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PREFACIO

Esta obra surge como uma oportunidade de recuperar os estu-
dos e artigos autorais escritos ao longo de uma trajetéria académica em
busca de pistas para compreender as narrativas fotogréficas, entendi-
das sob o viés metodoldgico da semidtica da fotografia. Com este livro,
espera-se contribuir para a formagao de estudantes tanto de graduagao
quanto de pds-graduacdo que encontram na imagem um campo de
estudos que oferece diferentes perspectivas de andlise, dentre as quais
a semidtica alcanga um grande interesse, mas encontra entraves no
escasso nlmero de publicagdes de estudos sistematizados no Brasil.

Iniciamos a obra estabelecendo os pardmetros da meto-
dologia semidtica de anélise de fotografias, abordando também as
pré-condi¢cdes de andlise, ou os aspectos a serem considerados
previamente a andlise formal e que preparam o terreno para uma
compreensdo mais analitica das narrativas fotogréficas, especial-
mente aquelas na forma de fotolivros. Adentramos o contexto des-
sas publicagdes editoriais abordando também o campo dos livros
de artista, pois essas sdo formas objetuais que trabalham a imagem
e sua relagdo com o texto nos modos mais criativos que observa-
mos no campo artistico.

Avangamos, entdo, para alguns estudos de caso, uma vez
gue s6 o mergulho vertical na obra fotografica permite ver as nuan-
ces da construgdo de sentido e do sensivel nas narrativas visuais.
Para tanto, inicialmente abordamos uma obra cldssica da histéria
dos fotolivros: The Americans. Esta publicagdo nos mostra como
um determinado tema (a sociedade americana e marca cultural do
racismo da época) é recoberto por uma forma estilistica mais geral,
a da jornada, bem como construida por micronarrativas particulares
assentadas em metéforas visuais.
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O segundo estudo de caso cresce em grau de complexidade
e propde um olhar analitico sobre dois fotolivros produzidos a partir
das fotografias pertencentes ao espdlio de uma fotdgrafa que ndo
alcangou reconhecimento em vida, mas virou um fenémeno apds ter
sido “descoberta” no campo da fotografia. As duas publicagdes con-
tendo asimagens realizadas por Vivian Maier elucidam que o estilo de
um fotégrafo, de um livro e mesmo de um género de imagens (neste
caso a fotografia de rua) pode ser responsabilidade de muitos atores
que operam as harrativas trazidas aos leitores. Enquanto em Vivian
Maier: uma fotdgrafa de rua, percebe-se uma auténtica represen-
tante do género de imagens, Vivian Maier: out of the shadows explora
camadas mais complexas da artista a partir da colocagéo em jogo de
determinadas estratégias de escolha e encadeamento de imagens.

Apds esse mergulho vertical nessas obras editoriais espe-
cificas, tomamos uma experiéncia artistica que envolve a fotografia
para observar as narrativas visuais como um meio de promogao de
encontros e didlogos intersubjetivos. A obra Meu mundo teu permi-
te-nos refletir sobre o entrelagamento de arte e educagéo tecidos a
partir da producéo analdgica de imagens.

Terminamos o livro com as consideragdes mais recentes que
temos ensaiado sobre o entendimento das narrativas visuais a partir
de uma perspectiva pds-colonial. A diferenga cultural na produgao
de imagens nos faz conhecer ndo sé outros modos de produzir
fotografias, mas também outros enquadramentos na compreensao
dessas imagens, construindo outras versdes daquilo que a fotogra-
fia pode ser e os papéis que pode desempenhar na imaginagao de
outros mundos possiveis.

Um livro € sempre uma carta langada ao mar. Espero que este
aqui seja encontrado em muitos momentos de estudo e que traga uma
faisca brilhante de ideias para o didlogo analitico com a fotografia.

12



l

0 TEMA DAS
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O campo de pesquisa da fotografia nos apresenta muitas
perspectivas de entendimento da imagem fotogréfica. Afinal, a ima-
gem e a narrativa imagética sdo objetos culturais que podem ser
vistos a partir de seu viés antropoldgico, comunicacional, politico,
etc. Nesse contexto, a semidtica é uma linha de investigagdo que se
ocupa principalmente em saber como as coisas significam, e disso
deriva que sua principal preocupagdo quando interroga as imagens
¢ a de saber como o sentido é construido numa narrativa.

Esta abordagem, ainda sim, desenvolve-se em diferentes
vertentes, tendo a semidtica Peirciana (aquela que floresce apds os
estudos de Charles Sanders Peirce) alcangado um alto grau de difu-
sdo no campo académico. Sob este prisma, a fotografia passa a ser
entendida como tendo uma especificidade a priori, dada a partir de
sua génese. Uma vez que é criada a partir da impressao do estimulo
luminoso sob uma superficie fotossensivel, a imagem fotogréfica
é categorizada tanto como indice quanto como icone. Ela é indice
na medida em que seu sentido se assenta na semelhanga entre as
formas visiveis da imagem e dos objetos do mundo, o que nado deixa
de ter um componente cultural de convencionalidade, uma vez que
nem todos os grupos humanos saberiam “ler” a perspectiva unifocal
das imagens fotograficas. Mas a fotografia também é indice, uma
vez que apresenta uma relagdo causal entre signo e objeto que per-
mite compreender o sentido das formas da imagem a partir do fato
da incidéncia da luz sobre a superficie do filme analdégico ou sensor
digital (Schaeffer, 1996).

J& a semidtica discursiva, também chamada de semiética
greimasiana (uma vez que floresce sob os estudos de Algirdas
Julien Greimas) ou Escola de Paris, desenvolve a perspectiva de
uma semidtica da fotografia na qual a especificidade da fotogra-
fia serd dada a posteriori na estabilizacdo de praticas produtivas e
interpretativas que envolvem o fazer e a compreenséao cultural do
fotografico. A semidtica de linha francesa encontra raizes nos estu-
dos que o linguista suigo Ferdinand de Saussure inaugura na década
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de 1910 e que se desenvolvem na década de 1960 com as pesquisas
do lituano Greimas. Dentro dessa perspectiva, o campo da imagem
foi melhor explorado inicialmente por nomes como Roland Barthes
(1964) e Jean-Marie Floch (1985, 1986). Hoje, essas pesquisas se
desdobram na semidtica da fotografia proposta por Pierluigi Basso
Fossali e Maria Giulia Dondero (2011) a partir dos estudos de Jacques
Fontanille (2004, 2008).

E vélido se perguntar, dentro da perspectiva semiética, quais
estratégias estéticas e retdricas um artista utiliza para construir um
discurso sobre determinado tema e alcangar um certo impacto sen-
sivel e inteligivel no leitor. Tendo em mente esse tipo de questao, ha
leituras introdutdrias sobre a anélise semidtica de imagens que estdo
no pano de fundo deste livro e que recomendamos para aqueles que
querem saber mais sobre o tema, como as publicagdes de Antonio
Vicente Pietroforte (2004, 2011).

Nesta nossa publicagdo, interrogamos as possibilidades de
construcdo de sentido das narrativas fotograficas. Uma vez que as
imagens sdo encadeadas no formato de livro, criam-se especificida-
des da leitura plastica e imagética deste objeto editorial que mere-
cem uma cuidadosa analise sob o viés da semidtica.

No entanto, € importante que o analista de imagens tenha no
horizonte preocupagdes sobre aspectos que ainda ndo constituem
passos da andlise em si. Sdo espécies de pré-condigdes de anélise.
Uma delas € a descrigdo do fotolivro fisico, de forma a minimizar as
conotagdes de valor da obra e busca informar caracteristicas como
o tamanho, o nimero de péaginas, a quantidade de fotos (pode-se
especificar também quantas fotos sdo coloridas e quantas sdo em
preto e branco) e o ano da edigdo. A descri¢do é importante porque,
por exemplo, as variagdes que existem no tamanho de um fotolivro
podem levar o leitor a refletir sobre a relagdo daquele objeto com o
corpo de quem Ié. Um livro muito grande e pesado sugere que o lei-
tor tenha um lugar para apoié-lo, enquanto um pequeno zine mostra
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uma capacidade maior de circulagdo e mobilidade de leitura. O tipo
e a variedade dos papéis usados na publicagdo também podem dar
pistas sobre o convite tatil que o leitor recebe ao folhear as péginas.
Entendemos essas caracteristicas fisicas como premissas a serem
exploradas em relagdo aos sentidos aportados para a publicacao.

J& a analise é diferente da descrigdo porque objetiva tornar
explicitos os conhecimentos culturais necessarios para que o leitor
compreenda a imagem. Podemos entrever que o analista necessita
de um conhecimento cultural e antropoldgico para poder relacionar
o contelddo das imagens de um fotolivro com o campo cultural no
qual a publicagdo circula. Um exemplo da necessidade de se esta-
belecer essas relagdes surgiu durante minha pesquisa de doutorado
(Bracchi, 2014), quando me debrugava sobre as fotos de nus femi-
ninos no fotolivro Silent Book (1997), de Miguel Rio Branco. Percebi
gue essas imagens deveriam ser cotejadas com as fotografias de
nus da histéria da fotografia, de modo a tornar pertinente o fato de
que no fotolivro hd uma quebra dessas convengdes e as mulheres
encaram o fotdgrafo, enquanto esse olhar parecia desviado ao
longo da histéria da fotografia, numa dindmica visual que colocava
as mulheres como objeto passivo do olhar masculino. O sentido
disruptivo da imagem de uma mulher que encara a camera € entao
realcado, pois compreende-se a quebra de paradigmas encenada no
cara a cara da personagem que se imp0e diante de nds.

O ponto central aqui é que o sentido daquilo que encontra-
mos numa narrativa de imagens deve ser ancorado nas estratégias
estéticas e retdricas da cultura visual. Isso nédo significa, no entanto,
gue a analise se restrinja a abstrair o contelido do que é exposto
num fotolivro em relagéo ao Iéxico cultural que o sustenta. A analise
deve trazer uma relagéo reciproca entre a abstragéo do sentido dos
temas que vemos no livro e a consideragdo dos elementos concre-
tos que tornam aquela figura especifica a realizagdo de uma abor-
dagem unica do tema.



Além disso, deve se considerar que uma analise, ou mesmo
um texto critico, é uma organizacéo verbal escrita que se refere a
conceitos, histdrias e sensagdes que nos vém pelos sentidos, espe-
cialmente o visual. O analista tem entdo o desafio de partir de algo
que se organiza visualmente no espaco do livro para tratar disso line-
armente num texto que desenrola seus argumentos paragrafo apds
paragrafo. O trabalho da pesquisa e escrita de textos que pensam a
imagem &, portanto, um exercicio ndo s6 de andlise, mas de constru-
¢do de pensamento, de exposigdo de argumentos e de retdrica.

Ao mesmo tempo que nossa atengdo estd voltada para os
aspectos relativos a construgdo de sentido na imagem, devemos
também refletir sobre 0 modo como estamos expondo esses argu-
mentos e construindo o pensar sobre as imagens. Cabe se interrogar
sobre como abordar um argumento, o que desvelar no texto primeiro
e como manter a polissemia ao tratar da imagem por meio das
palavras, jd que uma andlise ndo esgota os sentidos presentes na
narrativa por imagens.

Cabe ao critico, ainda, escolher dentro da lingua o modo pelo
qual irad se referir aquilo que viu. A experiéncia com a terminologia
de anaélise traz alguns desafios, pois as palavras encontram-se cer-
cadas de nuances, marcas ideoldgicas e culturais. Com o tempo, a
semidtica vai desenvolvendo um vocabulédrio menos marcado cono-
tativamente para tratar dos elementos plasticos. Caracteristicas das
imagens vao sendo definidas com termos sobre as relagdes de cor
(como cores saturadas/cores nao saturadas, cores quentes/cores
frias), de forma (reto/curvo, horizontal/vertical, pontudo/arredon-
dado) e de topologia (primeiro plano/segundo plano, alto/baixo,
esquerda/direita, englobante/englobado, periférico/central). O que
esse |éxico nos mostra € a tentativa de descrigdo da imagem a partir
de termos menos marcados valorativamente na cultura. A busca por
esta nomenclatura responde a um anseio de maior neutralidade por
parte do texto cientifico, diferentemente daquele poético.



Assim como podemos compreender o vocabulério utilizado
pela semidtica como reflexo de um modo de produgao de anélises
gue foram se desenvolvendo ao longo do tempo, também a narrativa
visual a ser analisada deve reenviar o analista a investigagao sobre
as préticas criativas de sua época e ao modo de interpretacdo a que
diferentes géneros de imagens respondem.

Isso porque artificios estéticos podem significar algo numa
época e tempos depois ter outro significado. Na fotografia, por
exemplo, percebemos que elementos como cores, enquadramentos
e poses que eram considerados comuns num determinado momento
do passado podem hoje ser empregados para remeter a ideia de
nostalgia e de um tempo longinquo. H& casos em que esse contexto
é tdo distante, como as pinturas em cavernas, que temos apenas
hipéteses do que a imagem representava a época. Existe, portanto,
um universo de referéncias e sentidos que circulam no tempo em
gue a imagem é produzida e que ancora o significado de sua inter-
pretacdo naquela cultura. Quando tratamos de imagens que se
distanciam temporalmente de nés, é importante que o pesquisador
busque compreender esses sentidos.

Quem estuda as imagens no dmbito académico tem a sua
disposicdo ferramentas como o Portal de Periddicos da Capes', que
abriga artigos cientificos e textos de divulgagdo, sendo uma boa
fonte de consulta para saber o que foi dito sobre determinado autor
ou obra na época de seu langamento. Isso pode fazer com que o
impacto artistico de uma publicagéo seja mais bem mensurado, pois
permite entender quais foram as novidades que a publicagéo trouxe
em termos de artificios estéticos ou retdricos.

Desse modo, o pesquisador pode colocar hoje questdes
mais coerentes para obras criadas em outra época. Afinal, nem todas
as perguntas cabem se certos conceitos ou estratégias ndo eram

1 0 site pode ser acessado em: https://www.periodicos.capes.gov.br



sequer conhecidos quando uma publicacéo foi langada. Considerar,
portanto, como a obra foi percebida e com o que dialogava em seu
préprio tempo é um passo importante para tentar estabelecer pontes
entre questdes atuais e de outrora.

Ao pensarmos em um dos fotolivros mais famosos, por
exemplo, sabemos de saida que The Americans, langado pelo suico
Robert Frank em 1958, construia entdo um discurso antirracista. A
partir disso, novas questoes sobre o tema podem ser colocadas em
didlogo com o que o fotégrafo mostrava no momento em que pro-
duziu a obra. O contexto de publicagdes fotograficas da época tam-
bém nos faz ver que o formato do livro de Frank, com uma imagem
por pagina, era o padrdao dentro dos poucos livros de fotografia que
circulavam. Compreender esse contexto nos faz entender melhor a
escolha de materiais, as caracteristicas estéticas, os enquadramen-
tos e o sequenciamento de fotografias na obra.

Deve-se considerar ainda que uma fotografia especifica faz
parte de um género de imagens, correspondendo as caracteristicas
de um ou mais estilos, e 0 universo maior do género pode colocar
em didlogo materialidades tdo diferentes quanto a pintura, a gravura,
o desenho ou a fotografia. Cabe ao pesquisador, entéo, afunilar o
universo de referéncia das fotografias exibidas na obra. Identificar
e estudar os géneros fotogréficos com os quais a publicagédo dia-
loga mais diretamente é importante porque muitas obras seguem
regras e caracteristicas plasticas de seu género. O exemplo ante-
rior de The Americans convoca o universo da fotografia de rua, mas
outras publica¢des vao dialogar com géneros tédo diferentes quanto o
retrato, a paisagem, etc. Por isso, ndo causa estranhamento que The
Americans seja composto de fotografias em preto e branco, uma vez
gue este era um padrao estético do género.

Isso nos leva a outro ponto importante: mesmo conhe-
cendo o género das imagens que analisamos, até onde vamos
buscar outras obras que participem de um universo coerente de
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referéncias? A semiética indica que ha dois tipos de relagdes que
podem ser feitas: diacrdnicas e sincronicas. A primeira diz respeito a
relagdes numa linha temporal. Até que ponto vale a pena voltarmos
no tempo para compreender uma imagem? Muitos escritos anali-
ticos voltam demais no passado para falar de um problema atual,
operando uma falta de coesao. A histdria do retrato, por exemplo,
pode remontar &s mimias do Egito romano. E preciso interrogar-
-se, no entanto, porque a exposi¢do dessa relagado se justifica na
construgdo da andlise.

E o caso de prestarmos atencdo nos argumentos que vamos
construindo para abordar um tema. Parece desnecessario que muitos
artigos iniciem com afirmagdes de que algo sempre existiu, de que o
homem produz imagens desde o periodo em que vivia em cavernas,
por exemplo. A ndo ser que va se fazer uma abordagem direta do
estilo e das estratégias da pintura rupestre com a obra analisada, tal
argumentacao torna o raciocinio carente de coeséao.

O que parece haver em muitos desses textos é uma falta de
clareza sobre qual a extensao temporal que deve ser convocada na
discussdo de uma imagem. Falando de modo muito genérico, pode
valer a pena considerar a época e os trabalhos que compuseram o
auge temporal do género analisado, tomando cuidado ao relacionar
obras atuais com as de periodos tao distantes como o Renascimento,
a ldade Média, o Periodo Bizantino, etc.

Por fim, devemos considerar que hd uma implicagdo nas
nossas eleicbes sobre quem trazemos para perto do universo da
obra que consideramos. A escolha de artistas nacionais ao invés
de nomes consagrados |a fora, por exemplo, prové certas filiagdes
ao trabalho de anélise que podem ser interessantes para o autor do
estudo, pois permitem que ele dialogue com outros olhares voltados
para essas obras, podendo despertar também o interesse de institui-
¢oes e editais nacionais que valorizam esses artistas.
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A SEMIOTICA
DA FOTOGRAFIA



A semiética considera a fotografia como um objeto sensivel
e inteligivel, do qual a composicéo interna e as regras dessas com-
posigdes ddo conta do estudo da imagem enquanto linguagem a
partir de uma perspectiva estruturalista. Isso difere do modo como a
fotografia costuma ser analisada por campos do saber como a socio-
logia, filosofia e antropologia, uma vez que essas areas de estudo
costumam partir de uma reflexao geral sobre o meio fotogréafico ou
da histéria da técnica, deixando de lado duas questdes fundamen-
tais da semidtica da fotografia: a andlise de fotografias e a problema-
tizagdo de seus usos.

Mas isso ndo quer dizer que didlogos importantes ndo pos-
sam ser estabelecidos com a semidtica. A abordagem semiética esta
neste livro ao lado de perspectivas criticas do campo da fotografia
(Parr e Badger, 2004), do campo editorial (Carrién, 2011; Plaza, 1982)
e dos livros de artista (Silveira, 2016), além de pesquisas sobre nar-
rativas visuais (Badger, 2013; Barthes, 2008; Danto, 2005; Groupe H,
1994). S&o estudos que nos ajudam a compreender a conformagao
do dominio cultural da fotografia que funciona como pano de fundo
de seus variados usos, especialmente aquele que se d& no formato
de fotolivro, entendendo-o enquanto texto significante capaz de
construir uma nogéo sobre seu autor, seu leitor e 0 mundo ficcional
construido ao longo das péginas.

Quando buscamos entender os sentidos da imagem foto-
gréfica, é importante perceber que a histéria do desenvolvimento da
técnica trouxe consigo o estabelecimento de um discurso sobre seu
valor de objetividade. Hoje em dia é frequente e difundida a ideia da
imagem fotografica como espelho do mundo, reflexo objetivo e irre-
futdvel dos acontecimentos. Este discurso acompanha o nascimento
da técnica fotogréafica e percebemos nas palavras do escritor e critico
literario francés Joules Janin a existéncia dessas ideias j4 em 1839,
guando afirma: “[O daguerredtipo é como um] espelho que guarda
todos os detalhes” (Janin, 1839; apud Breuille, Guillemot e Chiesa,
1994, p. 166). Ainda nesses inicios, Floch (1986) observa o interesse
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do discurso leigo sobre as circunstancias de tomada da foto, de
modo que o debate do século XIX sobre a fotografia versava sobre a
verisimilitude, ou seja, sobre a relagdo da fotografia com a produgéo
de um efeito de verdade em seu discurso imagético.

Ainda que tais temas possam ser encontrados atualmente,
0 século XX desponta com a emergéncia de investigagdes sobre
os aspectos ideoldgicos do discurso fotografico. Especialmente na
década de 1970, andlises visuais como aquelas do pesquisador John
Berger (que chegou a ter um programa na rede de tv inglesa BBC
sobre o assunto) enfatizam o carater consumista e machista de ima-
gens artisticas e publicitarias (Berger, 2022). H3, ainda, na década
de 1980, uma redescoberta dos estudos de Charles Sanders Peirce,
assim como é notada a influéncia dos estudos de André Bazin (1991),
devendo se considerar que ambos tomam a fotografia como um
trago do real. Este € um retorno da imagem considerada como indice
gue pode ser percebido, ainda, nos textos de Rosalind Krauss (2002)
e Philippe Dubois (1993), dois importantes estudiosos que levam em
conta o aspecto técnico da construgdo da imagem fotografica como
base para a consideracao de seu caréater indicial?.

E interessante repensar nos dias de hoje esse aspecto
indicial da fotografia e como ele pde acento no momento de tomada
da foto, produzindo um sentido de presenca e pertencimento aos
acontecimentos fotografados. Isso se da de tal forma que proliferam,
nos aplicativos de trocas de mensagens, imagens que atestam a
presenga em um evento cultural, como um show, ou mesmo numa
ocasiao gastrondmica. Sao fotografias que participam de um ciclo de
comunicagao cada vez mais breve sobre as experiéncias de consumo.
Podemos entender que o carater indicial da fotografia é dado

2 José Benjamim Picado (2020) apresenta uma série de “argumentos do dispositivo’, localizados nos
ensaios de Philippe Dubois (1993) e nos estudos de Jean-Marie Schaeffer (1996), caracterizados
pela defesa da esséncia da fotografia enquanto indice, rastro e registro de acontecimentos do
mundo baseados na natureza dos dispositivos de captura imagética.
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hoje menos por conta de alguma esséncia baseada na técnica de
captura da imagem e mais por um aspecto cultural da fotografia,
de tipo pragmaético, uma vez que essas fotos cumprem uma fungao,
servem para atestar a presenca do fotdgrafo.

Os estudos filiados a semidtica discursiva que se debrugam
sobre a fotografia nos anos 1980 prestam atencéo, no entanto, ao
aspecto de linguagem da enunciagédo fotografica. Isso implica per-
ceber as regras culturais que vao se estabelecendo sobre os modos
de leitura das imagens. Nesta época, as pesquisas semidticas dei-
xam de lado circunstancias singulares da tomada da foto em prol
do entendimento de regras de compreensdo que se formam numa
cultura de modo mais geral.

Uma vez que a fotografia é entendida pela semidtica como
um texto visual, ela dialoga com uma gramatica da visualidade
que remonta aos estudos sobre a pintura. E nesta perspectiva que
Jean-Marie Floch (1986) desenvolve seus escritos sobre a fotografia,
valendo-se do didlogo com outros tedricos da estética como Meyer
Schapiro (1999) e Heinrich Wolfflin (2006). A abordagem semidtica
restitui a imagem fotogréfica o seu caréter de objeto dotado de uma
dimensao plastica que opera a sua composicao tanto como objeto
sensivel e quanto inteligivel.

Na conformacdo de uma semidtica da fotografia (Dondero,
2022), examina-se a imagem segundo trés eixos semidticos: 1) enun-
ciado, 2) objeto material, e 3) pratica produtiva e interpretativa que
engendra a formacao de géneros e de estatutos nos quais a fotogra-
fia baseia sua significagdo. Nas palavras de Dondero (2022, p. 38):

O objetivo é, na verdade, distinguir os diferentes niveis de
pertinéncia semidtica: o enunciado, sua materialidade de
objeto, o género ao qual pertence, o estatuto segundo o
qual afoto circula no universo social e os percursos que ela
realiza, passando, eventualmente, de um estatuto a outro.
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Neste contexto, devemos precisar que “por género visual
se entende aqui uma genealogia de imagens caracterizada pela
mesma arquitetura enunciativa e por normas de recepgao simila-
res” (Dondero, 2022, p. 17). Um género fotografico como a fotogra-
fia de rua, por exemplo, funda-se em determinadas regras visuais
que incluem inicialmente o uso do preto e branco, assim como
a construgdo enunciativa de um momento decisivo no aconte-
cimento fotografado.

Tais imagens tém também um horizonte de expectativa na
qual serdo lidas pelo publico, que anseiam por ver o extraordinério
realgado a partir do cotidiano das ruas. Este é j& o nivel de analise
dos estatutos e diz respeito a estabilizagédo das praticas de inter-
pretacgado e de institucionalizagao sociais da fotografia. Cada &mbito
social (arte, ciéncia, publicidade, religido, etc.) estabelece valores
especificos da imagem fotografica, tornando importante diferenciar
as situacoes e tipos de materiais nos quais a imagem é exibida, pois
eles constituem estratégias diversas nas quais a imagem convida o
enunciatario a um conjunto distinto de a¢des e contextos de inter-
pretagdo. Em um museu, por exemplo, pode estar envolvido um
forte convite a apreciagao estética, configurando-se, assim, deter-
minada pratica interpretativa. J& a mesma imagem que aparece na
capa de jornal pode cumprir outro papel, atestando a ocorréncia
de um fato e trazendo credibilidade a noticia. As estratégias que se
apresentam continuas ao longo da histéria sdo responsaveis pela
formacgéao dos estatutos, que podem ser subvertidos por determi-
nados artistas quando constroem textos isolados. A arte contem-
poranea trabalha muito com o embaralhamento desses estatutos,
trazendo fotografias das mais diversas origens ao contexto muse-
olégico (contestando ndo sé o cardter artistico das imagens, mas
o papel do museu).
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NIVEIS DE ANALISE

A fotografia como objeto cultural tem sido estudada a partir
dos modos pelos quais se da a ver e circula em sociedade. A semi-
6tica da fotografia desenvolve-se, entdo, a partir da abordagem das
praticas semidticas, capaz de discernir niveis de pertinéncia para
a andlise de textos como o fotografico e objetos culturais como os
livros de fotografia.

Fontanille (2008) estabelece seis niveis de andlise: (1) signos
e figuras, (2) textos-enunciados, (3) objetos e suportes, (4) cenas e
préticas, (5) situagdes e estratégias, (6) formas de vida. A partir deles,
podemos analisar as fotografias considerando ndo somente o texto
fotogréfico em si, mas os diversos aspectos que o acompanham. A
maneira como a foto circula em diferentes situagdes semidticas e
quais significados vdo sendo encadeados a partir de seus modos
de exibigdo sao especialmente relevantes nos estudos sobre foto-
grafia. Isso significa considerar as imagens a partir dos modos pelos
quais elas se ddo a ver em instituicbes como museus e galerias,
ou ainda o modo como sdo exibidas em livros, catdlogos e revis-
tas de nicho, tornado pertinente a observacao critica de elementos
como moldura, suporte, posicionamento das imagens, relagdo com
outras fotografias, etc.

De forma resumida, trata-se de integrar o contexto ao objeto
de anélise, tornando-o um elemento de pertinéncia para o entendi-
mento dos sentidos construidos pela imagem e sua materializagdo
em diferentes suportes e situagdes de exposicdo. Considera-se, por-
tanto, que a textualidade fotogréfica é tomada como um enunciado
resultante de diversas praticas de enunciagdo dentro de determi-
nada cultura, de modo que se tornam relevantes nao sé as caracte-
risticas do plano de expressao semidtico (textos-enunciados), como
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as inscri¢cdes de sua producao e circulagdo (objeto), até as praticas
(tanto produtivas quanto interpretativas, mais ou menos sedimen-
tadas) de que o texto fotografico participa. Séo as cristalizagdes das
préaticas referentes a producao e interpretacdo das fotografias que
permitem construir um minimo de territdrio especifico desse meio
no espago dos interdominios sociais, conforme salienta Dondero e
Basso Fossali (2011).

O que estd em jogo aqui € a compreensdo de que a obra
fotogréfica pode ser considerada a partir de diferentes niveis de
existéncia semidtica. O nivel de andlise do texto visual é diferente
daquele da fotografia enquanto parte de préticas e estatutos especi-
ficos (tais como o artistico ou documental, por exemplo), e mesmo
das consideragdes mais amplas sobre seu carater cultural e as indi-
cagdes sobre os modos de vida assumidos socialmente que as ima-
gens deixam entrever.

Dondero (2022) aprofunda cada um desses patamares de
andlise, relacionando-os com a imagem fotogréfica. O primeiro nivel
é aquele dos signos, mas, sendo a semidtica da Escola de Paris uma
investigagao j& sobre os textos e, portanto, mais abrangente do que
o nivel dos signos, as questdes sobre iconicidade sdo tratadas em
conjunto com aquelas sobre a producgao de efeitos veridictérios.

O nivel inicial efetivamente considerado é aquele dos textos-
-enunciados e os desenvolvimentos atuais da semidtica da fotografia
colocam ateng¢éo sobre a enunciagdo nos textos visuais, conside-
rando as marcas de subjetividade no modo de enunciar, entendidas
sob o conceito de enuncia¢do enunciada. O enunciador pode deixar
claro seu papel de construgao do enunciado por meio da materializa-
¢ao de sua figura no enunciado, pelo jogo entre actantes e atores ou
ainda por determinadas interferéncias plasticas® Trata-se, portanto,

3 Louis Marin (2006) estuda esta marcagao da presenca da autoria no ambito da pintura, conside-
rando-a sob o conceito de opacidade.
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de privilegiar uma dimenséo plastica da fotografia, a qual esté atre-
lada uma intencionalidade do enunciador e a experiéncia da com-
preensao do sentido da imagem.

Do texto enunciado, passa-se a consideracdo da fotografia
como objeto, compreendida em sua materialidade. Isso significa
colocar em relevo a experiéncia da corporeidade, resgatando as
marcas de uso, do tempo de produgéo e do papel da fotografia como
objeto em meio a outros (sua integragé@o no formato fotolivro ou sua
exposicdo museografica, etc.).

J& o nivel das praticas investiga a fotografia como partici-
pante de uma espécie de cena social. Presta-se especial atencéo ao
encadeamento de ag¢des das quais a fotografia participa (lembramos,
especialmente, dos rituais sociais que envolvem o posicionamento
das pessoas num evento para a produgdo de uma foto ou selfie),
cada uma delas tendo seu plano de expressao concretizado pelas
propriedades sensiveis dos corpos colocados em relagao. Isso por-
que a fotografia, a partir da materialidade na qual circula (e aqui em
especial os livros de fotografia), participa de modo diferente de uma
situagdo social. A ideia de existéncia de uma cena social na qual a
fotografia empenha uma agéo (agindo e fazendo as pessoas agirem
em torno dela) é interessante, pois evoca a ideia teatral de atores que
precisam estar em interagdo num determinado contexto para que o
discurso seja construido.

Quando pensamos o0 ambiente das imagens fotogréaficas e as
praticas com que podemos nos deparar no presente estudo, estamos
especialmente alertas as agdes que as situagdes de exposigcdo das
fotografias levam o enunciatério a percorrer. Falamos aqui do papel
actancial das fotografias, a agdo que elas conclamam o enunciatério
a fazer, pois tais acoes sdo formadoras de um contexto interpretativo
maior, no qual se dard a construgao da significagao.
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Nesse sentido, o fotolivio é um objeto e contexto interpre-
tativo a ser considerado, na medida em que inscreve agdes como o
folhear de paginas (com suas idas e vindas), além da sustentagéo do
objeto livro sobre o corpo do leitor e a escala de tal objeto em relagao
aquela definida pelo corpo do enunciatario. Todas essas agoes per-
tencem as préticas j& consolidadas, abarcam expectativas criadas
sobre como deve se desenvolver o envolvimento com um fotolivro e
advém diretamente de uma histéria de fruicdo dos livros de artista.

Entendemos, ainda, que cada leitor atualiza as agbes que
compdem a relagdo com o fotolivro tendo como pano de fundo a
histéria e as expectativas sobre quais agdes sdo essas e como elas
devem se encadear ao longo do tempo de contato com a obra. Ja
guando falamos das fotografias expostas em um museu, um outro
conjunto de agdes é expresso no tempo, guardando consigo outras
expectativas quanto aos tipos de movimento e seu papel na constru-
cao de sentido das imagens.

Percebemos, ainda, que a subversdo do papel actancial da
fotografia € um dos indicativos de que existe um nivel maior de andlise,
o das estratégias, que se preocupa com as estabilizagdes e rupturas
das préticas a partir das normas produtivas e interpretativas cons-
tituidas ao longo da histéria de exposicao de certo tipo de imagem.

O lltimo nivel de anélise, aquele das formas de vida, diz
respeito as “[..] deformagdes coerentes que afetam o conjunto dos
niveis do percurso gerativo de um discurso ou de um universo semi-
otico qualquer, desde os esquemas sensoriais e perceptivos até as
estruturas narrativas, modais e axiolégicas” (Fontanille, 2011, p. 169).
E a partir desta perspectiva que se torna possivel investigar o papel
gue a fotografia desempenha em determinada cultura. Desse modo,
expusemos pormenorizadamente a metodologia semidtica para anéa-
lise de fotografias pois é a partir deste prisma que consideramos a
narrativa fotografica no formato fotolivro.
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3

A NARRATIVA
FOTOGRAFICANO

FORMATO FOTOLIVRO:

ALGUMAS INDEFINICOES
E POTENCIALIDADES



Os modos de encadear as imagens tomam a forma de estilos
narrativos diversos, desde os mais descritivos e jornalisticos até os
mais subjetivos e ensaisticos. As narrativas fotogréficas que estuda-
mos aqui se ddo no contexto dos fotolivros, uma vez que estes foram
importantes meios de difusdo do trabalho de artistas desde o inicio
da fotografia. Sua origem é disputada entre Photographs of British
Algae: Cyanotype Impressions (1843), obra da boténica inglesa Anna
Atkins, e The pencil of nature (1844-1846), do fotdgrafo inglés William
Henry Fox Talbot. A publicagdo de Atkins tem sido reconhecida ape-
nas recentemente como a pioneira do ramo e esta demora se deve,
em parte, porque foram produzidos poucos exemplares, destinados
a amigos préximos e se caracterizavam como a primeira tentativa de
utilizar a fotografia para a reprodugao de imagens de cunho cientifico.

Enquanto isso, a publicacédo de Talbot alcangou 274 compra-
dores no seu langamento e promovia a invengao fotografica do artista,
mostrando a técnica fotografica como ferramenta de reproducéo das
figuras da natureza. Era composto experimentalmente por fotografias
coladas as paginas dos seis fasciculos que circularam de 1844 a 1846,

Os temas mais comuns dos primeiros livros fotograficos eram
paisagens pitorescas, monumentos e obras de arte antigas, imagens
arqueoldgicas e documentos etnograficos. O fotégrafo Martin Parr
(Parr e Badger, 2004) nos alerta que a fotografia se mostrava nos
livros e dlbuns como um meio para documentar e colecionar fatos,
objetos e locais, constituindo-se parte da indudstria do conheci-
mento da época. O papel do fotdgrafo era aquele de ilustrador dos
marcos culturais em publicagdes que ndo tinham ainda a deno-
minacéao de fotolivro.

Ainda hoje, ndo existe uma definigdo Unica e consensual de
fotolivro. Ele é considerado uma espécie de formato hibrido entre
uma série de fotografias e o objeto livro, podendo ser caracterizado
a partir de diversas perspectivas. Para Parr (Parr e Badger, 2004,
p. 6, traducdo nossa), o fotolivro seria um livro -com ou sem texto-
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no qual a mensagem primaria da obra é constituida pelas foto-
grafias. Além disso, a obra deveria possuir a autoria do préprio
fotégrafo, ou de alguém que edita e sequencia o trabalho de
um ou mais fotégrafos.

Pode-se entrever nesta primeira definicdo a complexidade
que existe nos modos de compreendermos o fotolivro. Enquanto
objeto do dmbito editorial, podem ser consideradas as potencialida-
des estéticas do livro, assim como a fungdo que aspectos fisicos e
sensiveis, como o passar de paginas, exercem na fruicdo de narrativas.
Um desses interessantes aspectos a serem considerados é a inter-
-relagdo entre texto e imagem na construgdo de sentido do fotolivro.

A coexisténcia de texto e imagem no espaco da pagina pode
exibir uma diversidade de composigdes capazes de indicar os tipos
de relagdo de sentido presentes entre esses elementos. O que se
observa, de maneira mais geral na semidtica, € que a maior ou menor
proximidade fisica entre duas instancias de significagao (neste caso
texto e imagem) pode criar um efeito de maior unidade na composi-
¢do do sentido ou maior dispersédo (Zilberberg, 2005). A vizinhanga
espacial geraria acentuagao das relagdes semanticas entre os tex-
tos, mas é importante ndo tomar essas possibilidades como uma
prescricao obrigatéria dos efeitos a serem alcancados, uma vez que
cada obra pode criar suas préprias regras, indicando a qualidade
das relagbes entre texto e imagem. Ainda sim, mapeamos algumas
dessas manifestacdes para que o analista esteja mais atento ao
universo dos possiveis.

A medida que se aproximam na superficie da pagina, texto e
imagem vao desenvolvendo uma aderéncia entre si, que diz respeito
ao quanto fazem contato em termos de distribuicdo espacial. Se
observarmos o primeiro fotolivro jd publicado, The Pencil of Nature,
por exemplo, a imagem ocupa separadamente uma das pdginas,
enguanto o texto esta disposto na outra. Em termos de relagbes de
sentido entre os dois, o texto chama a atencdo em seu conteldo para
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detalhes da imagem, apontando aquilo que considera importante
de ser observado e guiando a interpretagdo do leitor. H4, portanto,
uma ancoragem semantica do verbal sobre o visual, tornando uma
linguagem a particularizadora da outra.

Uma maior aproximagao gréfica entre texto e imagem
potencializa outras combinacdes desses dois elementos presentes
na mesma area da imagem. Um primeiro acercamento pode se dar
quando eles vém de fontes distintas e aparecem superpostos. E o
caso das legendas sobrepostas aos frames de video reproduzidos
em Poema de amor (2013)% do artista Fagus e também dos textos
sobrepostos as imagens do livro Ndo (2014)%, de Fabio Morais.

Neste ponto, é interessante notar que o formato da foto-
novela poderia ser compreendido como uma forma visual na qual
ha pareamento entre texto e imagem. No entanto, a primazia do
texto para a condugéao do sentido da histéria e a autoria ocultada
das imagens costumam deslocar esse género de publicagéo do
ambito dos fotolivros. Isso se da de forma diferente no dmbito
dos quadrinhos, pois os modos de articulagdo entre texto e ima-
gem abrangem mais possibilidades estéticas do que o formato
engessado da fotonovela.

J& um maior grau de fusdo gréafica entre texto e imagem se
da quando a palavra é transformada em imagem. Isso acontece seja
porque o texto aparece numa cena maior fotografada, ou mesmo
porque a palavra é retratada em imagens como bilhetes, manuscri-
tos, etc. Cada uma dessas combinagdes modula a relagdo de ade-
réncia entre texto e imagem. Sdo cooperagoes entre linguagens para
a construcao do sentido que sdo pensadas pela semidtica para além
do &mbito dos fotolivros.

4 A obra pode ser vista em: https://eba.ufmg.br/colecaolivrodeartista/?p=4051

5 A obra pode ser vista em: https://www.ikrek.com.br/product/nao-no/
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Os estudos de Zilberberg (2005) sobre os graus de intimi-
dade entre objetos nos auxilia a entender, num patamar mais abs-
trato, as acentuagdes dos vinculos entre dois elementos. O semio-
ticista francés refere-se, a principio, sobre as interrelagdes entre os
sentidos (audicao, visdo e tato) em termos de incoeréncia, aderéncia,
coeréncia e ineréncia®, Mas suas consideragdes sdo valiosas para
pensarmos as interconexdes semanticas possiveis que vao se deli-
neando entre uma imagem e outra ao longo das paginas de uma
publicagdo, uma vez que o referencial semidtico possibilita esta
ampliacao de suas reflexdes sobre a formagéo do sentido. Os graus
de intimidade criados em relagédo ao sentido, a partir de aproxima-
¢Oes fisicas e visuais entre as imagens pode ser definido a partir
de quatro estagios: incoeréncia, aderéncia, coeréncia e ineréncia,
segundo expresso graficamente na figura abaixo (figura 1).

Figura 1- Graus de intimidade criados por aproximacdes visuais e semanticas

incoeréncia aderéncia coeréncia ineréncia

Fonte: elaborado pela autora.

A incoeréncia € a falta de relagao entre objetos dada a partir
de sua distancia nao s6 espacial, mas da falta de semelhanca plastica,
ritmica e iconica. A aderéncia é entendida como a relagdo de contato
e nao contato entre as imagens, preservando a superficie das fotogra-
fias, mantendo ainda a sua integridade. A coeréncia leva em conta as
semelhangas que, mesmo sem serem “perfeitas’; prevalecem ampla-
mente sobre as diferencgas. Ja a ineréncia se dé quando as distancias
sdo caracterizadas pelas relagdes de interioridade e exterioridade entre
0s objetos, pressupondo uma conjungao total entre as fotografias.

6 Zilberberg foi inspirado pelos estudos de Hjelmslev (1978) sobre os graus de intimidade entre
dois objetos.
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Esses sdo principios tedricos que podem auxiliar na descri-
cdo e andlise da construgao de sentidos nao verbais. Os pressupos-
tos colocados por Zilberberg instrumentalizam o analista a pensar
as varias relagdes de sentido que se dao nos fotolivros, sejam elas
somente entre imagens’ ou entre diferentes linguagens como o
texto e a fotografia.

Consideramos, ainda, a operacionalizagdo dessas aproxima-
¢oes entre imagens na forma livro, de tal modo que o formato sirva
de guia sobre as relagdes semanticas sugeridas. A medida que as
fotografias estdo mais ou menos proximas, dependendo do tipo de
encadernacéo e desdobrar de péaginas, o leitor compreende uma
maior ou menor intimidade entre o sentido construido no desen-
rolar da publicagéo.

Por isso, o analista deve estar sempre atento ao carater
objetual e editorial do fotolivro. E muito Util ter em seu campo de
referéncia o universo mais amplo dos livros de artista, uma vez que
sdo obras que exploram a forma livio como poténcia poética e nar-
rativa. Vale observarmos a seguir este horizonte dos livros de artista,
cotejando as inovagdes estéticas que sugerem outras possibilidades
narrativas da forma livro.

7 Veer Bracchi, Daniela. Graus de coeréncia entre imagens em uma narrativa visual. Base de Dados de
Livros de Fotografia, 2020. Disponivel em: https://livrosdefotografia.org/artigos/@id/12945/.
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4

UM HORIZONTE
DE REFERENCIA PARA

0S FOTOLIVROS:

EXPERIMENTACOES EDITORIAIS
NOS LIVROS DE ARTISTA



Devemos considerar que o objeto editorial fotolivro pode
contar com uma série de elementos que no design editorial sdo
chamados de pré textuais (como a folha de rosto, dedicatdria,
agradecimento, prefacio) e pds textuais (como o posfacio, anexos,
glossario, indice e colofdo), assim como podemos encontrar mate-
riais em separado da encadernacdo que tensionam a considera-
¢ao do que constitui a publicagado® Quando encontramos imagens
soltas num livro encadernado, assim como papéis e materiais do
cotidiano (cartbes postais, rétulos, embalagens, etc.), passamos a
nos questionar sobre o modo de leitura e de significagcdo desses
elementos frente & obra. E o caso da publicacdo de Rogério Reis,
Ninguém é de Ninguém (2015), que, em meio a imagens de banhis-
tas cariocas, traz um outro encarte dentro do livro: um manual que
ironicamente instrui fotdégrafos inexperientes a atuarem nas praias
e realiza um comentdrio bem humorado sobre a propriedade de
imagem no espacgo publico.

Podemos, portanto, nos questionar sobre o papel narra-
tivo desses elementos soltos no livro. Uma fotografia avulsa ou um
segundo caderno pode divergir estilistica e narrativamente daquilo
que se desenrola na encadernagao principal, desdizer a narrativa,
aprofundar seus sentidos, ser comentario, parddia, pastiche, etc.
Diante da diversidade de materiais editoriais, os elementos estéticos
que trazem incertezas nos tornam mais atentos ao campo dos foto-
livros como territério rico em possibilidades sensiveis e enunciativas
para construcdo de uma narrativa. Neste campo de referéncia, os
livros de artista tém lugar privilegiado para se observar as experi-
mentagdes possiveis do livro. Sdo estratégias editoriais, plasticas e
sensiveis adjuvantes da narrativa a ser trazida ao leitor como convite
a experiéncia da leitura.

8 Frequentemente, 0s questionamentos sobre o que é um autor colocam também em duvida os
critérios para se definir os limites de uma obra. Para um maior aprofundamento sobre o tema,
recomendamos a leitura de Foucault (2001).
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A denominacéo de livro de artista € mais antiga e ampla que
a de fotolivro e inclui os livros objetos e o livre-jeu (que propde jogos
interativos para a leitura se realizar). Essas obras editoriais subver-
tem o convite a leitura para se imporem enquanto suportes plasticos
tridimensionais que convidam o expectador a dispor suas partes e
paginas dos mais variados modos.

O livro deixa de ser visto como suporte nao significante para
o texto escrito e é apontado pelo artista e pesquisador Julio Plaza
(1982, p. 1) como "matrizes de sensibilidade”: "O fazer-construir-pro-
cessar-transformar e criar livros implica em determinar relagdes
com outros codigos e sobretudo apelar para uma leitura sinestésica
com o leitor: desta forma, livros ndo sdo mais lidos, mas cheirados,
tocados, vistos, jogados e também destruidos” As caracteristicas
plasticas do livro ganham, portanto, tanta importancia quanto o con-
telddo escrito ou visual.

A forma tridimensional do livro de artista escapa ainda
para objetos como caixas®, esculturas, etc. Essas experimentagdes
nos alertam que o préprio sentido de livro é bastante amplo e o
critico de arte e curador inglés Guy Brett (2012) pondera que, num
sentido muito antigo, o termo livro é utilizado para designar algo
que encapsula uma realidade ou campo de conhecimento vasto,
sagrado ou técnico, tal como O livro tibetano dos mortos e o Livro

das mudancas (I Ching).

Sabemos que o formato mais comum do livro é o cédice, do
latim codex. Esse termo foi cunhado por Santo Agostinho e nomeia
o livro enquanto objeto fisico, destinando o nome liber para se referir

9 0 critico de arte e curador inglés Guy Brett aponta a predilecdo dos artistas brasileiros, surgida
desde os anos 1950, pelos formatos de caixa e livro. Ele indica ainda que “o surgimento da caixa
na arte brasileira foi precedido pelos experimentos de Lygia Clark de romper a moldura, que repre-
senta a fronteira entre a pintura e o 'resto do mundo; o objeto estético e a ‘vida” (Brett, 2012, p. 15).
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as divisdes da obra (unidades do discurso)™. No cddice, os cadernos
sdo costurados ao longo da obra e o folhear das paginas provoca a
substituicdo linear de uma imagem por outra, criando um antes e
depois da narrativa. Isso é um convite ao engajamento da meméria
do leitor quanto ao que se desenrola no passar do tempo.

Para além do cdédice, existem outros modos de manipula-
¢do do papel em fotolivros que vao impor desafios mecanicos ao
desdobramento da narrativa e alterar o ritmo costumeiro de leitura.
Um interessante exemplo brasileiro é o Fotodobras", coletdnea de
pequenos livros/cartazes/dobraduras produzida em 2015 e 2016 pela
editora porto-alegrense Beira-movida editorial contendo publicagdes
que brincam com a direcédo de leitura da sequéncia de fotografias.
Em cada um dos dois volumes editados, as cinco folhas dobradas
sdo abrigadas numa caixa. Cada um desses cinco livretos resulta em
oito paginas com conjuntos de imagens que ora figuram de modo
concomitante, ora se afastam e desdobram quando manipulamos a
folha Unica que compde cada publicagao.

Esses formatos costumam brincar com o tempo de leitura,
elemento fundamental da fruicdo de imagens no formato editorial.
Na contramao das publicagdes que favorecem a velocidade de lei-
tura, encontramos outras que estimulam ao méximo o tempo dilatado
de contato com as imagens por meio de estratégias editoriais mais
radicais. E o que encontramos em Nimbus™ (2016), de Elaine Pessoa,
gue no projeto editorial de Fébio Messias prevé que o leitor corte as
dobras francesas do livro para descobrir novas imagens.

10 J& o termo pégina designava tanto a superficie encerada da tabuleta que recebia a escrita quanto
afolha de um rolo, seja papiro ou pergaminho, considerada no todo (Silveira, 2001).

1 A obra pode ser vista em https://wwwyoutube.com/watch?v=6y2H68E5x2s&t=11s

12 A obra pode ser vista em https://livrosdefotografia.org/publicacao/5669/nimbus
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No entanto, o tempo de folhear as imagens nao é o Unico
aspecto da temporalidade dos fotolivros. Associagdes mais ou
menos complexas entre imagens convidam o leitor a passar mais ou
menos velozmente pela publicagdo, o que pode ser feito num ritmo
mais répido quando a narrativa segue um tempo linear e uma ldgica
causal rumo a um desfecho.

No territério dos livros de artista € comum que o ato da lei-
tura seja desafiado em sua linearidade e contiguidade, a exemplo
de Colidouescapo®, de Augusto de Campos. A obra faz parte das
experimentac¢des de poesias concretas brasileiras, sendo concebida
inicialmente em 1976 e reimpressa em 2006. E composta por 9 félios,
espécie de paginas soltas nas quais é possivel a recombinagéo das
paginas e palavras formadas por elas. Este formato esté presente em
alguns fotolivros atuais, que propdem o embaralhamento das paginas
e a reconfiguragéo da ordem de leitura. E o caso de Caixa de sapato™
(2015), do coletivo Cia de foto, e Tcharafna®™ (2014) de Gui Mohallem.

Outros artistas brasileiros das décadas de 1960 e 1970,
como Waltércio Caldas, Artur Barrio, Lygia Clark, Lygia Pape e Hélio
Oiticica se destacaram por apresentarem novas configuragdes ao
livro, a0 mesmo tempo que criaram novos formatos artisticos na pro-
posicdo do movimento de arte conceitual no Brasil. Além de divulgar
seus cadernos de anotagdes como obras de arte auténomas, Barrio
chama a atengéo por valorizar uma apreensao mais sensorial do
livro. O apice dessa experimentagéo serd o Livro de Carne (1979),
no qual o artista expde as implicagdes visuais e tateis de manuseio
de um livro feito de material to inusitado. A publicacdo eleva ao
maximo a valorizagdo do toque e do contato do leitor com as paginas
do livro, inserindo-se no contexto da producéo de uma arte brasileira
preocupada com a tatilidade.

13 0 livro pode ser visualizado parcialmente em: https://eba.ufmg.br/colecaolivrodeartista/?p=3608
14 A obra pode ser vista em https://livrosdefotografia.org/publicacao/3994/caixa-de-sapato
15 A obra pode ser vista em https://livrosdefotografia.org/publicacao/@id/4052
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J& Lygia Pape organiza a famosa instalagao Livro do Tempo
(1961-1963) e inova ao subverter o aspecto linear do livro e dispor
365 elementos geométricos na parede de uma galeria, fazendo
referéncia aos dias que contemplam um ano. As formas abstratas
gue compdem cada uma das pdginas torna dificil estabelecer uma
narrativa muito determinada sobre esses dias, permitindo apenas
algumas associa¢oes emotivas de acordo com as formas e cores dos
elementos. Além de propor uma apreensdo mais livre do tema da
passagem do tempo, a artista brasileira subverte a forga da diacronia
estabelecida normalmente ao se folhear as paginas de um livro e
coloca atengéo sobre a sincronia possivel ao se espacializar o livro
nas paredes da galeria.

O termo diacronia nao é de uso tdo cotidiano, mas a semié-
tica costuma referir-se ao par diacronia/sincronia para se indicar dois
modos distintos de abordagem dos fendbmenos. Sdo duas dimensdes
temporais de indagacéao, nas quais a diacronia observa o texto, ou no
caso aqui o fotolivro, no desenrolar linear do tempo, dado pelo manu-
sear e passar de paginas sucessivas do leitor. Cabe ao expectador
desdobrar a narrativa ao longo do percurso de leitura, apreendendo
transformagdes do tema nos estados iniciais e finais da publicagao.

Quando nos referimos as operagdes narrativas que envol-
vem a memdria do leitor dadas, por exemplo, na lembranga de
uma imagem que modifica o sentido da imagem seguinte, estamos
apontando as relagdes visuais que se ddo em diacronia, no decorrer
temporal da leitura, O folhear de péaginas estabelece uma relagdo
temporal de leitura que ndo passou despercebido aos pesquisadores
da 4rea de livros de artista, como o mexicano Ulises Carridn, assim
como o espanhol Julio Plaza. Ambos indicam a importancia de se
pensar os espagos do livro dados em sucessao, conforme aponta
Carrién: "um livro é uma sequéncia de espagos. Cada um desses
espagos é percebido num momento diferente -um livro é também
uma sequéncia de momentos” (Carrion, 2011, p. 5).
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J& a sincronia refere-se aos fenébmenos na sua simultanei-
dade temporal. No dmbito dos fotolivros, um olhar para os aspec-
tos sincroénicos da publicagao percebe aquilo que é apreendido ao
mesmo tempo pelo leitor: as imagens que se dao lado a lado nas
paginas, por exemplo, assim como a simultaneidade apreendida dos
elementos visuais (as fotografias, mas também a textura do papel, o
tamanho da pagina, a borda, etc.). No campo grafico, a pagina dupla
€ universalmente aceita como unidade de construgao do livro tanto
no que diz respeito a uma unidade minima de espago quanto de
tempo. No cédice, a pagina aberta é dupla, com a delimitagédo de
um lado esquerdo, um direito, e a costura da encadernagdo ao meio.

O modo de disposi¢cdo dos componentes visuais do livro na
pagina deve ainda ser pensado em sua relagdo com a publicacdo
enguanto objeto tridimensional. Tal como as formas abstratas de
Lygia Pape ocupam a maior parte da parede da galerias, as pagi-
nas dos fotolivros muitas vezes expdem figuras que ocupam todo o
espago (o0 que no design gréfico se denomina como paginas “sangra-
das") ou que, contrariamente, se dao a ver com grandes molduras.

A sucessdo das pdginas delimita as sequéncias espaciais,
mas a multiplicidade de formatos possiveis ocasiona que o leitor
possa escolher o tamanho e quantidade de péaginas que podem ser
vistas em simultaneo. E o caso da encadernacgéo sanfonada (também
denominada de leporello). Um exemplo classico é Every Building on
the Sunset Strip™ (1966), que traz imagens contiguas de um trecho da
cidade de Los Angeles. A parte superior retrata um lado da rua e a
parte inferior o inferior o outro. Um grande horizonte urbano preen-
che as paginas do livro e sua abertura leva o leitor a experienciar uma
visdo ampla do caminho percorrido pelo fotégrafo. O interessante
deste modo de diagramacéo é o apagamento do limite entre as fotos,
havendo liberdade também para que o leitor, ao abrir um trecho do
livro, delimite a quantidade de paginas vistas de modo simultaneo.

16 A obra pode ser vista em https://www.moma.org/collection/works/146931.
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Ruscha leva ao extremo a interconexao entre as imagens,
ja que elas compdem um grande conjunto de todas as construgdes
da Sunset Strip. A linha continua entre as fotografias demonstra
como cada imagem do fotolivio ndo deve ser considerada em
separado, mas como parte de um conjunto maior. Percebe-se
que o modo de encadear as imagens estabelece paralelos com
a linguagem escrita: cada imagem pode ser considerada uma
sentencga ou um paragrafo e a sequéncia inteira pode ser percebida
como um texto completo.

As experimentac¢des das décadas de 1960 e 1970 comegam a
delimitar um outro lugar de circulagédo das fotografias que até entao
tinham a parede das galerias como contexto privilegiado de difuséo.
Por isso, as imagens impressas em fotolivros e livros de artista agem
num contexto muito diferente daquele valorizado pela fotografia de
arte até entdo. No geral, os fotolivros experimentais dessas déca-
das nao trazem imagens impressas em papel de alta qualidade, em
tamanhos grandes ou prontas para figurarem solitarias e soberanas
nas paredes brancas de uma galeria.

Essas consideragdes sobre as experimentagdes plasticas nos
livros de artista, dentre os quais alguns utilizam a fotografia como
principal condutor da narrativa, € importante pois nos aponta que
o fotolivro &, antes de tudo um livro e, como tal, dialoga de maneira
poética com a materialidade e as possibilidades enunciativas de
um produto editorial. E nesse sentido que a denominagéo de foto-
livros empregada aqui afasta-se de uma concepgao mais popular
dos albuns de fotografia, diferenciagdo abordada por Paulo Silveira™
(2016). Os fotolivros a que nos referimos ndo sdo aqueles que tem
uma produgao comercial feita por loja ou laboratério fotogréfico e
gue reline de modo bastante padronizado um conjunto de fotos

17 Silveira discute longamente a denominagéo fotolivros em Silveira, Paulo. A faceta travestida do
livro fotogréfico: legitimidade e artificio de uma denominagéo. /n: Grigolin, Fernanda (Org.). Série
Pretexto. Edigdo: Publicagdes Fotograficas. Campinas: UNICAMP, 2016.
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dos clientes. As publicagdes que mencionamos constituem como
importantes veiculos ndo sé de divulgagédo, mas também de organi-
zagdo sintatica e semantica do trabalho de um fotégrafo.

Apesar de sua grande difusdo em novos meios como a inter-
net, as fotografias continuam a se colocar no formato de fotolivro,
estabelecendo um mercado em expansdo no Brasil. Hoje em dia,
existem eventos dedicados integralmente ao tema (como o Festival
Imaginaria'®), assim como incontéveis editoras e um site que é repo-
sitério deste tipo de obra, a Base de dados de livros de fotografia®™.

Percebe-se que o fotolivro continua a ser um formato privi-
legiado quando se pensa em construir narrativa e sensivelmente um
conceito por meio do encadeamento de imagens. O formato tridi-
mensional do fotolivro permite que o leitor manuseie um objeto que o
convida a vagar e descobrir outras pistas deixadas pelo autor, percor-
rendo caminhos alternativos de leitura e inserindo outros tempos de
fruicdo. O mais instigante da observagao e andlise do universo dos
fotolivros é o convite sempre novo que faz ao leitor para estabelecer
interconexdes que reconfiguram o sentido de cada imagem isolada.

Se atuamos num duplo dominio, aquele textual da narrativa
fotogréfica e o objetual do campo editorial, ndo podemos deixar de
apontar que sabemos o quanto o campo dos fotolivros vai além
disso. Ainda que fora do escopo daquilo que objetivamos investigar
sobre os fotolivros, deve-se ressaltar que os circuitos de produgéo e
circulagdo desses materiais também concorrem para a geragao dos
sentidos exibidos ao longo das péaginas. Publicacdes feitas por cole-
tivos de artistas com intengdes distintas e sua veiculagdo em lojas,
feiras, galerias, museus, ou mesmo no contexto educacional, pautam
direcionamentos interpretativos para essas obras. E um circuito em

18 As agbes do festival podem ser vistas em: https://wwwyoutube.com/c/Festivallmaginaria

19 0 site pode ser acessado em livrosdefotografia.org
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expansao e por isso esperamos que esses lugares de fruicdo e uso
dos fotolivros sejam cada vez mais levados em conta.

Na esteira das propostas compiladas ao fim do EnCMYK,
Encuentro de fotolibros?®, ansiamos pela democratizagdo do fotolivro,
de modo que nao esteja restrito a feiras de arte, galerias e museus,
mas que possa ser sustentdvel, acessivel e rebelde. Entendemos,
portanto, que este estudo se soma a outras pesquisas que estudam
a poténcia ndo sé narrativa, mas estética, poética e educacional
deste formato editorial. Ressoamos, portanto, a interdisciplinaridade
aglutinada no fazer dessas obras, que espraiam seus dominios para
campos como o da arte, comunicagao, design e educagao.

Nao se nega que outros meios possam modular, a seu modo,
a construgao de caminhos e paradas alternativas a leitura. Se, por um
lado, a evocagao sensorial do tato e olfato ficam em segundo plano
nos formatos digitais, por outro lado hé a tentativa de reinsercédo da
corporalidade com recursos como a simulagdo do ato de passar as
paginas, numa tentativa de devolver as publicagdes digitais parte da
experiéncia sensorial de leitura,

No entanto, vale a pena ressaltar que os fotolivros impressos
suscitam a atividade de um corpo com maior dinamismo cinético,
convidando a ver as imagens por meio do contato com a materia-
lidade do papel. Dai podem advir outros efeitos sinestésicos dados
pelo contato com a imagem impressa em textura lisa, rugosa, em
papel semitransparente ou ainda com dobras e marcas que sobre-
pdem camadas de sentido a narrativa. Sdo interagdes especifi-
cas entre o corpo do leitor e o objeto livro que fazem acontecer a

experiéncia da leitura.

20 As propostas podem ser lidas em: https://cdf.montevideo.gub.uy/system/files/conclusiones_en-
cmyk_2019.pdf
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NARRACOES POSSIVEIS
NO INTERVALO
ENTRE IMAGENS



Os estudos sobre narratividade se desenvolveram mais lon-
gamente no campo da literatura, concebendo a narrativa de forma
abstrata como uma mudanga de estado, que pode ser tanto estado
de coisas do mundo quanto estados internos ao sujeito. E uma nogéo
mais ampla que a de histdria ou enredo?, pois estes dois termos ja
se referem as ocorréncias que seguem um encadeamento légico e
muitas vezes causal, com estruturas como o desenrolar de conflitos,
climax e sinteses que resolvem o conflito.

Uma concepgéao mais ampla de narratividade como alteragéo
de estados desloca a nossa atengdo da importancia de uma mudanga
de tempo inscrita nas imagens (seja esse linear ou saltos temporais)
para a relevancia de se considerar a sequéncia de imagens, que
estabelece uma ordenacédo de estados diferentes mostrados pelas
fotografias ao longo do livro. Por isso, o fotolivro narra antes de tudo
guando ordena as imagens, sejam elas fotografias instantaneas ou
imagens mais fabricadas como colagens.

Nem sempre as mudangas que percebemos entre uma ima-
gem e outra, como acontece na sequéncia de um fotolivro, refere-se
a uma relagdo de causa e efeito, ou mesmo a uma alteragdo provo-
cada por uma agdo que possa ser identificada na narrativa. Nesse
sentido, nem todos os fotolivros possuem um enredo e contam uma
histéria concreta. As imagens podem apresentar outras relagdes
entre si, e serem mais ou menos concordantes em relagéo ao sentido
gue constroem conjuntamente, de modo que uma fotografia pode
aprofundar o sentido da outra, assim como completar, explicar, con-
tradizer, contextualizar, etc.

A leitura do fotolivro desafia o leitor a considerar as imagens
em sequéncia, pois a repeticao de fotos e a inexpressividade de cenas
mostradas sdo estratégias narrativas que interrogam o entendimento

21 De forma mais especifica, 0 termo enredo é definido por Ricoeur como “uma sintese de elementos
heterogéneos” (Ricoeur, 2010, p. 198), um processo estruturante que permite integrar os incidentes
multiplos numa historia.
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da sequéncia. Ha alguns facilitadores da leitura, como a adocéo da
encadernacado mais tradicional no formato cddice, que fixa a ordem
de aparecimento das imagens, provendo a linearidade da leitura.

O contexto de compreensao é mais opaco quando as publica-
¢oes trazem, por exemplo, pdginas soltas e ndo demarcam uma ordem
de leitura a partir de sua encadernacgédo. Ha também desafios para se
compreender a narrativa e sequéncia dos fotolivros que trazem gru-
pos de imagens. Sdo colegdes de fotos que compartilham algum trago
semantico, como um tema em comum, a composic¢ao estética ou a
proveniéncia de uma mesma fonte. As relagdes de sentido no grupo
nado se ddo sé entre uma imagem e outra em especifico, mas sim com
0 grupo no total, o que dificulta o estabelecimento de uma ordem ou
sequéncia especifica entre as imagens. Keith A. Smith (2010) pondera
que a falta de direcionamento de leitura no grupo de imagens faz com
que esse tipo de organizagao néo dialogue tanto com o potencial do
livro em estabelecer uma ordem de fruicao das fotografias. Ainda sim,
a colecdo de imagens chama a atencéo do leitor para a existéncia de
um jogo de similaridades e diferencas entre as fotos.

A construcéo de sentido na colegdo é um tema bem estudado,
com destaque para os escritos de Walter Benjamin (2006) e Jean
Baudrillard (2009). Este dltimo pondera que, na colegao, os objetos
remetem uns aos outros e por isso formam um sistema parecido com
os verbetes de uma enciclopédia. E uma analogia interessante, que
nos aponta a nao linearidade dos percursos de leitura, como ocorre
em outros materiais graficos que adotam essa organizagdo, como a
lista telefénica e o dicionario.

Além de um percurso de leitura errético, a adogdo do formato
de colegdo de imagens num fotolivro informa ao leitor sobre o ethos??
do enunciador, pois o autor da narrativa aparece para nés como uma

22 0 ethos é um termo utilizado em semidtica para referir-se ao modo prdprio de presenga no mundo.
E considerado a partir das estratégias enunciativas que o enunciador emprega, demonstrando o
estilo do autor da enunciagao.
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espécie de colecionador, alguém que produz um arquivo pessoal a
respeito do mundo. No universo da arte, a coleta € um procedimento,
um método do processo criativo. Um dos exemplos mais célebres
na histdria dos fotolivros sdo as publicagdes do casal Bernd e Hilla
Becher, que catalogaram estruturas industriais e construgdes desde
a década de 1970 com Anonyme Skulpturen (1970), sua primeira
publicacdo. Colecionar, neste contexto, é diverso de acumular, uma
vez que refere-se a adogdo de um principio de organizagdo, uma
classificagdo, ao invés da jungado indistinta de imagens.

O autorenquanto colecionador opera um convite ao leitor para
adentrar na ordem que escolheu dar as fotografias, mostrando-se
enquanto ordenador. Observa-se, ainda, que a colegdo faz uma
imagem adquirir diferentes significados a depender do contexto
construido pelo conjunto de fotos. Isso nos chama a atengdo de que,
ainda que a colegdo nao forme uma narrativa linear, estamos frente
a um tipo de organizacdo na qual o todo é mais do que a soma das
partes e cada imagem continua a ter seu sentido construido em dia-
logo com o conjunto da publicagéo.

Os critérios que guiam a eleicdo das fotografias de uma
colegcdo sdo varios e essas imagens podem ainda estar dispostas
por meio da grade, ou grid: um layout que distribui as fotografias na
pagina de uma maneira um tanto mondétona, espelhando a aborda-
gem cientifica da catalogagéo. O dispositivo da grade expode a falta
de hierarquia entre as imagens, além da inexisténcia de encadea-
mento. E uma forma que inicialmente poderia ser entendida como
hostil a narrativa, construindo o efeito de sentido de objetividade e
naturalidade na apresentacao de imagens.

J4 a série caracteriza-se por construir uma ordem das fotos. E
importante perceber que uma imagem pode ter seu sentido ressoado
nao pela imagem imediatamente posterior, mas por outra imagem
ao longo do desenrolar da publicagdo. Isso cria jogos de associa-
¢cOes que percorrem a forma livro nos mais variados intervalos para

19



a criagcao de referéncias de sentido entre as imagens. A qualidade
das referéncias semanticas entre as fotografias de uma publicagdo
é um fator bastante variavel. Pode-se estabelecer didlogos estéticos,
assim como rimas pldsticas que apontam concordancias poéticas a
partir das similaridades de cor, formas, texturas e disposicdo dos ele-
mentos na pagina. O tipo de remissdo que uma foto faz a outra indica
para o leitor o estilo de enunciagéo da obra, o jogo interpretativo ao
gual o expectador é convidado a participar.

O fotolivro indica itinerarios diversos entre as imagens, rea-
lizando pontes de sentido que ndo necessariamente encontram-se
em sucessdo durante o folhear da obra. Um estudo interessante
de Keith A. Smith (2010) aponta uma diversidade de percursos de
apreensdo do sentido, regidos pelas afinidades semanticas entre os
conteldos das imagens. O pesquisador americano defende a com-
preensao das estruturas do livro em didlogo com o que ocorre em
outras linguagens e formatos, como a mdusica, a poesia, € 0 cinema,
argumentando que seus modos de narrar podem ser traduzidos
para o formato do livro.

Um aspecto importante que Smith observa na construcédo de
uma sequéncia de imagens ao longo das paginas do livro é que nem
todas as imagens terdo o mesmo peso na construgdo do discurso
visual, com algumas imagens sendo subordinantes e outras subor-
dinadas. Essas Ultimas sdo conhecidas como imagens de transigao,
gue tém menos acento ou participagado na construcédo do sentido da
sequéncia, mas que podem concorrer para a criagdo de um ritmo de
leitura dindmico, pois ddo um “respiro” para a narrativa.

O tipo de narrativa de mais facil apreensao é a que se da
no tempo por uma légica de causa e consequéncia. No entanto, o
mundo da literatura, do cinema, dos quadrinhos e dos fotolivros nos
mostra que as coisas podem ser bem mais complexas do que isso. As
histdrias comportam diversos modos de se desenrolar no tempo, que
foram bem estudados pela narratologia. Esta perspectiva de estudo
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da narrativa buscou compreender os papéis do enunciador, narrador,
personagens, além do desenvolvimento de agdes em arcos como o
do conflito, climax e resolugao.

Enquanto a linguagem verbal carrega suas especificidades
-como o modo de demarcagédo do tempo e do sujeito-, os estu-
dos sobre o cinema que sucedem aqueles da literatura permitiram
investigar os caminhos peculiares pelos quais a imagem e a sequ-
éncia visual produzem sentido. Neste campo, os estudos de Sergei
Eisenstein (2002) sobre a montagem nos ddo uma boa perspectiva
para investigarmos as conexdes feitas entre fotografias colocadas
em sequéncia num livro.

As formas de montagem cinematogréfica identificadas pelo
cineasta russo (montagem métrica, ritmica, tonal, atonal e intelec-
tual) sdo uma interessante combinacdo de pardmetros objetivos
(como o comprimento da cena e o intervalo temporal de formas
sonoras) com as consideragdes sobre o impacto emocional daquilo
que aparece na tela®. Eisenstein entendia que a narrativa ima-
gética comporta uma materialidade visual e um contetddo que se
desenrolam ao longo do tempo. No cinema, colocar as imagens em
sequéncia nao é suficiente, é preciso estabelecer a duragdo com a
qual elas aparecem na tela. H4, entdo, uma relagdo com os efeitos
alcangados por meio de planos longos, por exemplo, que costu-
mam ser mais calmantes que o frenético alternar de imagens que
vemos desde a era do videoclipe. Tais considera¢des podem ser
transpostas para a forma livro ao pensarmos no espago ocupado
pela fotografia na pagina, ou ainda pela repeticdo de imagens e a
sucessao de fotografias muito parecidas?*.

23 As categorias de montagem estabelecidas em 1929 podem e sao hoje testadas em fotolivros, con-
forme encontramos, por exemplo, na tese Fotolivro como montagem: fenémenos de justaposi¢éo
eisensteiniana (Costa, 2020).

24 Estratégia bastante presente nas paginas iniciais de Amazdnia (1978), de Claudia Andujar e George Love.
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Uma das mais interessantes observagdes sobre as diferen-
cas entre as sequéncias cinematogréficas e aquelas dos fotolivros
€ que no cinema lidamos j& de saida com a definicdo sobre a dura-
¢ao da cena. Na obra editorial, existe maior maleabilidade do tempo
que serd empreendido pelo leitor no virar de folhas e observagdes
de péginas. O artista perde o controle sobre o tempo de fruigéo e
podera tentar restabelecer o impacto e importancia de um fragmento
no livro por meio de outra varidvel das imagens: o espago ocupado
na pdgina. Sendo assim, uma importante métrica do universo dos
fotolivros € a espacial. O tamanho da imagem, sua diagramacgéo na
pagina e mesmo a repeticdo da fotografia e de seus elementos gra-
ficos criam sequéncias que podem nos indicar a forga do fragmento
fotografico na narrativa.

Se levarmos ao extremo a existéncia num fotolivro de imagens
que tenham a minima variagcdao de elementos, poderemos comecar
a entender que essa maxima redundancia incita uma transicdo mais
rapida entre as imagens por parte do leitor, pois o baixo grau de novi-
dade pode fazé-lo passar mais rapidamente as paginas em busca de
uma ruptura. E quando podemos perceber com mais nitidez que o
grau de complexidade da relagdo entre as imagens pode se relacio-
nar com o tempo de fruicdo das fotografias.

Nesse sentido, hd o exemplo mais cinematografico dos foto-
livros, no qual imagens com a minima variagdo em sua visualidade
sdo combinadas com a maxima velocidade de fruigdo: os flipbooks.
Eles sdo precursores dos processos de animagao no cinema e obri-
gam o leitor a empreender uma velocidade no tempo de apreensado
das imagens como meio para mimetizar o movimento das figuras.
No outro extremo, a possibilidade de recombinagéao total de frag-
mentos faz com que o leitor compartilhe com o autor de forma mais
direta os potenciais caminhos narrativos. E af que novas sequéncias
podem se formar, configurando a narrativa pelo movimento de reor-
denacao das paginas.
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O analista deve ter o cuidado, no entanto, de considerar que
cada meio ou formato pode trazer um mesmo conjunto de imagens
em sequéncias diferentes, como é o caso das imagens do fotégrafo
americano Gregory Halpern. Este artista ganhou notoriedade pela
poeticidade no encadeamento de imagens em sua obra, especial-
mente o fotolivro ZZYZX (2016) e A (2011). Mas, quando observamos
outros lugares nos quais suas fotos circulam, como o site autoral ou
a sua sessao no site da agéncia de noticias Magnum, percebemos
que essas imagens sdo reordenadas, de modo a reorientar nossa
compreensao sobre as associagbes de suas imagens. O contexto
de publicagdo das imagens &, portanto, um importante fator a ser
observado e deve ser tomado como algo sempre provisério dentro
das possibilidades artisticas de um fotdgrafo.
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CLASSIFICAGDES
PROVISORIAS
A PARTIR DE BADGER



Assim como no cinema, a narrativa causal que segue a ldgica
temporal linear é a configuracdo menos disruptiva que podemos
observar nos fotolivros. Mas, tal como encontramos nas obras cine-
matogréaficas de vanguarda que experimentaram uma poética anti-
-narrativa, as publicacdes fotograficas podem apresentar imagens
encadeadas a partir de rupturas e descontinuidades, como um filme
feito de imagens-sonho que conservam a capacidade de se meta-
morfosearem em partes de diferentes histérias.

Desde o final dos anos 1980, vemos cada vez mais narrativas
nao lineares, compostas de fragmentos, sobreposi¢des, repeticoes,
deslocamentos, simultaneidades de tempos e espagos. Os diferentes
modos de produzir narrativas nos fotolivros séo categorizados por
Gerry Badger. O pesquisador inglés chega a propor trés tipos prin-
cipais de narrativas que vdo das mais simples e comuns até as mais
complexas: a jornada, os didrios ou sonhos e a simbolista/metafdrica.
A jornada apresenta formato linear, com inicio (por vezes ambien-
tagao) e fim. Esse tipo de narrativa pode ser construida com base
em um “personagem’, que ndo é necessariamente uma pessoa, mas
pode ser um objeto, uma agao, ou mesmo uma nagao, como é o caso
de The Americans® (1959), obra consagrada do suigo Robert Frank.

A narrativa tipo jornada é uma das mais vistas em indmeros
fotolivros devido a sua facilidade de producéo e encadeamento de
fotos. Como o préprio nome diz, a narrativa segue uma espécie de
viagem, com um desenrolar linear do tempo ou do deslocamento no
espaco. E o caso de fotografias que acompanham visualmente as
mudancas de estacdo ou, de maneira mais sutil, imagens que pas-
sam por estados ou lugares em sequéncia.

A razéo pela qual a narrativa jornada é tao popular entre foté-
grafos é porque ela “replica a maneira como a maioria dos fotégrafos
realmente tiram fotos, passando de um assunto para o outro, e tam-
bém, como vimos, o modo como ‘nos movemos' pelo fotolivro em si”

25 A obra pode ser vista em https://wwwyoutube.com/watch?v=HAwxKjipHoE
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(Badger, 2013, p. 25, tradugao nossa). Organizar as fotografias numa
espécie de linha do tempo desde as primeiras fotos tiradas até as
ultimas seria, portanto, um modo facilitador de construgao de nar-
rativas fotogréficas.

O segundo tipo de narrativa é o que Badger denomina “os
diarios e sonhos’, na qual o intuito é criar uma ambientagéao e trans-
mitir sensa¢des de modo subjetivo. Os limites e intersec¢des entre
uma sequéncia de imagens e outra torna-se muito fluido, tensio-
nando o préprio sentido de sequéncia. E o que pode ser entendido
como sequéncia na teoria da narrativa é o conjunto minimo no qual
identificamos relagdes de solidariedade entre as imagens. Para
Barthes, a sequéncia "abre-se assim que um de seus termos nao
tenha antecedente solidario e se fecha logo que um de seus termos
nao tenha mais consequente” (Barthes, 2008, p. 40).

O que parece simples de ser descrito pode encontrar fronteiras
bem fluidas a depender da relagdo mais ou menos pessoal que o lei-
tor projete sobre as imagens. O jogo de reconhecimento das unidades
minimas de ligagao de uma sequéncia de imagens é um grande desafio
para o leitor de fotolivros, pois nem sempre a sequéncia se da de forma
linear. Barthes (2008, p. 43) nos alerta: “os termos de muitas sequén-
cias podem muito bem imbricar-se uns nos outros: uma sequéncia nao
acabou e j4, intercalando-se, o termo inicial de uma nova sequéncia
pode surgir’ Esta dindmica de entrecruzamento de sequéncias é mais
uma estratégia narrativa que é ndo causal e ndo linear, capaz de ressoar
modos outros de fazer ver o mundo. H& uma dificuldade em categorizar
esse modo de construgao do sentido, o que leva Badger a denominéa-lo
de forma muito abrangente como uma narrativa intimista.

O terceiro e Ultimo tipo de narrativa seria a simbolista ou
metaférica, na qual o encadeamento de duas ou mais imagens é feito
para expressar algo, um contelido, uma opinido, de maneira que uma
imagem apenas nao seria capaz de fazer. A metafora é caracterizada,
de acordo com Danto (2005), como relagdes de semelhanca entre, neste
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caso, duas ou mais imagens. Temos um termo médio, uma qualidade
ou operador de sentido que realiza as interconexdes semanticas entre
as fotografias e possibilita a existéncia de aspectos tematicos comuns
entre elas. O leitor precisa, portanto, “preencher a lacuna” das relagdes
sugeridas para chegar a uma conclusao da metéfora, do que ela significa.

A metéfora é caracterizada ainda, por Paul Ricoeur (2005)
como um trabalho no qual o leitor cria associagdes inéditas a partir da
interac@o de dois pensamentos sobre coisas diferentes. Da interagdo
entre eles resulta um comércio entre pensamentos, uma transagao
entre contextos que junta esses objetos sob um ponto de vista pessoal.

Para tanto, é preciso ainda que se tenha certo grau de conhe-
cimento sobre o0 assunto em pauta, ou a metéfora ndo seré eficaz. Se
tomarmos The Americans como exemplo, é necessdria certa com-
preensado sobre o contexto cultural e social da época em que o livro
foi fotografado, como o ambiente de racismo e do alto consumismo
gue a sociedade americana vivenciava. As fotografias passardo a
fazer mais sentido a partir deste entendimento, tornando pertinente
a repeticdo de certos elementos ao longo do livro.

Ainda segundo Danto, uma das caracteristicas da metéfora é
a de “resistir a substituicdes e especificagdes” (2005, p. 258). Por isso,
aquilo que é fotografado, assim como seu enquadramento e encadea-
mento na sequéncia do livro ndo pode ser substituido por outra imagem,
mesmo que semelhante, pois o sentido da metéfora seria alterado ou
mesmo perdido. Isso nos mostra que a metéfora vai além de seu conte-
Udo e se apoia também nos elementos Unicos do plano da expressao.

As associagdes visuais entre as imagens sdo muitas vezes
feitas de maneira inovadora, distantes da ldgica causal e propi-
cias para a colocagdo em ato da capacidade imaginativa do leitor.
A identidade pléstica entre duas imagens convida o leitor a estabele-
cer relagdes de sentido entre duas ou mais fotografias. Desse modo,
a sequéncia nos convida a observarmos novas formas de associagao
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entre figuras do mundo de uma maneira que foi bastante estudada
pela filosofia da linguagem em seus estudos sobre a metéafora.

No ambito linguistico, podemos definir essa figura de lingua-
gem como uma analogia que nao foi observada antes entre dois ele-
mentos. Este conhecimento é revelado de forma a desafiar a razdo e
pode ser caracterizado como um salto da imaginagao criadora, que
associa duas ideias ou universos do discurso nunca antes conecta-
dos (Lopes, 1987). Esta nova sintese é capaz nao sé de revelar cogni-
tivamente algo sobre as duas imagens aproximadas, mas de produzir
uma catarse emocional.

Ainda que a metéfora tenha como bergo de estudos a lin-
guistica e a filosofia da imagem, este conhecimento nao é facilmente
transponivel para a linguagem visual, como nos alerta o Groupe u
(1994). O ambito linguistico apresenta um modo de presenga mar-
cado pela linearidade e sucessao, enquanto uma mensagem visual
pode expor a simultaneidade de elementos em presenga. Sendo
assim, o que é caracterizado como uma substituicdo de elementos
linguisticos pode adotar a forma de justaposigdo no visual. Os estu-
dos do Groupe (1994, p. 245) apontam que a substituicdo linguistica
pode adotar, no visual, a forma de uma dupla presencga dos termos
constituintes da metéfora, borrando os limites entre comparagéo e
metéafora, j& que o que se manifestaria no sistema linguistico por
meio de comparagdes e rimas pode ser dado no visual por meio de
duplicidades iconicas e plasticas.

Por isso, é necessdrio que o analista tenha cautela ao se
deparar com a sugestdo de analogias entre imagens. A presenga
concomitante de duas ou mais fotografias no espago da pagina abre
caminho para uma constelacdo de relagdes de sentido, da qual a
obra fotolivro, como um todo, prové o contexto de interpretagdo. O
constante jogo de remissdes presentes em micro-sequéncias, capi-
tulos e na totalidade da narrativa, requer um esforgo para que a foto-
grafia seja constantemente tirada de seu lugar de texto episddico.
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ESTUDO DE CASO 1.

A SOCIEDADE AMERICANA
A PARTIR DE THE AMERICANS™

Este estudo foi adaptado de Bracchi, Daniela; Ferreira, Jhennyfer Myrelle Alves.
The Americans: a sociedade americana no territério narrativo dos fotolivros:
In: Carvalho, Mario de Faria; Bracchi, Daniela; Paiva, André Luiz do S. (Orgs.).
Estéticas dissidentes e educacao. led. Sao Paulo: Pimenta Cultural, 2022,
p. 264-289.



As experimentacdes nos formatos dos fotolivros tornam-
-se marcantes no contexto internacional a partir da publicacdo de
American Photographs (1938), do americano Walker Evans. O fot6-
grafo parte da exposicdo de imagens realizada no Museu de Arte
Moderna de Nova lorque para produzir um fotolivro autdnomo. Um
novo conjunto de imagens (com supressoes e acréscimos em rela-
¢ao a exposigdo) da origem a uma narrativa visual na qual as fotos
nao foram feitas para serem observadas individualmente, mas sim
dentro de um todo, de uma narrativa.

Ao longo das pdginas, Evans ensaia um modo de encadea-
mento das imagens que foge da linearidade temporal ou causal para
apresentar ao leitor imagens que sugerem metéaforas visuais, uma vez
gue os sentidos sdo entrevistos por meio da ordem das imagens, apro-
ximando alegoricamente pessoas e lugares. A primeira imagem da
publicagdo é a de retratos num esttdio fotografico e prové ja de saida
um tom metalinguistico para a publicacao. Ja as trés Ultimas imagens
da primeira parte da publicagao criam um sentido de ruina humana e
territorial que finaliza a narrativa num tom melancélico. Essas constru-
¢Oes mais alegéricas de sentido ndo eram comuns nas publicagdes da
época. American Photographs (1938) resulta numa obra mais subjetiva,
com possibilidade de diferentes leituras e interpretagdes.

A fotografia figurava em revistas e reportagens compondo
uma histdria linear, feita a partir de relagdes causais. Exemplo disso
é a famosa reportagem fotogréafica de W. Eugene Smith, The country
doctor (1948), que retrata o inicio, meio e fim de um dia na vida de um
médico no interior dos Estados Unidos nos anos 1940. Indo na con-
tramao desta férmula, Evans se destaca por fazer uso “da metéafora e
do simbolo para introduzir no foto ensaio uma profundidade e uma
complexidade novas” (Badger, 2015, p. 3).

Inspirada na obra de Walker Evans, o fotdgrafo suico Robert
Frank concebe em 1958 sua mais famosa obra, The Americans. A publi-
cacgao expoe, ao longo de suas fotografias, uma América até entdo nao
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retratada. Racismo, alienagdo e consumismo sdo alguns dos temas
presentes em sua narrativa. O livro apresenta um grau de complexi-
dade e subjetividade que Evans ja havia introduzido nas narrativas
visuais com sua obra de 1938. E Frank o faz de forma tao singular que
seu fotolivro é considerado até hoje como “um dos mais importantes
livros de fotografia do século 20" (O’Hagan, 2009, s.p., tradugdo nossa).
Por isso, determo-nos a seguir na observacdo desta narrativa que
serve de inspiracdo para diversos fotégrafos desde entéo.

The Americans consolidou a carreira de Robert Frank e é sua
obra mais famosa, sendo um divisor de dguas para futuros trabalhos
que viram na publicagdo uma nova forma de construgao de narrativa
e de uso das imagens. O livro se mostrava tdo inovador que ndo con-
seguiu ser publicado inicialmente nos Estados Unidos e, em 1958, é
publicado na Franga. The Americans foi langado nos Estados Unidos
em 1959 como uma obra que chama a atengéo pelo modo de dispor
as imagens. O livro apresenta um total de 83 fotos, todas em preto e
branco, organizadas sempre no centro da pégina direita e com uma
moldura branca que se repete em todas as folhas.

Frank se inspirou no seu contemporaneo e mentor, Walker
Evans, em aspectos como o tamanho Unico das fotos e auséncia
de duplas de imagens ocupando o espacgo das paginas lado a lado.
Esta forma de apresentagao é uma das mais tradicionais que encon-
tramos no universo dos fotolivros. E interessante observar que a
distdncia entre as imagens delega ao leitor a responsabilidade de
estabelecer relagdes entre as fotos por meio da memdria, o que se
dé de modo diverso quando duas ou mais imagens se apresentam
concomitantemente na pagina dupla aberta.

Robert Frank mudou o rumo da fotografia do século XX
ao fugir do estilo documentério tradicional da época. Ele constrdi
uma ideia de subjetividade em seu trabalho ao exibir sequéncias
de imagens que expressam metaforas inovadoras sobre a América
gue estava diante de seus olhos. Frank ndo apenas fugiu do estilo

61



de narrativa de entdo, mas também das costumeiras regras estéticas
de documentagdo do tema, exibindo fotos borradas, granuladas e
com enquadramentos que por vezes deixam que vérios elementos
sejam vistos apenas parcialmente.

O processo criativo de The Americans inicia-se com uma via-
gem de Robert Frank por 30 estados dos EUA que dura nove meses,
entre 1955 e 1956, possibilitada por uma bolsa de pesquisa artistica
da Fundagdo Guggenheim. Foram fotografados cerca de 767 rolos
de filme, totalizando quase 27 mil fotos. Sem seguir uma ordem que
indique o local ou a época em que as fotografias foram feitas, Frank
demonstra grande desprendimento frente aos dados referenciais das
imagens e seu uso enquanto documento.

O fotégrafo trabalhou por cerca de quatro meses na sele-
cao de imagens, editando, eliminando e separando suas melhores
fotos. O fotdgrafo utilizou uma estratégia criativa na escolha de suas
imagens na qual "agrupou, inicialmente, por temas: carros, raga,
religido, politica e midia foram os principais componentes, [..] e
também por assuntos menores que chamaram sua atengéo - como
cemitérios, jukeboxes e balcdes de almogo” (Greenough, 2009, p.
133, tradugdo nossa).

A publicagdo coloca em agéao dois tipos distintos de narrati-
vas: a jornada e a metéfora. Frank move-se de maneira literal, indo de
um estado a outro enquanto produz suas fotografias pelos Estados
Unidos durante sua viagem de carro. Nao é a toa que Badger (2013)
cita a obra de Robert Frank como exemplo do tema da jornada. A
cada péagina o leitor viaja junto com o fotégrafo, “movendo-se” pelo
fotolivro. As legendas das fotos especificam o estado e cidade onde
foram tiradas, acentuando este deslocamento.

A ideia de "road trip” é reforgada, ainda, pelo aparecimento
de figuras como carros e estradas ao longo da publicagdo. E inte-
ressante observar que a figura do carro também esta associada ao
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estilo de vida americano da época, o0 American Way of Life. A década
de 1950 foi um periodo de prosperidade econémica para o pais, com
altos niveis de consumismo e produgdo em massa de bens, num
contexto no qual o automdvel foi um dos simbolos de status social e
ampliou sua presenca na paisagem americana.

Esta repeticdo de um tema ao longo do fotolivro é o que
Badger (2013) identifica como leitmotiv, termo musical explicado
como “um tom ou frase musical que o compositor insere em uma
composi¢do em intervalos para manter o ouvinte e ‘puxa-lo’ para
casa quando a musica divaga e sai de rumo" (Badger, 2013, p.
19, tradugdo nossa). Esta técnica também é usada na literatura e
poesia para reforcar algo, lembrando o leitor de um tema e néo
deixando-o sair da linha.

O carro ndo é o Unico elemento que aparece reiteradamente
na publicacdo. A bandeira dos Estados Unidos também é vista ao
longo do livro em vérias ocasides, servindo como lembrete e marca
simbdlica do territério retratado. Badger faz uma observagao inte-
ressante sobre o uso das bandeiras em The Americans quando diz
gue a obra poderia “ter sido dividida em ‘capitulos, cada um introdu-
zido pela bandeira americana” (Badger, 2013, p. 28, tradugao nossa).
Esta é de fato uma maneira perspicaz de se examinar o livro. Se o
tomarmos como divido pelas bandeiras, ele teria um total de quatro
capitulos. O primeiro deles € uma introdugao ao povo americano. As
pessoas estao presentes em todas as fotos, em situagdes variadas.
Frank fotografa o comportamento e o dia a dia, mostrando-o cor-
riqueiro e monaétono.

Ja no segundo capitulo, Frank parece se aprofundar mais em
temas sociais como o racismo, sendo nesta parte do livro na qual
aparece a fotografia que transformou-se em capa da edicdo ame-
ricana. A imagem exibe de forma bem centralizada um 6énibus com
pessoas nas janelas e seu grande impacto estd no conteddo que ela
mostra: o racismo tao presente da época. Sabe-se que era comum a
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separacao entre brancos e negros nos espacos publicos e notamos a
segregacgao entre as pessoas dentro do Onibus: os brancos sentados
na frente, enquanto o0s negros estao sentados atras.

A observacgao das formas plasticas da fotografia mostra que
é na topologia, ou arranjo espacial das formas, que a imagem con-
centra a densidade de seu conteldo. As linhas horizontais do dnibus,
assim como a organizacao das pessoas em fila, distribuem as figu-
ras ao longo da imagem. Os compartimentos das janelas do 6nibus
separam o veiculo verticalmente, dividindo também as pessoas, de
modo que observamos que aquelas de pele branca se localizam na
parte da frente do Onibus (a esquerda), enquanto as de pele negra
estdo localizadas na parte de tras. Esta organizagdo topoldgica
reforca o contelddo da fotografia, que nos fala sobre uma América
dividida pelo racismo.

Ainda neste capitulo da publicacéo, Frank fotografa pessoas
sozinhas, construindo o tema da solidao e individualismo americano,
assim como passa a mostrar ambientes sem pessoas, como cam-
pos, casas e prédios. Naquele que seria o terceiro capitulo, Frank faz
associagdes mais abstratas entre ambientes e cenas. E neste ponto
da publicagdo que estdo presentes a maior parte das metaforas
construidas ao longo do livro. No quarto e ultimo capitulo, o artista
constréi visualmente o tema do consumismo, com fotos de vitrines,
lojas de departamento, bancos, fabricas e carros.

E importante perceber que, de forma geral, ndo ocorre na
publicacdo uma passagem linear do tempo e de acontecimentos,
mas mensagens visuais mais complexas. A sequéncia de duas ou
trés imagens séo capazes de deixar entrever semelhangas ndo expli-
citas entre as fotos, mas que formam um conteddo a ser apreendido
sensivel e cognitivamente pelo leitor. The Americans é repleto de
micro-sequéncias narrativas que chamam a atengdo por nos mos-
trar sob um novo &ngulo um pais racista e distante do edulcorado
american way of life.
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Os efeitos de sentido do sequenciamento imagético realizado
por Frank valem ser analisados num exemplo. Sdo duas fotografias
que se apresentam uma apds a outra na publicagédo, cada uma ocu-
pando o lado direito de uma péagina aberta. A primeira foto exibe
um veiculo ocupado por uma familia de negros, direcionado para a
direita do layout da publicagédo. O segundo veiculo que aparece na
pagina posterior é ocupado por um casal de brancos, posicionados
num carro orientado para a esquerda.

Figura 2 - Duas imagens em sequéncia de The Americans

Ao folhear as paginas e reter o conteldo das imagens na
memdria, é criado no leitor o efeito de sentido de que as duas fotogra-
fias se opdem e se chocam. Observamos, portanto, como o fotolivro
pode se valer do movimento cinético realizado pelo leitor para criar
sentidos como o de embate, acentuado ainda pelo fato das fotogra-
fias estarem aproximadas quanto a horizontalidade da composicéo.
A ideia de contraste é exibida, ainda, por meio da prevaléncia dos
tons escuros na esquerda e claros na direita, tornando uma imagem
0 negativo croméatico da outra.

O discurso produzido no fotolivro se torna complexo a partir
do encadeamento de imagens que geram um sentido metafdrico
dado em concomiténcia com o folhear das paginas da publicagao.
Percebemos, assim, o quanto é importante que a andlise semidtica
considere o nivel textual da obra em paralelo com o objetual/material.
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Este estudo de caso nos permitiu compreender os meandros
da formagao de sentido que operam numa narrativa visual. O exem-
plo classico de The Americans mostra-se proficuo ainda hoje em dia
para nos fazer ver o papel que o encadeamento de imagens opera
na construgdo da narrativa, assim como a operacionalizagdo dos
componentes plasticos (como cor, forma e topologia) na construgao
sensivel e inteligivel da significacéo visual.
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ESTUDO DE CASO 2:
DOIS FOTOLIVROS EM DIALOGOY

Este estudo foi adaptado de Bracchi, Daniela; Silva, Monica Ester da. Dois foto-
livros em busca de um autor: as narrativas construidas a partir das fotografias
de Vivian Maier. Conexao: Comunicagao e Cultura, v. 18, p. 219-246, 2019. 0
texto foi revisado com o intuito de aprofundar as questoes sobre micro narrativas
fotograficas construidas enquanto metaforas visuais.



H& muita incerteza quando nos indagamos quem pode ser
denominado autor de um fotolivro. Na semidtica, a producéo de uma
narrativa é entendida a partir da existéncia tanto de um enuncia-
dor (insténcia logicamente pressuposta da enunciagdo) quanto da
sua materializagdo na figura do ator da enunciagao. E esse ator que
comumente identificamos como fotdgrafo, editor, diagramador ou
impressor, figuras encarnadas as quais atribuimos a responsabili-
dade pela produgao do fotolivro.

Nem sempre o fotdgrafo pode ser considerado o autor do
livro e algumas publicagdes sao feitas depois de sua morte, compila-
das por editores e curadores. Esses sdo exemplos extremos que nos
apontam a responsabilidade compartilhada de editores, curadores,
designer e expdgrafos e o fato dessas figuras adicionarem cama-
das de sentido a obra original e delimitarem as imagens e textos
que integrarao a obra.

A histéria recente nos apresenta um fendmeno editorial
intrigante, relacionado ao frisson que invadiu o campo de discussédo
sobre fotografia, relacionado a descoberta de uma baba que também
era uma fotégrafa de rua. A expertise de Vivian Maier seria digna de
estar ao lado dos mestres ja consagrados, apesar de ter morrido no
mais completo anonimato. Esses foram os termos em que se deram
as primeiras apari¢des das fotografias de Vivian Maier em 2009. A
partir de 2011, surgem fotolivros que compilam sua obra, exibindo
suas imagens de acordo com diferentes acervos, uma vez que mais
de um colecionador possui as fotografias garimpadas em leildes de
garagem apos o falecimento da artista.

Chama a atengdo que a autora das imagens ndo tenha
podido exercer o controle sobre 0 modo pelo qual as fotografias séo
apresentadas para o publico, pois sua exibicdo se dé depois de sua
morte e da perda da posse de sua obra. Isso desloca nosso olhar na
busca do sentido da narrativa visual para o trabalho dos editores des-
ses livros. Este € um papel editorial que compde uma outra camada
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de construgéo enunciativa sobre o trabalho de Maier, pois aos edi-
tores compete o poder de divulgar essas imagens e evidenciar a
qualidade artistica presente nelas.

Os donos atuais dessas imagens (distribuidas em trés gran-
des colec¢des) se proclamam como sendo aqueles que resgatam
e preservam o trabalho de uma fotégrafa até entdo andnima na
Histdria. Uma vez que a propria Vivian Maier ndo estd mais viva nem
possuia um curador de suas obras, sdo os trés detentores do espdlio
de Maier que assinam e certificam a autoria das fotografias como
sendo produzidas de fato pela artista.

John Maloof é o colecionador que detém a maior parte das
fotos de Maier. Para conseguir inserir essas imagens no meio artistico, é
interessante perceber a sua busca por colocar em curso uma narrativa
inusitada sobre a autora enquanto personagem intrigante merecedor da
curiosidade do publico. Maloof une constantemente o qualificativo do
anénimo e comum, enaltecido pelo substantivo da profissdo prosaica
de Maier como babd, ao denominador de fotdgrafa. Enquanto seu tra-
balho de baba denota um saber menor, seu trabalho fotogréfico seria de
grande relevancia artistica. E nesses termos que podemos entender a
dupla substantivagdo publica de Vivian Maier: a baba fotdgrafa.

Comum e extraordindria ao mesmo tempo, Maier apresenta
caracteristicas irreverentes o suficiente para ser vendida como uma
personagem paradoxal. E como parte desse projeto de constru-
¢ado de alguém comum, uma babd, descoberta pela Histéria como
tendo uma vocagdo artistica extraordinaria para a producdo de
fotografias de rua, que os primeiros dois fotolivros de Maier che-
gam ao grande publico.

E a partir desse contexto inicial que buscamos investigar o
sentido das narrativas visuais construidas em dois fotolivros atribu-
idos a Vivian Maier. O primeiro fotolivro é Vivian Maier: uma foto-
grafa de rua, editado em 2011 por John Maloof (Maloof e Dyer, 2011).
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A segunda obra é Vivian Maier: out of the shadows, editada em 2012
por Richard Cahan e Michael Williams (Cahan e Williams, 2012), a
partir das imagens que pertenciam a colegao de Jeffrey Goldstein.

O nosso olhar para essas duas publicagdes se dé& a partir
da semidtica da fotografia. J& explicamos anteriormente que esta é
uma perspectiva metodolégica que pode abarcar até seis niveis de
analise, mas consideraremos trés deles: (1) textos-enunciados; (2)
objetos e suportes; (3) cenas e préaticas. No primeiro nivel de anélise
sdo levadas em conta as caracteristicas do plano de expressao e
conteldo das fotografias de Vivian Maier, ainda sem a especificidade
de sua colocag@o em narrativa a partir do encadeamento das fotos
publicadas em livro.

O segundo nivel de andlise observa as imagens apresenta-
das por meio do objeto livro, pois nele se inscrevem caracteristicas
especificas de producgéao e circulagdo dessas imagens com conse-
quéncias diretas sobre a significagdo. Nesse contexto, é importante
considerar a formagao de duplas de imagens que se ddo no abrir
de paginas, uma vez que o livro é um volume de inscrigao da ima-
gem fotogréfica que impde um modo de disposigdo espacial linear e
sucessivo do discurso fotografico.

Consideraremos, ainda, o nivel das préticas, no qual atentamos
para as praticas produtivas que apontam a figura do editor enquanto
responsavel pela construgdo de narrativas visuais nos fotolivros e
as praticas interpretativas que direcionam a leitura dessas imagens.
Sabemos que os sujeitos que se engajam numa pratica interpretativa
dessas imagens estdo situados numa tradigao discursiva, ou seja, em
modos ja consolidados de se olhar e compreender imagens. Dessa
forma, a leitura das imagens dispostas ao longo dos fotolivros segue
sugestdes interpretativas dadas por determinado género de imagens. E
nesse sentido que investigamos, a seguir, a fotografia de rua enquanto
um modo de fazer imagens e de interpreta-las, um género fotogréafico
ja constituido que guia nosso olhar para os fotolivros de Maier.
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UM GENERO EM BUSCA DE UM AUTOR

No titulo do primeiro livro editado sobre as fotografias de
Vivian Maier, Vivian Maier: uma fotdgrafa de rua, fica nitida a inten-
cionalidade de vinculd- la a um género especifico de fotografias,
deixando de lado qualquer ambiguidade que possa haver quanto
ao estilo de suas imagens. Mas a fotografia de rua é um género de
imagens dificil de ser descrito como tal, ainda que possamos identi-
ficar grandes fotégrafos tidos como expoentes do género, tais como:
Walker Evans, Robert Frank, Lee Friedlander, Mary Ellen Mark, etc.

Podemos ter pistas das qualidades estéticas associadas a
fotografia de rua a partir da identificacdo desses expoentes, uma
vez que os constituintes plasticos das imagens de Vivian Maier
se apresentariam em conformidade com o exibido pelos grandes
nomes da fotografia de rua. O uso do preto e branco como um
recurso expressivo € uma das mais fortes caracteristicas estéticas
compartilhadas. J& no que se refere ao tema, temos o vai e vem
cotidiano das pessoas nas ruas de modo a mostrar que o fotégrafo
tem um olhar apurado sobre situagdes inusitadas. Desse modo,
compreendemos que caracteristicas do plano de expressao e con-
teludo, que sdo parte do nivel de andlise das imagens enquanto
texto, servem como base para a compreensdo das praticas pro-
dutivas, dos modos de fazer de um género de fotografias, que se
configura como outro nivel de analise.

A fotografia de rua de Vivian Maier procura pelo inusitado
no palco incerto dos encontros que se ddo a céu aberto, uma luta
contra o tédio j& bem apontada por Sontag (2004), quando comenta
as fotos de Diane Arbus, outra fotdgrafa do género. A escritora e
critica de arte americana nos lembra que o fotdgrafo de rua é uma
espécie de superturista, uma extensdo do antropélogo que se move
em busca do exdtico.
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A aproximagcao de aspectos norteadores da fotografia de rua
e da fotografia turistica que Sontag (2004) deixa entrever em seus
estudos nos leva a refletir se ndo seria a fotografia de rua o género de
imagens que mais se aproxima das imagens amadoras. E a fotografia
de rua que mais emula um olhar ndo especialista presente na foto-
grafia vernacular, preocupada em eternizar momentos que sobressa-
em-se na insignificancia do cotidiano.

Estilisticamente, a fotografia de rua se liga ao documenta-
rismo e ao fotojornalismo, géneros de imagens ja sedimentados e
que se apoiam na busca pelo instantaneo para expressar o que seria
mais tipico da fotografia. A fotografia de rua herda o discurso sobre
ter um caréater especificamente fotografico e podemos ver essas
ideias materializadas no discurso do famoso fotégrafo de rua Joel
Meyerowitz (Salkeld, 2013), que identifica a fotografia de rua como
tendo qualidades puramente fotogréaficas, enquanto outros géneros
como a paisagem e o retrato seriam mais imbricados na histéria da
pintura e de outras formas artisticas.

Enaltecer um género de imagens como representante
daquilo que é mais caracteristico do meio, em termos de pureza,
denota uma atitude modernista de um dos principais nomes da
fotografia de rua. Meyerowitz segue aqui a atitude do critico de
arte Clement Greenberg (1997), famoso ao propor justamente que
cada linguagem artistica buscasse aprofundar aquilo que tem de
mais caracteristico. A fotografia teria a producdo do instante como
esséncia do meio, e a fotografia de rua seria um género de imagens
que expressa de forma mais legitimamente fotogréafica os instantes
fugidios que se ddo no mundo.

Essa observacdo do contexto artistico no qual a fotografia
de rua se insere é importante na medida em que nos permite per-
ceber que John Maloof escolhe nomear tanto o género de imagens
quanto o fotolivro por ele editado como filiado ao estilo mais “puro”
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da fotografia. E uma estratégia que constréi Maier como uma legitima
fotdgrafa em termos do estilo de imagens praticado por ela e ajuda a
valorizar seu capital artistico.

As influéncias estilisticas de Vivian Maier podem apenas ser
sugestionadas pelo estilo de sua fotografia, mas o fato da artista nao
poder expressar sua opinido sobre os reenquadramentos e a dispo-
sicdo das imagens no formato do fotolivro, traz a coautoria do editor
como um interessante ponto a ser pensado sobre a pratica produtiva
de sua obra. Consideramos aqui a responsabilidade partilhada de
editores, curadores, designer e expdgrafos que adicionam camadas
de sentido a obra original e delimitam os materiais que devem ser
considerados enquanto obra.

Percebemos que Maloof faz escolhas radicais sobre quais
fotos serdo levadas ao conhecimento do grande publico no fotolivro.
Primeiramente, ele escolhe publicar somente as imagens em preto
e branco, de acordo com a estética mais caracteristica de fotografia
de rua. Além disso, escolhe trabalhar apenas na difusdo de imagens
como o resultado de um processo que se afirma como artistico.

Vemos no documentario Finding Vivian Maier (2013), realizado
pelo proprio Maloof, uma profusdo de roupas, sapatos, anotagdes,
bilhetes, embalagens de produtos fotogréficos e ainda gravagdes em
video e audio realizadas por Vivian Maier. Esse conjunto de objetos é
colocado de lado e néo exibido ao publico, uma vez que néo reforga a
narrativa de Vivian Maier como uma fotdgrafa de rua. Ponderamos, no
entanto, 0 quanto esses materiais poderiam ser tomados como meio
para a construgdo de um outro discurso artistico, muito mais complexo e
com camadas, ambiguas, sobre a prépria vida de Maier, além da cultura
de seu tempo?®. No documentdrio, vemos que hé interessantes inves-
tigagdes de Vivian Maier sobre fatos que aconteciam ao seu redor, a

28 No Brasil, destacamos a importante pesquisa brasileira de Rubens Fernandes Junior sobre em-
balagens, guias, rétulos, etc. que fizeram a histéria da fotografia no Brasil. Papéis efémeros da
fotografia foi uma pesquisa ganhadora do XIV Prémio Funarte Marc Ferrez de Fotografia em 2014.
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partir de gravacdes em audio e fotos que realiza da transmissédo de TV
do funeral de John F. Kennedy. Esses documentos sugerem um olhar
mais abrangente da artista para questdes da sociedade americana, mas
totalmente deixados de lado por Maloof, na edigao do fotolivro.

Maloof € um enunciador modernista, na medida em que
busca ser purista na sua consideragdo sobre tornar publico o que
€ mais consolidado e o que tem maior popularidade em relagdo ao
discurso artistico do que a arte fotografica deveria ser. Desse modo,
deixa de lado a mistura entre materialidades e formatos (fotografico,
audiovisual, sonoro), que Ranciére (2005, p. 41) aponta como sendo
proprios de uma estética pés-moderna e que possibilitaria que a
forma fotografica fosse contaminada por outras formas narrativas.

Seguimos nossa andlise deixando de lado tantas coisas pro-
duzidas pela fotdgrafa para examinarmos como sua imagem autoral
é construida em seus dois fotolivros enquanto uma fotégrafa de rua.
Avangamos, entdo, para uma anélise mais apurada do nivel objetual
dos fotolivros e das imagens enquanto textos-enunciados encadea-
dos nessa forma gréfica especifica.

VIVIAN MAIER:
UMA FOTOGRAFA DE RUA

Vivian Maier: uma fotdgrafa de rua foi produzido nos Estados
Unidos em 2011 e langado no Brasil em 2014 pela editora Auténtica.
O livro tem o tamanho de 25,5 x 29 cm e as 107 fotografias sdo uma
compilacao feita por John Maloof de imagens da fotdgrafa americana.
As imagens sdo mostradas no livro sem referéncia a data ou ao local
onde foram realizadas. Tal indefinigdo temporal e espacial quanto
as condicdes de captacéo das imagens impede o leitor de tentar
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reconstituir as origens da representacao. Distanciam-se essas foto-
grafias de uma interpretagdo enquanto documento fotogréfico, e sua
fruicdo enquanto narrativa visual é estimulada, sugerindo um passeio
por sua obra, tal como se estivéssemos saindo as ruas para ver o
mundo junto com ela.

E interessante notar, no entanto, que apesar de Vivian Maier:
out of the shadows (o outro fotolivro aqui analisado) possuir esse
apontamento sobre locais e datas no final da publicagdo, nem por
isso o livro perde a capacidade de articular poeticamente suas
imagens. Isso porque a apresentacdo dos dados iconograficos das
imagens nao determina seu pertencimento ao género documental
e a apresentacdo de imagens situadas historicamente é possivel e
frequente no dmbito artistico.

Vivian Maier: uma fotdgrafa de rua tem a presenca do texto
como auxiliar na reconstituicdo do contexto de interpretagdo das
imagens. A introdugao do livro é feita pelo jornalista inglés Geoff
Dyer. Esse nao é um nome qualquer escolhido para escrever sobre o
trabalho de Maier. Dyer j& havia escrito antes sobre o tema da foto-
grafia no seu livro O instante continuo, publicado em 2005 (editado
no Brasil em 2008 pela Companhia das Letras). Nesta publicacéo, a
histéria da fotografia é revisada com atencao especial a 42 imagens,
muitas delas de famosos fotégrafos de rua tais como: André Kertész,
Garry Winogrand, Walker Evans e Diane Arbus. Sdo esses mesmos
nomes que gravitam nas referéncias do trabalho de Vivian Maier e
figuram no documentdrio que John Maloof realiza sobre a desco-
berta das fotos dela (“Finding Vivian Maier’, 2013).

Ha uma sintonia inegével entre o interesse de Dyer pela
fotografia e o olhar de Maloof sobre as imagens da fotdgrafa.
Ambos mantém como pano de fundo de suas ideias a concordancia
sobre o expertise de Maier em captar o famoso momento decisivo,
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expressao cunhada por Henri Cartier-Bresson?® (1952), para des-
crever a culminancia da expressao maxima de instantaneidade, luz,
forma e expressao. Tal definicdo é o @mago da fotografia de rua, e
as fotos selecionadas por Maloof buscam expressar o olhar rapido e
sagaz de Vivian Maier.

Existiram fotégrafos que trabalharam com imagens coloridas
no dmbito da fotografia de rua, mas o trabalho de Cartier-Bresson
¢ marcadamente em preto e branco, sendo esse o estilo cldssico
das fotografias de rua e a totalidade das imagens mostradas no
livro de Vivian Maier. Sé posteriormente, o curador do Instituto de
Arte de Chicago, Colin Westerbeck, organizaria uma selegdo das
imagens coloridas em propriedade de Maloof para publicacdo em
2018 de Vivian Maier: the color work. Os sete anos de diferenga que
separam o livro aqui analisado da publicagao de fotografias colori-
das demonstra uma clara priorizagéo de se lancar inicialmente as
imagens de Maier que se alinham com as referéncias estéticas da
fotografia de rua tradicional.

Impossivel saber o quanto Maier conhecia ou apreciava
o trabalho dos fotégrafos de rua que a antecederam. Mas o ponto
aqui nao é refazer referéncias que tenham existido na trajetéria da
artista, mas observar como essas referéncias foram trazidas a tona
para dar sentido ao trabalho de Maier, quando resgatado por Maloof.
Retornemos, entdo, ao livio que é objeto de nossa investigacéo,
mas sem perder de vista a observagdo mordaz que a critica de arte
americana Sontag faz sobre o resgate de fotografias antigas para a
construcao de livros de imagens:

Reabilitar fotos antigas, atribuindo a elas um contexto
novo, tornou-se um importante ramo na inddstria do livro.
Uma foto é apenas um fragmento e, com a passagem do
tempo, suas amarras se afrouxam. Ela se solta a deriva

29 Bresson, por sua vez, faz referéncia ao termo difundido no século XVII pelo Cardeal de Retz, ao se
referir que ndo ha nada nesse mundo que nao tenha um momento decisivo.
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num passado flexivel e abstrato, aberto a qualquer tipo
de leitura (ou de associagdo a outras fotos). Uma foto
também poderia ser descrita como uma citagdo, o que
torna um livro de fotos semelhante a um livro de citagbes
(Sontag, 2004, p. 44).

J& Dyer é mais generoso ao falar das possibilidades que sao
abertas ao se colocar as fotos em sequéncia num livro de fotografias,
abrindo caminho para se construir um outro nivel de significagao
sobre o trabalho do fotdgrafo.

A histéria do livro de fotografias é a histéria da tentativa
de fotégrafos e editores de nos convencer a ler essas fotografias
sequencialmente, de nos persuadir de que se trata de uma narrativa
visual, de que a disposicédo das imagens é intencional, de que a efi-
cdcia das fotos diminuird se forem vistas isoladamente ou ao acaso,
fortuitamente (Dyer, 2008).

As palavras de Dyer nos dao pistas sobre como podemos
entender a edicdo das fotos de Maier realizada por Maloof como a
construgdo de uma narrativa sobre o estilo da fotégrafa. E hora de
nos debrugarmos, portanto, na sequéncia de imagens do livro de
2011, Tanto a capa (Figura 3) do livro quanto a primeira imagem que
figura dentro da publicagdo trabalham na construcdo do persona-
gem misterioso de Maier. Na capa, o rosto da fotégrafa é cortado
ao meio por uma sombra na imagem de capa, deixando entrever
apenas um de seus olhos. Tendo a rua como pano de fundo desse
retrato, vemos a camera Rolleiflex emergir da sombra com suas duas
lentes direcionadas para quem vé a capa do livro numa espécie de
olhar maquinico. J& a primeira imagem que aparece no livro e que
estd ao lado do titulo nos mostra a sombra de Maier numa calgada,
dando a ver um misterioso autorretrato de uma personagem que
sera construida igualmente como misteriosa no discurso de Maloof,
especialmente se considerarmos seu filme de 2013.
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Figura 3 - Capa e primeira imagem do livro Vivian Maier: uma fotdgrafa de rua
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Fonte: Adaptado de Maloof e Dyer, 2011,

No chéao, envoltas pela sombra do corpo de Maier, quatro
folhas constroem uma forma pontiaguda (que remonta a figura de
uma flor e uma estrela) no centro do busto. O encontro do leitor com
essa imagem o faz iniciar a narrativa do livro ja imerso em duvidas
gue ajudam a construir a aura de mistério formada ao redor de Maier.
Presumimos um afinado olhar da fotégrafa sobre as sombras e for-
mas de mundo e, numa pesquisa por imagens de Maier disponiveis
online, podemos encontrar uma profusdo de imagens, nas quais a
artista compde sua sombra no chdo em relagéo a diversas figuras que
ali j& estdo. Ndo é a toa que o outro livro analisado neste artigo tem
o subtitulo de out of the shadows (fora das sombras) e brinca com a
ideia de resgate das sombras de uma artista que passaria desperce-
bida pela histéria da fotografia, se ndo fossem improvaveis circuns-
téncias que colocaram sua obra nas maos de alguns colecionadores.

As primeiras e Ultimas imagens do livro editado por Maloof
aparecem ao lado de paginas na cor preta enquanto o miolo do livro
mostra as imagens de Maier sobre um fundo branco. As imagens
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sobre fundo preto sdo compostas de autorretratos de Maier, que
funcionam como uma espécie de predmbulo e prélogo do trabalho
a ser mostrado no livro. Desse modo, antes de nos depararmos com
as imagens realizadas na rua, encontramos Maier como uma per-
sonagem gue nos é apresentada no livro. Tal fato nos revela uma
peculiaridade interessante do modo como o trabalho de Maier é
mostrado na perspectiva do editor John Maloof. Ele é o maior deten-
tor das imagens de Maier e faz questdo de colocar em primeiro plano
0 mistério envolto na figura da babé fotdgrafa, como parte da narra-
tiva da genialidade de uma artista descoberta por ele. Sendo assim,
essa personagem vai sendo apresentada por autorretratos, dentre os
quais chama a atengdo a segunda imagem do livro, por se tratar de
uma fotografia (Figura 4) meticulosamente composta.

Figura 4 - Autorretrato de Vivian Maier

Fonte: Maier; Maloof; Dyer (2011).
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Na imagem acima, a autora da fotografia é feita personagem
por meio do uso do espelho, que nos mostra a figura de Maier e
do aparato fotogréfico. A presenca do espelho possibilita ainda a
decomposicado da figura de Maier, formando um cara a cara onde
se fundem as figuras do fotégrafo e do fotografado. A continuagao
de tal jogo resulta na colocagdo em abismo desses personagens,
e a forma redonda do espelho marca uma configuragdo em espiral
gue acentua a ideia de vertigem. A cdmera aparece como elemento
central da imagem, de modo a compor uma série de figuras de Maier
multiplicadas no centro da imagem. O detalhe do reldgio, a direita do
primeiro plano, aparece como um comentdrio visual do tempo foto-
gréfico desse autorretrato que tematiza a prépria fotografia, enquanto
captura de um momento meticulosamente composto.

E interessante notar que o tempo inscrito nesse retrato se
contrapde a ideia de um momento fugidio, caracteristico do momento
decisivo bressoniano, e nos apresenta uma composicdo formada
pelos elementos presentes no espago interno de um cémodo.

Adentrando no miolo do livro, onde as fotos sdo dispostas
sobre um fundo branco, percebe-se que a maior parte das imagens
é apresentada aos pares e poucas figuram sozinhas ao lado de uma
pagina em branco. A formagao de duplas de imagens, ao se folhea-
rem as paginas da publicagdo, é uma configuragéo visual especifica
do objeto fotolivro, devendo ser levada em conta neste momento
da andlise desse nivel de construcdo da significagdo. No fotolivro
de 2011, temos a formagdo de inUmeras duplas de imagens que sao
relacionadas visualmente pelo leitor, por meio de diferentes estraté-
gias utilizadas na edicdo do livro. A composi¢ao mais comum delas
€ a que une temas e agdes semelhantes. Temos a concordéncia das
mesmas situagdes ocorrendo na maior parte das duplas de imagens.
Sao cenas de pessoas fazendo a mesma coisa: criangas brincando,
pessoas andando na rua, etc.



Uma dessas situagdes ganha destaque: o encontro do leitor
com o passante que percebe a presenca da fotdgrafa de rua e encara
a camera. Esse encontro estd presente em 13 imagens. Elas lembram
estarmos diante do género da fotografia de rua, aquele que faz jus ao
nome por se construir nesse espago comum, aberto e imprevisivel,
onde se da o encontro com as situagdes e as pessoas.

O fotégrafo partilha visualmente com o leitor a rova de uma
experiéncia arriscada, que nao tem roteiro prévio para orientar o
seu decorrer e na qual a busca pelo insélito se reaviva a cada ima-
gem. E a capacidade de estar pronto a captar esse instante insélito
(e configurd-lo num instante decisivo bressoniano), que caracteriza
o fotégrafo de rua como capaz de fixar no instante fotografico algo
digno de receber um olhar atento. A imagem aponta ao leitor o
ato do encontro, do risco, do caminhar nas ruas de forma a nos
mostrar apenas um pequeno aspecto de um processo criativo
gue lida com o inesperado, a ser inscrito nas formas das ima-
gens em preto e branco.

Devemos retornar, contudo, a narrativa de livro fotogréfico
gue temos em maos, pois hd uma interessante estratégia de enca-
deamento das fotos, quando as duplas de imagens sao formadas ao
longo da leitura do fotolivro. Existe alternadamente a concordéncia e
o contraste plastico de formas e enquadramentos que séo partilha-
dos em duplas de imagens, como por exemplo os enquadramentos
com perspectiva diagonal e dngulos agudos. Vemos imagens rela-
cionadas lado a lado por compartilharem angulos inusitados de cap-
tacdo da imagem, como o ponto de vista do alto e de baixo de cenas
realizadas em varandas de prédios. Ainda no dmbito das relagdes
estabelecidas entre formas, vemos o compartilhamento de aspectos
arredondados em algumas duplas de imagens. Em outras, é o con-
traste de formas que impulsiona a narrativa.
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A construgao de aproximagdes de sentido, a partir de con-
sonancias de formas e enquadramentos entre as imagens, coloca
o leitor num nivel bastante fundamental de associagdo dessas foto-
grafias, aquele plastico. O editor do livro, ao encadear as imagens
dessa forma, deixa de lado o estabelecimento de outras relagdes
narrativas, como as causais. Desse modo, o leitor ndo encontra pistas
para a construgdo de uma narrativa que aprofunde algum conceito
mais especifico, ou que deixe entrever uma reflexdo maior sobre as
causas mais duradouras que levariam as cenas captadas nas ruas.
Vivian Maier: uma fotdgrafa de rua deixa de lado a possibilidade de se
falar sobre uma época, costumes e praticas que levam as pessoas a
se apresentarem nas ruas da forma como vemos nas imagens, para
privilegiar rimas visuais entre as imagens.

No final do livro, temos uma interessante sequéncia de per-
sonagens que encontramos a margem das ruas e da sociedade. Sdo
animais mortos, bébados, moradores de rua, objetos abandonados,
numa sequéncia que finaliza o livro apontando para os anénimos. O
tom final &, portanto, aquele da valorizagdo do banal e daquilo que
nao teria lugar num ponto de vista artistico que hierarquiza os temas
a serem fotografados. Desse modo, Maloof faz um movimento que é
aquele da propria fotografia, como ja afirmou a Sontag (2004). A critica
americana argumenta que fotografar € um evento em si mesmo e que,
guando um fotdgrafo entusiasticamente exprime um tema, isso ndo se
da necessariamente pelo seu contelido ou seu valor, mas é, acima de
tudo, a afirmacao da prépria existéncia do tema, sua honestidade.

E assim que Maier nos leva a olhar para aqueles & margem,
tornando-os auténticos personagens que merecem nossa atencgao,
uma vez que dificilmente os notariamos em meio ao espago da rua.
Desse modo, Maier evocara o personagem baudelairiano do trapeiro,
para nos alertar que o fotégrafo e o leitor estdo prontos ao resgate
das coisas insignificantes, de “tudo o que a cidade grande jogou fora,
tudo o que perdeu, tudo o que desprezou, tudo o que esmagou a
seus pés” (Baudelaire apud Sontag, 2004, p. 93).
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E nesse sentido que a fotografia de rua pode ser vista
como o género de imagens mais propicio para escrever histérias
a contrapelo, conforme Benjamin (1994) aponta em sua reflexdo
sobre o conceito de histéria. A fotografia de rua revé a histéria a
todo momento, a partir de uma outra perspectiva: a do cotidiano
e dos anénimos. O talento do fotégrafo de rua e, especialmente,
de Maier, seria a capacidade de resgatar da invisibilidade os obje-
tos perdidos, aqueles desgastados e descartados, que povoam as
ruas com pistas para narrativas a serem desvendadas por meio de
seus rastros e marcas.

VIVIAN MAIER:
OUT OF THE SHADOWS

Publicado nos Estados Unidos em 2012 pela City Files Press
e editado por Richard Cahan e Michael Williams, o livro Vivian Maier:
out of the shadows (com dimensodes de 22,9 x 3,3 x 22,9 cm) conta
com 290 fotografias retiradas da colecdo de 16.000 negativos que
outrora pertenciam a Jeffrey Goldstein®*. Na capa da publicagéo,
vemos a recorréncia da estratégia de apresentar Maier em autorre-
tratos compostos, a partir de sua sombra, da mesma maneira que ja
haviamos observado na primeira imagem interna de Vivian Maier:
uma fotdégrafa de rua. Esta capa direciona o entendimento do leitor a
existéncia de uma pessoa misteriosa, de alguém que aparentemente
esteve imerso na escuridao por muito tempo antes de ser resgatado.
A conexdo dessa imagem com o titulo do préprio livro é evidente e
busca criar um clima instigante de uma histdria a ser desvendada no
decorrer das 290 paginas seguintes.

30 Jeffrey Goldstein vendeu sua colegdo de negativos para a Stephen Bulger Gallery, em Toronto.
Sua parte do acervo havia sido comprada de Randy Prow, que inicialmente havia adquirido os
negativos de Maier num leildo.
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Logo no inicio, antecedendo as primeiras fotografias, uma
frase da fotégrafa Mary Ellen Mark é posta em destaque, visando
a apresentar a figura de Maier ao leitor: “ela era uma humanista
no melhor sentido da tradigéo. Ela mostrou a vida real, e isso é tao
dificil de se fazer” (Cahan e Williams, 2012, p. 1, tradugdo nossa).
Em seguida, dando ainda mais sentido a afirmagdo de Mark, uma
sequéncia de imagens que Maier produziu na rua mostra individuos
comuns em cenas corriqueiras. A Ultima delas é um retrato® bastante
altivo da propria fotégrafa, agora apresentada aos leitores da publi-
cagao posando diante da cdmera e ja ndo mais imersa nas sombras.

Considerando que a narrativa que se desenrola no folhear
das pdginas do livro constitui um importante elemento do nivel de
analise do objeto fotolivro, observamos que existe uma diferenca
no inicio da construgdo das narrativas dos dois livros analisados. A
publicacdo de 2012 coloca Maier em meio aos personagens da rua,
integrando-a ao contexto urbano, enquanto o livro de 2011 apresenta
a fotégrafa de forma mais distanciada, pois ela aparece no predm-
bulo e prélogo da narrativa, mas nado figura no corpo de imagens.
Enquanto Vivian Maier: uma fotdgrafa de rua apresenta e diferencia
o personagem da fotdgrafa desde o seu inicio, Vivian Maier: out of
the shadows faz surgir a figura de Maier, de modo menos espetacu-
loso, mais insidioso em meio aos retratados na rua. Essas primeiras
imagens da publicagé@o de 2012 sdo encadeadas a partir de rimas de
elementos plasticos e figurativos e depois a publicagdo segue uma
narrativa na qual as fotografias - todas em preto e branco - estédo
divididas por capitulos especificos.

E percebido logo de inicio que essa narrativa sequencial
indica um ritmo de leitura estruturada e marcada por divisdes pre-
determinadas - o que ndo ocorre no livro analisado anteriormente.
A publicacédo de 2012 apresenta nove capitulos: Snapshots, America,

3 Provavelmente feito por Inger Raymond, uma das criangas de quem Maier cuidou. A imagem data
de 1970, em Wilmette, lllinois.

84



Day, Maxwell, Beach, 1968, Downtown, Walks e Night. O fato de ter
sido possivel dividir o livro em nove temas especificos indica a
existéncia de narrativas individuais, mas a decisdo dos editores de
respeitar a cronologia e a forma como a prépria Maier documen-
tou essas imagens leva a crer que a intencdo da fotdgrafa jé assi-
nalava essas conexoes.

O volume de imagens expostas aqui € muito maior do que
aquele utilizado em Vivian Maier: uma fotografa de rua: sdo 107 ima-
gens na publicacdo de 2011 e 290 fotos em 2012. O interessante é
que a colecao de Jeffrey Goldstein era consideravelmente menor que
a de Maloof, mas os editores de Vivian Maier: out of the shadows
expdem o acervo de Maier com maior amplitude.

A colecéo de Jeffrey Goldstein continha fotografias produ-
zidas na Franca durante os anos 40, em New York nos anos 50, e
registros de diversas viagens feitas por Maier entre os anos 50 e 60,
bem como indmeras imagens feitas em Chicago durante suas pri-
meiras décadas na cidade. As imagens foram escolhidas de forma a
representar cronologicamente os temas que Maier mais fotografava,
conforme os editores explicam num texto contido na publicacéo.

Antecedendo os tépicos apresentados, o livro apresenta
como introdugdo um capitulo intitulado A photo memoir, que explana
o contexto da vida e obra de Maier. Imagens produzidas pela artista
na cidade de Highland Park ilustram essa parte do livro, figurando
diversas imagens nas quais a fotégrafa utiliza frequentemente espe-
lhos e vitrines para registrar sua presenca. Nessa parte do livro,
podemos ver uma folha de contato de Maier que mostra o conjunto
de suas fotografias durante um dia e deixa entrever como se dava
a pratica produtiva da fotégrafa (algo completamente ocultado na
publicacdo de 2011). As imagens mostram uma sequéncia temporal
na qual Maier deixa as criangas na escola ainda de manha e parte
para uma caminhada em diversos pontos importantes da cidade
de Chicago. Os editores do livro evidenciam a importancia de se
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conhecer sobre o modo como Maier produzia suas fotos, os cami-
nhos urbanos e criativos que permeiam sua producéo, acentuando
o carater processual de desvelamento dos meandros de uma artista
ao longo de uma publicacao editorial. A artista ndo é mostrada como
alguém que tem uma obra acabada, na qual ja foram escolhidas as
melhores imagens para se apresentar ao publico, mas uma fotégrafa
em construgéo sobre a qual a publicagdo nos permite compreender
algumas das pistas de seu estilo e de seu modo de produgéo, por
meio da observagéo atenta de um conjunto de imagens. Enquanto
isso, Vivian Maier: uma fotégrafa de rua nos apresenta as imagens
como um produto final do qual resta pouco a interrogar.

Ambos os livros tm a presenga do texto escrito para fazer
conhecer a obra de Maier. Entretanto, notamos uma participagdo mais
forte das informacgdes verbais na publicagdo de 2012, pois, em cada um
dos nove capitulos, hd um texto de abertura que contextualiza quando
e onde foram produzidos os registros. Os textos visam a situar a obra de
Maier no tempo e espaco, fornecendo - em conjunto com a narrativa
construida - um pano de fundo para a interpretagao dessas imagens.

O primeiro capitulo fornece ao leitor um conjunto de ima-
gens que Maier produziu enquanto dava seus primeiros passos no
universo da fotografia. Observa-se, neste capitulo, uma intengéo por
parte dos editores de identificar e estruturar uma possivel génese da
obra de Maier, visando elucidar as praticas produtivas que estiveram
presentes em suas imagens iniciais. A diagramagao das fotografias
desta se¢do segue a forma visual de uma grade, ou grid, apresen-
tando seis imagens por pagina e sugerindo uma leitura mais superfi-
cial, voltada a um apanhado geral dessas primeiras fotos.

Passado esse primeiro modo de disposicao das imagens em
grandes conjuntos, o livro apresenta algumas duplas de imagens
que possuem determinadas semelhancgas visuais ou narrativas. Tais
associagdes operam um convite ao leitor para encontrar ressonan-
cias de sentido entre as imagens a partir de consonancias plasticas.
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Posteriormente, o livro expde momentos em que Maier acom-
panhava as familias e passeava com as criangas, perfazendo uma
importante ruptura narrativa em torno da persona da genial fotégrafa
de rua. Em dois momentos marcantes da publicagdo (Figura 6),
vemos Maier fotografada no momento em que atuava como baba.
Sao duas duplas de imagens que mostram de um lado o retrato de
uma crianga e do outro lado o retrato de Maier.

Figura 5 - Retratos de Maier feitos pelas criancas que ela cuidava enquanto baba

Fonte: Adaptado de Cahan e Williams, 2012,

Percebemos a falta de foco nas imagens e o inusitado enqua-
dramento capturando a imagem de baixo para cima (contra-plongée).
Essas duas caracteristicas plasticas nos permitem supor que essas
fotos foram feitas pelas criangas de quem Maier cuidava e operam um
cara a cara entre Maier e o fotografado. Had uma espécie de didlogo foto-
gréfico no qual Maier abre méao do controle dos elementos da imagem
e o leitor se depara com um retrato da artista cheio de imperfei¢cdes
técnicas. Essa autoria compartilhada entre Maier e as criangas na fei-
tura da imagem fotografica ndo € algo que pertenga as caracteristicas
da fotografia de rua e permite ao leitor expandir a percepgdo quanto
aos modos de fazer imagens que encontramos na obra da artista.
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Na trilha da busca por compreender a personagem Vivian
Maier, forjada nos fotolivros por seus editores, um dado chama a
atengdo nas duas publicagdes aqui analisadas. O livro de 2011 con-
tém 12 imagens que nao contam com a figura humana (nem mesmo
sua sombra), de um total de 107. Sdo paisagens e detalhes de objetos
gue entrecruzam o caminho da fotégrafa. Ja no livro de 2012 sdo 92
imagens do total de 290. Esse tipo de imagem &, portanto, tripla-
mente presente em 2012 se compararmos a proporgao delas em 2011.
Isso nos mostra que Vivian Maier: out of the shadows é muito mais
variado nos tipos de cena e figuras mostradas. A publicagdo € menos
focada na apresentacédo de pessoas, 0 que permite a construcéo de
trechos mais compreensivos de um momento histdrico.

O constante exercicio do ato fotogréfico fez do acervo de
Maier um imenso panorama do cendrio sociocultural daquela época,
e suas imagens mostram uma Maier sempre atenta aos aspectos
sociais de seus dias. Chama a atencao a aparigdo na publicagao de
2012 de imagens que comentam grandes acontecimentos sociais e
politicos, como as fotografias que fazem mencgéo as mortes de John
F. Kennedy e Robert Kennedy. As primeiras imagens sobre John F.
Kennedy figuram no terceiro capitulo do livro (Day). E uma dupla de
imagens: na fotografia da esquerda vemos a sombra de Maier sobre
o desenho pendurado na parede de John F. Kennedy e, a direita,
flores murchas numa lata de lixo. A associagdo de imagens sugere
o clima triste em que a figura de John F. Kennedy esta envolta. Uma
vez que o livro segue uma sequéncia temporal de imagens, é s6 no
capitulo 7968 que podemos acompanhar uma sequéncia de fotos
sobre o0 assassinato de Robert Kennedy em 1968 (enquanto a morte
de John F. Kennedy aconteceu em 1963).

A sequéncia sobre Robert Kennedy inicia com uma man-
chete de jornal noticiando a corrida eleitoral de que participava
naguele ano, seguida de nove fotos mostrando filas de pessoas e
ruinas, sugerindo um pais em crise. Uma dupla de imagens noticia
a fratura representada pelo assassinato do segundo membro da
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familia Kennedy: a esquerda vemos uma grande foto de John F.
Kennedy na porta de uma farmdcia seguida ao lado de uma man-
chete de jornal que deixa entrever a noticia do assassinato de Robert
Kennedy. Segue-se uma dupla de fotos com diversas manchetes de
jornal sobre o assunto, manifestagdes nas ruas acompanhadas pelo
Exército e imagens da campanha eleitoral de Kennedy e McCarthy
que podem ser vistas coladas nas ruas.

A sequéncia termina junto com o capitulo. Na dupla final
de imagens estdo dispostas lado a lado uma foto de um jornal no
lixo que noticia a candidatura de Hubert Humphrey, candidato
democrata substituto de Kennedy e derrotado por Richard Nixon,
e uma foto noturna na qual se destaca a bandeira dos EUA de
um lado e um painel iluminado com uma imagem de campanha
politica no outro lado. E nesse clima noturno, e com a indefinigéo
causada pela confusdo de luzes, que os editores terminam essa
sequéncia de imagens.

Ao longo dessas pdginas percebemos como Maier pro-
duz suas imagens em torno de um tema especifico, realgando os
aspectos disféricos da morte de Kennedy vistos no cotidiano. Esse
é um dos poucos momentos em que é apresentado ao leitor o dis-
curso da fotdgrafa sobre um acontecimento que tem impacto ao
seu redor. As repercussoes de um fato histérico da magnitude do
assassinato de um candidato a presidéncia vdo na contramao da
colecdo de microacontecimentos cotidianos que povoam as fotos
comumente mostradas de Maier, mas é uma importante “janela”
para se mostrar a capacidade da fotdgrafa de pensar por imagens
um acontecimento social, fazend-nos reconher uma faceta mais
reflexiva e critica da artista.

No ultimo capitulo do livro, intitulado Night, os editores bus-
cam encerrar a publicagdo construindo uma narrativa em torno de
uma Vivian Maier mais madura, focando em suas imagens tardias
e em seus anos finais como fotégrafa. Sdo imagens de cendrios
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noturnos e apresentam um jogo de luz e sombra que produz a
sensacdo de um final narrativo melancdlico, figurando como Ultima
imagem da publicagdo um autorretrato de Maier feito com o uso de
um espelho, no qual é possivel vislumbrar somente o reflexo de sua
silhueta em um ambiente escuro.

De modo conclusivo, percebe-se que as duas publicagdes
apresentam modos distintos de compreenséo do estilo de fotografia
de Maier e evidenciam a tarefa dos editores, uma vez que estes ope-
ram constru¢des narrativas a partir do encadeamento de imagens.
A divisdo de capitulos da publicagédo de 2012 permite um mergulho
mais vertical em determinados temas que Maier fotografava. E ape-
nas em Vivian Maier: out of the shadows que podemos ver, por exem-
plo, o trabalho repetido de Maier em torno do assassinato de Robert
Kennedy. H4, portanto, comentdrios visuais mais aprofundados em
um tema da cultura na publicagdo de 2012, construindo uma visao
da fotdgrafa enquanto uma documentarista interessada em apontar
e comentar certos temas.

J& a chave para o entendimento da publicagdo de 2011 esté
na apreciagé@o da construgdo de momentos decisivos, valorizando
o olho do fotégrafo na captagéo do instante. Desse modo, Vivian
Maier: uma fotdgrafa de rua mostra uma artista interessada em
construir a surpresa do encontro com o inesperado no cendrio da
cidade, enquanto Vivian Maier: out of the shadows deixa entrever
uma obra ainda em investigacdo e na qual interessa saber seus
meandros de criacdo. Esses diferentes sentidos estdo calcados em
escolhas narrativas protagonizadas pelos editores e ndo por Maier,
de modo a nos fazer ver o quanto pode ser determinante o papel
do editor em destinar o modo pelo qual a obra de um fotdgrafo é
compreendida pelo publico.
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NARRAR JUNTO:

OUTRAS FORMAS
DE FAZER IMAGEM-*

32 Este estudo foi adaptado de Bracchi, Daniela. Experiéncias fotograficas e educagdo
em “Meu mundo teu’ Educagao e Cultura Contemporanea, v18, n.52, 2021,



Ao longo dessa obra vamos nos aproximando aos poucos de
possibilidades menos pré-concebidas sobre a autoria do sentido das
fotografias e sobre os modos de produgao de narrativas visuais. Para
abordar a ideia de autoria, a semiética trabalha com o conceito de
enunciacao, entendida como pressuposto do fato de haver um enun-
ciado com significado. A existéncia de sentido em uma fotografia traz
consigo, portanto, a implicagdo de sua criagdo por uma instancia
gue pode estar encarnada em diferentes papéis: fotdgrafo, editor,
curador, etc,, de modo que o fotdégrafo ndo é unicamente aquele que
determina o significado expresso pela imagem.

Enquanto estudos de recepgédo do dmbito da comunicagao
investigam o papel do espectador na atribui¢cdo de sentido, existem
pesquisas ligadas ao campo das artes, estética e sensibilidades que
exploram alternativas da constituicdo da autoria e que podem tecer
um didlogo com o campo da educagéo, na medida em que permitem
pensar criticamente praticas de produgdo de imagens.

Partimos, entdo, para um segundo estudo de caso, no qual
uma pratica artistica permite investigar a potencialidade educacio-
nal e emancipatdria de experiéncias fotograficas. Isso se da a partir
do resgate do que tem sido publicado sobre Meu mundo teu, obra
artistica do paraense Alexandre Sequeira em parceria com dois ado-
lescentes e constituida por 18 imagens. Sequeira € um artista que
gosta de se apresentar como um andarilho e contador de histérias.
A prética artistica que funda esse trabalho foi relatada pelo préprio
fotdégrafo num capitulo de livro de 2014 (Sequeira, 2014) e aqui nos
serve como base narrativa para pensarmos criticamente a contribui-
cao das experiéncias fotograficas para o dmbito da educacao.

Meu mundo teu é, portanto, o trabalho artistico que serve
como base para estas reflexdes e foi resultado da Bolsa de Pesquisa,
Criagcdo e Experimentagdo Artistica 2007 do Instituto de Artes do
Pard. A escolha de tal obra justifica-se na medida em que Meu mundo
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teu alcangou reconhecimento no dmbito artistico. Sua circulagéo ini-
cia-se com uma exposigdo homdnima de 2007 em Belém. Além das
imagens, foram exibidas naquela ocasido algumas das cerca de 30
cartas trocadas pelos jovens, além do dudio com a leitura de trechos
dessas correspondéncias declamados pelos préprios adolescentes e
exposi¢cdo das cameras fotograficas e materiais utilizados durante a
vivéncia do didlogo entre Tayana e Jefferson.

Em 2071, algumas dessas fotos integraram a exposi¢do
Geragdo 00 - A Nova Fotografia Brasileira no Servigo Cultural do
Comércio do bairro do Belenzinho (Sesc Belenzinho), em Sao Paulo.
Ja em 2016, este e outros trabalhos do fotégrafo foram reunidos em
mais uma exposi¢cdo homoénima realizada no Museu de Arte do Rio
(MAR). Esta ultima exposicao foi aquela que mais fez circular o tra-
balho de Sequeira, e incluia um conjunto de obras, dentre elas a que
tratamos neste artigo. O mérito artistico do trabalho aqui abordado
é, portanto, inteiramente reconhecido no contexto da fotografia. No
entanto, compreende-se que o potencial reflexivo que essa experi-
éncia artistica aporta no &mbito educacional é algo que vale a pena
ser explorado criticamente.

Deve-se deixar manifesto nao ser possivel refletir nesta
pesquisa sobre todos os passos e estratégias que aparecem no
processo de criagdo de “Meu mundo teu" Ficam de fora, portanto,
uma série de agdes e trocas que constituem o nascimento dessas
imagens. Relata-se, no entanto, de que forma o fotdgrafo chegou aos
dois jovens, de acordo como foi narrada por Sheila Geraldo:

O encontro com Jefferson se deu inesperadamente,
quando o menino, por provocagdo, atirou uma pedra no
forasteiro que passava com sua maquina fotografica pelo
Cumbu. Esse foi o pretexto para o que e viria a ser uma
longa conversa e que passou a envolver também Tayana,
que Sequeira conhecera ao dar uma oficina de desenho
no Guama (Geraldo, 2017, p. 145).
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Nao sera possivel abordar a preparacédo e o encontro inicial
entre os jovens e o artista, além de muitas outras acdes e trocas
realizadas durante o ano de 2007 e que culminaram com a exposi-
cao das fotografias que até hoje circulam no meio artistico. Nossa
investigacdo permanece, portanto, nas agdes que se referem mais

diretamente a elaboragdo das fotografias como fio condutor de
nossas consideragoes.

Ressalta-se, ainda, o ganho analitico em apoiar-se em uma
obra fotografica realizada em nosso pals, pois isso permite a criagao
de didlogos mais justos com os trabalhos fotogréficos aqui realiza-
dos e fortalece uma rede de artistas e educadores prontos a pensa-
rem tal tema no territdrio brasileiro. Meu mundo teu abarca o didlogo
entre lugares dispares, indo da periferia da cidade de Belém a um
pequeno povoado amazonico. Aqui € possivel ver com mais nitidez
o potencial de crescimento humano assentado no didlogo realizado
por pessoas em contextos diferentes.

MEU MUNDO TEU:
0BRA-CAMINHO

A obra aqui abordada consiste em 18 fotografias que sdo
fruto do didlogo estabelecido em 2007 por dois adolescentes que
moravam em cendrios diferentes. Tayana Wanzeler habitava a peri-
feria de Belém, enquanto Jefferson Oliveira uma ilha de mata nativa
préxima a mesma cidade. O processo interativo que ai se estabelece
entre os dois jovens por meio de cartas e fotografias realizadas com
cameras fotogréficas de base industrial e artesanal serd o alicerce
para a montagem de uma exposigao artistica num centro cultural de
Belém ainda no mesmo ano de 2007. As cerca de 30 cartas trocadas
entre os jovens e as 18 imagens exibidas na exposi¢cdo remontam
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ao didlogo estabelecido entre os dois adolescentes, que comparti-
Iharam um para o outro o lugar onde viviam, pessoas com as quais
conviviam, gostos e sonhos.

Considera-se que Meu mundo teu nao é uma obra isolada
na histdria da arte. Ela se insere num conjunto maior de trabalhos e
reflexdes artisticas que, desde a década de 1960, apontam a centrali-
dade da experiéncia vivida enquanto poténcia estética, pedagdgica e
politica da arte. Afinal, sobre que arte estéd sendo falado aqui?

O conjunto de trabalhos aos quais a experiéncia de Sequeira
se filia é identificado como arte relacional ou estética relacional,
na qual se enquadram préticas artisticas que tomam como ponto
de partida tedrico e pratico o campo das relagdes humanas e seu
contexto social (Bourriaud, 2009). Esse conjunto de obras promove
uma inversdo dos objetivos estéticos culturais e politicos em voga
anteriormente e que priorizavam o aspecto objetual e plastico das
obras. No caso mais especifico da fotografia, observou-se por muito
tempo uma dificuldade em se considerar as importantes relagbes de
poder que se estabelecem entre fotégrafo e fotografado e que obras
relacionais como a de Sequeira convidam a reflexao.

Se até entdo, o espago simbdlico no qual os trabalhos
artisticos se davam, envolvia as figuras estanques do artista, obra
e publico, depois de 1960 uma série de obras mais bem descritas
enquanto “experiéncias” passam a questionar os limites de atuacdo
social e politica da arte. A figura do artista é deslocada para se tornar
uma espécie de catalisador das experiéncias. Um exemplo bastante
elucidativo desse tipo de obra é Food, restaurante-obra aberto pelo
artista Gordon Matta-Clark em conjunto com outros artistas em 1971
no bairro do Soho, em Nova lorque. O local servia de espago de con-
vivio para um publico composto majoritariamente por artistas e era
considerado uma intervengao artistica no contexto urbano, provendo
a oportunidade de encontro, trabalho e alimentagédo. Nao se trata
de um antigo e isolado exemplo na histdria da arte, mas percebe-se
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gue esses principios foram ampliados, tornam-se atuais e chegam
até nés de maneira icbnica na Bienal de Arte de Sdo Paulo de 2016,
quando Jorge Mena Barreto prop0s Restauro, um restaurante-obra
gue compunha a 322 Bienal e que foi projetado para explorar a
experiéncia do comensal.

O tipo de preocupagado na qual essas obras se inserem pode
ser esclarecido por Bourriaud (2009, p. 63): “ficaremos contentes em
criar modi vivendi que permitam relagdes sociais mais justas, modos
de vida mais densos, combinagdes de existéncia multiplas e fecun-
das... a arte ndo tenta mais imaginar utopias, e sim construir espagos
concretos” Percebe-se, assim, o deslocamento de importéncia da
obra enquanto objeto material e j& realizado para as experiéncias
que se dao enquanto alguma agéao é performada.

E interessante notar o cardter de novidade de tal
descentramento da obra, pois a literatura que até entdo trata de
processos artisticos (Baxandall, 2006; Salles, 1998) tende a consi-
derar as figuras separadas do artista e da obra. Nesses autores, a
criatividade e o processo artistico sdo considerados enquanto algo
gue se da com o objetivo de criar formas materiais.

Neste estudo de caso séo tratadas experiéncias que nao dei-
xam de ter um resultado material, mas que apoiam a centralidade
de seu existir nas experiéncias humanas que se ddo no momento de
criagdo desse resultado material. Em Meu mundo teu, a producgéo de
imagens serve de base para o relacionamento que se estabelecera
entre os trés (os dois adolescentes e Sequeira). A criagao textual
e imagética serve como mediagdo e estimulo para que o didlogo
narrativo entre sujeitos e mundos distintos ocorra. E nesse sentido
que Sequeira demonstra plena consciéncia do papel prioritario que
construir didlogos tém sobre produzir imagens.

Percebo que, a cada novo trabalho que desenvolvo, dis-
tancio-me do ato de fotografar propriamente para, através
da fotografia, tratar de questdes que surgem das relagdes
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que estabeleco com as pessoas ou grupos em minhas
agdes. E para o encontro propiciado pela fotografia que
dirijo minhas atengdes, para dele conceber minha prética
no campo das artes (Sequeira, 2012, p. 152).

Ainda assim, “Meu mundo teu” tem um desenrolar material
e o resultado dessa vivéncia é exposto enquanto cartas e imagens
feitas pelos dois adolescentes. As fotografias foram realizadas por
meio de mais de um modelo de cdmera artesanal. Também constitui
a exposigao fragmentos das cartas que trocaram e dudios nos quais
escutamos cada um deles lendo trechos de suas conversas epistola-
res. A exibigao foi visitada pelos préprios adolescentes no dia de sua
inauguragdo, em dezembro de 2007. E quando finalmente Tayana e
Jefferson se conheceram pessoalmente e atualizaram um encontro
que antes se deu por meio de imagens e cartas.

Mais adiante, prossegue-se a explorar, neste estudo de caso,
a importancia das trocas de relatos dos jovens serem materializa-
dos em fotografias e textos escritos. Entende-se que ndo deve ser
desconsiderado o potencial humanizador da produgéo de discursos
(imagéticos e verbais) que, ao imprimirem sua marca no mundo, afir-
mam mundos subjetivos em dialogo.

Ndo é defendido neste estudo, portanto, uma espécie de
desmaterializagdo da arte. O universo das praticas artisticas aqui
abordadas costuma materializar seus resultados na forma de tex-
tos verbais, visuais ou mesmo espaciais (tal como nos exemplos de
espagos de convivéncia dos restaurantes-obras). No entanto, tais
vivéncias se destacam pelo valor simbdlico que constroem ao propor
e refletir a esfera transformadora das relagdes humanas. E a expe-
riéncia do didlogo e das trocas que estd no centro de um trabalho
artistico que, ao mesmo tempo em que é gerada a materialidade que
exibe, concretiza e rememora a importancia dessas trocas.
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Toma-se essas experiéncias relacionais de base estética
como meio de aprofundar o entendimento da educagdo enquanto
prética que valoriza um saber relacional e sensivel. Isso porque as
trocas intersubjetivas propiciadas nas praticas artisticas, e espe-
cialmente no exemplo aqui analisado, séo interativas, conviviais e
relacionais, exibindo experiéncias de dissenso, didlogo, ampliagdo
de valores e sensibilidades mundanas. Desse modo, explora-se a
seguir a centralidade do conceito de experiéncia para se estabele-
cer uma perspectiva na qual as préaticas artisticas e educacionais
podem ser entrelagadas.

A EXPERIENCIA ENQUANTO
MEIO DE TRANSFORMAGAO
NA ARTE E NA EDUCAGAQ

Chama a atengao que o termo “experiéncia” artistica passe a
designar os trabalhos fotograficos que problematizam a esfera das
relagdes humanas. Sabe-se, por meio dos estudos de Martin Jay
(2005), a nogdo variada que o termo experiéncia carrega em dife-
rentes tradi¢des filosdficas. Tal denominagdo pode ser aproximada
do ambito da educacao, e vale remontar aqui a arqueologia que o
pesquisador espanhol Jorge Larrosa realiza desse conceito em seu
ensaio de 2002. O autor chama a atengao de que a experiéncia é, em
primeiro lugar, um encontro.

Pressupde-se af a abertura e curiosidade perante o mundo e
as ideias do/a outro/a. Mas, de modo ainda mais essencial, compre-
ende-se que aquilo que é capaz de nos impactar decorre da existéncia
de um mundo outro, de um dissenso em relagdo a nossa experiéncia
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cotidiana de comunicagao e de apreensdo do mundo. Nesse sentido,
sem duvida o mote do trabalho de Sequeira é justamente o encontro,
recoberto pela tematica da amizade que acontece entre os dois ado-
lescentes por meio de cartas e fotografias. Tal amizade se estabelece
perante o risco e a indefinicdo, pois as coisas poderiam nao ter se
desenrolado dessa forma, uma vez que a realizagdo de imagens nao
pressupde como certa a aproximagao de afetos.

Outro aspecto que compde a experiéncia é a suspensao da
sensibilidade cotidiana, que da lugar a uma outra temporalidade na
apreensdo do mundo. Para tanto, Larrosa (2002, p. 24) aponta que a
experiéncia requer um gesto de interrupgéo:

[...] requer parar para pensar, parar para olhar, parar para
escutar, pensar mais devagar, olhar mais devagar, e escu-
tar mais devagar; parar para sentir, sentir mais devagar,
demorar-se nos detalhes, suspender a opinido, suspender
0 juizo, suspender a vontade, suspender o automatismo
da agéo, cultivar a atencéo e a delicadeza, abrir os olhos
e os ouvidos, falar sobre o que nos acontece, aprender a
lentidao, escutar aos outros, cultivar a arte do encontro,
calar muito, ter paciéncia e dar-se tempo e espaco.

Tais observagbes remetem a suspensdo da experiéncia
cotidiana que Sequeira proporciona no cotidiano dos dois jovens. A
principal ferramenta para tanto € a adogéo da tecnologia analégica
de captura e revelagéo fotografica, que segundo Sequeira (2014, p.
96) “pede um tempo maior para perceber as coisas do mundo” Esse
€ um rompimento tdo profundo e que possibilita uma mudanga no
modo de se relacionar com o outro e com o mundo que merece ser
analisado mais pormenorizadamente no decorrer desta pesquisa.

Mas, desde |3, entende-se que é a partir da centralidade da
experiéncia e das trocas humanas que a pratica artistica aqui abor-
dada pode ser aproximada do universo da educacéo. A fotografia
constitui uma proposicéo de formas de relagdes entre as pessoas,
de comunicagéo e de compreensdo do mundo. Em Meu mundo teu,
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a fotografia ndo tem o papel de representar mundos, mas seu oficio
€ aquele de produzir as condi¢des para que o encontro acontega.

Atuando para construir experiéncias significativas na vida dos
dois adolescentes colocados em relagéo, a fotografia age no campo
da sociabilidade e das emogdes, &mbito no qual a I6gica racional nao
estd tdo presente. Sdo experiéncias de convivio e dominios de trocas
tecidas por meio de técnicas artisticas cujo substrato é a intersubje-
tividade. Por isso, configuram-se como poderosos instrumentos para
se expandir a visdo de mundo e a visdo de si por meio do contato
com o outro, ultrapassando a légica racionalista do conhecimento
moderno que Pagni (2014, p. 12) explica:

A racionalidade instrumental ou técnica, em que o ensino
se apoia e pela qual os processos de aprendizado se ade-
guam ao desenvolvimento da arte pedagdgica, na moder-
nidade, contribuiu para minimizar ao maximo as qualida-
des artisticas da préxis educativa, afastando os saberes
e as praticas escolares das possiveis relagdes com sua
dimenséo estética e da sua implicagdo com a vida.

Percebe-se, assim, que a prépria no¢do de educacdo merece
ser considerada no seu aspecto humano e emancipador. Isso porque
faz parte dos valores caros a educacgao a possibilidade de formacgéao
do sujeito por meio da narragdo estética de sua vida. Quanto a isso,
Larrosa (2002, p. 65) explica que “essa dimensdo poética se adquire,
por um lado, mediante a relagdo com a arte e, especialmente, com
a multiplicidade que exprime’ Clama-se, portanto, que a dimenséao
estética a partir da qual o individuo narra a si mesmo por meio da
arte faz parte daquilo que constitui o &mbito educacional.

Dentre os trabalhos artisticos que atuam sobre a experiéncia
intersubjetiva de mundo, Meu mundo teu se destaca por propor sua
atuacdo com jovens adolescentes. Sabe-se que a infancia e juven-
tude sdo periodos cruciais na histéria da pessoa para que ela desen-
volva uma visdo de mundo e de si. Nessas duas fases da vida, o fato
de os sujeitos poderem ser colocados na posi¢cdo de narrarem seus
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gostos e histdrias de vida possibilita que eles se vejam desde cedo
como sujeitos ativos que atribuem sentido as suas vivéncias.

Ao narrarem um para o outro suas histérias e gostos, Tayana
e Jefferson praticam a faculdade de intercambiar experiéncias. Nesse
sentido, vale entender que esse modo de agdo no mundo busca algo
em declinio jd4 had algum tempo, conforme apontado por Benjamin
(2012) e Agamben (2008) em seus estudos sobre o empobreci-
mento da experiéncia.

Pode-se explorar um aspecto da narracédo identificada por
Benjamin (1994) e que diz respeito a ligacdo entre o tempo dilatado
de trabalhos manuais, artesanais e a necessidade de duragéo e ama-
durecimento subjetivo para que algo seja narrado. A narragéo € a
colocagdo em palavras e gestos da prépria matéria que constitui a
vida humana e que assume uma forma verbal e visual. Para que o
narrado tome corpo, é necessdrio o processo de decantar das expe-
riéncias, o que exige um tempo apontado por Benjamin como ana-
logo aquele do artesanato que transforma uma matéria informe em
algo util, sélido e dnico. Tal observagao nos remete diretamente as
estratégias utilizadas pelo fotégrafo em relagdo as técnicas propostas
para a comunicagao entre os adolescentes: a carta e as fotografias
analdgicas. Isso porque, nessas duas formas textuais (verbal e ima-
gética), o tempo de producéo é dilatado, permitindo de maneira mais
ampla o pensar e repensar de palavras e enquadramentos, o esperar
da revelagao, o decantar do vivido que tomara a forma de narrativa.

Compreende-se que a narragdo € aqui o meio para que
emerja dai um/a narrador/a que é também uma pessoa emancipada.
Aqui, o termo emancipagdo segue em conformidade com os estudos
de Jacques Ranciere (2012), que postula a importancia da postura
ativa do sujeito frente aos objetos artisticos. A emancipagao se d4 na
relagao do sujeito com a obra de modo a dela se apropriar e transfor-
ma-la em novas narrativas.
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No caso da prética artistica que trazemos a tona aqui como
caminho de andlise, colocar em didlogo adolescentes que vivem
em territérios distintos, permite a aventura de inventar modos de
estarem juntos, de estabelecerem um didlogo que pode partir
dessas diferengas, mas que exige estabelecer trocas assentadas
sobre esferas em comum.

Enquanto Jefferson conta sobre a possibilidade de poder
sempre tomar banho de igarapé e exibe o gosto pelo futebol e pela
marca Nike, Tayana costura sua existéncia a partir do gosto pelo
desenho e musica. Desse modo, a possibilidade de didlogo traz a
necessidade de Tayana e Jefferson serem narradores de seus mun-
dos para que imagens e palavras que expressam o universo ao seu
redor alcancem o/a outro/a.

As cartas intercambiadas ao longo de 2017 por exemplo,
exibem a curiosidade para conhecer o universo do/a outro/a. Uma
vez que moram em cendrios periféricos distintos, é estabelecido um
convivio que dificilmente ocorreria na sociedade atual dos guetos
do tecnoconvivio. Ndo se trata de advogar contra o uso dos dispo-
sitivos digitais, uma vez que sabe-se, tal como menciona Agamben
(2009, p. 48), ndo ha “um so instante da vida dos individuos que nédo
seja modelado, contaminado ou controlado por algum dispositivo” e
a camera analdgica configura uma alternativa ainda dentro da vida
mediada por dispositivos.

No entanto, o que o tecnoconvivio termina por proporcionar,
em termos sociais e individuais, € uma padronizagdo em larga escala
da experiéncia, abordada pelo fildsofo Bernard Stiegler (2014). Ele
explica que essa homogeneizagéo das vivéncias implica na perda
da identidade e da singularidade subjetivas, conduzindo também ao
perigoso desaparecimento da participacao e criatividade individuais
na construgdo dos simbolos que se constroem e se compartilham. O
que o autor termina por propor € a criagao de antidotos capazes de
reintroduzir a singularidade na experiéncia cultural, o que se percebe
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que pode ser feito quando as etapas de produgéo da imagem analé-
gica sdo protagonizadas pelos sujeitos fotdgrafos e postas a circular,
de acordo com o que acontece em Meu mundo teu.

Para além das experiéncias sociais que permeavam a vida dos
dois jovens, ha observagdes decorrentes dessa vivéncia que podem
ser pensadas para uma parcela da juventude imersa nas formas de
comunicacgado legadas pelas tecnologias e pelas redes sociais. Para
os nativos digitais hd de forma ainda mais presente a vivéncia de
narrativas breves, assim como uma maior desrealizagdo do sujeito
alcangado por esses relatos.

E nesse sentido que pode parecer que a proposta do
fotdgrafo de colocar em didlogo dois adolescentes por meio de cartas
e imagens seria retrégrada, ultrapassada e antiquada. No entanto,
Sequeira institui uma assincronia, a experiéncia de um outro tempo
do viver e narrar. Entende-se que tal ritmo outro pode ser vivido em
paralelo pelos jovens nativos digitais, se houver uma expansao das
reflexdes de Meu mundo teu para a era do tecnoconvivio. E nesse
sentido que a narragdo escrita por meio de cartas demonstra um
potencial reavivador da narragdo da experiéncia. E sabe-se que
narrar a experiéncia € importante para que a pessoa se estabeleca
enquanto ativa organizadora das informacgdes, tornando possivel
explicitar sua visdo das coisas. Por meio da colocag@o em discurso
de seus gostos e preferéncias, é possivel ativar a consciéncia de ser
sujeito/a em meio ao mundo.

Esse carater atuante de narrar experiéncias é abordado por
Agamben (2008, p. 23) em termos de tomar para si uma autoridade.

Porque a experiéncia tem seu correlato necessario ndo
no conhecimento, mas na autoridade, ou seja, na palavra
e no conto, e hoje ninguém mais parece dispor de autori-
dade suficiente para garantir uma experiéncia, e se dela o
dispde, nem ao menos o aflora a ideia de fundamentar em
uma experiéncia a prépria autoridade.
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A oportunidade de produzirem cartas e fotos da as pessoas
a autoridade de narrarem o mundo. Nos didlogos epistolares e ima-
géticos, Tayana e Jefferson séo atravessados pelos gostos, memérias
e indagagdes do outro. E, nesse dar-se ao didlogo, algo fica mar-
cado neles mesmos como experiéncia. Ndo pode-se deixar de notar,
ainda, uma Ultima consideragdo de Larrosa sobre o sujeito da expe-
riéncia que suscita importantes analogias. O pesquisador espanhol
expde que “o sujeito da experiéncia é um territério de passagem,
algo como uma superficie sensivel que aquilo que acontece afeta de
algum modo” (Bondia, 2002, p. 24). Deve ser lembrado, entédo, que a
fotografia ocorre exatamente como materialidade sensivel na qual se
imprimem os raios luminosos. Ela termina se mostrando como cica-
triz da luz que a atravessou. Sendo marca e passagem, em seguida
a técnica fotogréfica é abordada como meio de propor novos ritmos
na apreensdo do mundo.

TECNICAS FOIOGRAFICAS ARTESANAIS
E CONSTRUCAO DE EXPERIENCIA

A fotografia é o trampolim para o didlogo entre as idas e vin-
das que o fotégrafo realiza entre as casas dos dois jovens. Nesse
contexto, os jovens participaram de oficinas de fotografia analégica
e revelagdo ministradas individualmente por Sequeira para cada um
dos adolescentes. O fotdgrafo montou tendas de revelagédo nos arre-
dores da casa de cada um deles, ensinando as nogdes bésicas de
captacéo da imagem e revelacao fotografica.

Desse modo, Tayana e Jefferson puderam realizar imagens
por meio de cAdmeras artesanais de um e dois furos, além de uma
camera de base industrial e comercial. A técnica da cdmera pinhole
¢ aquela que constitui a fotografia em sua forma mais artesanal.
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Esse tipo de fotografia é assim chamado porque a luz entra através
de um pequeno orificio, geralmente do tamanho de um buraco de
agulha. O material fotossensivel é colocado dentro dessa cémera,
geralmente feita de objetos do cotidiano muito baratos, como
caixa de fésforo, latas de refrigerante ou embalagens ja utilizadas
de filme fotogréfico.

A fabricacdo de uma cémera desse tipo tem um componente
lidico e empoderador, decorrente da surpresa gerada na pessoa por
ter construido sua prépria cdmera. Sequeira (2014, p. 95) demonstra
total consciéncia enquanto artista do aspecto lidico presente na
fabricagao da camera a ser utilizada em sua prética:

[..] a opgdo pela utilizagdo de equipamentos fotogréaficos
artesanais foi absolutamente determinante. Sabia que
tinha ali um elemento mdgico. Um instrumento que tra-
zia o espirito curioso e investigativo de toda crianca para
dentro de nosso jogo. Quem de nds quando pequeno
nao se deleitou com a construgédo de algum invento: um
pequeno barraco nos fundos do quintal; um carrinho de
rolamento, ou até mesmo a construgao de uma pipa.

Considera-se que o aspecto ludico é bastante importante
tanto no campo artistico como educacional. Segundo Huizinga
(1999), 0 jogo é um fendmeno cultural, que se processa fora da esfera
de necessidade ou de utilidade material. A auséncia de utilitarismo
€ importante para que os valores intersubjetivos e sociais aparegam
de modo mais expressivo na situacdo de comunicagao entre os
jovens. Deve-se lembrar que o desenrolar de um jogo se d& num
ambiente de arrebatamento e entusiasmo, fazendo-se acompanhar
de uma agéo que gera o sentimento de exaltacéo e tenséao, seguida
por um estado de alegria e de distensado. Percebe-se, aqui, que esses
elementos de ludicidade presentes no ato de construcdo do suporte
imagético potencializa o carater ativo do sujeito que intervém e
molda o mundo material com vias a construir uma representacao
fotogréfica desse mundo.
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E nesse ambiente de curiosidade suscitado pela ludicidade
que se deu a criagdo de um saber sobre a técnica fotogréfica. Os
dois adolescentes receberam de Sequeira uma oficina ensinando as
nocgoes de técnica fotografica, assim como conhecimentos que os
permitiram executar a revelagdo quimica de imagens. Esse é mais
um aspecto rico da técnica fotografica, porque nos procedimentos e
manuseios, que fazem parte da revelagdo analdgica, estdo implicados
o corpo do ser/da pessoa e uma percepgao atenta das mudancas
que se dao sobre o papel fotografico. Tal revelagdo advém como uma
grande oportunidade de Tayana e Jefferson performarem um papel
ativo nas etapas de producéao e revelacdo da imagem.

Ainda que os dois jovens nado tivessem, em 2007, o mundo
digital e o mundo das telas presentes sobremaneira em suas vidas,
vale apontar as especificidades da materialidade analdgica. Desse
modo, parte-se da experiéncia de Meu mundo teu para uma refle-
xdo sobre a sociabilidade digital que permeia a vida de uma parte
de nossos/as jovens. Vale, entdo, apontar que o ineditismo do uso
dessa materialidade analdgica para os nativos digitais pode permitir
a construgao de formas de comunicacéo que se distanciam daquelas
oferecidas pela era da tela. O imediatismo da comunicagao propi-
ciado pelos aplicativos digitais e a passividade caracteristica dos
meios de massa, tal como a televisdo, podem ser contrapostos pelo
tempo dilatado da produgéo e revelagdo quimica dessas imagens
pelos proprios jovens.

Retornando, entao, a experiéncia de Meu mundo teu, perce-
be-se que as pausas e esperas do processo fotoguimico reverberam
os elementos de indefinicdo e mistério varridos pelo racionalismo do
campo das experiéncias humanas. E o tempo é ainda ampliado mais
uma vez pela duragdo das viagens de idas e vindas do fotégrafo entre
as duas localidades nas quais os jovens habitam, nas quais Sequeira
transporta as cartas e fotos produzidas.
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O artista relata ainda que a cadmera pinhole funcionou como
importante catalisador do didlogo e negociacdes intersubjetivas
com vistas a produgdo de imagens. Tal fato se d& em decorréncia
de o equipamento ndo oferecer um visor que mostre a prévia da
fotografia a ser feita.

Uma maquina artesanal com sua estrutura de maquina
cega (sem o visor para enquadramento prévio do objeto
a ser fotografado) acaba se convertendo em um indutor a
socializagdo da experiéncia. Nao é mais apenas uma pes-
soa que, olhando pelo visor, decide e conduz o ato foto-
gréfico. Em torno da méaquina mais de um pode analisar
e trocar impressoes sobre as relagdes entre o assunto a
ser abordado e o dngulo escolhido (Sequeira, 2014, p. 96).

A incerteza sobre o resultado final da imagem é aqui o indu-
tor das conversas e trocas em torno do aparato fotogréfico que des-
centraliza a pessoa enquanto autor/a da imagem. Isso torna a foto-
grafia ndo mais um meio para produgéo de um objeto, mas caminho
para que encontros e negociagdes estéticas se estabelecam. Desse
modo, em Meu mundo teu, a representagao imagética final é a mate-
rializagdo de um modo de sentir e pensar o mundo que foi dialogado.
E dessa maneira que a fotografia se mostra como experiéncia de
imagem deslocada do automatismo e pronta a permitir que se tome
consciéncia dos modos de produgé@o de imagens enquanto modos
de interagédo e relagbes humanas.

O tempo expandido da producdo das fotos é reverberado
ainda no tempo da conversagéo ocorrida por meio de cartas troca-
das entre os jovens. Tanto no tempo de producéo da imagem, quanto
no da palavra, Sequeira aciona um modo de fazer dentro do trabalho
artistico capaz de tornar a técnica uma maneira de pensar, ver e viver,
Aqui, mais uma vez, a desaceleragdo da o tom para que o sujeito se
engaje de outra forma na construgdo do discurso. Sequeira relata
gue estava temeroso de que 0s jovens esmorecessem 0S animos
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frente a sua proposta de se comunicar por meio da escrita manual.
Mas, para sua surpresa, a sugestdo foi bem recebida.

A diferenca no modo de organizagdo do pensamento e das
palavras que a escrita manual provoca foi muito bem descrita pelo
semioticista italiano Umberto Eco (2009, s.p.). Segundo ele, a escrita
a mao é uma arte esquecida que "nos obriga a compor a oragao
mentalmente antes de escrevé-la. A resisténcia da caneta no papel
realmente nos faz parar para pensar’ O tempo expandido da produ-
cao de palavras e imagens é o que da a tdnica da comunicagao entre
Jefferson e Tayana. E o discurso que, vagarosamente vai surgindo,
permite que nele se assente melhor as negociagdes da pessoa ndo
s6 com o mundo, mas com ela mesmo, com os pensamentos e pala-
vras que escolhe e encadeia nas linhas caligrafadas.

Percebemos que a dimensao do fazer possui uma potencia-
lidade emancipadora, possibilitando que o sujeito perceba a forga
dos héabitos perceptivos e comportamentais criados pelo complexo
tecnoindustrial e possa transcendé-los em formas expressivas que
carregam outra sensibilidade frente as pessoas, ao mundo e ao seu
préprio modo de organizar o discurso sobre as coisas.

IMAGENS DE UM ENCONTRO

Vale agora se deter nas imagens produzidas em parceria por
Tayana e Jefferson como modo de explorar as camadas de sentido
que podem ser depreendidas desse encontro que se estabelece por
meio da fotografia. O primeiro conjunto de imagens que cada ado-
lescente produz é realizado com uma camera pinhole de um orificio
oferecida pelo fotdgrafo e construida a partir da embalagem do rolo
de filme fotografico colocado sobre uma base de madeira.
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Os adolescentes passam pelo aprendizado sobre o uso
desse dispositivo técnico. Ha a necessidade de um tempo dilatado
de exposigao do papel fotogréfico que se encontra dentro da camera.
Esse requisito técnico de longa exposicdo traz duas mudangas
importantes na experiéncia cotidiana. A primeira é a que Tayana e
Jefferson precisam ter um entendimento sobre as condi¢des de luz
no momento da captura da imagem e foram orientados sobre a par-
ticularidade da captacdo de imagem no suporte analdgico quando
realizaram o treinamento dado por Sequeira individualmente para
cada um dos jovens. A depender da hora do dia, intensidade dos raios
solares e cena a ser fotografada (que pode estar sob a incidéncia de
sol direto ou sombra), ha variagdes na quantidade de segundos a
serem assumidos para a exposi¢ao correta da imagem. Desse modo,
os adolescentes sdo levados a estarem sensorialmente conscientes
de condigbes ambientais, colocando-os em relacdo direta com o
ambiente no qual estao presentes.

Em decorréncia desse tempo dilatado de exposi¢cdo, uma
outra necessidade técnica se impde que tem consequéncias esté-
ticas importantes. E o fato de a cAmera precisar estar apoiada em
alguma superficie estavel durante a captura da imagem. Com isso,
o/a fotégrafo/a ndo tem mais a experiéncia corporal de posicionar o
dispositivo na altura dos olhos para realizar a imagem, mas ele/ela é
desafiado a olhar para o mundo ao seu redor com o objetivo de eleger
o lugar no qual apoiara o dispositivo. Em algumas imagens que regis-
tram a experiéncia, é possivel ver que Jefferson posiciona a cdmera
no chéo, na grama, enquanto Tayana também sustenta o dispositivo
sobre o solo, assim como pousa a cAmera no balcéo a partir do qual
a adolescente se debruga para observar as pessoas que fotografa.

E uma mudanga importante em relagdo ao ponto de vista
ordindrio escolhido para apreender imageticamente o mundo. As
imagens resultantes apresentam cenas que diferem no enquadramento
e no modo de visualizar a paisagem cotidiana. Casas e pessoas
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aparecem em proporgdes monumentais em decorréncia desses
novos modos de posicionamento da cadmera. J4 o tempo dilatado de
exposicao relega figuras humanas borradas, de aspecto evanescente,
criadas pelo movimento das pessoas frente ao dispositivo estatico.

Nota-se a presenca nessas imagens de uma desreferencia-
lizagdo do mundo. Isso é ainda intensificado pelo fato das imagens
serem em preto e branco e vistas “em negativo’, ou seja, com a rela-
cao invertida de claro e escuro. Distantes da verossimilhanga, perce-
be-se que essas imagens terminam por serem estilizadas, expondo o
protagonismo da forma estética. Desse modo, movem-se em direcdo
a uma maior abstracdo ao abandonarem a concretude figurativa da
fotografia realista. Isso faz com que os sujeitos vejam o seu mundo,
suas paisagens e pessoas a partir de um outro olhar. As lacunas den-
tro da visualidade cotidiana permitem a pessoa se tornar sensivel a
um outro modo de apreensdo do mundo. Mais préximas do sonho,
do devaneio e da imaginacao, sédo imagens capazes de transportar a
pessoa para o contato com o campo afetivo e estético.

Existe, portanto, uma atuacdo pedagdgica que pode decorrer
da maior abstracéo formal do texto imagético e desrealizagao da ima-
gem. Isso porgue ha um estimulo a imaginagéao, a capacidade simbd-
lica e a possibilidade de construgdo da fabulagao. Pode-se entender
que a fabulagéo é possivel de acontecer nessas imagens devido ao
trabalho do sujeito para apreendé-las. Nesse sentido, novas formas
do visivel permitem acesso a outros modos do dizivel, e do pensével.

A prética fotografica dos dois adolescentes passa ainda
pela construgdo de uma imagem realizada no dispositivo da camera
pinhole de dois orificios. Neste modelo de equipamento, a fotografia
da direita funde suas bordas com a imagem a esquerda, formando
uma espécie de diptico. Por meio dessa técnica, Tayana e Jefferson
podem observar a fusdo que se da na superficie da imagem de duas
espacialidades e temporalidades distintas.
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Figura 6 - Fotografias pinhole realizadas por Tayana
e Jefferson em camera de dois orificios

Fonte: Adaptado do video "Meu mundo teu; 2017, Disponivel em: https.//www.youtube.com/
watch?v=nwHNILT2ec8. Acesso em: 16 set. 2020.

A justaposigao imagética sera utilizada como recurso para
gue posteriormente essa camera transite entre o territério de Tayana
e o de Jefferson e cada um deles executard a metade da imagem
final a ser complementada pelo outro. E af que se d4 de modo mais
evidente, pois expressa, na materialidade visual, a aproximagao entre
0s universos dos dois adolescentes. O objetivo de uso dessa cdmera
é justamente descrito por Sequeira (2014, p. 96) como sendo o de
“intensificar a contaminagdo mutua dessas duas realidades”
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Tal direcionamento levou a uma preocupacao estética pre-
sente na captura das imagens pelos dois adolescentes, pois para
gue visualmente as imagens parecessem fundidas era necessario
preocupar-se com a presenca de areas claras ou escuras nas late-
rais das imagens. Tayana e Jefferson trocavam entre si informa-
¢Oes sobre essa construgdo técnica, exercendo uma autoria dialo-
gada da imagem final.

A colocagéo lado a lado desses diferentes mundos sociais,
territérios e gostos provocava comparagdes e curiosidade, con-
forme relatado por Sequeira (2014). O didlogo que aqui se dava na
superficie Unica da imagem final pode ser entendido, nos termos
estabelecidos por Ranciere (1996) como um consenso alcangado a
partir de uma divergéncia inicial e, portanto, um exercicio politico de
didlogo entre diferentes que tem uma rica potencialidade de enri-
guecimento subjetivo.

O gque Sequeira afirma sobre um trabalho posterior também
vale para Meu mundo teu, tornando nitida a importéncia da colocagao
em relagédo de universos subjetivos distintos por meio da imagem.

Longe de buscar na ordenagao de significagdes fecha-
das, o apaziguamento para um mundo confuso e diverso,
as imagens produzidas apontam para uma tomada de
consciéncia que corrdi e faz ruir, mas que também renova
e sublima a partir de novas significagbes adquiridas
(Sequeira, 2010, p. 87).

As experimentacdes propostas por Sequeira aos dois ado-
lescentes incluem a producdo de uma imagem Unica com dupla
exposicdo. A superficie fotografica exibe, entdo, o entrelagamento
profundo de formas dos universos de Tayana e Jefferson. Pode-se
compreender que nesse ponto a imagem materializa o consenso
visual de experiéncias e mundos diversos, conforme pode ser
visto na figura abaixo.
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Essa visualidade se desdobra em imagens posteriores,
realizadas com uma camera comercial de base industrial, na qual
cada um dos adolescentes utiliza uma fonte de luz (uma lanterna)
que imprime énfase visual ao iluminar objetos e espagos que tém
importancia para cada um dos sujeitos. Essa técnica de iluminacdo
por uma fonte mével de luz, denominada de lightpainting, permite
gue Tayana e Jefferson realcem imageticamente o modo como seus
universos aparecerao na imagem.

A base fotossensivel utilizada nesse momento é a do filme
fotogréfico colorido. Por um lado, as cores aproximam essas ima-
gens do modo de ver comum. J& por outro lado, a fusdo de imagens
construidas a partir do lightpainting permite reconduzir a visualidade
para o campo do devaneio, do sonho e da fabulagdo, operando um
distanciamento da verossimilhanga cotidiana.

E aqui que opera com ainda mais forca a necessidade de um
devaneio fabulador que consiga dar sentido as formas fundidas na
imagem. Isso porque, para Ranciére (2017), tal devaneio se dd como
uma abertura a experimentacdo dentro da narrativa. A imagem téo
densamente desrealizada que Tayana e Jefferson produzem, ao fim
dessa pratica fotogréfica, leva-os a descobrir outro tecido temporal,
espacial e afetivo, no qual seus mundos se fundem por meio de uma
imagem-ficgdo. H& uma maneira outra que, segundo Ranciére, a
ficgdo é capaz de identificar acontecimentos e atores e articula-los
segundo mundos comuns e histdérias comuns. Desse modo, tal como
no inicio da vivéncia fotogréafica, a imagem produzida coloca-se
como meio de acesso a outros modos de ver, dizer, pensar e sentir o
mundo, refazendo os modos de ler e narrar experiéncias.
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AINDA ALGUMAS CONSIDERACOES

Ao longo da descrigdo sobre o didlogo criado por meio da foto-
grafia em Meu mundo teu, é possivel perceber que o tempo e o espago
exibidos nessa obra é aquele do outro. H4 um encontro que transcorre
por meio das imagens, cartas, agdes, narrativas e vivéncias dos dois ado-
lescentes e de Sequeira. A obra permite, ainda, refletir sobre a dindmica
instaurada por meio da materialidade sensivel da fotografia enquanto
poténcia de pensamento de experiéncias na area da educagao.

O fato do artista ser compreendido como um grande cata-
lisador de encontros, parece ser um caminho que toma aconteci-
mentos do dmbito artistico para produzir relagdes com a figura do/a
professor/a. Este/a Ultimo/a, também pode atuar enquanto estimulo
para trocas, convergéncias e compartilhamento de experiéncias,
buscando expandir visdes de mundo, habilidades de trocar experi-
éncias e produzir narrativas.

Alguns pontos que mostraram como Meu mundo teu € uma
obra que colaborou para a produgdo de experiéncias de didlogo entre
mundos. Mas, enquanto cada jovem e o fotdgrafo viveram a relacdo
de trocas e enriquecimento narrativo de seu mundo, entende-se que
as nuances de tal pratica para a formagao politica da pessoa, ainda
resta a ser analisado criticamente em pesquisas futuras.

Enquanto isso, foi possivel compreender um passo anterior
relativo as implicagdes que uma pratica artistica pode ter para a for-
macao da visdo de mundo. Nesse sentido, a forma final da exposicdo
de Meu mundo teu em 2007, ao lado de outros objetos que parti-
ciparam de sua feitura, exibiu o que se d& de mais importante nas
fotografias: a pratica da narragdo de si e do mundo. Isso porque o
encontro por meio de imagens e palavras constitui o &mbito do fazer
e do criar a partir do qual Tayana e Jefferson podem conquistar a
autoridade de narrarem seus mundos um para o outro.
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Tal experiéncia de dissenso que culmina na narragao de si
propiciada pela imagem fotografica ndo deve ter suas consequén-
cias restritas ao campo da criagdo de obras artisticas. Por isso, Meu
mundo teu foi trazido aqui como meio de contribuir para o campo das
experiéncias educacionais que buscam alargar as visdes de mundo
e construir pessoas emancipadas, capazes de tecer a trama de sua
existéncia por meio da narragdo de si.

Néo se fala aqui da simples adogdo por educadores da
tecnologia de captura de imagem por cdmeras artesanais, mas da
consideracdo do principio emancipador presente na criagdo de
narrativas dialogadas. Isso porque héa relagdes de poder em jogo
quando educadores e educandos rednem-se em prol de compre-
ender o mundo que os cerca e percebeu-se que o protagonismo da
narragdo do mundo por parte dos jovens é uma possivel ponte para
que percebam o valor de suas experiéncias. A atividade de produzir
imagens sobre aquilo que cerca o sujeito abre também a possibi-
lidade de protagonismo que pode se dar na contracorrente de um
sistema econdmico e social que muitas vezes estimula a passividade
das pessoas perante os fatos e a compreensdo de mundo.

A superficie sensivel em que tal metafora do encontro entre
sujeitos pode ser materializada certamente pode variar, mas Meu
mundo teu péde ensinar sobre resgatar vinculos, efetuar ligagoes
entre dois sujeitos que descobriram partilhar de gostos em comum.
Eles mostraram curiosidade sobre as diferencas que se deixavam
entrever por contextos de vida diferentes, narrando mundos e
colocando em contato niveis de realidade apartados.
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OUTROS MODOS
DE FAZER IMAGEM:

POSSIBILIDADES DA NARRATIVIDADE
FOTOGRAFICA NO TERRITORID
POS-COLONIAL



As fotografias produzidas no contexto pds-colonial sédo
objetos culturais privilegiados em sua capacidade de tornar nitida
a variedade dos modos de produgdo e compreensao das imagens
em diferentes dmbitos. Isso porque outras visualidades foram
constituidas em paises outrora colonizados e merecem uma
cuidadosa anélise sobre a textualidade fotografica e as praticas
produtivas e interpretativas envolvidas na construgcdo de sen-
tido dessas imagens.

Para tanto, propomos olhar para essas fotografias a partir da
consideracao de dois niveis de anélise postulados pela semidtica da
fotografia para abordarmos imagens realizadas no Mali, Quénia e
india. S&o fotografias consideradas inicialmente por estudiosos de
destaque no campo da antropologia e da comunicagdo, uma vez
que estas imagens permitem analisar mudangas culturais ocorri-
das no contexto de paises colonizados. Antropdlogos como Arjun
Appadurai (1997, 2019), Christopher Pinney (2017a, 2017 b, 2020),
Heike Behrend (2001, 2003, 2009) e académicos como Olu Oguibe
(1996; 1993, 1999) e Ariella Aisha Azoulay (2013; 2020), realizaram
um esforgo de pensar a fotografia pelo ponto de vista local, e ndo
externamente. As pesquisas desses autores nos permitiram compre-
ender a visualidade das imagens como um aspecto relacionado a
histdria social das fotografias, uma vez que seus significados estdo
inscritos nas formas, usos e trajetdrias que se formam em meio aos
valores da sociedade na qual circula. A partir desta perspectiva, é
possivel estudar os diversos modos pelos quais a imagem participa
das trocas sociais e as maneiras pelas quais exerce uma partilha dos
valores culturais e estéticos no mundo.

As imagens trazidas para discussdo pertencem a contextos
culturais que reposicionam a fotografia em termos de texto visual e
de valorizagdo social. Tradigdes fotogréaficas locais do Mali, Quénia
e India moldam de forma diversa os aspectos que concorrem para
a atribuicdo de sentido a imagem fotografica. O primeiro tipo de
imagem considerado sdo os retratos dos malineses Seydou Keita
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e Malick Sidibé por trabalharem a superficie fotografica de modo a
construir uma visdo héptica, um modo de ser da visdo que descobre
em si mesma uma fungao tatil.

Ja os retratos de estudio produzidos pelos fotdgrafos da linha
férrea de Mombasa, no Quénia, sdo debatidos na medida em que
empregam simbolicamente um elemento inusitado do retrato: o pano
de fundo. Tal acessdrio de estidio permite examinar como as prati-
cas de representagdo fotografica podem ser capazes de negociar
imaginarios culturais e valores modernos a partir de uma perspectiva
fabulatéria na qual o sujeito fotografado é inserido.

Por fim, referimo-nos a prética de estudios fotograficos da
india que desdobram visualmente a figura do sujeito para alinhar-se
com a construgdo simbdlica e poética de uma identidade fabulaté-
ria dos retratados. Dessa forma, é possivel observar diferentes usos
culturais da fotografia e compreender modos diversos de construgao
visual e simbdlica do texto visual.

Propomos olhar para as fotografias produzidas no Mali, Quénia
e India a partir da perspectiva metodolégica da semiética da fotogra-
fia. Os fundamentos de tal metodologia foram mais bem expostos nas
publicagdes de Dondero (2020, 2022), nas quais encontramos dife-
rentes niveis de pertinéncia para a andlise das imagens fotogréficas.
Neste capitulo nos concentramos em dois desses niveis: os textos-
-enunciados e os estatutos, pois permitem observar de forma mais
evidente diferengas culturais na construgao da imagem fotografica.

Em primeiro lugar, enquanto textos visuais, é possivel perce-
ber nas imagens trazidas para discussdo o afastamento em relagdo
as especificidades de uma visualidade colonial, calcada no uso da
perspectiva unifocal das imagens. Os usos europeus e coloniais da
fotografia tem uma histéria de construgdo visual na qual uma nar-
rativa é organizada em torno da representacdo de um Unico tempo
e espacgo a partir da disposicdo dos elementos bidimensionais em
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subdivisdes como primeiro e segundo plano. Mas as imagens produ-
zidas no contexto pds-colonial permitem-nos acessar outras légicas
de ordenagéo da superficie fotografica.

Em segundo lugar, percebemos as implicagdes politicas do
estatuto documental ao qual a produgéo fotogréfica colonial se vincu-
lou inicialmente. O estatuto de uma fotografia é entendido, segundo
Dondero (2022) como os modos de valorizagdo da imagem que séo
compartilhados socialmente. No caso do estatuto documental, sabe-
mos que produzir e circular as fotografias enquanto documentos nos
faz cimplices da construcdo de aspectos e caracteristicas que uma
imagem deveria ter, assim como dos termos em que deveria aconte-
cer o encontro entre fotégrafo e fotografado. Ao olharmos para este
contexto inicial de producéo, veiculagdo e compreensao da fotografia
colonial, percebe-se a ruptura conduzida pelas praticas fotogréficas
pds-coloniais, capazes de reconfigurar este quadro inicial,

REFLEX()ES INICIAIS:
AS SUBVERSOES TEXTUAIS

Percebemos que o modo pelos quais os formantes pldsticos
sdo organizados na imagem responde a valores culturais préprios
de tradi¢des fotograficas locais. Ainda que seja comum a imagem
fotogréfica a existéncia de cores, formas e texturas distribuidas no
espaco visual, a construcéo de figuras e sua disposicdo em perspec-
tiva foi dotada de diferentes valores a depender do contexto cultural
no qual foi produzida e compreendida. Na fotografia europeia, Martin
Jay (2020) aponta a difusdo da organizacao visual em torno de um
Unico ponto de vista. Tal composicao é herdeira do regime escépico
baseado no uso da cdmera escura de um Unico orificio, uma vez que
este aparato ético mapeia a cena a partir de um Unico ponto de vista.
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A camera escura e a perspectiva albertiana (tributdria dos
estudos de Leon Battista Alberti e seu primeiro tratado sobre pers-
pectiva) organizam o quadro como um palco no qual a narrativa se
desenrola compondo as figuras e acontecimentos ao longo de um
Unico lugar na imagem. Um dos exemplos mais antigos é o fron-
tispicio do livro Der adeliche Hofmeister, de 1693, gravura na qual o
percurso da formagédo académica é apresentado numa espécie de
passeio ascendente por dreas de conhecimento.

A progressado em perspectiva organiza a narrativa da cena,
de maneira que cada degrau da formagdo humana avanga em
direcdo ao centro superior da imagem. E um percurso no qual os
assuntos mais refinados aparecem em degraus menores e mais
distantes do inicio do caminho rumo ao conhecimento. No entanto,
a perspectiva albertiniana nao foi o Unico modelo que existiu ou
dominou a modernidade, conforme nos alerta Martin Jay (2020).
Ainda no contexto europeu, houve uma segunda tradi¢éo, que flo-
resceu nos Paises Baixos durante o século XVII, chamada da “arte
de descrever” Eram imagens criadas antes mesmo da invengao
da fotografia e caracterizadas por tratarem a pintura mais como
superficie, espelho ou mapa, do que janela para o mundo. Esse
tipo de organizagé&o visual convoca um olho movente, que escaneia
os detalhes dispersos.

Tal dindmica de construgéo visual pode ser observada em
dois fotégrafos que se destacaram no contexto pds-colonial de pro-
dugdo de imagens em estudio no Mali: Seydou Keita (1921-2001) e
Malick Sidibé (1936-2016) (figura 7). A mesma ldgica de construgéo
visual encontra-se, ainda, reconfigurada no trabalho de artistas afri-
canos contemporaneos, como o senegalés Omar Victor Diop.
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Figura 7 - 1) Seydou Keita, Bamako (Mali), entre 1948 e 1963. 2) Malick Sidibé, da série
Vista de costas, Bamako, ¢.1990

Fonte: 1: hitps.//ims.com.br/exposicao/seydou-keita-ims-sp/, Acesso em 05/02/2024.
2: https://revistazum.com.br/radar/seydou-keita/, Acesso em 05/03/2024,

Keita e Sidibé constroem em seus estidios uma fotografia
de superficie, na qual é dificil estabelecer um ponto Unico de anco-
ragem visual, a0 mesmo tempo em que tudo salta da fotografia em
diregdo ao espectador. Essa dindmica visual faz com que o sentido
do tato seja constantemente convocado, pois estabelece-se uma
aproximacgéao das imagens, percebidas em detalhes enquanto o olho
vaga entre texturas. Sabemos da existéncia dessa outra possibilidade
do olhar, sobre a qual Deleuze (2007) j& comentava sua presenca
na arte egipcia, concebida para ser vista de perto. A convocacao da
tatilidade da espago a uma visdo haptica, entendida como um modo
de ser da visdo que descobre em si mesma uma funcao tatil que lhe
€ propria e que se distingue da fungao 6tica (Deleuze, 2007).

A espacializagdo geométrica colonial baseada num Unico
ponto de vista e num Unico momento no tempo e espacgo é contra-
posta por praticas fotograficas pds-coloniais que projetam a materia-
lidade da superficie, ou o que Olu Oguibe (1996) denomina de “subs-
tancia da imagem" As formas e texturas visuais exibidas na fotografia
se transformam no lugar de negagdo da profundidade caracteristica
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dos regimes de representagdo coloniais, baseados na perspectiva
albertiniana. De uma dimenséo estritamente visual e cognitiva (orga-
nizada pela perspectiva), passa-se a uma valorizagdo mais haptica/
tatil da imagem que constréi um campo de certeza espaco-temporal
recuado dentro da imagem.

A préatica fotografica pds-colonial que floresce tanto no
contexto cultural africano quanto naquele indiano estd engajada
com o ambito desnarrativizado e desperspectivizado da superficie,
operando numa zona de tatilidade bem diferente do ponto de vista
europeu. Ao observar esses materiais, fica evidente que a fotografia
€ um objeto cultural que participa de diversas préaticas de atribui¢ao
de sentido, uma vez que contextos culturais diferentes vao construir
a imagem fotografica a partir de outros referenciais, outros modos de
producéo e de interpretagdo. Tais mudangas culturais tornam mais
nitido que a ideia difundida da técnica fotografica como ferramenta
de reprodugao objetiva do mundo é apenas um modo de entender a
fotografia entre tantos.

0 PANO DE FUNDO
TRAZIDO AOS HOLOFOTES

Pode parecer inusitado, mas os estudos sobre fotografia
tomam o pano de fundo dos retratos de estidio como emblema
dos valores culturais que a fotografia reconstréi a cada imagem. Sao
reflexdes que encontram seu germe num texto de 1931, no qual Walter
Benjamin (1972) aborda a critica fotogréfica da década de 1860 sobre
a artificialidade dos acessérios de estidio. A época, figuravam nos
ateliés cortinados, tapecgarias, palmeiras, varandas e colunas gregas,
utilizadas para a composicao dos retratos.
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Esses elementos nado serviam exatamente ao objetivo de cons-
truir um cenario realistico, uma vez que chegavam ao absurdo de posi-
cionar uma coluna grega sobre um tapete. A fungdo desses objetos
era menos representacional do que social: emprestavam a fotografia
um valor de artisticidade pelo fato de repetirem os acessérios pre-
sentes em pinturas famosas. Os acessérios de estudio possibilitam a
leitura dos valores de status da sociedade da época, aos quais os foto-
grafados buscam estar em conjuncéao. Por isso, a fotografia passa a ser
compreendida, cada vez mais, como uma imagem formada no entre-
cruzamento de indmeros simbolismos que habitam os seus detalhes.

Mais de sessenta anos depois, num texto de 1987 o indiano
Arjun Appadurai (1997) retoma o pano de fundo dos retratos de
estlidio enquanto varidvel cultural que contraria o realismo. Seu uso
e significado ndo sdo aqueles de emular a inser¢do do fotografado
num espaco real, mas funcionam enquanto portador de simbolos
gue contextualizam o retratado. Desse modo, podemos ler no pano
de fundo as tensdes e contradi¢des que acompanharam a dissemi-
nacéo das praticas fotograficas em tempos e espacos distintos.

A critica a esse acessorio que compunha a imagem fotogréa-
fica integra-se numa reflexdo sobre os valores modernos reconfi-
gurados a medida que se misturam a outros sentidos culturais pre-
sentes em territérios colonizados (Evrard, 2017). Nesse contexto, o
clamor documental da fotografia é suspenso e o pano de fundo tem
outras fungdes. A principal delas é a de colocar o sujeito fotografado
em conjungéo com determinados valores culturais. Por exemplo, a
representacdo ao fundo de ambientes naturais comumente implica
conjugalidade e romance; palacios sugerem aspiragdo ao status; tele-
fones e carros assinalam a modernidade tecnoldgica. Percebemos,
portanto, a existéncia de uma gramatica da visualidade pés-colonial
dada pela padronizagdo semidtica da apresentacgdo. Tal regulagdo
ndo se dd apenas no pano de fundo e o corpo é outro elemento
estudado, pois passa a ser culturalmente estilizado em determinadas
posturas, roupas, expressoes faciais, tipo de contato visual, etc.
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O emprego simbdlico desses elementos do pano de fundo
dé espago as praticas de representacdo de cendrios que negociam
imagindrios culturais e valores modernos. Um fascinante exemplo
é estudado pelo antropdlogo Heike Behrend (2003), que aborda os
estudios fotogréficos localizados ao longo da linha férrea da cidade
de Mombasa, no Quénia (figura 8). Nos panos de fundo dos retratos
ali realizados, reciclam-se as imagens que sdo simbolos de moderni-
dade nos meios mididticos.

Figura 8 - Retratos de esttdio produzidos pelos fotdgrafos da linha férrea
de Mombasa. 1) Mutoka Studio, 1995. 2) Simon Expert Studio, 1998

v :
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Fonte: 1e 2: Adaptado de Behrend, 2003,

E comum a representacdo ao fundo das figuras de veiculos
como avides e navios de cruzeiros, compreendidos como simbolos
de modernidade e status a partir de uma cultura do turismo assen-
tada na pratica fotografica. Neste contexto, a fotografia turistica é
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aquela capaz de tornar tudo visivel e capturdvel, apropriando-se da
coisa fotografada por meio da imagem que vira souvenir e opera
numa légica de miniaturizagdo capitalista do mundo (Aquino,
2013, 2016; Urry, 2001).

No espaco do estudio, os sujeitos fotografados sao aproxi-
mados a lugares e praticas das quais encontram-se excluidos no
cotidiano. As figuras presentes ao fundo do retrato compdem uma
visualidade cosmopolita a partir da qual os retratados passam a
poder localizarem-se simbolicamente em qualquer lugar. A mistura
de lugares num mesmo pano de fundo desloca, ainda, o sujeito foto-
grafado do pertencimento a um local fixo, dissolvendo a separagao
entre local e global.

Esses cendrios criam lugares idealizados e alinhados a uma
ideia ocidental ndo sé de modernidade, mas das belezas do préprio
continente africano. Por isso, Behrend (2003) nos faz ver a grande
ironia da apresentagdo de espagos naturais, cenas de safari e ani-
mais compondo uma imagem pasteurizada do cenério, isenta das
tensdes fundidrias e laborais que permeiam o cotidiano cultural dos
sujeitos fotografados.

A encenacédo exibida nesses retratos de estudio recria uma
situagdo social que ndo coloca mais o realismo no centro da men-
sagem visual. Ao contrario, a fotografia vira um meio de imaginagao
de cenas e pertencimentos a locais que aproximam o sujeito foto-
grafado de valores de modernidade. Nessas imagens, vemos que
embarcar num avido ou navio de cruzeiro sao cenas imaginadas que,
ao serem teatralizadas por meio da fotografia, conectam o fotogra-
fado a objetos de elevado status cultural. Dessa forma, os aderegos
e panos de fundo materializam possibilidades imaginativas de resis-
téncia a reivindicagdo documental da fotografia, na contramao de
sua construgdo cultural no contexto europeu.

125



Essas sao estratégias e discursos que, tal como aqueles vis-
tos nos retratos feitos pelos fotégrafos de Mombasa, subvertem a
razao dominante e aparecem, a seu modo, em produgdes imagéticas
populares da América Latina®3. No contexto brasileiro, encontra-se
o retrato pintado, também chamado de foto-retrato pintado, no qual
€ comum a inser¢cdo de elementos como roupas e acessérios em
fotografias ja existentes. A feitura manual dessas imagens torna-se
palco da exibicdo de desejos e vaidade estética dos fotografados ao
deixarem entrever a aspira¢@o por uma constru¢é@o imaginativa de si
(Parente, 1998; Queiroga, 2017).

A variedade dos modos de produzir imagens torna evidente
que a produgao do efeito de sentido de verdade ou objetividade nao
tem a mesma importancia que antes foi colocada pelo paradigma
ocidental. A dimensé&o fabulatéria e ficcional estd em primeiro plano
na producéo de grande parte das fotografias realizadas no contexto
pds-colonial, de forma a construir visualmente cenas que nao tem
a pretensao de se colocarem como um suposto registro realista do
mundo nos moldes instituidos pelo paradigma europeu.

Nao é possivel afirmar, no entanto, que a construgado do efeito
de sentido de objetividade, ou mesmo a captura do instante decisivo,
tal como defendido pelo famoso texto do fotdgrafo Henri Cartier-
Bresson (1952), seja o Unico tipo de discurso presente no contexto
cultural da fotografia ocidental. Pode-se ter uma ideia de outros
usos e sentidos que a prépria fotografia europeia empregou a partir
da leitura das observagdes de Pierre Bourdieu (1991) sobre as dife-
rentes praticas fotograficas dos historiadores, amadores e devotos.
Percebe-se que a producao ocidental de imagens presta-se também
a dar vazdo a fantasia, vista pelo pensador francés como uma pratica
gratuita da fotografia, uma atividade de lazer.

33 Pinney (Pinney, 2017b) faz um interessante paralelo dessas praticas fotogréficas com a de outras
linguagens, trazendo a mente fungdes sociais semelhantes presentes na literatura da América
Latina com o realismo mégico.
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No ambito da semiética, a variedade dos modos de valoriza-
cdo da imagem é estudada por Floch (1986) ao retomar os escritos
de Bourdieu. Préticas fotograficas que se distanciam do interesse
documental apontam a criagdo de uma imagem como um fim em
si mesma, e Nndo como meio que serve ao testemunho ou prova de
um acontecimento. Nesse sentido, um costume local de construcdo
imaginativa de cendrios, roupas e cenas configura-se como articu-
lagbes criativas do sentido do mundo que atuam ludicamente na
invencéo de subjetividades.

Em outro contexto pés-colonial, dessa vez na India, é possivel
perceber mais um modo de construgdo visual imaginativa. Neste ter-
ritério cultural, Pinney (2017b) alerta que nao costuma ser dado valor
ao potencial da fotografia de fixar a realidade cotidiana, com excegao
da policia e outras forgas de Estado. A aspiragao dos retratados é a de
"sairem melhor na foto do que realmente sdo” (Pinney, 2017b, p. 326), o
gue é relatado por clientes do estldio Sagar, na cidade de Nagda. Dois
exemplos desses retratos de estldio podem ser visto abaixo (figura 9):

Figura 9 - 1) Composicao de Suhag Studios, Nagda, sem titulo, c. 1980. 2) Esttidio
Sagar, em Nagda, Guman Singh montado numa motocicleta de esttdio, ¢.1983

Fonte 1 e 2: Adaptado de Pinney, 2017,

O desdobramento do rosto do fotografado num outro local
do enquadramento fotogréafico transforma o corpo numa superficie
mutdvel e movel, capaz de ser presentificada em outras areas da
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superficie fotogréfica. A fotografia 1 da figura 9 apresenta o retra-
tado nos mesmos moldes e poses de personalidades midiéticas,
produzindo um interessante cara a cara do sujeito com ele mesmo.
J& a repeticado do rosto do sujeito da fotografia 2 da figura 9 tensiona
a costumeira representacdo do corpo Unico visto na imagem, ao
mesmo tempo que utiliza acessérios do estudio fotografico, como a
motocicleta e 0 pano de fundo pintado com figuras de urbanidade,
para deslocar simbolicamente o sujeito em direcdo a conjungdo com
valores de modernidade. Essas sdo fotografias que desestabilizam a
construgdo imagética de uma identidade Unica, na medida em que
se afastam da “captura” dos fotografados dentro de quadros espa-
ciais e temporais limitados.

A maleabilidade nas formas visuais encontradas nos retra-
tos é acompanhada de uma outra fungao cultural do produtor de
imagens, agora construtor de sonhos. Sdo mudancgas no papel do
fotdgrafo que nos levam a reflexdo sobre as relagdes intersubjetivas
travadas na produgéo da imagem fotogréafica. No contexto das col6-
nias européias dos séculos XIX e XX, a fotografia colocou os sujeitos
"nativos” sob o olhar imperial do realismo documental, exibindo os
"tipos” etnogréficos a partir de um ponto de vista classificatério, no
qual o fotégrafo se da a autoridade de mostrar de fora quem as pes-
soas eram e o0 modo em que viviam.

A cruel dindmica da visualidade colonial nos alerta ainda
sobre a importancia de reabilitar a posicdo subjetiva autbnoma
dos fotografados dentro das relagdes de poder que se instauram
na produgcdo da imagem fotografica. Isso porque, nas praticas
coloniais etnogréficas e documentais, muitas vezes nao era dado
ao fotografado sequer o direito de retribuir o olhar do espectador,
ao mesmo tempo em que nao tinha direito legal sobre sua ima-
gem, conforme nos alerta Ariella Azoulay (2024; Lowndes Vicente
e Azoulay, 2020).
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E o caso de uma das mais famosas personagens simbolo
da grande depressdo americana, a «mae migrante»., Fotografada
por Dorothea Lange em 1936, Florence Thompson teve o seu home
apagado da histéria da fotografia e sua imagem cristalizada como
simbolo da miséria humana. Ainda que Thompson tenha declarado
posteriormente estar farta e descontente de ter se tornado tal o icone,
ela ndo tem qualquer ingeréncia sobre a veiculagédo de seu retrato,
sendo este caso mais uma ocorréncia dos poderes opressores das
préticas documentais.

J& as imagens fotogréficas que floresceram num momento
posterior nos paises que viveram a colonizagao mostram outras rela-
¢Oes sociais possiveis. O produtor de imagens passa a atuar como
grande empresario da imagem fabulada entre fotégrafo e fotografado
no espaco do estldio, trazendo a tona uma visao ideal e aspiracional
dos corpos que 0s sujeitos anseiam ser.

A mudanca no entendimento do papel do fotégrafo nos leva a
consideragdes maiores sobre como as praticas de producao e inter-
pretacdo de imagens apontam para modos de estarmos juntos. E
possivel entender, como nos aponta a critica de fotografia israelense
Ariella Azoulay (2024), que existem préticas, gestos e linguagens que
moldaram a fotografia como um espaco politico civil no qual foram
atribuidas propriedades tanto aos fotégrafos, quanto aos fotografa-
dos e aos espectadores.

Os casos mais extremos do posicionamento social de fotd-
grafos e publico num acordo tacito e cruel pode ser encontrado na
fotografia de conflitos e no fotojornalismo. As imagens de conflito
carregam o ethos** do fotégrafo de guerra, uma testemunha corajosa
e dedicada na obtencdo de fotos importantes e perturbadoras. Na
mesma esteira de atuagao, os jornalistas que nos trazem as imagens

34 0 ethos é aqui referido como um modo proprio de presenca no mundo. E considerado a partir das
estratégias enunciativas que o enunciador constrdi, demonstrando seu estilo.
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de catastrofes sdo taxados como uma espécie de turistas profissio-
nais, isentos de grandes participagdes nos fatos e com o modus ope-
randi analogo ao do cagador. O modo de vida do fotégrafo documen-
tal também estaria ligada ao seu deslocamento por lugares exdticos
ou remotos, o que nos recorda muito o projeto Génesis, do famoso
fotégrafo brasileiro Sebastido Salgado, uma promessa de fotografar
os lugares mais longinquos e inacessiveis de nosso planeta.

Tal ponto de vista sobre o trabalho do fotégrafo documen-
tal deve ser melhor matizado, como o faz Susan Sontag (2003), no
livro Diante da dor dos outros. A pesquisadora americana nos lembra
gue uma parcela significativa dos jornalistas que cobriram a guerra
da Bésnia ndo se manteve neutra, e os habitantes das cidades em
conflito queriam que seus apuros fossem registrados em fotos, como
vitimas que tém interesse na representac¢éo de seus sofrimentos.

J& no contrato civil que vigora implicito ao estilo documental
calcado em préticas coloniais, percebe-se a adogdo de uma posigao
enunciativa do observador enquanto sujeito externo a imagem. Essa
foi uma construgao social perpetrada por Estados coloniais, uma vez
gue estes Ultimos sdo beneficiados pelo ndo reconhecimento por
parte do sujeito observador das implicagdes politicas da adocao
deste papel de isengéo. Ao ponderar sobre os efeitos das represen-
tagdes de crueldade sobre o espectador, Sontag (2003) alerta que
a distancia geogréfica abriga ainda uma indiferenga, uma anestesia
gue reverbera o afastamento emocional e mesmo temporal do espec-
tador, que chega a posteriori do fato. O distanciamento geogréfico
do observador em relacdo a essas imagens propicia uma exposicao
ainda mais cruel das pessoas afetadas pela guerra, com exposicao
de imagens frontais completas dos mortos e agonizantes®®.

35 "A exibicdo, em fotos, de crueldades infligidas a pessoas de pele mais escura, em paises exdticos,
continua a promover 0 mesmo espetéculo, esquecida das ponderages que impedem essa expo-
sicdo quando se trata de nossas prdprias vitimas da violéncia; pois o outro, mesmo quando ndo
se trata de um inimigo, s6 é visto como alguém para ser visto, e ndo como alguém (como nds) que
também vé" (Sontag, 2003, p. 63).
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ALGUMAS BREVES
CONSIDERACOES FINAIS

As praticas fotogréficas discutidas neste capitulo permitiram a
compreensdo sobre o sentido da fotografia enquanto meio de realiza-
¢ao simbdlica de aspiragdes sociais, conjungéo com valores de moder-
nidade e desmembramento poético do corpo e identidades dos sujeitos.

E possivel que esses usos da imagem fotogréfica, vistos em
contextos pds-coloniais, abram a possibilidade de entendimento da
construcdo de relagdes subjetivas calcadas em outros valores cul-
turais e que se realizam por meio da fotografia. Torna-se importante
avancar no estudo sobre as possibilidades de fotdgrafo e retratado
ultrapassarem posicionamentos intersubjetivos calcados no poder e
dominagao colonial, ainda que esse tenha sido o padrao das praticas
etnogrdéficas e documentais do século XIX.

As reflexdes que iniciamos apontam que, enquanto deter-
minadas préticas fotograficas promovem formas de dominagédo do
outro, podem ser observadas, alternativamente, reordenagdes das
praticas em torno da imagem capazes de repropor as posigoes sub-
jetivas nas quais se fundam a construgao fotografica. Nos exemplos
das imagens realizadas no Quénia e na india, o produtor dessas
fotografias pode ser entendido como construtor de sonhos, possi-
bilitando ao sujeito fotografado a experimentagéo e a fabulagao de
si, produzindo o deslocamento de sua identidade Unica e cotidiana.

Os desdobramentos dessas reflexdes interessam ao campo
da semidtica, assim como da educagao sobre a cultura visual, uma vez
gue as praticas fotograficas, ao serem ensinadas e compreendidas cri-
ticamente, ndo precisam se reportar como sendo primeiro ou essen-
cialmente de tipo documental. A fotografia deve ser entendida para
além da perspectiva construida culturalmente de espelho do mundo,
de testemunho objetivo dos fatos e de documento do real. Os tra-
balhos de fotdgrafos pertencentes a paises tdo diversos como Mali,
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Quénia e India nos do pistas que a imagem pode ser, ja de saida, um
lugar que aproxima e engaja o sujeito de forma sensivel e tatil. Pode
ser também uma cémara de sonhos e fabulagdes, lugar de experi-
mentacéo do sujeito no mundo.

Percebemos, portanto, o ganho critico da reflexdo sobre o uso
das imagens fotograficas em diferentes culturas, pois permite que as
formas de estar no mundo influenciadas pela valorizagdo documental
da imagem nao sejam naturalizadas. As implica¢des sociais da pre-
tensa objetividade reivindicada pela fotografia no contexto ocidental
foram variadas, tornando necessério um entendimento que critico que
faz parte de um compromisso do espectador e do produtor de ima-
gens com o combate as formas capitalistas, imperiais e raciais que
dominaram a produgao europeia e ocidental da imagem fotogréafica.
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