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PREFACIO

Publicar uma obra em 2020 ¢ um atestado de superacdo. Afinal, a
humanidade viveu a maior crise sanitaria do século com a pandemia do
novo Coronavirus. A estagnacao e as incertezas tomaram conta de nossas
vidas. Nossas atividades profissionais sofreram uma convulsdo operacional.
Economias afundaram desde fevereiro. Apesar de todos esses problemas,
nada supera a pior das situagdes: na data desta publica¢do, o nimero de
vitimas fatais confirmadas supero a marca de 1,5 milhao de seres humanos.

Apesar de toda essa crise historica, a ciéncia seguiu com a sua forca,
independente da area do saber. Pesquisadoras e pesquisadores continuaram
produzindo conhecimento, € algumas dessas pessoas encontraram na ciéncia
uma valvula de escape. Com isso, tornou-se possivel preparar essa obra, que
reune pesquisadores de diversos paises em torno de temas fundamentais
para observar a sociedade pré-pandemia, compreender o mundo em meio
a pandemia e pensar em um futuro depois da COVID-19. Um cenario onde
novos valores estdo sendo construidos e/ou recuperados, rotinas estao sendo
reformuladas e a ecologia dos meios ganhou uma reestruturagao.

Diante disso, apresentamos o livro Fotografias, organizado pelas brasi-
leiras Denise Guimarées e Lais Margadona e que resulta do 3° Congresso
Internacional Media Ecology and Image Studies — MEISTUDIES. Os textos
aqui reunidos foram avaliados as cegas para o congresso. Em seguida,
foram apresentados no evento, em uma versao original. Em seguida, foram
todos reavaliados e, quando necessario, ajustados, para participarem no
livro. Além disso, a versao final do livro foi também avaliada por um
parecerista externo, que apresentou decisao favoravel para a publicag¢do

da obra como ¢ oferecida neste arquivo.
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Ressaltamos, nesta apresentacdo, a importancia da jungao de trés insti-
tuigcdes para concretizar o livro que apresentamos: o MEISTUDIES, criado
em abril de 2018 e consolida um projeto de disseminacao do conhecimento
cientifico de forma livre, aberta ¢ democratica através de cinco edicoes
repartidas entre o congresso internacional e o congresso ibero-americano;
a editora luso-brasileira Ria Editorial, que desde a primeira edi¢ao apos-
tou no nosso projeto através da publicagdo dos textos selecionados em
formato de e-book; a Universidade Técnica Particular de Loja — UTPL,
do Equador, que desde 2019 apoia formalmente o evento, fortalecendo
ainda mais a disseminacdo do conhecimento. Também agradecemos ao
apoio de diversas institui¢cdes, redes e programas de pds-graduagdo que
apoiaram o evento e, obviamente, sdo coautoras deste livro. Entretanto,
essa obra sO obteve €xito gracas as autoras e aos autores, que destinaram
parte de seu precioso, € em muitos casos sofrido, tempo de 2020 para a
constru¢ao de um mundo melhor, onde a ciéncia € protagonista. Para elas
e eles, 0s nossos mais sinceros aplausos.

Na condi¢ao de diretores académicos do MEISTUDIES, dedicamos
essa obra em memoria das vidas, das esperangas e das estruturas perdidas
durante a pandemia, e desejamos que na proxima edi¢do do congresso
possamos contemplar expectativas melhores. Enquanto isso, desejamos que
o conhecimento aqui apresentado sirva de alento e fortalecimento para que

possamos preparar-nos para essa tdo desejada contemplacdo. Boa leitura.

Andrea Versuti
Denis Reno
Vicente Gosciola

Diretores Académicos
MEISTUDIES
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PARTE 1 - CONCEITOS



FOTOGRAFIA E PERCEPCAO: O OLHO, O
OLHAR, O FOTOGRAFICO

Alan Ricardo Floriano Bigeli

A ARDENCIA DAS IMAGENS

As imagens carregam consigo capacidades subversivas, concordando
com Roland Barthes (2003), esse carater se da quando uma imagem ¢
pensativa, nao quando ela choca, assusta ou repele. Mas ¢ importante
ressaltar que essa pensatividade da imagem ndo se confunda ao
pensamento do sujeito que pode estar ali retratado. Trata-se muito
mais de uma ambientagdo do pensamento que se instaura no espago
inter-relacional entre sujeito e imagem ganhando espago de difusao e
capacidades de afeccoes. Segundo Emmanuel Alloa (2015), “no espago
entre a imagem e o olhar que ela provoca, uma atmosfera pensativa se
forma, um meio pensativo” (p. 9). Nesse sentido, a ambientacao dessa
pensatividade precede todo o proprio pensamento.

As imagens carregam consigo certas ambivaléncias. Elas,
paradoxalmente, remetem a uma finitude no ato representacional,
torna-se uma limitagdao do ser, mas justamente ai reside um ponto de
infinitude, porque enquanto ¢ finita ¢ também permanente, assim nao se

limita nunca a sua propria razao. “Dai este estranho paradoxo na atitude

1. Mestre em Psicologia e Sociedade pela Universidade Estadual Paulista - UNESP
alan.bigeli@unesp.br
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ao olhar a imagem: reconhecendo que ela tem o poder de tocar o que
estd ausente, tornando presente aquele que esta distante” (Alloa, 2015,
p- 10). Assim, nesse jogo de for¢as encontra-se uma condi¢ao da imagem
que estd sempre pretendendo algo em carater representativo.

A exorbitante proliferacdo imagética de hoje corre, paradoxalmente,
na contramao de nossa capacidade de construir sentidos sobre essas
mesmas imagens. Ao mesmo modo que estamos constantemente em
interagdo com as imagens, ndo saberiamos responder a uma simples
pergunta que nos exigisse a explicar o que ¢, de fato, uma imagem.
A resposta a tal indagacdo seria de extrema complexidade visto que
estariamos diante de um impasse em que explicar uma imagem pode
correr o risco de delimitar suas inimeras capacidades condenando-as
a unificagdo e ao reducionismo, ou por outro lado, ao responder essa
questdo, cairilamos em uma investida ontologica da imagem (Alloa, 2015).

Tal problematica ¢ definida por Georges Didi-Huberman (2012) como
complexa e ardente: complexa pela dificuldade de se encaminhar uma
resposta e ardente pelo fato de continuar sempre e sempre em constante
acdo. O filosofo destaca que o momento em que estamos conta com
uma grande imposi¢ao da imagem em vdrias esferas: estética, politica,
cotidiana, historica. Assim, comparativamente com outros momentos, a
forga da imagem estd mais atual do que nunca. Seu carater de mostragao,
de veracidade, de credulidade e, consequentemente, de destruicdao
estdo mais presentes do que jamais estiveram (Didi-Huberman, 2012).
Pensar sobre o conhecimento que as imagens podem dar lugar, € pensar
também sobre qual a carga histdrica que esse conhecimento traz consigo.
Frente a isso, Didi-Huberman (2012) questiona-se se ndo seria o caso

de recorrermos aqueles que anteriormente ja se desdobraram sobre
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essas investigacoes, pensadores como Sigmund Freud, Albert Einstein,
Aby Warburg, Georges Bataille, Walter Benjamin, por exemplo. Mas,
com a finalidade de dar cabo a esse conhecimento proveniente da
imagem, seria preciso produzir uma arqueologia sobre essas formagdes
atravessadoras bem ao jeito de Michel Foucault e, quem sabe, reescrever
e restituir toda essa ideia que esse conhecimento carregaria. Foi essa a
tentativa, em certo momento, de Warburg, que tentou promover uma
disciplina que se preocupava em investigar se a imagem ou a palavra
surgiu primeiro, mas que, interiormente, buscou aproximar os lagos
entre essas duas areas.

“Nao se pode falar do contato entre a imagem e o real sem falar
de uma espécie de incéndio. Portanto, ndo se pode falar de imagens
sem falar de cinzas” (Didi-Huberman, 2012, p. 210). Nesse sentido, ¢
absurdo pensar em uma separa¢do opositiva entre imagens e palavras.
As imagens carregam consigo uma carga histérica incomensuravel,
sem falar no valor de memoria que trazem junto. Quando temos
contato com um objeto, talvez seja importante que nos coloquemos
minimamente a pensar sobre as condi¢des que permitiram nosso acesso a
tal imagem, considerando todas a ameacas e todos os entraves possiveis
que certamente teriam limitado o acesso dessas obras ao contemporaneo,
ainda mais atravessando tempos de destrui¢do iconologica como foram
os séculos mais recente. Diante de um objeto, € preciso ir além de suas
caracteristicas vestigiais, € preciso que dediquemos aten¢ao também para
suas lacunas. Se a imagem ¢ formada por cinzas, indica que queimou.

E notavel, como ressalta Didi-Huberman (2012) recorrendo a
Walter Benjamin, a importancia da fotografia para o século XX,

especificamente nos anos 1930, galgando espago, no sentido de romper
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as barreiras da representagdo, ainda que realistas por exceléncia. Uma
arte como fotografia pode elevar os limites da realidade ao extremo,
justamente pela sua afirmacdo em demasia, chagando assim a quase
atingir o Real. Nesse sentido, o trabalho inscrito nesse tipo de fotografia
assume um certo carater fenomenologico ao produzir uma autenticidade,
contudo tem a capacidade e a preocupacao de se mesclar ao ambiente,
de fundir as coisas. E faz isso através da implicacdo. E um saber estar,
situar-se no ambiente; isto €, olhar, sabendo-se visto. Justamente essa
mescla serd o fator de durabilidade de tal experiéncia estética.

Nessa esteira, afirma Renaud Barbaras (2011), hd nas imagens um
certo fascinio despertado por essas relagdes entre o visivel e o invisivel.
Ou seja, na medida em que mais nos aproximamos mais das dimensdes
visiveis dos objetos, outras dimensdes invisiveis se desdobram, carac-
terizando uma ansia de ver sempre mais. Algo que comporta um desejo
insaciavel de ir sempre mais em diregdo a profundidade das coisas. Dessa
irredutivel insatisfagdo eclode uma intensa proliferacdo das imagens
que carregam em seu cerne uma ontologia da visdo e na invisibilidade
carregada e constituida por ela. Desse modo, Barbaras (2011) possibilita
uma critica as imagens, ou ainda, mais profundamente, ao uso feito delas.
Ele declara que tudo aquilo que ¢ visivel causa uma insatisfa¢do, pois
possibilita um desejo de exploracdo da dimensao invisivel. Como forma
de resposta a essa insatisfacdo, o autor define duas maneiras. A primeira
responde a esse desejo através da supersaturacdo de contetudos visiveis,
isto €, uma mostracdo exacerbada do visivel. E a segunda, mais rara
segundo ele, ¢ o uso artistico.

Essa ndo busca apagar a visdo ou abafé-la, mas responder a sua

constituicdo: em vez de somar campos visiveis a mais campos visiveis,
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as artes visuais procuram a esséncia da visualidade, ou seja, por meio de
um modo reflexivo, produzir uma ontologia do visivel, revelando sua
profundidade. Segundo o fildsofo, as obras visuais nos fazem compre-
ender a impossibilidade de se atingir tais dimensdes inerentes a relacdo
do visivel e do invisivel das coisas no mundo. Tais coloca¢des supde um
olhar para as imagens tanto através de seus aspectos mais manifestos
como pelos seus aspectos latentes. O que, em certo sentido, € retirar o
peso de quaisquer tradicdes que possam encerrar a obra ou delimitar
seu potencial para possibilitar a abertura dos aspectos que estejam por
se incendiar e, assim, deixar queimar. Desse modo, entdo, a sabedoria
por tras de olhar para uma imagem residiria em reconhecer, minuciosa
e atentamente, o lugar onde ela arde, identificar onde as cinzas, ainda
em brasa, podem voltar a queimar.

Dessa forma, ocorre o duplo papel da imagem, ela torna-se, ao
mesmo tempo, agente da producdo de uma relagdo e objeto da mesma.
E importante notar que as imagens possuem sempre as mais plurais
capacidades de gerar interpretacdes. O que torna mais evidente esse
ndo-lugar fixo delas na producdo de sujeitos. Ora, as imagens ocupam
tanto o posto de disparadoras como o lugar de objetos das mais variadas
relagdes que constituem o sujeito falante. E esse fator que da poder
as imagens, um poder de estrutura critica e de crise, colocando em
voga uma tensdo para a subjetividade, tensdo essa entre as pulsdes
regressivas de retorno ao escondido e as trevas, e as pulsdes viventes,
que levariam a mostragao. Nesse momento ¢ importante ter em mente a
nocao de desligamento da imagem. Para a Marie-José Mondzain (2015),
o desligamento ¢ a protecdo da imagem frente aos determinismos

irreversiveis. Esse aspecto mostra-se necessario para a quebra do dominio
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do desejo por tomar as coisas representadas como as coisas em si € ao
mesmo tempo garante a liberdade politica do desejo de ndo dominar
e de ndo ser dominado. Nesse sentido, as imagens carregam a alcunha
de produtoras do desligamento por exceléncia. Atuando sob 0 mesmo
foco de desejo, os signos imagéticos desligam-se da presenca da coisa
em si, dos corpos e dos sujeitos, garantindo uma fagulha incendiéria
de significacdo, ou mesmo, de sentido.

Assim, fica evidente que indices de determinacdo e de indeterminagao
sdo fatores primordiais de conferéncia de sentido e significagdo as imagens,
e consequentemente, das obras de arte. Basta o reconhecimento delas,
tanto como objetos e como agentes disparadores de questionamentos,
de inquietacdes para que algo de movimente e seja produzida uma
significagdo naquele que esteja apto a se libertar de suas amarras
pulsionais no sentido de partilhar os aspectos mais intrinsecos que uma
imagem possa inaugurar. Algo que, incansavelmente, ndo se traduz como
ponto final, mas sempre se configura com articulagdes interrogativas

do desejo, sempre em movimento.

ENTRE O OLHO E O OLHAR

Direcionando nosso olhar para as imagens dos movimentos pds-
modernos, o critico e historiador de arte, Hal Foster (2017), demonstra
que, nos anos 1960, grande parte do métier artistico estava comprometido
com as relagdes entre realismo e ilusionismo nas pinturas e, indo mais
além, promovendo uma contraposi¢ao ao abstracionismo. Essas criticas
foram sustentadas por diversos movimentos subsequentes. Sao exemplos

a Pop Art, Hiper-Realismo, e Arte da Apropriagao. Foster (2017) esclarece
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que as preocupacdes desses movimentos, como a Pop, convergem em
dois sentidos bésicos de representacdo: um deles, onde as imagens
estdo ligadas aos seus icones, as suas coisas reais; e, por outro lado,
nas imagens autorreferentes. Contudo, temos clara a no¢ao que esse
reducionismo ¢ perigoso. Algo dessas constatacdes, por vezes, acaba
delimitando uma compreensao mais extensa desses movimentos, pois, por
um lado, cometem o excesso de buscar uma profundidade forcadamente
engajada nessas obras, e, por outro, produzem uma leitura superficial,
quase dessensibilizando a obra.

Para ajudar a compreender essas nogdes, Foster (2017) propde um
realismo traumatico, se apoiando bastante em obras e fragmentos ditos
pelo emblematico artista Pop, o norte-americano Andy Warhol (1928
—1987). Além disso, toda a discussdo ¢ adensada com ajuda da nog¢ao
psicanalitica lacaniana sobre o Real em consonancia direta com a ideia
de repeticao de Sigmund Freud, as quais Foster (2017) aprofunda sob um
modo de olhar surrealista para falar da teoria do trauma em Jacques Lacan
e da relagdo com as imagens artisticas pés-modernas. Essas imagens,
sobretudo na obra de Warhol, mostram-se plenas de repeti¢des e, além
de serem objetos de reproducdo, elas também produzem, inicialmente
um choque, mas que a posteriori transparece seu sentido traumatico.
Para compreender melhor, Foster (2017) inclui o conceito de tiqué de
Lacan (1998), e de punctum de Barthes (1984), como referentes ao ponto
traumatico presente nessas imagens. Ao seu ver, esse aspecto reside, com
o advento da repeti¢ao, naquele detalhe que gera um incomodo afetivo
ao olharmos a obra, podendo assumir varios aspectos exclusivos para

cada individuo, ora sendo a indiferen¢a de um personagem na tela, ora
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o apagamento da cena traumatica ou, mesmo o desfoque generalizado
de uma imagem cheia de simbologias.

Entretanto, esses detalhes visuais jamais se dardo de forma trivial,
sendo sua repeticdo que abrira a chance de o real aparecer de forma
traumatica. Foster (2017) adverte que € preciso sempre levar em
consideragdo que, mesmo que a possibilidade de choque esteja disponivel
no mundo, dependerd do sujeito o desenvolvimento do trauma, contanto
com suas repeticdes e suas recodificacdes, vindas sempre a posteriori,
e, aqui o critico de arte emprega o sentido mais freudiano desse efeito,
[nachtriglich]. Ja de acordo com Lacan, esses lampejos provocam um
furo onde o real traumadtico quase pode ser tocado. E Foster (2017)
demonstra isso através de um jogo de palavras do psicanalista francés
com o termo troumatisme, em que trou se traduz por buraco. Todos esses
aspectos permitem diferentes faces que a repeti¢cao pode tomar, fixando
ou encobrindo, ou mesmo produzindo o realismo traumatico. Tal fato
promove uma compreensdo paradoxal de recepcao estética, em que 0s
sujeitos ndo estdo nem integrados e nem dissolvidos nas imagens, € estas
sdo, a0 mesmo tempo, afetivas e sem afeto. Sdo, segundo Foster (2017),
estes os intrigantes aspectos propostos pelas imagens da Pop e de seus
movimentos posteriores, sobretudo no Hiper-Realismo.

O Hiper-Realismo surge nos Estados Unidos, na década de 1960.
O movimento que se compde de imagens extremamente amparadas
na realidade, se dd apoiado em evolucdes técnicas das artes visuais
que muito se aproximam das fotografias. Na pintura hiper-realista, “as
pinceladas ndo sdo percebidas, inexiste relevo e o artista parece estar
ausente” (Levisky, 2012, p. 84). Esse movimento trata de uma busca por

uma hipertrofia da realidade, tentando explorar a0 maximo os limites
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representativos. E, colocando em jogo nossa percepcao da realidade,
provoca a mobiliza¢do minuciosa de nossos processos mais intimos, os
deixando em confronto com a realidade habitualmente percebida, ou
ainda, através do excesso, o Hiper-Realismo forca nosso olhar para os
detalhes que essa mesma realidade pode esconder. Os processos criativos
do Hiper-Realismo partem das construgdes subjetivas dos artistas que
mesclam suas percepgdes conscientes e inconscientes com os aspectos
intuitivos da realidade aparente e, justamente, a ampliagdo significativa
dessa realidade pode provocar um estranhamento nos sujeitos que se
relacionam com essas obras (Levisky, 2012).

Em suas investigacdes, Foster (2017) demonstra como Lacan (1998),
no seminario sobre o real, indica dois termos referentes a elaboragao dos
contetdos que outrora foram reprimidos na vida dos sujeitos. O primeiro,
Wiederholing, € a repeticdo como automaton, que traz de volta o conteudo
reprimido como significante ou sintoma. O segundo, Wiederkehr,
apresenta o retorno do real traumatico, ou tiqué, como resistente ao
simbolico. O primeiro mecanismo pode chegar a encobrir ou conter o
segundo, expandindo o campo de existéncia desse retorno do traumatico.
A fim de encontrar consonancias entre o pensamento psicanalitico e
as artes visuais, Foster (2017) argumenta sobre a necessidade de uma
mediagdo entre as duas areas. Para tanto, ele se baseia em proposi¢des
psicanaliticas contemporaneas feitas durante o seminario XI de Lacan,
em que a problematica do olho e do olhar segue justamente o seminario
sobre o Real e servird de base para pensar as relagdes entre a psicanalise e
os fendmenos estéticos, sobretudo acerca da visualidade (Dionisio, 2012).

Como constata Gustavo Dionisio (2012), Lacan, neste seminario,

mostra como essa problematica ¢ paradoxal. Nao se trata de um atributo
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exclusivo do olho; os 6rgaos sensoriais ajudariam a circunscrever essa
experiéncia sensivel visual que se da no mundo. O olhar, segundo essas
premissas, tal como a linguagem, € preexistente ao sujeito que se encontra
jogado em um mundo especular e espetacular, que o olha de volta. Nesse
sentido, “aquilo que vale para a linguagem também vale para o olhar”.
Assim, sendo o olhar algo que vem de fora, instaura-se originariamente
como “uma antecipagdo intrinseca ao desenvolvimento da espécie
humana” (p. 188), e por comportar, a0 mesmo tempo, caracteristicas
persecutdrias [justamente por residir fora do sujeito] e uma posigdo de
objeto a, permite a inscri¢do do registro simbdlico na subjetividade.

Em esclarecimento:

Ao olharmos a imagem se pode dizer, apos determinadas derivagdes
l6gicas, que a imagem nos olha de volta; no grafico, olhar e sujeito da
representacdo se destacam em um mesmo plano horizontal, enquanto
imagem e tela (aqui entendida como anteparo) estardo contidas no
plano da intersec¢do entre os cones. E, portanto, no meio do per-
curso que vai do sujeito ao objeto que se encontram imagem e tela,
isto €, elas prefiguram ali uma estrutura intermediaria de separagao.
Esta presenga d4 margem a verificar, em termos psiquicos, o carater
“reflexionante” do olhar. (Dionisio, 2012, p. 191)

Assim € possivel compreendermos como comecgam a se inscrever as
relagdes entre o olhar e as imagens no campo subjetivo. Somos seres que
olham e sdo olhados o tempo todo, de uma forma alocada ao espetaculo
do mundo. Se nosso olhar ¢ langado ao mundo de um s6 ponto de partida,
o contrario nao ¢ valido. Somos, pois, observados de inimeros perfis
e de diversas maneiras que correspondem a uma presenca alteritaria.
Esse enderegamento outro traz consigo algo do nivel relacional em

aspectos transferenciais. Se algo me olha, dentro de tais configuragdes,
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possui afinidades comigo, mesmo que estas se desenvolvam a par de
possiveis estranhamentos correlatos a uma falta constitutiva inerente da
angustia de castracdo. Nesse sentido, uma imagem comporta consigo
grande parte desses aspectos. A oferta feita pelo artista visual, através
de sua obra, ¢ abundante aquele que olha; “Queres olhar? Pois bem,
veja isso!” diz Lacan (1998, p. 99), como a destacar esse convite para

que o espectador possa se demorar, pousando ali seu olhar.

O OLHAR E O SUJEITO

Como destaca Dionisio (2012), se Foster posiciona a imagem e a
tela como anteparos do olhar é porque apresentam-se como uma espécie
de protecdo contra uma invasao do Real. Essas mediagdes podem ser
entendidas como as caracteristicas que respaldam e certificam a arte dentre
de suas formas e classificagdes, seja na historia da arte, na critica ou no
pensamento cultural de cada sociedade. Tal mecanismo, dentre os seres
humanos, possibilita que haja um escape através do Imaginario, com o
registro Simbolico garantindo a criagdo dessas imagens (Dionisio, 2012).
Essa mediacdo angariada através do processo subjetivo do olhar, trata-se
de uma captura de suas fungdes mais incontrolaveis que, ao cabo, visara
uma domesticagdo através da imagem.

Um fascinante exemplo ¢ encontrado na obra da artista fotografa
norte-americana Cindy Sherman. Aqui, é produzido um desvio que parte
da realidade sendo efeito da representagdo e chega ao real como coisa
traumatica. Foster (2017) demonstra que, ao dividir, ainda que a grosso
modo, o trabalho de Cindy Sherman em trés grupos, ¢ possivel relacionar

cada periodo a um posicionamento especifico entre sujeito e obra de

24



arte. Em suas primeiras fotografias, Sherman coloca o sujeito como ser
observado (Figura 1). Quem olha ¢ também olhado por suas obras; esse
olhar ndo vem s6 da tela, mas de dentro do sujeito. No segundo momento,
a artista se coloca no lugar de anteparo/imagem provocando justamente
a questdo das representacgdes, seja no mundo da moda, na histdria da
arte ou em imagens de desastres. Sherman aposta em uma concepg¢ao
psicotica representacional do corpo, demonstrando a matéria corporea
evidenciada como coisa plastica, descartavel (Figura 2). Ja o terceiro
momento, herdeiro dos anteriores, parece romper o anteparo tal que o
olhar-objeto invade e ultrapassa o sujeito-como-quadro, demonstrando
o horror real da representacao, a beira dos limites do abjeto, causando
um revirdo literalmente visceral ao apresentar cenas que remetem a
escatologia humana, corpos feridos, excrementos e visceras envolvendo

a simesma, chegando a dar pistas para o Real irrepresentavel (Figura 3).

Figura 1
Untitled Film Still #2 -

Cindy Sherman (1977)
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Figura 2
Untitled #183 -

Cindy Sherman (1988)

Figura 3
Untitled #190 -

Cindy Sherman (1989)
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Figura 4
Untitled (Sunset) -

Richard Prince (1981)

Figura 5
After Walker Evans: 4 -

Sherrie Levine (1981)

Alguns aspectos, contudo, evidenciados por Foster (2017) colocam
o Hiper-Realismo no caminho de se tornar “um subterfigio contra
o real” (2017, p. 137), mesmo que ndo seja essa a concepgao que a
propria neovanguarda tenha sobre si. Sob essas premissas, Foster (2017)

argumenta que o Hiper-Realismo falha em sua tentativa de selar o real
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traumatico, junto ao seu carater de domesticacao do olhar; porém, seu
fracasso resulta justamente em acabar demonstrando o real. Foster (2017)
coloca o Hiper-Realismo em relagdo a Arte da Apropria¢do e mostra
como as duas poéticas apresentam, por vezes, muitas semelhancas, mas
também muitas divergéncias que nos auxiliam a compreender como o real
¢ implicado nessas poéticas. Algumas das expressoes dessa poética da
Apropriagdo em relagdo com o Hiper-Realismo, sdo vistas em trabalhos
de Richard Prince (Figura 4), que des-realiza o Real “com a profusdo
de signos” da cultura norte-americana, “a fluidez da superficie” e o
“envolvimento do observador” (p. 140); ou Sherrie Levine (Figura 5),
ao promover a implosdo do ilusionismo fotografico e questionar a
apropriagdo da verdade da realidade fotografavel; e também Barbara
Kruger (Figura 6), na inversdo dos valores referenciais trabalhando
com foto colagens e texto, desenhando sua critica aos valores sociais,

culturais e sexuais.

Figura 6
Untitled (The future belongs to those who can see it) -

Barbara Kruger (1991)
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E cabivel retomar aqui um debate sobre a autoria das imagens, que
Mondzain (2015) insere como uma problematica entre poder e autoridade,
jé alertando que, atualmente, ¢ um debate perigoso em que se pode chegar
a conclusdes sobre uma ndo-autoria sobre as imagens, correndo o risco
de suspender e perder a reivindica¢do sobre uma fotografia, por exemplo.
Mas, voltando alguns passos, ela da destaque ao gesto produtivo que, em
grande medida, se transcreve como inaugural de uma imagem. Produzir
implica agir sobre determinados meios e de acordo com conjuntos de
processos especificos que estdo inseridos em certos contextos. Porém,
0 que comumente temos ¢ a imagem, nesse caso, em termos de poder
e em sua finalidade. Isto posto, ela destaca que a qualificagdo de uma
obra de arte, por exemplo, como tal, realizada independentemente das
condig¢des processuais, depende exclusivamente de seu reconhecimento.
E a filoésofa explica que esse fator se da contrariamente as forgas de
monopolio que atravessam a imagem, como também as determinagdes
condicionantes da realiza¢do da obra; acontecendo na via inaugural de
uma autoridade sobre a obra de arte, que repousa sobre o reconhecimento.

O reconhecimento comporta uma via de mao dupla, consistindo
no autor reconhecer, seguramente, sua autoria (ou autoridade), mas
também em reconhecer no espectador uma instancia libertéria, aberta
as possibilidades desse enderecamento. Estabelece-se assim a criag@o
de uma relagdo de alteridade entre autor e espectador resultando na
indeterminacdo de uma criacdo propriamente dita sobre a obra de arte,
mas mais voltada ao indice da abertura aleatdéria promovido por esse
reconhecimento. Contudo, essa colocacdo implica a fragilidade dessa

relacdo, ja que ela nunca ¢ dada de antemdo e muito menos garantida.
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A relacdo de um autor com um espectador ndo € nem a de quem
possui nem a de quem ¢ possuido. Eles s6 se constituem na parti-
lha paradoxal de sua despossessdo em comum. Tal me parece ser a
poténcia da arte. E assim que ¢ preciso entender o pensamento de
Duchamp, quando ele instaura ou convoca a autoridade do espectador.
E, portanto, no coragcdo de uma operagao paradoxal que se constroi
a questdo da proveniéncia e da destinagao [das imagens]. [...] Nessa
perspectiva, a indeterminac¢do da imagem conduz a qualifica-la como
ndo objeto, como um lugar fragil onde o cruzamento de olhares que
partilham a visibilidade do mundo instala o campo politico desta
partilha temporal. Mas a imagem ¢ também um objeto determinado
por aquilo que o condiciona e propde ao desejo de um sujeito que se
torna, por sua vez, objeto da imagem. (Mondzain, 2015, pp. 52-53)

Nesse sentido, um objetivo bastante moderno ¢ cumprido através
dessas poéticas; colocar o artista também como espectador. Isso se
da muito pelas caracteristicas mais basicas desses movimentos que
consistem, sobretudo, em desapropriar e descolonizar a imagem.
Assim, na construcdo da obra estd empregada a dependéncia do lugar
do artista como receptor de arte. Se o Hiper-Realismo reprime o real,
por conseguinte, ele retorna. E isso ocorre, segundo Foster (2017) na
superficie dos signos hiper-reais. Entretanto, essas relagdes ndo sdo, de
maneira alguma, lineares. Nesse sentido, ocorre a insurgéncia de uma
ambivaléncia que, outra vez, nos leva a evocar o real. Isso acontece
pois, na tentativa da exposicao das representacdes, a arte da apropriacao
ataca aquilo que protege nosso olhar: a imagem-tela. E, por esse termo,
podemos compreender que essas representagdes atacadas sdo justamente
as convengoes artisticas e os codigos da cultura visual. Na perspectiva
de Dionisio (2012) em consonancia a Foster (2017), entdo, vemos
aparecer um balizamento poético que parte de um efeito representativo

da realidade e que busca atingir o real como coisa traumatica. Sendo
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assim, esse deslizar coloca em suspensdo e configura um clamor por sua
ressignificagdo, sobretudo nas poéticas visuais da Arte Contemporanea.

Com essas consideracdes, torna-se possivel a producdo de um
movimento de pensatividade em dire¢do as imagens, dado o carater
visual de nossa sociedade. Contudo, trata-se antes e sempre de um jogo
de forgas transferenciais, em que tal posicionamento que permite a
abertura frente a uma imagem sofra incomensuraveis demandas vindas
da propria poética visual. A imagem nos interpela e lanca sobre n6s um
olhar que se traduz em um pedido de aten¢do, em um clamor para que

nds olhemos de volta.

Operadora de eclosdo ou ainda de abertura, a imagem introduz um
excedente ndo reintegravel na ordem do saber e provoca, a partir de
dentro, uma exposicao ao fora. Sua for¢a de abertura provém talvez
do fato de que ela ndo pode, em si mesma, se retirar em dire¢do a
nenhum regime de interioridade: na exposi¢ao de sua nudez, ela da
a ver que sO existe dentro e por esse espago onde ela de precede
perpetuamente e onde igualmente ela precede todo olhar antecipador.
(Alloa, 2015, pp. 15-16)

O que Alloa (2015) da a entender ¢ que essa tal coisa que as imagens
dao a pensar ndo pertence propriamente a elas nem a ninguém, nao
esta localizada em um espago ou lugar especifico “nem presente, nem
ausente, mas iminente” (p. 16). Essa tal iminéncia € possibilitada pela
capacidade inerente das imagens de provocar a suspensao das coisas.
E a palavra suspense esta empregada no sentido tanto de promover a
suspensao dos signos e significantes, de suspender os objetos em funcao
de representagdes (ou vice-versa), mas principalmente, contando com
espectador que se torna receptaculo da imagem, adquirindo o sentido

de por vir; um instante perceptivo capaz de suspender os sentidos,

31



garantindo a abertura do pensamento para o que hé de se colocar dali
a diante. E, além disso, subsequente a essa demanda de aten¢do ocorre
outra suspensdo, dessa vez traduzida por espera, ou na infinitesimal
abertura dos campos, para que a imagem, assim, atinja sua finalidade

provocativa para além de seus limites fisicos e materiais.
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A ESCRITA DO AMOR EM CARLOS
SAURA E ANDRE BRETON: FOTOGRAFIA,
LITERATURA E CINEMA

Andréa Mota Bezerra de Melo'

1. HABITANTE DA SUSPEITA

No conhecido ensaio de Walter Benjamin (1986), O Surrealismo
— O Ultimo Instantineo da Inteligéncia Europeia, as palavras de

André Breton provocam uma série de associagoes interpretativas.

Silencio, para que eu passe onde ninguém jamais passou, siléncio!
[...] Eu te seguirei, minha bela linguagem. (Benjamin, 1986, p. 23,
com citado em Bretoniano, 1994, p. 141)

No dizer do pensador alemao, a experiéncia surrealista apresenta-se
como uma iluminagdo profana regida pela dialética da embriaguez?.

Assim sendo, busca-se na vertigem do sujeito as energias mobilizadoras

1. Mestre em Ciéncia da Comunicacdo pela Escola de Comunicagdes e Artes (USP).
Docente na Estacio FATERN — Faculdade Esticio do Rio Grande do Norte e
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2. Uma iluminagdo conquistada somente através da contradi¢do da realidade.
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do ato revolucionario — justaposi¢ao heterogénea, eclipse do sentido,
dissonancia, sideracao’.

Instaura-se o enigma, a circulagdo labirintica. Siléncio... Escutai
o corte, o gesto; livrai do recalque a letra, o fotograma. Deixai que
apenas os contornos deambulantes das imagens vos guiem. Afinal s6
devassamos o mistério na medida em que o encontramos no cotidiano,
gracas a uma otima dialética que vé o cotidiano como impenetravel e
o impenetravel como cotidiano” (Benjamin, 1986, p.33).

Encontro de significantes; fragmentos que se interpdem. Espago
do corpo e dos desejos reprimidos. Lugar de passagem, de inscri¢ao e
escrita. Ou ainda, seguindo a tese surrealista, manifestacdo da imagem

poética no espirito moderno.

O vicio chamado Surrealismo ¢ o emprego desregrado e passional da
estupefaciente imagem, ou melhor, da provocacao sem controle da
imagem por ela mesma e por aquilo que ela traz consigo no dominio
darepresentacao de perturba¢des imprevisiveis e de metamorfoses.
Pois cada imagem a cada lance for¢a-nos a revisar todo o universo.
E ha para cada homem uma imagem a encontrar que aniquila todo
o Universo (Aragon, 1996, p. 92)

Através das praticas figurativas, em especial da metdfora, o cidadao

surrealista perdido no meio de toda essa floresta de indicios (Breton, 1971,

3. ParaBenjamin, o pressuposto dialético da embriaguez institui a dindmica anarquica
e o carater revolucionario da produgao surrealista. Louis Aragon, em O Camponés
de Paris (1926) faz ver essa anarquia epidémica como um novo espago poético
cuja dimensao figurativa contaminaria o processo criativo. Ja Breton afirma no
Primeiro Manifesto que “o0 homem poe e dispde. Depende dele so pertencer-se
por inteiro, isto ¢, manter em estado anarquico o bando cada vez mais medonho
de seus desejos. A poesia ensina-lhe isso” (1985, p. 49).
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p. 20) ver-se-a objetivado, enquanto a realidade exibe toda a sua con-
tradigdo, se subjetivando®.

Investir no poder alucinatdrio das imagens e brincar com as palavras
favorece a constituicdo de um espaco discursivo onde termos opostos
como memoria/esquecimento, realidade/fantasia e animado/inanimado
coabitam. Tal intento visa produzir um grau de desnorteamento capaz
de interromper o fascinio causado pela imagem petrificada do sujeito
no espelho e com isso fazé-lo questionar seu proprio estatuto de ser.

Cada vez mais se torna evidente a intencionalidade presente na
frase de Breton: rito de passagem, descida ao inferno, transporte de
significantes. A linguagem tem precedéncia e os surrealistas aspiram
sua emancipacao.

O espaco do discurso fotografico revela-se, nesse sentido, como
um [lugar onde habita a suspeita. Isso porque submetido aos distintos
valores que adquire nos enunciados sociais, a imagem sé existe dentro
de uma situagdo comunicativa onde autor, leitor e outros enunciados
interagem. E no uso da palavra e da imagem designada como texto, que
a significagdo se torna relativa e pode gerar algo que vai além delas
mesmas.

Interpretar a imagem, em outros termos, define um trajeto pelos
espagos da cultura em uma busca regressiva as referéncias simbdlicas
perdidas e esquecidas. Essas, contudo, mostram-se sempre indiciais,
polissémicas.

Nessa perspectiva, a leitura antecipatdria de um texto cultural desve-

laria 0 modo de repressao dos sentidos latentes que povoam as palavras

4. “Viver e deixar viver é que sdo solugdes imagindarias. A existéncia estd em outro
lugar” (Breton, 1985, p. 81).
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e/ou as imagens, fazendo com que elas passem a dizer o ndo-dito e a
encenar o conflito inerente a propria linguagem.

Assim, o texto fotografico evoca uma desconcertante estranheza,
pois faz ver a “figura” de um outro, marginalizado a escuridao do dis-
positivo, porém habitante da imagem revelada. Um texto que joga com
as aparéncias, elimina temporariamente o conflito entre o distante e o
proximo, o dentro e o fora — funde-se e se confunde com outras vozes,
outros olhares.

Nesse sentido, tanto o processo fotografico como a travessia de
Orfeu partem de um estado inicial de dispersao e indisting@o para outro,
diferenciado e hierarquizado. Uma espécie de deslocamento - passar
por onde ninguém jamais passou - nessa zona excéntrica em que se
encena um transe, uma comocao interior, uma vertigem?.

Uma visdo deslocada do espelho, dessa imagem virtual e assimétrica
que petrifica o sujeito — mesmo que temporariamente — e “atravessa”,
conduzido pela linguagem, a dimensao imaginaria em busca da verdade

a respeito do seu proprio ser.

A ideia de surrealismo tende simplesmente a recuperagao total de
nossa for¢a psiquica por um meio que ndo ¢ sendo a descida verti-
ginosa em nds, a iluminag¢ao sistematica dos lugares escondidos e o
obscurecimento progressivo dos outros lugares, o passeio perpétuo
em plena zona interdita, e que sua atividade ndo corre nenhum risco
sério de terminar, enquanto o homem puder distinguir um animal de
uma chama ou de uma pedra -, o diabo preserva, digo, a ideia surre-
alista e comegcar a andar sem avatares”. (Breton, 1985, pp. 111-112)

5. “Arecriagdo de um estado que ndo tem mais nada a invejar da alienagdo mental”
(Breton, 1985, p. 152).
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Um Orfeu embriagado desliza por labirintos em busca do dar a si
proprio um sentido absoluto. Entretanto, tudo o que ele “vé e descreve”
jé estd, de antemado, estruturado simbolicamente a partir de um corte
que isola para sempre significantes e significados.

Por meio da metafora lacaniana do espelho (Lacan, 1994a, p. 89)
afirma-se que a crianga reconhece a si mesma com base em sua ima-
gem refletida e de outra pessoa, isto €, na percep¢ao de que ela propria
também tem uma unidade corpdrea, um corpo proprio como uma tota-
lidade unificada — até entdo vivenciado com algo disperso, fragmen-
tario. O sujeito que, na busca de sua identidade, advém ao final desse
processo aliena-se na unidade de seu corpo percebido como assimétrico
e exterior a ele proprio®.

Inscrita no inconsciente, essa imago que une e divide ao mesmo
tempo o eu de seu duplo (outro), ira a partir de entdo, intermediar a
relagdo do organismo com sua realidade. Uma “subjetividade alienante
precipitada”, com afirma Joel Dor (1989, p. 80), no “desconhecimento
cronico de si mesmo”.

Assim, a linguagem exerce uma fung¢do evocativa de um sujeito
presentificado pelo significante no discurso, seu representante, uma
presenga feita de auséncia (Lacan, 1994b, p. 265.). E ¢ para o campo
da linguagem, lugar do significante, do simbolico, do inconsciente que

o sujeito dirige sua fala e mensagem, mas elas nunca atingem esse lugar

6. “O sujeito existe — na medida que a palavra o moldou do nada”, explica o
psicanalista Bruce Fink (1998, p. 74 — grifo meu). Esse advento traumatico,
ilustra como a flanerie noturna do herdi surrealista — intertextualizada no mito
orfico — € oportuna na medida em que ¢é, a partir do confronto com a linguagem,
que esse Orfeu moderno existe, mas apenas como um efeito do significante.
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de modo auténtico, pois sao de certo modo desviadas de sua “rota” pelo
eixo imaginario e reflexivo eu-outro.

A alienagdo do individuo pela imagem somente antecipa uma outra,
visto que ¢ desse campo que ele recebe de forma truncada o reconheci-
mento de sua propria existéncia que, em linhas gerais, define uma das
funcdes da linguagem como o estabelecimento de uma outra objetivi-
dade através da qual o sujeito apreende a si proprio, o mundo, os seres,
os objetos, tudo que o cerca enfim sob uma determinada ordem. Uma
articulagdo somente obtida através de representacdes simbdlicas, isto é
de substitutos que mascaram o sujeito nos enunciados por ele proferidos.

Essa separagdo entre um real vivido e sua continua nomeagao pelo
ser falante, engendra um sujeito alienado, que nao sabe o que diz por
ndo saber nem mesmo o que ele ¢, dependente das representagdes que
constrdi de si e dos outros.

Cabe, portanto, ao registro do imaginario favorecer a consisténcia
do ser nomeando-o e antecipando sua significacdo, suturando de modo
precario sua falta através da produgdo de objetos parciais.

Assim, o simbolico (a linguagem, a cultura) apresenta-se como o
lugar da palavra articulada. Um espago intersubjetivo em que uma falta
constitutiva institui o desejo como o desejo da alteridade’.

Uma vez considerada a dupla alienag@o subjetiva em seus registros

imaginario e simbolico, deve-se relacionar a verborragica produgdo

7. — E de onde surge esse desejo sendo da fala? Desse excesso de significagao,
proprio ao discurso do sujeito. — E o que deseja o desejo? Singularidade.
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discursiva do sujeito as encenagdes do fantasma®, destinadas a suturar
o corte aberto pela producao da falta’.

A estratégia fantasmatica consiste, se posso dizer assim, em esta-
belecer uma janela capaz de emoldurar um objeto fora do registro
do simbdlico, que fixe o sujeito para “além do seu nada, de sua mera
existéncia” (Fink, 1998, p. 84).

Temos ai, de uma certa maneira, a regressao indefinida da matéria
verbal ao seu proprio corpo mitico, a copula do sujeito com a linguagem
cujo gozo sonhado ¢ aquele da significagdo plena.

O gozo desmedido perseguido pelas palavras ¢ uma quimera da
qual resulta apenas excesso de significag@o, pois ao falar do lugar do
enunciado, o sujeito apenas obtém uma meia-verdade que €, em suma, a
metade para sempre perdida de si mesmo, mas que, de alguma maneira,
produz uma sensagao de ser.

Isso ocorre gragas a uma separagdo adicional, chamada de travessia
da fantasia, onde o sujeito reconhece sua divisdo originaria como sendo
de todos os seres falantes. Nesse percurso, ele proprio torna-se causa
de seu desejo; investindo ou habitando o evento responsavel pelo seu
advento como ser da e na linguagem.

No instante em que o “bando cada vez mais medonho dos seus

desejos” (Breton, 1995, p. 49) subverte a cadeia significante com sua

8. Também chamada de fantasia por alguns estudiosos, refere-se a divisdo do sujeito
em relagdo a causa de seu desejo. A cisdo entre o ser do sujeito e o inconsciente
através das substituicdes multiplas de significantes que constituem o sujeito
como barrado, alienado, separado.

9. Tudo se passa como nos processos de alienacdo e separacao, onde o sujeito além
de da perda do seu ser da significagdo, ainda esta condenado ao fracasso, na busca
perpétua daquela metade perdida de si mesmo. O produto das duas operagdes é
“um sujeito nunca terminado, uma vez que a sua condi¢do de ser € a auséncia e
a falta” (Freitas, 1992, p. 62).
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voz recalcada e interdita ndo apenas o sujeito propriamente dito, mas
um dizer além do discurso o torna senhor e escravo de sua propria

negatividade.

2. MAPA DO SUJEITO-COLLAGE

O deslocamento continuo de um olhar iniciatico, articulado em
varios textos surrealistas (escritos e audiovisuais), € o responsavel
pela criagao de um campo ambivalente que visa libertar do espelho a
linguagem. Nesse lugar de ruptura, desvio e passagem a unidade do
sujeito € continuamente questionada.

De igual modo, se revela a persistente e inevitavel clivagem entre o
amor e o desejo'®. O amor, esse “mal-entendido obrigatorio” (Dor, 1995,
p. 67), visa a complementaridade de uma plenitude apenas imaginaria. No
que concerne ao desejo, portanto, s6 nos € facultado o direito de desejar
e, ao que o amor tem a oferecer — ambiguidade, sintoma, metafora''.

Amor-divorcio que funde os seres em uma s6 palavra ou movimento
de desespero, garantindo-lhes a existéncia. Cabe ao amor, ocupar pro-
visoriamente o lugar vazio instaurado pela linguagem, lugar de repre-

sentacdo, de objetos metonimicos em perpétua criacao.

10. A convicgao de que o outro amado encarna a metade perdida do sujeito reitera
a ignorancia sobre esse amor. Um desconhecimento quanto ao desejo que da
conta desse sentimento e, como tal, restringe-se apenas ao desejo de ser um. O
erro reside em tomar o desejo pelo objeto de amor e mobiliza-lo a servigo da
unidade, quando na verdade todo desejo supde um vazio impreenchivel, um
objeto inexistente enquanto ser, mas perene no adiamento de qualquer satisfagao
a ele relacionada.

11. Aentrega de si ao outro amado e vice-versa nao passa de uma mentira ja que tudo
se resume a “dar o que ndo se tem a alguém que ndo €” (Lacan em Cesarotto,
1995, p. 96). Razdo pela qual o desejo ndo resulta de uma proibi¢ao, mas de uma
impossibilidade e a satisfacdo reduz-se, tdo somente, a moldura oferecida pelo
olhar amado.
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Ao declarar que “a linguagem foi concedida ao homem para fazer
dela um uso surrealista”, Breton (1985, p. 66) parece aproximar-se do
pensamento lacaniano, quando afirma que “a linguagem esta no lugar
do sentido” (Lacan em Kauffmann, 1996, p. 464) e, desse modo, aponta
para a falta'?.

O que se fala e se vé, inclusive, o que se 1€ sdo apenas significan-
tes, ndo significados. E s6 na linguagem que os enunciados do sujeito
adquirem sentido. Nesse transporte, contudo, o sujeito ¢ eclipsado
pelo sentido, resultando dai a priva¢do do seu ser. Cabe ao discurso,
portanto, encenar essa fala onde a negatividade fundante do sujeito e a
contradi¢do dos sentidos inventados circulam.

Assim, investe-se de afeto uma pagina, uma tela em branco, ou
ainda, o enquadramento de uma determinada cena através de uma lente
fotografica, subjetivando certas “por¢des” de real.

Abismados na noite dos significantes, os filhos do frenesi e da som-
bra®” movem-se como sonambulos pelos bairros, ruas, lugares comuns
de Paris — esse espelho moderno cuja moldura ndo contém sendo o
reflexo de seu proprio labirinto subjetivo.

E nesse sentido que “o fantastico, o além, o sonho, a sobrevida,
0 paraiso, o inferno” (Aragon, 1996, p. 228) adquirem o estatuto de
invengao poética. Cabe a escrita surrealista, em Ultima instincia, diri-

gir-se ao ponto onde a linguagem fracassa em dar sentido ao mundo'*.

12. Quando diz sentido, trata-se, na verdade, de um percurso, um trajeto em dire¢@o
aele.

13. De acordo com Aragon (1996, p. 92), o surrealismo ¢ fruto desse encontro
amoroso.

14. “Tudo indica a existéncia de um ponto do espirito, onde vida e morte, real e
imagindrio, passado e futuro, o comunicavel e o incomunicavel, o alto e o baixo,
cessam de ser percebidos como contraditérios (Breton, 1985, p. 98).
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Para Hal Foster (1997, p. xix), um dos maiores paradoxos do Sur-
realismo reside na defesa de que o fim das contradi¢des geradas pelo
simbolico implicaria no confronto do sujeito com o nada de si mesmo.
Apesar deste ponto apresentar-se como uma meta, ndo esperam de
fato ser atingido, visto que “o real e o imaginado, o passado e o futuro
somente coincidem na vivéncia do estranho (uncanny) e este ¢ culmi-
nado pela morte.

Portanto, ndo ¢ a linguagem enquanto fala articulada na cadeia sig-
nificante que se deseja libertar do espelho, mas a palavra do sujeito. Ao
falar, me separo do meu corpo. Dai a necessidade de um outro corpo para
dar suporte a minha fala e assegurar ndo s6 o meu lugar, mas também
o dos demais seres falantes.

E falando que se forja um estatuto de ser na linguagem, garante-se,
ainda que precariamente, uma existéncia, como na dimensao imaginaria

da relagao amorosa.

O amor reciproco, tal como eu o encaro, ¢ um dispositivo de
espelhos, que me remetem, dos mil e um angulos por que se me
apresenta o desconhecido, a imagem fiel daquela eu amo, imagem
cada vez mais surpreendente em adivinhar o meu proprio desejo.
(Breton, 1971, p. 122)

Diante de tal suporte especular, visualiza-se um esquema no qual
a devolugao do proprio reflexo de Breton — aquele, estrangeiro de si
mesmo — ¢ efetuada pela imagem da mulher amada. Esta tltima, o outro
imaginario, torna-se véu, ocultando, dessa maneira, a causa do desejo do
sujeito. A suspeita de que a amada conheca mais do seu desejo, do que

ele mesmo, deixa o surrealista 6rfico a deriva sem nada compreender.
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Aquele que fala perde seu corpo. Esquece-o e so recupera gragas
a imagem daquele a quem se dirige. Este ¢ entdo o objeto de sua
fantasia, de seus devaneios talhados a medida do siléncio do inter-
locutor. (Pommier, 1987, p. 52)

Esse corpo separado, alheio ao sujeito, resiste ao discurso. A sensa-
cdo de estranhamento ¢ a mesma diante do proprio reflexo, fotografia
ou do olhar que se impde da exterioridade. Algo parece faltar ali, onde
existo. No lugar onde as palavras faltam, a imagem domina.

Escrita no campo da linguagem, a palavra propria torna-se estranha,
a medida que ¢ subjugada progressivamente pelos significantes que
compdem a cultura. E nesse sentido que a “verdade” do discurso estético,
semelhante a fantasia e ao sonho, reside. Se por um lado, desvela-se a
fratura do sujeito, por outro tenta-se sutura-la'’.

A questdo passa a se centrar, assim, mais no corpo ejetado para fora
de nés com toda uma carga de afeto, imagens e simbolos. Em outros
termos, na palavra e na frase, reveladores da nossa incompletude.

Para que haja uma certa liberdade das palavras € preciso uma sub-
missdo a violéncia com que seu deslocamento nega as identificacdes
imagindrias ja estabelecidas (linguagem primeira), a fim de gerar uma
nova ordem, mesmo que transitoria.

Dessa maneira, um discurso vai sendo gerado — mesmo que de
forma incoerente, surrealista até —, onde as palavras adquirem novas
combinatdrias a partir da relagdo entre os significantes determinados

pelo sistema no qual estdo inseridos, seja este real ou ilusorio.

15. Trata-se, no processo criativo da linguagem do desejo, de sua escrita contraditoria
e, portanto, convulsiva realizando “efeitos de busca e movimentacao de sentido
(Franga, 1997, p. 87) ou ainda com afirma Pefiuela Cafiizal, da “capacidade
regressiva da linguagem artistica” (1995, p. 87).
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O mundo, os sonhos, as fantasias e a invengdo poética sdo sobre-
determinados, assim, pela associagcdo entre significantes de varios
sistemas. Dessa interferéncia resulta o duplo sentido ou a ambiguidade
de suas leituras.

Ocorre que a fixagdo do significante em determinadas estruturas
imagindrias pode gerar a inércia do desejo e torna o sujeito prisioneiro
de uma significagdo reiterada ad infinitum.

Nao ¢ esse o caso da poesia surrealista, visto que nela o significante
¢ privilegiado em detrimento da significacdo. As palavras adquirem o
estatuto de coisas e, essas, muitas vezes, apresentam uma espacialidade
plastica quase esquizofrénica.

O sujeito-poeta ¢ atravessado, confundido e apagado pelos seres e
coisas do mundo. Devorado pelo olhar que lhe € externo, ele ¢ langado
num abismo perceptivo onde as imagens que surgem sao o produto da
metamorfose das letras.

Quanto as imagens, almeja-se estimular “sensagdes de corporificagdo”
intimamente ligadas, em termos de representa¢do, com “a disjun¢ao
ou separagdo da integridade fisica de uma pessoa ou de uma coisa”
(Pefiuela Canizal, 1987, p. 94-95).

Se tomo como exemplo, O Amor Louco e O Camponés de Paris,
observo que tanto Breton (1937) como Aragon (1926) apresentam uma
Paris indicial cujos habitantes sdo esfinges irreconheciveis — espagos

onirico-fantasisticos vinculados a corporalidade feminina'®.

16. Relacionada a figura de uma mulher, ora representada nas construgdes arquitetonicas,
ora seguindo a frente do vacilante narrador-surrealista, a Cidade das Luzes flagra
a invasdo constante do simbdlico no imaginario, a0 mesmo tempo, que sinaliza
para além desses dois registros.
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No ensaio The Photographic Condition of Surrealism, Rosalind
Krauss (1981) questiona a primazia que André Breton imprime a visu-
alidade. Para ela, o autor fracassa em sua tentativa de sintetizar visao
e escrita, ou melhor, percep¢do e representacao.

Isso se deve porque em certas etapas do pensamento bretoniano, a
imediatez e a transparéncia da visdo, ou seja, da percepc¢ao do objeto,
parecem justificar a confianga que ela inspira. Uma vez sobredeterminado
pela cultura, o surrealista ndo poderia aprovar a sintonia entre a realidade
externa e a psiquica, sem levar em conta que mesmo uma representagao
dessa natureza ¢ sinonimo de cdpia, substitui¢cao e distanciamento.

Ha que se considerar, entdo, dois aspectos de visualidade a partir das
ideias de Breton. Se, por um lado, o olho em estado selvagem refere-se
a nitidez, pureza e liberdade de uma consciéncia desejante; por outro,
apresenta-se codificado e assujeitado a um sistema simbolico que limita
seus efeitos e, portanto, a uma representacdo que motiva a suspeita.

Da camara escura a revelacdo da imagem configura-se a paradoxal
apresentacao da realidade com signo, auséncia, representagao, espacia-
lidade, escrita. E com base, portanto, no carater indicial da fotografia
—uma espécie de deposito do real, de elo perdido, de sintaxe — que a
representacdo adquire certos tragos de confiabilidade.

Decorre dai a constatag@o bretoniana de que se habita em uma ver-
dadeira floresta de indicios constantemente alimentada por uma causa-
lidade externa. Apesar da percep¢ao, muitas vezes, se furtar a solugdo
desses enigmas, a subjetividade ¢ atravessada por essa exterioridade
intima que 14 se entranha e transforma-se em desejo.

Para os surrealistas, o inconsciente humano ¢ acessado pela obser-

vacdo cuidadosa dessa necessidade externa, por tentar expressa-la em
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forma de discurso. Nesse caso, o desejo catalisa um trajeto de associagdes
significantes imaginarias e simbodlicas nas quais a realidade ¢ experi-
mentada como natureza contorcionada, representagdo, maravilhoso ou
beleza convulsiva, no dizer dos seus expoentes.

Visto desse angulo, a fotografia surrealista, signo do que esté ausente,
rende-se as contor¢coes e convulsoes da realidade transformada em
escrita. Manifestacdo codificada, aproxima-se das formagdes incons-
cientes geradas pelos mecanismos primarios do sonho — deslocamento
e condensacao'’.

André Breton ilustrou trés de seus livros com fotografias, algumas
delas, reprodugdes de pinturas ou esculturas: Nadja (1928), Os Vasos
Comunicantes (1932) € O Amor Louco (1937)'3.

O Amor Louco constitui-se de relatos minuciosos acerca dos sonhos,
dos passeios insolitos pela cidade, de encontros fortuitos com objetos e

pessoas, de descrigdes da paisagem natural e concreta etc. A narrativa &

17. Sigmund Freud definiu dois mecanismos basicos de funcionamento do inconsciente
tendo em vista aspecto enigmatico e o efeito de distor¢do apresentado nos sonhos
narrados por seus pacientes. Para ele, a condensagao e o deslocamento revelam que
0s processos inconscientes estdo determinados por leis simbodlicas responsaveis
pela linguagem cifrada dos sonhos (imagens/palavras compostas ¢ coletivas
sobredeterminadas pelos desejos reprimidos) e por burlar a censura através da
inversdo de sentidos (um pensamento manifesto disfarga o material latente que
ali se oculta). Os dois mecanismos resultam de substitui¢des significantes, mas
enquanto a condensacdo parte de uma relagdo de similaridade entre os termos
(sele¢ao), o deslocamento apoia-se na contiguidade (combinagdo). Em seu
retorno a Freud, Lacan associa tais processos as figuras retoricas da metafora e
da metonimia.

18. Longe de revelar a primitividade ¢ a imediatez absoluta da visao proposta por
Breton em suas primeiras anotagdes, o conjunto de fotos subverte, os valores
estabelecidos sobre a forma dos objetos no mundo. E através do principio de
distancia, no qual substitui¢do e cdpia sdo inerentes a representagdao, que o
surrealista denuncia a visdo codificada e alienante tecida pela ordem social. A
disposicao insoélita do material visual no espaco narrativo ¢ a relagdo que este
mantém com a palavra escrita, cria uma sensagdo de estranheza, de polifonia,
portanto, de surrealidade.
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pontuada de modo a evidenciar o aspecto objetivo da realidade cotidiana,
porém em um movimento inverso, esta ¢ desmentida ou, pelo menos,
multiplicada pelo desenlace onirico que o texto assume.

A desconcertante instabilidade de O Amor Louco se faz notar ja no
capitulo inicial quando Breton apresenta a nogao de beleza convulsiva
através da intervencao da realidade sob trés formas sensiveis ao espirito
surrealista.

Por erdtico-velada, o autor considera a representacdo da natureza
como espetaculo de si mesma. E o caso da imitagio, da produgao natural
de signos por uma natureza em estado de incessante convulsdo. Essa
sensacdo relaciona-se com o prazer sexual e, em virtude disso, nomeia
uma estética-erdtica. O amor para Breton é tdo convulsivo quanto a
beleza, sendo assim experimentado com revelagao.

Uma outra forma de intrusdo do real ocorre através da afinidade
reciproca entre movimento e repouso. Explodente-fixe ¢ a vivéncia
de “algo que poderia estar em movimento, mas foi capturado, parado,
interrompido em ato... Para tornar-se signo da realidade” (Krauss, 1981,
p. 28). Semelhante a experiéncia do amor: uma queda ou um turbilhio.

O acaso objetivo ¢ atribuido ao mdgico-circunstancial, e, por con-
seguinte, a trama de indicios que antecipam a revelagdo do ‘objeto
achado’ Para Breton, esse objeto funciona como signo do seu desejo e
que, portanto, deve ser interpretado através de relagcdes mais insoélitas.
O amor nessa instancia € sombra, unico infernal.

Breton precipita, em cada observacdo do livro e em cada coinci-
déncia interpretada, o surgimento da mulher amada. Ao fazé-la visivel
a cada olhar atento, o escritor inicia o0 jogo erdtico de auséncia e pre-

senga. Dessa forma, a amada por antecipagdo, metonimicamente se
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faz representar, ao comparecer ao encontro com o narrador mesmo de
modo imaginario, fantasmagorico.

Nessa obra, a mulher estd metaforizada na cidade, nas ruas captadas
pela palavra surrealista e pela lente objetiva do fotografo, nas coincidén-
cias e enigmas que letras, placas, objetos e sinais evocam. Interrompida
em sua descontinuidade, isolada, enquadrada e configurada no espago
da representacdo, a mulher torna-se escrita e espetaculo no discurso
fotografico surrealista'.

Através dessa representacdo mutilada, o feminino configura uma
ameaga € um enigma para o homem que testemunha a ndo inteireza
da mulher. E ¢ para apaziguar a insuportavel visdo dessa auséncia que
se estabelece o fantasma. Nesse espago imaginario, ela ocupa o lugar
de causa do desejo e torna-se o sintoma que regera toda a montagem
fantasmatica.

Afinal, enquanto construgdo sintatica, as varias figuras de O Amor
Louco produzem um corpo erdtico-ficticio que ao mascarar a falta,
simbolizando-a, expde seu proprio artificio. Dai convergirem para a
personagem feminina sentimentos contraditdrios de prazer e angustia.

Torturado o autor-narrador procura fundir-se com o espaco pelo qual
transita: um corpo imaginario de mulher, mapeado para ser percebido
com totalidade idealizada. Entretanto, o peso da descontinuidade impde
pressdo € 0 maximo que o passante consegue captar sao indicios, sinais
que compdem uma aparéncia pouco estavel de mulher, uma inexisténcia

emprestada.

19. O “corpo” da mulher bretoniana ¢ dilacerado e fragmentado em vérias partes, mas
quando dispostas de modo sequencial, reintegram-se enquanto objeto, imagem
de culto, sutura do vazio.

50



Ao ser feita objeto de desejo, a representagdo feminina da impulso a
um cenario fantasmatico que pde fim a interdi¢do imaginaria e possibilita
a transgressao. O amor dirigido a mulher resulta do fato dela encarnar,
ou seja, simbolizar, para o amante a totalidade corporal. Ao se prestar a
essa fantasia, o feminino cai em uma alteridade devastadora e enigma-
tica, em um certo grau de despersonaliza¢ao (Pommier, 1992, p. 54)%.

O espago ficcional de O Amor Louco encontra-se, portanto, domi-
nado pela angustia da descontinuidade. E somente na medida em que
o eu-narrador vai colecionando identificagdes ao longo de sua historia
que a verdade se impoe. Ele proprio, se constitui como uma forma
percebida — através de sensagdes visuais, sonoras e tacteis — e se reco-
nhece em tantas outras que dao sentido ou respondem a um modelo
ideal construido alucinatoriamente para si mesmo.

O texto bretoniano apresenta-se como revelacdo e ocultamento,
fascinio e horror. Isso porque, nas entrelinhas do seu corpo poético, um
sintoma parece disfarcar a suspeita do narrador de que por tras daquela
corpo-cidade tdo amad e inscrito como fala, o rosto de Euridice lhe sorri?'.

“E a ti, instavel, que amo”, diz Breton (1971, p. 107). Se por um
lado, ama-se o outro como idéntico: fusdo, amor sem limites. Por outro,

odeia-se este resto irreconhecivel em sua imagem, parte maldita para

20. Ao falar, o autor-narrador assume uma posi¢ao ativa frente ao seu desejo, pois
toda fala ¢ uma demanda de amor. Ser amado por sua vez, implica cristalizar-se
como causa do desejo, suporte do fantasma.

21. No mito 6rfico, Euridice — duplo amoroso do herdi, é entregue a Orfeu sob a
condicao de ndo estabelecerem um estado de conjung¢ao escopica enquanto durar
a travessia, mas a desobediéncia exila novamente a amada as trevas.
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sempre perdida e que resiste a simbolizacdo. Uma collage intermitente
onde o sujeito se compode, desfazendo-se*.

— Para que serve entdo o amor, um discurso cego preso desde sua
origem ao espelho? A tinica resposta possivel €, sem divida, a lacaniana:
ama-se para ser, para conquistar uma existéncia ainda que imaginaria
através do reconhecimento no campo da linguagem que s6 tem a ofe-
recer sua propria falta simbolizada, um objeto fantasmatico, unica via
de acesso a subjetividade de homens e mulheres.

Reciproco sim, o amor define-se; porém ignorante e impotente.
Espera fundada na promessa, o infinito do amor. Sentenga irrevogavel:
repetir compulsivamente o traumatico encontro com um lugar vazio,
disfar¢cado no rosto de tantos € novos amores.

E o “Gnico infinito em que podemos dar asas a nossos amores, 0
infinito do significante” (Kristeva, 1988, p. 309). Espaco privilegiado
onde os signos fazem amor, constroem metaforas, alimentam as pala-
vras de incertezas e promessas. Dindmica intersubjetiva, condenagao
a um amor impossivel de se dizer, visto que ndo cessa de se escrever,

de representar a ilusdo da realidade.

3. AMOUR EM PROCESSO FOU

Enquanto discurso poético, O Amor Louco produz um mundo
insolito, mas bastante particular, cujo enigmatico narrador-autor, é

marcado pela traumatica experiéncia da perda de seu proprio corpo,

22. “Todarelacdo imaginaria coloca como que uma ameaca de dissolu¢ao de um dos
seus polos: o eu ou o objeto. Se o principio da unidade dos objetos percebidos
¢ o proprio corpo, quando a unidade do eu se torna preponderante, os objetos
tendem a se evanescer; quando ¢ o objeto que ganha preponderancia, o que ¢
ameagado de dissolugdo ¢ o eu” (Garcia-Roza, 1986, p. 116).
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exposta na representacao feminina. Esta ultima, a propria vida pulsante,
em transformac¢do, um fazer desfazendo-se diante da visdo perplexa
do criador-criatura. L ’amour sim, mas acima de tudo, fou — escrita e
estética de contestagdo através do corpo-linguagem.

Ao contrario do que o narrador bretoniano insiste em afirmar, nao
sao os sentidos extraidos do relato dos encontros fortuitos e associagoes
objetivas que definem a grande a¢do surrealista, mas a sua sintaxe. Um
modo de contar que atravessa o corpo do texto animando a fixidez da
palavra impressa e a moribunda temporalidade da fotografia, de maneira
a produzir uma verdadeira contaminagao entre o presente € o j& esque-
cido, a morte e a vida, o signo e sua irrisoria condi¢do.

Representado na linguagem, o amor louco revela-se como um estado
incapaz de vencer as frustracdes e perdas impostas pela instancia do
simbolico. Ja o desejo, em contrapartida, apresenta-se furioso, devas-
tador e produtor de uma nova ordem. E ele que rompe a continuidade
espaco-temporal aparentemente introduzida pelo conjunto de datas e
pela série de fotografias. Fala inscrita em um corpo exilado que o faz
linguagem em processo, jamais acabada, sempre aberta.

Assim como André Breton, o cineasta espanhol ultrapassa os
contornos que dao forma a realidade, elaborando uma nova sintaxe a
partir da intima contaminagdo entre os espacos in € out do fotograma
cinematografico, da articula¢do de planos e da inser¢ao de fotografias
dentro do espaco construido pelas imagens em movimento.

Saura leva o desejo ao limite da transgressao, pura violéncia, sacri-
ficio, criagdo, travestivismo. Como em Breton, o amor é louco quando

o desejo que o move, rompe com a lei e desvela a base hipdcrita e
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perversa sobre a qual se ergueram as institui¢des sociais, tais como a
Familia, a Igreja e o Estado.

Dessa maneira, a latente, descontinua ¢ traumatica existéncia do
sujeito sauriano ¢ vislumbrada em toda sua poténcia subversiva e morti-
fera. Ainda que a satisfagdo do desejo erotico (logo sexual e social) ndo
encontre meios para se realizar incondicionalmente, este redireciona
toda sua carga brutal e devastadora para objetos e atividades obsessivas
capazes de transgredir a norma estabelecida.

Peppermint Frappé (1967), ilustra como nenhum outro a série
de transformagdes econdmicas e sociais ocorridas na Espanha sob o
comando do governo franquista. Tais mudancas visavam modernizar
uma sociedade de tipo predominantemente agricola, sem pretender,
contudo, abalar suas tradigdes religiosas e habitos morais herdados da
Contra Reforma®.

Quanto ao cinema, a legislagdo censoria comega a vigorar a partir
do segundo ano da Guerra Civil (1937) para inibir, na década seguinte,
sob pena de execucdes sumarias, qualquer producao contraditoria ao
regime®.

Jé& os projetos nacionais, entregues a censura prévia dos roteiros, uma
vez concluidos, deveriam submeter-se aos critérios de uma nova Junta

de Censores. Os filmes cujas cenas eram demasiadamente cortadas ou

23. O “milagre econémico” idealizado pelos lideres da Opus Dei (organizagao catdlica
formada por tecnocratas e dirigentes liberais), com o patrocinio das divisas norte-
americanas e europeia ¢ promovido no inicio dos anos 1960, quando a Espanha
se projeta no concorrido mercado internacional.

24. Durante trés décadas (1950, 60 e 70), assiste-se a uma dupla atuagao da censura
no sentido de controlar a produga@o cinematografica interna e a exibicao de filmes
estrangeiros no pais. Algumas peliculas de origem estrangeira, liberadas para a
exibi¢do interna, em sua maioria, sofrem intervencdes criminosas via dublagem
e/ou montagens.
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alteradas, mas de certa forma atingiam um padrdo de qualidade capaz
de conquistar o reconhecimento do mercado internacional externo,
ganhavam duas versdes.

Destinava-se ao espectador interno uma copia “politicamente correta”
enquanto outra, montada com as cenas proibidas seguia para apresenta-
¢do nos festivais internacionais, nos cineclubes, nas salas especiais etc.

Responsavel pela inércia e visdo distorcida da realidade psiquica
e social do cidaddo espanhol, o discurso franquista baseado em uma
tradi¢do repressiva gera um verdadeiro paradoxo se comparado a ima-
gem moderna e inovadora® que o regime insiste em apresentar para a
comunidade internacional em meados dos anos 1950 e 1960.

Em 1958, Carlos Saura realiza Cuenca, um documentario sobre
a provincia de Castilha. A este respeito, o professor Marvin D’ Lugo
(1991, p. 23) afirma que “O filme foi rodado para retratar cinicamente
imagens culturais e fabricadas de um livro de historietas sobre a Espa-
nha e que tem formado e deformado a noc¢ao dos espanhdis sobre seu
lugar e sua cultura”.

A extrema sensibilidade de Saura para captar ambientes e, poste-
riormente, codifica-los em linguagem cinematografica denuncia uma
postura critica frente a medieval e tradicionalista Cuenca, marcada
geogréafica e historicamente por um passado conservador vislumbrado,
até mesmo, na estrutura fisica de seus edificios e monumentos. Mitos

ideologicamente manipuldveis e valores arraigados na tradi¢ao feudal,

25. Explica Saura: “O que causava mais medo ao franquismo era o que diziam
fora da Espanha. Se alguém escrevia que a censura espanhola era brutal, se
assustavam. E por isso iamos a festivais: conseguir um prémio era a chance de
trabalhar tranquilos e poder ajudar a uma série de companheiros a fazer cinema”
(Hablemos del Cine, 1980-81, p. 63).
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quando captados de maneira a produzir desvios desmentem a retorica
unificadora e nacionalista do franquismo como ocorre no longa-metra-
gem Peppermint Frappé (1967), rodado também em Cuenca.

Antes de tudo, convém recorrer a uma sinopse do filme:

Julidn € um radiologista quarentdo que trabalha em Cuenca, auxiliado
por Ana, uma enfermeira sem atrativo especial, que discretamente
flerta com ele. Um belo dia recebe a visita de Pablo, um amigo de
infancia muito mais pratico e menos sonhador, que faz bons nego-
cios como especulador imobilidrio. Sua mulher, Elena, ¢ uma loira
estrangeira que guarda alguma semelhanga com Ana, atraindo de
imediato os desejos e fantasias de Julidn, que pensa reconhecer nela
uma jovem que o impressionou ao vé-la tocar tambor na Semana
Santa em Calanda. No entanto, ela esquiva-se de seus clamores e
tentativas de aproximacao, o radiologista entdo tem que se conformar
em transformar sua submissa enfermeira em uma réplica de Elena.
(Sanchez Vidal, 1988, p. 51)

O objetivo do cineasta ao posicionar Julidn como autor dentro do
texto, e por conseguinte o fato dele, Saura, ainda estar implicito na iden-
tificacdo especular entre o protagonista e a audiéncia cinematografica®,
ja antecipa a estrutura voyeurista do relato.

A codificagdo erdtica do cinema discutida pela teorica feminista,
Laura Mulvey (1996), aponta a escopofilia como mecanismo operante
a partir da estrutura prazer/desprazer. O prazer obtido reside na sujeicao
do individuo a um olhar indiscreto e controlador, estando este, porém,
na dependéncia da fronteira estabelecida entre o sujeito € o objeto de

desejo.

26. Asequéncia da Semana Santa remonta uma experiéncia pessoal do cineasta, quando
esteve em Calanda, cidade natal do realizador surrealista e amigo, Luis Bufiuel.
“Havia uma bela e jovem mulher, [...] que tocava o tambor com toda sua forga
[...] aquela mulher pertencia a outro mundo” (Saura em D’Lugo, 1991, p. 69).
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No primeiro encontro de Julian e Elena, a decomposicdo espacial
desta ltima pela camera visa, sem davida, o controle de sua imagem.
Enquanto sintoma do homem, a mulher sempre reitera em sua ima-
gem algo da ordem da perda, da castragdo. Resta ao sujeito masculino
livrar-se dessas constantes ameagas, convertendo uma mulher ou sua
imagem em fetiche e, desse modo, outorga-lhe, um carater idealizador.

O prazer escopico relaciona-se a satisfacdo masculina e, o corpo
feminino, nesse raciocinio, passa a funcionar como um espaco fantas-
matico a ser mutilado e reconstruido, em resposta ao alarde da iminente
perda. O terror da castrag@o ¢ a causa e a produgdo de fetiches substi-
tutos, o efeito. Assim, o efeito da mulher ideal sobre a narrativa oscila
entre atracdo e repulsa.

O olhar atdnito langado por Julian sobre Elena, na medida em que
ela desce as escadas em direcao a sala de visitas, a transforma em
espetaculo”’. Elena tem seu corpo fragmentado pelo olhar masculino
identificado com a enunciagdo discursiva da cdmera subjetiva.

A principio, vé-se apenas as pernas da mulher, para entdo com um
suave travelling enquadrar o protagonista em primeiro plano, o que
enfatiza ainda mais o aspecto psicoldgico da encenagao. A partir dai,
o trajeto daquela que passard a encarnar o objeto de desejo de Julian
sera marcado pela relacdo entre espacos in e out — sejam eles oriun-
dos da realidade ou da estrutura fantasmatica. Planos e contraplanos,
travellings e evolucdes variadas destinam-se a suturar as diferentes
dimensdes espago-temporais: casa materna de Pablo/realidade; ruas

de Calanda/alucinagao.

27. Modulacgao das “formas de representacdo da sexualidade feminina voltadas a
condigdo de ‘para-ser-olhada’” (Mulvey, 1996, p. 56).
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O proximo plano, um close do rosto extasiado do protagonista,
articulado ao travelling em direcdo a Elena, abre espacgo para a inser¢ao
diegética dos tambores de Calanda, cuja fonte out, revela-se subjetiva®,
A transposi¢ao de uma imagem percebida como realidade para outra
fantasistica, faz supor que o olhar da mulher/Calanda corresponde ao
olhar do préprio sujeito/Julidn. Com base nisso, ela ndo apenas olha,
mas transforma o olhar, revelando que Julidn se confunde e se identi-
fica com o objeto causa do seu desejo. Segundo Nasio (1993, p. 129),
“somos na fantasia, aquilo que perdemos”.

E por isso que “o sujeito dessa fantasia ndo é ele” — Julian, Saura,
espectador —mas, “o objeto do desejo e o significante que marca o lugar
desse objeto” (Nasio, 1993, p. 130). Ao lado da intangivel e perturba-
dora Elena que Julian “cerca” por todos os lados, mas que sempre lhe
escapa, se estabelece a figura passiva e modelavel de Ana.

Enquanto aguarda Elena no cabelereiro, o olhar de Julian desloca-se
em uma tentativa de introjetar aquela ambientag@o propria ao universo
feminino. Esse cerco visa o controle da mulher idealizada, reiterado
também quando ela danca no antigo balneério e ele, obsessivo, tenta

“captura-la” através da fotografia.

Isto pde em evidéncia, de um lado, o papel do enquadramento que
permite isolar o sujeito no espago e, de outro, a fixidez que torna
a imagem atemporal. E também pela imita¢do da fotografia que
ele tenta fazer coincidir Ana com seu duplo Elena. Se nota que a
mediagdo fotografica é somente fetichizante porque ela ndo pode

28. Outporque ndo esta presente em capo durante toda a sequéncia, mas acompanha
o desenrolar das imagens dentro do enquadramento e, subjetiva ou interior, visto
que corresponde a uma narrativa sonora fantasmatica. “‘Uma maneira de afirmar
que a representacgdo do real ndo precisaria se limitar aquela da realidade sécio-
historica”, explica Talvat (1992, p. 22).
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chegar sendo a possessao, nao do ser desejado, mas de sua imagem.
A saida logica ¢, pois, a morte do ser desejado”. (Talvat, 1992, p. 26)

Em outra sequéncia, Julian conduz Ana a seu apartamento, conti-
guo ao laboratério, mas ao olhar para ela por inteiro, decepciona-se,
principalmente ao notar a auséncia de meias. Sentados a mesa, ele
passa a “instrui-la” sobre como deve se vestir uma mulher moderna,
ao mesmo tempo que instaura o culto @ mulher-objeto, ja introduzido
desde a abertura dos créditos.

O prologo do filme, collage de revistas femininas, ja contém todos
os elementos que serdo desenvolvidos ao longo da pelicula, princi-
palmente, o tema do duplo: desdobramento de uma mulher em outra
idéntica, imagem duplicada e invertida de pernas, close up em uma
modelo cujo cabelo cobre a metade do rosto®.

“A mulher-objeto que Julidn foi construindo com retalhos de revis-
tas, como um Frankenstein ideal, logo terd chance de ensaiar em vida
com Ana”, o que para Sanchez Vidal sugere que “Saura ndo faz sendo
exorcizar uma tendéncia sua” (1988, p. 56), resultado da educagdo
repressiva fundada no provincialismo de ordem burguesa catdlica.

“Fora de sua educacao repressiva, Julidn contesta a realidade de todas

29. Na Espanha da década de 1960, a cultura do consumo fixou uma sociedade
do espetaculo que buscou distrair o “olho e a mente de algo que precisa ser
ocultado” (Mulvey, 1996, xiv), a saber, a repressao militar, a hipocrisia religiosa
e os prazeres sexuais. Exilado em seu proprio pais, o cidaddo espanhol nao pode
juntar-se aos movimentos contestatorios daquele periodo. Razao pela qual parece
ter desenvolvido uma fixag@o por objetos ¢ atitudes traduzidos no imediatismo
da representagdo visual: “mini-saia, biquini, turismo e mito das suecas” (Sanchez
Vidal, 1988, p. 55). O grande fluxo turistico registrado trouxe para a Espanha,
mulheres mais emancipadas e sintonizadas com a moda, o design ¢ a arte pop.
Exemplar ¢ a revista Drag e a iconografia de Elena no filme, expressao demasiada
de feminilidade capaz de escandalizar ¢ provocar rupturas no cédigo social
franquista.
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as coisas e prefere submeter-se ainda que, a uma ilusdo, do que a uma
realidade auténtica” (D’Lugo, 1991, p. 72).

Um investimento na superficie, no véu que cancela todo o resto
por tras dele mascarando “feitra e ansiedade com beleza e desejo”
(Mulvey, 1996, p. 5). Uma aparéncia cosmética — espago fantasmatico
glamouroso — maximizada para denegar o medo, a falta.

A apropriacdo cada vez mais dos objetos e artigos de maquilagem
e sua integracdo ao corpo de Ana pontuam a transformac¢do de uma
mulher em outra e o fascinio do cineasta pelo ritual de constru¢io de

uma imagem artificial feminina:

O mais importante para mim € que vou utilizar a0 maximo todos
os objetos de maquiagem de uma mulher; os protagonistas sao,
quase, os objetos de maquiagem. Porque, no fundo, o filme trata da
destruicao de uma mulher para que outra seja criada; mulher, feita
idéntica, mas através de acessorios, de maquiagem, cilios, batom
nos labios, cosméticos; ¢ uma coisa que me agrada muito, o mundo
dos objetos. (Sanchez Vidal, 1988, p. 55)

“Como para exorcizar os comportamentos estereotipados herdados
que o impediam de assumir seus proprios fantasmas” (Talvat, 1992,
p. 22), o personagem encerra a narrativa com o assassinato.

O sistema de convencgdes da sociedade espanhola ¢ colocado em prova
também do ponto de vista da representacao e interacao entre imagem
fixa (fotografia) e imagem em movimento (cinema). A contaminag¢ao
reciproca dessa coabitagdo imagética ¢ evidente no prologo do filme:

O tltimo plano da abertura ¢ um close-up sobre o olho de uma modelo
com longos cilios posti¢os € olhos sombreados. Dai, somos langados

para dentro da narrativa com a estranha sensagao de distanciamento
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perceptivo em relagdo aquelas imagens; visto que olhamos para ima-
gens como imagens de imagens. A distancia do espectador em relagdo
a ultima tomada que anuncia o tema do filme: o olhar enquanto artificio
social. Além de uma histdria sobre o desejo erotico e a repressao sexual,
Peppermint Frappé ¢ também a historia da codificagao social do aparato
escopico” (D’Lugo, 1981, p. 73).
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LA FOTOGRAFIA EN TIEMPOS DE PANDEMIA,
EL RETO DE RETRATAR A LA DISTANCIA

Yenny Paola Bejarano Bejarano’

INTRODUCCION

Sin duda alguna la pandemia ha traido consigo una serie de rein-
vencion para cualquier profesion, desde lo educativo, lo cultural, el
entretenimiento y hasta la fotografia. Aunque todavia, a ciencia cierta no
sabemos a lo que nos estamos enfrentando, si podemos asegurar que la
humanidad tendra un gran reto para poder volver a lo que éramos antes.
Carlos Scolari en su blog ‘Hipermediaciones’ dice: “la mayor parte de
las interfaces de las cuales participamos estd demostrando su obsoles-
cencia e incapacidad para adaptarse a la brutal transformacion causada
por la pandemia. Si, como escribi en Las leyes de la interfaz (2018), una
interfaz es una red de actores humanos, institucionales y tecnologicos
que mantiene una serie de relaciones, entonces estd quedando mas
que claro que esas redes apenas aguantan el embate de una realidad
implacable”. Estamos en la misma situacion que mencionaba Jesls
Martin-Barbero en la primera pagina de su clasico De los medios a las
mediaciones (1987): “No han sido solo las limitaciones del modelo

hegemonico las que nos han forzado a cambiar paradigmas; han sido

1. Estudiante y candidata a magister de la Universidad Nacional de Rosario de la carrera
Comunicacion Digital Interactiva. Profesional en Comunicacion Social y Periodismo de
la Fundacion Universitaria de Los Libertadores, Bogota (Colombia).
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los tercos hechos y los agudos procesos sociales de América Latina los
que nos han cambiado los objetos de estudio a los investigadores de la
comunicacion” (Escolari, 2018).

Covid Latam es un colectivo fotografico que, por las circunstancias,
estan reinventando y redescubriendo las posibilidades de la lente. De
una manera seria y con profundidad se han lanzado al ejercicio de docu-
mentar todo lo relacionado con el coronavirus en sus propios ambientes:
Argentina, Bolivia, Brasil, Chile, Costa Rica, Cuba, Ecuador, Guatemala,
Meéxico, Pert, Uruguay, Venezuela y Colombia. El grupo naci6 durante
los meses de cuarentena. Empezo con 18 fotografos latinoamericanos
—nueve hombres y nueve mujeres—, y ahora son 20. A diario resefian el
desarrollo de la pandemia del coronavirus en sus respectivas ciudades
a través de una galeria de imagenes que van de lo intimo a lo social, y
que reflejan las singularidades, diversidades e inequidad de cada pais.
El reto, como dice Federico Rios (https://www.federicorios.net/#1),
fotografo colombiano es no contagiarse o, peor atn, no llevar el virus
a sus familias. La mayoria de los integrantes han ganado premios y se
encuentran trabajando para medios internacionales de alta reputacion.
Sin duda la urgencia actual es informar y contar historias a través de sus
lentes, intercambiar y trabajar por este histdrico impacto social. En el
articulo COVID-19: un nuevo territorio para los fotoperiodistas (2020),
Natalia Van Hoozer de la Red Internacional de Periodistas comenta
que, “antes del inicio de la pandemia de COVID-19, fotoperiodistas
de todo el mundo ya enfrentaban condiciones de trabajo dificiles. La
seguridad laboral iba en caida, el pago era minimo y la mayoria se
sentia fisicamente en peligro al menos algunas veces en el ejercicio de

la profesion”. Ademas, explica Van Hoozer que “mas del 60% de los
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fotografos entrevistados se describieron a si mismos como autdbnomos
o freelance, y el 66% informo que sus ingresos anuales por fotografia
eran menos de US$30.000. Mas del 90% de los entrevistados dijeron
que se sentian en riesgo mientras trabajaban como fotografos. La actual
crisis sanitaria solo ha incrementado estos problemas. Fotoperiodistas
independientes de Italia, México y Estados Unidos, se enfrentan hoy
en dia a una serie de preocupaciones financieras y de salud sin prece-
dentes” (Van Hoozer, 2020). Andrés Garay, docente de la Facultad de
Comunicacion de la Universidad de Piura, explica el papel que juega
la fotografia documental y periodistica en la actualidad. Exalté funda-
mentalmente el trabajo de fotdgrafos profesionales porque han tratado el
sufrimiento, la dignidad y la muerte con prudencia. Esta fotografia nos
ha permitido reflexionar sobre la soledad, la importancia de la cercania,
el valor del trabajo de los que estan en primera linea, asi como la fragi-
lidad del recuerdo y la memoria, a través de las imagenes de los seres
queridos. A todos, la pandemia nos ha tocado de alguna manera. Uno
de los elementos importantes es el alza en el consumo de internet (redes
sociales, prensa, compras). Por eso, el impacto de las imagenes serd mas
notorio en la medida que pasa el tiempo; en la medida, ademas, de que
la construccion de una memoria visual de la crisis se hace necesaria.
Federico Rios es un fotografo colombiano. Desde hace cinco afios
toma fotos para el New York Times. También ha trabajado para la revista
National Geographic y otros medios internacionales desde Latinoamé-
ricay el Caribe. Rios, por invitacion de Sebastian Gil Mirada, fotografo
argentino, acepto el reto de retratar su entorno, su ciudad y su pais a

través de su lente y el proyecto Covid- Latam.
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Figura 1
Instagram AV @00

covidlatam  Envirmensse 2
662 publicaciones 21,3k seguidores 104 seguidos

COVID LATAM
Reporte Fotografico Colectivo sobre los avances del Coronavirus en Latinoamérica
9 Fotégrafas + 9 Fotdgrafos + 1 virus = 19 Covid

#quedateencasa

Genisportoreno, nicolayvasquez, lopeztelar y

‘@

FOTOGRAF... COVID LAT...

https://www.instagram.com/covilatam/”

;CUANDO SE CREO EL GRUPO Y CUALES LA
FINALIDAD?

Sebastian Gil Miranda ha liderado varios grupos y colectivos de
fotografias en todo el mundo. Hablé con €l y algunos fotografos y los
invité a que pensaremos algo en torno al tema del coronavirus, cuando
todo comenzaba”, dijo Federico Rios. “Ademas de que nos uniéramos
a convocar otros fotografos y pensaremos en la tematica. Entonces
fue muy sencillo y organico, reunimos a amigos y conocidos para que
hicieran parte del colectivo. No es facil trabajar con fotdgrafos que estan
en 14 paises, no es un asunto tan facil. Lo que hicimos fue llamar a los
amigos y conocidos, compafieros y compaferas que admiramos por

su trabajo. Quisimos abordar el tema de género porque era importante
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que fuéramos 9 mujeres 9 hombres y organizar el equipo. Hicimos una
lista de hombres y mujeres que nos parecian importantes que estuvieran
presentes para este proyecto, y empezamos a convocar”. El grupo ha
tenido cambios en este tiempo. Algunos miembros han tenido que salir
por falta de tiempo, como es el caso de Joao Pina, de Brasil, y que vive
en Portugal. Estaba demasiado ocupado en otras cosas y tuvo que dejar
el grupo. El otro es Victor Moriyama de Sao Paulo que también tuvo
que abandonar el grupo porque le sali6 un trabajo en el Amazonas. Ellos
fueron reemplazados por el fotografo Rafael Vilela de Brasil y Fredy
Ramos de El Salvador.

.COMO ELIGEN LAS TEMATICAS A RETRATAR?

“Generalmente publicamos entre 2 a 3 fotografias diarias en nuestra
cuenta de Instagram”, dijo Gil Miranda. “Ademads de las fotografias
diarias de cada fotografo, otro de los pasos que hacemos es poner los
miércoles en la cuenta de Instagram, fotos de terceros que nos mencio-
nan y etiquetan. De esta manera administramos el feed de Instagram™.
“Actualmente contamos con un sistema de archivo en la nube el cual
esta organizado por carpetas lo que estd listo para subirse y lo que
ya se ha subido. Tenemos unos turnos para auto-editarnos”, Agrega.
“Cada semana uno de los fotografos del colectivo es el editor y el que
elige la linea narrativa y va eligiendo de las carpetas de fotos las ima-
genes a su consideracion de la narrativa a elegir como: el color, lineal,
clasica o visual o cualquiera de las lineas narrativas”. El eje tematico
del grupo es el coronavirus. La mayoria son fotdgrafos activos; foto-

grafian su ciudad, el pais, sus entornos. Asegura que no es una eleccion
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de la narrativa a retractar sino mas bien el flujo orgédnico de la vida del
fotografo, y cada uno va desarrollando sus proyectos en el entorno en
que se encuentre. “Por ejemplo, Tamara Merino, una fotégrafa colombo
chilena acababa de tener bebé cuando lleg6 el coronavirus e inicid una
mecanica de autorretratarse con su hijo, a su madre, a su entorno, como
una reflexion de lo que esta sucediendo en su intimidad”. Por otro lado,
Rodrigo Abd, fotografo de Lima ha estado trabajando en las montafas
de la ciudad de Lima y de todo lo que est4 sucediendo, en las laderas,
dentro de su espacio, siendo Lima uno de los lugares con alto nlimero

de contagio.

(TIENEN ALGUNA ENTRADA DE FINANCIACION CON EL
PROYECTO?

“No tenemos una pagina web, tenemos una cuenta de Twitter que la
tenemos abandonada. Sin embargo, realmente nuestra fortaleza y eje e
intencion es que las personas puedan ver nuestra cuenta de Instagram
de una manera muy cotidiana pero muy profesional de lo que esta
sucediendo en Latinoamérica con referente a la pandemia”.

En cuanto a financiacion, explique que no tienen: “en este momento,
hemos hecho parte de algunos proyectos con ONG, son proyectos que
trabajamos en directo como grupos de fotografos, y hemos recibido
una remuneracion por los honorarios. Pero actualmente no tenemos una
financiacion directa por parte del proyecto Covid Latam y ninguno de

los fotdgrafos esta recibiendo un pago por estar publicando™.
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;COMO HA SIDO LA SITUACION DEL FOTOGRAFO EN
LAS CALLES?

“Desde el principio del coronavirus sabemos que estar en las calles
es un riesgo de contagio. Y en esa misma dindmica se corre el riesgo
de ser contagiado y lo peor, de contagiar. Entonces frente a este tema
es fuerte tomar decisiones y saber a donde ir, qué vamos a hacer y qué
comunidades vamos a visitar”.

“Ahora ha venido una situacion constante y que sigue activa, se trata
de la problematica de movilidad. Muchos fotografos estan atrapados
en sus ciudades y tomar algin transporte ya no es una opcidn segura,
ni bus o aviones, porque eso representa un problema de contagio.
Trabajar con los implementos de seguridad tampoco ha sido tarea facil
porque el tapabocas hace que el visor de la cdmara se empatie y el aire
caliente que sale de la boca o la nariz empafie el trabajo, ese tema ha
sido complicado”.

“Al principio habia miedo, susto y desconocimiento general de
la poblacion por el tema de la pandemia. La gente estaba en la calle,
y todavia no sabia cémo ponerse un tapabocas, la distancia social,
lavate las manos y quédate en casa; era complicado ver esa realidad
latinoamericana”.

#Quédateencasa fue otro de los temas complicados de sobrellevar.
“Te dicen quédate en casa, pero tienes un trabajo estable, la nevera
esta llena, tienes wifi para la educacion de tus hijos, no tienes familia-
res enfermos, tienes un techo sin goteras. Quédate en casa es para las
personas que tienen su vida resuelta sin tener mayores necesidades vy,

(los demas?”, se pregunta.
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Luego vino otra fase intensa del encierro global. Todas las ciudades
estaban desocupadas, no habia transporte masivo, y esto dur6 algunos
meses: “incluso viajar entre ciudades fue un tema fuerte. Ver el mundo
vacio, ver Latinoamérica desocupada fue algo impresionante para

nosotros”.

Figura 2

https://www.instagram.com/covidlatam/”

En cuarentena todos los fotdgrafos estuvieron en casa. Esto plateaba
un reto para quien llevara una cadmara en su pecho, el salir a retratar

con el riesgo de no contagiarse. Y, sobre todo, con la responsabilidad

72



de no contagiar a su propia familia. “Fue un reto ver un mundo que no
habiamos conocido antes y en este momento de reapertura, los picos,
frente a las posibles vacunas, las teorias de inmunidad de rebafio y la
incertidumbre de lo que pueda suceder al estar en calle, ver como el
mundo se reactiva en esta nueva normalidad tan extrafa, ver como
algunos usan tapabocas o ver gente que no tiene tapabocas y retratar
algunas aglomeraciones son algunas de las situaciones a las que nos
enfrentamos y se encuentran retratadas en Covid Latam”, aseguro el

fotografo.

.QUE ANECDOTAS PUEDE RELATAR ESTANDO EN LA
CALLE Y RETRATANDO LA CIUDAD A TRAVES DE SU
LENTE?

“Hay una tribu indigena llamada Nukak, nomadas del sur de Colom-
bia en la region del Guaviare. Me contaron que se iban a devolver a la
selva justo huyendo del coronavirus. Se devolvian a la selva porque para
ellos esta es una enfermedad del hombre blanco. Existia la posibilidad
de acompaifiarlos, fotografiarlos y visitarlos en este proceso de regreso
a casa”, dijo. Aunque no tenia sintomas si le preocupaba la idea de ser
asintomatico y poderlos contagiar. Pensaba que no era una decision
correcta hacer ese viaje, cuando podia ser una amenaza, porque al ser
uno el contagiado podria contagiar al resto y desencadenar en una tra-
gedia. “En contra de lo que queria, tomé la decision de quedarme y no
fotografiarlos en su regreso”.

“Por otro lado, fue muy impresionante viajar por las carreteras al
principio de la cuarentena. Ver las carreteras vacias fue algo muy sor-

presivo, no encontraba nada abierto, ni un solo restaurante que vendiera
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una botella de agua, por ejemplo. Para los escasisimos viajeros que
viajdbamos en carretera era impresionante ver las calles vacias y los
peajes, por ejemplo, no estaban activos, asi que viajar sin pagar era algo
a lo que no estaba acostumbrado. De entrada, mis jefes del periodico
New York Times, me pidieron que no fuera a hospitales o cementerios,
porque el riesgo de contagio era muy alto y mientras no estaba haciendo

historias de hospitales no era necesario arriesgarme”.

.QUE PIENSA DE LA PANDEMIA? ;CUAL ES SU OPINION
FRENTE AL TEMA?

La pandemia ha mostrado lo peor y lo mejor de las sociedades
actuales. Una sociedad de informacion fugaz. Un montdén de mentiras,
especulaciones y manipulaciones de las audiencias. “Creo que los medios
han jugado un papel decisivo y esto nos ha permitido ver la cara real de
muchos medios de comunicacion. Esto ha demostrado que debemos tener
un periodismo de cienciay cientifico cada vez mas riguroso y profundo.
También se ha visto en profundidad el impacto negativo de las ‘Fake
news’ en la sociedad”. “Personalmente en cuanto a la pandemia, ahora
estoy usando un tapabocas todo el dia, tomo un montén de medidas
de seguridad, sigo los protocolos a los que no estaba acostumbrado,
y ejerzo el tema del distanciamiento social. Viajo todo el tiempo en
pandemia. Ahora me desplazo en mi moto, estoy viajando kilémetros y
kilémetros, eso en particular te comento que he tenido dias de recorrer
850 kilometros en un solo dia. Atravesando el pais, empezando por el
puerto de Buenaventura y terminando en Bucaramanga, cerca de la

frontera con Venezuela™.
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“Por otro lado, cada vez soy pesimista frente a las decisiones de
los gobernantes latinoamericanos porque pienso que en muchos casos
donde hay solidaridad individual son situaciones que los individuos
estan resolviendo pero que debieron ser resueltas por los Gobiernos”.

Federico piensa que la cobertura en sistemas basicos, en energia
eléctrica, agua, alcantarillado son situaciones que debid resolver el
Gobierno Nacional y que ahora lo que se ve son manos solidarias de
personas que tratan de compartir su comida o dinero: “lo que estamos

viendo, dice, son individuos supliendo lo que el Estado no ha sido capaz”.

.QUE PASARA CON EL FUTURO DEL GRUPO?

Asegura que el futuro es un poco incierto, como el futuro del coro-
navirus y de la vacuna. “Entonces no sabemos qué va a suceder, eso es
algo que estamos conversando y debatiendo constantemente. No sé si va
a pasar pronto la pandemia o vamos a pasar mas tiempo enfrentandola.
Por ejemplo, hemos enfrentado situaciones de COVID- 19, Sara Aliaga
es una de las compaferas del colectivo y fotografa de Bolivia, gran
amiga, que paso por esta dificil situacién porque su familia también se
contagio, en un pais donde el sistema de salud en muy deficiente. Otra
situacion fue Tamara Merino fotografa chilena quien también estuvo en
esta situacion dificil y ademas su bebé recién nacido tuvo fiebre unos
dias. Realmente es una situacion complicada para todas las familias,
podemos decir que ninguno ha muerto y todos se han recuperado.

El médico Anthony Fauci, uno de los principales miembros del
Grupo de Trabajo de Coronavirus en Estados Unidos, coment6 que

para finales del 2021 todos los ciudadanos estaran vacunados. Pero en
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su opinion, “es una expectativa complicada de creer. Si me casara con
esa version, pienso que en Latinoamérica se demorard un poco mas y
estaremos obligados a recurrir a medidas de seguridad y tema preven-
tivos por mucho mas tiempo. El New York Times ha dicho a todos sus
colaboradores y trabajadores de planta que hasta mitad del otro afio

pueden decidir si vuelven o no a la oficina en Nueva York”.

CONCLUSIONES

La pandemia del COVID- 19 ha sacado lo peor y lo mejor de la
sociedad, cuenta el fotografo colombiano Federico Rios del colectivo
de fotografia Covid Latam. “Gracias a este tipo de iniciativas hemos
podido conocer las situaciones que atraviesa América Latina en este
tiempo, aunque no han sido dias faciles, este colectivo ha significado
poder retratar lo que no conocemos, lo que se nos muestra a través de
sus lentes fotograficos, la realidad que no nos muestran los medios de
comunicacion”, dice. Para Carlos Scolari, en este tiempo de pandemia,
los medios masivos compiten por hacerse necesarios. Para él, integran la
realidad con la (hoy posible) fantasia. “Se prestan recursos del entreteni-
miento por streaming. Mientras los portavoces del gobierno intensifican
la narrativa bélica en sus comparecencias diarias, los medios ramifican
el ataque viral con cortinas musicales, cuadros de realidad aumentada
y ciudades sitiadas captadas desde drones”. Para Scolari escribir en
tiempos del COVID-19 obliga a reflexionar sobre un contexto en el que
la naturaleza abandond el rol que el capitalismo le asignd como “agente
externo, pasivo, ajeno a nosotros, destinado a la infinita explotacion. Y

en el que nos recordd que somos, también, parte de ella. Mostrandonos,
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a escala global, nuestra vulnerabilidad”. Como una pandemia es la circu-
lacion global de un virus, nos permite reflexionar sobre sus semejanzas
y diferencias con otros fenomenos globales, como la mediatizacion,
la circulacion del sentido y las migraciones. (Scolari, 2020). Sostiene
que “los efectos antagdnicos de la infoxicacion profundizan las bre-
chas entre experiencias y usuarios: los privilegiados miran al virus
como una puesta en escena y comparten por redes sociales sus recetas
caseras para un confinamiento feliz, mientras la mayoria de economia
informal pierde sus contados ingresos llenando de incertidumbre sus
muros”. La COVID-19 puso en evidencia las limitaciones de los sis-
temas de representacion y toma de decisiones. Scolari sefiala que esta
casi convencido de que ciertas decisiones -como el confinamiento de
algunas zonas del territorio al inicio de la pandemia o durante los rebro-
tes hubieran sido mas acertadas en manos de una inteligencia artificial
alimentada con buenos datos. Como un buen ejemplo para retratar la
realidad de la sociedad es importante sefialar lo que Scolari defiende:
Con el coronavirus la naturaleza retomo el protagonismo y nos expulso
de los espacios publicos en las ciudades, es decir, de los ambientes que
construimos para erradicarla, domesticarla, subordinarla. “Las ciudades
representan ahora mitologias del fin (no del principio), que es uno de
los temas predilectos de escritores como J. G. Ballard. Calles vacias
y plazas vacias, bares y confiterias vacios, transportes y cines vacios.
Espacios fantasmales que miramos desde nuestras ventanas. Que no
podemos habitar”. La fotografia tiene, como la literatura, como los
cuentos, la capacidad de contar cdmo nos sentimos. Asi que ver Covid

Latam es ver Latinoamérica en la realidad de la pandemia.
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A POETICA DA FOTOGRAFIA DE RUA
COMO NARRATIVAS TRANSFORMADAS EM
CRONICAS

Talita Maria B. Mantovani Parreira’

INTRODUCAO

Eu, professora de ensino fundamental, imergida no encantamento
da fotografia que até entdo era um hobby adormecido, mas que acabou
instigado novamente através da disciplina “Poéticas Fotograficas”
ministrada pelo fotografo e professor da instituicao de ensino superior
UNESP, me vi diante da ideia de unir meu artigo disciplinar académico
ao meu trabalho exercido profissionalmente.

Para a proposta deste trabalho privilegiou-se as imagens que apre-
sentam narrativas do cotidiano estudadas na disciplina de “Poéticas
Fotograficas” do programa de Mestrado em Comunicacio da Faculdade
de Arquitetura, Artes e Comunica¢ao - Campus de Bauru (UNESP).
Imagens essas que parecem orientadas ao acaso, estranhamento ou
encantamento, originarias de grandes nomes da fotografia como Car-
tier Bresson, Eliot Erwitt, Graciela Iturbide, Josef Koudelka, Manuel
Alvarez, Martin Chambi, Martine Franck, Nair Benedicto, Robert Capa,

1. Discente no programa de Mestrado Profissional de Midia ¢ Tecnologia UNESP
— FAAC - Campus Bauru; Professora de Lingua Portuguesa; Licenciada em
Pedagogia pela faculdade de Administragdo, Ciéncias, Educagdo e Letras;
Licenciada em Letras pela Faculdades Integradas Regionais de Avaré.
talita.mariabm@gmail.com
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Sebastido Salgado, Robert Frank e Viviana Peretti. Esses registros ima-
géticos foram apresentados a discentes do Ensino Fundamental de anos
finais que ndo possuem contato com este mundo e a proposta foi que
eles realizassem uma metamorfose, produzindo cronicas a partir dos
olhares de grandes nomes dessa poética e artistica maneira de registrar
o dia-a-dia de pessoas, ruas e culturas.

Uma experiéncia convidativa a um mundo de possibilidades que sob
diferentes perspectivas a semente da criatividade foi plantada e cada
aluno expressou seu olhar narrativo em produgdes literarias.

Vale ressaltar aqui que os nomes dos alunos e da instituicao de ensino
nao foi citado para a preservagado de suas identidades, entretanto, todos,
desde os alunos até mesmo a gestdo escolar, estdo cientes deste projeto
em desenvolvimento. Inclusive o docente responsavel pela disciplina
da Universidade.

Para inicio faz-se necessario esclarecer alguns termos:
O QUE E POETICA?

A palavra poética tem origem grega: “poiesis” e indica fazer ou criar.

Segundo o “Dicionario Michaelis” poética ¢ um substantivo femi-
nino e dentre os significados temos: “Conjunto de regras a observar
na composi¢ao de obras poéticas” e “Estilo poético de um escritor, de
uma época etc.”.

Entretanto a poética € um assunto discutido desde as primicias dos
filésofos e por isso Aristoteles também desenvolveu estudos sobre a
mesma, dizendo que poética € o belo, ligado a simetria e ordem, tratan-

do-se de um fenomeno estético que proporciona uma descarga emocional
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afetiva no homem, seja pela poesia, teatro ou musica. A “poiesis” para
Aristoteles entdo era algo como criar a partir da imaginagao e dos sen-
timentos tornando-se um caminho para a plenitude para a humanidade.

Na literatura, a poética ¢ uma linguagem que produz uma comunica-
cdo que expressa através da escrita o que vem do coracdo, da emocao,
usando de figuras de linguagem como metaforas e comparagdes e esse
tipo de linguagem ¢ essencial para despertar maneiras distintas de ver

o mundo.

O QUE E IMAGEM?

Provida do latim “imdgo” se refere a figura, representacao e de acordo
com o “Diciondrio Michaelis”, imagem ¢ um substantivo feminino que
se refere a “Representagdo do aspecto ou formato de pessoa ou objeto
através de desenho, gravura, escultura”, mostrando que a imagem ¢ a
mais antiga forma de comunicacdo, advinda da pré-historia no peri-
odo Paleolitico por volta de 40.000 a.C. que através de manifestacdes
rupestres o homem daquela época encontrou como forma de registro
€ comunicacao.

Contemporaneamente sabe-se que a imagem ¢ uma linguagem nao
verbal e assiste na comunicagdo visual, podendo ser referida como

linguagem imaggética.
O QUE E FOTOGRAFIA?

De etimologia grega: “phosgraphein” significa desenhar com a luz.
E uma arte de reprodugdo que nasceu a partir de uma camera escura que

captava a imagem desejada por um pequeno orificio sobre superficie
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e hoje pode ser feita por inimeros aparelhos, seja ele especifico como
cameras fotograficas ou aparelhos celulares providos de cameras. Sua
origem deu-se a partir da revolugao industrial para ter um importante
papel no mundo da informagao e do conhecimento.

Historicamente, a fotografia ¢ responsavel por uma formagao
de arquivos icnograficos da existéncia da humanidade e desde a sua
invencdo vem desempenhando um importante papel na representagdo
do cotidiano. Ela ¢ uma forma de eternizar o que ¢ importante para o
individuo, seja outra pessoa, seja um lugar, um objeto, ou um momento.

E uma arte que possui diferentes estilos. Kossoy (2012), afirma que:

a fotografia, € portanto resultante da agdo do homem, o fotdgrafo, que
em determinado espago e tempo optou por um assunto em especial
e que, para seu devido registro, empregou os recursos oferecidos
pela tecnologia. (Kossoy, 2012, p. 39)

No presente, atende as necessidades de uma geragao imagética que
gosta ou sente a indispensabilidade desse tipo de registros em forma de
comunicag¢do, como forma cognitiva do seu pensamento e expressao, a
fim de informar algo. A principal caracteristica dessas atitudes humanas
¢ a polissemia, ja que cada individuo detém uma percepcao propria do
mundo e que possivelmente reflete na maneira como observa o mundo

que o cerca. Lacerda (1993), diz que:

Essa expressao seria a forma como uma imagem ¢ mostrada, estando
ligada a uma linguagem que lhe ¢ propria [...] que constroem, em
ultima instancia, a mensagem que informa. (Lacerda, 1993, p. 47)

82



POETICA FOTOGRAFICA E A POETICA DA FOTOGRAFIA
DE RUA

A arte tem distintas maneiras de manifestacdes e dentro das artes
visuais pode-se ousar em dizer que se encontra a fotografia.

A fotografia utiliza-se de um objeto para capturar a imagem dese-
jada, mas pode-se ainda atrever a dizer que o olhar de quem manipula
o objeto fotografico ¢ mais precioso, pois ¢ onde entra o fator humano
e a sensibilidade. Cartier Bresson costumava dizer que para fotografar a
cabeca, o olhar e o coragdo deveriam estar alinhados, registrando assim
aquele instante decisivo dos detalhes da vida.

César (2007), faz uma reflexdo sobre fotografia como arte:

A arte guarda para si o privilégio da liberdade de expressao, quanto a
fotografia foi e ainda ¢ entendida por alguns como uma arte somente
reprodutiva. Pertence a uma forma de reprodugdo em serie e, por
1ss0, ndo € encarada como uma obra Unica, diferenciando-se da arte.
Bobagem. E ou foi vista assim por que apareceu no mundo das artes
plasticas causando medo. Nenhum outro meio de expressao reunia
a perfelgao da imagem fotografica. Intrusa, a fotografia foi criticada
porque ndo parecia possivel criar a partir dela. (César, 2007, p. 23)

Ainda falando da fotografia como arte, Tavares (2009) faz um

acréscimo:

A fotografia contemporanea, tal como a pintura, tem na sua esséncia
a criacdo de metaforas, de conotacdes, de analogias diversas,
conseguindo converter a objetividade em subjetividade. O visivel
nao € necessariamente aquilo que se nos € apresentado perante os
olhos. [...] A fotografia percorreu todo um caminho que, em varias
épocas foi apenas o seu, alheada da Historia da Arte, mas que
hoje se integra e constitui um verdadeiro ramo da Historia da Arte
Contemporanea. (Tavares, 2009, p. 125)
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Mas, como a fotografia pode ser uma poética? Levando em con-
sideracdo o pensamento de Aristoteles em que poética € o belo que
proporciona uma descarga emocional afetiva no homem, por que nao
dizer que sim? Afinal, antes de Cristo ndo existia a fotografia, portanto
ndo poderia adentrar ainda no pensamento do filosofo, mas atualmente,
cabe as novas geragoes fazer essa relacdo. Contudo, ela mostra que toda
arte ¢ condicionada ao seu tempo e representa a humanidade em conso-
nancia as suas ideias e aspiragdes, necessidades, habitos e esperancas
e situacdes histdricas particulares; cria um momento de humanidade e
desenvolvimento dentro do tempo vivido.

A fotografia € a protagonista de um ecossistema midiatico e eterniza
instantes, vislumbres de vida, carregadas de sensibilidade por onde o
fotdgrafo passa, afinal, amantes da fotografia gostam de efetivar momen-
tos em quaisquer localidades que passe, condicionando seu olhar ao
reconhecimento daquilo que sente para que quando reveja seus registros
possa sentir as sensagdes presentes naquele flagrante.

Como ja dizia Graciela Iturbide, a camera é apenas um pretexto para
conhecer o mundo e o fotografo, através do seu conjunto de lentes cor-
nea e objetiva, transmite uma narrativa do momento e espaco situado.

Na fotografia de rua ndo poderia ser diferente, ela retrata a cultura
local, arquitetura, momentos, manifestagdes, particularidades, dentre
outros acontecimentos que se passam no ambiente publico das alamedas,
transformando o modo de ver e de apreciar imagens. Tem sua poética de
maneira temporal pois modifica-se com a constante evolugao cotidiana,
mas mantém eternizado essa poesia urbana nos registros fotograficos.
Esse estilo teve seu surgimento em Paris no ano de 1.838, entretanto, se

consolidou em Nova Yorque. Possui o termo “street photography” para
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designa-la e ¢ marcada por variagdes. H4 quem a evidencie como um
género especifico e hd quem a relacione com a fotografia documental
como um subgénero. Para Clive Scott, autor de “Street Photography:
from Atget to Cartier Bresson”, o estilo street photography é um dilema
complexo que engloba fotografia turistica, fotografia documental e
fotojornalismo. Entretanto, mais que um género fotografico, deve-se
compreender a fotografia de rua como uma tradi¢do que revela registros
poéticos através de olhares criativos e sensiveis para com as banalidades

do dia-a-dia.
LITERATURA: CRONICA

Os textos literarios ou nao literarios possuem classificagdes e sub-
classificagdes conforme as caracteristicas, conteudo e linguagem que
os compde. Denominados como géneros textuais promovem a interagao
entre escritor e leitor. S3o exemplos: noticia, resenha, conto, fabula,
diario, editorial, artigos, dentre outros. Neste trabalho falaremos sobre
a cronica.

A cronica narrativa ¢ um tipo de texto que nasceu no inicio do
século XIX e relata acdes de personagens num determinado tempo e
espaco. Possuem linguagem simples e direta e podem transmitir humor
ou reflexdes aos seus leitores e podem ser narradas em primeira ou ter-
ceira pessoa (narrador personagem ou narrador observador). Ressalta-se
que o género geralmente possui textos curtos e linguagem coloquial e
que a sua principal caracteristica ¢ apresentar episodios cotidianos de

uma forma cronolégica, sentido proveniente da origem da palavra: no
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grego, “khronos”, que significa tempo e no latim “chronica” que era
o género que relatava os acontecimentos.

Para se produzir uma cronica deve se considerar o tempo no qual a
historia esta inserida, um espago que determina onde se passa a histo-
ria, os personagens que dardo vida a narrativa, o enredo que ¢ definido
como a trama ou argumento da histéria e o foco narrativo em que se
determina se quem ira contar a cronica participa da histdria ou somente
observa e faz a narragao.

Além disso, como toda narrativa necessita de uma introducao que
situa o leitor, um climax que faz a cabeca pensar “e agora?!”, o desen-
lace que concebe a resolug¢do do no e o fim da historia.

No Brasil, alguns escritores que se destacaram como cronistas foram
Carlos Drummond de Andrade, Rubem Braga, Luis Fernando Verissimo

e Fernando Sabino.

RELACAO ENTRE FOTOGRAFIA DE RUA E CRONICA

A fotografia nasceu artisticamente para compor retratos e logo foi
adotada pelo jornalismo que tinha como intuito o compromisso social.
A partir de entdo o estilo “street photography” surgiu e tornou-se popular,
registrando aspectos do cotidiano como ja citado acima.

A cronica, dentre os varios géneros textuais pertencentes ao jorna-
lismo, destaca-se por ser um dos poucos literarios dentro de um suporte
que tem a fun¢do de informar. Anténio Candido ainda diz que “a cro-
nica estd sempre ajudando a estabelecer ou reestabelecer a dimensao
das coisas e das pessoas”, afinal, ela ¢ um género do cotidiano como ja

explicado anteriormente.
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Pela capacidade de estabelecer dimensdes das coisas e pessoas € que
o estilo da fotografia de rua e do género literario cronica se complemen-
tam. Neste sentido, pode-se dizer que ambos possuem caracteristicas
e intuito semelhantes, retratar o que se passa na rua e no dia-a-dia das
pessoas. Além disso, apresentam-se como registros de tempos sociais

vividos e carecem de observacao e ousadia.

METODO

Se a variedade de linguagens imagéticas e literarias podem ser mes-
cladas, essa combina¢do com certeza ¢ a fusdo da fotografiade rua e a
cronica. Afinal, a palavra tem a fungao de exprimir uma ideia, de um
pensamento e a fotografia de expressar uma visdo, ambos de maneira
singular, buscando apenas representar o mundo.

O estilo street photography e a producdo do género cronica se
relacionam principalmente pela caracteristica de que ambas tratam do
registro do cotidiano e independentemente de ser fotdgrafo ou escritor,
quem ird produzir ambas dessas obras, imprescindivelmente, necessi-
tam dispor da arte de observar a existéncia do presente, com as cenas
e individuos que os cercam e compoe.

Registrar imageticamente ou textualmente a humanidade no seu
habitual e singelo viver pode ser um desafio e aprendizado visto que €
quase impossivel uma pessoa continuar sendo a mesma apds observar
e registrar lances de vidas. E quase impossivel nio ser absorvido pela
poética e pela atmosfera das vias e seus sujeitos. Para realizar o mesmo,

¢ preciso ter entrega por parte de quem o faz.
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Sabe-se que imagens e textos ndo sdo mais dependentes, mas que
possuem existéncias proprias. Entretanto, o proposito deste objeto ¢
unir essas vertentes.

Para a realizagdo deste trabalho, registros ordinarios da fotografia
de rua foram apresentados aos educandos de uma institui¢do privada
na disciplina de Lingua Portuguesa e em seguida foi proposto que os
discentes realizassem a produgdo textual do género cronica a partir
dessas imagens. O motivo pelo qual se trabalhou transversalmente
esses géneros foi a situacao de isolamento social e educacdo remota em
que se encontra a sociedade neste ano de 2.020 devido a propagacdo
mundial do virus Covid-19.

PROCEDIMENTOS

O projeto teve inicio na data de vinte e nove de julho deste ano cor-
rente. Para a abordagem do assunto fez-se uma introdugao em formato
de conversa inicial. Indagou-se para os alunos sobre suas respectivas
cidades, bairro, casa, vizinhanca, o tempo de moradia no respectivo local
e historias engragadas vivenciadas por eles nessas localidades. Em um
segundo momento observou-se uma imagem da cena do filme Wall-e
da Pixar Animation Studios do ano de 2.008, sugerido pelo material de
ensino, e discutiu-se as possibilidades de acontecimentos no momento
daquele registro imagético da cena e todos puderam expor seus pon-
tos de vistas. Aproveitando a deixa desse momento, apresentou-se a
proposta de trabalho, que foi bem recebida pelos alunos. Entdo, a aula

seguiu com o exercicio de exibi¢do dos retratos imagéticos de rua e
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possibilidades de acontecimentos daquele registro. Essa dinamica foi
baseada na fala de Kossoy (2012):

Toda fotografia tem atrds de si uma historia. Olhar para uma fotografia
do passado e refletir sobre a trajetdria por ela percorrida € situé-la em
pelo menos trés estagios bem definidos que marcaram sua existéncia.
Em primeiro lugar houve uma inteng¢ao para que ela existisse; esta
pode ter partido do proprio fotografo que se viu motivado a registrar
determinado tema do real ou de um terceiro que o incumbiu para a
tarefa. Em decorréncia desta intengao teve lugar o segundo estagio:
o ato do registro que deu origem a materializagdo da fotografia.
Finalmente, o terceiro estagio: os caminhos percorridos por esta
fotografia, as vicissitudes por que passou, as maos que a dedicaram,
os olhos que a viram, as emocdes que despertou, os porta-retratos
que a molduraram, os albuns que a guardaram, os pordes e sotaos
que a enterraram, as maos que a salvaram. Neste caso seu conteudo
se manteve, nele o tempo parou. (Kossoy, 2012, p. 47)

Posteriormente as instrugdes do processo de criagdo, instrugdes € um
arquivo contendo as fotografias, extraidas do material analisado durante
as aulas de “Poéticas Fotograficas”, foram disponibilizadas aos alunos
por meio da plataforma Google Classroom para que todos pudessem,
com calma, realizar uma segunda visualizacao do objeto de trabalho e
ter um olhar mais dedicado para com o material base de suas criacoes.

Nas aulas seguintes, estudou-se cronicas contidas no material didatico,
acompanhado de exercicios de interpretagao e analise de composicao e
linguagem no género textual, além de leituras de outras cronicas ofer-
tadas pela plataforma de leitura “Arvore de Livros”, visando a melhor
compreensao do género didatico para que assim pudesse surtir melhor

absor¢ao de compreensao e de técnicas para a realizagdo da escrita.
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RESULTADOS

O deslumbramento pelo cotidiano, registrado em fotografias pelas ruas
alinharam-se a criatividade de garotos e garotas resultando em trabalhos
surpreendentes pois até mesmo aqueles alunos que nao gostam muito
da pratica da escrita realizaram a atividade de maneira entusiasmada
e revelaram uma imagina¢ao seminal. Surgiram cronicas Unicas e que
apos leitura partilhada em aula remota suscitaram elogios mutuos e
consequentemente na valorizagao indireta da capacidade intelectual de
cada estudante, além de ter provocado reflexdes sobre diversos aspectos.

Observemos algumas das produgdes textuais realizadas:
Juninho

Juninho era um rapaz que todo dia passava andando de bicicleta
pela minha rua. Ele até me convidava toda a semana, mas eu, um jovem
naquela época, sempre tinha a mesma resposta:

-Eu ndo tenho tempo, e além do mais ndo tenho todo esse folego
que voce tem.

Assim foi sucessivamente até que um dia decidi ir pedalar com
aquele que ja era um amigo. Queria tentar algo diferente, sentia-me
acima do peso, um jovem gordinho. Para a minha surpresa, aquela noite
tinha sido muito divertida e decidi que voltaria a pedalar com Juninho.

Na noite seguinte voltamos a pedalar juntos. Quando estdvamos
voltando, em dire¢do a minha casa, um homem embriagado que dirigia
um fusca atropelou Junior.

Mais que depressa tentei socorrer meu amigo, mas nao adiantou,

meu parceiro de voltas de bicicleta havia falecido. Tentei entdo ir atras
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da justica, quis processar o individuo que tirara uma vida, mas nada
adiantou, nunca mais ouvi falar naquele homem que atropelou meu
querido amigo.

Fiquei muito chateado com toda aquela situacdo, ndo tinha mais o
que fazer e depois daquilo tudo eu ja ndo era mais o mesmo, parei de
trabalhar, comecei a fumar, a beber, a depressdo tomou conta de mim.
Tinha a impressdo de que os dias nunca mais seriam os mesmos, de
que aquela sensa¢ao de dor, tristeza e 6dio nunca mais acabariam. Foi
entdo que numa noite um vento soprou, fazendo cair o velho lencol que
cobria a minha bicicleta. Pensei, pensei e fui até ela, passei os dedos pela
bicicleta e senti o coragdo aquecer. Entendi como um recado daquele de
quem eu tanto sentia falta. Peguei minha bike e fui sentir o ar fresco da

noite em meu rosto. Foi libertador. Voltei para casa de alma renovada.
O melhor campeonato

Estudo no colégio Ana Rita, no litoral de Sao Paulo, e hoje temos o
tdo esperado campeonato de volei de praia. Nosso colégio ¢ bem pequeno
e por isso serdo apenas duas equipes para competir. Eu e quatro amigas
formamos uma delas, e a outra sdo seis amigas minhas, e sim, estamos
com uma jogadora a menos, pois ontem no ultimo treino ela acabou se
machucando e ndo podera jogar hoje. Mesmo assim vamos competir,
afinal, esperamos o0 més inteiro por esse dia!

As aulas acabaram e ja na praia, contdvamos com uma pequena
torcida. O jogo comecou! Iniciamos ganhando, mas, ao decorrer da
partida a outra equipe foi chegando mais perto da nossa pontuagao, até

que elas nos passaram, e ndo tivemos mais chances.
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Eu nunca havia participado de um campeonato tdo divertido como
aquele, riamos sem parar, e estava claro que nenhuma de nos estdvamos
preocupadas se ganhariamos ou perderiamos, e sim em nos divertirmos.

O apito soou e a outra equipe realmente ganhou o jogo. Parabe-
nizamos a elas e elas retribuiram. Foi um jogo muito bonito, e para
comemorarmos demos alguns mergulhos naquele mar lindo e azul.

Um amigo me parou e me questionou o porqué estava tao feliz,
rindo e comemorando com as minhas amigas da equipe adversaria, e
entdo eu lhe disse que o que realmente nos importava era 0 momento
que viviamos juntas! Ele entdo se virou e saiu, parece que nao gostou
da minha resposta, mas eu ndo estou errada, em um jogo, nao importa
se vocé ird vencer ou perder, mas sim o fato de vocé ter participado.

Minhas amigas e eu passamos o resto da tarde na praia, nos diver-
tindo muito e com o pensamento de que um dia iremos participar de

um grande campeonato, todas juntas!
O dia da morte

Ontem aconteceu uma grande tragédia, uma das filhas do prefeito
suicidou-se em seus aposentos. A policia foi acionada e de imediato
partiram em busca de informagoes.

Estranhamente, a cidade toda estava calma.

Os policiais foram primeiramente para a escola da jovem garota e
descobriram que ela vinha sofrendo muito bullying. Nas paredes do
banheiro da havia varios comentérios sobre ela, alguns inclusive de um
suposto caso, o que levou os policiais a desconfiarem de um possivel

abuso.
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Seus pais, pessoas muito importantes, eram tdo ocupados com o
trabalho que ndo tinham tempo nem ao menos para conversar com ela,
quem dira lhe fazer companhia. Ela também tinha duas irmas gémeas,
porém mais novas e um irmao mais velho. Este, no entanto, era popular
no colégio e por este motivo acabava por ndo notar muito sua irma.
Garota inteligente que sofria calada.

Ela também ndo possuia muitos amigos, quer dizer, ndo tinha nenhum
de verdade, apenas colegas nos momentos oportunos. Solitdria era e
solitaria se foi.

Depois de sua morte muitas pessoas passaram a deixar flores, car-
toes e homenagens em frente a sua casa, dando-lhe atencdo. Mas, o que

adianta ateng@o depois de uma vida perdida?
A prisioneira

Eu era uma menina extremamente pobre com uma vida muito dificil,
minha mae fazia magas do amor e para ajudar, as vendia.

Em um dia qualquer fui vender em um bairro vizinho; passei pela
primeira vez em uma rua que so6 tinha uma casinha. Achei aquela par-
ticularidade estranha pois a construcdo era pequena demais, pensei até
que poderia ser um depdsito ou algo do tipo. Curiosa, me aproximei
para ver melhor e por incrivel que pareca eu vi uma mogca la dentro, ela
olhava para as magcas e as desejava. Naquele momento senti muito do
pois ela parecia uma moga boa, educada e com aparéncia de trabalhadora.
Resolvi falar com ela, conhecé-la melhor e ela me pediu uma maga pois
ela s6 comia restos de alimentos que um homem jogava para ela. Sim,
ela era tratada como um bicho. Esse homem era o marido dela e por

ela ndo ter feito a comida dele, ndo cuidado da casa e respondido que
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ndo teve tempo pois havia conseguido um emprego fora, agora vivia
naquela situagdo como uma licdo a ser aprendida. Ele no fundo sentiu
vontade de mata-la mas vivia esperando que ela morresse sozinha para
ele ndo ter que falar aos seus filhos que ele havia matado aquela que
os deu a vida.

Eu tentei abrir a corrente, porém sem sucesso, ela estava muito bem
presa, mas eu precisava salvar aquela mulher. Quando eu vi um lenhador
passando com um machado, pedi para ele com educagdo e expliquei a
historia, ele parecia ser um bom mogo também e nos ajudou. Sim, eu
€ 0 bom mog¢o conseguimos salvar a mulher!

Dei-lhe a mag¢a do amor que ela tanto desejou, ela pegou seus filhos
e fugiu para sempre. Mudou de nomes e documentos, claro nao foi facil
pois ela ¢ mulher e naquela época havia muita discriminag¢do. Mas o

importante ¢ que tudo deu certo!
Pobres meninas ricas

Todos os dias uma simples menina chamada Luisa acordava de
manha, comia um pao murcho para ndo desmaiar de fome, quando tinha.
Colocava sua roupa simples e amassada por usar todos os dias e entdo ia
para a pequena janela do quarto que dividia com seus pais, para poder
olhar a menina rica que comia doces e entdo imaginava como deveria
ser o gosto daquele lindo doce que brilhava com cauda vermelha.

Todos os dias uma pequena menina que tinha o nome Camila,
acordava com um cheiro maravilhoso do caramelo que sua mae estava
fazendo para preparar macas do amor, mas nao era para sua filha comer e
sim vender, e assim comprarem algo para se sustentar. A menina andava

pelas ruas sonhando em ser rica assim como a menina que sempre via,
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ao perambular pelas ruas na tentativa de vender suas mag¢as do amor.
Camila fazia questdo de passar na frente da menina rica da janela que
ndo precisava vender nada para se sustentar.

Um dia Camila perguntou a garota da janela se ndo gostaria de
comprar uma de suas macas, mas espantou-se ao ouvir Luisa dizer que
ndo tinha dinheiro para comprar. A vendedora de doces, desconfiando,
perguntou por que ela ndo vende nada ja que ndo € rica. Entdo, para sua
surpresa, Luisa respondeu que ndo tinha nem fogdo em sua casa para
preparar algo para que pudesse vender.

Agora foi Luisa que se espantou ao lembrar de Camila querendo
lhe vender os doces, e perguntou por qual motivo ela vendia as magas
em vez de comé-las. A vendedora respondeu que ela pegava s6 uma
maga para ndo passar fome e que mentia para sua mae dizendo que
tinha vendido.

A partir desse dia elas viraram amigas e quase ndo conseguiam se
aguentar de ansiedade para uma conversar com a outra. Pobrezinhas.
Descobriram, com esta linda amizade, que eram meninas ricas mas

ndo de dinheiro e que jamais poderiam julgar pessoas sem as conhecer.
O parque

Em um dia ensolarado, dois melhores amigos caminhavam pela
cidade sem pretensdes quando tiveram a ideia de ir ao parque, mas uma
coisa os impediam de ir: ndo tinham ingressos. Para essa problematica
resolveram bolar um plano, entrar mesmo sem o0s ingressos.

A garota destemida entrou na sala onde havia uma placa escrita
“SOMENTE PESSOAS AUTORIZADAS”, pegou um uniforme, ves-

tiu-se e entrou. Ninguém percebeu que ela ndo fazia parte da equipe de
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trabalho e entdo quando o parque abriu seu amigo era o primeiro da fila.
Ele ainda ndo estava com um ingresso, mas a garota falou para os segu-
rangas que ele era um convidado especial, entdo o deixaram ele entrar.

Dentro dos portdes, a garota tirou o uniforme e fingiu que nada havia
acontecido e foram para os brinquedos, se divertiram tanto que ficaram
exaustos. Mas ainda tinha um ltimo brinquedo, o carrinho bate-bate,
o preferido deles, local onde se conheceram quando pequenos.

Aquele carrinho era o motivo deles serem melhores amigos e enquanto
estavam 14, batendo nos outros carrinhos, nada mais importava, somente
a satisfagdo de viver uma grande amizade.

A noite ja havia chegado e toda gelada fez com que o garoto espir-
rasse, fazendo um barulho muito alto e despertando os olhares de todos
a volta, exatamente como no dia em que se conheceram. Passeio finali-

zado, sairam do parque aos risos mais unidos do que nunca.

CONSIDERACOES FINAIS

Neste artigo nao foram disponibilizadas todas as narrativas para
que o mesmo nao ficasse tao extenso, mas, diante das produgdes rea-
lizadas e aqui expostas pode-se constatar que a experiéncia proposta
foi concluida de forma satisfatéria e surpreendente para os envolvidos,
causando enriquecimento da disciplina lecionada e agucando o olhar

critico dos envolvidos.
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MEMORIA DE LA VIDA SOCIAL DE LA
CIUDAD DE OBERA EN FOTOGRAFIAS
1928-1978

Maria Fernanda Iturrieta’

SOBRE LA INVESTIGACION

El presente trabajo es el resultado de una investigacion que esta
en el proceso final. Comenzo en el ano 2016 y finaliza este afio. Con
el nombre Memoria de la vida social de la ciudad de Oberd en Foto-
grafias. 1928-1978 (Coédigo: 16/D194), inscripta en la Secretaria de
Investigacion de la Facultad de Artes y Diseflo, APOAVA, de la UNaM.
Bajo la direccion de la Licenciada y Docente Regular de la casa, Maria
Fernanda Iturrieta; acompafiadas por otras docentes, adscriptos y beca-
rios. Esta investigacion es una continuacion de la misma temadtica que
trabajamos en investigaciones anteriores como Memoria de la ciudad de
Obera en Fotografias (Codigo: 16/D120) y Memoria de la Arquitectura
de Obera en Fotografias (Codigo: 16/D157). Estos trabajos tienen el
objetivo de rescatar y recuperar las imagenes fotograficas, antiguas o
no, que describan la vida y transformaciones de la ciudad de Obera.

Como recorte temporal tomamos los primeros cincuenta afios de vida

1. Facultad de Arte y Disefio - Universidad Nacional de Misiones.
iturrieta.fernanda@gmail.com
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institucional de Obera, a partir de su fundaciéon como nucleo poblacio-
nal, es decir de1928 a 1978.

La ciudad de Obera se fund6 el 9 de julio de 1928 por inmigrantes
europeos; procedentes de muy diversos paises con distintas tradiciones y
culturas de enorme valor; aunque ya contaba con asentamientos espon-
taneos de inmigrantes desde un par de décadas anteriores. La vida social
de la ciudad desde su fundacion fue muy intensa ya que buscé alcanzar
la cohesion social de los grupos de inmigrantes, de alta heterogeneidad.

Se tiene conocimiento de estos por los numerosos relatos de protago-
nistas participes o intervinientes en los registros fotograficos. Cada acon-
tecimiento, en este paraje tan remoto —que antes de su fundacion se
llamo paraje Yerbal Viejo-, requeria de un registro fotografico para la
posteridad. Por lo tanto, para esta investigacion interesa hacer eje en
la condicion del valor de lo fotografico como testimonio del momento
historico, de situaciones concretas vividas en un tiempo y traidos al hoy

por la via de lo fotografico.

PROBLEMATIZACION

Tanto las diversas culturas como asi también sus sociedades, estan
expuestas a una constante transformacion que conllevan el riesgo de
perder su riqueza cultural y social y con ello la memoria que caracte-
rizo a la ciudad desde sus comienzos o algin momento determinado.
La fotografia se convierte asi, en un medio para el resguardo de la
memoria colectiva de la vida social de la/una ciudad. Gran parte de los
materiales hallados y registrados, pertenecen a viejos arcones de familias

pioneras y de la prensa de entonces. Esas fotos de época son vitales
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para ponerlas a la luz del presente y para siempre, ese es el desafio de
nuestra propuesta.

Ademas de recuperar el material fotografico y trabajar sobre la pre-
servacion del mismo, trabajamos afanosamente en concientizar a los
duefos de los archivos y a la sociedad en general acerca de la importancia
de la fotografia como documento social y como parte fundamental en
la construccion de nuestra memoria e identidad. Tanto para entender la
construccion social de lo que hoy somos como ciudad y también como

legado para los que vendran.

OBJETIVOS

Producir un banco de imagenes que registre el devenir his-
torico de la vida social de la ciudad de Obera.

Producir material bibliografico que respalde registro histéorico
de las fotografias.

Difundir el material producido en Bibliotecas, Escuelas y
grupos familiares.

Concientizar sobre el valor cultural de las fotografias en la
reconstruccion de la historia social de una ciudad

ALCANCE TEORICO-METODOLOGICO.

En cuanto a los aportes tedricos debemos destacar dos instancias
para el mismo. La primera consiste en la busqueda del material y su
puesta en contextos. Aunque hay muchos archivos familiares que no
tienen registros de los datos o personajes en las fotos. Entonces se tratd

de reconstruir la informacion a partir de otros relatos y de determinados
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objetos claves para ello. El relato oral se hace muy valioso e importante,
considerando la edad de los actores en ese momento. Una segunda
instancia que tienen que ver con los protocolos de manipulacion, digi-

talizacion, catalogacion, retoque digital de la fotografia.

NUESTRO HORIZONTE TEORICO

Recuperamos los aportes de Lloyd Wickstrom (1989), descendiente
en primera linea de una de las familias pioneras en Ober4, a partir de su
publicacion sobre los inicios de los asentamientos como nucleo pobla-
cional de Obera: “Del Yerbal Viejo a Oberda .Los suecos en Misiones”.
Este libro posee imagenes que fueron cedidas por el autor para esta
investigacion con abundante informacion sobre cada una de las mismas.
Ademas lo hemos entrevistado como fuente de primera mano a partir de
sumemoria familiar y colectiva. Como asi también desde sus recuerdos
de nifio, puntualmente acerca de algunas de las fotografias en las que
participé como protagonista.

Otra fuente secundaria -en este caso- pertenece al historiador Enri-
que Gualdoni Vigo (2006), que en la misma linea historiografica de
Wickstrom, nos permite reconstruir determinada informacion a partir de
una mirada revisionista sobre los primeros afos de la ciudad de Obera,
aunque si bien su trabajo gira en torno a una ‘reseia’ de Ober4, el aporte
es valioso por el seguimiento de algunas fotografias en particular.

En este mismo orden, contamos con otros trabajos a modo de fuentes
secundarias, -también de autores locales- como los libros publicados
por el periodista e historiador Aldo Rubén Gil Navarro (2007, 2007,

2016), quien ademas de ser periodista, es dueno fundador del semanario
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Pregon Misionero; miembro titular honorario y Presidente de la Junta
de Estudios Histéricos de Oberd. Gil Navarro a igual que sus colegas,
recupera hechos puntuales de la sociedad oberefia que enriquecen los
origenes de algunos materiales fotograficos puntuales.

A lo largo de este trabajo, fuimos hilando la categoria memo-
ria, desde varias miradas, a partir de Roland Barthes (1990), Walter
Benjamin (2004), Jean Boudrillard (2000) y Joél Candau (2001),

Con Barthes (1990) trabajamos el valor que adquiere la fotografia
a partir de la desaparicion definitiva del referente, en este caso con el
paso del tiempo y otras veces con la muerte de los sujetos retratados o
de aquellas costumbres que dejaron de celebrarse o lo hacen de manera
diferente. La fotografia como prueba, la fotografia como huella de esto
ha sido y esa imposibilidad de desprenderse del referente. Nos recuerda
que “Lo que la Fotografia reproduce al infinito inicamente ha tenido
lugar una sola vez: la Fotografia repite mecanicamente que nunca mas
podra repetirse existencialmente” (1990, p. 31). La carga que lleva la
fotografia es la de ser esencialmente objetiva. Es decir, que entre el
objeto inicial y su representacion no se interpone mas que otro objeto,
el “objetivo fotografico”, que es mecanico y capaz de registrar auto-
maticamente sin la intervencion creadora del hombre. Consideramos
que esta mirada es el eje principal en cuanto a la memoria colectiva
oberefia, pues en esa construccion social de la identidad colectiva, es
donde mas valor adquiere las fotografias de sus primeros pobladores,
eventos especiales o vida cotidiana.

De la misma manera, Walter Benjamin (2004 ) -siguiendo esta linea-

nos permite ver y describir el valor de nuestros materiales, en cuanto a
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su condicion de testigo de fotografia historica; como esa/una memoria
que se puede construir a partir de un instante detenido en el tiempo.

Por otro lado, y respecto al uso de la fotografia para preservar la
memoria, Boudrillard (2000) alega: “Un objeto fotografiado no es mas
que la huella dejada por la desaparicion de todo el resto” (2000, p. 48).
La ausencia fortificada en cada detalle representado en esa fotografia;
ya que la fotografia connota la desaparicion o la muerte de lo que su
imagen representa.

Por tltimo, con valiosos aporte de Joél Candau Memoria e identidad
(2001) articulamos el concepto de memoria generacional que para el
autor es una memoria de fundacion que se construye a partir del juego
identitario. En el caso de Obera, podemos decir que se edifica a partir
de la mirada del europeo que viene de afuera pero tiene que conciliar
con quienes son los habitantes originarios del lugar. Trasladaron sus
culturas y tradiciones que se amalgamaron y transformaron con el paso
del tiempo y que se fueron re/construyen también a partir del registro
directo de esas vivencias sociales.

En cuanto a la fotografia como memoria -bajo la observacion de
Pierre Nora- implica “detener el tiempo, bloquear el trabajo del olvido,
fijar un estado de cosas, inmortalizar la muerte” (Canau, 2001, p. 152).
La fotografia como patrimonio, como aparato ideologico de la memoria
(Canau, 200, p. 154) lleva consigo la utopia de la continuidad, de la
posibilidad de perdurar, de construir el sentido de la identidad; y este
patrimonio es percibido como un bien compartido por un grupo deter-
minado o una comunidad especifica.

Bajo la misma linea de trabajo, otra referente que trabajamos es Susan

Sontag (2006), para quien “Fotografiar es apropiarse de lo fotografiado.
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Significa establecer con el mundo una relacion determinada que parece
conocimiento, y por lo tanto poder (2006, p. 16). Justamente es con estas
fotografias, que paraddjicamente son re fotografiadas, desde donde
se trata de apropiar parte de la historia y la memoria para la puesta en
valor para las generaciones venideras; para conocer nuestro pasado y
nuestras raices. Al menos en aquellas que quedaron fuera de los trabajos
historicos locales mencionados.

Tomas Pérez Vejo (1999) sostiene que el imaginario se construye a
través de una sucesion de imagenes mentales y encuentra en la fotografia
una herramienta; es decir que ademas de ser un proceso de produccion
cultural es también una herramienta simbodlica que ayuda a crear un
imaginario social con una significacion particular. En La fotografia como
documento social de Gisselle Freund (1983), sefiala que adjudicamos
a la fotografia veracidad, prueba de que eso estuvo alli, eso sucedi6 de
esa manera. Su poder de reproducir exactamente la realidad externa
—poder inherente a su técnica- le presta un cardcter documental y la
presenta como el procedimiento de reproducir mas fiel y mds impar-
cial de la vida social (1983, p. 8). Es prueba indiscutible de que algo
determinado acontecio, atin a pesar de los “los recortes de la realidad”
(Freund, 1983) que necesariamente hayan ocurrido. La fotografia por
ser una técnica de reproduccion mimética del mundo se ve rapidamente
designada para tomar a su cargo todas las funciones sociales, cientificas
y utilitarias. En el caso que analizamos, contamos con varias fotografias
que se instituyen como verdaderos documentos acerca de los primeros
tiempos de Ober4; registros en imagenes de la vida social que van desde

eventos festivos como lo muestra la siguiente imagen:
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Imagen 1

Nota: Imagen cedida de la Coleccion Sandra Higa

Evento social en el salon del Café San Martin; fundado en 1931 por Pedro E. Higa. En
este lugar funciono6 un hospedaje que se llamaba Pension San Martin. Actualmente,
conserva el nombre pero funciona unicamente como un lugar de comidas y bebidas
de alto valor y reconocimiento para la ciudad, ya sea por lo culinario y su historia
vinculada a la ciudad.

Ademas de fotografias con hechos religiosos, conmemorativos o tal

vez una simple reunion de amigos o colegas:

Imagen 2

Nota: Imagen cedida de la Coleccion Semanario Pregon Misionero
Reunion del Circulo de Periodistas Ignacio Escurra en el afio 1966. De Izquierda a
derecha: Teresa Morchio de Passalacqua, Narciso Vivero, Aldo Rubén Gil Navarro.
Parado: Hugo Amable
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No menos importante el registro de una reunion politica con personas

que luego serdn muy relevantes en la sociedad misionera y oberefa.

Imagen 3

Nota: Imagen cedida de la Coleccion Luis A. Derna
Encuentro politico en la casa del Dr. Luis A. Derna ubicada en la calle Gdor. Barreiro
1031. Entre los presentes —de izquierda a derecha- Julio Cesar Humada —mas tarde
gobernador de la provincia, entre 1987 y 1991-, Aquiles Irigaray, el Dr. Luis A.
Derna, Santos Moreira, Adonay Vieyra. Sentados: Cesar N. Ayrault, Manuel Carlos
Dominguez —fue comisionado municipal de Obera en 1959-, Miguel Moreira entre
otros. (Circa 1953).

METODOLOGIA DE TRABAJO

Con respecto a los materiales que no fueron tomadas en las publi-
caciones locales, hemos procedido segun las normativas vigentes.
Con ellas procedimos al tratamiento museolédgico y de conservacion,
restauracion y catalogacion de las imagenes, a partir de los protocolos
elaborados por Illonka Csillag Pimstein (1999). Esta fotdgrafa, inves-
tigadora y conservadora que hace mucho hincapié en la necesidad de

recuperar y dar valor a los archivos fotograficos patrimoniales; resalta
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la importancia de las mismas para la construccion de una memoria e
identidad comun. A partir de sus aportes procedimentales, abordamos
la tarea de identificar tipos de deterioros de las iméagenes fotogréficas,
factores de deterioro y a partir de una evaluacion, utilizamos sus reco-
mendaciones para el tratamiento de cada una de las fotografias.

Estos resultados, -tal como lo mencionamos anteriormente- fueron
volcados a un documento impreso que entregados a los duefios de las
fotografias cedidas.

Otro referente en cuanto a los procedimientos de conservacion que
trabajamos, es Fernando Osorio Alarcon (2016, 2018) cuya guia sobre
gestion en la conservacion de colecciones privada, fueron de vital impor-
tancia a la hora de trabajar con las distintas colecciones. Haciendo eje
en el modelo descriptivo y conceptual propuesto por el autor para las
principales tareas a reproducir a la hora de trabajar con cada una de las
colecciones adquiridas y el archivo propio en elaboracion. Es intere-
sante este modelo ya que se ofrece como una herramienta que permite
la reflexion sobre las fortalezas y debilidades de las practicas asi como
también permite la identificacion de formalidades que aseguren la

custodia y responsabilidad ante el material fotografico proporcionado.

PROCEDIMIENTO DE TRABAJO EN COLECCIONES
FAMILIARES.

Una vez mencionados los referentes metodoldgicos procedimenta-
les, queremos compartir algunos aspectos trabajados. La catalogacion
y presentacion del material se llevo a cabo a partir de los archivos

fotograficos consultados: de familias, fotografos de la época, diarios
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y entes administrativos. En algunos casos se dedicard una ampliacion
sobre la vida del propietario del archivo siempre que enriquezca a

nuestra investigacion.

Imagen 4 -

Nota: integrantes del equipo de investigacion clasificando el material cedido por una
de las familias.

Para acceder al material se recurri6 a algunas familias pioneras de
la ciudad. Al haber tanta desconfianza con el préstamo del material,
el equipo de trabajo decidi6 hacer las reproducciones de las mismas
en los lugares que indicaron los duefios de las fotografia. En cada
visitaba y trabajo con una coleccion determinada, tratamos siempre
de proporcionar consejos sobre los criterios de conservacion a tener
en cuenta y otras explicaciones pertinentes de la importancia de la
conservacion del material. Como asi también material impreso con
estos consejos sobre los cuidados de las imagenes y algunas hojas

y sobres para la conservacion de las mismas; este aporte se realizd
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con cada familia. Otro recurso compartido a nuestras fuentes, fueron
soportes digitales como pendrive o DVD con las imagenes digitali-
zadas. Mencion aparte, merecen aquellas imagenes que estuvieran
exhibidas en marcos y/o expuestas en muy malas condiciones; en este
caso hicimos recomendaciones para que se guarden bajo las normas
de conservacion —en algunos casos brindamos una copia impresa en
alta calidad de la misma foto para su reemplazo-.

Como estrategia para hallar fotografias de los archivos familiares,
hicimos una convocatoria en los programas de radios de la ciudad
explicando de qué se trataba la investigacion y la modalidad de tra-
bajo. Debemos decir que no hubo gran repercusion; entonces tuvimos
que enfocarnos en el contacto boca a boca y salir a la pesquisa de las
colecciones familiares.

Nos encontramos con fotografia que tenian la informacion y datos al
dorso de la misma. En estos casos se registraron y reprodujeron ambos
lados de la fotografia. Asimismo entrevistamos a sus duefios o deposi-
tarios de la memoria familiar, para obtener informacion que pudiesen
brindar sobre cada una de las fotografias.

Una de las mayores dificultades encontradas en el proceso de esta
investigacion fue que las fotografias estdn en posesion de la segunda
y tercera generacion de la familia; que recibieron la caja con todas
las iméagenes y estas van pasando de generacion en generacion sin
siquiera abrirlas y darle la importancia que se merecen. Esto dificulta
poder reconstruir algunas contextualizacion ante la escasa informa-
cion precisa. Cabe sefialar otro recurso que nos habilit6 la bisqueda o
acceso a material e informacion, como son las redes sociales. Algunas

fotografias fueron subidas a las redes y a partir de la participacion de
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personas pudimos estimar algunas referencias. Puntualmente sefiala-
mos la Fan Page de Facebook denominada Oberd del Ayer (Obera del
Ayer, s.f.) donde obtuvimos informacion y seguimiento a otras a partir
de las publicaciones. En este sitio las personas suben imagenes de sus
albumes familiares con informacion, muchas veces escasa pero con las
réplicas se va construyendo la misma de a poco. El inconveniente que
tiene la pagina es que las fotografias subidas son sacadas con celulares
por sus duefios o depositarios de las imdgenes y carecen de la resolucion
necesaria para la impresion de la misma; entre otros inconvenientes
técnicos que dificulta su lectura.

Una vez reproducidas las fotografias —en alta calidad- y obtenida la
informacion las mismas son clasificadas y archivadas digitalmente en
carpetas con el nombre de cada familia; y pasa a ser asi una coleccion
determinada. Cabe destacar que las reproducciones son hechas en el for-
mato Raw (crudo) propio de cada cdmara para obtener la mayor cantidad
de informacion de la imagen. Pero hay otras que por las caracteristicas
de su soporte deben ser escaneadas en alta resolucion.

El equipo de trabajo clasifica las imdgenes en funcion del deterioro
que tiene y la necesidad de ser intervenidas digitalmente para su recons-
truccion. En el archivo queda la imagen digital original y la ‘retocada’
o reconstruida digitalmente. A su vez, este archivo digital es guardado
en varios discos rigidos externos, pendrives y tarjetas de memorias para
asegurar su conservacion antes posibles fallas tecnologicas. Cuando la
investigacion concluya, este archivo serd grabado en DVD y/o pendrive

y entregadas a la biblioteca, las familias e instituciones.
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BREVE HISTORIA DE LA CIUDAD DE OBERA

Lalocalidad de Ober4 es la ciudad cabecera del departamento Obera.
Se la conoce como la “Capital del Monte”. En ella conviven descen-
dientes de mas de quince nacionalidades diferentes; que hoy se conocen
como colectividades de inmigrantes, que pone en relieve una identidad
colectiva. Por eso también recibe el nombre de “Crisol de razas”

Los primeros habitantes de la region fueron indigenas semi nomades.
El 22 de diciembre de 1881, por ley nacional, se federalizo a Misiones,
entonces los territorios dejaron de pertenecer a la provincia de Corrientes
y se cred el Territorio Nacional de Misiones.

Imagen 5

Nota: Coleccion Ada Sartori

Reunioén entre algunos aborigenes mbya-guaraniés que habitaban la zona con los
pioneros de la ciudad de Obera. (Circa 1930)

Los que toman la iniciativa para la fundacion de la ciudad son un
grupo de inmigrantes que llegan a la zona a partir de 1911. Se instalan
en los alrededores de lo que después se convirtio, formalmente, la

ciudad de Obera. El 25 de julio de 1927 se forma la primera Comision
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Vecinal, y a finales de ese afio, el gobierno toma la iniciativa de fundar
oficialmente al pueblo de Obera. La misma estuvo a cargo del entonces
gobernador del Territorio Dr. Héctor Barreyro.

En febrero de 1928 se resuelve cambiar el nombre de colonia Yerbal
Viejo al de Oberd. Es el dia 5 de mayo de ese afio que toman posesion
de sus cargos los integrantes de la nueva Comision de Fomento.

El 9 de julio de 1928, aniversario 112 afios de independencia de
Argentina, las autoridades de la comision de fomento, algunos escolares
y vecinos de la zona y un grupo de aborigenes al mando del el cacique
Luciano se reunieron en la actual plaza San Martin, para dar lugar a la
fundacion oficial de la ciudad; donde se descubri6 una placa que decia
“Obera 1928 .

Imagen 6

Nota: Coleccion Lloyd Wickstrom
Fundacion de la ciudad de Obera, 9 de julio de 1928. Hoy es la actual Plaza San Martin
de la ciudad; en la calle 9 de julio al 850 y calles Santa Fe, San Martin y Corrientes;
espacio de rememoracion de varias fechas importantes para la ciudad.

Aparecen de izquierda a derecha: Tulio Barbaro, Ricardo Petrini, Andrés Francisco
Garcia, Enrique Guayar. Mas atras Bartolomé Berardo, Juan Carlos Campi, Comisario
de Policia Juan Solari. Luego Gabriel Luis Pech, Adolfo Lindstrom, Roberto Gozalvez,
Moisés Koffman, Gustavo Nilsson, Gustavo Andersson, Domingo Berrondo, Leo Lutz,
Aristides Ruiz, Hilmer Kallsten, Axel Carlsson y Gustavo Lindstrom.
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Imagen 7

Nota: Coleccion Lloyd Wickstrom
El sefior Angelo Sartori colocando la piedra fundacional de la ciudad de Obera.

Cabe acotar que Misiones en ese entonces y hasta 1954 era Terri-
torio Nacional.

CONCLUSION

“La fotografia es una herramienta para tratar con cosas que todos
conocen pero a las que nadie presta atencion”. Estas palabras -que
recoge el final del libro de Susan Sontag (2006, p. 276)- del fotografo
Emmet Gowin resumen en cierto punto la intencion de este trabajo.

Como ya lo mencionaramos esta investigacion pretende dar cuenta de
coémo era la vida social de la ciudad de Obera en sus primeros cincuenta
afios de vida. Que por cierto era muy intensa y trataba de cohesionar a
gran parte de los inmigrantes que la habitaban. Es armar el rompecabezas
de un pasado que desconocemos. Y que solo a través de las fotografia
podremos mantener en pie; es hacer visibles ciertos tipos de encuentros

y ceremonias que con el tiempo se han perdido.
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También se prioriz6 la condicion del valor de lo fotografico como
testimonio del momento historico, de situaciones concretas vividas en
un tiempo y traidas al hoy por la via de lo fotografico. El esfuerzo esta
puesto en conservar, a través de la fotografia, esa “memoria colectiva”
de lo que fue la vida social de la ciudad, para mas adelante contrastarla
con lo que se esté transformando.

Esa investigacion es un aporte esencialmente visual, focalizado en la
fotografia como material de analisis y objeto de estudio, intentando dejar
un registro de la vida de la sociedad obereria en sus primeros cincuenta
afios. Es hacer visible aquello que fue; para las generaciones venideras;
como lo sefiala Grant Romer, conservador del Museo Internacional de
la Fotografia George Eastman House en la Introduccion del libro de

Ilonka Csillag Pimstein (1999) Conservacion. Fotografia Patrimonial:

En ese sentido, si yo entiendo lo que es la preservacion, deberia
decir que es una actividad selectiva en donde el fundamento de su
existencia es la continuidad. Y esta actividad es una obligacion con
el pasado, es decir, preservar lo que otros preservaron, lo que otros
hicieron por preservar.

Es una obligacion con el presente mirar lo que debe ser preservado
ahora y una obligacion con el futuro; estar seguros que mas adelante en
el futuro, otros tendran las mismas oportunidades que nosotros. (p. 7)

Estimamos que esta investigacion, como las anteriores y las que
vendran, ayudan a mantener en resguardo una memoria colectiva que
si no es reforzada tendera a su desaparicion.

Creemos que la imagen fotografica como recurso de la memoria
seguira existiendo pese a todo. El futuro nos traera aiin mas sorpresas

tecnologicas, mas interrogantes, recursos ilimitados para capturar
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imagenes pero también una certeza: que ante la pregunta sobre si la

fotografia nos seguird conmoviendo, la respuesta es y sera SI.
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PARTE 2 - ANALISES



A TRANSFORMACAO NO OLHAR DE
SEBASTIAO SALGADO

Livia Maria de Oliveira Furlan’
Denis Porto Rend’

1 INTRODUCAO

A origem da fotografia ¢ datada em 1826, quando o francés
Joseph Niépce gravou o quintal de sua casa em uma placa de estanho.
O processo durava oito horas para ser finalizado e obter resultado. A partir
desse momento, os aparatos para fotografar foram sendo melhorados,
assim como as técnicas, € a arte de escrever com a luz foi se difundindo.
Da Europa para os outros continentes, a fotografia se tornou a forma de
eternizar o momento, a realidade. Do Brasil, um dos nomes de destaque
¢ o de Sebastido Salgado.

Sebastido Salgado ¢ um brasileiro nascido em Aimorés, Minas Gerais.
Formado em Economia pela Universidade Federal do Espirito Santo —
UFES, Salgado entrou em contato com a fotografia na Franga, para onde

mudou-se com sua esposa Lélia em 1969, por conta da Ditadura Militar
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do Brasil. L4, comecgou a trabalhar numa agéncia de desenvolvimento
de diversos paises da Africa, onde buscava implantar o cultivo do café
como solugdo social, enquanto sua esposa cursava arquitetura em Paris.
Naquele momento, descobriu a fotografia, apresentada por Lélia, e se
apaixonou pela arte, que o levou a deixar a profissdo de economista e
aventurar-se no fotojornalismo.

Referéncia por sua fotografia em preto e branco, Salgado traba-
lhou, durante a maior parte de sua carreira profissional, em situacdes
de conflito, migracdes e pobreza, que o levou a atuar como fotdgrafo
social. Porém, depois de décadas com o foco no sofrimento humano,
e ao terminar as fotografias que compdem a obra Exodos, Sebastido
foi diagnosticado com depressdo, condi¢ao que o afastou das cameras.
Até que sua esposa prop0s um projeto que serviria também de cura:
Génesis, que tinha como objetivo registrar outro mundo, aquele que
ainda ndo foi destruido e que mantinha os resquicios da “criagdo do
universo”.

Apesar de brasileiro, Sebastido Salgado aprendeu a fotografar na
Europa. Entretanto, o mesmo defende que seu olhar ¢ brasileiro: “Sou um
fotografo brasileiro que aprendeu a fotografar em Paris, mas minhas
fotos sdo brasileiras” (Salgado & Francq, 2014). Entretanto, Rend (2020)
questiona essa ideia, observando uma esséncia basicamente europeia
na obra de Salgado, onde a pouca luz, 0 monocromatico e a narrativa
se assemelham a obras de fotdgrafos europeus.

Com base nesse historico, o presente artigo se inspira nas palavras
do fotografo quanto a sua cura e apresenta uma analise imagética das
duas obras citadas, revelando a transformac¢ao no olhar de Sebastido

Salgado a partir de seu encontro com a natureza, com o objetivo de
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perceber se ocorreu ou ndo uma mudanga em sua fotografia a partir
desse fato e qual a influéncia do contato com a natureza em seu trabalho.
O método adotado para a analise imagética ¢ denominado Metodologia

das Conotagdes, como explanado no tdpico a seguir.

2 METODOLOGIA

Considerando que a escolha de uma metodologia visa a obten¢ao das
respostas buscadas pela pergunta que embasa um trabalho cientifico, o
fato que a Metodologia das Conotacdes permite o estudo da fotografia
como um todo faz com que ela seja a escolhida para esse artigo. Hibrida
entre as teorias dos semidlogos Roland Barthes e Umberto Eco, a
Metodologia das Conotagdes permite ampla investigacao semiologica
ao proporcionar os estudos dos elementos que compdem uma imagem,
além de considerar o periodo historico em que a mesma foi produzida.

Em seu ensaio A mensagem fotografica, Barthes ressalta que “quais-
quer que sejam a origem e o destino da mensagem, a foto ndo ¢ apenas um
produto e um caminho, ¢ também um objeto, dotado de uma autonomia
estrutural” (Barthes, 2000, pp. 325-326). Além disso, o semidlogo ainda
explica que a fotografia ¢ “o perfeito analogon” do real, tornando-se
um “real literal” do referente fotografado.

Mas, para Barthes, a fotografia vai além do sentido denotativo,

tendo-a também como estrutura o sentido conotativo,

e carater sdciohistorico e cultural, que se desenvolve a partir da pri-
meira. Sua significacdo depende de cddigos e convengdes sociais de
leitura, de carater histérico, sendo resultado do real ali representado
sem que ele seja, em si, um valor absoluto que permita leituras finais
e conclusivas sozinho. (Diniz, 2018, p. 41).
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A partir desses conceitos, Barthes sugere seis itens de conotacao:
trucagem, pose, objetos, fotogenia, estetismo e sintaxe. Considerando o
trabalho aqui proposto, explica-se apenas os itens que serdo utilizados
para as analises das fotografias. Sdo eles: pose, a qual prepara a leitura
dos significados de conotagdo (Diniz, 2018); objetos, funcionam como
indutores de leituras, s3o completos em si, enquanto elementos fisicos,
mas remetem a significados e valores (Diniz, 2018); e fotogenia, “Nela
a mensagem conotada surge através da mensagem denotada, isto €, na
propria estrutura da imagem através da iluminacdo, impressao e outras
técnicas de composicao da fotografia” (Diniz, 2018, p. 46).

J& a teoria de Umberto Eco defende que a imagem precisa de um
contexto para ser interpretada. “O signo iconico proposto por Eco depende
de um contexto ou enunciado para ser interpretado, dada sua complexa
relacdo de significagdo.” (Diniz, 2018, pp. 46-47). Para isso, o Umberto
Eco propde cinco niveis de analise do signo, sdo eles: 1) Nivel Iconico,
plano da denotagdo. 2) Nivel Iconogréfico, plano da conotacdo. 3) Nivel
Tropologico, figuras de retérica transpostas para comunicagao visual
(hipérbole, metafora, etc). 4) Nivel Topico, se baseia nas premissas e
lugares de argumentagdo, Eco o considera um nivel ideoldgico entre
argumentacdo e opinido. 5) Nivel Entimematico, conclusdes levadas
pela argumentacao do nivel anterior. (Diniz, 2018). No presente artigo,

serdo utilizados os niveis Iconico, Iconografico, Topico e Entimematico.

3 AANALISE

Com base na metodologia, desenvolvemos a andlise das fotografias

de Sebastido Salgado, escolhidas a partir das obras Exodos e Génesis.

121



Ressalta-se aqui, que a anélise ¢ em parte realizada através de critérios
técnicos, explicitados acima, e, por outro lado, tem por base a sub-
jetividade, construida através dos repertorios dos autores do artigo.
Essa subjetividade permeia uma diversidade de olhar comum nos pro-
cessos comunicacionais que adotam certo teor de informacao implicita
e que leva em consideracdo os efeitos da mensagem no receptor. Dai a

importancia em se atentar ao repertorio individual.
3.1 Figura 1

Fotografia presente no livro Exodos.

Sebastido Salgado, 2000.

3.1.1 Niveis iconico e iconogrdfico (denotacdo e conotagdo):

- Objetos/atores: O menino.

- Pose: Menino com a mao no olho, observando a camera
de maneira direta. Entretanto, a imagem nos leva a uma
conotacao de uma crianca chorando, mas pode simplesmente
estar co¢ando o olho.
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- Fotogenia: O menino surge centralizado no quadro, a partir
do joelho, e com iluminagao lateral superior natural. Atras do
menino, observamos um campo (ndo se percebe se cultivado
ou nao) com uma trilha que leva o olhar de analise até uma
linha de trem. Neste ponto, e considerando o exercicio de
instante decisivo realizado pelo fotografo, observa-se um
trem possivelmente passando nos trilhos. E importante
ressaltar que o trem aparece de forma extracampo, o que
conota movimento do mesmo. Além disso, por se tratar de
um livro que tem como tematica o €xodo, essa composi¢ao
imagética conota a saida do campo com destino a cidade.

3.1.2 Niveis tdpico e entimemadtico:

Essa fotografia foi feita em 1994, no campo de refugiados de Vankovo,
na Crodcia Oriental. Foi a foto escolhida por Salgado para abrir o
capitulo “Drama dos Refugiados na ex-Iugoslavia”, do livro Exodos.
Com um plano aberto, a iluminagdo natural da imagem, assim como
sua composi¢ao, nos chama a atengdo para trés itens que pertencem a
fotografia: o menino, em primeiro plano; a trilha; e o trem, ao fundo.

O menino ndo aparenta alegria, a pose e a fisionomia captadas pelo
fotografo dao a sensacdo de a crianga estar triste ou com sono, conside-
rando que ela esta cogando um dos olhos. Além disso, o fato do menino
estar sozinho na foto, de forma centralizada, também da a sensacao
de soliddo. A fotografia a partir do joelho do menino, que veste uma
calga escura e jaqueta mais clara, no centro do caminho (que ¢ claro,
comparado com o restante do campo que compde a foto), faz com que
a leitura da imagem siga por essa trilha, como uma continuidade da
presenca do menino na imagem.

O estreito caminho apresenta ao nosso olhar um trem, o qual acredi-

ta-se estar em um enquadramento extra-campo por estar em movimento,
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0 que conotaria uma esperanca para as pessoas daquele campo de
refugiados, incluindo a crianga. Porém, pelo guia que acompanha o
livro Exodos, descobre-se que o trem, na verdade, esta parado. Ele fora
adaptado pela organiza¢do humanitaria alema Cap-Anamur para ser
moradia dos 120 refugiados presentes em Ivankovo.

Conta Sebastido Salgado, “permaneceram em Ivankovo, em trens
que ndo iam para lugar nenhum, lembrando-se diariamente da sua sina
ao ver outros trens com passageiros”. Com isso, entende-se que o cami-
nho leva para um local onde ndo hé esperanca, porque os refugiados
permanecem parados.

Ao trazer uma crianga para o centro da foto, poderia ser conotada a
intencao de esperanca, de futuro. Mas ao conhecer a historia da imagem,

ndo € o que fica como mensagem da fotografia.
3.2 Figura 2

Fotografia presente no livro Exodos.

Sebastido Salgado, 2000.
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3.2.1 Niveis iconico e iconogrdfico (denotagdio e conota¢do):
- Objetos/atores: dois homens € um menino.

- Pose: os trés estdo sentados de lado, sem olhar para a cAmera.
O menino estd no colo de um dos homens.

- Fotogenia: fotografia feita em plano fechado. No primeiro
plano, o menino e um dos homens, possivelmente seu pai.
Em segundo plano, o terceiro homem. O quadro possui
uma iluminacao lateral dura. Na foto, observa-se maior
intensidade de luz no menino e possivelmente seu pai, o
que oferece aos dois atores maior importancia e relevancia
na narrativa em comparagao com o outro homem. Os trés
se encontram sentados.

3.2.2 Niveis topico e entimemadtico:

Tirada em 1998, a fotografia traz trés pessoas com olhar desolado,
distante e triste. Eles parecem estar com cobertores em volta de si, como
para aquecé-los. A imagem ¢ feita em plano fechado, centralizando os
trés homens. Sua composi¢ado e iluminacdo dé destaque para o menino
e 0 homem que, possivelmente, ¢ seu pai. Nenhum dos trés olha para
a camera, dando a conota¢do de um distanciamento entre o fotografo e
as personagens presentes em sua fotografia.

Em um primeiro momento, entende-se que eles estao tristes por esta-
rem saindo de sua terra de origem para o desconhecido, principalmente
por conta do contexto do livro Exodos. Ao ler o guia que acompanha
a obra, descobre-se que os dois homens e 0 menino estao participando
do velorio de um ancido da aldeia de Alao, no Equador, o que deixa

mais claro o olhar distante.
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Interessante como Sebastido Salgado consegue captar a tristeza
através do olhar e como somos levados a uma interpretacdo sem antes
conhecer a historia da fotografia.

Ainda que a situagdo na qual a foto foi tirada ndo tenha relagado direta
com migracado, indiretamente existe um motivo para ela estar presente
no livro. No mesmo guia onde descobrimos se tratar de um velério,
também conhecemos a histéria do local, onde a maioria dos morado-
res da aldeia s3o mulheres, criancas e idosos. Isso porque os homens
jovens saiam de suas terras para a cidade ou outros paises, em busca de
condi¢des melhores de vida, visto que a terra fértil onde se localiza a

aldeia pertence a um pecuarista. Caso dos filhos do ancido que faleceu.
3.3 Figura 3

Fotografia presente no livro Génesis.

Sebastido Salgado, 2013.
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3.3.1 Niveis iconico e iconogrdfico (denotacdo e conotagdo):

- Objetos/atores: Iguana.

- Pose: A mao da Iguana em plano detalhe. A composi¢ao
oferece apenas a mao.

- Fotogenia: A composicao oferece a mao de uma Iguana
em detalhes, com uma iluminag¢ao suave e a valorizacao da
textura do couro do animal. A mao tem as garras em detalhe,
como se estivesse se segurando em algo. A foto sugere, de
certa forma, uma semelhanca com os seres humanos, dada a
posi¢do da pata da Iguana, que surge de forma extracampo.
E importante observar a diferenca de texturas na composicao
da imagem, pois oferece em segundo plano algo que parece
ser uma rocha ou terra.

3.3.2 Niveis topico e entimemadtico:

Essa foto em plano detalhe pode ser considerada uma das que mais
tocaram Sebastido Salgado, isso porque ela ¢ a fotografia de abertura do
capitulo “Santuarios” do livro Génesis, sendo a que apresenta as Ilhas
de Galapagos e, também, a quarta capa da obra. No livro Da minha terra
a Terra, Salgado ainda relata como a pata da Iguana o fez perceber que
somos semelhantes aos outros animais presentes no planeta, visto que
o fez lembrar da mao de um ser humano.

O destaque para a pata do animal ¢ indiscutivel. A iluminacao da
brilho ao membro, além da textura ter mais destaque do que a rocha ou
terra onde se encontra a Iguana. Observa-se também que, pela fotografia
ser em plano detalhe, ¢ provavel que existiu uma proximidade entre
Sebastido e o animal.

A conotagdo da semelhanga entre a pata da Iguana e a mao de um

ser humano ¢ a que mais gera interpretagdes nessa fotografia. E possivel
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entender que por existir essa equivaléncia, temos a mesma morada que
os demais animais no planeta. Nao estamos sozinhos no mundo para
buscar vida no universo, mas temos animais que coexistem conosco e
que sofrem as consequéncias dos nossos atos.

As Ilhas de Galapagos sdo consideradas um santuario por serem

quase que intocadas pelos seres humanos.
3.4 Figura 4

Fotografia presente no livro Génesis

Sebastido Salgado, 2013.

3.4.1 Niveis iconico e iconogrdfico (denotagdo e conotagdo):

- Objetos/atores: tartaruga gigante de Galapagos.
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- Pose: a tartaruga surge de forma semi frontal com eixo de
aproximadamente 45°.

- Fotogenia: o quadro ¢ composto por dois planos. No primeiro,
a tartaruga estando em uma sombra. No segundo plano,
arvores com luz do meio dia, iluminagdo dura, projetando
suas sombras no chdo de terra. A tartaruga aparenta estar
observando o fotografo, que explora na fotografia as textu-
ras do animal: o couro da pele, o casco, as unhas das patas.

3.4.2 Niveis topico e entimemadtico:

A fotografia da Tartaruga-gigante de Galapagos foi a primeira rea-
lizada por Sebastido Salgado ao chegar as Ilhas, em 2004.

Ao observar a imagem, conota-se histéria vinda da Tartaruga, visto as
texturas de sua pele, suas patas e de seu casco. Como se Sebastido foto-
grafasse um idoso que esté a contar sua experiéncia de vida. Percebe-se
a necessidade de aproximacao entre o fotdgrafo e o animal, conotando
um tom de conversa amigavel entre os dois. O olhar da Tartaruga ¢ fixo
e direto para a camera, como se ela estivesse se impondo no ambiente.

Para realizar essa fotografia, Salgado precisou “virar” uma tarta-
ruga, agachado e deixando o animal se aproximar dele, como sinal de

respeito ao territorio.

CONSIDERACOES FINAIS

Existem distingdes nas obras Exodos e Génesis, ndo apenas dadas
pela mudanca dos objetos fotografados por Sebastido Salgado.

Em Exodos, percebe-se certo distanciamento do fotografo de seus
personagens fotograficos, como se fazer parte do momento vivido por

aquelas pessoas — o sofrimento, a migragao, situacao de guerra etc —ja
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desse a proximidade necessaria para realizar suas fotografias. Consi-
derando a historia de vida de Salgado, ¢ de se refletir que existe essa
possibilidade, visto que ele ja viveu a experiéncia de ser for¢cado a sair
de seu pais. Ha, nas fotografias presentes em Exodos, certa escuriddo, a
qual aumenta o contraste entre preto e branco e intensifica a conotacdo
de angustia vivido pela populagdo fotografada.

Em Génesis, o fotdgrafo aparenta viver maior proximidade com o
objeto fotografado, visto o destaque que as personagens ganham nas
fotografias. O preto e branco ¢ predominante, porém existem escalas
de cinza que complementam as imagens. Ao contrario de Exodos,
Génesis trouxe a experiéncia de ver e conhecer o que Sebastido ainda
ndo havia vivido: o contato com a natureza exotica, sem ou com pouca
interferéncia humana nas paisagens. Esse convivio influencia o tra-
balho de Salgado ao deixar transparecer, em sua obra, o encanto que
o fotografo tem com a vivéncia, considerando a utilizacdo de planos
detalhes, fechados e o esfor¢o para destacar as particularidades de seus
personagens fotograficos.

Para além da mudanga relacionada a proximidade do fotoégrafo com
o objeto/sujeito, considera-se também que, do ponto de vista conotativo,
Sebastiao Salgado buscou, em Génesis, fotografar a vida, a salvagado e
solucdo dos problemas, tanto pessoais - a depressao - como os vividos
pela humanidade - destruicdo do meio ambiente e aquecimento global.
O sofrimento retratado em sua fotografia social deu espaco as belezas
naturais do planeta.

A influéncia da natureza no trabalho de Sebastido Salgado, ap6s o
seu contato com ela, ¢ vista na busca pelas diversas particularidades

oferecidas pelo planeta: a pata de uma Iguana, uma Tartaruga Gigante,
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formas em blocos de gelo, arvores com aparéncias e tamanhos diversos
(Sebastido, 2013). E as fotografias dessas singularidades acabam por
dar sentido na cura para tantos problemas vividos pela humanidade,
porque elas mostram que a Terra ainda esta viva, assim como a natureza
vive, ¢ um fio de esperanga para os seres humanos, pois a convivéncia
harmodnica com o meio ambiente nos dara aquilo que Salgado fotografa:
a raridade, o ponto de inicio do planeta, a origem sendo a salvacao,

contra a ganancia, a guerra e o egoismo humano.
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CONSTRUCOES IDEOLOGICAS
MATERIALIZADAS NAS FOTOGRAFIAS DO
JOGADOR SOCRATES

Nubia Azevedo'

1 INTRODUCAO

Ao longo dos anos o uso da imagem como forma de comunicagdo
se expandiu. Habitualmente, consumimos imagens fotograficas em
jornais, revistas e midias digitais que, com seu poder de comunicagao,
se transformam em simbolos de determinados acontecimentos, como
a foto de um menino sirio morto em uma praia da Turquia, em 20152,
A simples mengao a fotografia ja nos remete ao fato.

Ademais, cada foto carrega significados instituidos social e tem-
poralmente, acumulando componentes ideologicos a cada utilizagao
e reinterpretacdo. E para o torcedor Corinthiano, a imagem do idolo
Socrates consiste em um poderoso instrumento para a propagacao de
ideias e consequente formacao de opinido. A imagem do camisa 8 com

o punho direito cerrado no alto, fosse comemorando gols ou atuando

1. Doutoranda em comunicagdo (UNESP).
Membro do Grupo de Estudos em Comunicagdo Esportiva e Futebol (GECEF).
Membro do Grupo de Pesquisa Convergéncia e Jornalismo (ConJor).
nazevedoppgcom@gmail.com

2. Foto que se tornou simbolo da crise migratoria que matou milhares de pessoas
do Oriente Médio e da Africa, que tentavam chegar a Europa para escapar das
guerras e da pobreza. (“Foto chocante de menino morto revela crueldade de crise
migratoria”, 2015)
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politicamente, ficou tdo conhecida que ¢ apropriada pelos torcedores em
diferentes periodos, além de estar nos gestos de quem protesta nas ruas.

Desse modo, o presente artigo objetiva analisar duas imagens do joga-
dor Socrates, as quais sdo somados componentes ideoldgicos ao longo de
sua trajetoria documental. Busca-se expor o uso destas fotografias como
um mediador significativo da narrativa pro-democracia. Para tal, tem-se
como linha tedrico-metodologica as discussdes de Boris Kossoy (2002)
acerca das Realidades e Fic¢des na Trama Fotografica.

A fim de atingir aos objetivos propostos, o estudo se organiza em trés
topicos que abordam um breve historico do jogador Socrates enquanto
militante da luta por um Brasil democratico e face piiblica do movimento
Democracia Corinthiana; os apontamentos de Boris Kossoy acerca da
estética, memoria e ideologia fotogréficas; e por fim, a anélise de duas
fotografias do atleta que voltaram a ser utilizadas e reinterpretadas
durante os protestos conhecidos como Jornada de Junho em 2013, e
nas manifestagdoes de maio de 2020.

A metodologia utilizada para conduzir o estudo se fundamenta na
pesquisa bibliografica, que consistird no levantamento teérico acerca
dos assuntos abordados; e na proposicdo metodologica de andlise e
interpretacdo das fontes fotograficas (Kossoy, 2002).

Conclui-se que as fotografias de Sdcrates seguem acumulando com-
ponentes ideoldgicos a cada apropriacao, possibilitando aos receptores,
com base em sua bagem cultural, social e politica, € na trajetdria pessoal
do jogador; aferir novos significados e sentidos as imagens, fazendo com
que estas atuem de forma continua como um mediador significativo da

luta contra autoritarismos e pro-democracia.
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2 SOCRATES: UMA CONEXAO ENTRE FUTEBOL E
POLITICA

Sécrates Brasileiro Sampaio de Souza Vieira de Oliveira nasceu
no Para, em 19 de fevereiro de 1954, entretanto cresceu em Ribeirdao
Preto. Foi na cidade do interior paulista que Socrates comegou a car-
reira de jogador de futebol, aos 17 anos, idade com a qual também
ingressou na faculdade de medicina. Apesar do destaque como jogador
do Botafogo-SP, o meia campista decidiu ndo abandonar os estudos,
e assim que se formou, aos 24 anos, comecou a receber propostas de
grandes clubes. Negociado com o Corinthians, o Doutor, como ficou
conhecido, fez sua estreia em agosto de 1978 (Pires, 2018).

Logo no primeiro jogo, Magrao apresentou uma de suas maiores
credenciais dentro de campo, o toque de calcanhar. Ao comentar esta
marca caracteristica de Socrates, Cardoso (2014) destaca que o meia
“eliminara o esforg¢o de girar o corpo, erguer a cabega e fazer o passe,
abusando dos toques de calcanhar. O recurso nao era uma novidade no
futebol, mas a forma como ele o utilizava, com espantosa eficiéncia e
objetividade, sim, era dificil de se ver” (p. 18)

Outra marca registrada do camisa 8 era a comemoragao de seus gols
com o brago direito erguido e o punho cerrado, revelando sua face fora
dos gramados. O gesto ¢ um simbolo de enfretamento e resisténcia,
usado principalmente por movimentos de esquerda, sendo apropriado
por diversas causas em periodos distintos, estampando logos de orga-

nizacdes politicas, além de estar sempre presente nos gestos de quem
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protesta nas ruas. No entanto, de inicio, a comemorag¢do nio agradava

a Fiel Torcida’, que esperava vibragdes maiores do jogador.

O vibrar da maneira exata [...] continuava a irritar a massa corinthiana.
Sécrates passara a comemorar seus gols parado, com o brago direito
levantado, o punho fechado e o esquerdo colado junto ao corpo. Eraa
saudacdo dos Panteras Negras, o radical partido negro americano,
homenageado pelos velocistas dos Estados Unidos Tommie Smith e
John Carlos, que a repetiram no podio das Olimpiadas de 1968 para
protestar contra o racismo e acabaram expulsos dos Jogos. Sdcrates,
ironicamente, por causa do gesto, seria quase expulso pela torcida,
formada historicamente por pessoas de baixa renda, muitas delas
negras. (Cardoso, 2014, p. 49)

Mesmo sendo contrario ao modelo de jogador imaginado pela tor-
cida, que da carrinho* em campo e comemora escalando o alambrado,
o Doutor superou as dificuldades e se tornou idolo da Fiel, ditando o
ritmo no meio de campo da equipe corinthiana.

Fora das quatro linhas, Socrates Brasileiro, nome dado devido a
intelectualidade e patriotismo de seu pai, com quem também aprendeu
o que significava ditatura, era um militante da luta pelo Brasil demo-
cratico. Durante a sua juventude, nas décadas de 70 e 80, o Pais vivia
sob ditadura militar, enquanto o Corinthians, tendo o Doutor como um
dos lideres, vivenciava a Democracia Corinthiana. Fundado em 1981, o
movimento exaltava o desejo popular pela volta da democracia. Marti-
nez (2010) afirma que “em um periodo dificil de ditadura militar, quando

ndo era permitido falar, pensar ou at¢ mesmo sonhar, o Corinthians

3. Alcunha que acompanha a torcida corinthiana.
4. Lance em que o jogador se atira no chao, projetando as pernas a frente, buscando
tirar a bola do adversario.
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mostrou que era possivel viver em um mundo livre” (p. 167). O autor

complementa, ao relatar que

a Democracia Corinthiana tinha como principio basico a igualdade
em todos os sentidos, ou seja, era exatamente aquilo que todo
brasileiro sonhava para o pais mas s6 conseguia enxergar de fato
dentro dos limites do Parque Sao Jorge. No movimento, tudo era
votado: contratacdes, dispensas, escalagdes da equipe, concentragdes,
viagens, enfim, tudo que fosse de interesse geral do grupo passava
pelo crivo da ‘Democracia Corinthiana’ (Martinez, 2010, p. 168).

Ao abordar o assunto, Cardoso (2014) afirma que o mais impressio-
nava a época nao era a boa campanha que o Corinthians fazia em campo,
mas sim a revolugdo que estava em curso fora dele. “O novo modelo
partia do principio de que o futebol, o mais democratico dos esportes,
com torcedores de todas as classes sociais, deveria dar o exemplo e
nao ser administrado de forma arcaica, ditatorial, levando em conta a
opinido de um ou outro dirigente” (Cardoso, 2014, p. 76).

A Democracia Corinthiana nao se limitava apenas a reestruturar o
clube. Ainda de acordo com Cardoso (2014), o movimento deixara as
dependéncias do Parque Sao Jorge para se tornar a mais importante
mobilizagao de atletas da historia do futebol brasileiro. A DC buscou ser
partidaria da retomada democratica no Brasil estampando nas camisas do
time a logo criada por Washington Olivetto, além de campanhas como
‘Dia 15 vote’, realizada proximo ao dia 15 de novembro de 1982, que
marcaria a primeira eleicao direta para o governo dos estados. Outro
fato marcante ocorreu na final do Campeonato Paulista de 1983, durante

a campanha das Diretas J4, quando o time entra em campo com uma
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faixa com os dizeres ‘Ganhar ou perder, mas sempre com democracia’
(Silva, 2018).

Sécrates, face publica do movimento dos jogadores que influia nos
rumos do Corinthians, militava também fora de campo, na campanha
pelas Diretas Ja. No tltimo comicio das Diretas, no Vale do Anhangabat,
o camisa 8, que ja vinha sendo sondado por clubes da Italia, prometeu
que caso a proposta da emenda constitucional Dante de Oliveira fosse
aprovada, instituindo o voto direto para presidéncia, ele ficaria no Brasil.
A PEC nao foi aprovada, o Doutor se transferiu para a Fiorentina, e a
Democracia Corinthiana aos poucos perdeu forga, terminando em 1985
(Silva, 2018).

No documentario Democracia em Preto ¢ Branco, ao comentar a
sua militancia na campanha pelas Diretas J4, Socrates afirma ter se
sentido como um porta-voz do povo brasileiro, passando a ser quase
que um compromisso consigo mesmo, € ao falar sobre a promessa de

ndo deixar o pais caso a PEC fosse aprovada, completa:

E dificil descrever o que a gente sente quando esta tomado pela
emocdo. Muito dificil. Quer dizer, na verdade a gente passa a sentir
as coisas numa amplitude exagerada. Tudo ¢ exagerado. E como se
estivéssemos sempre prestes a chorar, prestes a se entregar a alguma
coisa. Eu acho que foi basicamente isso, quer dizer, eu flutuei.
Flutuei o tempo todo, passei aquilo que era o que eu tinha na mo.
Segundo o Juca Kfouri fala, eu fui o Unico que arriscou alguma
coisa. O que eu tinha na mao era aquilo 1a. Eu queria demonstrar
esse meu sentimento, o meu credo naquilo que eu pretendia para o
meu povo (Socrates, 2014, como citado em Silva, 2018).

Além da participagdo em comicios, Socrates também foi ativo na

politica partidaria. Como ressaltam Soares e Zago (2019), quando filiado
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ao Partido dos Trabalhadores (PT), o Doutor foi apoiador de Luiz Inécio
Lula da Silva nas elei¢des para governador de Sao Paulo, em 1982, para
deputado federal, em 1986 e para Presidente da Republica, em 1989.

Dentro dos gramados, a passagem pela Fiorentina foi breve, nao
se adaptando aos treinamentos pesados e aos padrdes italianos. Logo
em sua apresentagao, Socrates encontrou adversidades. O meia chegou
ao estadio Comunale, onde seria apresentado a diretores, conselheiros
e a um grupo de torcedores, de jeans, ténis e a camisa da Fiorentina,
figurino que ndo condizia com os padrdes estabelecidos pelo clube
(Cardoso, 2014).

Em depoimento a Cardoso (2014), Waldemar Pires, presidente do

Corinthians na época, conta como aconteceu a apresentacao do meia.

Socrates ndo fez a minima questdo de agradar aos Pontello [...] Abriu
o vitral e o Socrates surgiu fazendo o famoso gesto, com o brago
direito levantado e a mao fechada — gesto que na Italia costumava ser
feito pelos militantes do PCI, o Partido Comunista Italiano, O Ranieri
ficou branco. Puxou imediatamente Socrates para dentro de novo
e o repreendeu. “Se quer saudar a torcida, levante os dois bragos.
Nao faga mais isso”. O Socrates virou-se pra mim e disse, dando
risada: “Agora € que eu vou fazer toda hora”. Naquele momento eu
tive a certeza: “Vai dar merda.” (Pires, como citado em Cardoso,
2014, pp. 122-123).

Voltando ao Brasil o meia atuou pelo Flamengo, Santos e encerrou
a carreira no mesmo clube em que iniciou, o Botafogo-SP, em 1989, ja
com 35 anos. Socrates foi ainda treinador do clube que o revelou para
o futebol, além de treinar a LDU do Equador e a Cabofriense. Fora das

quatro linhas, Magrao foi ainda articulista da revista Carta Capital, do
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jornal Agora Sdo Paulo e comentarista esportivo do programa Cartao
Verde da TV Cultura (PIRES, 2018).

Ainda em 1983, Socrates declarou que queria morrer em um domingo
e com o Corinthians campedo. Em 2011, o Doutor sofreu uma hemorragia
digestiva e faleceu aos 57 anos, em 4 de dezembro, no mesmo domingo
em que o Corinthians conquistou o seu quinto titulo de Campeonato
Brasileiro. Naquela tarde, antes da partida contra o Palmeiras, jogadores
e torcedores presentes no Pacaembu homenagearam o Magrao erguendo

os punhos cerrados para o alto, como ele comemorava os seus gols.

Figura 1
Torcida Ultras Resisténcia Coral, do Ferroviario —CE, comemora o

aniversario de Socrates

Soares e Zago (2019)

Além do gesto, a imagem de Socrates é apropriada em pautas
ideologicas ndo so por torcedores corinthianos. Soares e Zago (2019)
apontam em sua pesquisa, padroes que mostram o camisa 8 como ator
importante em publicagdes de torcidas organizadas antifascistas na rede

social Facebook. Tal fato representa uma quebra de paradigma, uma vez
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que no futebol a paixdo ¢ direcionada a um clube, gerando rivalidades,
entretanto, a imagem de Socrates consiste em uma conexao comum que
une os discursos antifascistas. Das 15 torcidas analisadas pelos autores,
11 utilizavam de alguma forma passagens da vida do atleta e/ou sua
imagem para propagar ideias, como ilustra a figura 1.

Ainda de acordo com Soares e Zago (2019), ao abordarem nas
publicacdes o aniversario de Socrates, estas torcidas antifascistas fazem
da data um evento marcante para os seguidores envolvidos nessa rede.
Assim, ¢ possivel aferir que Socrates esta presente na rotina dos torce-
dores antifascistas como um exemplo a ser seguido.

A fim de elucidar acerca das construgdes ideoldgicas materializadas
nas fotografias de Socrates, o topico seguinte aborda as discussdes de

Boris Kossoy (2002) sobre as Realidades e Ficgdes na Trama Fotografica.

3 PRODUCAO E RECEPCAO DAS IMAGENS
FOTOGRAFICAS

Para Mauad (1966) a fotografia consiste em uma mensagem que se
elabora através do tempo por meio de dois vieses, como imagem/monu-
mento € como imagem/documento, resultando tanto num testemunho
direto quanto indireto do passado. Segundo a autora, enquanto imagem/
monumento, a fotografia compreende um simbolo, estabelecida como
unica imagem a ser perpetuada para o futuro. Ja como imagem/documento,
considera-se a fotografia como indice, como marca de uma materialidade
passada que nos informa sobre determinados aspectos daquele passado.

Boris Kossoy (2002), por sua vez, ao abordar a fotografia enquanto

documento, afirma que o que temos na imagem fotografica ¢ um
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documento criado, construido. Para este autor, a fotografia €, antes de
mais nada, uma representagado a partir do real, que no entanto, devido
a materialidade do registro, “no qual se tem gravado na superficie
fotossensivel o vestigio/aparéncia de algo que se passou na realidade
concreta, em dado espago e tempo, nds a tomamos, também, como um
documento do real, uma fonte histérica” (p. 31).

Kossoy (2002) busca entdo identificar os componentes estruturais
de uma fotografia, que sdo seus elementos constitutivos e suas coorde-

nadas de situacao.

Tratam-se dos componentes que a tornam possivel, isto €, mate-
rialmente existente no mundo: o assunto que € objeto de registro,
a tecnologia que viabiliza tecnicamente o registro e o fotografo, o
autor quem, motivado por razdes de ordem pessoal e/ou profissio-
nal, a idealiza e elabora através de um complexo processo cultural/
estetlco/tecmco processo este que configura a expressao fotograﬁca
Tal acdo ocorre num preciso lugar, numa determinada época, isto
¢, toda e qualquer fotografia tem sua génese num especifico espago
e tempo, suas coordenadas de situagdo (Kossoy, 2002, pp. 25-26)

Desse modo, o espago e o tempo implicitos no documento fotografico
pressupde um contexto historico com suas caracteristicas especificas,
sociais, econdmicas, politicas, culturais, entre outras. Assim, a fotografia
informa e também enforma uma determinada visdo de mundo.

Neste contexto, Kossoy (2002) afirma que a fotografia possui duas
realidades. A primeira € o proprio passado. “A primeira realidade ¢ a
realidade do assunto em si na dimensao da vida passada; diz respeito,
a historia particular do assunto independentemente da representacao
posto que anterior e posterior a ela, como, também, ao contexto deste

assunto no momento do ato do registro” (p. 36). Segundo este autor,
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toda imagem fotografica contém em si, internamente, uma historia invi-
sivel fotograficamente e inacessivel fisicamente. Esta ¢ a sua realidade
interior, complexa e abrangente, e que se confunde com a primeira

realidade em que se originou.

A imagem fotografica ¢, por um Uinico momento, parte da primeira
realidade: o instante de curtissima dura¢do em que se da o ato do
registro; o instante, pois, em que € gerada (seria 0 momento em que o
referente reflete a luz que nele incide sobre a chapa sensivel e a ima-
gem ¢ gravada; € o indice fotografico, provocado por conexao fisica,
como assinalou Pierce). Findo o ato a imagem obtida j4 se integra
numa outra realidade, a segunda realidade (Kossoy, 2002, pp. 36-37).

A segunda realidade ¢ a do assunto representado, independente do
suporte no qual esta imagem esteja gravada. O assunto representado
consiste, entdo, no fato definitivo que ocorre na dimensao da imagem
fotografica, configurando o seu contetido explicito, sua realidade exte-
rior. Dessa forma, a segunda realidade consiste na realidade fotografica
do documento. “Toda e qualquer fotografia que vemos, seja o artefato
fotografico original obtido na época em que foi produzido, seja a imagem
dele reproduzida sobre outro suporte ou meio (fotografico, impresso sob
diferentes formas, eletronico etc.), serd sempre uma segunda realidade”
(Kossoy, 2002, p. 37).

Ainda de acordo com Kossoy (2002), essa construgao de realidade
se da com base em mecanismos internos da producao e da recepgao
das imagens. Estes mecanismos, por sua vez, sao identificados por
dois processos: de construcao da representagao, que tange a producao
da obra fotografica propriamente dita; e o processo de construcao da

interpretagdo, que se refere a recep¢do da obra fotografica por parte
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dos diversos receptores, € suas diferentes leituras em determinados

momentos da historia.

Arecepgao da imagem subentende os mecanismos internos do pro-
cesso de construgdo da interpretagdo, processo esse que se funda na
evidéncia fotografica e que ¢ elaborado no imaginario dos recep-
tores, em conformidade com seus repertdrios pessoais culturais,
seus conhecimentos, suas concepgdes ideoldgicas/estéticas, suas
convicgdes morais, €ticas, religiosas, seus interesses econdomicos,
profissionais, seus mitos. (Kossoy, 2002, p. 44)

Nesse sentido, Mauad (1966) ressalta a fotografia como um jogo de
expressao e conteido que envolve trés componentes: o autor, o texto

propriamente dito e um leitor.

Cada um destes trés elementos integra o resultado final, a medida que
todo o produto cultural envolve um locus de produ¢ao e um produtor,
que manipula técnicas e detém saberes especificos a sua atividade,
um leitor ou destinatario, concebido como um sujeito transindividual
cujas respostas estao diretamente ligadas as programagdes sociais
de comportamento do contexto historico no qual se insere, € por
fim um significado aceito socialmente como valido, resultante do
trabalho de investimento de sentido. (Mauad, 1966, p .80)

Quem também discorre acerca da recepcao da imagem ¢ Garcia (2019),
destacando que, devido as novas leituras e reinterpretagdes, as fotogra-
fias continuam a enriquecer-se, assegurando ainda uma sobrevivéncia
aos elementos anteriores. Assim, interpretar uma imagem remete a
aprendizagem acerca da situagdo fotografada, e a obtencdo de diferentes
significados instituidos social e temporalmente a fotografia.

Dessa forma, recorre-se novamente a Kossoy (2002), que afirma

que ao ser representado na imagem, o assunto se transfigura em um
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novo real, interpretado e idealizado, ou ainda, em outras palavras, ide-
ologizado. Para este autor, a realidade passada, a realidade do assunto
no seu contexto espacial e temporal, € fixa, imutavel e irreversivel. Jaa
fotografia, o registro criativo daquele assunto, a segunda realidade, “¢
também fixa e imutavel, porém sujeita a multiplas interpretagdes” (p. 47).
Para Kossoy (2002), na mente do receptor, a imagem fotografica ultra-
passa o fato que representa. O autor ressalta ainda que, para as diferentes
ideologias, a imagem fotografica sempre consistiu em um poderoso ins-
trumento de veiculagdo de ideias e consequente formagao e manipulagao
de opinido, “particularmente, a partir do momento em que os avangos
tecnologicos da industria grafica possibilitaram a multiplicagdo massiva
de imagens através dos meios de informacao e divulgacao” (p. 20).
Dessa forma, o topico seguinte objetiva analisar as imagens do
jogador Socrates enquanto fotografias as quais sdo somadas compo-
nentes ideoldgicos a cada reinterpretacdo. Acredita-se que, ao serem
apropriadas, estas fotografias passam a ser usadas como um mediador

significativo da luta contra autoritarismos e pro-democracia.

4 APROPRIACOES E REAPROPRIACOES DAS
FOTOGRAFIAS DE SOCRATES

Desde 2013, quando ocorreram os protestos conhecidos como Jorna-
das de Junho, o Brasil vivencia periodos de crise politica e ideologica.
Durante esse tempo aconteceram diversos fatos que contribuiram para a
instabilidade no cenério politico e social do Pais, como o impeachment
da presidenta Dilma Rousseft, a elei¢ao a presidéncia do candidato de

extrema-direita Jair Bolsonaro, e mais recentemente os protestos de
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maio, contra o atual presidente e envolvendo pautas como antirracismo

e antifascismo.

Figura 2

Estatua de Socrates na Arena Corinthians

Democracia
Corinthiana

i i
Reproducdo / Instagram do Corinthians (2019) (https://www.instagram.com/
corinthians/?hl=es)

Por seu papel como um dos lideres da Democracia Corinthiana e
sua trajetoria fora de campo, participando ativamente da vida politica
brasileira na década de 1980, Socrates Brasileiro Sampaio de Souza
Vieira de Oliveira se tornou um exemplo de cidaddo e representante
dos ideais das torcidas antifascistas, visto como validador desta luta.
Ademais, por vezes, a imagem do Doutor foi apropriada como ilustra¢ao

a posicionamentos politicos em momentos de crise.
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Um exemplo aconteceu no dia 31 de marco de 2019, data que marcou
os 55 anos do Golpe Militar de 64. O Sport Club Corinthians Paulista,
clube no qual se consagrou, fez uso em seu perfil no Instagram, da
imagem do jogador Socrates para celebrar a Democracia Corinthiana,

como ilustra a figura 2.

Figura 3
Logo Movimento Antifa 82 BH

Antifa 82 BH (2020)

Ja em maio de 2020, o Doutor se torna o rosto do coletivo Antifa 82
BH? (Figura 3), fundado pelo movimento de torcedores corinthianos na
capital mineira, a Fiel BH, com o objetivo de lutar por pautas de viés
democratico, antirracista e antifascista.

Assim, tentaremos verificar as construgdes ideologicas que perpassam

as fotografias do doutor Sdcrates, tendo como objeto de estudo duas

5. Perfil do movimento no Instagram: https://www.instagram.com/antifa82bh/?hl=pt-br
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em particular. Para tal, utiliza-se a proposi¢cdo metodologica de analise
e interpretacdo das fontes fotograficas (Kossoy, 2002). O método em
questao divide-se na Analise Iconogréfica, onde realiza-se uma arque-
ologia do documento fotografico, e na Interpretagao Iconologica, ponto
relevante para a presente pesquisa, na qual a investigacao vai além da
fotografia, incluido os circulos das ideias e a esfera das mentalidades.

Kossoy (2002) elucida que a Interpretagdo Iconoldgica ¢ composta
por dois caminhos basicos: resgatar a historia propria do assunto; e bus-
car a desmontagem das condi¢des de producdo, o processo de criagdo
que resultou na representacao em estudo. “Busca-se, pela interpretacao
iconologica, decifrar a realidade interior da representacao fotografica,
sua face oculta, seu significado, sua primeira realidade, além da verdade

iconografica” (Kossoy, 2002, p. 60).

Figura 4

Socrates comemora gol com gesto marcante

Super Interessante (2011)
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A primeira fotografia a ser analisada consiste no registro de Socrates
comemorando o gol da vitdria sobre o Sdo Paulo, na primeira partida das
finais do Campeonato Paulista de 1983 (Figura 4). A foto em questao,
segundo o site oficial do clube, ¢ de autoria de Irmo Celso, e se trata
de uma das fotos do camisa 8 mais reapropriadas, sendo reutilizada
pelo proprio clube em comemoragdes do aniversario de Socrates, ou
por perfis de torcidas antifascistas como ilustra a figura 1 do presente

artigo, entre outros usos.

Figura 5

Reinterpretagdo da imagem de Socrates

REPUBLICA! *

Corinthians. (2013, junho 18). Bom dia, Republica! [Twitter]. https://twitter.com/
Corinthians/status/346979353734807553

No entanto, para analise optou-se pelo emprego feito pelo Sport Club
Corinthians Paulista em seu perfil na rede social Twitter, em 18 de junho
de 2013. A data em questdao foi uma terca-feira, um dia apds a mani-
festagdo que levou mais de 200 mil pessoas as ruas de nove capitais

brasileiras. Os protestos foram contra o aumento no preco de tarifas de
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transporte, e incluiam criticas aos gastos com a construcdo de estadios
para a Copa do Mundo de 2014 e a corrupgao (PORTAL EBC, 2013).
O Corinthians decide entdo homenagear Socrates, e sauda a sua
torcida, no dia seguinte, com a ja citada fotografia, acrescida dos dizeres
‘Bom dia, republica!’, como ilustra a imagem a seguir. Dessa forma,
o clube do Parque Sao Jorge recorda a face democratica do jogador.
Para Mauad (1996), ¢ a competéncia de quem olha que fornece
significados a imagem, e esta compreensdo se dard a partir de regras
culturais. Ainda segundo a autora, a ideia de competéncia do leitor pres-
supoe que este, “na qualidade de destinatario da mensagem fotografica,
detenha uma série de saberes que envolvem outros textos sociais” (p. 81).
Desse modo, a compreensdao da imagem fotografica pelo receptor se

da em dois niveis:

nivel interno a superficie do texto visual, originado a partir das
estruturas espaciais que constituem tal texto, de carater ndo-verbal;
e nivel externo a superficie do texto visual, originado a partir de
aproximacgoes e inferéncias com outros textos da mesma época,
inclusive de natureza verbal. Neste nivel, podem-se descobrir temas
conhecidos e inferir informagdes implicitas (Mauad, 1996, p. 81).

Assim, ¢ possivel afirmar que, ao publicar a imagem em uma de suas
redes sociais, o Corinthians a destina a seus seguidores, em sua maioria
torcedores corinthianos, aos quais pressupde-se que conhegam a historia
de Socrates e da Democracia Corinthiana, para que entao entendam a
mensagem a ser passada pelo clube, que neste momento soma a figura
de Socrates e ao seu gesto de comemoragao dos gols, componentes

ideoldgicos relacionados a democracia.
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A segunda fotografia a ser analisada como exemplo das constru¢des
ideoldgicas materializadas nas imagens de Socrates, consiste em uma
foto do jogador dando autografo a um torcedor apos a partida contra o
Juventus pelo Campeonato Paulista, em novembro de 1982 (Figura 6).
Na ocasido, a camisa do Corinthians estampava a campanha ‘Dia 15

vote’, conforme descrito no primeiro topico do presente trabalho.

Figura 6

Socrates da autografo a torcedor

Ag Estado (1982). Terceiro Tempo. (2015, fevereiro 19). Socrates — Ex-meia
do Corinthians. Recuperado de https://terceirotempo.uol.com.br/que-fim-levou/
socrates-1650

Entre outras oportunidades, a fotografia volta a ser reinterpretada em

junho de 2020 pelo movimento Antifa 82 BH. Na ocasido das ja referidas
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manifestagdes de maio, o coletivo antifascista convoca para protesto
contra o presidente Jair Bolsonaro, a acontecer em Belo Horizonte, no
dia 21 de junho. Como os atos vinham ocorrendo a cada domingo desde
o més anterior, 0 movimento altera os dizeres da campanha para elei¢ao
direta para governadores em 1982, e pede que no dia 21 os manifestantes

voltem as ruas, como ilustra a imagem a seguir.

Figura 7

Reinterpretagdo da imagem de Socrates

Antifa 82 BH (2020)

Novamente recorre-se a Mauad (1996), para quem as fotografias,
em um processo de constante vir a ser, “recuperam o seu carater de
presenga, num novo lugar, num outro contexto € com uma fung¢ao dife-
rente” (p. 82). Exatamente o que acontece com a fotografia de Sdcrates
quando apropriada pelo coletivo Antifa 82 BH convocando a populacao
ndo mais para ir as urnas votar, mas para voltar as ruas e protestar.

Da mesma forma que na foto analisada anteriormente, o receptor entra

em contato com este presente/passado e investe a imagem de sentido, um
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sentido diferente daquele anterior, com base no contexto desta época.
Desse modo, ¢ possivel aferir que cada imagem possui um nucleo de
significados sociais e culturais, que podem ser acumulados com o tempo,
e que possibilitam seu entendimento. Percebe-se ainda que, pelo fato das
imagens se referirem a um individuo conhecido, elas acabam também
por serem compostas pelos significados de suas historias pessoais e pelos
sentidos mobilizados no momento de execucdo da fotografia.

Como destaca Kossoy (2002), “a autonomia da imagem fotografica
permite transplantes de seus contetidos para os mais diferentes e, por
vezes, inusitados contextos” (p. 76). Este autor acrescenta ainda que, dessa
forma, as fotografias “ndo apenas nascem ideologizadas, como seguem
acumulando componentes ideoldgicos a sua histona propria a medida
que sdo omitidas ou quando voltam a ser utilizadas (interpretadas) para
diferentes finalidades, ao longo de sua trajetoria documental” (p. 76).

Assim, a cada reapropriagdo das fotografias de Socrates, ocorre a
insercdo de novos fatos e elementos inerentes a0 momento atual, sem
abandonar as caracteristicas do passado. Ao relembrar o que aconteceu,
construimos novos significados para a imagem, fazendo com que esta
funcione como mediadora de uma narrativa atual para um fato antigo,
colaborando para a constru¢do de novos sentidos sobre o que ja havia

sido construido.

CONCLUSOES

Vivenciamos um cenario no qual a imagem tem sido cada vez mais
utilizada como forma de comunicagdo, o que faz com que a analise e

discussdo acerca da interpretacao desta linguagem se configure como de
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extrema importancia. Por entender as fotografias como mediadoras de
um mundo simbolicamente construido, o presente trabalho teve como
objetivo explicitar as construcdes ideoldgicas materializadas nas fotos
do jogador Socrates.

Foi possivel aferir que a imagem de Socrates ¢ constantemente
reapropriada pelo clube onde se consagrou, o Corinthians, e por seus
torcedores, como simbolo da luta por democracia, devido a sua trajetoria
pessoal. Assim, a hipdtese de pesquisa se confirma, explicitando que
as fotografias do Doutor atuam de forma continua como um mediador
significativo da luta contra autoritarismos e pro-democracia.

Observa-se que ao serem reutilizadas, levando em conta o contexto
social e politico, as fotos acumulam novos significados e sentidos,
atualizando seu potencial informativo, e evitando que, como destaca
Kossoy (2002), essas imagens permanecam estagnadas e constituam
meras ilustracdes do passado. Ademais, comprova-se que cada foto
carrega significados insituidos social e temporalmente. Socrates, que
jéeratido como simbolo da luta pro-democracia, ¢ atualmente também
face da luta antifascista e antirracista.

Desse modo, conclui-se que as fotografias de Socrates seguem acu-
mulando componentes ideoldgicos a cada apropriagdo, fazendo com que
os receptores invistam as imagens de sentidos diferentes a cada uso,
sem desprezar as caracteristicas do passado, as transformando assim,

em mediadoras de uma narrativa contemporanea.
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O CINEMA DE HEROIS COMO EXPRESSAO
DE VALORES SOCIAIS: “PANTERA NEGRA”,
PANDEMIA E DISTINCAO DE CORPOS
NEGROS

Vanessa da Costa Gongalves Dias Coimbra’

INTRODUCAO

Pantera Negra (titulo original: Black Panther), langado em fevereiro
de 2018, foi o 18° filme do Universo Cinematografico Marvel (UCM) e,
atualmente, possui a 12* maior bilheteria da historia do cinema, com mais
de 1,35 bilhdo de dolares arrecadados. O filme, composto de producao
e elenco majoritariamente negros, foi sucesso de publico e de critica
no mundo inteiro, e quebrou diversos recordes durante as semanas em
que esteve em cartaz, tais quais: maior abertura (arrecadacao de estreia)
de um filme solo de super-herois; maior bilheteria para um filme solo
de super-herois; maior bilheteria de um filme com diretor, roteirista e
elenco majoritariamente negro; filme mais comentado da historia do
Twitter; filme de super-herois mais bem-avaliado pelo agregador de

criticas Rotten Tomatoes, entre outros.
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Recentemente, ap6s a morte brutal de George Floyd? nos Estados
Unidos, ocorrida durante a pandemia de COVID-19, questdes sociais
levantadas pelo filme voltaram a tona, como o extremo policiamento e
encarceramento da populagdo negra.

Com tamanho alcance de publico e de critica, o filme dividiu opinides
acerca da importancia da representatividade racial e de género, por um
lado, e, por outro, da apropriacao do discurso de questdes sociais pelo
capital hollywoodiano, conforme veremos mais a frente.

Este artigo buscard articular e relacionar essas diferentes abordagens
aparentemente criticas, assumindo a hipdtese de que o investimento
financeiro na produgao deste filme obtém o esperado e elevado retorno
lucrativo justamente porque dialoga com sentimentos, desejos, visdes
de mundo, lugares comuns j& difundidos na sociedade ou em parte dela,
visdes ou sentimentos estes que o filme pode contribuir para reforgar
mas que, por outro lado, respondem positivamente, isto €, acritica-
mente, as finalidades lucrativas dos investidores, logo vao ao encontro,
ndo somente econdmico, mas também politico-ideologico, do capital.
Essa leitura serd possivel na medida em que adotemos, nesse exame, 0s
fundamentos epistemoldgicos, tedricos e metodologicos da economia
politica em estreito didlogo com teorias de comunicacdo e semidtica,

estas conforme o tronco descrito por Sfez (2007) como “expressivo”.

2. George Floyd foi um afro-americano de 46 anos, contagiado com o novo
coronavirus, que morreu estrangulado numa abordagem truculenta de um policial
branco. Despedido do trabalho de seguranca como consequéncia da pandemia,
Floyd foi abordado por tentar comprar um produto de supermercado utilizando
uma nota de 20 dolares, supostamente falsa. O policial, de nome Derek Chauvin,
ajoelhou-se sobre o pescogo de Floyd por 8 minutos e 46 segundos e, mesmo apos
o desfalecimento deste, Chauvin ndo efetuou nenhuma tentativa de ressuscitagao
e manteve seu joelho sobre o pescogo de Floyd durante a tentativa de reanimagéo
pelos socorristas.
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A COMUNICACAO EXPRESSIVA

Para Anthony Wilden, socidlogo britanico e autor ciberneticista,
a mente ¢ um lugar de relagdes semioticas, isto ¢, de relagdes sociais
que se expressam pelas mediacdes semioticas proprias do ser humano.
Entendemos assim que ndo caberia separar o sujeito pensante de seu
ambiente que ¢, a0 mesmo tempo, constitutivo do sujeito e construido
por ele — a realidade, tal como o individuo social a percebe e interpreta,
nao sera um reflexo mas antes uma construgao social na relacao do
sujeito com seus contextos e circunstancias.

O processo de construcdo do real se desenvolveria, numa logica
dialética de mudangas e permanéncias, através de vinculos e hierarquias

logicas conforme propde Wilden (2001). Segundo o autor:

A perspectiva [comunicacional] deve ndo s6 reconhecer-se como
participante nas relagdes sistema-ambiente que analisa, como também
reconhecer as suas origens no ecossistema econdémico do interior
do qual saiu. [...] Deve ser capaz de atingir um outro nivel [...] no
qual ela procura comunicar ndo apenas a proposito do sistema a
que pertence, mas também acerca das suas proprias relagdes com
tal sistema. (Wilden, 2001, p. 147)

Quando o ciberneticista menciona a questdo de “niveis” ele aponta
para algo que denomina “tipificacdo logica dos vinculos”, uma espécie
de ordem “hierarquica” que delimita, em diferentes niveis quantitati-
vos/qualitativos, a liberdade semiotica de qualquer individuo em suas
relagdes sociais.

A abordagem de Wilden (2001) converge para o conjunto de teo-

rias que, epistemologicamente, Sfez (2007) denomina “comunicagao
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expressiva” — com sua noc¢ao de trocas incessantes entre 0 meio € o
individuo —, em contraste a “comunicacao representativa”. Esta contem-
pla uma visdo cartesiana baseada no conhecido modelo linear emissor/

canallreceptor:

O modelo [da comunicacdo representativa] € estocastico, atomistico,
mecanicista. Estocastico, porque € passo a passo que a comunicagao
se faz, nesse momento aqui e por conta desse objetivo. Atomistico,
porque a comunicagao pde em presenca dois sujeitos, &tomos separa-
dos e indivisiveis. Mecanicista, em razdo da linearidade do esquema
de transi¢do, que ¢ uma maquina. (Sfez, 2007, p. 33)

Ja a abordagem expressiva entende que a complexidade das socie-
dades contemporaneas ¢ expressa de maneira circular e ndo linear.
Com isso, nao havera mais “emissores” distintos de “receptores”, mas
“emissores-receptores”, ou polos de comunicagdo: todo emissor ¢
imediatamente receptor, todo receptor ¢ imediatamente emissor, enten-
dendo-se a relacdo imediata ai em termos dialéticos, ndo, obviamente,
temporal ou espacial. Ao mesmo tempo, essa relagao ¢ mediada pelas
condigdes, sobretudo socioculturais, da propria relagdo. Se a mente
do sujeito, imersa em relagdes sociais, remete-se imediatamente aos
codigos da mensagem, pode fazé-lo porque, por sua vez, esses codigos
situam-se em distintos planos ldgicos expressivos daquelas relagdes,
aos quais a mente deve também se remeter para interagir na mensagem.
O imediato se efetua nas mediagdes culturais do sujeito. “O sujeito faz
parte do meio, € o meio, do sujeito. Causalidade circular. [...] Dupla
sujeito-mundo, na qual os dois parceiros nao perderam totalmente a

identidade, mas praticam trocas incessantes” (Sfez, 2007, pp. 105-106).
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Portanto, havera todo um contexto social, com seus grupos e subgru-
pos, determinando as interpretagdes aparentemente individuais. Segundo
o autor, “o sentido ¢ mais inventado do que recebido” (Sfez, 2007, p. 96),
ou seja, os polos de comunicagao coparticipam da relagdo comunicativa
produtora de sentidos. O sentido ¢ construido nessa relacdo. Por isso,

essa abordagem ¢ também chamada construtivista.

SOCIOLOGIA BOURDIEURIANA

De origem estruturalista, o pensamento do sociologo Pierre Bourdieu
também se aproxima dessa abordagem. Segundo Ortiz (1983), para
Bourdieu a linguagem ¢ praxis, logo, devemos buscar compreendé-la
ndo apenas em seu aspecto linguistico, como comumente faz a maio-
ria dos linguistas e semidticos, € sim em conjunto com a sua natureza
e utilizagdo intrinsecamente sociais, recorrendo as situagdes que lhe
conferem sentido e condicionam a sua manifestagao.

Para Bourdieu, diz Ortiz (1983), “na pratica, [a palavra] so existe
submersa nas situagdes, [...] os diferentes valores de uma palavra se
definem na relacdo entre o nucleo invariante e os mecanismos objetivos
caracteristicos dos diferentes mercados” (p. 159). Bourdieu entende que
ha socialmente um mercado linguistico (simbolico) tao forte e presente
quanto um mercado de bens materiais na medida em que ambos esta-
belecem uma troca de relagdes sociais entre si.

Esse mercado organiza-se em hierarquias logicas, como diria
Wilden (2001), cujos vinculos e limiares seriam dados pelo que
Bourdieu (2008) conceitua como “capital simbolico” e “locutor legi-

timo”. Para Bourdieu (2008), o sistema capitalista ndo permite que
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todos tenham o mesmo acesso a determinados produtos e/ou praticas
culturais — como teatro, musica e cinema — e isso interfere diretamente
na distin¢do entre diversos estilos de vida, ou Aabitus, nas palavras do
autor. O conceito de habitus consiste em estruturas socialmente cons-
truidas que podem coagir a agdo e representacao dos individuos, assim
como seus esquemas de acdo e pensamento, e, com isso, definir-lhes
limites de competéncia semiotica: os habitus sdo formas culturalmente
especificas de ver e viver, de ser e estar no mundo, uma vivéncia corporal
e mental, formas proprias e mais ou menos distintas de diferentes “cam-
pos” —na terminologia bourdieuriana — sociais, distinguiveis enquanto
fragmentos identitarios por motivos dos mais variados, dentre esses, 0s
mais conspicuos sendo sexo (ou género), idade, raca (ou etnia), religido,
niveis de renda (e praticas de consumo), territorios de moradia, carreiras
ou perfis profissionais etc.

Dadas essas muitas distingdes que em cada individuo podem se
intercruzar enquanto identidades, podemos inferir que nossos gostos sao
sentimentos ou desejos socialmente produzidos e expressos semiotica-
mente, capazes de funcionar em dois sentidos: se por um lado eles nos
diferenciam perante determinados grupos e individuos, por outro eles
operam de maneira a nos identificarmos com outros grupos e individuos.
Para Bourdieu (2007), “a identidade social define-se e afirma-se na
diferenga” (p. 164). Seu conceito de identidade ¢ definido a partir das
disposi¢des dos habitus dentro da estrutura social. Com isso, o poder
simbolico de determinados grupos que possuem maior capital social
acaba por ditar as “regras” que influenciam no comportamento de sujeitos
das classes “dominadas”. Ou seja, nossa identidade seria formada ndo

de maneira individual, e sim através de grupos, da sociedade. E quanto
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maior for a legitimidade do “procurador” — aquele que em “sua fala
concentra o capital simbolico acumulado pelo grupo que lhe conferiu o
mandato” (Bourdieu, 2008, p. 89) —maior a legitimidade de seu discurso.

Bourdieu (2008) ratifica ainda tal fato ao caracterizar o que ele
denomina “locutor legitimo”, isto ¢, alguém que por si proprio tenha
o poder de declarar algo ou a quem esse poder tenha sido delegado
(o “procurador” sendo, portanto, um “locutor legitimo”). Para o autor:
“os locutores desprovidos de competéncia legitima se encontram de fato
excluidos dos universos sociais onde ela ¢ exigida, ou entdo se veem
condenados ao siléncio” (Bourdieu, 2008, p. 42).

Em resumo, poderiamos afirmar que somos sujeitos sociodiscursi-
vos, isto €, inerentemente comunicacionais, € que entendemos que a
linguagem — seja ela escrita, oral, visual, audiovisual etc. —responde aos
mecanismos da estrutura social em que estd inserida. Logo, o cinema e
os filmes da Marvel Studios também. Afinal, Marx e Engels ja diziam
héa quase duzentos anos: “As ideias da classe dominante sdo, em cada
€poca, as ideias dominantes, isto ¢, a classe que ¢ a for¢ca material domi-
nante da sociedade ¢, a0 mesmo tempo, sua forca espiritual dominante”
(Marx & Engels, 2007, p. 47).

SUJEITOS SOCIODISCURSIVOS

Ao compreendermos as relagdes sociais como processos de pro-
ducao, troca, distribuicao e consumo dos meios de manutencao e
desenvolvimento da espécie humana — conforme elas se ajustam aos
recursos necessarios a sua sustentacao e, nisso, sdo organizadas, inclu-

sive enquanto relagcdes de poder (politico, religioso, ideologico etc.),
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para assegurar e reproduzir os modos que produzem essa sustentagcao
—, podemos entdo afirmar que as midias exercem um papel fundamental
na construcdo de significados sociais (sobre género, raga, sexualidade,
violéncia, entre outros), podendo tanto legitimar determinados discursos,
quanto silenciar outros.

Destarte, para Bourdieu (1989), todas e quaisquer relagcdes comu-
nicativas sdo, inevitavelmente, “relacdes de poder que dependem, na
forma e no contetido, do poder material e simbolico acumulados pelos
agentes” (p. 11). Temos entdo, diferentes classes engajadas numa rela¢ao
de luta simbolica de modo a impor “a defini¢do do mundo social mais
conforme aos seus interesses” (p. 11). Ou seja, ratificar sua legitimidade.

Em ultima instancia, porém, quem legitima, reforca e reproduz todos
os discursos “legitimos” ¢ a propria sociedade do espetaculo. Aquele
produto, servigo, tendéncia ou discurso que mereca ser reconhecido
como tal terd o seu tempo garantido frente a uma audiéncia; os outros,
ilegitimos perante o capital, e, consequentemente, perante o espetaculo,
cairdo no esquecimento.

Tomando o discurso como exemplo, ocorre entdo que o simples
“falar por falar” ndo ¢ garantia de uma audiéncia pronta para escutar.
Torna-se necessario que os locutores possuam uma competéncia legi-
tima nos “universos sociais onde ela ¢ exigida” (Bourdieu, 2008, p. 42).
Essa competéncia, porém, so ¢ conquistada através de um processo de
distingdo — que provem em grande parte do capital —, no qual a estrutura

econdmica e social ¢ a maior algoz.

Como o lucro de distin¢do resulta do fato de que a oferta de produtos
(ou de locutores) correspondente a um nivel determinado de qualifi-
ca¢do linguistica (ou de modo mais geral, de qualificacdo cultural)
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¢ inferior ao que se verificaria se todos os locutores tivessem se
beneficiado das condi¢des de aquisicdo da competéncia legitima
[...], esse mesmo lucro acha-se logicamente distribuido em funcao
das oportunidades de acesso a essas condicdes, quer dizer, em fun-
¢do da posicdo ocupada na estrutura social. (Bourdieu, 2008, p. 43)

Temos, assim, que a manifestacdo da nossa identidade, perpassaria
por uma legitimagdo provinda do capital (simbodlico ou literal) e da
sociedade espetacular que lhe daria maior visibilidade e aceitagao.
Guy Debord, critico marxiano e um dos maiores pensadores da Inter-
nacional Situacionista, ja afirmava em 1967 que “a realidade surge no
espetaculo, e o espetaculo no real. Esta alienacdo reciproca € a esséncia
e o sustento da sociedade existente” (Debord, 1997, p. 10) e, portanto,
ndo se enquadrar dentro desse modelo dominante significaria, conse-
quentemente, transformar-se em um outsider, um excluido social.

Entretanto, isso ndo se configura como algo estanque e permanente.
Para Bourdieu (2007), a linguagem funciona como uma estrutura estru-
turante, e isso significa que € possivel operarmos uma modificagao
dentro desta. Afinal, a linguagem ¢ um cédigo dinamico.

Diante deste contexto compreendemos, a partir de Bourdieu (2008),
que a cultura (os sistemas simbolicos) ¢ uma expressao do mundo social
ajustada conforme as estruturas de relagdes socioecondmicas que, nesta
constante disputa de forgas, tencionam inculcar na sociedade um sen-
timento de naturalidade frente ao estado das coisas e, assim, conservar
seu poder simbdlico.

Como vimos, no entanto, quem ratifica esse estado das coisas seria
a propria sociedade, conforme habitus e valores econdmicos, éticos e

estéticos capitalistas que, em sintese, seriam aqueles do “espetaculo”,
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nos termos de Debord (1997) e do consumo, segundo Fontenelle (2002).
Esta, por sua vez, ao avangar na critica da espetacularizagao de Debord,
afirma que desses valores alienados surge uma nova “cultura da imagem”,
que molda ndo somente as producdes estéticas sob o capitalismo, mas
também, segundo a autora, citando Arantes, a nossa percep¢ao imagética

acerca do conteudo exibido:

[As imagens sdo] voltadas para o consumo, vinculadas ao propdsito
da distracdo, do entertainment; em outras palavras, sdo “tateis” e, por
isso, requerem um contato “... pragmatico, criando habitos que liberam
anossa aten¢do, mantida sem esforco...” (Fontenelle, 2002, p. 286).

Assim, a narrativa de um filme, para ser socialmente reconhecida,
devera identificar-se com a realidade do publico para a qual se destina.
Esse publico, também ele emissor-receptor, reconhecera e reforgara, por
sua vez, a legitimidade do “procurador” — aquele que fala em nome do
publico —, enquanto detentor legitimo do capital simbdlico que autoriza
sua fala (e reforga seu capital e poder financeiro).

Portanto, dado que o individuo faz parte do mundo ¢ o mundo faz
parte do individuo, a assimilagdo social de um produto cultural — que
teria a obtencao de altos lucros como motivacao basica — se da justa-
mente porque produz seus significados ou valores semanticos a partir
daquilo que extrai ou pode extrair dos significados ou valores semanticos

ja latentes, como habitus, da propria sociedade, ou de boa parte dela.

RACISMO, PANDEMIA E DISTINCAO

Em momentos de exce¢do — como a atual pandemia de COVID-19

— ¢ possivel observarmos que o debate acerca de relagdes estruturais,
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como o racismo, torna-se mais urgente e evidente. A crise recente,
gerada pelo novo coronavirus, por tratar-se, principalmente, de uma crise
de satde, ou seja, de uma 4rea mais técnica — como a biomedicina, a
microbiologia etc. —, € encarada com seriedade e, na maioria dos casos,
respeito por boa parte da populagdo. Dados que apontam a mortalidade
de populagdes idosas e imunodeficientes sdo pouco contestados pelo
senso comum e podem se tornar valiosos insights para futuras politicas
publicas sanitarias, de saneamento, de IDH, entre outras.

Entretanto, quando extrapolamos o debate para a area de humanas,
apontando as subjetividades deste tempo de crise, a receptibilidade por
parte da sociedade ¢, muitas vezes, inferior, rejeitando-o com argu-
mentos negacionistas — que também ocorrem na drea de satde, porém
com menos frequéncia devido ao materialismo dos dados analisados —,
principalmente, em paises cuja esfera politica encontra-se extremamente
polarizada, como Brasil e Estados Unidos.

Fatores como estresse em tempos de isolamento social, expectativa
em relagdo ao tempo de isolamento® e revoltas subsequentes — como
a vista na Sérvia — sdo exemplos de manifestagdes que ndo podem ser
compreendidas somente através do ambito sanitario.

Outro exemplo de manifestacdo que teve seu debate amplificado
durante a pandemia foi a distingdo de populacdes socioeconomica-
mente vulneraveis. Em seu texto Sobre a pandemia: primeiro ensaio da
quarentena, Marcio Tavares D’ Amaral, professor emérito da Escola de

Comunicagao da UFRJ, abordou o assunto com bastante sensibilidade:

3. Sobre isso ler: Bezerra, Silva, Soares, & Silva (2020)
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“Quem puder, fique em casa”, nos dizem. Nos podemos. Os ‘essen-
ciais’ ndo podem. Os que dependem de sair para manterem a vida
apenas por mais um dia, um dia de cada vez, também nao podem.
Os que vivem aglomerados porque aglomerado ¢ o seu espaco de
vida ndo conseguem desaglomerar. Contagiam-se pela pobreza.
Nao ¢ culpa do virus. (D’Amaral, 2020, p. 04)

O debate ganha novas propor¢des ao considerarmos o racismo estru-
tural, bem como novos vieses ao acrescentarmos a pratica do capital,
como sistema econdmico vigente, de cooptar a narrativa de lutas sociais.

No ambito do entretenimento cinematografico, enquanto alguns veem
o sucesso de Pantera Negra com bons olhos, como um marco de repre-
sentatividade racial e de género em filmes blockbusters ou até mesmo
como “uma declaragdo de amor para todos nés”, segundo Fabio Kabral
(2018)*, ha também quem o veja como uma apropriacao das lutas sociais
pela industria cultural. Por industria cultural entendemos, nos termos de
Adorno e Horkheimer (1995), os processos de reificagao e padronizagao
industrial da cultura visando reproduzir, no tempo livre ou de lazer do
trabalhador, suas condigdes pouco criativas de atividade laboral.

Passado, porém, mais de meio século desde a critica de Adorno e
Horkheimer (1995), estando a vida cultural na sociedade capitalista
definitivamente mediatizada e espetacularizada por aparatos empresa-
riais que comandam os meios humanos e tecnoldégicos de produgao, o

conceito, sem perda, contudo, de seu potencial heuristico, deve ganhar

4. Fabio Kabral ¢ um pesquisador e escritor afrofuturista. A afirmag@o supracitada
¢ o subtitulo de seu texto que viralizou nas redes sociais brasileiras, na semana
seguinte ao langamento do filme, sendo replicado em diversos sitios dedicados
a0 movimento negro.
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uma expressao plural, como sugere Hesmondhalgh (2013), professor

e pesquisador da Universidade de Leeds:

Em outras palavras, precisamos de perspectivas sensiveis ao poder
potencial das industrias culturais, como produtoras de textos, como
sistemas para gerenciamento e marketing do trabalho criativo e como
agentes de mudanga. Também precisamos de uma combinagao de
abordagens capazes de fornecer uma analise das duas partes do termo
‘industrias culturais’: a parte da ‘cultura’ e a parte das ‘industrias’.
(Hesmondhalgh, 2013, p. 38)

Em uma sociedade na qual a industria cultural tende a moldar as
subjetividades, praticas e comportamentos cotidianos numa dire¢ao cada
vez mais homogeneizada pelos codigos mercantilizados do espetaculo
(Debord, 1997) e do consumo (Fontenelle, 2002), o retorno financeiro,
principalmente em grandes produgdes hollywoodianas, € o fim primeiro
e ultimo da produgdo cinematografica.

A midia®, como mediadora/moduladora de desejos, ndo pode ignorar
as demandas sociais, dentre elas as relacionadas a representatividade
racial e de género, fortalecimento das identidades negra, feminista,
LGBTQ+ etc., pois deve ir ao encontro dos valores de seus expectado-
res, sejam estes culturais ou mercadologicos ou, o que ¢ mais comum
atualmente, ambos. Logo, um dos fatores que determinam o sucesso
de publico de uma obra ¢ a sua opg¢ao por dar visibilidade a temas que
expressam valores da audiéncia a ser alcangada, ao invés de oculta-los,

despreza-los ou ignora-los.

5. Por midia entendemos o complexo de atividades econdmicas que articulam
radiodifusdo, publicidade, jornalismo, cinema, musica ¢ outras atividades
relacionadas a produgdo artistico-cultural voltadas para o lucro.
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Historias de super-herdis com protagonismo negro ou feminino nao
estavam presentes nas produgdes da Timely Comics® durante a maior
parte dos primeiros trinta anos da editora, cujo primeiro exemplar foi
langado em 1939. A primeira apari¢cdo do personagem Pantera Negra
ocorreu em julho de 1966, na HQ Quarteto Fantéastico n. 52, quando

os Estados Unidos vivenciavam uma eclosdo de movimentos raciais.

Pouco antes de Quarteto Fantdstico n. 52 entrar em producdo, o
The New York Times publicou uma matéria sobre a Organizagao pela
Libertagdo do Condado de Lowndes [LCFO, na sigla original], partido
politico que havia se formado no Alabama [...]. O logo da LCFO,
uma pantera-negra, era tdo marcante que as matérias comecaram a
chamar o grupo de partido Pantera-Negra. Quando Quarteto Fan-
tastico n. 52 chegou as bancas, o Tigre de Carvdo — o aventureiro
africano que [ficara] na geladeira por meses — tinha um novo nome.
Mesmo com o adiamento, o Pantera-Negra [Black Panther] ainda
fez histéria como primeiro super-herdi negro a chegar ao grande
publico. (Howe, 2013, p. 95)

Assim que a Marvel se comprometeu com as diretrizes de represen-
tatividade de personagens negros, parte dos estereotipos foram deixados
de lado como, por exemplo, os que inspiravam as histérias de Tarzan.
Era o inicio de uma mudancga de postura editorial que, sob a edicao e
dire¢do de Stan Lee, introduziu certa visao da cultura negra na cultura de

massa — pelo menos entre os leitores de quadrinhos — como instrumento

6. Timely Comics, atual Marvel Comics, nasceu inserida dentro de um contexto
de época (Segunda Guerra Mundial) e, devido a isso, seus primeiros vildes/
antagonistas quase sempre faziam alusao direta ou indireta ao nazismo/fascismo.
A Timely Comics era uma linha de quadrinhos de Martin Goodman (fundador da
empresa) cujo primeiro exemplar, lancado em agosto de 1939, recebeu o titulo
de Marvel Comics n. 1, nome que seria adotado posteriormente para a editora.
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de luta contra preconceitos, apresentando uma abordagem diferente das
historias exoticas na selva e apontando para a tematica afrofuturista.
O termo “afrofuturismo” foi cunhado em 1994 pelo escritor e cri-
tico cultural Mark Dery, em seu artigo “Black to the future”, parte da
antologia Flame Wars: The Discourse of Cyberculture. O autor define

afrofuturismo como:

Ficgao especulativa que trata os temas afro-americanos e aborda as
preocupagdes afro-americanas no contexto da tecnocultura do século
XX - e, mais genericamente, a significacdo afro-americana que se
apropria das imagens da tecnologia e de um futuro proteticamente
aprimorado. (Dery, 1994, p. 180)

Embora considere o afrofuturismo como um género proximo a ficgao
cientifica, Dery também ressalta que nao se trata de um subgénero, e
sim de uma estética mais abrangente, que abarca diversos artistas em
multiplas midias, no intuito de notabilizar futuros possiveis criados
por (e para) negros, a partir de experiéncias afrodiasporicas. Para o
autor, o afrofuturismo funciona como um resgate as tradigdes africanas
combinando-as com ciéncia e tecnologia, de modo a reexaminar o
passado historico — cujas raizes foram usurpadas pela colonizagdo —
através do afrocentrismo e das possibilidades narrativas de um poder

negro futuro:

A nogao de afrofuturismo dé origem a uma antinomia perturba-
dora: uma comunidade cujo passado foi deliberadamente apagado
e cujas energias foram, subsequentemente, consumidas pela busca
de tragos legiveis de sua historia pode imaginar possiveis futuros?
(Dery, 1994, p. 180)
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No filme Pantera Negra, o reino ficticio de Wakanda assume impor-
tancia fundamental na histdria, mais do que qualquer outra ambientagao
do Universo Cinematografico Marvel (UCM). Wakanda representa o
proprio simbolismo da riqueza africana, quer cultural, quer material-
mente. Ao inverter o senso comum de uma Africa pobre e marginalizada
— ainda tentando se recuperar de séculos de escravidao e exploragao
por poténcias imperialistas —, a Marvel apresenta um territorio ficcional
que ndo sofreu com a exploracdo colonialista e acabou por tornar-se a
nac¢ao tecnologicamente mais avancada do mundo, devido a abundancia
de um valioso mineral, o vibranium. Livre de poderes externos (leia-se
homens brancos colonizadores), Wakanda se afasta do resto do mundo,
de modo a proteger o vibranium de interesses colonialistas numa légica
que subverte os ultimos séculos de real exploracdo africana.

Pantera Negra comeca contando a origem de Wakanda: o passado
sendo reescrito com a nag¢do africana no epicentro de uma evolucao
tecnologica jamais vista na historia do mundo’. A introdugao do filme
¢ um verdadeiro tributo ao afrofuturismo. Em seguida, ap6s os créditos
de abertura, a narrativa permanece no passado, mais precisamente em
1992, na cidade de Oakland, ndo por acaso a cidade ber¢o dos Panteras

Negras (reais).

7. E possivel fazer uma conexio com a musica “The revolution will not be televised”,
do artista Gil Scott-Heron. Langada em 1970, no periodo de grande agitagdo
politica nos Estados Unidos relacionado ao ativismo negro, a musica explana
que “a revolucdo ndo sera televisionada” porque os negros — aos quais a musica é
dirigida — ¢ quem estardo nas ruas fazendo a revolugdo. Logo, esta sera “ao vivo”.
Sem pigs (giria pejorativa de policia), nem TVs tradicionais, nem qualquer outro
sistema que perpetue a desigualdade racial. A nagdo ficcional de Wakanda evoluiu
tecnologicamente, e sua evolucdo, tampouco, foi televisionada para o restante do
mundo na narrativa filmica.
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Na cena vemos o Rei T’Chaka quando ainda era o Pantera Negra.
Ele foi ao encontro de seu irmao, N’Jobu, integrante do movimento
Caes de Guerra (Wardogs)®, movimento este infiltrado em diversas
nacoes. T’Chaka confronta seu irmao acerca do roubo de vibranium
de Wakanda, e acaba confirmando que N’Jobu de fato auxiliou Ulysses
Klaw, famoso traficante de armas, no roubo que resultou na morte de
varios wakandianos. O seguimento deste conflito s6 ¢ mostrado mais
adiante no filme. Retornando a esta cena, vemos N’Jobu apelando ao

rei e expondo seus motivos:

Observei o maximo que pude. Os lideres deles foram assassinados.
Comunidades inundadas de drogas e armas. Eles sdo extremamente
policiados e encarcerados. Por todo o planeta, nosso povo sofre
porque eles ndo tém os meios para se defenderem. Com armas
de vibranium, podem derrotar qualquer pais, ¢ Wakanda poderia
governa-los do jeito certo.

Diante da recusa do rei, N’Jobu, acuado, pega um wakandiano
de refém, o que for¢a T’Chaka a ataca-lo, culminando em sua morte.
T’Chaka, ciente de que seu irmao teve um filho — chamado N’Jadaka e
conhecido, posteriormente, como Erik Killmonger — com uma americana,
opta por abandonar a crianga a propria sorte. Ha uma passagem temporal
e, no presente da narrativa, esse menino torna-se o antagonista do filme,
enquanto o filho do rei, T’Challa, assume o trono apos a morte do pai.

T’Challa, que nasceu sem sentir na pele o preconceito e a exploragao,
mantém no inicio do filme uma posigado politica parecida com a de seu

pai—a de manter Wakanda isolada do resto do mundo. Killmonger que,

8. Servigo secreto de inteligéncia de Wakanda.
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por sua vez, cresceu num ambiente marginalizado, acaba por tornar-se

aquilo que procura combater: um opressor.

Erik Killmonger representa os meninos e homens pretos abandona-
dos, tdo traumatizados, tdo violentados pelo sistema, que acabam
se tornando bandidos, que roubam, mentem, matam, batem em
mulheres, desrespeitam as tradi¢des e saem pra destruir tudo — exa-
tamente o que Killmonger fez no filme. Ele ¢ crianga abandonada
da didspora, ele € o resultado da omissao, do descaso, o filho de um
sistema opressivo que o quer morto. (Kabral, 2018)

Os dois personagens principais, protagonista e antagonista, enfrentam
questdes indentitarias tanto pelo passado que estabeleceu sistemas de
dominac¢ao de um grupo de pessoas sobre outro a partir, principalmente,
da diferenga racial (e assim mascarando a dominacgao de classe); quanto
pelo presente, em que as diferengas de género, sexo e raga ainda supor-
tam estruturalmente relagoes de dominag¢ao. T’Challa, com a morte de
seu pai T’Chaka, vé-se como o novo governante de Wakanda e precisa
encontrar um modo de reparar os erros de seu antecessor. Killmonger,
abandonado quando crianga, procura na violéncia uma maneira de
sobrepujar seus opressores brancos. As contradi¢des entre poder e
empatia, acao e reagdo, €tica e¢ legalidade, marcam a dificuldade da
construcao identitaria dos personagens, na qual prevaleca a visibilidade
(como autoafirmag¢ao) em vez da obliteracdo (como negagao do outro),
ou seja, a ideia de alteridade.

O corpo — fisico, material — possui grande destaque no debate acerca
da alteridade para Bourdieu (2007). E a partir dele que os individuos
vivenciam o mundo e sdo afetados pelas distingdes, ou seja, nao ha

corpo fora das estruturas e relagdes de poder que a constituem, assim
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como nao ha existéncia individual fora dos significados sociais que a
caracterizam como tal. A propria nog¢ao, supracitada, de comunicacio
expressiva de Sfez (2007), também parte dessa compreensao da relagao
do corpo com seu ambiente material e social.

Pantera Negra exploraria bem o conceito bourdieuriano de distin-
¢do a partir de corpos negros, seja nas diversas mengdes ao tratamento
inferior concedido a populagdo negra ao redor do mundo, seja na pele
de seu antagonista, Erik Killmonger. O personagem possui, por exem-
plo, diversas marcas de escarificagdo. Esta técnica de modificacao
corporal que consiste em fazer cicatrizes no corpo com instrumentos
cortantes ¢ utilizada esteticamente em diversas culturas. Entre alguns
povos africanos, mulheres aderem a este procedimento como forma
de beleza. Para o antagonista de Pantera Negra, no entanto, cada uma
de suas marcas representa alguém que ele matou. A pratica de tal ato,
ainda que para fins estéticos, também pode ser considerada como uma

forma de distingao:

As tomadas de posi¢do, objetiva e subjetivamente, estéticas — por
exemplo, a cosmética corporal, o vestuario ou a decoragdo de uma
casa — constituem outras tantas oportunidades de experimentar ou
afirmar a posi¢ao ocupada no espago social como lugar a assegurar
ou distanciamento a manter. (Bourdieu, 2007, p. 57)

O corpo negro, tido como mercadoria durante a escravidao (que
ainda persiste, mesmo que ilegalmente), e tratado com inferioridade
por politicas segregacionistas que refletem até hoje na forma de pre-
conceitos raciais normatizados — que, ocasionalmente, resultam em
manifestagdes de insatisfacao e indignagdo como vimos nos protestos

antirracistas mundiais que ocorreram durante a pandemia de COVID-19,
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em decorréncia do assassinato de George Floyd nos Estados Unidos
—, assume o protagonismo da narrativa e a inverte em favor de uma
representatividade que satisfaria e contemplaria valores subjetivos ou
politicos contemporaneos do publico consumidor, ou de parte dele,
mas sem deixar, também, como os numeros confirmam, de beneficiar
lucrativamente o investimento financeiro feito no filme. Cabe, entio,
a pergunta: até que ponto essa narrativa coloca em questdo o sistema
socioeconomico dominante, de fato? E a resposta poderia ser enfatica:

nao, ela nao coloca.

O PAPEL “COADJUVANTE” DO CAPITAL NA NARRATIVA

Enquanto Wakanda permanece quase como um “santuario” em meio
auma Africa que ainda sofre com as mazelas de um passado de explo-
racdo colonial, as diversas formas de opressdo sofrida por negros, na
vida real, estdo constantemente em pauta na narrativa ficcional, como
a cena em que o Pantera Negra e Nakia, uma integrante dos Caes de
Guerra, interceptam um comboio de trafico de pessoas. O filme aponta
para a questao da responsabilidade de Wakanda frente a outros povos,
principalmente negros, visto que ndo possuem a mesma tecnologia
avancada e seguem oprimidos social e economicamente.

Embora o filme nao explore a discussao do sistema capitalista em
sua narrativa — seu foco recai mais na questao moral/ética das conse-
quéncias sociais de tal sistema de exploragdao —, podemos inferir que,
sendo Wakanda uma nagao “isolada” do restante do mundo (devido a

sua localizacdo geogréfica, mas, principalmente, a escolhas politicas),
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o capital, como entendido pelos marxianos, ainda ndo a subjugou a seu
modo de produgao.

Podemos aqui fazer um paralelo com aquilo que Luxemburgo (1970)
chama de “economia natural”. Wakanda parece se aproximar deste sis-
tema, primeiramente, porque se trata de uma sociedade cuja produgao
e excedente sdo apenas para consumo proprio. Em segundo, devido ao
vinculo entre meios de producio e mao-de-obra, ou seja, a questdo da
terra e sua origem, e pertencimento. Destarte, fora da narrativa ficcional,
a grande maioria das tentativas de converter sociedades baseadas num
sistema de economia natural em sociedades capitalistas se da através da
forca, da violéncia e da ficcdo, ou seja, mentiras contadas aos “nativos”

pelos “capitalistas” de modo a justificar a usurpacao de suas terras.

Para o aproveitamento de regides em que a raca branca ndo tem
condi¢des de trabalhar, o capital necessita de outras ragas. [...] Essa
forca de trabalho o capital encontra, no entanto, geralmente presa a
condi¢des de producdo arcaicas, pré-capitalistas, das quais precisa
ser previamente “libertada”, para que possa engajar-se no exeército
ativo do capital. Esse desatrelamento da forca de trabalho de suas
relacdes sociais primitivas e sua absorcao pelo sistema assalariado
capitalista ¢ uma das condicdes historicas indispensaveis do capi-
talismo. (Luxemburgo, 1970, p. 312)

Embora “arcaica” ndo seja um termo que podemos utilizar para
o reino ficcional tecnologicamente avancado de T’Challa, ¢ possivel
compreendermos o excerto supracitado sob uma dptica que o filme poe
em xeque: a visao eurocéntrica que considera a ancestralidade de tribos
e rituais africanos (e quaisquer outros modos de vida e produgdo nao
capitalistas) como algo arcaico —uma forma de preconceito estruturado

que o filme tenciona quebrar através da tematica afrofuturista. Ou, ainda,
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podemos considerar o disfarce intencional de Wakanda, como uma
sociedade composta basicamente de pastores e agricultores, para, jus-
tamente, evitar confrontos com poténcias interessadas em sua principal
riqueza natural. Esta discussdo, portanto, suporta o posicionamento quer
do protagonista (que ainda reluta em abrir Wakanda para o mundo) quer
do antagonista (cuja vivéncia entre os oprimidos o fez radicalizar-se).

A narrativa do filme, neste quesito, chega a um final conciliador.
Depois da morte de Killmonger na batalha final contra T’Challa —e das
ultimas palavras que aquele dirige a seu algoz: “Me jogue no oceano
com meus ancestrais que pularam dos navios. Porque eles sabiam que
a morte era melhor do que a escraviddo.” —, o rei de Wakanda parece
rever suas convicgdes € num discurso na Organizacdo das Nagdes
Unidas (ONU) anuncia que Wakanda ira compartilhar seus recursos e

conhecimento com o mundo.

Wakanda ndo ficard mais nas sombras. Nao podemos, ndo devemos.
Trabalharemos para sermos um exemplo de como nds, como irmaos
e irmas na Terra, deveriamos nos tratar. Agora, mais do que nunca,
as ilusdes da segregacdo ameagam nossa existéncia. Todos nds
sabemos a verdade. Mais coisas nos conectam do que nos separam.
Mas em tempos de crise, os sdbios constroem pontes enquanto 0s
tolos constroem barreiras. Devemos encontrar uma maneira de cui-
darmos uns dos outros como se fossemos uma Unica tribo.

O discurso do personagem reforca a mensagem politica que o filme
pretende passar, e ainda deixa nas entrelinhas (de modo ndo muito
sutil) uma critica ferrenha as politicas imigratdrias do presidente dos
Estados Unidos, Donald Trump. Isso significaria, entdo, que o capital
hollywoodiano ou, mais especificamente, o capital investido pela Disney

— detentora da Marvel Entertainment desde 2009 —, de repente assumiu

177



uma postura critica solidaria as demandas sociais? Muito provavelmente
ndo. Até mesmo porque Isaac Perlmutter, ex-CEO e atual presidente da
Marvel, ¢ um dos maiores doadores de campanha do atual presidente
norte-americano. Mas isso ¢ assunto para outro artigo.

Conforme viemos discutindo ao longo deste estudo, o investimento
em determinadas narrativas filmicas € algo que se comprovou bastante
rentavel — ao mesmo tempo em que potencializou o debate de pautas
minoritdrias — ao suscitar o engajamento de uma audiéncia que clama
por maior representatividade. E o que os americanos chamam de
“win-win situation”, ou seja, todos saem ganhando. A Disney aumenta
seu capital (simbdlico e financeiro) através do consumo identitario e o
publico sente-se, finalmente, representado em grandes produgdes (com

personagens negros nao mais em papéis secundarios ou inferiores).

CONSIDERACOES FINAIS

Através da logica dialética, compreendemos que as subjetividades
sociais expostas neste estudo nao podem ser apreendidas isoladamente
de uma concepg¢ao dinamica da realidade. Nao ¢ possivel haver uma
separacdo do sistema em que estdo imersas. Destarte, através do didlogo
entre diversos autores tedricos, intentamos suscitar a importancia de
uma critica atual aos efeitos, sutis ou violentos, do racismo normati-
zado e internalizado em nossa sociedade. As estruturas estruturantes de
Bourdieu apontam nossa conformidade frente a dominagdo simbolica
que, constantemente, estd em atrito com as demandas sociais. Eis a
razdo de nossa opg¢do pela logica dialética: suscitar o debate e a refle-

xa0, quebrar valores cristalizados e expor outros valores no processo.
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O filme Pantera Negra abarca em si um espetaculo contemporaneo
de grandes proporcdes. Além de ser um exemplo de blockbuster — de
gosto popular e com grande retorno financeiro — o filme também explicita
questdes acerca da cultura de massa, industria cultural, espetacularizagao,
alienacao e representatividade que, trabalhadas nesse artigo sob o viés
dialético e da espetacularizacdo, permitiu que navegassemos por estudos
de analise do discurso, produgdo e sujeicao de poderes, afrofuturismo,
entre outros, que trazem discussdes relevantes ao mundo académico e
demonstram a amplitude ainda a ser explorada deste objeto.

Através de embasamento tedrico, apontamos que o sucesso de
Pantera Negra se deve a nossa imersdo numa sociedade espetacular,
cujas demandas sociais expostas no filme, conquanto possuam grande
importancia em termos de representatividade racial e de género, tam-
pouco fogem da logica de acumulacdo de capital pela Marvel. Como
bem disse D’ Amaral (2020): “A globalizagdo humana, que pde tudo em
estado de mercadoria — tudo, de coisas a corpos, de servigos a valores e
subjetividades — criou também uma humanidade global que globalmente
consome.” (p. 13)

Incorremos entdo numa problematica: se somos todos consumidores
de espetaculos, seja do entretenimento, como no filme Pantera Negra,
seja da vida real, como nos videos amplamente divulgados do assassinato
de George Floyd, como podemos nos tornar sujeitos ativos de mudancas
estruturais? Seria possivel nos emanciparmos da espetacularizacao?

Se ha de fato certa liberdade dentro da nossa sociedade capitalista,
ou se a alienacdo que o espetaculo nos impde ¢ tdo profunda que a pas-
sividade pode ser considerada uma caracteristica propria do individuo,

sdo questdes que deixaremos em aberto por ora. Uma caracteristica, no
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entanto, podemos assimilar a partir desse debate: a sociedade espetacular
somos nos, os espectadores de Pantera Negra, os sujeitos afetados seja
pela pandemia seja pelo racismo (ou ambos), os individuos que buscam
respostas para demandas sociais que perduram no tempo historico,
mas que, até entdo, ndo conseguiram solucioné-las fora da logica do
espetaculo de forma efetiva.

Enquanto habitus lesivos permanecerem arraigados nas estruturas
sociais, o racismo, como uma de suas disposi¢des, ndo se arrefecera tal
qual a pandemia que, como doenga, seguira seu curso historico — com
inicio, meio e fim. Logo, a reapropriagdo de narrativas representativas
e empoderadoras que passem pela coletividade, mas sem a interferéncia

do grande capital, se faz mais urgente do que nunca.

REFERENCIAS

Adorno, T. W., & Horkheimer, M. (1995). Dialética do esclarecimento.
Zahar.

Bezerra, A. C. V., Silva, C. E. M., Soares, F. R. G., & Silva, J. A. M.
(2020, junho 05). Fatores associados ao comportamento da populacdo

durante o isolamento social na pandemia de COVID-19. Ciéncia &
Saude Coletiva, 25(1),2411-2421. https://dx.doi.org/10.1590/1413-
81232020256.1.10792020

Bourdieu, P. (2007). 4 distingdo: critica social do julgamento. Edusp;
Zouk.

Bourdieu, P. (1989). O poder simbdlico. Bertrand.

180



Bourdieu, P. (2008). 4 economia das trocas linguisticas: o que falar
quer dizer. Edusp.

D’Amaral, M. T. (2020, julho 23). Sobre a pandemia: primeiro ensaio
da quarentena. Historia Filosofia Religido: Interfaces [Projeto
académico]. http://historiafilosofiareligiao.com/hfr/uploads/file/
sobre-a-pandemia_amaral-marcio-23-07-2020.pdf

Debord, G. (1997). A Sociedade do Espetdculo. Contraponto.

Dery, M. (1994). Flame Wars: The Discourse of Cyberculture. Duke
University.

Feige, K. (Produtor), & Coogler, R. (Diretor). (2018). Pantera Negra
[Filme]. Marvel Studios.

Fontenele, 1. (2002). O nome da marca. Boitempo.

Hesmondhalgh, D. (2013). The cultural industries. SAGE Publications
Ltd.

Howe, S. (2013). Marvel Comics: a historia secreta. LeYa.

Kabral, F. (2018, fevereiro 21). O Grande Texto que vocés estavam
esperando sobre Pantera Negra. https://fabiokabral.wordpress.
com/2018/02/21/o-grande-texto-que-voces-estavam-esperando-
sobre-pantera-negra/

181



Luxemburgo, R. (1970). A acumulacdo do capital: Estudo sobre a
Interpretagdo Economica do Imperialismo. Zahar.

Marx, K., & Engels, F. (2007). 4 ideologia alema. Boitempo.

Ortiz, R. (Ed.). (1983). Pierre Bourdieu: sociologia. Atica.

Sfez, L. (2007). A Comunicagdo. Martins Fontes.

Wilden, A. (2001). Comunicacao. In R. Ruggiero (Ed.), Enciclopédia
Einaudi. Volume 34 — Comunicag¢do - Cognigdo (pp. 108-204).
Imprensa Nacional/Casa da Moeda.

182



A REPRESENTACAO IMAGETICA DAS
MATERIAS TELEJORNALISTICAS: UMA
ANALISE DAS THUMBNAILS NA INTERFACE
DO JORNAL NACIONAL NO GLOBOPLAY

Monielly Barbosa do Carmo’

1. INTRODUCAO

Os dispositivos méveis dotados de telas de alta defini¢ao alteraram a
forma de consumir contetido audiovisual, permitindo mobilidade, faci-
lidade de acesso e qualidade em sua fruicio. E possivel acompanhar a
cada ano um crescimento exponencial no nimero de videos disponiveis
no ambiente virtual. A democratizag¢ao da internet ¢ o barateamento dos
planos de dados méveis em muitos paises também contribuiram para
a consolidag¢dao dessa nova demanda (Kalogeropoulos, Cherubini, &
Newman, 2016).

As plataformas de streaming ascenderam e se tornaram parte da
rotina da populagdo, consolidando o consumo de contetidos segmen-
tados. Nielsen e Sambrook (2016) dizem que com a ascensao da midia
digital, os programas televisivos de entretenimento vivem sua era de

ouro. Exemplificam tal afirmacdo citando o sucesso global de séries
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como Game of Thrones e House of Cards e o nivel de audiéncia que os
shows de talentos, os reality shows e 0s eventos esportivos propiciam
para as redes televisivas. Segundo os autores, contudo, a mesma afir-
macao ndo pode ser feita em relacdo aos noticiarios. Apontam para o
cenario nebuloso que se cria ao redor das noticias televisivas e dizem
ainda ndo ser possivel enxergar com tanta clareza o lugar que elas
ocupam no ambiente digital, mesmo com a ascensao dos videos online.

O Globoplay, objeto de estudo deste trabalho, ¢ uma plataforma de
streaming de videos que pertence ao Grupo Globo, o maior conjunto
empresarial de midia do Brasil. Por meio dele ¢ possivel assistir as
integras e trechos isolados da programac¢do da Rede Globo no horario
e dispositivo de preferéncia. O conteudo original da emissora ¢ o seu
grande diferencial, mas além dele a plataforma conta com uma variedade
de filmes e séries nacionais e internacionais. O contetido informativo
também tem o seu espaco reservado no aplicativo. As interfaces des-
tinadas aos telejornais sdo atualizadas diariamente com as matérias
exibidas na edigao do dia.

Neste trabalho, serdo analisadas as miniaturas das matérias jorna-
listicas no Globoplay a fim de verificar sua atratividade aos usuarios
da plataforma. Propde-se a investigacdo da figurativizagdo dos temas
abordados pelas matérias por meio das imagens estaticas escolhidas
para representd-las na interface do aplicativo. A semidtica discursiva
de linha francesa sera utilizada como método de analise, considerando
principalmente os componentes semanticos das estruturas discursivas
do percurso gerativo de sentido. Para a andlise foram selecionadas

as imagens em miniatura — ou thumbnails - de quatro (4) matérias da
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edi¢do do dia 31 de julho de 2020 do Jornal Nacional, alocadas na aba
“trechos” da pagina do telejornal no aplicativo.

A escolha pelo Jornal Nacional ocorreu em funcao do seu prestigio
dentro da grade televisiva - com exibi¢do em horario nobre - e seu
historico elevado indice de audiéncia. Em medigao realizada de 27 de
julho a 02 de agosto de 2020, o telejornal ocupava o terceiro lugar no
ranking dos dez programas de maior audiéncia da Globo no consolidado
dos 15 mercados regulares aferidos pela Kantar IBOPE Media (2020).

Para compreendermos melhor o status das thumbnails na interface do
Jornal Nacional do Globoplay, serdo apresentadas as ideias de Fontcuberta
(2017). Seu conceito de pds-fotografia serd util para compreendermos

o papel e a constituicao das imagens na sociedade contemporanea.

2. A ERA DA POS-FOTOGRAFIA

Antes diretamente vinculadas a verdade — ou a representagao da
realidade - e a memoria, as imagens mudaram sua natureza, reassumindo
outros postos e fungdes na sociedade contemporanea (Fontcuberta, 2017).
A fotografia como conhecemos inicialmente se transformou. O papel,
responsavel pela materializacao e pelo armazenamento da verdade ou
da lembranga, foi sendo substituido. Agora, “ressignificar, reconfigurar,
subtrair, adicionar e tudo que se imaginar, € possivel com o advento da
fotografia bindria, aquela que uma imagem ¢ resultado da organizagao
de milhares de pixels” (Rend, Barcellos, & Viola, 2020, p. 315).

A materialidade deu lugar a imaterialidade, a memoria a efemeri-
dade e a “verdade” deu espaco a manipulagao e a divida. A imediatez, a

fluidez e a circularidade caracterizam as imagens que hoje estdo diante
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de nods. Trata-se ndo de uma nova técnica ou procedimento, mas da
transformacao ou “desinvenc¢ao” de uma cultura. Ou seja, presenciamos
“el desmantelamiento de la visualidad que la fotografia ha implantado
de forma hegemonica durante un siglo y medio” (Fontcuberta, 2017,
p. 28). Vivemos a era da pds-fotografia.

O conceito de pos-fotografia proposto por Fontcuberta (2017) faz
referéncia a fotografia que flui no espaco hibrido da sociabilidade
digital, sendo consequéncia da superabundancia visual. A internet, o
sistema de telefonia movel e as redes sociais contribuiram para que a
mudanca da natureza das imagens se tornasse mais rapida e evidente:
“las imagenes circulan por la red a una velocidad de vértigo; han
dejado de tener el papel pasivo de la ilustracion y se han vuelto acti-
vas, furiosas, peligrosas” (pp. 7-8). Estamos inseridos em uma nova
ordem visual, que de acordo com o autor ¢ marcada por trés principais
fatores: imaterialidade e transmissibilidade das imagens; sua profusdo
e disponibilidade; e sua contribui¢ao decisiva para a enciclopedizacio
do conhecimento e da comunicacao.

Nesse sentido, Reno, Barcellos e Viola (2020) afirmam que o que
¢ produzido hoje ndo possui semelhangas com o que era produzido de
imagem estatica no periodo que se estende do século XX até parte do
século XXI, ou seja, ndo possui semelhangas com a fotografia cldssica
- “aquela herdada da pelicula, que tanto foi utilizada no transcorrer de
mais de cem anos” (p. 311). Apontam, portanto, para o universo péos-fo-
tografico: “essa pos-fotografia se d4, por exemplo, quando linguagens
fotograficas distintas tendem a se misturar e esse “mix’’ passa a ressig-
nificar praticas contemporaneas, resultando em significativa mudanga
estética” (Reno et al., 2020, p. 311)
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Os videos, por exemplo, sdo compostos por frames — ou quadros.
O frames nada mais sdo do que as imagens estaticas que ao serem
exibidas em sequéncia a uma dada velocidade — em média 24 quadros
por segundo - conferem dinamismo as cenas, constituindo o produto
audiovisual. Se pausarmos um video, o que aparece diante de nos ¢é
muito semelhante a uma fotografia, mas em sua esséncia ¢ comple-
tamente diferente dela. O proprio Fontcuberta (2017) diz que em um
primeiro momento ¢ dificil perceber a diferenga entre a pds-fotografia
e a fotografia. Segundo ele, entendemos os avangos tecnologicos e a
facilidade que temos para capturar e circular imagens, mas deixamos
escapar a nossa percepcao a mudanca na esséncia na fotografia.

No Globoplay, os telejornais possuem cada um sua propria pagina
ou interface. Na aba “edi¢des”, estdo disponiveis as edi¢des completas
dos telejornais, ordenadas de acordo com a data de sua exibi¢do no
fluxo televisivo. Na aba “trechos”, também por ordem de data, estdo
distribuidas as matérias isoladas que compuseram tais edi¢cdes. Todos os
videos sdo representados na interface por meio de imagens em minia-
turas, popularmente conhecidas no ambiente digital como thumbnails.
Neste trabalho sera dado enfoque as thumbnails disponiveis na aba
“trechos”, constituidas por um frame do video em questdo somado ao
titulo da matéria, ao titulo do telejornal a que pertence e ao tempo de
duracdo da matéria. Elas sdo responsaveis por fornecer informacdes
sobre o video ao usuério antes que ele clique para assisti-lo. Por meio
delas, o internauta atribui sentido ao todo da matéria e decide se vai

ou ndo consumi-la.
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O frame que constitui a thumbnail ¢é retirado de um conjunto de
imagens que em sua esséncia foram capturadas em movimento para
serem exibidas em movimento. Portanto, torna-se estatico um quadro
concebido como imagem dinamica. Fontcuberta (2017) nos lembra
que vivemos em uma era de producdo massiva de imagens, estando
expostos a elas de maneira excessiva. A desmaterializagdo da imagem,
caracteristica da pos-fotografia, faz dela, segundo o autor, uma infor-
magao sem corpo, que permite que sejam “transmitidas e colocadas em
circulacdo em um fluxo frenético e incessante” (p. 32, traducao nossa).
Devido a isso, elas perdem a aura de “objeto sagrado” que possuiam
anteriormente.

No audiovisual, as imagens se justapdem umas as outras e cabe a
nods abstrair o todo do sentido de sua efemeridade. A thumbnail - ou
miniatura —mantém estatico o que era para ser efémero. Trata-se de uma
pos-fotografia fixada em uma interface para representar o conjunto de
imagens do qual faz parte em esséncia. A thumbnail, portanto, € o que

permanece do transitorio e do efémero do audiovisual.

3. ANALISE DAS THUMBNAILS

Tem-se como objetivo neste momento analisar as imagens estati-
cas que ancoram as matérias do Jornal Nacional em sua interface no
Globoplay. Sera observado como os temas das matérias estdo figura-
tivizados nos frames selecionados para representa-las. Como recorte
de analise foram selecionadas as thumbnails das quatro matérias em
evidéncia na aba “trechos” do Jornal Nacional, na se¢ao a edigao do
dia 31 de julho de 2021 do telejornal.
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Figura 1
Captura de tela das thubnails da edi¢ao do dia 31/07/2020 alocadas

na aba trechos” da interface do Jornal Nacional no Globoplay.

Sexta-feira, 31/07/2020

https://globoplay.globo.com/jornal-nacional/t/MyCrVrr6gW/cenas/

Obs.: Para ver a imagem da forma como estd, deve-se clicar no link cima e rolar a
pagina para baixo até chegar na data Sexta-feira, 31/07/2020.

Se, por outro lado, clicarmos em “pesquisar por data” (ao fim da pagina) e selecionarmos
a data em questdo, somos direcionados a este link: https://globoplay.globo.com/
jornal-nacional/p/819/data/31-07-2020/. Embora todas as matérias presentes na
imagem estejam presentes ali, elas ndo mais apresentardo a diagramagao acima. Essa
diagramagao ¢ especifica da aba “Trechos” (ou “cenas”) do Globoplay.

Ao todo a edi¢ao foi composta por 27 matérias. Elas sao distribuidas
na interface da aba “trechos” em uma linha horizontal - como indicado
pela seta lateral direita da imagem acima -, ficando apenas as quatro
primeiras em evidéncia. Ao clicar na seta, temos acesso aos quatro videos
seguintes e assim por diante. E importante destacar que nas thumbnails
os titulos das matérias aparecem incompletos. S6 temos acesso a sua
totalidade quando clicamos para assisti-las. Nesse caso, ele aparece
logo abaixo do video. A imagem em miniatura teria, portanto, o papel
de complementa-lo, indicando o tema abordado na matéria a fim de
instigar o internauta a clicar para assisti-la. Verifiquemos, portanto, se
as imagens estaticas selecionadas entre as cenas do video para compor

a thumbnail exercem essa fungao.
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3.1 Analise da thumbnail 1
Figura 2

Thumbail 1: Mortos pela pandemia do coronavirus no Brasil passaram
de 92.500

Sexta-feira, 31/07/2020

JORIO KEALOH AL
Mortos pela pandemia do
coronavirus no Brasil

https://globoplay.globo.com/jornal-nacional/p/819/data/31-07-2020/

A primeira thumbnail a ser analisada refere-se a noticia: “Mortos pela
pandemia do coronavirus no Brasil passaram de 92.500”. As informacdes
sao dadas pelo proprio apresentador do telejornal, ndo havendo uma
cobertura jornalistica fora do estiidio que ilustre os dados apresentados.
Anoticia em video, portanto, € constituida por uma inica cena. A partir
dos dois segundos do video, dados a respeito dos numeros de vitimas
do Covid-19 sdo projetados na tela.

A thumbnail foi composta a partir de um frame que contemplava essa
projecao. Assim, ao lado da imagem do apresentador, Willian Bonner,
estdo os dados a respeito do numero de mortes pelo Covid-19 e nimero
de casos da doenga. O nome do telejornal ao qual pertence a noticia —
Jornal Nacional - e o tempo do video — 28 seg — também compdem a
miniatura, somados a parte do titulo da matéria: “Mortos pela pandemia
do coronavirus no Brasil”. O restante do titulo - “passaram de 92.500”
- esta oculto. Contudo, nesse primeiro momento, ¢ possivel inferir o

restante do titulo pelos dados que compdem a imagem estatica retirada do
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video que foi ao ar. Assim que lemos a primeira parte do titulo do video,
nosso olhar ja ¢ direcionado para as palavras “COVID-19 BRASIL”,
“MORTES”, “TOTAL: 92.568” ¢ “Gltimas 24h: 1.191”. Tratam-se de
figuras que atribuem efeito de sentido de verdade ao discurso.

Segundo Barros (2005), as figuras sdo elementos da semantica
discursiva que se relacionam com elementos do mundo natural, confe-
rindo efeito de sentido de realidade ao discurso. A Figurativizagao, por
consequéncia, “é o procedimento semantico pelo qual conteidos mais
“concretos” (que remetem ao mundo natural) recobrem os percursos
tematicos abstratos” (p. 83). Bertrand (2003) aponta que “o conceito
semiotico de figuratividade foi estendido a todas as linguagens, tanto
verbais quanto ndo verbais, para designar esta propriedade que elas
tém em comum de produzir e restituir parcialmente significacdes as de
nossas experiéncias perceptivas mais concretas” (p. 154).

Dessa forma, o espago — Brasil -, o tempo — as tltimas 24h e a tota-
lidade do tempo desde o inicio da pandemia sintetizado pela palavra
“total” — , assim como a actorializagdo implicita nas 92.568 mortes
ao todo e nas 1.191 mortes nas “Gltimas 24 horas”, estdo alocados no
discurso, figurativizando a tematica da pandemia em linguagem verbal.
As proprias palavras “mortes” e “covid-19” sdo figuras que ajudam a
conferir concretude a essa tematica. Os atores sdo figurativizados ainda
em linguagem nao-verbal. No teldo, atrds do apresentador, ha rostos
esmaecidos de diversas pessoas distribuidos em quadrados. Quando
os associamos as palavras em destaque, logo inferimos que se tratam
da individualizagdo daqueles nimeros que vemos na tela: pessoas
perdidas em fun¢do da Covid-19, atribuindo a eles um nimero maior

de figurativizacdo. Temos aqui, portanto, uma iconizacdo: “a ultima
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etapa da figurativizagao, com o objetivo de produzir ilusdo referencial”
(Barros, 2005, p. 69).

Os formantes eidéticos (Greimas, 1984), como a fonte em caixa alta
das trés primeiras linhas, assim como os dois tons de azul e amarelo
que constituem os formantes cromaticos (Greimads, 1984), ressaltam
tais informagdes e sua relevancia, completando o titulo da matéria.
As informacdes em relagdo ao nlimero de casos da doenca, por outro
lado, se perdem, uma vez que as informagdes adicionais pertencentes
a thumbnail, especificadas anteriormente — titulo da matéria e nome do
telejornal -, se sobrepdem a elas. Isso confere maior destaque as infor-
magoes superiores que dizem respeito ao nimero de mortes, fazendo

referéncia diretamente ao titulo e complementando-o.

3.2 Analise da thumbnail 2

Figura 3
Thumbnail 2: Necessidade de distanciamento social da impulso forte

na chamada telemedicina

JORNAL NACIONAL
Necessidade de
distanciamento social da

https://globoplay.globo.com/jornal-nacional/p/819/data/31-07-2020/

Analisemos agora a thumbnail da matéria: “Necessidade de distan-

ciamento social d4 impulso forte na chamada telemedicina”, segunda a
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ser exibida na edi¢ao do telejornal e segunda apresentada na interface da
aba “trechos”, referente a edi¢do do telejornal em anélise. Assim como
a anterior, ela contém o nome do telejornal a qual pertence — Jornal
Nacional -, o tempo de dura¢ao do video — 3 min - e o titulo da matéria
incompleto: “Necessidade de distanciamento social da”. Observaremos
as isotopias encontradas no discurso presente na imagem.

Aisotopia assegura a repeticao de elementos semanticos no discurso.
Desse modo, de acordo com Bertrand (2003), por meio da recorréncia,
ela garante “a continuidade figurativa e tematica do texto” (p. 187).
Segundo o autor, as isotopias figurativas dizem respeito a instalag¢ao
dos atores, do espaco e do tempo no discurso, enquanto as isotopias
tematicas sdo mais abstratas, podendo ser apreendidas por meio da
superficie figurativa do discurso.

No cenario de pandemia vivenciado em func¢do da Covid-19 em
2020, a tematica do distanciamento social ¢ comum aos telejornais.
Nesse sentido, a tecnologia tornou-se grande aliada da populacdo no
que diz respeito ao cumprimento desse distanciamento. Ela permite que
compromissos que antes necessitavam de deslocamento e aglomeragao
sejam cumpridos de forma remota, dentro de casa. Na thumbnail em
analise, podemos observar dois atores em contato por uma videocha-
mada. O celular, nesse cendrio, permite que duas pessoas em espagos
fisicos diferentes sejam colocadas em conjun¢do em um mesmo tempo
e espaco virtual. Trata-se de uma isotopia figurativa, recorrente nas
tematicas de distanciamento social, sendo essa pratica de comunica-
¢do incentivada por anuncios publicitarios e propagandas em geral em

tempos de pandemia.
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Com as mesmas figuras seria possivel apreender também a tematica
da telemedicina, uma vez que a telecomunica¢do também pode ser figu-
rativizada pela conjuncao de atores em espacos fisicos diferentes, em um
mesmo tempo e espago virtual. Embora no titulo completo da matéria,
contudo, estejam presentes verbalmente os dois nucleos isotopantes -
distanciamento social e telemedicina -, na imagem em miniatura fixada
na interface, s podemos apreender o primeiro: “distanciamento social”,
tendo em vista que o segundo estd oculto. Isso permite interpretar a
imagem segundo a tematica do distanciamento social e ndo da teleme-
dicina. Trata-se do fendmeno da rec¢dao semantica, que opera, como
explica Bertrand, “sobre os tragos e nucleos isotopantes que comandam,
apos si, o desenrolar coerente da interpretacao” (2003, p. 192). Desse
modo, o lexema atualizado mais forte manifesta seu sentido, conduzindo
a interpretacdo do enunciado. Quando clicamos para assistir ao video,
temos acesso ao titulo completo e somente entdo podemos compreender
as duas tematicas figurativizadas pela imagem em miniatura.

A thumbnail, portanto, representa diretamente a parte do titulo que
estd a mostra, mas ndo permite ao usudrio inferir, por meio dela, a parte
faltante do titulo que diz respeito ao “impulso na telemedicina”. Embora
a questao da telecomunicagao também seja figurativizada pela conjungao
de atores em espagos fisicos diferentes, em um mesmo tempo e espago
virtual por meio da tecnologia, ndo ha nada que evidencie a figura de
um médico, ainda que o ator presente na tela do celular seja um. Se ele
estivesse ornamentado com figuras tipicas de sua profissdo, como um
jaleco branco ou um estetoscopio ao redor do pescoco, conseguiriamos

apreender melhor a tematica total da matéria antes de lermos seu titulo
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completo, uma vez que “o desenvolvimento semantico do discurso ¢

assegurado pelas isotopias” (Bertrand, 2003, p. 205).

Figura 4
Frames das cenas da matéria: Necessidade de distanciamento social

da impulso forte na chamada telemedicina
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https://globoplay.globo.com/v/8743259/
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Retirou-se um frame de cada cena da matéria — que podem ser veri-
ficados na figura 4 - para analisar as possibilidades de thumbnails, a fim
de observar se alguma outra cena apresentaria maior isotopia figurativa
em relagdo a tematica da telemedicina. Nota-se que ha outros frames
com os mesmos niveis figurativos, como por exemplo, os das cenas 06
e 09, porém ndo maiores. Em nenhuma delas vemos um médico figu-
rativizado de acordo com o imaginario da profissdo. Cenas como a 01,
a 05 e a 08, embora enfoquem o dispositivo movel, ndo apresentam a
imagem de uma videochamada, apresentando, portanto, menor nivel
de figuratividade.

Embora a cena 23 também apresente uma videochamada, s6 podemos
apreender isso assistindo & matéria, uma vez que temos como pratica
utilizar dispositivos médveis como smartphones, computadores, entre
outros, para realiza-la. Realizar videochamadas por TV ainda nao ¢
uma pratica tdo recorrente: em um primeiro momento essa imagem
nos remete a pratica de assistir a televisdo. Entdo ainda que a coloca-
cdo dessa imagem junto ao ntcleo isotopante “distanciamento social”
pudesse atribuir esse sentido a figura, ela ainda possuiria um nivel de
figuratividade menor em relagdo as cenas ja mencionadas. Compreen-
de-se, portanto, que a escolha de um frame da cena 19 para representar

o video na interface foi adequada.
3.3 Analise da thumbnail 3

A matéria “Covid tem exigido dos profissionais de satide aprendi-
zado constante sobre a doenga” traz em sua thumbnail, além do nome
do telejornal e o tempo de duragdo do video - 2 min-, o titulo incom-

pleto da matéria. O titulo aparente se limita a: “Covid tem exigido dos
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profissionais de satide”, sendo omitida sua segunda parte “aprendizado
constante sobre a doenga”. O primeiro segmento da frase sozinho ja
possui um sentido completo, mas ndo o mesmo que o titulo completo
propde. E de conhecimento que o cenario pandémico exige muito dos
profissionais da saude que estdo na linha de frente na batalha contra
a Covid-19: exige mais horas de trabalho, menos tempo de descanso,
maior esforco, distanciamento da familia, cuidados redobrados, dentre
outros. A matéria em especifico, por sua vez, trata da exigéncia do

aprendizado constante sobre a doenca.

Figura 5
Thumbnail 3: Covid tem exigido dos profissionais de saude aprendizado

constante sobre a doenca

JORMNAL NACIOMAL

Covid tem exigido dos
profissionais de saade

https://globoplay.globo.com/jornal-nacional/p/819/data/31-07-2020/

Os profissionais da satide na imagem em miniatura estao muito bem
figurativizados. O cenario hospitalar, os aparelhos médicos, os unifor-
mes ¢ as toucas estabelecem a trama figurativa propria da tematica do
combate ao Covid-19. Sdo figuras que remetem diretamente a profissao,
fornecendo a isotopia necessaria para a constru¢do ¢ manutencao do
sentido do discurso. O boneco que manuseiam, por sua vez, figurativiza

a tematica do aprendizado, tendo em vista que ¢ do imaginario comum
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a utilizagdo de bonecos nos cursos da area da saude para a simulacdo
de situagdes reais de atuagdo dos profissionais. Desse modo, a figura do
boneco produz o sentido total do enunciado, ainda que a parte a respeito

do aprendizado esteja omitida na thumbnail.

Figura 6
Frames das cenas da matéria: Covid tem exigido dos profissionais de

saude aprendizado constante sobre a doenga

Cabega da matéria Cena 02

Cena 8

Cena 05 Cena 06

EM MINAS GERAS
fevereio 2072

Cena 13 Cena 14 Cena 15 Cena 16

Cena 17

https://globoplay.globo.com/v/8743257/
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Ao analisar as demais cenas, vemos que grande parte delas figura-
tivizam a tematica da vida hospitalar. Nos frames 02, 03, 04, 06, 07,
08 10, 14, 15 e 16, os uniformes, as toucas, os aparelhos médicos e o
proprio espaco fisico de um hospital estdo em evidéncia. Qualquer uma
dessas imagens iconizaria os profissionais de saude. Contudo, somente
as cenas 02 e 03 iconizam bem a temdtica do aprendizado por esses
profissionais, devido a figura do boneco, ja discutida. As demais cenas
apresentam os profissionais sozinhos ou acompanhados de pacientes
reais. Compreendemos, portanto, que a thumbnail utilizada para repre-
sentar essa matéria na interface do JN no Globoplay cumpre com a sua

funcao, fornecendo o sentido completo da tematica abordada.

Figura 7
Thumbnail 4: Fonoaudiologa: Ao recuperar a voz, 1°coisa que paciente

pede ¢ para falar com a familia”

JORNADNAGIONAL
Fonoaudidloga: Ao recuperar
a voz, 1° coisa que paciente

https://globoplay.globo.com/jornal-nacional/p/819/data/31-07-2020/

3.4 Analise da thumnail 4

Altima matéria a ser analisada corresponde um video da série tes-

temunhal intitulada “Aqui dentro”. Segundo o telejornal, ¢ um momento
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em que os profissionais da saide contam o que estdo vendo, fazendo
e sentindo em tempos de pandemia. Os videos possuem um minuto de
duracdo. Sao compostos pela chamada dos apresentadores, pela vinheta
do quadro “Aqui dentro”, seguido de um video testemunhal de algum
profissional de satide diretamente vinculado ao combate a doenca e
finalizado com a vinheta do quadro. Constitui-se, portanto, de quatro

cenas, como demonstrado:

Figura 8
Frames das cenas da matéria “Fonoaudiologa: Ao recuperar a voz, 1

coisa que paciente pede é para falar com a familia™

Vinheta

Cabega da matéria Vinheta

https://globoplay.globo.com/v/8743127/

Nesta edigdo do dia 31 de julho de 2020, o JN se dedicou a ouvir o
testemunho de uma fonoaudiéloga. A thumbnail do video foi composta
por um frame da cena do seu testemunho, tendo em vista que ¢ a ima-
gem do profissional que diferencia os videos da série uns dos outros:
a chamada do quadro pelos apresentadores e a vinheta sdo elementos
constantes em todos eles. A novidade, portanto, estd na pessoa que
conta seu relato.

Por meio da thumbnail, é facil identificar o video que pertence a série
“Aqui dentro”. Todas as imagens em miniatura do quadro apresentam os

mesmos formantes eidéticos, cromaticos e topologicos (Greimas, 1984),
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garantindo-lhes isotopia. A vinheta da série ¢ formada pelo cromatismo
azul e branco. H4 um circulo branco ao centro com o nome do quadro
“Aqui dentro”. A primeira palavra possui apenas linhas que dao forma
as letras vazadas, sem preenchimento, sendo possivel ver o fundo
branco do logo. A segunda palavra, por sua vez, possui preenchimento
solido na coloragao azul. As bordas exteriores ao circulo também sao
formadas pela coloragao azul. Entende-se que esse formante cromatico
seja uma referéncia a propria identidade visual do Jornal Nacional, que
também tem seu logo na cor azul, a fim de demarcar a que telejornal
o quadro pertence.

Apo6s a vinheta, o nome da série - “Aqui dentro”- desaparece e
dentro do circulo € inserido o video do profissional de saude que conta
seu relato sobre a pandemia. E como se o nome do quadro estivesse
ali apenas esperando-o ocupar o lugar que lhe ¢ de direito dentro do
circulo. A imagem do profissional, entdo, ocupa o centro da figura cir-
cular, ficando envolta pelo cromatismo azul.

O titulo da matéria, por sua vez, é o seguinte: “Fonoauditloga:
Ao recuperar a voz, 1* coisa que paciente pede ¢ para falar com a
familia”, mas na thumbnail conseguimos ler apenas: “Fonoaudi6loga:
Ao recuperar a voz, 1* coisa que paciente...”. A primeira palavra que
o compode ¢ a categoria profissional que dard o seu testemunho. Nesse
caso, observa-se que o titulo possui primeiramente o papel de seman-
tizar a figura apresentada ao centro da imagem, a fim de indicar qual
profissional contara sua experiéncia. Em seguida, ele destaca no titulo
parte da historia que sera contada pela participante, fazendo o usuério
apreender que o testemunho € a respeito de uma pessoa que teve sua

voz recuperada e expressou uma agdo, sendo esta omitida, o que leva
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o usudrio a querer clicar no video para saber qual a a¢do. Ha aqui, por-
tanto, uma manipulag@o por seduc¢ao.

Concluimos, dessa maneira, que a thumbnail é atrativa ao inter-
nauta e cumpre com o seu papel de representar o video na interface
do Globoplay. Por meio dela, ¢ facil identificar o video pertencente
a série “Aqui dentro” na disposi¢ao dos videos na interface, devido a

manutencdo da isotopia pléstica e figurativa na miniatura.

CONSIDERACOES FINAIS

Ao levar em consideragdao os componentes do nivel discursivo do
percurso gerativo de sentido, ou seja, a instalacdo da pessoa, do tempo
e do espaco no discurso imagético, bem como os temas e as figuras,
observa-se que as tematicas abordadas pelas matérias sao bem figurativi-
zadas nos frames selecionados para representar as matérias na interface
do Jornal Nacional no Globoplay e na maioria das vezes complementam
o titulo que se oculta na imagem em miniatura.

No caso de noticias que sdo transmitidas diretamente pelos apre-
sentadores, nao havendo coberturas externas, observamos que existe
uma coeréncia entre a parte do titulo que se destaca e o frame do video
selecionado para compor a thumbnail. Dessa forma, um complementa
o outro. Os formantes eidéticos, cromaticos e topoldgicos também
assumem papel fundamental para a producdo de sentido, garantindo
a identidade do telejornal e destacando os dados oficiais, por meio de
suas cores, formas e disposicao na tela.

As thumbnails das matérias que compoem o quadro “Aqui dentro”

também garantem a identidade do quadro na interface do Globoplay
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por meio dos formantes plasticos e figurativos. Além disso, o titulo
tem como fungdo atribuir sentido a figura que aparece ao centro da
imagem, informando claramente ao internauta qual o profissional dara
seu depoimento naquele video.

Conclui-se, portanto, que dentro das possibilidades das cenas que
compdem as matérias, os frames selecionados para compor as thumb-
nails sdo adequados. Esses frames, antes partes minimas constituintes
de imagens dindmicas, tornam-se agora estaticos, como uma espécie de
fotografia, uma pds-fotografia, que se instala na interface da plataforma,
cumprindo a func¢ao de representar o video como um todo. Na interface
do Jornal Nacional no Globoplay, permitem aos internautas compreender
rapidamente a tematica abordada no video como um todo e, desse modo,

selecionar aqueles cujos temas fazem parte de seu interesse.
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EMBALSAMANDO O TEMPO: UMA ANALISE
DE “HISTORIAS QUE SO EXISTEM QUANDO
LEMBRADAS”, DE JULIA MURAT

Pedro Oliveira Galvio de Arruda’

1. INTRODUCAO

“Historias que so existem quando lembradas™ (2011), longa-metragem
de ficcao de estreia de Julia Murat, se articula em torno da fotografia e
das conotagoes a ela associadas, como a realidade, o tempo, a memoria,
aperda, o luto e dai por diante. Por exemplo: André Bazin, num famoso
ensaio de 1945, “Ontologia da imagem fotografica” (Bazin, 2014,
pp. 27-34), situou a fotografia em uma tradi¢ao das artes plasticas que
luta contra a passagem do tempo e oferece uma maneira de prolongar a
vida além da morte. Ja Roland Barthes, em seu livro de 1980 “A Camara
Clara”, abordou a relagdo entre a fotografia e a morte por outro angulo:
“A Vida | a Morte: o paradigma reduz-se a um simples disparo, o que
separa a pose inicial do papel final” (Barthes, 1984, p. 138)._

“Histodrias...” toma essas conotagdes como o seu material tematico —
esta € a hipotese geral que motiva a proposta deste trabalho. No entanto,
o filme ndo apresenta esse material tematico assim, simplesmente. E mais

complicado do que isso. No contexto formal do filme, a fotografia
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desempenha varias fung¢des, cujos significados tematicos sdo apenas um
dos seus efeitos. O que coloca a narrativa em andamento ¢ a chegada da
jovem Rita, uma fotografa itinerante, num vilarejo. O climax do filme
acontece quando Dona Madalena posa, diante da cdmera de Rita, para
um retrato. Nesse interim, as interagdes entre as duas personagens sao
em grande parte mobilizadas pela fotografia, de modo a iluminar a vida
sentimental de Madalena. Além disso, o suspense e a curiosidade em
torno do vilarejo se intensificam a medida que Rita deseja fotografar
o interior do cemitério local, misteriosamente fechado. E ha ainda as
fotos que, por vezes, sdo apresentadas em sequéncia no filme.

Para compreender as fungdes da fotografia no filme, seus efeitos e
significados, precisamos retroceder e investigar a sua constru¢ao nar-
rativa. Comegaremos entdo examinando como as partes do seu enredo
funcionam em conjunto. Ao longo da descricdo do enredo em ordem
cronologica, analisaremos como ele ¢ estruturado em torno de uma rotina,
paulatinamente estabelecida e eventualmente variada. Passaremos entao
a analisar as diferentes funcdes que a fotografia desempenha dentro
desse esquema narrativo. E, com base numa apreciagdo sintética das
ideias que André Bazin e Roland Barthes nos passaram, sugeriremos
algumas das implicagdes tematicas do filme. Desse modo, este traba-
lho visa analisar como o material tematico e os principios formais de
“Historias...” sdo colocados numa relagao dindmica uns com os outros,
e como eles funcionam no contexto geral do filme. Trata-se, portanto,

de um exercicio em poética do cinema (Bordwell, 2008).
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2. ANALISANDO “HISTORIAS QUE SO EXISTEM QUANDO
LEMBRADAS”

2.1 Estrutura narrativa

O evento em torno do qual o enredo de “Histoérias...” gira envolve a
chegada da jovem Rita, uma fotdgrafa itinerante, em um vilarejo mis-
terioso que parece estar suspenso no tempo. Esse acontecimento nao
s6 desequilibra a rotina de Dona Madalena e do vilarejo, habitado s6
por idosos, mas reacende as suas lembrancas do passado e langca uma
longa e lugubre sombra no presente.

O enredo de “Historias...” ocorre em Jotuomba, um vilarejo ficticio
ao mesmo tempo fantastico e realistico. Realistico, porque o vilarejo
fica numa regido cuja importancia historica esta ligada a ascensdo e
ao declinio da economia do café, o Vale do Paraiba. Nao por acaso,
essa regido foi tema de um documentario, “Dia dos Pais” (2008), que
Julia Murat dirigiu com Leonardo Bittencourt. A pesquisa feita para
esse documentario serviu como base para a elaboracao de “Historias...”,
onde a linha férrea abandonada, os edificios rachados, algumas falas
das personagens, a enorme residéncia de Madalena, entre outras coisas,
indicam o passado cafeeiro da regido.

E, a despeito de estar assentado no mundo real, o vilarejo também ¢é
fantéstico porque guarda mistérios que estdo além do alcance da logica
comum. O portao do cemitério local esta trancafiado (no muro, hd uma
placa onde se l&: “Proibida a entrada”) e os moradores ndo anotam os
nomes dos mortos no painel da igreja ha muito tempo. Quando Rita
pergunta para Antonio o motivo, ele responde: “Aqui, a gente esquece

de morrer”. Este mistério constitui uma das linhas de agdo do filme,
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sendo a outra constituida pela relacdo de Rita com Madalena. A interagdo
dessas duas linhas ¢ importante pois promove os enigmas que dardo
forma a narrativa a medida que avangamos para seu final.

Junto com o espaco delimitado, a agdo do enredo transcorre em um
esquema temporal restrito, composto por sete dias € um breve epilogo
no comegco do dia posterior. Dentro dessa estrutura espago-temporal, a
narracdo do filme desenvolve um padrao de repeticdo e variacao, que
podemos observar esquematicamente na segmentacgao (Tabela 1) abaixo.
Para nossos propositos, os dias foram demarcados pela mudanca de luz
e escuriddo, e as sequéncias (algumas das quais duram apenas uma cena)
foram indicadas pelos cenarios e/ou situagdes, seguidas pelas iniciais

das personagens €m cena.

Tabela 1

Segmentagdo do enredo de “Historias que so existem quando lembradas ™

DIAI DIAII DIA III DIA IV DIAV DIA VI DIA VII
Fotografias
Quarto Quarto
Madrugada R R Fotografias
Pao Pao Pao Pao Pao Pao
M M M&R M&R M&R M&R
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Ida Ida Ida
M M R&M
Armazém | Armazém | Armazém | Armazém Armazém | Armazém
Manhi | M&A | M&A | M&A M&A RM&A | M&A F“ﬁml
Igreja Igreja Igreja Vagdes Igreja Igreja
Hab. Hab. Hab. R R&Hab. R&P
Cemitério | Cemitério | Cemitério Igreja
M M M&R R
Almogo | Almogo | Almogo Almogo Almogo | Aposento
Hab. Hab. Hab.&R | Hab.&R | Hab.&R M
Volta Volta Volta Estagdo
M M&R M&R R&C Banheira
Tarde
R
Quarto
M
Repouso
Fotografias R
Construgao
R
Carta Quarto Carta Carta
M M&R M M Estagao
(Festa)
R&Hab.
Carta Quarto Comodo :
Noite (Fotos) X
M R&M M&R
Aposento
(Retrato)
Estacdo Estacao Estacao M&R
R&C R&C R&C

Jotuomba, incluindo A, M, C e P.

Nota: M. Madalena; R. Rita; A. Antonio; C. Carlos; P. Padre; Hab.: Habitantes de
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Do principio ao fim, “Historias...” sugere a passagem do tempo e o
ciclo imutavel do vilarejo. Os dias introdutorios, Dia I e II, estabelecem
redundante e vagarosamente a matriz estrutural e os motivos que servem
como base para o restante do enredo. Esses dias, que consistem em uma
série de cenas onde a sequéncia de encadeamentos € mais importante do
que a cadeia de causalidade, apresentam o cotidiano de Dona Madalena:
sovar o pao, andar até o armazém, tomar café com Antdnio, assistir a
missa, cuidar da fachada do cemitério, almocar com os outros habitan-
tes e retornar para casa — todo esse ciclo cria uma base estavel para as
mudancgas narrativas que estdo por vir. Por fim, a noite, Madalena escreve
uma carta dedicada a Guilherme, o seu adorado e falecido marido.

Ao mesmo tempo em que estabelece a economia circular do enredo,
os dias introdutorios definem o tratamento estilistico que sera recorrente
no filme. A camera fica estdtica e apresenta a rotina de Madalena em
planos relativamente distantes e prolongados, obrigando o espectador
a se concentrar nos intervalos de tempo e espaco que preenchem as
cenas. Ndo fosse pelo movimento das figuras, seria facil confundir os
planos com fotografias. Além disso, as cenas do primeiro dia retornam
no segundo com diferengas estilisticas, corroborando para o padrao de
repeticdo e variagao do enredo.

No final do Dia Il, o ritual diario de Madalena ameaca ser perturbado
com a chegada de Rita, uma jovem andarilha que se dedica a fotografia.
O dia seguinte, entretanto, continua bastante parecido com os dias ante-
riores: novamente, acompanhamos a rotina de Madalena. J& podemos
perceber, porém, algumas mudancas. Por exemplo, Rita interage com
Madalena na primeira cena do dia; consequentemente, Madalena chega

atrasada no armazém e na igreja. Mais tarde, Rita encontra Madalena no
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portdo do cemitério e, a partir de entdo, ela estara presente nas proximas
cenas do dia. Rita ¢ apresentada aos demais moradores no almogo e inter-
rompe a escrita de Madalena cantarolando um samba de Noel Rosa, “Fita
Amarela”. Além disso, o Dia III acrescenta uma nova cena a estrutura
do enredo, que sera repetida e variada no restante do filme: Rita sai de
madrugada e encontra Carlos, o ébrio do vilarejo, na estagdo abandonada.

As mudangas no ciclo do enredo encontram correspondéncias no
estilo do filme. Ocasionalmente, a narragdo apresenta primeiros planos
de objetos e detalhes do cenario, sugerindo o ponto de vista Optico (e
fotografico) de Rita. Além disso, o enquadramento ganha mobilidade.
No comego do Dia III, a cdmera se move discretamente para reenquadrar
o movimento de Rita no plano. Mas, se esses primeiros movimentos
podem passar despercebidos, os movimentos bruscos da camera na mao
que acompanha as passadas de Rita no final do dia chamam a ateng¢ao
do espectador para a mobilidade recém adquirira pelos planos do filme.
Mais adiante, em uma cena paralela no final do Dia V, uma série de
Jjump cuts alteram os movimentos de Rita abruptamente, enquanto ela
balanca o corpo ao som de Franz Ferdinand. Esses e outros manejos
estilisticos reforcam a nossa percep¢ao das mudancas desencadeadas
pela presenca da personagem no vilarejo.

Dia IV é um segmento importante e difere significativamente dos
dias anteriores._ Enquanto os dias anteriores estiveram atrelados a rotina
de Madalena, Dia IV intercala cenas individuais de Madalena ou de Rita
com cenas das duas personagens juntas. No comeco do dia, por exemplo,
vemos Rita revelando fotografias em seu quarto — podemos inferir que
ela tirou as fotos durante as cenas em que esteve ausente no dia anterior,

isto ¢, durante as cenas no armazém e na igreja. Mais tarde, em vez de
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mostrar Madalena mais uma vez nesses locais, a narracdo mostra Rita em
duas cenas correspondentes: primeiro, vemos ela fotografando os vagoes de
trem abandonados em um novo cendrio, e, depois, visitando a igreja, entdo
vazia. A alternancia regular dos cendrios nos dias iniciais cria um esquema
temporal onde podemos encaixar aproximadamente essas novas cenas.

Ao mesmo tempo, em meio a todas essas mudangas, alguns paralelos
ressoam. Significativamente, esses paralelos também realgas as mudan-
cas em curso no enredo. Podemos considerar dois tipos de mudangas:
uma relativa a participacdo de Rita; outra, relativa a presenga dela no
vilarejo. Inicialmente, os habitantes do vilarejo recebem a forasteira
com uma certa desconfianca; mas, gradualmente, eles se tornam mais
cordiais com ela e os paralelos refletem isso. Por exemplo, no Dia II,
Carlos se retira com a chegada de Rita na estacdo; mas agora, no Dia IV,
ele divide uma cachaga com ela.

Em segundo lugar, como o titulo do filme indica, a presenca de
Rita no vilarejo reanima as memorias dos moradores — e os parale-
los também refletem isso. Por exemplo: no inicio, as conversas entre
Antdnio e Madalena limitam-se muitas vezes ao clima, isto €, ao tempo
meteoroldgico; mas, paulatinamente, eles passam a conversar sobre a
velhice, os filhos e os amores passados, enfim, sobre um outro tempo.
Tanto num caso quanto no outro, o paralelismo prové uma medida para
que o espectador note as mudancgas desencadeadas em func¢do de Rita.
E, como veremos mais adiante, esse recurso também ¢ importante para
desenvolver o vinculo entre Madalena, Rita e a fotografia.

Mais uma mudanga importante acontece no Dia IV. Durante o
almogo, Rita expressa que quer fotografar o interior do cemitério. Dado

esse novo objetivo, ela entra em conflito com o padre, que se recusa a
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fornecer a chave ou uma explica¢@o, sublinhando o mistério em torno
do vilarejo. Quando o padre sai de cena, um dos moradores comenta
que o cemitério foi fechado a pedido de Deus. Rita ndo fica satisfeita
com essa resposta e insiste numa explicacdo, eis que uma moradora
responde: “Deus ndo precisa de explicagdo, menina”. Desse modo, o
filme indica uma causa sobrenatural, que ndo pode ser explicada, para
o enigma do cemitério. A sugestdo de que o desfecho do filme pode
ndo fornecer uma chave que destranque todos os mistérios do vilarejo
estd posta desde entdo. Além disso, vale notar que, embora Rita ndo
siga ativamente seu novo objetivo, ele fornecera a motivagao necessaria
para que ela permanega no vilarejo no Dia VI.

Se no Dia IV a balanga pende para as mudangas, no Dia V acontece o
contrario: hd um retorno para a rotina ciclica de Madalena, com variagdes
importantes. A essa altura, ja vimos Rita participar de algumas partes da
rotina de Madalena; contudo, curiosamente, ela ainda nao participou das
cenas de manha. Uma cena do dia anterior funciona para justificar isso:
no armazém, Madalena comenta com Antonio que Rita esta dormindo,
a despeito de termos visto ela acordada logo antes. Por mais que seja
plausivel que Rita tenha voltado a dormir, o filme retarda a presenca
dela em parte por um motivo composicional, para que o padrdo ciclico
do enredo so6 seja completado por ela mais tarde. Desse modo, no Dia
V, Rita acompanha Madalena pela primeira vez durante a manha: elas
caminham juntas pelo trilho, visitam o armazém do Antonio e assistem
a missa. Dia V ndo marca s6 uma resolucdo estrutural, mas também
dramatica: no comeco do dia, Madalena ensina Rita a preparar o pao e

promete deixar todos os seus bens para ela.
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Dia VI confirma nossa impressao de que enredo estd sendo conclu-
ido. No inicio do dia, Rita agradece por tudo e avisa Madalena que ird
partir. Como resultado, Madalena oferece a chave do cemitério e pede
para que ela fique mais alguns dias. A narra¢do, novamente, alterna
entre cenas das duas ao longo do dia, culminando no encontro delas a
noite, numa festa com os demais moradores do vilarejo. Apds a festa,
Madalena se prepara para ser fotografada por Rita. No seu aposento,
ela tira o vestido e fica de costas para a parede. H4, entdo, um corte
para a sua fotografia (Figura 5), seguida por uma série de fotos que,
gradualmente, adentram o cemitério (Figura 4). Outro corte nos leva
para o comeco de uma nova cena no dia seguinte, Dia VII, onde vemos
o corpo de Madalena sendo preparado para o seu funeral. A sequéncia
de fotografias omite a razdo do falecimento de Madalena, sugerindo
assim uma logica de causa e efeito entre a fotografia e a sua morte.

E o epilogo? Ecoando o comeco do filme, a luz de uma lamparina,
acesa por Rita, assoma no meio da escuridao da madrugada. Em seguida,
Rita pega a sua mochila e a lamparina, e deixa a casa de Madalena.
Prestes a partir de Jotuomba, ela se depara com os moradores do vilarejo.
“Minha filha, agora ndo tem ninguém para fazer o pao”, diz Antonio.
Em retrospecto, podemos notar como cada um dos habitantes tem uma
func¢ao distinta a preencher no ciclo do vilarejo. Antonio € o responsavel
pelo café; Madalena, embora ela ndo gostasse de paes, era a respon-
savel por eles. A morte de Madalena ameaca a continuidade do ciclo
do vilarejo; com Rita assumindo o lugar de Madalena, os habitantes
querem garantir que isso ndo aconteca. Esse final soturno e enigmatico
da ao filme a incerteza fantastica que associamos ao realismo magico
(Kratje, 2018; Silva & Braganca, 2018).
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2.2 A fotografia como motivo

Vimos que o enredo de “Historias...” subordina a causalidade ao
paralelismo, encorajando o espectador a comparar personagens, situa-
coes, acdes e manejos estilisticos. Também vimos como a estrutura do
enredo cria um efeito de progressao e encerramento. Agora, estamos em
posi¢ao de perceber como o sistema formal do filme desenvolve o seu
material tematico. Os motivos sdo uma parte importante desse sistema;
sons, gestos, aderecos, situagdes e dialogos recorrentes fortalecem a
narrativa e unificam tematicamente o filme. Nesse quadro, um motivo
predomina: a fotografia.

O motivo da fotografia se desenvolve bastante ao longo do filme.
Para comecar, podemos observar como o passado de Madalena molda
a sua postura para com o meio fotografico. Por exemplo: conversando
com Rita, no comeco do Dia V, Madalena relembra que havia um
fotdgrafo que costumava visitar Jotuomba quando ela era mais jovem.
Nessas ocasioes, ela conta, os habitantes do vilarejo se arrumavam afim
de apregoarem uma boa situagdo financeira e social para os parentes
distantes. “Até o mais rampeiro parecia filho de barao”, diz Madalena.
Além de sugerir um passado ligado a elite cafeeira, fica evidente nessa
fala uma certa desconfianca do valor documental da fotografia. Afinal, se
uma foto pode capturar a realidade, por que ela ndo poderia revesti-la?

Em um comodo repleto de fotografias de estranhos (por algum motivo
obscuro), Madalena guarda com afei¢ao uma foto dela ao lado de Gui-
lherme, ambos com trajes de casamento. A principio, podemos inferir
que essa foto foi tirada no dia da cerimonia; mas logo somos informa-

dos que ela foi tirada numa outra ocasido — o que da continuidade ao
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motivo “revestir a realidade”. Madalena mostra a fotografia para Rita
e tateia afetuosamente a imagem do marido (Figura 1). O seu gesto, no
entanto, ¢ interrompido por Rita, que diz: “Dona Madalena, as fotos
se apagam se recebem carinho”. Essa passagem nos lembra que uma
fotografia ndo ¢ somente uma forma de representacao e recordagdo, mas

um objeto palpavel e, enquanto objeto, também sofre o efeito do tempo.

Figura 1
Madalena tateia a imagem do seu falecido marido. Em outra ocasido,
conversando com Rita, Madalena havia dito que gostava de ver a sua

alma junto com a alma de Guilherme.

Captura de tela de “Historias que s6 existem quando lembradas” (Murat et al., 2011).

Depois dessa passagem, ainda conversando com Rita, Madalena
recorda do seu filho, que morreu antes do tempo, quando tinha um ano
de idade. Um dia, Madalena conta, resignada, ela chegou em casa e
encontrou o menino vomitando. Ela levou ele ao médico, mas ja era tarde.
S6 um ano depois ela_descobriu o motivo do adoecimento repentino:
a responsavel por cuidar do menino colocou ele em cima da cristaleira

para tirar um retrato, € ele tomou um tombo. A postura ambivalente de
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Madalena para com a fotografia, portanto, vem de duas perdas: a morte
do marido e do filho. Em ambos os casos, a situacdo da personagem ¢
iluminada pela maneira como ela relata os eventos passados da fabula,

que precedem a chegada de Rita e o comego do enredo do filme.

Figura 2
Rita cronometrando o tempo de exposi¢do de uma de suas cameras

pinholes.

Captura de tela de “Historias que s6 existem quando lembradas” (Murat et al., 2011).

Como os exemplos acima sugerem, as interagdes entre Madalena e
Rita s3o em grande parte mobilizadas pela fotografia. Assim, uma maneira
de olharmos para a amizade entre as duas e para as transformacodes pelas
quais Madalena passa ao longo do filme ¢ observando as situacdes em
que ela se permite, ou ndo, ser fotografada por Rita. No Dia IV, Rita foto-
grafa Madalena com uma camera digital; ap6s ver a sua imagem na foto,
Madalena se dirige até¢ um espelho empoeirado e olha atentamente para o
seu reflexo, como se constatasse a velhice pela primeira vez. “Quando me
vi de lencinho na cabega e camisola velha fui até o Antonio sem parar de

rir”’, diz Madalena no dia seguinte (Dia V). Mas, na verdade, ela fica tao
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acabrunhada com a foto do dia anterior que se recusa a ser fotografada
novamente. Isso muda no Dia VI quando Madalena decide posar uma
ultima vez para Rita. Embora seja dificil dizer exatamente o que faz ela
mudar de ideia, essas situacdes paralelas dizem algo sobre a sua mudanga.
No final, ser fotografada se torna uma maneira de Madalena compreender

a passagem do tempo e aceitar a morte.

Figura 3

A passagem de um morador deixa um rastro fantasmagorico na imagem

fotogrdfica

Dty 49 -
Captura de tela de “Historias que s6 existem quando lembradas” (Murat et al., 2011).

Apesar de carregar uma camera digital, Rita geralmente usa uma
camera pinhole (Figura 2). Uma camera pinhole ¢ um mecanismo
simples, que consiste em uma camara escura, como uma lata ou caixa
fechada, com uma abertura do tamanho de um furo de alfinete (dai a
expressao em inglés) e um obturador manual, como uma fita ou outra
superficie opaca sobre o furo, que permite a entrada de luz ou nao até
um material fotossensivel. Enquanto uma camera moderna, equipada

com a lente adequada, pode parar o tempo em cerca de milésimos de
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segundo, uma camera pinhole requer um tempo de exposi¢ao muito mais
longo, por causa da sua abertura diminuta que admite pouca entrada de
luz. Desse modo, enquanto uma cdmera moderna conseguiria congelar,
por exemplo, o movimento de um trem, uma camera pinhole talvez

capturasse um longo rastro sobre o trilho.

Figura 4

Enquanto a imobilidade de uma estatuaria produz uma imagem nitida.

Captura de tela de “Historias que 5O existem quando lembradas” (Mur etal., 2011).

No entanto, ha muito tempo nao passam trens em Jotuomba. Em vez
disso, as pinholes de Rita fotografam a arquitetura quase sobrenatural
do vilarejo, passando pelos seus velhos habitantes, chegando ao inte-
rior do cemitério. Tais fotografias sao apresentadas em sequéncia pela
narragao em trés ocasioes diferentes, refletindo o desenvolvimento do
enredo. Além disso, as fotografias criam um efeito de contraste — de
oposi¢ao entre imagens estaticas em preto e branco e tomadas coloridas
em movimento — dentro do sistema estilistico do filme. Mais especifica-
mente, as fotografias das construgdes — em geral dinamicas, compostas

com angulos obliquos e inusitados — contrastam com a regularidade
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perpendicular das tomadas do filme. As fotografias dos habitantes,
por sua vez, justapdem opacidade e transparéncia. Nas fotografias de
Rita, a alongada exposi¢do, ou a técnica de dupla exposi¢do, superpde
a presenca e a subsequente auséncia dos habitantes que ficam diante
das pinholes, deixando uma impressao fantasmagorica. Compare, por
exemplo, a foto de um dos moradores do vilarejo (Figura 3) com a foto

de uma das estatuarias do cemitério (Figura 4).
2.3 Implicacdes tematicas

Através do motivo da fotografia, Jilia Murat explora ficcionalmente
em “Historias...” a relacdo ambigua entre a fotografia e o tempo, a liga-
cdo perturbadora entre a imagem fotografica e a morte, a eternidade e
a mortalidade. Essa dimensdo temporal da imagem fotografica ja foi
devidamente observada por tedricos, artistas e criticos do meio. Entre
os muitos nomes que afloram neste contexto estdo, para citarmos apenas
dois, André Bazin e Roland Barthes. Laura Mulvey, em “Death 24x
a Second” (2006), inter-relaciona o pensamento sobre a experiéncia
fotografica desses dois criticos franceses: “Para Bazin, ¢ transcender a
morte, parte do processo de luto; para Barthes, ¢ ‘o mergulho na morte’,
uma aceitagdo da mortalidade” (Mulvey, 2006, p. 60).

Em seu ensaio “Ontologia da imagem fotografica”, André Bazin
alegou que a invengdo da fotografia “liberou as artes plasticas de sua
obsessao pela semelhanca” (Bazin, 2014, p. 30). Segundo Bazin (2014,
p- 29), antes da inven¢do da fotografia, o pintor ocidental se encon-
trava diante de uma encruzilhada: a semelhanca realista, de um lado; a
representacao simbolica, do outro. Ele também alegou que esse desejo

pela semelhanga, que limitava a pintura, tinha raizes mais antigas e
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profundas. O ensaio comeca sugerindo que: “Uma psicandlise das artes
plasticas poderia considerar a pratica do embalsamento como um fato
fundamental da sua génese” (Bazin, 2014, p. 27).

Bazin propds que a nossa obsessao pela semelhanca pode ser apreen-
dida do que ele chamou de “‘complexo’ da mumia” (Bazin, 2014, p. 27).
Para os egipcios antigos, a mumificagdo representava uma garantia de
vida apds a morte. “Com isso, satisfazia uma necessidade fundamental
da psicologia humana: a defesa contra o tempo”, escreveu Bazin (2014,
p. 27). De fato, as mimias egipcias lograram em superar as barreiras
do tempo. Mas os corpos embalsamados e enfaixados ndo eram a inica
maneira de salvar os mortos, as tumbas também guardavam estatuetas
de terracota, “espécies de mumias de reposi¢ao” (Bazin, 2014, p. 27).
Se a estatuaria pode ser considerada uma maneira de “salvar o ser pela
aparéncia” (Bazin, 2014, p. 28), entdo podemos considerar o retrato
pictérico como uma maneira de salvar o ser de “uma segunda morte
espiritual” (Bazin, 2014, p. 28) — isto ¢é, ao preservar a imagem, 0
retrato preservaria a memoria da pessoa retratada.

No entanto, apesar de todo o avango da pintura renascentista e
barroca em suas representagdes, esse comum e profundo desejo pela
semelhanca so foi plenamente satisfeita com a invencao da fotografia.
Isso porque uma fotografia ultrapassa, por sua génese automatica e
objetiva, o realismo ilusério de qualquer pintura. Conforme essa logica,
Bazin alegou que a imagem fotografica partilha, pela a¢do da luz, uma
identidade com o modelo representado (Slugan, 2017). Bazin tentou
aclarar esse enigma apresentando um conjunto de analogias que ressaltam
uma semelhanca entre a fotografia e a mdscara mortudria, a reliquia,

como o Sudario de Turim, e a impressado digital. “A imagem pode ser
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nebulosa, descolorida, sem valor documental, mas provém por sua
génese da ontologia do modelo; ela ¢ o modelo”, escreveu Bazin (2014,
p. 32). Ele em seguida explicou o fascinio das fotografias de albuns,

uma explica¢cdo que o filme de Julia Murat poderia ter como epigrafe:

Essas sombras cinzentas ou sépias, fantasmagoricas, quase ilegiveis,
Jé& deixaram de ser tradicionais retratos de familia para se tornarem
inquietante presenca de vidas paralisadas em suas duragdes, liber-
tas de seus destinos, ndo pelo sortilégio da arte, mas em virtude de
uma mecanica impassivel; pois a fotografia ndo cria, como a arte,
eternidade, ela embalsama o tempo, simplesmente o subtrai a sua
propria corrupgdo. (Bazin, 2014, p. 32)

Em “A Camara Clara” (1984), Roland Barthes convida o leitor a
participar da sua cadeia de pensamentos, perguntando qual € a esséncia
da fotografia ao examinar o modo como fotos particulares despertam
o seu interesse. Na perspectiva intima de Barthes, a fotografia aparece
como algo banal, mas também profundamente melancdlico. Ao final
da primeira parte do livro, ponto em que Barthes terd chegado no seu
tema central, uma meditagao acerca da fotografia e do luto por ocasido
da morte de sua mae, ele tera abordado uma ampla gama de assuntos,
inclusive as nog¢oes de studium e punctum. O studium tem algo a ver com
a cultura em geral, ¢ algo convencional; o punctum, em contraste, ¢ um
pormenor, um acaso que apunhala o sujeito que olha (Barthes, 1984).

Na segunda parte do livro, Barthes se debrugou sobre a relagdo
entre a Fotografia e a Morte. Em seu cerne esta a natureza temporal da
fotografia: “Sei agora que existe um outro punctum (ou outro ‘estigma’)
que nao o ‘detalhe’. Esse novo punctum, que nao ¢ mais forma, mas de

intensidade, ¢ o Tempo, ¢ a énfase dilaceradora do noema (‘isso-foi’),
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sua representacdo pura” (Barthes, 1984, p. 141, grifo do autor). E com
essa constatacdo, Barthes descreve em seguida a sua experiéncia com a
Fotografia do Jardim de Inverno: “Diante da foto de minha mae crianga,
eume digo: ela vai morrer: estremeco, tal como o psicotico de Winnicott,
por uma catastrofe que ja ocorreu. Que o sujeito ja esteja morto ou ndo,
qualquer fotografia ¢ essa catastrofe” (Barthes, 1984, pp. 142, grifo do
autor). A fotografia arremessa o sujeito que olha para o passado e para o
futuro, entrevendo através do presente, o tempo capturado e o futuro ja
determinado. Na verdade, Barthes sugeriu, ao olharmos para uma foto-

grafia espreitamos a nossa propria morte (Barthes, 1984, pp. 144-145).
2.4 O ultimo retrato de Madalena
Figura 5

A ultima fotografia de Madalena, tirada por Rita com uma camera

pinhole.

L S

Captura de tela de “Histdrias que s6 existem quando lembradas” (Murat et al., 2011).

Se voltarmos agora ao retrato final de Madalena, poderemos entender

algo de seu misterioso efeito. Olhemos a foto (Figura 5). Madalena esta
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de costas para a parede, olhando para a camera, desnuda e sorrindo.
Para comegar, duas camadas distintas sdo apresentadas na fotografia: a
figura de Madalena e a parede rachada atrés dela. A dupla exposi¢do, no
entanto, acentua o plano de fundo: percebemos a parede como estando
na frente de Madalena, mais proxima de nds. Os contornos dela parecem
estar se atenuando, como se ela estivesse esvanecendo; ficamos com a
impressao que Madalena esta esfumada na parede. Uma impressdo que
alude a fantasmagoria da imagem fotografica.

Além disso, os cantos da boca e os cantos dos olhos, a expressao de
Madalena, expressam um estado de espirito de contentamento. Em outra
ocasido do filme, Madalena pergunta para Antonio por que ele ndo morre
também, ao que ele responde: “Nao sou infeliz o suficiente®. Mas na
foto que antecede a morte de Madalena, ela sorri. Assim, no final do
filme, as razdes para os enigmas de Jotuomba permanecem obscuras:
sera que o vilarejo representa um tipo de purgatdrio? Serd que Rita
substituird Madalena em sua rotina prometeica? A ambiguidade ndo ¢é
acidental; ao deixar essas questdes pendentes, “Historias...” estimula
o espectador a indagar sobre os enigmas do vilarejo.

Por fim, cabe ainda perguntar: por que Madalena posa nua? O filme
fornece uma motivagdo. Se recuarmos para aquelas cenas anteriormente
descritas, podemos observar como o motivo da fotografia esteve ligado
ao motiva da vestimenta. Conversando com Rita, Madalena zomba
daqueles que se arrumavam para apregoar riqueza nas fotografias. Mais
tarde, ela se recusa a ser fotografada de lencinho na cabega e camisola
velha. Podemos também lembrar da fotografia de Madalena e Guilherme,
vestidos a carater para um cerimonia que ja havia ocorrido. Desse modo,

apesar de poder parecer confusa num primeiro momento, a decisdo de
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Madalena de ser imortalizada (ou melhor, embalsamada) nua na sua
ultima fotografia manifesta o desenvolvimento e o entrelagamento dos
motivos que costuraram o filme. A fotografia e a vestimenta, junta-se

0 motivo da morte.

CONCLUSAO

Em nossa analise, vimos como a fotografia, enquanto motivo,
desempenha varias fungdes no filme, como motivar situagdes, tracar
paralelos e padrdes de desenvolvimento. Também vimos como a onto-
logia bazaniana e o noema barthesiano, contingencialmente, podem nos
ajudar a sondar os enigmas do filme e a reconhecer as suas implica¢des
tematicas. Nessa altura, a guisa de consideragdes finais, podemos fazer
o balanco dos tipos de significados — referenciais e tematicos — iden-
tificados ao longo deste trabalho (Bordwell & Thompson, 2013).

Os significados referenciais sdo tecidos pelo espectador no processo
de constru¢do do mundo da historia a partir dos eventos representado
no enredo do filme (Bordwell, 1994). “Historias...” depende da maneira
que a organizagao do enredo apresenta o tempo, o espago e a logica
narrativa, para construirmos a — e inferirmos informagdes a respeito
da — sua diegese. Assim, vimos como a narrativa nos d4 pistas para
tragarmos paralelos entre personagens, motivos, cenarios, situagdes
e periodos dos dias. Também assinalamos como Jotuomba, o mundo
ficcional do filme, faz referéncia a aspectos do mundo real, como o
Vale do Paraiba.

Ao mesmo tempo, as lacunas narrativas de um filme podem guiar o

espectador em direcdo a significados mais abstratos, além dos sentidos
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referencias (Thompson, 1988). Assim, dando um passo adiante, os
enigmas de “Historias...” nos levaram a pensar no seu material tematico
como consistindo de um conjunto de conotacdes associadas a fotogra-
fia— como buscamos mostrar, abundam pistas no filme nesse sentido.
Em resumo, por meio de generalizagdes e parafrases, poderiamos chegar
aos seguintes temas: a fotografia representa a morte, combate e sofre os
efeitos do tempo, reveste a realidade, provoca mudangas, € nos lembra
daqueles que existiram e j& ndo existem mais. No entanto, ndo deve-
mos considerar esses temas assim, isoladamente. Longe disso, o mais
importante ¢ compreendermos como eles sdo sugeridos pouco a pouco,
em um complexo sistema de relagdes entre os materiais audiovisuais,

narrativos, referenciais e conceituais do filme.
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RACA E GENERO EM GUY BOURDIN: UMA
ANALISE INTERSECCIONAL DA FOTOGRAFIA
DE MODA

Jodo Victor Brito dos Santos Carvalho'
Yanai Mendes’

1 INTRODUCAO

O surgimento ¢ o estabelecimento do debate sobre a pds-modernidade
enquanto uma logica de acordo com a qual a sociedade tem funcionado
desde o ultimo quarto do século XX teve como uma de suas muitas con-
sequéncias a emergéncia do que estudiosos como bell hooks® (2019) ¢
Nicholas Mirzoeft (Mirzoeff, 1999, como citado em Fabris, 2007) cha-
mam de “cultura visual”. Reconhecer este termo e sua relevancia significa
reconhecer que, a partir da segunda metade do século XX, as imagens
tém impactado e influenciado a cultura, similarmente a forma como a

palavra influenciou a cultura moderna. Esse ¢ um fenomeno que, aos

1. Graduando do curso de Design de Moda da Universidade Anhembi Morumbi.
Participou do Grupo de Pesquisa Design e Filosofia: teoria e critica dos processos
de design (DGP-CNPq), tendo atuado na linha de pesquisa Design de Moda e
Cotidiano como pesquisador de Iniciacdo Cientifica.
victorbritojoaol9@gmail.com

2. Mestre em Design, Arte ¢ Tecnologia pela Universidade Anhembi Morumbi,
licenciada em Artes Plasticas pela Universidade Paulista de Artes e formada em
Design de Moda pela Universidade Anhembi Morumbi (UAM).
yanaimendes@gmail.com

3. bell hooks, pseudonimo de Gloria Jean Watkins, insiste que seu nome seja escrito
em letras mintsculas, buscando direcionar a atencdo do leitor a suas ideias, ao
invés de a sua pessoa (Geledés, 2019).
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poucos, fez com que nossas respostas as imagens fossem cada vez mais
imediatas, tendo em vista serem absorvidas e interpretadas mais rapida
e automaticamente que palavras. Essa espécie de compressao do tempo
pode ser entendida como consequéncia da globalizacdo a qual o mundo
pés-moderno tem assistido, desencadeada principalmente por meio de
tecnologias que permitem que as imagens (sejam elas fisicas - como em
revistas e outdoors - ou virtuais, como nas midias sociais) circulem com
mais rapidez e permeiem todos os espagos do cotidiano. Berenice Abott
apontava, ja em 1951, que “a imagem quase substituiu a palavra como
meio de comunicacdo [...] € sua importancia esta se tornando cada vez
maior” (Abott, 1980, p. 179, como citado em Fabris, 2007, p. 32).

Os estudos da cultura visual em toda sua complexidade surgem a partir
danecessidade de “interpretar a globalizacdo p6s-moderna da visualidade
como vida cotidiana” (Fabris, 2007, p. 32), sendo esta uma abordagem
“centrada na compreensao da resposta as midias visuais tanto de indivi-
duos, como de grupos” (Fabris, 2007, p. 32). A cultura visual ¢ algo que
demanda estudo e compreensdo justamente pelas transformagdes que
suscita na sociedade, tendo modificado radicalmente, ao longo de décadas,
a forma como humanos se comunicam entre si, a forma como perseguem
seus ideais, suas acoes, a forma como falam, se vestem, consomem
entretenimento e, principalmente, como se enxergam diferentes sujeitos.

Fundamentando-se no pensamento de bell hooks, Borges (2019)
aponta que ¢ preciso tratar a cultura visual como uma episteme que
considere o impacto da visualidade e da representagdo em aspectos
politicos do mundo concreto. E importante que essa indissociabili-
dade entre politica e representac¢do seja levada em conta pelos estudos

da cultura visual, tendo em vista o fato de esta ser capaz de moldar o
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imaginario popular acerca dos mais diversos assuntos e, principalmente,
dos mais distintos sujeitos, influenciando positiva ou negativamente
a percepgdo do espectador acerca de quaisquer narrativas criadas ou
reiteradas pelas imagens.

Circunscrita ao universo da cultura visual esta a moda e, por conse-
guinte, todos os tipos de midia a ela relacionados, entre eles, a fotografia

de moda. Como coloca Annamaria Vianska:

O corpo vestido também ¢ entendido como uma imagem que se
espera que os outros leiam. [...] Um aspecto importante do sistema da
moda relaciona-se com a visualidade: como a moda ¢ familiarizada,
disseminada, e consumida por meio da representacdo visual. Apesar
de a moda ser um grande negdcio e ter grande valor econdmico, ela
¢ também uma importante ordem simbdlica que constrdi e comunica
identidades por meio de representagdes visuais. (Vanskd, 2015, p. 58)

O argumento de Vianska ressalta a proximidade do sistema da moda
com a cultura visual, e essa aproximagao fica ainda mais clara quando se
considera o lugar de destaque que o mercado editorial de moda tem nessa
logica. O jornalismo de moda e a fotografia de moda, ao longo de pelo
menos mais de um século, tém sido o braco direito da industria de téxtil e
moda, ajudando a difundir e tornar relevante o trabalho de designers, s#ylists,
modelos etc. Nao a toa, Anna Wintour, editora-chefe da edi¢ao estaduni-
dense da revista Vogue, possivelmente um dos mais importantes veiculos
de comunicacao da industria da moda, pode ser descrita como uma das
personalidades mais influentes desse sistema na atualidade, por exemplo.

Esta pesquisa surge a partir desse argumento, originando-se de um
trabalho académico da disciplina de Fundamentos da Imagem de Moda,

ministrada pela Profa. Me. Yanai Mendes, no curso de Design de Moda
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da Universidade Anhembi Morumbi em Sao Paulo. Aqui se entende a
fotografia de moda como parte integrante da cultura visual e percebe-se a
necessidade de essa cultura ser estudada e interpretada de maneira rigorosa
em relacdo aos sujeitos por ela representados, ao modo como os repre-
senta e ao efeito que produz no mundo tangivel. O trabalho em questdo
teve como objetivo um estudo da vida e da obra de diversos fotografos
de moda, entre eles Guy Bourdin, um dos fotdgrafos responsaveis por
moldar a relacdo entre fotografia de moda, publicidade e cultura visual
no final do século XX, criando um trabalho que permanece relevante até
a atualidade e influenciou diversos outros fotografos e artistas.

A partir desse estudo, percebeu-se a necessidade de uma interpretagao
que abordasse a obra de Bourdin de maneira responsavel e fosse pau-
tada pelo pensamento interseccional, pois, nas Gltimas décadas, tem-se
levantado problematicas acerca de como ele representa as mulheres que
predominam em suas fotografias: mulheres brancas, dispostas de forma
sexual, submissa e “provocadora”. No entanto, pouco ou quase nada
tem sido dito sobre como o fotografo representa os corpos aos quais
Carla Akotirene (2019), referenciando estudiosas como Sueli Carneiro e
Grada Kilomba, chama de “Outros”: corpos de homens pretos e mulheres

pretas®, e as relagdes intrinsecas entre esses dois marcadores sociais,

4. Consultando minuciosamente as obras de autoras negras aqui utilizadas como
referéncia, foi possivel perceber que, nas obras que foram traduzidas do inglés
para o portugués, o termo “negro” ¢ muito mais utilizado que “preto”, quase de
forma unanime. No entanto, em “Interseccionalidade” (2019), de Carla Akotirene,
autora brasileira, ambos os termos sdo utilizados em diferentes momentos, sem
distingdo entre si. Tratando-se de um artigo escrito e co-escrito por um autor e
uma autora brasileiros, optou-se, também, por utilizar ambos os termos ao longo
do texto.
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raca e género, que, de acordo com a autora e aquelas que referencia
em sua obra, sdo sempre pautados por relagdes de poder e dominancia.

Assim, este artigo propde, como um estudo dentro da cultura visual,
a andlise de algumas das imagens de moda produzidas por Guy Bourdin
ao longo da década de 1970, frequentemente considerada o dpice de seu
trabalho, de maneira interseccional, ou seja, percebendo ndo apenas como
género e raga sao retratados nessas obras (e ndo ignorando a problematica
sobre como as mulheres brancas aparecem em sua obra), mas quais as
condi¢des Unicas que as sobreposi¢des desses dois marcadores sociais
geram e qual o efeito concreto dessa representacdo em uma cultura
pautada pela imagem e pela visualidade. Essa andlise serd auxiliada,
em partes, pela semiologia, a partir de uma metodologia desenvolvida
por Kalil (2007) para a analise de imagens de moda. Antes disso, no
entanto, sera debatida a importancia de se advogar por um estudo da
cultura visual que seja interseccional e, para isso, 0s proprios conceitos
de interseccionalidade e cultura visual serdo expostos, buscando apontar

aproximacgoes e tensdes entre eles.

2 INTERSECCIONALIDADE E CULTURA VISUAL

O conceito de interseccionalidade aqui utilizado diz respeito a enxer-
gar as interseccdes entre diversos marcadores sociais (como género, raga,
classe, sexualidade, entre outros) e os diferentes efeitos produzidos por
essas sobreposi¢cdes no mundo concreto. De acordo com essa ldgica,

as experiéncias de uma mulher branca e de uma mulher negra diferem,
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apesar de, teoricamente’, terem em comum o fator género, pois somente
uma delas ¢ afetada negativamente pelo fator racial, enquanto a outra
¢ beneficiada por ele, por exemplo. [gualmente, as experiéncias de um
homem branco e de uma mulher branca, apesar de conectadas por sua
posicao beneficiada em relacdo ao fator racial, diferem em relagdo a
género, e assim por diante.

O termo ¢ sistematizado ao final da década de 1980, por Kimberlé
Crenshaw, que o traz a tona “‘como uma metodologia a ser utilizada para
enfrentar as causas e efeitos da violéncia contra a mulher nas comunidades
negras” (Assis, 2019, p. 18). No entanto a interseccionalidade possui
uma historia propria, datada de até um século antes desse marco: apenas
em 1851, quando Sojourner Truth proferiu o discurso Eu nio sou uma
mulher? (na Convengao dos Direitos das Mulheres em Akron, Ohio,
Estados Unidos), ganhou atencao a ideia de se levar em conta que esses
marcadores sociais produzem diferentes efeitos quando combinados
entre si das mais diversas maneiras possiveis.

Truth sublinhou as disparidades entre sua realidade enquanto uma
mulher negra que foi escravizada e a de suas contemporaneas brancas,
que se organizavam e posicionavam contra a violéncia de género naquele
evento, mas falhavam em abarcar nessa luta a violéncia racial a qual

outras mulheres como ela foram submetidas durante toda sua vida. Sobre

5. Otermo “teoricamente” ¢ utilizado e sublinhado aqui pois, na realidade, de acordo
com Angela Davis, havia e ainda ha um abismo entre a forma como questdes de
género impactam as vidas de mulheres brancas e negras, especialmente durante
o periodo escravagista. Davis salienta que “a postura dos senhores em relagao
as escravas (sic.) era regida pela conveniéncia: quando era lucrativo explora-
las como se fossem homens, eram vistas como desprovidas de género; mas,
quando podiam ser exploradas, punidas e reprimidas de modos cabiveis apenas
as mulheres, elas eram reduzidas exclusivamente a sua condicdo de fémeas”
(Davis, 2016, p. 19).
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essa violéncia, Akotirene apresenta um fragmento das irmas Barbara e
Beverly Smith que diz: “Nds sabemos que existe uma coisa que ¢ uma
opressdo sexual-racial que nem € somente racial e nem somente sexual,
por exemplo, a histéria do estupro das mulheres negras por homens
brancos como arma de repressao politica (Smith & Smith, 1977, como
citado em Akotirene, 2019, p. 28).

Décadas apods o discurso de Sojourner Truth, o conceito pdde ser
visto no trabalho de diversas pensadoras do feminismo negro, como
Angela Davis (2016), bell hooks (2019), entre outras, como Patricia
Hill Collins, Sueli Carneiro, Grada Kilomba etc., tendo revolucionado
a forma como o feminismo pensa as questdes mencionadas e resultando
no que se conhece como feminismo interseccional.

Mas que relagdo o conceito de interseccionalidade pode vir a ter com
os estudos da cultura visual? A resposta a essa pergunta torna-se nitida
quando se retoma a fala de Borges e o pensamento de bell hooks no
que diz respeito aos efeitos politicos concretos que a representacio e a
visualidade podem ter no mundo real (e, aqui, ndo se tem a intengao de
dar a entender que as representagdes nao fazem parte desse mundo real,
mas que as narrativas guardadas pelas imagens podem ser mais fanta-
siosas ou ampliadas que a realidade, apesar de uma influenciar a outra).

Como mencionado, os estudos da cultura visual mostram que as
imagens detém o poder de influenciar a forma como um individuo vé a
s1 mesmo € ao outro, € isso inclui, entre outras coisas, a maneira como
se percebe alguém que carrega marcadores sociais diferentes dos nossos.
Isso porque, como afirma Barthes, a fotografia ¢ dotada de um sentido
denotativo, que diz respeito ao elemento real capturado pela imagem,

e um sentido conotativo, que diz respeito a um sistema de significados
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que sdo de ordem cultural e ideoldgica (Barthes, 1990). Ou seja, numa
fotografia, existe a representa¢do do mundo real (uma modelo, um objeto,
um cenario, uma paleta de cores, por exemplo) e, a0 mesmo tempo,
uma mensagem que carrega valores dos mais variados, que podem ser
negados ou afirmados a partir da forma como o fotégrafo organiza os
elementos na imagem.

Nao raramente, esse poder que a imagem detém ¢ manipulado
de forma arbitraria com o objetivo de manter determinados grupos
subjugados por meio de representagdes negativas das caracteristicas
inerentes a eles, ou do refor¢o de esteredtipos acerca desse grupo que
ndo correspondem a realidade. E os impactos dessas representacdes no
mundo real ultrapassam a especificidade de uma imagem, podendo durar
anos, décadas, séculos, e sao0 um mecanismo eficiente na manutencao
de estruturas de dominacao e opressao.

Em se tratando da forma como a cultura visual (e, na realidade, diver-
sos tipos de midia que a precedem) tem representado minorias raciais ao
longo de décadas, especialmente pretos e pretas, muito ja foi dito pelas
autoras citadas, e a principal referéncia neste artigo sao os textos de
bell hooks reunidos em Olhares negros: racga e representacao (2019).
A autora e toda a discussao por ela evocada ao longo de sua ampla car-
reira académica tém sido essenciais para que se possa pensar a cultura
visual a partir de uma perspectiva interseccional. O segundo capitulo
do livro mencionado, Comendo o outro: desejo e resisténcia, ¢ parti-
cularmente relacionado ao que se pretende perseguir neste texto, com
a andlise do trabalho de Guy Bourdin, a ser apresentada no proximo
subtitulo. hooks apresenta dois pontos fundamentais a essa analise: a

hiperssexualiza¢ao dos corpos de sujeitos negros, que passam a operar
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como objetos sexuais nessas narrativas, e a fetichizagdo de processos
historicos que subjugaram essas pessoas enquanto um grupo, a exem-
plo da escravidao e do colonialismo. Perceber como esses topicos sao
abordados em representacdes multimidia e qual seu papel na cultura
visual ¢ urgente.

Um exemplo desse senso critico que deve ser imperativo € o livro
Horror Noire: a representagdo negra no cinema de terror, da Dra. Robin
R. Means Coleman (2019), que apresenta uma retrospectiva de décadas
de filmes de terror e estuda especificamente qual o papel desempenhado
por mulheres e homens negros nesses filmes (que, evidentemente,
também sdo abarcados pelo conceito de cultura visual, mesmo os que
a precedem cronologicamente). O volume ¢ um exemplo da discussdo
mencionada porque mostra ndo ser necessario que um filme, uma série
de TV ou uma capa de revista retratem exclusivamente questdes raciais
para que se faga perguntas sobre raca e racismo nessas obras. A propria
auséncia de qualquer debate, mesmo sutil, sobre esses topicos nessas
obras ja ¢ uma escolha com repercussdes no mundo real, contribuindo
para o apagamento e a invisibilidade dessa comunidade.

Um dos trechos do prefacio de Horror Noire, escrito por Steven
Torriano Berry, em 2010, conclui com maestria a discussao levantada
até aqui e exemplifica o poder que as representacdes sempre possuiram

e que, na cultura visual, ¢ amplificado a enésima poténcia:

Ainda mais desprezivel foram os varios horrores “da vida real”
inspirados pelo notério filme O nascimento de uma nagdo (1915)
de D.W. Griffith. Enquanto os brancos tentavam escapar dos perigos
ficticios representados na tela por uma turba voraz de negros que se
levantava para pegé-los em uma Amerikkka pds-escravidao, fora
do cinema os negros estavam sendo mortos de verdade, vitimas de
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horrores veridicos ao serem linchados, baleados, arrastados, estupra-
dos, espancados, castrados e queimados por grupos da supremacia
branca e outros racistas entusiasmados que “entraram de cabega” e
compraram a mensagem incitadora de ¢dio do filme. (Berry, 2010,
como citado em Coleman, 2019, pp. 22-23)

3 GUY BOURDIN SOB A OTICA INTERSECCIONAL

O panorama levantado até aqui sobre interseccionalidade, cultura
visual e cultura pop tem o objetivo de contribuir para uma analise critica
do trabalho de Guy Bourdin (1928-1991, Paris, Frang¢a), um renomado
fotografo de moda, fundamental a histéria da fotografia de moda do
século XX. Seu trabalho ¢ amplamente divulgado como sendo “provo-
cador”, “avant-garde”, “desafiador”, entre outros adjetivos que atestam
seu prestigio a0 mesmo tempo que mencionam alguns dos temas fre-
quentes em sua obra. Bourdin também ¢ facilmente reconhecivel como
um dos fotografos que moldou a relagdo entre a fotografia de modae a
publicidade na ultima metade do século XX, tendo em vista que, até a
atualidade, outros fotdgrafos (de moda ou nao) se apropriam da forma
como ele criava narrativas em suas imagens.

Sem a pretensao de se relativizarem as escolhas de Bourdin sobre
como representar diferentes sujeitos e diferentes narrativas em sua obra,
¢ importante mencionar que os termos “provocador” e “desafiador”
atribuidos a ele pela midia surgem pelo fato de que temas como sub-
missdo e dominagdo feminina, agressao e violéncia foram frequentes
em suas fotografias, especialmente aquelas que integraram a revista
Vogue francesa e as diversas campanhas por ele criadas para marcas

de moda como Charles Jourdan e Chanel.
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Apesar de, na época em que viveu e por pelo menos uma década
apos sua morte, Guy Bourdin ter sido amplamente aclamado pela
midia no geral, na Ultima década, seu trabalho passou a ser reavaliado
em alguns aspectos por parte significativa da midia e da comunidade
académica internacional. Everyday Sexism: The Project that Inspired a
Worldwide Movement (2016), de Laura Bates, ¢ um exemplo de como
a academia esteve atenta as problematicas existentes no trabalho de
Bourdin, por mais que a autora faga apenas uma breve mencao a elas.
Artigos escritos por veiculos jornalisticos de grande alcance, como o
Huffington Post e o The Guardian, bem como jornalistas independentes
e blogs menores, atestam que essa reavaliacdo aconteceu fora dos meios
académicos também.

H4, no entanto, duas questdes que devem ser levantadas quanto a
essa revisitagdo do trabalho do fotdgrafo. Em primeiro lugar, muitas
dessas analises parecem tratar do tema de maneira superficial, sem se
preocupar em atribuir as escolhas e o impacto desse artista a um projeto
politico que o precede e sucede ao mesmo tempo, falhando em propor
solugdes ou direcionamentos para que uma nova geragao de criadores
na fotografia de moda ndo sé evite esse projeto, como também o com-
bata ativamente. Em segundo lugar, quase nenhuma dessas analises
parece estar atenta a outras questdes dentro das narrativas visuais de
Bourdin além de questdes de género, quando, na realidade, seu traba-
lho também deveria ser questionado em relacdo as suas escolhas sobre
questdes raciais. Além disso, esse fendmeno ndo tem impedido sua
credibilidade e seu prestigio de crescerem na Ultima década, com o

langamento das coletaneas /n Between (Verthime, 2010) e 4 message
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for you (Verthime, 2013), bem como as dez exposicdes individuais de
retrospectiva do seu trabalho que aconteceram de 2010 a 2017.

Por esse motivo, urge reinterpretar seu trabalho tendo como pauta a
interseccionalidade, que leva em conta os aspectos raciais em conjunto
com os aspectos de género (entre diversos outros, mas, neste artigo,
esses sao os dois analisados). Aqui, essa analise interseccional ¢ auxi-
liada pela metodologia de analise de fotografia de moda desenvolvida
por Kalil (2007), em cuja base esta a semiologia.

Kalil, respaldada por Kastilho e Martins (2005), Barnard (2003) e
Barthes (1978), aponta que a semiologia pode ser entendida como um
aparato tedrico e metodologico que estuda os signos, a significagdo
€ a comunicacao em si, ¢ a utiliza como uma maneira de reconstituir
um “sistema de sentidos” que podem ser encontrados na fotografia de
moda. Para isso, a autora observa duas categorias e duas sub-categorias
nas fotografias: identidade e cultura; e indumentéria e moda. As duas
primeiras dizem respeito a contextualizagdo do contetido da fotografia:
quem ¢ o sujeito representado e como se da essa representacdo? No
que essa representagdo implica, nos niveis individual e coletivo? Quais
os contextos histdricos evocados pela fotografia? Ja as duas ultimas
falam sobre como o vestuario ¢ utilizado para potencializar os aspectos
identificados nessas primeiras categorias € como isso se relaciona ao
sistema da moda.

A partir dessa metodologia, serdo analisadas trés imagens produzi-
das por Guy Bourdin ao longo da década de 1970 para a revista Vogue

francesa e campanhas publicitarias.
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Figura 1
Fotografia de Guy Bourdin, de 1979.

Verthime, 2013, p. 83.

A Figura 1 apresenta uma das mais conhecidas fotografias de toda
a carreira de Bourdin. Ela traz o corpo, visto por tras, de uma mulher
branca (ou, pelo menos, uma parte dele, ja que ndo se v€ acima de seu
busto) ajoelhada e agachada, contra um fundo de tons vibrantes de
amarelo ¢ vermelho. A mulher veste collant, meia-calga ¢ sapatos de
salto alto, todas as pegas em tons de preto.

Essa imagem diz muito sobre o estilo recorrente de fotografia de
Bourdin. Em primeiro lugar, o foco ndo parece ser a mulher como um
sujeito, mas apenas o seu corpo, que funciona como um manequim vivo
para os sapatos que sdo o produto que a fotografia em questdo tenta
vender. Dessa forma, percebe-se a sutileza da maneira como o fotografo

objetifica o corpo feminino.
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Também ¢ interessante observar que, nessa imagem e em grande
parte do catdlogo de Bourdin, o corpo feminino aparece sem uma
cabeca ligada a ele, o que ¢ uma escolha intencional que se pode atri-
buir a forma como o fotografo enxergava as mulheres como um grupo.
E possivel inferir que, na imagem, seu corpo merece destaque, mas suas
ideias, pensamentos e vontades ndo. Sua identidade ¢ quase apagada
quando ndo se pode dar um rosto a ela. Além disso, as mulheres em
sua obra, de modo geral, e mais especificamente nesta fotografia, sao
quase sempre posicionadas em situagdes de vulnerabilidade, como se
a falta de poder sobre seu proprio corpo fosse algo que enriquecesse a
narrativa criada na imagem.

Percebe-se, entdo, que a imagem em questdo, assim como parte
significativa do catdlogo de Bourdin, evoca uma narrativa constante
em que o fotografo e o espectador (ou seja, quem estd do lado de trés
da camera no momento da criagdo da imagem e de sua leitura e inter-
pretacdo posteriores) estdo em uma posi¢do de poder e dominagao
sobre o corpo ali retratado. Muito disso se relaciona ao conceito de
male gaze ou “olhar masculino” proposto por Laura Mulvey em seu
artigo Visual Pleasure and Narrative Cinema, fundamental a segunda
onda do feminismo, onde a autora discorre sobre a assimetria de poder
ocasionada por diferencas de género no cinema, principalmente no
contexto hollywoodiano. Como apontam Maluf, de Mello e Pedro,
para Mulvey, o sujeito masculino busca reafirmar essa dominancia em
relag¢@o ao sujeito feminino (por uma série de motivos relacionados a
psicanalise, que ndo cabem ser debatidos aqui) “colocando a mulher
em uma posicao desvalorizada, de alguém que deve ser salvo ou punido

(voyeurismo), ou, pela completa negagdo da castracdo, substituindo ou
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transformando a figura feminina por/em um fetiche” (Maluf, de Mello,
& Pedro, 2005, p. 345).

Apesar de que a andlise da autora € especificamente sobre o cinema
no artigo em questdo, a teoria feminista tem se apropriado do conceito
para analisar os mais variados tipos de midia, inclusive, a fotografia. E
cabivel, portanto, entender que a obra de Guy Bourdin ¢ permeada pelo
conceito de male gaze, em que o artista submete o sujeito retratado em
suas fotografias por meio de uma série de escolhas feitas a respeito de

como esse corpo € representado nas mesmas.

Figura 2
Fotografia de Guy Bourdin para a Vogue francesa, 1971

Verthime (2010).
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Na Figura 2, ¢ possivel ver uma mulher negra, desnuda, com o
corpo dentro de uma estrutura de metal, curvando suas costas e com
os bracos erguidos a altura da genitalia. Conseguimos ver seu pescogo
e parte de sua cabeca, até altura de seus labios. Esta fotografia ndo esta
entre as mais populares do fotégrafo, mas indica a diferenca na forma
como ele posiciona o corpo da mulher negra em seu trabalho em rela-
cdo a mulher branca. Ela ndo utiliza roupas que sdo tipicamente tidas
como “provocadoras”, como € o caso de muitas mulheres brancas por
ele retratadas, mas estd completamente nua, inclusive com os seios a
mostra, e a pose em que a modelo se encontra dificulta entender essa
nudez como “neutra” ou despropositada: parece que Bourdin também
sexualiza esse corpo nu e, novamente, priva esse sujeito de qualquer
identidade ao esconder a maior parte de sua cabeca e de seu rosto.

Curiosamente, aqui, ele mostra os labios da modelo, e, quando se
tem em mente que os labios sdo frequentemente caracteristicas fisicas
negativamente estereotipadas em representagdes visuais de pessoas
negras (junto com os quadris, no caso de mulheres negras, uma carac-
teristica que também estd a mostra aqui), a intencao do fotégrafo pode
tornar-se mais nitida. Ele sublinha a diferenca entre essa mulher ¢ as
mulheres brancas presentes em seu trabalho, e novamente reforga as
diferengas entre ele como sujeito e a modelo em questdo, porém, aqui,
se utilizando da estrutura racial para tal.

Mas a caracteristica mais interessante dessa imagem ¢ também o
que a torna tdo dramatica: a estrutura de metal que envolve o corpo da
modelo. Independentemente do uso que essa estrutura tenha no mundo
real, na imagem, ao colocar o corpo da modelo dentro dela, Bourdin

evoca, intencionalmente ou ndo, a imagem de uma gaiola, uma jaula,
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uma estrutura qualquer que tem a funcao de aprisionar, em volta desse
corpo. E quando se tem em mente todo o processo histdrico da escravidao
de pessoas pretas, que envolveu, durante séculos, seu aprisionamento
fisico (Davis, 2016) por estruturas de metal como correntes, jaulas etc.,
essa escolha torna-se questionavel. E possivel tragar um paralelo entre
a fotografia e a figura de Sarah Bartmann, uma mulher negra que, no
século XIX, foi utilizada como entretenimento, ao ser colocada em uma
jaula, seminua, e servir como atracao circense nas cidades de Londres e
Paris. Sarah foi especialmente desumanizada por conta de suas fei¢cdes
e de seus quadris “proeminentes” em relacdo ao ideal corporal estabe-

lecido pela logica racista (Fernandes, 2016).

Figura 3
Fashion study (minstrels and models), fotografia de Guy Bourdin para
a Vogue francesa, 1975

Verthime (2010).
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Bourdin acaba por ndo apenas objetificar esse corpo, novamente
evocando o male gaze, mas, também, animaliza-lo e fetichizar processos
historicos que sdo a base de estruturas como o racismo até a atualidade.

A Figura 3 ¢ provavelmente a imagem mais controversa de
Guy Bourdin entre as trés aqui apresentadas. Isso porque, ao contrario
das outras imagens, nesta, hd uma comprovacao por parte do proprio
fotografo acerca do uso de um recurso que, novamente, transforma um
processo histdrico cruel ao qual pessoas pretas foram submetidas por
décadas, em entretenimento. Ainda que nao houvesse essa “comprova-
¢do”, que aparece ja no titulo da fotografia, a imagem em si ndo deixaria
duvidas sobre essa questdo. Trata-se do uso do que ¢ conhecido como
blackface de maneira glamourizada e corriqueira, minimizando os danos
que essa pratica causou a pessoas negras durante o século XIX e apos.

O blackface foi uma pratica adotada por pessoas brancas para “sati-
rizar” pessoas pretas por meio do reforco de estereotipos raciais sobre
seu comportamento, suas feicdes e caracteristicas fisicas, em especial,
a cor de sua pele. Para adotar essa pratica, comediantes, cantores e ato-
res conhecidos como menestréis (ou minstrels, em inglés, palavra que
consta no titulo da fotografia e comprova que o autor utilizou a pratica
tendo ciéncia de seu contexto historico) cobriam seu rosto e seu corpo
com tinta preta ou marrom, a fim de emular a pele de pessoas negras.

Eles também utilizavam tinta branca, vermelha ou cor de rosa para
emular fei¢des especificas de pessoas negras, como os labios, as palmas
das maos e o contorno dos olhos. O objetivo dessa pratica era evidente:
reproduzir comportamentos comumente associados a pessoas pretas,

interpreta-las como sendo desrespeitosas, desprovidas de inteligéncia,
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agressivas etc. A Figura 4, a seguir, traz uma ilustragdo de um espetaculo

que usava blackface na virada para o século XX.

Figura 4
llustragdo da pratica de blackface

L. N o - - e
United States Library of Congress (1900) (https://www.loc.gov/item/2014637077/)

Levando em conta o contexto historico dessa pratica, que foi utilizada
para subjugar por tanto tempo a comunidade negra desde, pelo menos, a
aboli¢ao da escravidao nos Estados Unidos, ¢ dificil caracterizar como
“neutras” as escolhas de Bourdin ao utiliza-la como um acessorio que
enriqueceria a narrativa por ele criada. E valido mencionar novamente
que o fotografo criou essa imagem em meados da década de 1970, pou-
cos anos apos o movimento pelos Direitos Civis acontecer no Estados
Unidos e em diversas outras partes do mundo. Portanto, apesar de nao

ser possivel apontar a intencao do fotégrafo de maneira fiel, € possivel
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apontar que essa escolha ndo se deu num contexto em que a pratica do
blackface nao fosse problematizada.

Ao fazer tal escolha, Bourdin refor¢a o argumento de Borges no
inicio do texto: representagdo e politica sdo indissocidveis, e, aqui, a
representacdo de pessoas negras por meio de estereotipos negativos
ajuda a apontar possiveis objetivos dentro de suas fotografias, inten-
cionais ou nao: reforgar que, de acordo com a logica social dominante,
ele, um homem branco, possui mais poder que qualquer um dos sujeitos
negros retratados nessas imagens. Além disso, caso o0 momento em
que viveu ja ndo fosse suficiente para demonstrar isso, ele ainda evoca
a lembranca de processos historicos que comprovam que, de fato, ao
longo de séculos de histdria, seus antepassados tiveram mais poder que
os antepassados desses sujeitos.

Sem minimizar o fato de também haver mulheres brancas na foto-
grafia, retoma-se a discussdo sobre interseccionalidade e diferentes
experiéncias produzidas por diferentes marcadores sociais. Apesar de
desempenharem sempre um papel de subserviéncia na obra desse artista,
na Figura 3, as mulheres brancas sdo retratadas de forma mais huma-
nizada que os homens negros retratados pelos homens brancos usando
blackface. Enquanto dois desses homens tocam instrumentos similares
a banjos (comumente associados a cultura do Sul dos Estados Unidos
e a figura do homem negro interiorano e sulista), trés dessas mulheres
estdo sentadas usando vestidos longos e salto alto, com expressdes
serenas em seus rostos.

A narrativa aqui percebida € que essas mulheres desfrutam do entre-
tenimento propiciado pelo blackface na imagem, e isso ajuda a pontuar

que género e raga sdo sempre indissocidveis. Essas mulheres nao podem
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ser lidas apenas pensando em género, assim como esses homens também
ndo poderiam. Ambos sdo lidos socialmente de acordo com os papéis
que desempenham em relag@o ao fator racial. O ponto principal ¢ que,
apesar de serem subjugadas por Bourdin, um homem branco, isso ndo
impede essas mulheres de serem retratadas como superiores a figura

caricata do homem negro ali apresentada.

CONSIDERACOES FINAIS

Em primeiro lugar, ¢ necessario apontar que este artigo ndo tem o
objetivo de descontextualizar o trabalho de Guy Bourdin em relagdo a
forma como ele representa género e raga em sua obra. Pelo contrério,
a discussdo aqui fomentada ajuda a contextualizar de maneira mais
responsavel e acurada as narrativas criadas e reiteradas por ele, ao rela-
cionar questdes politicas do mundo concreto a elas (como a figura de
Sarah Baartman e a histéria do blackface). A intencionalidade constitui
uma parte importante do trabalho de um fotoégrafo de moda, porém, ainda
mais importante, ¢ o resultado e o impacto desse trabalho no mundo
real, pois, ao ser lida e interpretada pelo espectador, dificilmente uma
fotografia trara junto de si uma nota explicativa com todos os porme-
nores das inten¢des do fotografo em questdo. Como ja mencionado, a
fotografia também ¢ carregada de um sentindo conotativo, ndo apenas
denotativo.

Também ¢ importante, como mencionado na introdugdo, ndo se rela-
tivizar as escolhas que Bourdin fez ao criar as narrativas mencionadas.
Grande parte de seu trabalho se deu num contexto em que questoes de

género e raga ja eram debatidas, por mais que ndo existisse um debate
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tao profundo quanto o que existe no século XX. Como apontado, obras
significativas de Kimberlé Crenshaw, Angela Davis, Patricia Hill Collins
e bell hooks, se deram também nesse periodo. Nao ha, entdo, descon-
textualizagdo do trabalho de Guy Bourdin; hd uma recontextualizacao.

O texto demonstra ser possivel utilizar o conceito de intersecciona-
lidade para levantar pontos de aproximagdo, distanciamento e tensio-
namento entre diferentes marcadores sociais, e perceber que os estudos
da cultura visual podem ser enriquecidos de forma mais critica quando
se apropriam desse conceito, como sugere a vasta obra de bell hooks.
E valido ressaltar a urgéncia e a necessidade de se fazer isso, pois, como
visto, a representagado e seus efeitos ndo deixam de ser sentidos fora da
fotografia, fora das paginas da revista, da televisdo, da ilustragdo etc.
Eles nos acompanham a todo momento que sucede sua cria¢ao e difusao
num mundo pautado pela visualidade.

Também chama-se a atencao para o fato de que este trabalho surge
como uma maneira de demandar que pessoas brancas se responsabilizem
e se comprometam com a luta antirracista, olhando para o passado e
buscando entender como surgiram os dispositivos de dominagao étnico-
-racial que as beneficiam até hoje, para que seja possivel desmantelé-los.
Isso ¢ impossivel sem estar atentos as vozes e as palavras daqueles que,
pelo contrario, sdo prejudicados por essa logica ha séculos.

Destacam-se, entdo, a importancia de se construir um repertorio
repleto dessas vozes e o privilégio de poder ler Angela Davis, bell hooks,
Carla Akotirene, Djamila Ribeiro, Robin R. Means Coleman, entre
outras mulheres negras que movem as estruturas da sociedade. Optar
por trazer os nomes dessas mulheres para a linha de frente neste artigo

também se configura como uma escolha conscientemente politica, pois
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trata-se de fazer ecoar as vozes de autoras que ndo necessariamente
sdo citadas ao se discutir cultura visual e fotografia de moda, apesar de
que suas produgdes académicas podem contribuir significantemente
para os estudos desses campos. Isso reitera a importancia de colocar a
interseccionalidade no centro de toda e qualquer area do conhecimento
que se discuta.

No mais, esta pesquisa ainda esta longe de terminar, pois, a cada
analise dessas imagens, percebem-se mais € mais temas que merecem
ser discutidos com a devida responsabilidade e aos quais deve ser atri-
buida a devida importincia. Também existem diversos outros pontos
de intersec¢do abarcados pelo conceito de interseccionalidade, que,
aqui, se optou por nao discutir, privilegiando o aprofundamento dos

temas abordados.
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PARTE 3 - INOVACOES



A HUMANIDADE NO INSTANTE DECISIVO
DE CARTIER-BRESSON: UMA ANALISE
DE AUTORRETRATOS CONTIDOS NA
HASHTAG “COVID19”

Natalia Martin Viola'
Denis Rend’

INTRODUCAO

Instante decisivo, duas palavras que significam passagens efémeras,
rapidas e Unicas. Este termo “instante decisivo” foi usado como titulo
pelo editor de seu livro Images a La Sauvette com referéncia a uma
frase’ do Cardeal Retz que Henry Cartier-Bresson colocou na epigrafe,
mas o termo acabou sendo usado para caracterizar sua obra como um
todo. O fotografo, que antes era pintor, carregava consigo toda a técnica
e destreza necessaria para desenho e pintura, além de um olhar apurado,
Cartier-Bresson fazia composigdes belissimas quase como as mais belas

sinfonias ja compostas.
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como citado em Bresson, 2015, p. 64)
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E certo que seu conhecimento em artes plésticas o ajudara na foto-
grafia. Eximio fotojornalista, conseguia capturar momentos Unicos
e com uma plasticidade magnifica, e como fazer uma rapida captura
e ainda conseguir compor? Simples, a arte era inerente ao seu ser.
Seu conhecimento prévio o fazia ter o olhar treinado antes de capturar

o momento, e quando este aparecia, Cartier-Bresson ja estava pronto.

Figura 1
Detras da Estacdo de Saint-Lazare, Paris, 1932.

De Bresson (2004, p. 21). O Imaginario segundo a natureza. Gustavo Gili.

Em uma entrevista, Henri Cartier-Bresson conta a historia de uma
de suas mais famosas fotografias: “Detras da Esta¢ao de Saint-Lazare”

(Figura 1). O fotografo conta que estava caminhando atras da estacdo e
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avistou a poga, apoiou sua camera sob algumas madeiras que estavam
encostadas ali e esperou. Quando viu o homem correndo, percebeu que
iria pular a pog¢a e disparou sua camera. O momento exato em que o
homem pulava foi capturado, como se estivesse voando sobre a agua.
Seus pés quase tocam a sobra formada, calcanhar com calcanhar. Ainda
ao fundo da imagem, ¢ possivel observar um cartaz com uma bailarina
de ballet saltando quase que em sintonia com o homem, ou vice-versa
(Bresson, 2015). Este ¢ um belo exemplo da caracteristica e preparo
artistico de Cartier-Bresson. A geometria e os parametros basicos de
uma composi¢do acompanhavam seu olhar.

Henry Cartier-Bresson captura a imagem com o olhar e a congela
com a sua camera transformando aquele momento em historia. O que
¢ efémero se transforma em eterno. Para ele, as fotografias sdo meios
de comunicacdo e devem ser reproduzidas para as massas, e valoriza a
intuicdo a estilizagdo e a arte consiste na humanidade de das reflexdes
humanas, no olhar e na coincidéncia de se estar na hora e lugar certo
muito mais do que apenas na composicao. Capturar o momento que pode
nunca mais se repetir era mais importante do que qualquer outra coisa
em sua fotografia, incluindo a composi¢do uma vez que a geometria que
beneficia a composicdo de uma imagem ja fazia parte de sua formacao,

estando ligada diretamente ao seu olhar.

A HUMANIDADE POR UM INSTANTE

Os instantaneos de Cartier-Bresson captam o homem a toda veloci-
dade sem lhe dar tempo de ser superficial. Num centésimo de segundo,
somos todos iguais, todos no cerne de nossa condi¢do humana |[...]
Multidoes da Asia. E preciso agradecer a Cartier-Bresson ter deci-
dido ndo nos passar o fervilhar delas [...] Cartier-Bresson nos faz
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reconhecer por toda parte esse pulular fantasma, fragmentado em
minusculas constelagdes, essa ameaca de morte de morte discreta
e onipresente [...] Cartier-Bresson fotografou a eternidade. (Sartre
como citado em Assouline, 2009, p. 246)

Cartier-Bresson teve a oportunidade de morar em diversos paises e
fotografar diferentes culturas e pessoas, porém ele ndo se atentava em
apresentar as diferengas, mas sim, o cotidiano das pessoas, suas agdes €
comportamentos. O fotégrafo gostava de se passar despercebido e dizia
que se o retratado percebesse que estava sendo observado, mudava suas
acoes e feigdes. Chegou a pintar as partes metalicas de sua cdmera para
que o sol, quando batesse, nao refletisse.

Em 1955, ele foi para Moscou para fazer uma fotorreportagem e
contratou uma interprete para o auxiliar em seu trabalho pois ndo falava
russo. Para fotografar livremente nas ruas da cidade era necessaria
uma permissao e ela cuidava disso, mas também ficava incumbida de
explicar aos cidadaos que ficavam incomodados de serem fotografados
os pormenores da situacgdo, e enquanto ela se explicava, ele fotografava
naturalmente. Nesta viagem, o fotografo tinha como objetivo capturar
a vida cotidiana e as relagdes humanas, pontos mais diretos da vida
em Moscou. O fotdégrafo mostrou certa preocupagdo de ndo atender as
expectativas, porém, cita que fez uma descoberta visual das represen-
tacdes iconograficas obtidas (Bresson, 2004).

O ditado popular “uma imagem vale mais do que mil palavras”
pode ser levado muito a sério por fotojornalistas e, uma fotografia que
contenha tragos que possam identificar a localiza¢do, tempo e acon-

tecimentos vividos no ato fotografico podem ser muito valorizados,
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porém, Cartier-Bresson percebe que, o que procura mais que tudo, € a

humanidade:

ndo sou nem economista nem fotografo de monumentos, e bem
pouco jornalista. O que procuro, sobretudo € estar atento a vida.
Dezenove anos depois da minha primeira viagem, eu quis rever a
URSS. Com efeito, nada ¢ mais revelador do que comparar um pais
consigo mesmo, captando suas diferencas, tentando surpreender o
fio da sua continuidade. (Bresson, 2004, p. 55)

Em suas viagens, o fotografo costumava solicitar, na maioria das
vezes, intérpretes locais mesmo falando a lingua da nagdo para onde
iria. Talvez este tenha sido um truque de ter, sempre por perto, um
cidadao que tivesse os mesmos costumes, soubesse por onde estivesse
indo e que, junto a ele, pudesse passar despercebido e fazer fotos o mais
naturais possivel. Assim foi sua passagem por Cuba em 1963, onde
confessa ter sido dificil nao fotografar sem que houvesse, ao fundo da
imagem, algum cartaz com ideias marxistas. Em Nova lorque ficou
impressionado com a falta de empatia das pessoas e dizia que raros
eram os sorrisos percebidos.

Ainda nos Estados Unidos, passou despercebido clicando a fervo-
rosidade dos fiéis em igrejas, e depois, na India, os funcionarios dos
palacios em seus movimentos naturais enquanto faziam a limpeza.
Subia em escadas, se escondia por entre paredes e objetos para cap-
turar a esséncia da alma, e mesmo que, naquela foto em especifico a
composi¢do geométrica nao tenha ficado de seu agrado, ele ainda a

preferia, pois dizia:

adoro os rostos, o seu conteudo, pois tudo estd escrito neles [...]
Antes de mais nada sou um reporter. Mas também algo um pouco
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mais profundo que isso. Minhas fotos sdo meu didrio. Elas refletem
o carater universal da natureza humana. (Bresson como citado em
Assouline, 2014, p. 200)

Em sua estadia na China, dias antes de ser tomada pelos comunis-
tas, e apesar de todo alvorogo, medo e inseguranca vivida pelo pais,
Cartier-Bresson consegue capturar a esséncia e o verdadeiro sentimento
dos cidaddos em pequenos gestos, em olhares, em detalhes. O grande
segredo do fotdgrafo ndo era apenas saber compor ou estar no lugar
certo e na hora certa, ele se misturava, aprendia os costumes, presen-
ciava ritos, rituais, movimentos e manifestagoes. Por vezes se instalava
por dias ou até meses no pais alvo e se tornava parte daquilo. O grande
segredo do instante decisivo perfeito ndo ¢ fazer, ¢ ser!

Para Boris Kossoy (2014), desde a invengao da fotografia, ela tem
sido usada para o registro humano e assim, suas memorias se mantém
por mais de um século captadas sob as mais diversas formas e com as

mais diversas formas de aplicagdo. Para ele:

A perpetuacao da memoria €, de forma geral, o denominador comum
das imagens fotograficas: o espago recortado, fragmentado, o tempo
paralisado; uma fatia de vida (re)tirada de seu constante fluir e cris-
talizada em forma de imagem. Uma tnica fotografia e dois tempos: o
tempo da criagdo, o da primeira realidade, instante inico da tomada
do registro passado, num determinado lugar e €poca, quando ocorre
a génese da fotografia; e o tempo da representagdo, o da segunda
realidade, onde o ela imagético, codificado formal e culturalmente,
persiste em sua trajetoria na longa duracao. O efémero e o perpétuo,
portanto. (Kossoy, 2014, p. 133)

Ainda que este perpétuo citado pelo autor possa ndo ser realmente

algo infinito, uma vez que as midias que suportas estas imagens possas
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se deteriorar, perder-se no tempo e espago — em se tratando de midias
digitais — estes registros finitos podem ter sua ideia ou func¢ao inicial
executada de forma positiva. Os registros imagéticos captados por
Cartier-Bresson na China, mesmo que se perdessem, ainda seriam lem-
brados por outras plataformas ou formas descritivas como os jornais e
livros em que foram citados, além da propria histéria e comportamento
humano que, de certa forma, fora afetado pelos mesmos, pois ¢ através
da fotografia que se pode dialogar com o passado e os fotografos -que
fazem os registros imagéticos do momento vivido — e os receptores —
que realizam a interpretagdo das imagens recebidas- sdo os mediadores

das memorias.

A HUMANIDADE SOB O VIES DA AGENDA 2030

A Organizagdo das Nagdes Unidas realiza anualmente andlises
dos relatorios individuais dos paises referentes as suas dificuldades e
progressos 0s quais possibilitam uma comparacdo em ambito global.
Incentivados a levarem em consideracdo as caracteristicas e realida-
des especificas, estratégias de alcance global sdo elaboradas, como os
Objetivos de Desenvolvimento Sustentavel — ODS, cujo compromisso
¢ a melhoria global dos paises através do cumprimento de metas que
visam especificamente diversos objetivos. A Organizagdo Mundial
da Saude — OMS elaborou um plano de agdo para as pessoas e o pla-
neta buscando fortalecer a paz mundial, a erradicacao da pobreza e o
desenvolvimento sustentavel. A Agenda 2030 ¢ o documento que norteia
e orienta através de 17 objetivos a busca da concretizacao dos direitos

humanos e igualdade entre os paises (IPEA, 2018).

260



Os Objetivos do Desenvolvimento Sustentdvel sdo: 1. Erradica¢ao
da pobreza; 2. Fome zero e agricultura sustentavel; 3. Saude e bem-es-
tar; 4. Educagdo de qualidade; 5. Igualdade de género; 6. Agua limpa
e saneamento; 7. Energia limpa e acessivel; 8. Trabalho de decente e
crescimento economico; 9. Inovacao infraestrutura; 10. Reducao das
desigualdades; 11. Cidades e comunidades sustentaveis; 12. Consumo e
producdo responsaveis; 13. A¢do contra a mudancga global do clima; 14.
Vida na dgua; 15. Vida terrestre; 16. Paz, justica e institui¢des eficazes;
17. Parcerias e meios de implementacdo. E nesta pesquisa, serd usado
o Objetivo 10. Reduzir a desigualdade dentro dos paises e entre eles,
mais especificamente o item 10.2: “Até 2030, empoderar e promover
a inclusdo social, econdmica e politica de todos, independentemente
da idade, género, deficiéncia, raca, etnia, origem, religido, condi¢do
econdmica ou outra” (OMS, 2015).

O item 10.2 dos ODS esta diretamente ligado ao empoderamento,
envolvimento e inclusdo social, com os quais, o ser humano se torna
um ser mais consciente e com conhecimentos mais abrangentes de seus
direitos e deveres, e se, as acdes propostas pela OMS forem seguidas,
haverd uma reducdo efetiva na desigualdade.

A internet apresenta uma convergéncia de midias, englobando cada
vez mais diferentes produtos como por exemplo livros e revistas digitais,
filmes, videos instrucionais, cinema ¢ musica. Uma cultura ascendente ¢
de evolugdo acelerada, ¢ citada por Castells (2001) como uma aventura
humana extraordindria por se tratar de uma das maiores invengdes do ser
humano, extrapolando os campos burocraticos e modificando valores.
Esta transcendéncia virtual pode possibilitar o acesso de documentos,

midias e diversos outros materiais em pontos geograficos longinquos
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por apenas um clique. A informac¢do que antes era armazenada e aces-
sada apenas por grupos de pessoas especificas, agora pode chegar ao
conhecimento de toda a popula¢do mundial.

Desastres naturais, problemas sociais, econdmicos ou até de satde
publica podem ser compartilhados e controlados quase que de forma
atemporal, se considerarmos a rapida disseminagdo de informacdes
nas redes, podendo citar o caso da pandemia do Covid-19, vivido pela
populacao mundial em 2020, onde as informagdes sobre a descoberta
da doenca, acdes preventivas, e até comportamentais estavam sendo

divulgadas em tempo real em todo o mundo.

ANALISE DE AUTORRETRATOS EXTRAIDOS DA
HASHTAG “COVID19”

Para demonstrar as contribuicdes das hashtags usadas em redes
sociais nas estruturas dos grupos sociais, nas inter-relagdes entre
atores e até padrdes sociais, esta pesquisa se limitou a utilizagdo da
hashtag denominada “covid19” devido ao problema que a atualidade
esta passando o momento, com a Pandemia gerada pelo Coronavirus,
uma doenga grave e que causa mortalidade que tém como uma de suas
medidas preventivas, o uso de equipamentos de protecdo individual
como mascaras faciais e o isolamento social. Estas medidas podem
provocar repercussdes negativas no crescimento mundial e reforgar
tendéncias internacionais de aumento do neoprotecionismo e de xeno-
fobia (Senhoras, 2020).

Seguindo esta linha, a escolha de analise visa justamente analisar

os autorretratos feitos pela populacdo mundial durante a pandemia e
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postados na rede social Instagram sob a hashtag “covid19” afim de
estudar as similaridades contidas nos referidos no que se diz respeito a
humanidade, igualdade e solidariedade que a populagdo mundial tam-
bém compartilha, mesmo que existam tendéncias de xenofobia e altos
indices de depressao causados pelo isolamento social, redes digitais em
podem vir a contribuir para a diminuicao destes indices.

Para iniciar a pesquisa pela hashtag, usou-se um aplicativo de celu-
lar denominado HashtaglnspectorPro para a indicagdo das hashtags
utilizadas sob 0 mesmo termo que buscava-se fazer a pesquisa. Desta
forma, o aplicativo retornou 55 hashtags que se utilizavam do termo
“covid19”, sendo apresentados também 653 hashtags similares, ou seja,
que eram utilizadas em conjunto pelos usudrios e assim, determinavam
similaridade entre as mesmas nas publicacdes. Foi possivel observar

29 ¢

nas hashtags similares a utilizacao dos termos “coronavirus”, “covid”,
“stayhome”, “staysafe”, “pandemia”, “pandemic”, “corona”, bem como
diversas hashtags relacionadas a trabalho, estilo de vida e fotografia.

Porém, esta pesquisa se baseou apenas na hashtag “covid19”, e dentre
as 55 possiveis utilizagdes, foi escolhida a segunda com maior imero
de publicagdes, sob o numero de 1.656.470 milhao de publicagdes até
a data de 20 de agosto de 2020 (Figura 2).

Como esta pesquisa limitou-se a andlise de autorretratos contidos
nesta hashtag, foram filtrados apenas autorretratos com base em analise
visual de posicionamento fisico do ator ou tragos aparentes na fotografia
que demonstravam se tratar de selfies, como por exemplo espelhos e
reflexos de aparelhos celulares. Ainda sobre as filtragens, as fotografias
que geraram duvidas, foi analisada sua legenda para a comprovagao e

assegurar que se tratava de um autorretrato.
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Figura 2
Print da tela inicial da “#covidl9” no aplicativo Instagram.

Instagram ' ANV 0

e #covid19
’

Captura de tela do aplicativo Instagram. https://www.instagram.com/explore/tags/
cov%C4%B1d19/

Para a selegdo das fotografias, usou-se a ferramenta “salvar” do
Instagram conforme a analise na “covid19” mostrava um autorretrato,
a ferramenta era acionada e automaticamente as fotos selecionadas iam
para um banco de dados vinculado a conta do usuério que esté realizando
a pesquisa da propria rede social

Destas postagens, ¢ importante destacar que foi obtido um niimero
de 570 autorretratos, sendo necessario informar que videos “IGTV” e
“Reels” (ferramentas de upload e hospedagem de videos do proprio
aplicativo) ndo foram selecionados, e sim apenas fotografias. E possivel
perceber uma grande diferenga do total de postagens contidas na hash-
tag, porém importante destacar que, como se trata de uma rede social,

também sdo adicionados videos, fotos diversas e propagandas, que, por
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se tratar de um periodo historico atual e seu uso (a hashtag) serve de
referéncia e coleta de dados, uma vez no ciberespaco.

Em posterior andlise, apds as fotografias de autorretratos ja estarem
salvas, foi feita uma nova sele¢@o para conferir se estavam de acordo
com a proposta. Nesta nova andlise foi verificado que todas as 570
fotografias estavam corretamente selecionadas, bem como também,
foi possivel fazer uma breve leitura de suas legendas, além da analise
visual da composic¢ao fotografica. As fotografias foram feitas no mundo
todo, e sdo um retrato generalizado de um momento Unico passado
simultaneamente por toda a populagdo mundial. Foi possivel constatar
nas fotografias, que, em sua grande maioria, se tratava de autorretratos
de face, quase sempre portando-se do uso de méscaras faciais, como

pode ser observado na Figura 3:

Figura 3

Autorretratos selecionados da hashtag “covidl9” no aplicativo Instagram.

Instagram NI ACEVEG)

Captura de tela do aplicativo Instagram. https://www.instagram.com/nataliamviola/saved/
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E importante destacar que foi possivel observar nos retratados a
positividade, solidariedade e motivacdo de melhora e de esperanca,
tanto observado nas feicdes dos autorretratos, como nas legendas das
fotos. Observa-se ainda que hé a possibilidade de muitas leituras que
dependem exclusivamente da observagao do leitor, assim como o pro-
prio Cartier-Bresson dizia que somos influenciados pelo mundo em que
vivemos e particularmente ele se interessava em fazer as fotografias para
que as pessoas descobrissem seu significado a partir de suas proprias
interpretacdes com base na realidade capturada no momento da foto-
grafia. Nao gostava de criar o cenario, mas sim de criar sua fotografia

a partir deste cendrio real ja existente.

Figura 4
Legenda da foto - “Bom dia, é sexta-feira, um preludio para o fim de

semana. Que vocé tenha um descanso tranquilo”

tony.chui Good morning, it's Friday, a
prelude to the weekend. May you
have a restful one. § @ A
#sydney #australia #w

P
iovesycney
ke #instadaily

ooftheday @

#picoftheday #

oQv N

Curtido por me_choochoo e
outras 2 pessoas

Captura de tela do aplicativo Instagram. https://www.instagram.com/p/CEICyKupvCS/
Assim, € possivel observar nas Figuras 4, 5 e 6, que mesmo

usando mascaras faciais, os autorretratos ainda contém gestos, trajes
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caracteristicos, localiza¢do ou as legendas acompanhando as postagens,

que podem facilitar a leitura da contextualizagao histdrica vivida:

Figura §

Legenda da foto— “Os invisiveis tem rosto e nome. Obrigado pelo esfor¢o!”

. intramednet * Seguir

«  intramednet Los “invisibles” tienen
cara y nombre.  Gracias por el
esfuerzo!

Mss en IntraMed:
httpsy//www.intramed.net/95788

0 geuzililiana @ @) )
2d Tcurtida Responds
A Curtido por ciesmed.oficial

outras 92 pessoas

g . B

Adicione um cor

i ‘:h - o p mentario.
Captura de tela do aplicativo Instagram. https://www.instagram.com/p/CEPOufejLsK/

Figura 6

Legenda da foto — “Eu me sinto bonita quando uso mascara’.

23
‘ theresiadewi20 + Sequir

-

‘ theresiadewi20 Im feeling beutiful
when Im used my mask@
#covid19
#mask
#healthyeating

4d

o susanaputri happy weekend ©
cantil

3d Responder

Ver respostas (1)

oQv N

@ Curtido por mphilipki e outras 9 pessoas

Adicione um comentério.

Captura de tela do aplicativo Instagram. https://www.instagram.com/p/CEJJj8LgixD/
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Para Santaella (2004), as imagens geram subjetividade e se incluidas
em uma linguagem social e que dispde de um sujeito podem se carac-
terizar em uma linguagem entre signos que moldam o pensamento do
sujeito e fazem uma mediacdo para os objetos ou caracteristicas apre-
sentadas pela imagem, gerando a compreensao e significagdo através
da interpretagdo do observador. Teoria similar também ¢ descrita por

Boris Kossoy:

o certo € que essas conexdes nos remetem a uma sensagao que ultra-
passa os contetidos tematicos e, portanto, as mensagens individuais,
levando-nos a refletir sobre algo cuja presenga pressentimos, mas
que ndo esta ali, fisicamente. [...] retratos de pessoas que jamais
se conheceram pessoalmente, retratos de pessoas que viveram em
paises distantes e épocas diferentes reunidos, por alguma razdo, ou
pelo acaso, ou pela intui¢do do editor/curador, numa mesma parede
ou pagina de um album ou revista. Porém algo de comum existe
entre as duas personagens, seja na sua luz ou na composicdo, seja
no seu contetdo de cicatrizes semelhantes, olhares apreensivos de
uma para a outra, planejados esteticamente no desenho da pagina
real ou virtual, convivendo em espagos-moradas contiguas, lado
a lado, ou afastadas, em diagonal, separadas por textos, titulos e
legendas redefinidas — pela palavra — em suas origens e historias,
porém arranjadas de forma que os seres ou objetos que mantem
aprisionados nos seus retangulos tumulares se acomodem e sigam se
entreolhando ao longo da eternidade. (Kossoy, 2014, pp. 149-150)

Na ideia dos autores, quando passamos por situagdes e acontecimen-
tos semelhantes e as identificamos através das imagens compartilhadas
pelos diversos meios e suportes, algo se torna familiar e se conecta
com a nossa memoria, relacionamos ¢ identificamos o que existe de
comum nestas imagens. Um detalhe, uma caracteristica fisica ou até
mesmo uma sensagao que possa ser passada por ela faz a ligagdo dos

interlocutores e os transporta, quer seja para dentro da imagem ou para
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fora dela, trazendo outras memaorias como lugares e sentimentos como
dor, e os conecta, como ¢ o caso das imagens registradas no periodo
da Pandemia de Covid-19 vivida em 2020, quando as diversas captu-
ras feitas em diferentes paises, momentos vividos do dia ou situagdes
adversas que foram compartilhadas foram significadas através do uso
da hashtag “covid-19”.

CONSIDERACOES

A pesquisa teve como objetivo analisar as fotografias postadas na rede
social Instagram sob a hashtag “covid19” no que se refere ao sentimento
de humanidade que engloba solidariedade, altruismo e igualdade que
podem ser encontrados nos Objetivos de Desenvolvimento Sustentavel
ODS10, mais especificamente no item 10.3 e realizar uma comparagao
simbolica baseada no instante decisivo de Henry Cartier-Bresson e as
fotografias obtidas por ele durante sua estadia na China.

As formas de representacao das fotografias de Cartier-Bresson mos-
tram, ndo somente em sua passagem a China, mas como um todo, uma
humanidade que ¢ enaltecida dentro da composi¢ao e captura, como o
objeto principal de sua fotografia. Apesar de o contexto social e poli-
tico vivido na época por muitas vezes ser complexo, os sentimentos,
a pessoalidade, e mais especificamente, o ser humano ali representado
assumia o papel principal na imagem.

Nao diferente, pdde-se observar caracteristicas muito similares as
usadas por Cartier-Bresson nas fotografias selecionadas da hashtag
“covid19” nesta pesquisa. Por se tratarem de autorretratos, informagdes de

localizacao espacial como objetos que possam identificar espago-tempo
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ndo foi percebido como objeto principal nas capturas. Tal classificagao
dar-se-4 através dos metadados contidos nas proprias postagens como
os recursos de data, local e legendas em diversas linguas, porém, a
impressdo primaria, possibilitada pelas imagens nos mostra como objeto
principal a humanidade contida nas fei¢des dos sujeitos.

A internet, mais especificamente, as redes sociais incluindo o Insta-
gram nos dias atuais podem ser caracterizadas como uma extensao das
vidas humanas. Todas as ac¢Oes reais tem, de certa forma, reflexos nas
plataformas virtuais ou vice-versa. As relagdes interpessoais também
se enquadram nestas caracteristicas.

Mesmo que os autorretratos analisados tenham a hashtag “covid-19”
como o elo fisico de ligagdo, ou também podemos chamar de local ou
endereco onde as imagens estdo alocadas dentro de uma mesma midia
digital como o Instagram, as imagens em si, sdo carregadas de humani-
dade, de sentimento e gestos comuns, vivenciados e compartilhados ao
mesmo tempo por diferentes seres humanos espalhados por diferentes
regides do mundo, que se conectam e compartilham suas dores sem
palavras.

Assim, ¢ possivel afirmar a importancia da inclusdo digital, inse-
rida na inclusdo social defendida pelos Objetivos do Desenvolvimento
Sustentavel das Organizagdes das Nacdes unidas, pois o acesso digital
permite ao ser humano — principalmente na era atual vivida, onde as
informacgdes sdo distribuidas em sua grande maioria de forma virtual — o
direito de aquisi¢ao e compartilhamento de conhecimento, bem como o
direito a comunica¢do. Em um mundo cada vez mais imagético e digital,
poder transmitir, codificar e decodificar as imagens também ¢ poder ter

voz ativa, transformar a cultura, a politica e a sociedade.
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A fotografia ¢ o meio de comunica¢do que une, através de ima-
gens, objetos, ambientes e pessoas e transcende o campo do real até
0 imaginario e o sensitivo. Poder compartilhar nossas visdes e dores,
apenas com um toque e saber que nao estamos sozinhos, ¢ a magica da

modernidade. A nova humanidade.
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OS USOS DA CIDADE: APROPRIACOES DOS
ESPACOS URBANOS PELOS SKATISTAS SOB
AS LENTES DO “STREET PHOTOGRAPHY”

Monique de Souza Sant’Anna Fogliatto'

1. INTRODUCAO

O que primeiro nos vém a cabe¢a quando pensamos a respeito
das cidades? Sua arquitetura? Sua organiza¢do? Sua dinamicidade?
Todas essas sdo respostas validas quando paramos para discutir o
assunto. Nao iremos aqui considerar as conceituagdes mais rigidas e
simplistas a respeito do conceito de cidade. Neste viés de andlise, o
ambiente urbano representaria o resultado de uma estrutura complexa
nos ambitos juridico, econdmico, politico, cultural e social, sendo ainda
responsaveis pela satisfagdo dos desejos e necessidades dos individuos
que nela habitam (Weber, 1973).

Pensar a cidade ¢ vé-la de um modo mais complexo e completo, se
afastando das defini¢des simplistas. E entendé-la como resultado de um
processo que segue em constante processo de construcao e reconstru-
¢do, de formulacao e reformulacao de valores, conceitos e elementos

culturais. Assim sendo, € preciso pensar a cidade em sua pluralidade
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de significa¢des, como um produto feito por e para sujeitos que estdo,
a cada dia, mais ativos no processo de constru¢do de uma sociedade.
(Ranciere, 2012).

Construidas coletivamente e concebidas como ponto referencial
de pertencimento de individuos (Carlos, 2019), as cidades ganharam
novos contornos e, consequentemente, se redefiniram com a mudanga
na mentalidade, incorrida ao longo dos séculos, dos individuos que
partilham deste espago. Visando o “bem estar coletivo”, mas por vezes
colocando principios econdmicos a frente dos demais com a justificativa
do desenvolvimento, as mesmas passaram a ser vistas enquanto produtos
homogéneos de um processo amplo de globalizagao.

Exemplo disso € a representacdo do espaco “urbano” que foi socia-
lizado no inconsciente coletivo de varias sociedades ap6s o processo de
urbanizacdo e globalizacdo. Nele, representacdes do progresso foram
materializadas na forma questdes estruturais que organizariam a vida em
coletividade. Para Sandra Jatahy Pesavento (2012, p. 18) “Representar
¢, pois, fundamentalmente, estar no lugar de, ¢ presentificagdo de um
ausente; [...] A representacdo ¢ um conceito ambiguo [...] ndo ¢ uma
copia do real, sua imagem perfeita, espécie de reflexo, mas uma cons-
trugdo feita a partir dele.”. Essas construgdes, longe de representarem
um “espaco urbano perfeito”, apenas colocam em segundo plano os
problemas enfrentados por uma sociedade.

Tentando afastar-se desta concepgdo generalista oferecida sobre
os ambientes urbanos, trataremos de pensar as cidades enquanto espa-
cos de fluxo (Magnani, 1992), de subjetividades, enquanto espacos
comunicacionais. Assim, os meios urbanos passam a se configurar

enquanto “um hibrido de materialidade e relagdes sociais” (Santos,
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2006, p. 220). Trataremos, portanto, de um processo de complexificacao
de conceitos, nos quais os espacos, entendidos como estruturas fisicas
imutéaveis, passam a ser convertidos em lugares, em um processo que
se convencionou chamar de lugarizacdo (Santos, 2006). Ainda para
Angelo Serpa (2018, p. 9), 0 espago urbano piiblico é visto como “espago
simbdlico de diferentes ideias de cultura, da intersubjetividade que
relaciona sujeitos e percepgdes na producao e reproducdo dos espagos
banais e cotidianos.” Entendidos como seres plurais e de identidades
multiplas, os sujeitos construiram suas identidades e procuraram, a partir
de certas associagdes de gostos, perspectivas e valores, constituir grupos
para realizagdo de atividades que, mais do que tudo, reafirmassem suas
existéncias nos espagos partilhados.

E neste sentido que observaremos, com mais cuidado e atengdo,
o grupo skatista. Nativos urbanos, este grupo ¢ constituido, em sua
maioria, por jovens que procuram estabelecer uma relagao de usos do
espaco urbano que destoam daqueles que por vezes foram concebidos
pelos planejadores da cidade, sendo classificados por vezes como des-
viantes ou marginalizados. E sob as multiplas utilizacdes desses espagos
partilhados que nos atentamos aos modos com que a identidade dos
skatistas se vé refletida nos modos de utiliza¢do dos espagos publicos.

Tendo como viés condutor as discussdes empreendidas sobre “street
photography” e analise imagética, observaremos com mais atengao a
série fotografica resultante do documentério “Sonhos concretos: o skate
encontra Niemeyer”, produzido pela RedBull Brasil em parceria com a
Fundacao Oscar Niemeyer, de forma a compreender as representagdes
e os sentidos construidos sobre essa “tribo urbana” no processo de

“escrita com a luz”.
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2. APROPRIANDO-SE DA CIDADE: ENTRE A
MARGINALIZACAO E A IDENTIDADE

As historias do desenvolvimento das cidades e do skate estdo
entrelagadas. O processo de urbanizagao dos grandes centros urbanos
brasileiros, sob influéncia de um movimento que ja comegara na Europa
décadas antes, data dos meados finais do século XX. Se voltarmos nosso
olhar para o caso brasileiro, veremos uma completa revolugdo: seja na
organizagdo dos espacos, na gestdo da mobilidade dos grandes centros
e, principalmente, no universo social, com revolucdes que abrangeram
as mais variadas areas da vida dos individuos (Hobsbawm, 2015).

Diversos foram os fatores que desencadearam o processo de urbani-
zagao brasileira. Destacam-se entre elas o €xodo rural, a concentragao
de populagdes urbanas, a industrializagdo tardia e a modernizacao das
atividades agricolas, o aumento do poder aquisitivo da populacdo e a
inovagao tecnologica e o aumento da produtividade das industrias de
bens de consumo (Silva & Souto Macédo, 2009). Apesar de contar
com centros urbanos que amparavam a estrutura Colonial e Imperial
brasileiras, ¢ na virada do século XX que surgem reformas urbanas
responsaveis por melhor estruturar os centros urbanos do nosso pais.
Segundo Maricato (2001)

Com a massificagao do consumo dos bens modernos, especialmente
os eletro-eletronicos, e também do automodvel, mudaram radicalmente
o modo de vida, os valores, a cultura e o conjunto do ambiente
construido. Da ocupagao do solo urbano até o interior da moradia,
a transformacdo foi profunda, o que ndo significa que tenha sido
homogeneamente moderna. (Maricato, 2001, p. 19)
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O que se viu foi uma completa reestruturagao dos espacos urbanos.
Grandes avenidas que permitiam circulacdo de pessoas e automoveis,
a setorizagdo das atividades fundantes de uma sociedade e diversas
outras modificacdes foram feitas para que os grandes centros urbanos
brasileiros pudessem construir a imagem do Brasil como um celeiro
de desenvolvimento. Na contramao da proposta de civilidade e pro-
gresso instaurada pela urbanizagdo, o que vemos ¢ uma acentuacgao das
desigualdades e o aflorar de usos que, por vezes, foram considerados
“imprevistos” (Jacobs, 2014).

O que podemos perceber € que a organizacao de uma dada sociedade
também € perpassada por critérios subjetivos. Assim, seus usos “nao sao
o resultado de escolhas individuais, nem sdo aleatorias: sdo resultado
de rotinas cotidianas, ditadas por injungdes coletivas que regulam o
trabalho, a devocao, a diversdo, a convivéncia e que deixam suas marcas
no mapa da cidade (Magnani, 1993, p. 13). Neste sentido, 0o que nos
resta aqui ¢ problematizar o uso desses espacgos urbanos partilhados,
em uma forma de entender como eles funcionam e quais sdo os olhares
lancados sobre eles e seus usuarios.

Aos poucos, os espacos que foram outrora planejados para determi-
nados usos e construidos com finalidades rigidas de utilizagdo foram
ganhando novas formas de apropriagdo. Os sujeitos, que aquela época
j& desfrutavam dos ideais disseminados pelas revolucdes sociais e
culturais que emergiram entre as décadas de 1950-1970, passaram a
exprimir elementos de suas multiplas identidades nos espacos por eles
compartilhados. E nesse processo que concebemos a “territorializagio
dos espagos” (Serpa, 2019) ou, ainda, a “lugarizacdo” dos mesmos

(Santos, 2006). Desta forma, o espago passa a ser “consequéncia da
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acdo de agentes sociais concretos, historicos, dotados de interesses,
estratégias e praticas espaciais proprias, portadores de contradi¢des e
geradores de conflitos entre eles mesmos e com outros segmentos da
sociedade” (Corréa, 2019, p. 43).

E através deste sentido controverso de uso de espago que o skate e
a urbanizagdo tém um ponto de inflexdo. Para entender de que forma as
historias de ambos se encontram entrelacados, principalmente no caso
brasileiro, ¢ preciso remontar brevemente a década de 1960. Surgido
de um processo adaptativo do surfe em um momento de irregularidade
climética californiana, o skate passou a fazer parte do cotidiano da parcela
jovem da populacdo, se tornando uma alternativa para os momentos de
lazer. Utilizando-se primeiramente de piscinas de bordas arredondadas
de imoveis vazios e, posteriormente de equipamentos urbanos com
outras finalidades, tais como bancos, corrimdos e escadas, o skate foi
ganhando espago no cotidiano das cidades brasileiras.

O que antes era visto apenas como um processo adaptativo da pratica
do surfe em momento de estiagem foi ganhando espago no ambiente da
cidade e no imaginario social dos individuos. Pouco a pouco, a pratica
foi ganhando novas manobras, novos espagos para pratica e, sobretudo,
nova identidade que diferenciava seus praticantes dos surfistas, aqueles
de cabelos compridos e marcados pelo sol das praias. A associagdo ao
movimento punk, que também teve seu auge na década de 1960, trouxe
para o skate uma identificagdo com movimentos contraculturais e de
resisténcia a padroes pré-estabelecidos de comportamentos sociais, uma
espécie de associagdo simbolica e discursiva, o que fez com que a ima-
gem de seus praticantes fossem associados a representacdes negativas

no imaginario social da sociedade a que pertenciam (Brandao, 2007).
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No Brasil, a utilizagdo destes espagos urbanos pelos skatistas, tais
como pragas, corrimaos, escadas e bancos, de for\mas ndo convencio-
nais e a construcao de esteredtipos negativos a respeito de seus “usos
imprevistos” (Jacobs, 2014) estiveram atreladas, principalmente, ao
cendrio politico-econdmico pelo qual o pais passava. Um ambiente
dicotomico se formara: de um lado, influéncias das revolugdes sociais,
culturais e politicas ganhavam adeptos, de outro, o pais vivia os “Anos
de Chumbo” sob custddia de uma Ditadura Militar que acarretara exilios
politicos, prisdes, sumigos, torturas e mortes (Ferreira & Delgado, 2019).

E nestas circunstancias que os skatistas se colocaram ao lado de
movimentos de resisténcia quanto a ordem instituida. Isso resultou em
olhares atravessados por aqueles responsaveis por gerir a organizagao
da sociedade e fez com que estigmas fossem consolidados em relagdo
aos praticantes da modalidade, no inconsciente coletivo da sociedade.
Pouco a pouco, os integrantes desta “tribo urbana” (Magnani, 1992)
passaram a serem considerados desajustados sociais, membros de uma
subcultura, sendo estigmatizados.

Ao tratarmos de desvio, devemos considerar que este ndo se trata
mais do que uma construgdo e, consequentemente, articulagcao discur-
siva. E através do estabelecimento de valores e critérios de anélise de
determinado individuo, objeto ou situagdo, que outros “individuos” sao
postos em posic¢des privilegiadas para construgdo e disseminagdo de

visdes estereotipadas tanto quanto lhes convém. Assim,

identificada como desviante, ela tende a ser impedida de partici-
par de grupos mais convencionais, num isolamento que talvez as
consequéncias especificas da atividade desviante nunca pudessem
causar por si mesmas caso nao houvesse o conhecimento publico e a
reacdo a ele. [...] o desviante ¢ tratado de acordo com o diagndstico
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popular que descreve sua maneira de ser, e esse tratamento pode, ele
mesmo, de maneira semelhante, produzir desvio crescente. (Becker,
2008, pp. 44-45)

Apesar de representarem grupos “subculturais” frente a um meca-
nismo discursivo que, cotidianamente, valida certas culturas em detri-
mento de outras, ¢ um equivoco pensar que os estigmas postos sobre
skatistas foram renegados ou vistos com maus olhos por estes individuos.
Longe de tentarem ‘“consertar” sua imagem frente a uma sociedade
hierarquizada e conservadorista, o que se viu foi uma incorporacao dos
elementos culturais compartilhados por este grupo social e o estigma
de “desviantes” a identidade dos praticantes. E este fato ainda pode
ser visto na contemporaneidade, mesmo ap0s a atividade da pratica de
skate, relacionada anteriormente apenas aos momentos dedicados ao

lazer, ter se convertido em esporte.

3. O COTIDIANO E A CULTURA SOB AS LENTES DO
“STREET PHOTOGRAPY”

Falar de fotografia de rua ¢ falar de registrar cotidiano dos moradores
de uma cidade realizando atividades diversas dentro do seu meio social.
E na pluralidade de agdes realizadas pelos habitantes, que ocupam o
mesmo espaco no transcorrer do tempo da vida corrente, que agdes
coletivas se desenvolvem: pessoas saem de suas casas, trabalham,
interagem entre si, tém seus momentos de lazer, entre muitas outras
atividades. Os ambientes, portanto, funcionam enquanto palco para o
desempenho destes papeis sociais que sdo concebidos sobre os sujeitos.

E seguindo a dinamicidade dos usos espaciais para o desempenho de
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atividades corriqueiras que o cotidiano tém seu lugar e que, de certa
forma, a cultura tem seu mais legitimo modo de expressao.

Quando o fotografo de rua se coloca atras das lentes, o que ele
tém em mente € buscar retratar uma realidade, partilhar uma espécie
de testemunho visual de uma realidade, seja aquela em que vive seja
buscando o retrato de uma alteridade, em uma espécie de “memoria
partilhada da comunidade” (Pesavento, 2003). Surgida no inicio do
século XX, a fotografia de rua se concretiza em Nova lorque e tem
como viés a espontaneidade. Buscando retratar o cotidiano e servindo
de documentagdo historica de uma cultura ou fragmentos de elementos
culturais que deixaram rastros, este género fotografico trouxe a tona
uma nova forma de olhar para o cotidiano das cidades, que, a época,
j& estavam sentindo os efeitos de inovagdes técnico-cientificas que
transformariam até mesmo a mentalidade social da época. Para Andrey
Belov-Belikov (2017), a importancia da fotografia esta alicer¢ada na

capacidade de registro.

Com a fotografia, se abre uma janela ao mundo. Os rostos dos
personagens publicos, os acontecimentos que acontecem em um
mesmo pais e para além de suas fronteiras se tornam familiares. [...]
o mundo encolhe. A palavra escrita ¢ abstrata, mas a imagem ¢ o
reflexo concreto onde cada um vive. (Belov-Belikov , 2017, p. 96)

Tendo como principal proposta o retrato de uma sociedade de maneira
humanizada, o movimento do “street photograpy” se propds como

uma forma de eternizar um instante decisivo?, trazendo uma poética

2. Nas palavras de Cartier-Bresson, o instante decisivo representa “o impulso
espontaneo de uma atencdo visual permanente, que capta o instante ¢ sua
eternidade” (Assouline, 2009, p. 198)
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fotografica em que o mais importante era resgatar o carater temporario
das coisas, retratando uma cultura que se pretendia efémera e dinamica.
E nesse breve resgate historico que pretendemos discutir a relagdo ente
cotidiano, cultura e fotografia de rua, de forma a compreender como a
camera, utilizada para retratar uma realidade até entdo invisibilizada,
se converteu em “uma forma especifica de ver e experimentar o real”
(Araujo & Holanda Ruffino, 2017, p. 4).

Enquanto sujeitos ativos no processo de construgao e reconfiguracio
dos ambientes urbanos, temos a constru¢do de uma cultura que ndo
mais se configura como homogénea, estatica ou acabada. Se antes a
cultura significava “um agregado ou [...] um sistema coerente de pres-
sdes apoiadas por sancdes, valores e normas interiorizados e habitos
que asseguravam a repetitividade” (Bauman, 2012, p. 23), o que vemos
hoje ¢ um conceito de cultura que abarca multiplos olhares e interpre-
tacdes. E as cidades nada mais sdo do que construcgdes culturais, com
seus sentidos determinados através dos multiplos usos que os sujeitos
fazem destes espagos, sendo estes sujeitos convertidos em “praticantes
ordinarios da cidade” (Certeau, 1998, p. 171), Jacobs, 2014; Santos,
2006; Serpa, 2018).

Assim, a fotografia de rua se torna uma importante ferramenta de
retrato de “modos de vida” no interior de uma coletividade humana. Ao
retratar as agdes dos individuos nos espagos partilhados, esta técnica
nos permite olhar para o urbano com mais atenc¢ao. Este movimento de
apropriacao dos espagos revela, sobretudo, um molde dos espagos, uma
tessitura dos lugares (Certeau, 1998). Ainda para Michel de Certeau,
a transformacao dos espacos partilhados em lugares ¢ responsavel por

delinear os modos de viver e se comunicar. Assim, no caso dos skatistas,
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a apropriagdo “imprevista” dos espagos estaria relacionado a um processo
de resisténcia, como um elemento de expressao de uma identidade que,
durante muitos anos, carregou estigmas que os classificaram como mar-

ginalizados (Branddo, 2012a; Brandao, 2007). Para Certeau, o espaco

ele tem com efeito uma triplice fung¢do “enunciativa”: ¢ um processo
de apropriacdo do sistema topografico pelo pedestre (assim como
o locutor se apropria e assume a lingua); ¢ uma realizagao espacial
do lugar (assim como o ato de palavra ¢ uma realizagdo sonora da
lingua) enfim, implica relagdes entre posicdes diferenciadas, ou
seja, “contratos” pragmatlcos sob a forma de movimentos (a551m
como a enunc1a<;ao verbal ¢ “alocugdo”, “coloca o outro em face”
do locutor e pde em jogo contratos entre colocutores) O ato de
caminhar parece portanto encontrar uma primeira definicdo como
espago de enunciagdo. (Certeau, 1998, p. 177)

Assim como a apropriacao dos espagos, nao podemos considerar a
fotografia um elemento neutro de retrato de uma cena, mas como pro-
duto de um processo de decisdao por parte do fotdgrafo que verificou
algo que “lhe saltou ao olhar”, e da capacidade do equipamento que
o mesmo utiliza. A fotografia de rua, portanto, pode ser construida no
processo de “selecao dos objetos e dos temas encontramos 0os motivos
pessoais e os valores do fotdégrafo.” (Araujo & Holanda Ruffino, 2017,
p. 11) e, sobretudo, da capacidade técnica do equipamento, que, ao ser
explorado, permite um produto fotografico de melhor qualidade téc-
nica. E neste processo de selegdo e enquadramento de fatos cotidianos
que o fotografo constroi a realidade que lhe convém, o que nao retira

da fotografia de rua o carater documental-historico que lhe ¢ devida.
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4. AS REPRESENTACOES DOS MARGINALIZADOS
SOB AS LENTES DA FOTOGRAFIA DE RUA: “SONHOS
CONCRETOS: O SKATE ENCONTRA NIEMEYER”

Apropriando-se das discussoes a respeito das apropriagdes “inde-
vidas” dos espagos partilhados, nos propomos a analisar os sentidos
construidos perceptiveis na série fotografica produzida por Marcelo
Maragni e Rodrigo Kbga Lima, resultante do documentario “Sonhos
concretos: o skate encontra Niemeyer”. Produzido entre dezembro
de 2019 e fevereiro de 2020, o documentario ¢ fruto da parceira ente
a Red Bull Brasil e a Fundagao Oscar Niemeyer, representada por
Carlos Ricardo Niemeyer, Superintendente Executivo da Fundacao.

Colocando em clara oposi¢cdo a “marginalidade” histdrica posta
sobre os skatistas e a “sacralidade” e “originalidade” das obras de
Oscar Niemeyer, o documentario ¢ protagonizado por Pedro Barros,
especialista em skatepark e atual campedao mundial da modalidade e
Murilo Peres, que ajudou a construir a histéria do skatepark no Brasil e
no mundo e € o atual campedo brasileiro da modalidade. Essa dicotomia
entre arquitetura e pratica do skate ¢ revelada nos discursos construidos
na matéria que compoe a série fotografica, seja por parte do represen-
tante da Fundagao, seja na percepgao expressa pelos skatistas. Segundo

Carlos Niemeyer,

A proposta desde o inicio nos pareceu uma ideia incrivel. Existe
uma forte identidade entre o universo deste esporte e a arquitetura
de Niemeyer e seus valores. A irreveréncia, a liberdade, a busca
por desafios, a criatividade em cada movimento, tudo isso esta na
esséncia do skate, assim como na obra de Niemeyer, feita de curvas
livres, belas e surpreendentes” (“Sonhos concretos: o skate encontra
Niemeyer”, 2020)
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Frases como “Parece que ele andava de skate e ndo sabia”, dita por
Pedro Barros ou “Ver aquelas linhas, aquelas curvas, aquilo ja da vontade
de andar de skate”, dada por Murilo Peres, podem ser encontradas no
texto da matéria que compde a série fotografica, e confirmam a intrinseca
relag@o entre a arquitetura sinuosa de Niemeyer e o skate. Orientados
pelas declaragdes oferecidas pelas partes envolvidas e movidos pela
andlise do material fotografico disponibilizado, pudemos elencar trés
elementos centrais presentes: a plasticidade dos corpos, a ocupagdo
do espaco urbano publico e a evidéncia da sinuosidade dos espacos.
Estes elementos atuam em consonancia para a constru¢do da poética
construida pelos fotdgrafos.

A série fotografica ¢ compreendida por 18 imagens extraidas de pouco
mais de 15 minutos de documentario. A série documental, seja na forma
de video ou a produgao fotografica aqui analisada, tem como principal
fungdo o retrato de uma realidade, de um fato cotidiano. Procurando
demonstrar esse processo de apropriacdo de um espago “sacralizado”
como patrimdnio por parte da populacdo da nossa sociedade, fora deste
contexto especifico da gravacdo, a utilizagdo deste espaco para a pratica
do skate e, consequentemente, seus praticantes, seriam taxados de sub-
versivos. Os fotdgrafos que registraram estes eventos puderam, através
de suas lentes, “brincar” com a plasticidade dos corpos e a interacdo
destes com a arquitetura, que também ¢ composta por curvas, que fazem
parte da identidade arquitetonica de Niemeyer.

Quando analisamos o material fotografico produzido, o que vemos
¢ uma constru¢do discursiva de uma poética fotografica em que os ele-
mentos parecem nos transportar ao local no qual estes personagens se

encontram. Em paisagens um tanto quanto paradisiacas, seja em Belo
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Horizonte, Brasilia, Sdo Paulo ou Niter6i, o foco central ¢ a captacao
desse processo de quase “incorporacdao” dos individuos pelas curvas
arquitetonicas, como se 0s Corpos se envergassem e tentassem mimetizar
as constru¢des. Ha ainda um constante jogo de luz e sombras, que acre-

dita-se ser para evidenciar esse carater estético® que relacionam ambos.

Imagem 1

A plasticidade dos corpos dos skatistas na série fotografica analisada.

Elaboragdo Propria produzida a partir do material colhido em https://www.redbull.
com/br-pt/projects/sonhos-concretos-niemeyer

A evidéncia aos elementos arquitetonicos também estao presentes
na série fotografica. O destaque as curvas e aos angulos formados
entre o chdo e as estruturas ¢ constante nesta secdao. Fotos em preto e
branco, destaque para as sombras e angulos diferenciados formados

entre o chao e as estruturas sao uma constante nas fotos dessa categoria.

3. Também chamado de corporeismo (Brandao, 2012b, p. 23), estes arqueamentos
corporais se relacionam com a “Descoberta do corpo como elemento de
comunicagdo através de uma série inusitada de gestos e movimentos evidenciava
um desejo por aventuras e deslizamentos os mais variados [...] uma questdo de
conquistar, através do corpo — ou “in-corporar”- essas novas possibilidades de
movimento e frenesi estético”.
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A criagdo desta categoria deve-se a uma informacdo importante feita
no documentério que resultou a série fotografica de que as estruturas
curvilineas da arquitetura de Niemeyer e as pistas de skate tém sua fun-
dag¢do estruturada pela mesma técnica, o concreto armado, que permite

o aspecto concavo dado a ambas.

Imagem 2

Fotografias da categoria “Evidéncia da sinuosidade dos espagos”

Elaboracdo Propria produzida a partir do material colhido em: https://www.redbull.
com/br-pt/projects/sonhos-concretos-niemeyer acessado em 20/07/2020

Ja a ultima categoria aqui empreendida diz respeito a ocupacao
do espaco publico urbano. Como ja discutido em topicos anteriores
neste trabalho, ¢ através do processo de apropriagdo e ressignificagao
dos espacos que as “tribos urbanas” puderam fazer com que fossem
vistos e reafirmados enquanto grupos sociais. Em diversos momentos
do documentario, foi possivel compreender o resgate desta relagao
conturbada estabelecida entre skatistas e os espacos urbanos. Apesar
de afirmarem que as obras de Oscar Niemeyer serem propicias para a
pratica do skate, a notoriedade do profissional faz com que esta expe-

riéncia de “esqueitar” ou “dropar” (Branddo, 2007) sobre as curvas
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destes elementos arquitetonicos fossem inimaginaveis, reascendendo
a certa “sacralidade” que esses espacos ocupam no imaginario social,
devido ao destaque de seu projetista, o que pdde ser visto pelo estado

de conservacao dos prédios e espagos.

Imagem 3

Imagens que ilustram a categoria “Ocupagdo do espago publico urbano™

Elaboragdo Propria produzida a partir do material colhido em: https://www.redbull.
com/br-pt/projects/sonhos-concretos-niemeyer acessado em 20/07/2020

As representacdes construidas presentes nesta categoria evidenciam
e, de certa forma, servem de resgate historico da modalidade. Apesar
de colocar em evidéncia a marginalizagdo dos praticantes de “surfe de
asfalto” pelos “usos imprevistos” (Jacobs, 2014) dos espacos partilha-
dos, o que se v€ na narrativa fotografica documental ¢ uma tentativa de
demonstrar os avangos ocorridos por meio das décadas. Muitas foram
as etapas pelas quais o skate passou durante esse periodo: de brinca-
deira e jogo, usado como passatempo para o tempo destinado ao lazer
da parcela jovem da populacdo, “andar por ai” de skate se converteu

em esporte, sendo profissionalizado e seus praticantes considerados
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“atletas”, chegando até mesmo a modalidade olimpica estreante na
edi¢do de 2020, adiada para julho de 2021.

Este processo de apropriacdo dos espacos também pode ser notado
quando analisamos os exemplos presentes na Imagem 3. Quinas, arestas,
rampas e bancos publicos sdo usados como suporte para realizagdo de
manobras, sempre rememorando elementos das outras duas categorias
aqui presentes, a saber, “plasticidade dos corpos” e “sinuosidade dos espa-
cos”. As representacdes construidas sobre esta pratica evocam elementos
singulares que, ora exaltam a beleza das constru¢des arquitetonicas e
a arte inovadora de Niemeyer, a época, ora destacam a habilidade dos

skatistas frente aos desafios impostos pelos usos dos espacos.

CONSIDERACOES FINAIS

Ao voltarmos nosso olhar para a analise da producgdo da série foto-
gréfica originada do documentario “Sonhos concretos: o skate encontra
Niemeyer”, produzido em uma parceria entre Red Bull Brasil e Instituto
Oscar Niemeyer, o que vemos ¢ um processo de ressignificagao historica
da relacao estabelecidas entre os “surfistas de asfalto” ¢ os ambiente
urbanos publicos. Movidos pelos olhares curiosos que instigam a produ-
cdo de “fotografias de rua”, mas com uma poética propria, os fotografos
procuram evidenciar aspectos importantes desta “apropriacao urbana”
feita pelos skatistas.

Vale dizer que, apesar das técnicas da fotografia de rua, que se
pretende captar o “invisivel”, ou dar importancia aquilo que salta ao
olhar, o bizarro, o que se vé € uma captagao de uma série de instantes

decisivos que procuram evocar a plasticidade dos corpos dos skatistas e
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a sua conjuncao estética com a arquitetura, procurando, por vezes, tornar
miméticos os corpos e as curvas das obras de Niemeyer. Explorando
novas percepgoes a partir de posicionamentos de camera ou utiliza¢ao
de fotografias com jogos de luz e sombra e outras em preto e branco,
a série fotografica se apresenta como um importante elemento que
reconstroi e ressignifica a relacdo entre os sujeitos e 0s espagos.

Ao mesmo tempo em que a série pretende desconstruir o esteredtipo
carregado pelos skatistas durante décadas, de outro, o que podemos
perceber é que elementos dessa construgdo discursiva da subversao
passaram a fazer parte da identidade desta “tribo urbana” e se torna
impossivel ndo retratar momentos cotidianos em que estes “desvios”
ocorrem. A utilizagdo das quinas das estruturas prediais ou monumen-
tais e o uso de “equipamentos de ndo-lazer” (Dumazedier,1979) como
bancos, sdo elementos facilmente perceptiveis na série fotografica e
que comprovam tal afirmag¢do. Além disso, a multipla apropriagao dos
espacos urbanos partilhados € perceptivel em algumas fotos, onde vemos
as estruturas “esqueitaveis” sendo visitadas como pontos turisticos
por diversas pessoas enquanto as cenas do documentario e a producao
fotografica se desenrolava.

O que fica claramente perceptivel no material analisado ¢ que a série
fotografica ¢ um forte elemento documental, seja para retratar a relagao
atual entre skatistas e os espacos, seja como elemento rememorador
para um histérico ndo tdo distante enfrentado por este grupo. Apesar
de parecer um avango significativo no retrato destes individuos, o que
se pode perceber ¢ que esta construgdo feita de forma imagética tam-
bém foi resultado de um processo mais complexo, a esportivizacao, a

popularizagdo e a midiatizagdo do skate.
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Pouco a pouco, o que antes era apenas uma atividade juvenil ligada
ao lazer para ocupacdo de tempo livre foi se institucionalizando e
ganhando regras e elementos proprios. Com o surgimento de competi-
c¢Oes a niveis internacionais, patrocinadores, mercantiliza¢do de produtos
especificos e, principalmente, o reconhecimento de atletas brasileiros
a niveis internacionais, as construcdes discursivas sobre o skate e seus
praticantes foram sendo transformadas. A conversao do skate em moda-
lidade olimpica, portanto, abriu novas possibilidades para a atividade de
“prancha sobre rodas”, o que talvez pudesse justificar a associacdo da
imagem da mesma a arquitetura renomada de Oscar Niemeyer. Mais do
que uma mera atividade de “desviantes” (Becker, 2008), o skate passou
a ser “digno” de a¢des antes inimaginaveis, como a utilizacdo das obras
do arquiteto para outros usos, como uma espécie de “equiparacdo” a

“sacralidade” devida as obras daquele que projetou a Capital Federal.
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O DISCURSO ENGAJADO NAS FOTOGRAFIAS
DO PROJETO “EXISTIMOS” NO
INSTAGRAM E SEU ENTENDIMENTO COMO
POS-FOTORREPORTAGEM!

Vinicius Jonatas Silva’

INTRODUCAO

Este estudo visa analisar o discurso engajado nas fotografias publi-
cadas no perfil do projeto “Existimos” no Instagram, além de aborda-lo
como pos-fotorreportagem. O projeto tem por objetivo dar visibilidade
a mulheres trans em situagao de rua durante a pandemia de Covid-19
no Brasil.

A Covid-19 ¢ uma doenga causada pelo coronavirus SARS-CoV-2.
Que apresenta um quadro clinico que varia de infecgdes assintomaticas
a quadros respiratorios graves, para a maioria das pessoas infectadas a
Covid-19 se manifesta apenas como um resfriado, mas para as pessoas
do grupo de risco o SARS-CoV-2 pode ser mortal, atualmente mais de
550.159 mil pessoas morreram pela doenca e mais de 12.068.034 milhdes
foram infectadas (2020).

1. O seguinte artigo foi desenvolvido com base nos estudos da disciplina “Poéticas
Fotograficas” do Programa de Pos-graduagdo em Comunicagdo da Faculdade de
Arquitetura, Artes e Comunicagao da Universidade Estadual Paulista - UNESP.

2. Graduado em Cinema e Audiovisual pela Universidade Metodista de Piracicaba
e Aluno Especial em nivel de Mestrado na disciplina “Poéticas Fotograficas”.
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O virus pertencente a familia dos Coronavirus, que causam infecgoes
respiratorias. O novo agente foi descoberto na China em 31/12/2019
apos uma série de pacientes internados com suspeitas de pneumonia.
Dentro de algumas semanas, o virus se espalhou para paises em todos
os continentes do globo, fazendo com que no dia 30 de janeiro de 2020
a Organiza¢dao Mundial da Satide (OMS) declarasse emergéncia interna-
cional devido a rapida propagagdo do virus, principalmente em paises
com o sistema de saude fraco e despreparados para lidar com ele, como
disse o diretor-geral da OMS, Tedros Adhanom Ghebreyesus.

No Brasil, o primeiro caso da doenga foi confirmado no dia 26 de
fevereiro de 2020, um homem de 61 anos que viajou a Italia, pais que
foi um dos epicentros da pandemia durante os primeiros meses de 2020.
No dia 13 de mar¢o o Governo Federal regulamenta critérios para iso-
lamento para serem aplicados pelas entidades sanitarias em pacientes
com suspeita ou em casos confirmados da doenga. Apds duas semanas,
o Governo do Estado de Sao Paulo decreta quarentena para todos os
municipios a partir do dia 24 de margo até o dia 07 de abril, entretanto, a
quarentena no Brasil ainda se estende até o desenvolvimento deste estudo.

Em meio a tudo isso, hd a questao de moradores de rua, que ao con-
trario da maioria das pessoas, ndo tem um lugar seguro para se proteger,
ficando totalmente expostos e vulneraveis ao virus. Em Janeiro deste
ano, a Prefeitura do Estado de Sao Paulo divulgou o Censo da Popula-
¢do em Situacdo de Rua 2019, de acordo com o censo, 24.344 pessoas
vivem em situagao de rua na cidade de Sao Paulo. Destas, 11.693 estao
acolhidas e 12.651 em logradouros publicos ou na rua. O tltimo censo,
divulgado em 2015, mostrava que 15.905 pessoas viviam nas ruas da

cidade, um aumento de 53% em 4 anos.
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Das 24.344 pessoas em situa¢do de rua em Sao Paulo, 386 sdo trans.
Devido a este cenario, a deputada estadual de Sdo Paulo Erika Hilton
(Psol) criou o projeto “Fortaleca Uma Pessoa Trans” que retune diversas
entidade de acolhimento a comunidade LGBTQIA+ como, Casa 1 e
Casa Chama. Em entrevista a revista “Carta Capital”, a Secretaria de
Direitos Humanos e Cidadania de Sdo Paulo informou que o Programa
Cidade Solidéria que durante a pandemia entregou 1.320 cestas basicas e
kits de higiene também atendeu familias LGBTQIA+ em vulnerabilidade,
bem como artistas e boates voltadas para a comunidade prejudicados
pela pandemia (Putti, 2020).

Neste contexto nasce o projeto “Existimos”, criado pelo consultor
de negocios André Nadolny. O projeto tem como objetivo dar voz a
essas mulheres para que elas possam contar as suas historias, além da
arrecadagdo de recursos para a compra de barracas, cobertores, roupas,
remédios e alimentacdo para ampara-las durante este momento.

O projeto se iniciou no dia 16 de maio de 2020 e apds pouco mais de
2 meses ja conta com mais de 100 mil seguidores no Instagram, plataforma
onde o projeto se mantém. Até o més de junho, mais de 37 mil reais foram
arrecadados e revertidos em doacdes para instituigdes de acolhimento e
para a compra dos itens citados acima. Além disso, algumas das mulheres

assistidas pelo projeto ja foram acolhidas por algumas entidades.

METODOS

Antes de se aprofundar nos assuntos proposto por esta pesquisa,
se faz necessario entender as duas poéticas usadas como base para as

analises feitas a seguir. A Fotografia Social e a P6s-Fotografia.
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Fontcuberta, em seu artigo

Por un manifiesto posfotografico” para o jornal “La Vanguardia”,
relata, logo no inicio, a sindrome de Hong Kong, quando um dos
principais jornais da cidade demitiu seus fotdgrafos e contratou
entregadores de pizza para fotografar as noticias a tempo. Conclui,
“mas vale una imagen defectuosa tomada por un aficionado que
una imagen tal vez magnifica pero inexistente. Saludemos pues al
nuevo ciudadano-fotografo (2011).

Esta ¢ uma 6tima definig¢do para as fotografias publicada no perfil em
analise, as imagens publicadas pelo projeto “Existimos” sao amadores,
ndo possuem o intuito de ser uma obra de arte como as fotografias de
Sebastiao Salgado ou Donald McCullin, fotografos que trabalharam
com questdes sociais a vida toda e usaram de sua arte para expor situa-
¢oes desumanas e questdes sociais para fazer refletir sobre as situagdes
registradas para que nao se tornassem banais e naturais aos olhos dos
cidadaos.

O inicio da fotografia se da por um experimento artistico, em seguida,
foi incorporada pelo jornalismo com o objetivo de colocar essa arte a
favor da sociedade, a partir deste ponto, a fotografia possui uma nova
finalidade, registrar acontecimentos sociais para tornar publico casos
de injustica e documentar a historia, nasce entdo a fotografia social
(Freund, 2015).

Posto isso, o objetivo das publicacdes do “Existimos” € usar um
espacgo que democratiza e da visibilidade a qualquer pessoa para que as
mulheres trans em situacao de rua possam usar a sua voz para contar as
suas historias e expor a forma como sao tratadas pela sociedade com o

proposito de reverter esta situagdo e conseguir assisténcia.
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As fotografias analisadas mais a frente, trazem as trés primeiras
mulheres assistidas pelo projeto e conta as historias de vida delas e a
maneira como sobrevivem na rua e como todas essas questdes estao
presente nas fotografias feitas pela lente de um celular sem a menor
pretensdo de se tornar uma obra e até mesmo sem o conhecimento de
fundamentos basicos da fotografia. O intuito ¢ fotografar e publicar no
Instagram e esperar que algoritmo ajude na propagagao dos discursos.
Neste caso, o Instagram, bem como todas as redes sociais e espagos
digitais € o que Marc Augé descreve em seu livro “Nao-Lugares: Intro-
ducdo a Uma Antropologia da Supermodernidade” de 1994, como o
“ndo-lugar”, um espaco de todos, sem a presenca destes, um espago
criado para o espetaculo, ao que Fontcuberta chama de pos-fotografia,
uma fotografia que flui neste espago da sociabilidade digital. Posto
isso, a andlise a seguir utiliza das revisdes bibliograficas acima como
base para explorar de maneira empirica os discursos das publica¢des
do projeto “Existimos”, bem como o seu entendimento como uma

pos-fotorreportagem.

POS-FOTORREPORTAGEM E O DISCURSO ENGAJADO
DAS FOTOGRAFIAS

A pos-fotorreportagem € uma “reportagem jornalistica construida em
suportes imagéticos, onde a fotografia assume protagonismo no cenario
compartilhado com o audiovisual, a iconografia, o mapa interativo e a
infografia” (Reno, 2020, p. 89). Pode ser realizada em qualquer suporte
digital, desde um site criado exclusivamente para ela até¢ um perfil no

Instagram, como ¢ o caso do projeto “Existimos”. Neste ecossistema
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narrativo a necessidade de interacdo entre a pds-fotorreportagem e o
leitor se faz fundamental para a experiéncia imersiva que este ecos-
sistema propde, assim como o protagonismo das imagens em relacao
ao texto, ja que o objetivo da pos-fotorreportagem ¢ falar através das
fotografias, o texto serve apenas como colaborador para a compreensao
do todo (Reno, 2020).

Além disso, a pos-fotorreportagem também segue um fluxograma
de storytelling para organizar a linearidade da histéria que esta sendo
contada, este fluxograma pode ser criado de diferentes formas, ainda
assim, como o projeto “Existimos” se mantém no Instagram, o fluxo-
grama deste segue o mapa de navegacao ja existente para usuarios da

plataforma.

Fluxograma 1

Navegagado de Usuarios em Perfis do Instagram

PUBLICACAO

PERFIL

MARCACOES

Elaboracio do Autor (2020)
O fluxograma acima representa as possibilidades que um usuario
pode ter dentro de um tnico perfil do Instagram. Apesar de ser uma

navegacdo “limitada”, ja que ¢ definida pelos desenvolvedores da
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plataforma, a facilidade de poder voltar para o inicio sempre que quiser
contribui para que o usuario ndo se canse de navegar pelas publicagdes,
uma vez que cada seguidor do projeto terd uma experiéncia impar, pois
ird consumir as informagdes do perfil de acordo com as funcionalidades
que mais utiliza. Abaixo estd uma imagem do fluxograma do projeto
“Existimos”, elucidando como ¢ a navegacao por esta pds-fotorrepor-

tagem por meio do Instagram.

Fluxograma 2
Exemplo do Fluxograma de Navegag¢do do Projeto “Existimos” em
Imagens

Fluxograma 2 - Exemplo do Fluxograma de Navegagdo do Projeto “Existimos” em Imagens

ACESSOA0 «——

BOTAO DE /

ACESSO A

Imagens Retiradas do Projeto “Existimos” no Instagram (Existimos, s.d.)

A partir das possibilidades de navegagao apontadas acima e por ser
uma rede social na qual ndo hé a necessidade de entrar em um perfil
para ter acesso as suas informagdes, o projeto “Existimos” tem uma
composi¢do narrativa diferente das pos-fotorreportagens convencionais
que seguem uma linearidade para contar uma historia, no caso do pro-

jeto “Existimos” nao ha obrigacdo em seguir uma linearidade, a leitura
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pode ser feita das publicagdes mais recentes para as mais antigas ou ao
contrario. Entretanto, pelo perfil ter viralizado e adotado uma estética
mais “Instagramavel”, o que ndo exclui o seu carater narrativa, mas em
suas publicacdes mais recentes ha informagdes sao sobre as conquistas
alcancadas. Por isso, a narrativa a seguir aborda as primeiras publicagdes

do projeto e sua estética mais narrativa.
Existimos

As imagens a seguir foram retiradas do perfil oficial do projeto
“Existimos” no Instagram, em seu formato para desktop, como sao cha-
madas as versdes para computador das redes sociais, a fim de melhorar

a visualizagdo das imagens e as legendas que as acompanham.

LUNA

Imagem 1

Apresentando Luna

projetoexistimos - Following

1= NA, 28 anos

P{yga do
Ritriarca,

. of
sen c.og\'urar
Sei cozinhar"

4J oQav N

@ Liked by gabysnas_ts and 399 others

Sou Urna Sokrevivende [ R
Perfil Oficial do Projeto “Existimos”, 16 de maio de 2020. (Existimos, 2020b)
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Esta ¢ a primeira publicagdo feita no perfil oficial do projeto no dia
16 de maio de 2020. Uma iconografia apresentando informacgdes da
primeira “personagem” do projeto, na legenda, um texto introdutdrio
sobre a historia de Luna. Em seguida, o criador do projeto apresenta
Luna em trés fotografias feitas na Praga do Patriarca em Sao Paulo, local
que Luna usa para se acolher. Ao lado, um pequeno texto explicando

como Luna inspirou o criador do projeto, André Nadolny a cria-lo.

Imagem 2

A Inspiragdo Para O “Existimos”

- Following

@ Liked by gabysnas_ts and 999 others

maio de 2020. (Existimos, 2020a)

, 16 de

Perfil Oficial do eto Existimos”

Na imagem acima, Luna esta sorrindo e ao fundo ¢ possivel ver o
local onde mora, entretanto, apesar de Luna estar em primeiro plano, ¢
o0 cendrio atras dela que conta a historia.

A fotografia retrata o dia a dia dos moradores de rua da Praca do
Patriarca em Sao Paulo. Ha dois homens caminhando, cada um em
uma dire¢ao e um catador de lixo, provavelmente em mais um dia de

trabalho. Pelo contexto da fotografia e os instantes decisivos capturados

303



pela lente, ha a existéncia do embrido narrativo que nos permite ima-
ginar como esta cena se desenrola apos o clique da camera do celular
de André. Porém, o que melhor narra a histdria da foto, seja o que esta
mais dificil de perceber.

No canto inferior direito ha apenas uma mao, provavelmente de um
morador que estava dormindo ou apenas descansando, mas que de certo,
estava relaxado em um ambiente tdo hostil como a rua. Talvez, o que
ajude na compreensao desta leitura, seja o homem deitado na rua no
canto superior esquerdo. O homem estd em uma posi¢ao que expressa
totalmente a leitura descrita, na mesma posi¢do em que podemos ficar
deitado em sofa ou na cama dentro de casa. E tendo Luna, sorridente,
em frente a este cendrio, o discurso da imagem diz que por mais que
estando na rua e em uma situacao pela qual ninguém merece passar, €

possivel encontrar forgas para vencer e lutar para reverter esta situagao.

Imagem 3
A Historia de Luna Parte 1 e 2

projetoexistimos  Following
Praga Do Patrisrca

(Existimos, 2020a)
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=

(Existimos, 2020a)

ApOs as publicagdes anteriores, Luna conta a sua histéria e fala
sobre a sua situacdo na rua em um video no qual diz uma frase muito
simbolica para o projeto e sua trajetoria, “Nao me vejo como coitada,
eu me vejo como uma sobrevivente” (Luna, 2020, comunicagao pessoal,
16 de maio de 2020). Se ela nao usasse a sua voz para dar visibilidade
ao projeto, talvez o “Existimos” nao existisse hoje e muitas mulheres
nao teriam conseguido ajuda, a representatividade de Luna reflete o
cerne do projeto “Existimos” e abre espago para que outras mulheres
que passam pela mesma situagdo que ela possam usar suas vozes como
ato de resisténcia e intrepidez contra uma sociedade que as colocam a

margem.

BIANCA

Bianca foi a segunda mulher em situag@o de rua a compartilhar sua
historia por meio do “Existimos”. Seguindo a estética do projeto, a ico-

nografia apresenta algumas informagdes sobre ela como, ser portadora do
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virus HIV e estar precisando da medicacdo para controlar a carga viral.
Ao lado, o texto da legenda informa aos seguidores que o projeto criou
uma “vaquinha’” com o objetivo de comprar recursos para proporcionar

um pouco mais de conforto e assisténcia a elas.

Imagem 4

Apresentando Bianca

7 projetoexistimos « Following
) Pragadase

) projetoexistimos Hoje vamos
7 conhecer a Bianca e um pouco de sua

. - poder levantar recursos para ajudar
P| 3¢d d3

o eu_aloisio @doutormaravilha

8w 2likes Rep

giulia joyful Essa postagem &
sobre a adolescente? @
fu Reok

@ Liked by andrenadolny and 287 others

(Existimos, 2020c)

Imagem S

A Historia de Bianca

) projetoexistimos * Following

projetoexistimos Bianca. Praga da Sé.
S0 Paulo. “Quero sair dessa situagio
A Bianca relatou que é natural de
Araxi, Minas Gerais. Segundo ela teve
que abandonar sua famiia em Minas e
esti em S3o Paulo aguardando
reabilitagio e aclamando por gjuda,
perdeu sua bolsa e ests sem
documentos. Portadora de HIV esté
sem tomar a sua medicagio e precisa
passar por avaliagio médica para
conseguir o coquetel. A falta da
medicagao causa trastornos. Relatou
que teve tentativa de abuso sexual na
rua hé poucos dias, o cara tentou me
pegar a forga enquanto eu dormia
disse ela. E necessario dormir com um
olho fechado e outro aberto. Nao
sabemos o que pode acontecer a

oQv W

@ Liked by ancrenadoiny and 530 others

(Existimos, 202 c
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Diferente de Luna, conhecemos a histéria de Bianca apenas pelo
texto da legenda. Natural de Araxd em Minas Gerais, veio para Sao
Paulo e estd aguardando ajuda e auxilio para conseguir a medicagao
para controlar a carga viral do HIV. No texto, Bianca relata que sofreu
assédio alguns dias antes de ser entrevistada para o projeto enquanto
dormia. Ela tentou vaga em um abrigo para moradores de rua, por causa
da pandemia de COVID-19 ndo conseguiu a vaga.

Bianca aparece em uma pose muito comum no ambiente das redes
sociais, os bragos arqueados com as maos na cintura e sorrindo para a
camera. Lendo a legenda, sabe-se que Bianca ¢ portadora de HIV e esta
sem tomar a medicagdo, o que aumenta as chances dela desenvolver a
AIDS e acabar agravando o seu quadro clinico. Nao ha nenhuma expres-
sdo de tristeza em Bianca, apesar de estar correndo risco de vida, ndo
s6 pela doenga, mas também por estar na rua e estar sujeita a todos os
tipos de violéncia. Bianca representa a sintese da palavra “esperanca”,
alguém que independente da situa¢do ndo deixa de acreditar em uma
melhora, que os dias ruins sdo passageiros. Bianca carrega com sigo
sonhos e a fé de todas as mulheres que assim como ela, estdo em situ-
acao de rua e esperando por uma oportunidade.

Antes de apresentar a terceira mulher assistida pelo projeto, a ico-
nografia acima intervém na narrativa com a inten¢ao de fazer refletir
sobre como essas mulheres a margem da sociedade ndo tem voz dentro
e fora de casa e infelizmente, algumas delas ndo recebem o suporte da
familia e acabam tendo que se abrigar na rua. Mas ainda assim, sdo seres
humanos como qualquer outro e possuem sonhos, vontade de mudar de
vida e ansiando por uma oportunidade de para conseguir sair das ruas.

Alegenda auxilia nesta reflexdo e pede por sugestdes de como angariar
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recursos e uma avaliacdo médica para que Bianca consiga a medicagao

necessaria para o seu tratamento.

Imagem 6
Quantas vidas ha em nos?

projetoexistimos * Following
S Paulo, Brazil

\ ¥ projetoexistimos Quantas vidas ha em

\ | nés? O objetivo do projeto & mostrar

| " = que elas existem, que possuem

vanlas Lyvngas et e
= ) querem mudar sua situagio atual, sio
orgulhosas de quem s3o. Se vocé tiver

sugestdes de como angariar recurso
para elas, como conseguir a avaliagio

[ : ) do médico para liberar o coquetel,
kj@ )r] a% ‘a nca S estamos a disposicao. Ajude como
puder: http://vaka.me/1056230 ou

i entdo Acesse o link
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(Existimos, 2020d)

Imagem 7 - A Historia de Gabriela

projetoexistimos + Following

projetoexistimos Conhega a histéria
da Gabriela. ha 2 anos nas ruas de Sao
Paulo, Existimos

Apresento a narrativa e histéria da
Gabriela, moradora da Praca da
Reptiblica em situacéo vulneravel. Ela
autorizou a publicagdo do video &
disse que quando ela der a volta por
cima na vida dela vai ajudar o projeto
existimos.

marciodlopez @
Reply

valente_raffaella Muito fofa ela.
aue ela nossa da a volta

(Existimos, 2020¢)

308



Seguindo uma dinamica diferente das apresentacdes anteriores, o
projeto apresenta primeiro a histéria de Gabriela e depois a sua ico-
nografia introdutdria. O video comega com Gabriela se arrumando,
dizendo seu nome, origem e idade. Nascida em Manaus no Amazonas,
saiu de casa com 17 anos para poder se tornar quem ela ¢ mesmo sem
ter o apoio da familia. Conseguiu realizar seu sonho, trabalhou durante
muitos anos e chegou a morar na Espanha durante § anos, além da Franca
e Italia. De volta ao Brasil, descobriu a traicdo do marido com uma
mulher cisgénero que engravidou dele. Antes que o ex-marido fizesse
alguma coisa contra ela, Gabriela resolveu fugir e estd em situagado de

rua ha dois anos.

Imagem 8

Apresentando Gabriela

LARKIELA

o ﬁ tyloguere @institutoniceoficial
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@ Liked by gabysnas_ts and 280 others
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Por cima ™

ment.

(Existimos, 2020¢)

Aiconografia e a legenda apresentando Gabriela ndo trazem nenhuma
informacao além daquelas contadas em seu video, porém, aduz uma

frase que reflete muito da sua historia de superagao “vou dar a volta
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por cima”, o que ela sempre fez desde 0 momento em que saiu de casa

para ser quem realmente €.

Imagem 9

A Representatividade de Gabriela
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Praga Da Republica
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projetoexistimos A Gabriela
representa centenas de mulheres trans
& travestis em situacio de rua. O
projeto Existimos quer marcar a
existéncia de cada uma delas. A
desinformagdo e falta de aceitagio
nas familias & um dos pontos cruciais
na fala dela. Que possamos trabalhar
para aniquilar tanta desigualdade e
falta de empatia com elas. Existe
sonhos, existe vontade de mudar e
ngo tem oportunidade. Existe muito
amor para ser doado e perceber que
elas ndo devem ser marginalizadas.
#trans #orgulhotrans #pride
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@ Liked by gabysnas_ts and 562 others

MAY 17
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projetoexistimos + Following
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(Existimos, 2020e)
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As fotos acima mostram Gabriela na Praga da Republica, local onde
se abriga, vestindo uma combina¢do de roupa com cores mais vivas,
diferente de Luna e Bianca que usam roupas escuras, por mais que as
roupas de Gabriela tenham sidas escolhidas ao acaso, expressa muito
da sua personalidade e sobre a sua historia.

As fotografias de Gabriela espelham muito sobre quem ela ¢, as
poses expressam muito da autoconfianca. Poses parecidas com as das
“Mulheres mais poderosas do Brasil”, matéria feita pela revista Forbes
em 25 de maio de 2019°.

Gabriela sentada com as pernas semi-cruzadas e um dos bracos
dobrados com a mao quase fechada, passa a ideia de poder, de uma
mulher segura e confiante para fazer tudo aquilo que se propde. Sabendo
que ela saiu de casa aos 17 anos para poder viver sem repressao e ter
conseguido sair do Brasil para morar na Europa mostra o quao decidida
e determinada ela ¢ e por mais que esteja em situacdo de rua atualmente,
ndo se deixa abalar e segue atrds de uma oportunidade para conseguir
sair dessa situacao.

Em seguida, Gabriela estd em uma classica pose para exibir sua
vestimenta. Com o casaco aberto e com o sutid amostra € uma saia
curta, ela enaltece a sua vaidade e autoestima, mesmo na rua nao deixa
de se cuidar e se preocupa com suas roupas, reflexo da sua confortavel
condi¢ao de vida no Brasil e durante os anos que passou na Europa.

Gabriela representa o que muitas mulheres trans passam por serem

quem sdo, ndo recebem amparo nenhum e vivem totalmente a margem

3. Alista Forbes das Mulheres Mais Poderosas do Brasil ¢ uma mostra de que o
rumo para a equidade de género no mercado de trabalho vem melhorando nos
ultimos anos ¢ seleciona as 20 mulheres que mais se destacaram em diversas
areas como, esportes, entretenimento ¢ moda (Lima, 2020).
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de uma sociedade preconceituosa e desinformada. Gabriela, com todo
seu carisma e autoconfianga simboliza a injusti¢a acometida pela
sociedade para com elas, porque além de serem marginalizadas, ndo
recebem nenhum tipo de ajuda ou oportunidade de melhora, uma vez
que para um conservadorismo enraizado no Brasil mulheres trans sdo
pessoas “desviantes” de tudo aquilo que se entende como moralmente

aceitavel para uma mulher cisgénero.

Imagem 10

Desviantes
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(Existimos, 2020f)

A iconografia acima conclui o entendimento das primeiras publica-
coes do projeto como uma pds-fotorreportagem, utilizando-se de trés
historias diferentes para elucidar que nao ha nada de desviante em ser
trans e que mesmo sendo marginalizadas, essas mulheres continuardo
firmes e fortes e precisam apenas de oportunidades para mudar de vida.

O projeto continua apresentando novas historias e ndo perdeu o

formato de pos-fotorreportagem, entretanto, por se manter em uma
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rede social em que o fluxo de informagdes ¢ muito rapido, teve que se
adaptar para conseguir alcancar mais pessoas e impacta-las com mais
objetividade, deixando de lado as narrativas e dando prioridade a publi-
car videos com mulheres contando as suas historias, a fim de conseguir
cada vez mais arrecadacdes e apoio para as mesmas. Atualmente, apos
2 meses da criagdo, o “Existimos” também mostra em suas publicagdes
tudo que ja conquistaram e como investem as doagdes recebidas, sendo
totalmente transparentes com todos aqueles que ajudaram e ajudam o

projeto a continuar.

CONSIDERACOES FINAIS

Com base nas discussdes apresentadas acima, esse estudo visa
compreender o perfil do projeto “Existimos” criado no Instagram para
dar voz a mulheres trans em situagdo de rua como uma pos-fotorrepor-
tagem, mostrando seu carater jornalistico e narrativo, além de refletir
sobre algumas fotografias de cunho social e os discursos presentes em
tais fotografias. Fotografar a sociedade € registrar os problemas que
nela existe para gerar mudancas com o propdsito de evitar a repeti¢ao
dos contextos fotografados. Com tudo, infere-se que o perfil do projeto
pode ser compreendido como uma pos-fotorreportagem em tempo real,
ou seja, todos os dias ela se atualiza com novas histdrias, desfecho de
historias anteriores e conquistas por meio das fotografias sociais publi-
cadas pelo projeto. Estas, cheias de discursos engajados, uma vez que
as fotografias e videos sdo protagonizados por mulheres e suas historias
promovendo uma reflexao em prol desta causa, com isso arrecadando

recursos para elas e instituicdes parceiras.
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GET CLOSER: O FOTOJORNALISMO
DURANTE A QUARENTENA

Denise Guimardes’
Denis Porto Rend’

INTRODUCAO

A historia do fotojornalismo mistura-se com a historia da fotogra-
fia e a evolucdo de processos tecnologicos na imprensa. Os primeiros
indicios do que viria a ser o fotojornalismo datam, provavelmente,
de 1842, embora naquela época ainda ndo houvesse a possibilidade da
circulagdo das imagens fotograficas em meios impressos, sendo pelo
intermédio dos desenhistas, que reproduziam as imagens em gravuras,
estas sim impressas nos jornais da época. Sousa (2000) afirma que o
fotojornalismo surge quando os primeiros fotografos registraram algum
acontecimento com o objetivo de tornar um fato publico.

Logo nas primeiras décadas, a guerra passou a ser tema recorrente nas
fotografias jornalisticas: um tema de interesse publico, além de que foram
varios os conflitos a envolver as principais poténcias industrializadas
naquele momento. Assim, um grande nimero de fotégrafos produziu
um solido e vasto trabalho com as narrativas de guerra e um dos maio-

res nomes no estilo foi, sem duvida, o fotografo hingaro Robert Capa.

1. Mestre em Design, doutoranda no PPG-Com UNESP
2. Livre-docente em Ecologia dos Meios e Narrativas Imagéticas pela UNESP
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Quase um século depois da primeira imagem atribuida ao inicio
do fotojornalismo (um incéndio em Hamburgo, fotografado por
Carl Friedrich Stelzener), Capa foi apresentado pelo jornal britanico
Picture Post como o maior fotdgrafo de guerra do mundo, em 1938.
fcone do fotojornalismo, Capa criou, além de uma importante obra den-
tro do fotojornalismo, um conceito. A ideia do profissional destemido e
ousado em qualquer circunstancia foi reforgada pela mais famosa frase
de Robert Capa: “se uma fotografia ndo ¢ boa o suficiente, € porque vocé
ndo chegou perto o suficiente” e foi absorvida pela profissao, que sempre
foi sinonimo de coragem. A aproximacao ¢ um recurso utilizado pelos
fotografos sempre que possivel, sendo que alguns optam por trabalhar
com objetivas de curta distancia focal.

Porém, os acontecimentos recentes da historia mundial trouxeram,
além de muitas reflexdes, a restricdo da aproximagdo fisica entre as
pessoas, como forma de prevengao a propagacao do novo coronavirus.
Esta nova realidade atinge também a profissao do fotojornalista, impe-
dido de transitar em alguns ambientes e de aproximar-se para fotografar,
tendo que, muitas vezes, recorrer ao uso das objetivas de longo alcance
para elaborar seu trabalho.

Este estudo traz uma reflexdo acerca do conceito de proximidade,
elaborado inicialmente por Robert Capa e experienciado pelos profissio-
nais da fotografia jornalistica durante a cobertura dos eventos diversos
durante a quarentena. Simultaneamente, propde uma ressignificagao do
conceito de proximidade referido, ao relacionar a ideia de proximidade

fisica ao ponto de vista da empatia.
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“GET CLOSER”

O hungaro Andre Friedman ficou conhecido em todo o mundo
pelo alter ego Robert Capa (Mendes, 2013). O nome, uma inveng¢ao
de Friedman e de sua namorada, a também fotografa Gerda Taro, foi
absorvido por ele apos a tragica morte de sua companheira, em um
campo de batalha. Um dos principais fotégrafos de guerra da histdria,
Capa conquistou a imagem de fotografo intrépido e destemido, cujas
fotografias, sempre em angulos fechados e proximos da cena, renderam
imagens impactantes, destacando que naquele momento ndo havia outra
opcdo em termos de distancia focal.

As objetivas fotograficas possuem diferentes distancias focais e
também diferentes angulos de visdo. A objetiva SOmm ¢é conhecida por
ser a que mais se assemelha ao angulo de visdo humano, com 46.8°.
Isso significa que para produzir imagens com recortes fechados, Capa
fotografava sempre muito préximo a cena, frequentemente exposto
ao perigo. Por causa dessa forma de fotografar, Capa popularizou um
conceito que foi acolhido pelo fotojornalismo como um principio para
uma boa fotografia. Ele mesmo criou uma espécie de cliché, adotado
pelos fotégrafos em todo tipo de situacao: “se uma fotografia ndo ¢ boa
o suficiente, ¢ porque vocé ndo chegou perto o suficiente”.

Desde o inicio de seu trabalho, a intimidade com o fato era sua real
inspiragdo, o que também fez com que suas fotografias se destacassem
dentre muitas. O fotografo chegou a afirmar que detestava a guerra, e
que era preciso “odiar ou amar alguém, ou ndo aguentaria” (Kershaw,
2014, p. 206). A proximidade de que falou Robert Capa, no entanto,

estaria relacionada a algo muito além da proximidade fisica do fato,
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embora ele mesmo explorasse a imersdo na cena durante toda a sua vida,
até o fatidico dia em que pisou sobre uma mina terrestre ao trabalhar na
cobertura fotojornalistica da Guerra da Indochina, em 1954.

Uma das fotografias mais impactantes de Robert Capa, “Morte de um
Miliciano ”, de 1936, (Figura 1) traz exatamente este olhar préximo ao
conflito, cujo dngulo e proximidade na tomada da foto inserem o espec-
tador na cena. A distancia entre fotografo e fotografado ¢ tdo pequena
que ainda hoje ¢ questionada quanto a sua veracidade, discussdo que
ndo serd abordada neste momento. O fato ¢ que com esta fotografia,
Capa criou uma representacdo da Guerra Civil Espanhola através da
morte de um martir, como se ali também estivessem representados os
soldados mortos e, em uma outra analise, simbolizando também a luta

contra o fascismo.

Figura 1
Morte de um Miliciano. Robert Capa, Espanha, 1936.

https://www.nytimes.com/2009/08/18/arts/design/1 apa.html
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Capa, através da imagem, déa ao soldado a identidade, que muitas
vezes lhe ¢ retirada na contagem de mortos da guerra, e escolhe divulgar
a foto do momento de sua morte, situacdo dramatica ao extremo, ao
invés de divulgar a foto do soldado j& morto. Embora controversa, ao
humanizar certos aspectos, Capa, que odiava a guerra, mostra a face
da crueldade e da dor em um conflito. E, mais que mostrar os horrores
da guerra, o fotojornalista da Agéncia Magnum vivenciava a missao
da agéncia: “fazer a cronica de seu tempo, fosse este de guerra ou de
paz, como testemunhas honestas, livres de preconceitos chauvinistas.”(-
Sontag, 2003). Vale destacar que Robert Capa era judeu e de origem
pobre, com afinidades com o movimento marxista desde a juventude
e um historico de refugiado. De acordo com Freitas (2018, p. 13), em
uma entrevista sobre o livro “Slightly out of focus”, Capa sugere que
ndo so a proximidade fisica com o objeto retratado possibilita uma
boa fotografia, mas também envolvimento e empatia. Segundo o autor,
assim como Capa, muitos fotografos também dedicaram-se a registrar a
humanidade dentro da guerra, dando rosto e identidade aos combatentes
(Freitas, 2018, p. 13).

No centenario de seu nascimento, comemorado no ano de 2013,
Robert Capa foi homenageado pela Magnum Photos, agéncia de foto-
grafias que ajudou a fundar em 1947 (Robert Capa, s.d.). A proposta foi
aproximar fotdgrafos de todo o mundo com respostas visuais ao trabalho
de Capa, postando suas proprias imagens com a hashtag “#getcloser100”,
fazendo um paralelo entre a aproximacao fisica e conceitual com a
obra do fotdgrafo. A atividade gerou uma reflexdo sobre o trabalho de
Capa e sua célebre frase por alguns dos profissionais da Magnum. De

acordo com Hughes, em reportagem publicada em dezembro de 2013,
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alguns fotografos apontaram que a demanda observada por Capa estaria
relacionada ndo apenas a proximidade, mas a empatia. Na reportagem,
o fotografo Ed Kashi destaca a dignidade e gama de emog¢des com que
Capa teria conseguido imprimir as suas imagens.

Nesse sentido, € possivel afirmar que a proximidade proposta por
Capa estaria muito além do visivel, em uma esfera mais perto de cri-
térios subjetivos de identificacdo e humanidade, presentes também em

sua maneira de viver e ver o mundo.

FOTOJORNALISMO, QUARENTENA E DISTANCIAMENTO
SOCIAL

O ano de 2020 serd lembrado pelos eventos relacionados a pandemia
do virus Sars-Cov2, popularmente conhecido como coronavirus. Isola-
mento social, quarentena, fechamento do comércio sdo apenas alguns
dos muitos efeitos da situagdo que comecou na cidade de Wuhan e se
alastrou pelo mundo. Nesse cendrio, onde o distanciamento social pas-
sou a ser uma condi¢do de sobrevivéncia, como ficou o fotojornalismo
frente @ maxima de Capa?

Efetivamente, durante a quarentena observou-se uma intensa produgao
fotojornalistica, mesmo com as orientagdes de distanciamento social pela
OMS - Organizagao Mundial de Saude. Mas como fazer fotojornalismo
nestas condicdes especiais? Ha duas hipoteses. A primeira delas, menos
desejavel, € o desrespeito a essas orientacdes por parte dos fotojornalistas.
Se isso ocorre, 0s profissionais acabam ficando mais expostos a doenga.
Isso ¢ algo pior que fotografar conflitos armados, pois nestes casos €

possivel se esconder atras de trincheiras, ja que o inimigo ¢ visivel. O
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virus ndo €. A segunda hipotese € o uso de teleobjetivas para os relatos,
que passaram a acontecer desde janelas, ou sobre janelas, como pode
ser visto na série fotografada pelo brasileiro Rafael Jacinto, em Mildo
(Italia). Pelas fotos, todas registradas com teleobjetiva, Jacinto revelou
a rotina dos italianos no pico da pandemia naquele pais (Jacob, 2020).
De maneira semelhante, o fotégrafo documentarista Jucimar de Sousa
documentou, nos primeiros dias da pandemia no Brasil, pessoas den-
tro de suas casas, em Goiania. Porém, se considerarmos as ideias de
Robert Capa, essas fotos merecem criticas. O distanciamento do objeto
¢ compensado por uma aproximagao 6tica, o que, em teoria, distancia
o fotografo da realidade fotografada. Mas ha outra opcdo segura em
tempos de pandemia, a pior deste século?

Fotografar, neste momento, além de todos os riscos aos quais o pro-
fissional ja estava sujeito e que exigiam coragem e ousadia, agora requer
também severos protocolos de biosseguranga, para que o profissional
e pessoas fotografadas ndo sejam colocadas em risco. Sobre isso, em
entrevista para a Abraji (2020) publicada pelo portal Comunique-se,
fotojornalistas relatam a adaptagdo ao novo momento, incluindo as
teleobjetivas como parte do protocolo de segurancga, que inclui também
mascara, 6culos de protecdo e alcool gel. Cientes da importancia dos
registros fotograficos, os profissionais se valem da coragem e ousadia
inerentes ao papel do fotojornalista para continuar a registrar os fatos e
contar historias. As imagens, em um momento como esse, ganham ainda
mais importancia, pois poderiam ser comparadas as primeiras imagens
de guerras, em que os fotografos eram os profissionais encarregados de

mostrar a0 mundo o que realmente acontecia nos conflitos.
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NARRATIVAS VISUAIS NA PANDEMIA

A pandemia tem muitas faces. E como tal, tem também muitas
imagens que refletem diferentes realidades sociais. Desde o inicio da
pandemia, nos primeiros meses de 2020, foi possivel acompanhar as
imagens de diversos paises do mundo, a maneira como lidam com a crise
sanitdria, os profissionais de saude, as ruas das metropoles assustadora-
mente desertas. A crise mundial trouxe também imagens semelhantes,
pois transmitem os mesmos sentimentos humanos, independentemente
da nacionalidade: medo, busca pela prote¢do, inseguranga, impoténcia
ou esperanga. O uso das objetivas de longa distancia focal ¢ um forte
ponto em comum entre todas elas (Oliva, 2020).

No entanto, algumas fotografias que circulam nos perfis de redes
sociais de coletivos fotograficos destacam-se pela tematica intimista e
sensivel com que reporteres fotograficos registram o momento atual,
de forma que o uso das teleobjetivas ndo causa o distanciamento entre
imagem e espectador. O coletivo Covidlatam (COVID LATAM, s.d.),
formado por 18 fotografos latinoamericanos, tem registrado o coti-
diano dos paises da América do Sul com um olhar pessoal e intimista.
Desde os primeiros dias em que foi decretada a quarentena em cada
pais, os fotografos acompanharam a crise sanitaria, a rotina dos pro-
fissionais de saude, a vida em quarentena e muitas vezes a dor das
familias enlutadas. O uso das teleobjetivas prevalece, mas ¢ pouco
relevante nas dramaticas fotografias. A maioria das imagens retrata o
cotidiano de comunidades populares e as dificuldades da populagao,

assim como o fantasma da morte. Embora um tema indiscutivelmente
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arduo, os fotdgrafos imprimem ao trabalho a sensibilidade necessaria,

o que podemos associar a capacidade de experimentar a empatia.

CONCLUSAO

Houve um momento da histdria do fotojornalismo em que a ideia
de proximidade do fotografo a cena fotografada foi absorvida como
sindnimo de uma imagem melhor. Guiados pela premissa de que “se
uma fotografia ndo € boa o suficiente, ¢ porque o fotografo ndo chegou
suficientemente perto da cena”, concebida por Robert Capa, muitos
fotojornalistas embasaram suas narrativas visuais utilizando-se de
objetivas de curta distancia focal, a fim de se inserirem nas cenas da
maneira mais organica possivel.

Em tempos de pandemia, em que a distancia social tem sido obriga-
toria em todo o mundo, as teleobjetivas passaram a ser essenciais para a
protecdo do profissional e das pessoas fotografadas, o que nao significa
a construgao de imagens menos importantes ou de composicao inferior.
O desafio, no entanto, ¢ manter a conexao do leitor das imagens tdo intensa
quanto nas fotografias tomadas com objetivas de distancia focal curta,
pois devido as caracteristicas técnicas, as objetivas de longa distancia
focal diminuem a profundidade de campo, refor¢cando o distanciamento
da cena e, consequentemente de fotografo e leitor. No decorrer deste
trabalho, foi possivel constatar que ha diferencgas técnicas entre as ima-
gens feitas com objetivas de curta e longa distancia focal, e que quanto
mais o fotografo consegue aproximar-se da cena para fotografar, tanto
melhor para a constru¢ao da imagem. Entretanto, o distanciamento social

e as suas consequéncias para as imagens fotograficas ndo caracterizam
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uma queda na qualidade da constru¢do em termos de contetdo e com-
posi¢do, mas sim uma caracteristica técnica, que pode ter importancia
secundaria, de acordo com a maneira pela qual o fotografo transmite a
informacao da cena.

As mudangas provocadas pela pandemia referentes ao distanciamento
social sdo transitorias, no entanto, independentemente do equipamento
utilizado pelo profissional, a empatia e a sensibilidade ao contar histérias
continuardo sendo essenciais para que o fotografo esteja suficientemente

perto da cena.
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