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Prefacio

Fotografia e Audiovisual: imagem e pensamenté uma publicacdo da graduacéo de
Fotografiae dapdsgraduacao As Narrativ&3ontemporaneas d@tografia e do Audiovisual,
da Universidade Catodlica de Pernambuco; é o primeiro livro produzido com artigos cientificos
dos nossos professores e alunos, numa obra que, diante das consequéncias dos avancgos
tecnoldgicos que estamos vivendo, busca peres&orcia critica o uso das imagens, seja da
fotografia, seja do audiovisual.

Acreditamos que socializar esses diferentes projetos contribui para a visibilidade das
pesquisas e para a efetivacdo da interdisciplinaridade entre a graduacéa«yeadymsi&o.

Noés, do curso de Fotografia, compreendemos que a pesquisa precisa fazer parte do
cotidiano académico dos cursos de ensino superior, mesmo quando 0s requisitos legais ndo a
obriguem a tanto, uma vez que a pesquisa, bem como a extensao, saogEréEdveis do
ensino. A pesquisa € essencial na producdo de conhecimentos para o desenvolvimento
cientifico, tecnoldgico e sociocultural de um pais e possui um importante papel na formacéo
profissional dos discentes.

E preciso disseminar os conceitos de pesquisa cientifica, com o fim de formarmos
profissionais mais criticos e produtores de novos conhecimentos e de aprendermos a lidar com
o desconhecido e a encontrar novos conhecimentos.

Agradecemos e parabenizasna todos alunos e professores que contribuiram para o
nosso primeiro ook, mas em especial aos professores Catarina Andrade, Julianna Torezani
e Paulo Souza, que aceitaram a empreitada de selecionar e organizar os artigos e nos
presentearam com tesextaordinario trabalho, que da aos nossos alunos a oportunidade de

expor suas producgdes, contribuindo com a producéao de conhecimento.

Renata Victor
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Fotografia e Audiovisual:
Imagem e Pensamento

As imagens nao sado reflexos, sombras ou artificios, sdo seres viventes,
guer dizer, organismos dotados de desejo.
Jacques Ranciere

Quando Ranci re afirma que as i magens S«o0
® vivente preci sament e-lhewda potgee ela precisaade ioapataa v i
|l he conferir exi st °ncioarganigsime Hoaguapealaaainda € somlorae n - ¢
desencarnadao ( RAN®Iiz& BUe o mih@olcadnrtemppraneolé5mpndo
imagens i pois estamos cercados de imagens e por meio delas nos comunicamos
constantemente parece transmitir uma ideia de que aagens sdo uma espécie de novidade
para a civilizagdo humana. Entretanto, ndo precisamos nos esforcar muito para constatar que as
imagens sempre foram centrais na comunicagdo humana sendo, inclusive, através delas que
construimos nossas histéria e memortes de sermos seres da escrita. Possivelmente, uma
das primeiras coisas que nos interrogamos diante de uma imagem é sol#essqumagem,
gueremos saber o que slgnifica o que elaepresenta fios pensamentos da i
foram pensamentaspartrd a i magemo ( ALEBOA, 2015, p. 11)

Pensar a partir da imagem é colocar em relagdo a imagem, o mundo, os diversos sujeitos,
é retirdla do lugar de conforto dos saberes ja estabelecidos. Segundo a fil6sofaddérie
Mondzain, a imagem encontra dagar entre a visao e a representacao, isto quer dizer que ela
necessita de uma construcdo, uma formacéao prévia do olhar de um sujeito falante, nesse sentido,
a defini-«o de i magem ®, portanto, Ai nsepar §
p. 39¥. Para Mondzain, fas coisas se esclarecem
imagem na relacao que ela tem com o olhar do sujeito, com o cruzamento de olhares e com a
trocaodo ( MOND'ZR prétiso rés€allaB que, quando pensamos a imagem, n&o
articulamos apenas o sentido da @is&do olho que vé a imagein mas da potencialidade
multissensorial das imagens (MARKS, 200@a imagem enquanto percepg¢ao entre sujeitos;
entre o sujeito que a produz, o sujeito espectador e mesmo 0 sujeito resaniuo.

Pensar as imagens, pensar por imagens, pensar a partir das imagens. Sao operacdes que
se complementam nos estudos desse ser fAviver
ao mesmo tempo Auma operadora dr asnaa rreé¢laa «

1 RANCIERE, Jacques. As imagens querem realmente viver? In: ALLOA, Emmanuel (@gggar a imagem.Belo
Horizonte: Auténtica, 2015. (Colecao Fil6/Estética)

2 ALLOA, Emmanuel. Entre a transparéncia e a opacidape a imagem da a pensar. In: ALLOA, Emmngi(Org.).Pensar
a imagem.Belo Horizonte: Auténtica, 2015. (Colecao Fil6/Estética)

3 MONDZAIN, Marie-José. A imagem entre proveniéncia e destinacdo. In: ALLOA, Emmanuel (@zgdar a imagem.
Belo Horizonte: Auténtica, 2015. (Colecédo Filo/Estética)

4 MONDZAIN, Marie-José. Entrevista publicada originalmente em 2008 em:< https:/bit.ly/2BwhfF7> e traduzida em 2014
disponivel em: <https://bit.ly/2wjZ2F7:Acesso em: 05, ago., 2019.

5 MARKS, Laura.The skin of the film. Londres: Duke University Press, ZD0



(MONDZAIN, 2015, P.39). Nesse sentido, as imagens nos atravessam, nos provocam, nos
inquietam, nos fazem ver uma coisa em uma outra, ou por uma outra; sdo inesgotaveis
construcdes de sentido. S&o muitas as imagens produzidas pela humanidaitizs também
suas formas de construcdo e existéncia; fotografias, pinturas, cinema, ilustracdes e mesmo por
meio de palavras.
A fotografia, por exemplo, relne inUmeras experiéncias de diversos campos do saber,
vai dos conceitos da fisica para captlmduz, passando pelo estudo das substancias quimicas,
para revelacao e fixacdo das imagens, até as informacdes historicas para contextualizagdo dos
acontecimentos registrados, as especulacdes filosoficas, para explicagdo dos fenédmenos
abordados e a libeade criativa que a arte permite. Ao atravessar do século XIX ao XXI, a
fotografia passa por diversas fases que inauguram regimes visuais atrelados a questdes estéticas,
sociais e tecnol -gicas de cada ®pocsensin@8usan
um novo coédigo visual, as fotos modificam e ampliam nossas ideias sobre o que vale a pena
ol har e sobre o que®temos o direito de obser
Do desenvolvimento dos processos analégicos/quimicos aos sistemas digitais, a
fotografia renova sua lingigem e permite novos modos de cria¢do e circulacdo de imagens,
fazendo surgir inclusive obras hibridas a partir das configura¢des que unem imagens fixas e em
movi ment o. Di ante desse cen8rio Antonio Fatoc
imagers e entre as imagens, inaugurado pela mobilidade da fotografia e expandido pelas
tecnologias imagéticas eletrdnicas e digitais, estabelece novas dindmicas entre a obra e a sua
percep-«o da ordem da mutabilidadedo
Com tais mudancas surgem novos termos fegtar indicar os novos regimes visuais;
a fotografia que foi amplamente distribuida em papel, passa a circular em rede, esta em fluxo,
presente em plataformas digitais que agregam bilhdes de pessoas numa conexdo operada por
algoritmos, com geolocalizac&dndexacdo, novos dispositivos para além das cameras surgem
para captacdo das cenas, haja visear@tphones ascameras de vigilancidoan Fontcuberta
(2012, p. 30) utiliza o termo pdetografia para elencar esse novo modo de criagdo de imagens
eppntua que Ano 8pice dessa onipresen-a a | ma
Hoje tirar uma foto ja ndo implica tanto um registro de um acontecimento quanto uma
parte substancial do acontecimento em si. [...] Ndo existem mais fatos desprovidos de
imag e fhdNessa dimensio, manipulacdes, montagens e alteragdes imagéticas ocorrem em
automacdao por programas de computadores, como inumeros aplicativos com funcdes de editar
e tratar as imagens fotograficas, nesse contexto registro e ficcdo ficam lado, ao lpdsso
que ver, fotografar, produzir a imagem e se inserir iselifi€g faz parte do ritual fotografico
possivel e abundante que temos hoje. Para além de observar, € necessario certificar a presenca
nos aconteci mentos; i sadodeimagens: viveraos gagmagemm®m mu n
a I magem nos vive e nos faz vivero (FONTCUBE

6 SONTAG, SusanSobre Fotografia. Traducé@o de Rubens Figueiredo. Sao Paulo: Companhia das Letras, 2004.

7 FATORELLI, Antonio. Fotografia contemporanea:entre o cinema, o video e as novas midris. de Janeiro: Senac
Nacional, 2013.

8WANDERLEI, Ludimilla CarvalhoO trabalhador na fotografia documental. Curitiba: Appris, 2018.



Pela Fotografia vemos o que acontece no mundo, para além dos registros dos fatos, mas
um modo especial de ver e interpretar a realidade. Importante situanloaiddéotojornalista
gue observa Atodao a situa-«o0 e f-aspacmparpart i r

mostrar aos outros o que est8 acontecendo. [

fornecido pelo olhar do repodrter fotografico gamta misséao e a responsabilidade de trazer a

i nforma-«o de forma i mag®tica. Ludi mi Il |l a War

torna o artefato que permite acesso a realid

alguém que carregaumdiscs o pol 2ti coo ( WANDERLEI, 2018,
JeanLuc Godard, mestre daouvelle vagudrancesa, em seu filmee Petit Soldat

(1960) , fatdgiafiama verdéida, e o cinema é a verdade 24 quadros por segundo

Afirmacao a qual o diretaleméo RaineWerner Fassbindeesponde: "O cinema é a mentira

24 quadros por segundoo. oMénicd amagia, ecinengancon r a
suas multiplas faces, é um fazer artistico tao integrado ao nosso cofjdeaadificil pensar

um mundo sem ele.

Em 2014, a lista de indicados aoprémios daAcademia de Artes e Ciéncias
Cinematograficagso Oscar ndo continha nenhuma grande novidade entre os ja antecipados
favoritos, mas nessa lista havia um intruso, pela primeira vez, uma produddeifida
cons@uiu despertar a atencdo dos membros da academia, credenciando o docuientario
Praca Tahrir(Jehane Noujaim, 2013) a disputa do prémio de Melhor Filme Documentério. A
mesma producéo foi premiada no festival de cinenguddance arrematou 3 prémi&mmy
Poucos anos mais tarde, em 201Bestival de Cinema de Canrasonteceu marcado por uma
controvérsia: os organizadores se recusaram a exibir em competicéo os filmes produzidos pela
Netflix, em razdo de seu ndo lancamento no circuito convencional elaacih empresa de
streamingrespondeu boicotando o festival e abandonou também as sessdes fora de competicéo.
Estava criado um dilema, as producdes para internet e servicsisedmingdevem ser
qualitativamente comparadas aos filmes desenvolvidos para o cinema? Hoje, poucos anos
depois, vemo® Irlandés(Martin Scorsesg2019), uma producéo origindktflix, angariar 10
indicagbes ao Oscar, na mesma edi¢cédo enPquasita(Bong JoorHo, 2019), um filme sul
coreano, se torna o primeiro de lingua ndo inglesa a receber o prémio maximo da Academia de
Cinema Norte Americana. Uma coisa parece certa: o cinema atravessa atuabarsee
reconfiguracbes na susstrutura identitaria. Mais doug nunca vemos sentido na célebre
pergunta de André Bazin (20) fio que ® o cinemao?

O advento do digitaleslocounui t as das estruturas do cine
fronteiras se deslocam sem cessar e 0s meios de comunicacéao classicos estim rperties
de suas referéncias" (GAUDREAUMARION, 2016, p. 14}. O que resta do cinema? Essa é
uma fundamental questdo que permeia a mente de criticos e pesquisadores ao redor do mundo.
Existe uma imaculada esséncia da sétima arte? A historia mostaigpeena €, por natureza,

9 WANDERLEI, Ludimilla CarvalhoO trabalhador na fotografia documental. Curitiba: Appris, 2018.
10BAZIN, André. O que é o cinemaBao Paulo: Cosac Naif014.

1 GAUDREAULT, André; MARION, PhilippeO fim do cinema?Uma midia em crise na era digitAikadugdo Christian
Pierre Kasper. Campinas, SP: Papirus, 2016.
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mutédvel, um veiculo comunicacional que tem se adaptado as grandes transformacfes de

|l i nguagem e tecnologia as quais foi submeti d
do cinema se acompanha das numerosas interrogacfes sobntidade do proprio meio de
comunicacdo (GAUDREAUTMARION, 2016, p. 22%. Alguns, mais alarmados, apontam

para uma extincdo do cinema, outros, reconhecem a mutabilidade do meio, que ja teve outros
tantos Afinso akentd @ aesgeocanad éfuntiamental- compeeender as
intersecdes entre cinema e outros fenbmenos midiaticos e comunicacionais, enxergar suas
reconfiguraces e hibridismos, suas relagbes com a fotografianuess as artes plasticas, a

literatura, entre tantos outros modds®nas do fazer criativo.

Diante disso se faz tdo importante estudar, discutir e abordar criticamente a producao
imagética atual, através das producdes fotograficas e audiovisuais contemporaneas. Ao
completar 10 anos o Curso Superior Tecnoldgico em Faftagda Universidade Catodlica de
Pernambuco retne nesta obra algumas producdes cientificas dos alunos e professores, além de
contar com trabalhos desenvolvidos pelos alunos da Especializacdo As Narrativas
Contemporaneas da Fotografia e do Audiovisuala Edira foi dividida em trés blocos
tematicas, o primeiro intituladexperiéncias Fotograficas e Videograficas no Espaco Urbano
traz uma abordagem acerca da producédo fotogréafica aliada a questdes tedricas desenvolvidas
no curso.

No texto Arruar, Kupengwa:um estudo sobre a errédncia na criagdo de narrativas
visuais e seus percursos editoridi4arcia Laranjeira Jacome discute através de um profundo
referencial teorico as partilhas do sensivel, a experiéncia, a narrativa visual, a memoria e o
tempo e nos leva percorrer Recife e Maputo a partir de sua producéo fotografica entre 2014 e
2018.

Resultado do trabalho da disciplina Poéticas da Imagem, Marina Feldhues e Elysangela
Freitas junto com seu orientador, o professor Dario Brito, apresédtpoder da imagm
fotogr8fica na interven- «o ujrdsatndoe dpodesda n « o
representacdo imagética e como ele se apresenta nas situacfes reais através de uma producao
fotogréfica inspirada na obraTraicdo das Imagende René Magritte.

EmVisual Storytelling e Narrativa Nao Linear na producao de documentario interativo
0As Est 8t ua,sGil Wieente da Bnitar Maia @ a professora Maria Carolina Maia
Monteiro apresentam um novo modelo de producao de documentiéaoss de programas de
computador especificos, tendo como tema os artistas através das esculturas do Circuito da
Poesia da cidade de Recife, para além da criacdo dos videos ha uma discussdo sobre narrativa
visual, hipermidia, estética e producdo de docuéni.

Fiteiros: Tudo que € bom presta. Um estudo sobre a vivéncia do espaco urbano sob a
Otica do comércio informal a luz da semiética peircegnam trabalho desenvolvida na
disciplina Fotografia e Semibtica, criado por Tsuey Lan Bizzocchi, Brenda Moraes de Brito,
Giovanna Farias Santos, Icaro Benjamin Telles Arruda Schmitz e orientado pela professora
Maria Carolina Maia Monteiro, apresenta 1@fgrafias que foram produzidas de trés fiteiros

12 GAUDREAULT, André; MARION, PhilippeO fim do cinema?Uma midia em crise na era digital. Tradugéo Christian
Pierre Kasper. Campinas, SP: Papirus, 2016.
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de Recife com uma analise semiética que discute a questédo do espaco urbano, politicas publicas
e comércio informal.

Amanda de Oliveira Mendonca Severiano e o professor Jodo Guilherme de Melo
Peixoto abordar® Novo Modo de Producéo do Fotojornalismo Pernambucano em Tempos de
Convergéncia Digitapara discutir a ideia de noticia multimidia, com as mudancas no uso de
equipamentos para produzir fotografia e video para os jornais pernambucanos o0 que acarreta
modificacdo da rotina do reporter fotografico e desvalorizacéo profissional.

O segundo grupo de textdsarrativas da Fotografia e do Audiovisyadedicadcao
pensara imagem estatica e em movimento, refletindo sobre seus modos de ser e fazer na
contemporaneéiade. EnReflexdes sobre remakes de filmes de horror na contemporaneidade:
Processos de adaptacéo, excesso e acelerd@ipe Falcdo e Rodrigo Carreirdjscutem
como producéo deemakegem se tornado recorrente no cinemainstreame como a analise
detais objetos pode nos fazer compreender os processos evolutivos da histéria da estética e do
audiovisual, sobretudo quando pensamos em excessos e aceleragao.

Natélia Dantas, enkrotografias da ndo visdo e o contexto do oculocentrismo e da
hegemonia da image propde uma importante reflexdo sobre nossa relacdo com as coisas do
mundo para além de uma estrita e hegemoénica mediacdo por imagens. A partir da producao
imagética do fotografo cego, Evgen Bavcar, busca refletir sobre as chamadas fotografias da ndo
visao.

Fotolivros: textos em relacdo as fotografiase Marina Feldhues, publicado
originalmente nesta coletanea, busca identificar e analisar as relacdes entre textos e fotografias
em alguns fotolivros contemporaneos. A autora se debruca sobre os dstetoslvidos por
Sophie Van Der Linden quanto as relacfes entre texto e imagem nos livros ilustrados e de
entrevistas concedidas por autores sobre seus proprios livros.

Guryva Portela, em parceria com Catarina Andrade, nos apr€satdade cinema na
imagem filmica sob uma perspectiva fenomenolggioza discussao sobre a imagem do ator
no cinema, buscando tracar uma linha dentro do entendimento do ator oriental e a sua
movimentagdo na imagem filmica, e tendo como objeto central o ator Toshiro Miffilmeeno
Trono Manchado de Sangue (KumongsuAkira Kurosawa, 1957), em correlacdo com o ator
Al Pacino em Scarface (Brian De Palma, 1983).

Chantal Akerman- Tempo Expandidode Kaisa Andragl se prop8e analisar a
Exposi -«0 ATempao edXpamdiadcno Centro Cul tur al
cineasta belga Chantal Akerman, como experiéncia imersiva proporcionada por suas
videoinstalagdes. Além das reflexdes sobre a constru¢do de uma narrativa filmica feminista, o
texto busca disdir as relagcdes entre geopolitica, conceitos sobre arte contemporanea,
representacéao e representatividade e formas de consumo do audiovisual.

Em A glamourizacdo de transtornos psicolégicos na midiaa Claudia Monteiro
Dutra em parceria com Maria Car@diMaia Monteiro, buscam compreender os impactos que
as representacdes midiaticas de transtornos psicologicos podem ter na sociedade, investigando
a origem desse fenbmeno, suas motivacdes e, a partir desse referencial, constroem um ensaio



fotogréfico buscatho refletir sobre 0 modo que a sociedade enxerga e lida com a representacdo
de doencas psicoldgicas.

O terceiro blocoPoéticas Visuaisrelne cinco textos em torno de pesquisas com
abordagens mais estéticas da imagem audiovisual e fotografica. NoAdgtiga ver com a
morte: a poética de Era uma vez no Ogflaulo Souza aborda os elementos da poética
cinematografica propostos por David Bordwell, aplicandma anélise do filmEra uma vez
no OestéSergio Leone, 1968). O texto apresenta uma contexagalp historica do tema para,
em seguida, desenvolver uma andlise dos elementos narrativos que constroem o filme, como
personagens, temas e dialogos; abordando a estrutura narrativa em maior escala e discutindo os
elementos estilisticos da obra.

Em O olhar outro de Pierre Fatumbi VergerCatarina Andrade e Julianna Torezani,
apresentam a trajetoria do fotografo, etnografo e babalad Pierre Fatumbi Verger, tratando
especialmente sobre sua obra fotografica que mostra a identidade e a diversidade cultural
brasleira e africana através de mais de 60 mil negativos. As autoras buscam investigar o olhar
em direcéo ao Outro de Verger a partir de suas fotografias da Africa e do Brasil, especialmente
Benin e Bahia. Para tal apreciacéo elas se apoiam nos conceita$udtms Eoulturais Ingleses
e de pesquisadores sobre a obra do fotégrafo e de fotografia.

Julianna Torezani, em parceria com sua aluna Catarina Pennycook, também apresenta
um texto sobre o fotégrafo Edward Steichen, no aAigala e a obra de Edward Ste@h As
autoras expdem a trajetodria do artista e fotografo Edward Steichen em diversificados momentos
de sua carreira e tem como finalidade passar de forma coerente a histéria da fotografia de moda,
principalmente de moda e suas consequéncias no munddicoichéual. Para tanto, elas
fizeram buscas historicas relacionadas a guerras, moda e fotografia, ou seja, pesquisa
bibliografica e documental, apoiadas nas referéncias de autores como Antonio Damasio (2010),
Jo&o Pedro Souza, (1998) e Juliana Lopes (2012)

A estudante Camilla Alves Santos Dias Rocha traca uma reflexdo sobre a a obra de Guy
Veloso, fotégrafo paraense e, atualmente, situado entre os maiores artistas visuais do pais, com
uma obra dedicada as manifestacdes religiosas no Brasil. A autoraaaqrerliatravés dos
registros fotograficos de Guy Veloso, € possivel obter a preservacdo de uma memoria coletiva,
sob uma otica que questiona 0s estigmas, preconceitos e repressdes historicas destinado as
religides naehegemonicas. Para a analise, a audsmraim recorte das imagens produzidas pelo
fotégrafo dos anos 2000 até a atualidade.

No artigo Memodria e histéria pernambucana através da fotografia de Edvaldo
Rodrigues dos SantpRenata Victor e Julianna Torezani se debrugcam sobre a trajetéria do
fotografo pernambucano Edvaldo Rodrigues dos Santos. Entendendo a fotografia como um
elemento iconico, que permite conectar passado, presente e futuro, e acionar a memdéria ao
recordar fatos que fazem parte da vida das pessoas, as autoras buscam nos régiétgesao
0 instante que se pode cristalizar um acontecimento histérico. Assim, elas buscam, por meio
das andlises dessas fotografiagie retnem uma diversidade de temas como religido, cultura,
ditadura, politica, futebol, seca e trabalho infantdpesentar acontecimentos e personalidades
gue fizeram parte da historia de Pernambuco. O artigo foi desenvolvido através da pesquisa
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bibliografica e documental, além da técnica da entrevista, discutindo conceitos sobre historia,
memoria e fotografia; resutido, assim, em uma viagem ao longo da histéria pernambucana
através das imagens publicadas pela imprensa nacional e internacional.

Catarina Andrade
Julianna Torezani
Paulo Souza
(organizadores)
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Arruar, Kupengwaim estudo
sobre aerrancia nacriacao de narrativagsuais
e Seus percursos editoriais

Méarcia LarangeirdACOME

Introducao

Talvez o ato mais revolucionario para uma mulher
seja partir em uma jornada por vontade propria
ser recebida de bracos abertos quando voltar para
casa.

Gloria SteinemMinhavida na estrada

O caminhar € um ato intrinsecamente vinculado a histéria e a constituicdo da vida
em sociedade. Ainda na phnéstdria, longas jornadas de caminhar coletivo resultaram em
travessias, levando a dispersao de povos através de continentesitér historias € uma
tradicdo comumente associada a jornadas de longa distancia, como nos lembra Michel
Serres (2006p. 2 1) : Ao humano se neas; recortadosnpor el at o
bifurcacdes.

A experiéncia a ser compartilhada é a matprima detodos os narradores,
afirma Walter Benjamin (1987a). Segundo esse autor, a qualidade da narrativa escrita sera
tanto maior quanto for a sua proximidade com as narrativas orais asdnima
personificadas nos j& mencionados relatos de viagem, mas també&aneasssdes de
conhecimento sobre a historia e as tradi¢cdes (saber).

Aos poucos, a partir do século XIX, o caminhar ganha novos contornos em uma
sociedade em plena transformacéo, que altera de modo profundo a paisagem, condi¢cbes

de vida e relac¢des sociaiss grandes centros urbanos. Em Paris, floresce um novo género

13 Este artigo é uma versdo editada do relatério de producéo de livro fotografico apresentado a Universidade Catolica
de Pernambuco, como requisito para otdierdo titulo de Especialista em Narrativas Contemporaneas da Fotografia
e do Audiovisual, obtido ao final do Curso de fésduacdo Lato Sensu nessa area de conhecimento, em 2019.



|l iter8rio marcado pelo picaresco, gue busc
orientar as pessoas nesse novo contexto e, dentro delas, as chamadas fisiologias
publicacbes de bolso quee ocupavam da descricdo de tipos encontraveigeiras.
Benjamin (1989, p. 33) assim descreve essa
que, por assim dizer, imitam com seu estilo anedético, o primeiro plano plastico e, com

seu fundo informaw o , 0O segundo plano | argo e extens
portanto, uma primeira associacao entre a narrativa sobre os centros urbanos e a fotografia
recémcriada.

Nesse contexto, a errancia emerge como prética estética nasoulegartes e,
sobretudo, nas recéamiadas galerias comerciais. Assim, a chanfideerie, segundo
Walter Benjamin(1989, p. 34)passa a ser cultivada como habito integrado aos modos
de viver burgueses, sendflaneurdescrito comalguémgq u e s e fdzerdbotdniea a A
no asfaltoo, sendo seu mai or el8g)Cemd e o0 po.
passar do tempo, outras praticas de errancia se sucédecissive contrapondse de
modo critico #lanerie, variando conforme o contexto historico.

Indegpendente de sua origem, associada a Franca imperialista e modeladora de
costumes, € possivel localizar a errancia como préatica disseminada em diferentes
contextos urbanos, inclusive no Brasil, onde teve entre seus grandes expoentes o cronista
carioca Joaalo Rio* (1821-1931) e o recifense Mario Sette (18B860), que ao contar
a histéria de sua cidade, dediche o t 2tul o de #AArruar 0.

A errancia €, portanto, um fendmeno que se vincula a pratica literaria e artistica
(como no caso do Dadaismo e do Surreal)s ao ativismo que articula a dimensao
estética a politica (Situacionismo), mas também as investigacdes académicas onde estas
duas dimensdes se associam a proposi¢cdes metodologicas interdisciplinaheisdo
ai a fotografia e as artes visuaiparadar a compreender a complexidade das cidades
contemporaneas, sendo exemplos o Laboratério Arti Civiche, da Universita degli Studi
di Roma Tre, e o Laboratorio Urbano, da Universidade Federal da Bahia.

E importante salientar que ftAneur seria um personage masculing que

corresponderia a uma classi@desigualfdivisdoespaciade génerpsegundo a qual

14 Um dos pseuddnimos utilizados plwédo Paulo Emilio Cristévédo dos San@elho Barreto que, além
de cronista, atuava também como jornalisgajutor e teatrélogo. Como jornalista era tamisénhecido
como Paulo Barreto
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espaco publicesariareservado aos homens assim como o espaco privado as mulheres.
Com uma dose de ironia escritora Lauren Elkipondera que asulheres tém vivido

nas cidades desde os seus primérdios, porém

[...] se quisermos saber o que se parece com um andar pensativo na cidade, ha
uma longa tradicdo de escritos de homens a nos[diZeMas e se quisermos
conhecer como as mulheres expeciam a cidade? A flaneuse, se é possivel
afirmar que ela exista, deve ser uma prostituta ou uma mulher sem teto ou alguma
infortunada, cujas circunstéias a forcaram a estar nassuHoje, quando a
maioria das mulheres que vocé encontra na cidade tenoumuas historias de
assédio para contar, a nogdo de deambular sozinha pelas ruas pafopasta
inquietantg ELKIN, 2016, s/py°

Assim, é possivel encontrar mulherpge trazem essa experiéndi deriva as
ruas como elemento central em supdu@esi sejam estaditerarias, ensaistica
jornalistica e artistica, incluineke aia fotografiai as quaisvidenciam modos distintos
de envolvimento e de interacdo com as cidad¥s exemplos encontrados estédo
localizados, sobretudo, em paises @wonisfério nortetais como a escritoraVirgina
Woolf (18821941) as fotégrafaparianne Breslaugd9092001)e Vivian Maier(1926
2009) a jornalista Gloria Steinem (1934) e as artitt@sra Grace For(lL973)e Sophie
Calle (1953) Na regidao do Caribepa Dominica, antiga possessao inglesa é possivel
identificar a escritora Jean Rhys (18B879).

O fato de que nesta breve pesquida tethamosencontrads mencdes autoras
e artistagjuetenham abordado experiéncia erraticaas cidades em suas ohrasam
do ambiente europeu e nedamericanoyevela o quant@ouca atencédo se tem dado a
guestdo Ao mesmo tempaevidencia um camp@bertoa pesquisas que possam dar a
compreendr as nuances da experiéncitadinana vidadas mulheres como impactam
seuprocesso criativqpermiindo, umarevisdo critica ds conceits de flanerieeflaneur,

pararefletir tais experiénciasartir dasarrativas que elaansejam

5 Tradugéo propriaNo  or i gi nal : [ .. . ] likeftowalkthowghtfully inthe citk thevens onhaat it 6 s
long tradition of writing by men that tells us [...]. But if we want to know how women experience the city? The
flaneuse, if she can be said to exist, must be a streetwalker or a homeless wonras,athepunfortunate whose
circumstances have forced her onto the street. Today, when most women you meet in the city have a tale or two of
street harassment to tell, the notion of wandering the streets alone seems a fraught préjorg#ionhe Guardia
Disponivel em: fttps://www.theguardian.com/cities/2016/jul/29/femBidmeurwomenreclaimstreets Acesso:

10 fev.2020.
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A pratica do caminhar guarda vinculos com o exercicio da fotografia, o que se
pode observaem diferentesegistros da paisagem urbana, sendo este um tema presente
desde o surgimento da fotografia e mesmo apdés a virada digital. No entender de Nelson

Brissac Peixoto, as cidades se tornaram as paisagens contemporaneas:

Campo de intersecgdo gatura e fotografia; cinema e video Entre todas essas
imagens e a arquitetura. Horizonte saturado de inscri¢cdes, depdésito em que se
acumulam vestigios arqueoldgicos, antigos monumentos, tracos da memoria e 0
imaginario criado pela arte contemporanea. Essgamento entre diferentes
espacos e tempos, entre diversos suportes e tipos de imagem, € que eonstitui
paisagem das cidadéBRISSAC PEIXOTO, 1996, [d.0).

Se assim 0 €, como separar a paisagem urbana das imagens que ela suscita? Essa
guestdo nos leva pensar ndo em qualquer tipo de imagem, mas sim, naquelas que
emergem de uym dfee nucno nit & cowaoal cidaden @ jue grpiciam
atribuir sentidos a experiéncia ali vivenciada, se a intencdo é comunicar a experiéncia
através de sua visualidad®ONDUKI, 2016). E entdo se coloca uma questao
metodoldgica: que caminho tomar para dar a compreender esse processo?

Tracar o percurso inverso foi a escolha, isto é, construir uma narrativa com
imagens fotograficas ja existentes, feitas em locais e ®edifaventes. Imagens que nao
se fixavam em um Unico tema e que nao correspondiam necessariamente a uma série (pelo
contrario, muitas perfaziam diferentes séries); tinham sentidos préprios e independentes.
Logo se impl'!s questiowmar dac g inpbaustpmosicdc 8 es #f
por contraste, por complementaridade suficiente para tecer uma narrativa visual da
cidade?

E desse engendrameritcompreendido como processo de aferi¢do de sentidos e,
portanto, de ficcionalizagdo da cidadgquebuscamos tratar na pesquigee deu origem
a este artigogCom este fim, partimos da concepc¢éao de que fotografia de rua é um processo
(GIBSON, 2017) e como tal deve ser olhado para que se reconhecam ai suas
caracteristicas, dinamicas e possibilidades. @uss ainda relacionar tal processo com
0 exercicio da errancia.

Tais decisdes tiveram implicagcdes metodologicas importantes, a primeira delas, a
disposicéo para colocane como sujeito implicado no processo investigativo, uma vez

gue tonei como objeto destudo a minha prépria experiéncia como errante e fotdgrafa
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amadora, que se sente Aiem casadO ao se perde
tdo distintos, como Recife e Maputo.

Oceanos a parte, as duas cidades também reservam proximidadesna se
descobertas a partiod percursos tracados emas ruag o que se da a ver no conjunto
de fotografias que compdem o livheruar, Kupengwayvi(s)agem entre duas cidades
que se encontra disponivel negt&: https://bit.ly/2T6EU3i

Abordagem tedrica e metodoldgica

A pesquisa se deteve sobre uma producéo fotografica que se encontra em fluxo
constante. Isto nos exigiu tracar uma abordagem focada no ato fotografico, articulando
ao fenbmeno do nomadismo pa&oanar possivel, a partir de entdo, a reflexdo sobre a
construcdo de narrativas visuais sobre a cidade, considerando que n&do a separo das
experiéncias que nela se vivencie. Para tanto, foi necessario realizarvestagacao
sobre o tema do nomadismo,atadncia e de outros termos afins.

O nomadismo estd associado, inicialmente, a uma necessidade de percorrer o
espaco em busca de alimentos, abrigos e outras condi¢cdes adequadas a sobrevivéncia. Do
ponto de vista simbdlico, é possivel afirmar que o camitema permitido a humanidade
habitar o mundo, estando associada a essa pratica a realizacdo de interferéncias e
modificacdes no espacgo. Assim, o nomadismo é uma pratica que atravessa toda a histéria
da humanidade e que também se encontra na origem datuigistdas cidades
(CARERI, 2015).

Ja a errancia urbana nos remete a ideia do jogo: um caminhar exploratério do
espaco que se destina a encontrar as brechas, os intersticios da cidade. Atribuir valor a
errancia é compreender sua funcéo cognitiva. Nestiddo, concordamos com Careri ao

definir a errdncia como

instrumento estético capaz de descrever e modificar 0s espagos metropolitanos
gue muitas vezes apresentam uma natureza que ainda deve ser compreendida e
preenchida de significadpantes que prejada ereenchida de coisag&ssim, o
caminhar revelse um instrumento que, precisamente pela sua intrinseca
caracteristica de simultanea leitura e escrita do espago, se presta a escutar e
interagir na variabilidade desses espacos, a intervir no seinwmkevircom

uma agéo sobre o cam@@®ARERI, 2015, p33).
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Essa concepcdo ancora a escolha de abordar a fotografia de rua associada a
errancia para discutir a producdo de narrativas visuais que torna possivel a atribuicao de
sentidos a experiéncia indilal e coletiva nas cidades. Discusséo essa que adquire novos
contornos e se torna ainda mais complexa em um tempo marcado pela popularizagéo dos
celulares, maquinas fotograficas e tecnologias digitais em rede que, por sua vez,
democratizaram a producagartilha de narrativas realizadas com fotografias e outros
produtos audiovisuais, ensejando o surgimento de novas questbes e analises que
atualizam (e desafiam) as compreensdes sobre o fazer fotografico e sua utilizagdo como
instrumento narrativo utilizadpor sujeitos quaisquer.

Por outra parte, o desenvolvimento e a popularizacdo da fotografia enceatram
entrelacados a urbanizacdo em larga escala, oriunda da expanséao do capital. Pela primeira
vez, mais da metade da populagédo mundial (55%) vive nadesid®NU, 2018), cujos
contornos tém sido radicalmente alterados pela metropolizagdo da malha urbana. Ao
mesmo tempo, a gestao publica acentua a fragmentacéo espacial, em meio a tentativas de
espetacularizacdo urbana, que contrastam com a negligénciadorabalas regides
periféricas, com acirramento das disputas em torno de territorios.

Observase hoje um debate intenso sobre questbes que dizem respeito ao como
viver junto, dentre as quais a gentrificacdo das regides centrais das cidades, a
transformacaalas areas periféricas em guetos marginais e o enclausuramento em areas
restritas e vigiadas, que podem ser observados como expressdes do empobrecimento da
experiéncia nas cidades, em especial, no que diz respeito a alteridade: o medo do Outro é
enfrentadocom a expansdo de condominios, shopping centers, muros altos, cercas
elétricas; o espaco publico, considerado hostil, é objeto de cameras de vigilancia, que
geram um simulacro da protecéo.

Nesse ambiente, ainda que possa parecer um contrassenso, defaatiea da
errancia no espaco urbano, permeada pela abertura a distracdo e ao acaso é uma acao,
uma busca de ressignificagdo das cidades a partir de suas brechas. Contudo, revisitar
praticas anterioreisseja no campo artistico ou urbanisticwos levaa crer ser esta uma
praxis que torna possivel abrir espagcos para encontros com a alteridade e o dialogo,
forjadores da reconstrucédo de um imaginario que reflita a cidade como um bem coletivo

a ser partilhado, no qual seja possivel expor e enfrentar @ssemndisputas como prética
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de construcdo do comum em oposicdo a reclusdo e ao esvaziamento do espaco publico
por medo e inseguranca.

Seguindo esse raciocinio nos interessa refletir a construcdo de narrativas visuais
como parte das praticas discursivae gefletem uma disputa de sentidos sobre a cidade.
Com este fim, procuramos abordar a préatica da fotografia de rua e suas narrativas como
processo que permite ao sujeito conferir sentidos a experiéncia individual e coletiva nas
cidades em estreita relac&om a prépria ressignificacdo do espaco urbano. Logo, seria
preciso compreender melhor o processo de construcéo de narrativas com imagens.

Com essa finalidade, tomamos como referéncia os escritos de César Guimaraes
(1997) sobre o que vem a ser a imagenliteaatura, aqui utilizado como apoio ao
exercicio reflexivo sobre o processo de constru¢cdo de narrativas a partir do uso de
fotografias.

Neste percurso, interessoas encontrar algumas chaves de leitura que nos
ajudassem a esbocar respostas inigais as dificuldades implicitas na passagem da
construcdo de narrativa textual para as narrativas com uso exclusivo de fotografias,
reconhecendo ser esse o maior fiespie encontrei ao longo @oirso de especializacao.
Enfrentalo, portanto, se colocaw@mo uma questéo crucial no desenvolvimento deste
trabalho, que tem, entre seus objetivos, discutir as possibilidades que as fotografias trazem

para a elaboracéo de sentidos sobre experiéncia no espaco urbano.

Da concepcéao de imagem

Em linhas gerais, o texto de Guimaraes visa dar a compreender em que consiste
uma imagem literaria visual e suas articulacdes com a imagem criada a partir de outras
plataformas, tais como a pintura, fotografia e, sobretudo, com o cinema. O autor apresenta
distintas concepcdes de imagem. A primeira coloca a imagem como um segundo termo
em relacdo a um objeto o qual ela represeraajual pode ser associada com o regime
po®tico ou representativo das artes, nos
segumla, que nos afeta em maior profundidade, trata de reduzir a distancia entre nos
mesmos e o real e, por isso, podemos $&GOMO pertencente ao regime estético das

artes (RANCIERE, 2005). A partir desta segunda concepcao entdo, é que o autor tratara
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das diferentes modulacdes que definem a imagem para, finalmente, apresentar uma

tipologia daquelas utilizadas na literatura.

Ao defender a concep-«0 de imagem fAn«o
(1

termo segundo em rel a-«o0 a raasndefgndeiqueendor o 0O
privilegia a imagem como representacdes, ou seja, hdo advoga que a sua analise busque
alguma de correspondéncia com a realidade.

Ao focar a sua analise sobre a construcdo da imagem verbal (literaria), ele
reconhece haver um importanintercambio desta com outros tipos de narrativas mais
abrangentes. Ai podemos situar a fotografia, por exemplo, mas também as narrativas
hibridas, cuja composi¢do mistura elementos visuais, mas também tateis, sonoros etc.

Tratase, portanto, deim aspeto relevante para esteabalho: reconhecer a
influéncia que outras formas de construcdo imagética podem se refletir nassescolh
fotogréficas. Uma vez queaampo de atuacao tem sido, primordialmente, o da escrita,
nao raras vezes é dilematico e poucoockbandonar os cédigos linglisticos para tracar
uma harrativa apenas com fotografias. Esse € um primeiro aspecto ao qual € preciso
manter atencao na elaboracéo do produto final, cuja escolha recaiu, ndo por acaso, em um
livro de ensaio fotografico a partile cole¢cdes de fotos autorais j& existentes. Importa
destacar que as dificuldades n&o se encontram na pratica da fotografia; € no processo de
construcdo da narrativa a partir do acervo existente que elas se expressam com toda a
forca.

Seguindo as discudss de Guimarédes, outra questdo que chama atencéo diz

respeito as distincbes entre a descricdo e a narracao. A descricao trata de pessoas e objetos

situados no espaco ao passo que a narracéo ensefitcada em acdes e acontecimentos

situados numa linn@mporal. Se uma imagéfsituaseexclusivamentégrifo nossd no

dom2ni o da descr i --se @ara® reguistno gas espextbsasensiveis | t a

envolvidos na percep-«0 do objetoo (1997,
Aproximar tais consideracOes de nossa pesquisa nos t@eteder duas
consideracfes aparentemente contraditérias. De uma parte, € possivel afirmar que a
fotografia de rua realizada em percursos de deriva incorre em registros cotidianos

aleatdrios, sem que estejam vinculados a um acontecimento. Nesse procedirgant

16 Aqui 0 autor se refere a imagem verbal, mas penso que podemos fazer o mesmo tipo de associacdo com
a fotografia.
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importa é a postura corporea, estar aberta a distragdo com o que acontece no entorno,
ativar todos os sentidos para fazer fluir a percepcéo, receptiva ao que a rua nos dispoe,
nos torna disponivel para sofrer uma experiéncia (DEWEY, 2010). Agsiaspectos
sensiveis se sobrepdem a uma escolha prévia do que fotografar: vou a rua e ndo sei, de
antemao, o que dali vira. Em nossa percepc¢ao, esse tipo de fiegetigivel e aleatorio

I constituise como expressao da experiéncia do sujeito.

Por outa parte, nos coloca uma questdo: para comunicar essa experiéncia por
meio de uma narrativa, é preciso que o ato fotogréafico extrapole o mero registro? Que
procedimento(s) € (séo) exigido(s) para que um conjunto de registros se torne uma
narrativa?

Prossegundo na leitura sobre as distin¢cdes entre descricdo e narrativa, o autor traz
uma chave de leitura importante para lidar com essa questdo. Guimaraes defende que ha

uma i mportante firede de significa-»es que

-

C

danarrai vao (1997, p . 76) e exige uma Trevis«c

Nesse raciocinio, mesmo reconhecendo que seria impossivel implodir essa dicotomia, o
autor abre uma brecha para tornar possivel a localizacdo de pontos de convergéncia entre
a desricdo e narragao.

Para percorrer tal caminho, Guimardes se apoia em Jean Molino'(1888)m,

valoriza a descri-«0 cOmMoO um processo que

di versificadaso (GUI MAREES, 199nbcontexto 76) .
dessas praticas culturais que se engendra a percepc¢do sensivel, portanto, elas reverberam
também nos modos de construcdo de imagens verbais e ndo verbais sobre o que é
percebido.

Outro traco importante da descricdo é o vinculo que esta maoténcada um
dos el ementos que per f agersonagemnmaacontecimentot i v a
lugar, tempo, formae possibilidadé§ 7 e permitird chegar a uma concepgdo mais
abrangente do conceito. Essa leitura alargada d& a ver que a descricao se alicéeum n

elementar da acdo que compde o eixo de qualquer narrativa. Para o autor, é essa

17N&o encontramos o texto original disponivel na internet.
18 Traducéo livre. No originaklementa narrationis (persona, factum casua, lotarspus, modus,
facultag.
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concepcao abrangente da descricdo que entrard como elemento constitutivo do que se
corhece como imagem textual visivel.

N&o nos cabera aqui discutir mais amilde esseetonmas importa destacar que
o sentido de uma imagem verbal s6 se completa no contexto da narrativa como um todo,
uma vez que ela se encontra em permanente deslocamento: a imagem se forma a partir
dos elementos que constituem a narragdo ao mesmo temgoeepode impor a tais
elementos mudancas significativas em suas fun¢des tradicionais. Nesse sentido, a
linguagem emerge quando se da a transicdo de uma para duas ou mais imagens (METZ,
1972). E nesse momento, portanto, que se chega a narracdo. Esteoga@toastante
importante, na medida em que ajuda a compreender que a narrativa fotografica se formara
a partir de um conjunto de imagens visuais, prescindindo do texto, ainda que a elaboracéo
dessa narrativa possa se estruturar, também, a partir de dragudos de elementos
textuais. E o caso do livro que resulta desta pescrisar, Kupengwa: vi(s)agem entre
duas cidadedfinalizado com esse formato hibrido. A esse tema, voltaremos adiante.

Seguindo com Guimaraes (1997), observamos que a presangzgea (verbal)
na configuracdo da experiéncia, da memodria e da escrita constitui uma passagem do
visivel ao legivel. Para que isso ocorra, importa o trabalho do narrador, reconhecido pelo
autor como fio sujeito das i marglacicseatre@sl 99 7,
imagens em sua obra. Se ele é afetado pelas imagens que produz, cabera a ele extrair os
sentidos dessas imagens, organizaagl@m uma linha temporal, e com elas tecer a
historia que pretende contar.

Por outra parte, narrar com imagens permite atravessar o tempo cronolégico
sem nos prendermos a ele. A polissemia das imagens nos solicita garimpar elementos
narrativos que possam ser colocados em relacdo; dar a ver acontecimentos (por menores
ou invisiveis que sejam); criar atmosferaspcar memadrias e sensacfes; ativar a
percepcao e capturar a densidade do tempo, independente de sua duragao cronoldgica.

Esses procedimentos se alinham com as afirmacgdes de Guimaréaes (1997) sobre o
uso da rememoracdo como elemento constitutivo das iwasrgpara viabilizar a
transmissdo da experiéncia em um tempo onde j4 ndo € possivel alcancar a sua dimenséo
qualitativa em estado puro, uma vez que esta demanda um tempo alargado de duracéao,

cada vez mais escasso.
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Esse trecho nos chama particular atemgimedida em que remete a priorizacao
da deriva como eixo do trabalho de final de curso. Aqui, a deriva € tomada com um duplo
sentido: como modo de experienciar a vida cotidiana que se da (e se perde) em meio ao
ritmo frenético no espaco urbano e comoadeétque ativa os sentidos corpéreos para a
percepcdo do ambiente que nos propiciara a realizagédo de atos fotograficos.

Foi 0 acaso que nos fez perceber que as fotos realizadas nesses deslocamentos
aleatérios poderiam vir a resultar em processos de et@msobre os sentidos da
experiéncia individual e coletiva nas cidades. De modo que hoje, ao final do curso, o
ensaio fotogréfico tornese a forma de narrativa escolhida para partilhar tal experiéncia.

Ao mesmo tempo, importa pensar se a deriva podegeiopu nao a constituicdo de uma
narrativa focada em viv°ncias prosaicas, f
aconteci ment oso.

Essa foi uma aposta no risco. Pois se como afirma Francesco Careri (2013) a
deriva é uma intervencdo urbana e sBoeur, na visdo de Benjamin (1989) € um
Ai nvestigador da cidadeo, o registro fotogr
pode ser visto como resultante do encontro entre a experiéncia sensivel individual que se
realiza no contato com a experiéncaetiva na vida ordinaria. Nesse sentido, articular
as imagens fotograficas como uma narrativa € um modo de preencher o espaco entre a
experiéncia singular e a experiéncia coletiva; € um dizer de si que se constitui também
como uma entre inUmeras formasdizer do mundo (METZ, 1972).

Assim, a leitura do texto de Guimar&es nos leva a refletir sobre o nosso oficio de
narradora e no labor da edicdo que compde, que tece o ensaio fotografico. Pois é por meio
da separacdo, selecdo e organizacdo das imagese (u&ituem os sentidos que dao
corpo a narrativa e aos modos pelos quais ela engendrara uma comunicacdo da
experiéncia. E nessa elaboracdo do vivido se recupera a unidade da experiéncia, aquilo
que a diferencia das demais (DEWEY, 2010). A partilha de ssultados é a devolucao
para o mundo, numa espécie de agradecimento pela intensidade do vivido. Este ser4,

portanto, o Ultimo desafio dessa jornada.

Concepcao e desenvolvimento de projeto editorial de fotelivro
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Inicialmente, buscoge aqui langar uma analise reflexiva sobre narrativas visuais
construidas com fotografias realizadas em praticas de errdncia em cidades do Brasil e
Mocambique. Para elaborar esse trabalho, teseouomo objeto de pesquisa uma
colecdode fotografias realizadas entre os anos de 2014 e 2018, tempo em que combinei
periodos de moradia no Recife e em Mag#to

Nossa proposta consistia em investigar se a errancia é, de fato, uma pratica estética
gue potencializa a experiéncia sensivel nagsprbano; se esse flanar orienta escolhas
fotograficas e que tipo de narrativas os resultados dessas escolhas seriam capazes de tecer.
Se isso se confirmasse, interessasia também identificar e refletir sobre a narrativa
visual gerada nessas escolhassim, colocavarse como questdes:

V Seré possivel identificar, nos ensaios realizados, se emergem um ou mais conjuntos

de temas, questdes e perspectivas como elementos constituintes de narrativas?

V Que tipos de elaboracdes sobre a cidade tais imagens e narrativas sdo capazes de

oferecer?

V Em que medida a experiéncia de moradia em outro pais alterou a percepc¢éo do
espaco urbano, impactando a experiéncia sensivel e em consequéncia a producéo
fotograficaem questao?

V  Como se articulam as dimensdes individual e coletiva da experiéncia no contexto
do trabalho realizado?

O conjunto das fotosencortsae or gani zado em um Adi 8ri oo
podera ser visitado ao modo de diferentes percursos. Ciomo,cbuscamos enfatizar a
interatividade com leitoresspectadores de duas maneiras: convidasda intervir
diretamente sobre as fotografias ou a elaborar seus préprios cadernos de viagem.

Todas as fotos encontrase georreferenciadas e com acessotalzravées do

link <https://bit.ly/2DWDNQ3 na plataforma ddsooglemaps o que oferece uma

panoramica dos percursos errantes realizados nas duas cidades ao passo em que da a ver
como a distracao torree parte constitiva de um método de apreensédo desses territorios

ao mesmo tempo em que se faz presente na producao de significados sobre eles.

19 Carioca,resido no eixo Recif®linda desdd 986 O trabalhocomo consultorane levou a Maputo em
maio de2016, ondemorei ao longo dem anotendo retornadao Recife enabril de2017.
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Percursos metodoldgicos:

O primeiro passo foi a realizacdo de uma pesquisa documental com abrangéncia
para trés campos, de oolb que estes permitissem construir uma abordagem
interdisciplinar e, com ela, costurar leituras articuladas entre experiéncia, cidades e
fotografia. Desse modo buscamos textos classicos e contemporaneos de filosofia,
urbanismo, comunicacgdao (fotografiaieema) e literatura.

Em paralelo, passamos a fazer a triagem das fotos de Maputo e Recife. Sendo o
acervo grande (mais de 3 mil fotogramas), esse foi um processo dos mais laboriosos e de
pronto exigiu a necessidade de se estabelecer critérios pararcessduselecao.

Inicialmente, a ideia seria fazer uma primeira selecdo a partir das diferencas
conceituais entre os termos errancia, deriva, deambulaffanege. A pesquisa feita
trouxe evidéncias de que tal distingdo nao seria o melhor caminho, dgdapgsar das
diferencas entre esses quatro termos, € possivel encontrar em experiéncias
contemporaneas, um processo de hibridiziacdo de praticas erraticas. A medida que
avancava na pesquisa, percebia que o meu modo préprio de percorrer as ruas, trazia
carmcteristicas de todas elas.

De todo modo, algumas caracteristicas de diferentes tipos de errancia se fazem
presentes neste trabaffio

Deambulagéo:
V O percurso erratico sem escopo e sem iinetgperimentacdo que se da ao acaso
em diferentes lugares;
V A percepcdo do espaco como sujeito ativo e pulsante, que produz, de forma
autdbnoma, afetos e relagoes;
V O olhar sobre o espaco como territério empatico, que implica apreensao e o
medo, mas também a construcéo de saidas para lidar com estes;

V Tentativa de etrar em contato com a parteamsciente do territério.

Readymade

20 As notas a seguir se baseiam na obifardacesco Careri (2015). A excecéo séo as descriclienéide
descritas por Walter Benjamin (1989) e do arruar, descrito por Mario Sette.(2018)
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V Apesar de ndo poder ser caracterizado como errancia, tinha como proposta
conhecer lugares banais;

V Imbricamento da relacéo vida e arte que contesta a intervencao urbana como uma
tradicdo &clusiva de arquitetos e urbanistas;

V Preocupacao com registro fotografico.

Flanerie
V Nasce associada ao olhar panoramico, como um escritor na feira;
V E como fazer botanica no asfalto;
V A pratica ddlanerie é solitaria, mas a multidao € tdo importante quanuieprio

flaneur. E, devemos, acrescentar, a profléaeuse

Arruar
VAAividade saborosa e mundanao;
V Em uma cidade, o arruar é expressivo;
V A singularidade de cada cidade a torna diferente das demais;
V A cidade ndo d& a ver apenas o seu rosto, mas também o seu espirito;
V Ao arrruar, percorremos diferentes trechos da cidade; € uma forma de lhe
penetrar nas origens para descobrir seus logradouros, suas gentes, seus bairros.
Outro fato se colocava como um dfés a ser vencido: libertaneda escrita para
tentar construir uma narrativa apenas com o que as imagens me ofereciam. Para sair dessa
armadilha construi questdes orientadoras que me ajudassem a pensar o eixo de edicdo das
fotos no livro. Elas sintetizam compreensao que construi, a partir da pesquisa, sobre a
minha errancia no espaco urbano e como esta se articula a um método de registro
fotografico aleatorio.
V Com quais imagens posso falar das minhas percepg¢des sobre as cidades? O que
elas me d&o a ver?
V  Que narrativa(s) € possivel construir com essas imagens sobre a experiéncia
coletiva nas ruas?
V O que desejo ou 0 que me € possivel contar sobre as cidades, seus espacos, seus

lugares, suas brechas ou intersticio?
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Duas referéncias foram utilizadas: o uriseanGordon Cullen (1971), que aborda
a paisagem urbana articulando a arte da arquitetura ao que ele chama de a arte do
relacionamento e que diz respeito ° Areuni «
de um ambi ent eo ( CUL LUemlNdesde 8sedificiospa.profdagapdae qu e
ao trafego de veiculos e aos elementos da natureza integrados ao espago urbano.

Cullen destaca entao trés elementos na paisagem que definem o modo como nos
relacionamos com ela: a 6tica, que se refere basicamenteawns em que NOSS0S
olhos repousam em determinado percurso, jogando com as nossas emocdes e
possibilitando tecer contrastes com gaeticom a monotonia da paisagemocal, que
nos permite dialogar com a fotografia, uma vez que chama a atenc&o paraagimos
a partir do lugar emue nos encontramos no espa@sjra, nos € possivel refletir como
o local em que nos encontramos pode ser utilizado a favor dbaarfato (que angulo
escolhemos)p conteddo da paisagem que vemissg diz respeito a caextura, escala,
estilo, natureza e singularidade da situagéo que estamos mirando.

Esses nos pareceram bons recortes a serem utilizados na edi¢cdo, mas era preciso
avancar. Um artigo de Inés Bonduki sobre a obra do fotégrafo, educador e curador Nathan
Lyons(1974,apudBonduki, 2016) abriu algumas chaves de leitura imptesa®ioneiro
na edicdo de fotwros, Lyons propde que a edicdo de imagens deve compor um fluxo
visual, sem que haja rupturas significativas, ainda que permita marcacdes claras em
alguns momentos. Em seu liviitations in passingl974), obra de referéncia para os
estudos de Bondukg justaposicdo de imagens, assim como as pausas entre elas, séo
dadas no trabalho de edicdo, que considera ndo apenas o conteudo das imagens, mas
também, sua distribuicio nas péaginas pares e impaisso permite tracar uma
aproximacao entre imagens digies, ainda que a organizacao seja assistematica.

Articular as questdes aportadas por Lyons com aquelas propostas por Cullen
possibilitou liberdade na escolha das fotos e, a0 mesmo tempo, assegurar que tais escolhas
se dessem a partir de elementos viseasio a partir da tentativa de racionalizar um
discurso textualDesse modo, foram realizadas sete tentativas. E o grupo de fotos

escolhidas passou a ser orientado por trés eixos: espago privado, ruas e seus contornos

21 As fotos em questdo séo todas em preto e branco e de um mesmo tamanho.
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(paisagens) e horizontes, jA que agsdcidades estéo localizadas de frente para o mar,
sendo esse um importante espaco de convivio social.

O agrupamento das fotos se deu utilizando paginas impares e pares, e por meio de
sua ordenacao buscamos imprimir ritmo, ambiéncia e atmosfera paradi#tueleitura
das imagens em seu conjunto (MAZZILLI, 2018), o que s6 foi possivel alcancar por meio
de um didlogo com as orientadoras.

Em paralelo, consideramos que seria interessante dar a conhecer a localizacéo das
fotografias nos mapas das cidades percursos/errancias realizados atéoalyio final.
Assim, se o livr@rocurou priorizar a narrativa visual, também se coloca como uma obra

aberta a outras intervengoes.

Consideragdes Finais

Quase um ano durou este processo de pesquisa dos quais, pelo menos, uns trés
meses na maturacdo e producdo do likrouar, Kupengwa: vi(s)agem entre duas
cidades Apesar de trabalhar como editora independente de livros ha bastante tempo, este
tem caractdsticas singulares o que possibilitou aprendizagens importantes.

Destaco o fato de queprocesso de producdo de um livro de carater ensaistico e
autoral nos permitguebraralgumasnormasacadémicas ao contrario de produtos
textuais como uma monogiabu dissertacabtornando estam trabalho mais solitério.

A cadeia produtiva de um livro exige habilidades distintas que, dificilmente, sao
encontraveis em um/a Unico/a pesquisador/a. Isso tem impactos importantes no resultado
final. Em primeiro lugara narrativa ndo deixa de ser totalmente autoral, porém traz
enorme influéncia de outros profissionais que se envolvem na pradsejamo processo
de orientacdo do trabalho, seja no design, na edi¢cédo e tratamento das fotos, na producao
de mapas, e navisao, edicdo ou elaboracdo de textos complementares.

Um livro comoArruar, Kupengwaé um resultado coletivo e solidario: muitas
pessoas colocaram a favor de sua realizacdo, doando generosamente suas habilidades e
conhecimentos; horas de trabalho (agjuemunerados e outros ndo). Como trabalho
coletivo, ele exige mais do que elaboracéo tedrica e pratica, a coordenacao de processos

coletivos.
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Em um contexto politico e econbmico que pauta cada vez mais o trabalho
precarizado; que exige das pessoas seframrmpr eendedor as de si 0;
0S avanc¢os obtidos no ensino superior; e que fazem das cidades e seus espacos publicos
um lugar de disputa e esvaziamento, compreendéquar, Kupengwamais do que o
fruto de um trabalho académico, é a matexacéo de o didlogo, a solidariedade e o fazer
juntos sao préticas que reconhecem o conhecimento como aquilo que ele é: um trabalho

coletivo.
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O poder da imagem fotografica méervencao
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Marina FELDHUES
Elysanga FREITAS
Dario BRITO

Introducao

A partir do tema centr al Ao -lpmdmeio da | me
de um projeto hibrido entre fotografia e intervencédo urbana, foi desenvolvido o trabalho
acad’®mico filsso n«o ® dodéwuna btwidadesacatEmiaa Vi st a
proposta pela disciplina Poéticas da Imagem, no Curso Superior Tecnol6gico em
Fotografia, da Universidade Catdlica de Pernambuco. Discutir o poder da representacao
imagética por meio da pratica proposta requer, primeiramengereflexdo sobre o que
vem a ser esse poder e como ele se apresenta nas situagdes reais. Para tanto, analisamos
como o conceito Ao poder da I magem fotogr 8
Sontag (2004) e Vilém Flusser (2011). Em seguida, procureef@®encias de artistas
gue tivessem, ainda que de forma secundaria, abordado tal tema em suas obras; aqui,
chegamos a Renmagritte, a intervengdo, com base numa releitura dalabfiaahison
des Image¢A Traicdo das Imagehsnao sé discutiu o tema doger da representacao
imagética, mas também fez uso desse poder para provocar no publico um interesse sobre
o proprio local da intervencao, promovendo uma valorizagise espaco.

Posteriormente, colocando o foco na intervencgao, procuramos refletiiospioee
vem a ser o espaco publico e a arte urbana. Bem como pesquisar artistas que tenham
realizado algum trabalho hibrido como esse proposto, ainda que abordando outros
temas. A partir desses estudos, como um desdobramento inicialmente secundario, mas
que se revelou imbricado ao tema central, resolvemos usar o poder da imagem para

promover a valorizacao do espaco publico.

22 Trabalho apresentado no 13 £omunicacao Audiovisual do XVII Congresso de Ciéncias da Comunicag&o na
Regido Nordeste, em Natal, RN, realizado de 2 a 4 de julho de 2015.



No decorrer desse artigo, abordaremos os estudos acima descritos e seus
desdobramentos na producé&o do trabalho académico. Por fimasmbs o retorno do

publico a intervencéao fotogréafica realizada, ratificando ou ndo os conceitos estudados.

A imagem fotografica e seu poder

Outrora cabia a pintura interpretar a realidade e de forma mimética repliaaduzi
Com o advento da técnica fotéfjca, a pintura aos poucos liberteel da mimese, do
efeito de realidade. Tal efeito passou a ser atribuicdo da fotografia. Jacques Aumont
(2010, p . 209) escreve que fAise a iIimagem f o
objetiva, mas s6 podemos galla como tal em virtude de uma ideologia da arte que
atribui a esta a funcao de representar (e eventualmente de exprimir) o real, e nada além
di ssoo0.
Susan Sontag (2004, p. 170), por sua vez, apresenta a diferenca entre essas duas
t ®c ni ¢ as :nunéalemeanod do gue o registro de uma emanacédo (ondas de luz
refletidas pelos objeto$)um vestigio material de seu tema, de um modo que nenhuma
pintura poderia sero. A fotografia, diferen
® e xt en meiompoderosd demdquiio, de ganhar controle so
Essa posse sobre o realidade fotografada, segundo Sontag (2004, p. 172), concebe
fotografia Aum pouco do car 8ter pr-prio ¢
relacdo de consumo, na qpak meio das fotografias, as pessoas consomem eventos que
podem fazer ou ndo parte da experiéncia de vida. E o conhecer sem necessariamente ter
experimentado. Tal como nas fotografias turisticas, que permitem conhecer lugares bem
antes devivenci&los.
Dessa forma, a fotografia permite um acesso imediato, instantaneo a realidade, o
gue na Vvis«o de Sontag (2004, p. 180) resul
o mundo na forma de imagens €, precisamente, reexperimentar a irrealidade e o carater
dist ante do real o. A realidade come-a ent «o &
Um evento qualquer do mundo come-a a fdser

mundo nédo so percebido, mas também vivenciado cemas:

Imagens sdo mediacdes eriire mem e mund o . O homem
€, o mundo nao lhe é acessivel imediatamente. Imagens tém o propadsito

de Ihe representar o mundo. Mas, ao-flazéntrepderse entre mundo

e homem. Seu propdsito € serem mapas do mundo, mas passam a ser
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biombos. O horam, ao invés de se servir das imagens em funcédo do
mundo, passa a viver em funcdo de imagens. Nao mais decifra cenas
da imagem como significados do mundo, mas o préprio mundo vai
sendo vivenciado como um conjunto
17).

A imagemse torna mais veridica do que a realidade em si, passa a ser uma
realidade material por si s6, um depoésito de informacfes sobre o reglogeen
proporcionar ndo s6 o conhecimento da realidade independente da experiéncia, como
podem usurpar o lugar da pré realidade, como um simulacro. Numa inversao do mito
da caverna de Platdo, a realidade passa a ser a sombra. Tal € o poder evidenciado nas
imagendotograficas.

Ainda sobre esse assunto, embora seja de comum saber que a imagem fotografica

se origine de um vestigio da luz refletida por um objeto e captado pela camera, Vilém

d

Flusser (2011, p. 47) traz uma reflex«o nov

conei t os, Ss«0 conceitos transcodificados em

mais variadas possibilidades de producédo de imagens, sob diferentes pontos de vistas,
técnicas, estéticas etc. que dependem apenas da imaginacdo do fotégrafo e dos limites
técnicos dos aparelhos de fotografia, cAmsodtwares,materiais de impresséo ou de
visualizagao.

Assim, fotografar € tomar uma série de decisfes, realizar uma série de escolhas
do tema, do que quero comunicar, pontos de vista, aparéncia estética etgeMmim
resultante € muito mais complexa do que o ato de apertar o botdo e deixar que a
luminosidade penetre na camera. Fotografar nunca é algo ingénuo, no minimo se esta
atribuindo importancia ao objeto fotografavel escolhido. Segundo Sontag (2004, p. 41),
findo h& como suprimir a tendéncia, inerente a todas as fotos, de conferir valor a seus
t emaso.

Eis umas das contradicGes inerentes a imagem fotogréafica evidenciados nas
reflexdes aqui apresentadas: se por um lado a fotografia atribui valor ao tema (no caso
desse projeto, determinado espaco urbano fotografado); por outro, ela cria um
distanciamento do que é fotografado. P&ssa vivenciar o mundo pelas imagens,
distanciandese do real. Para o projeto, ficou a certeza de trabalhar essas contradi¢oes.

Por um lado, fotografar determinado lugar, expondo as possibilidades de
construcdo imageética pela técnica fotografica e, ao mesmo tempo, e inerentemente,

valorizando aquele lugar. Por outro, encontrar uma forma de quebrar esse encantamento

33



das imagens, atrair @iplico para consumir as imagens e depois desm##igrovocar
as pessoas a uma reflexao critica a respeito daquelas imagens e daquele local.

René Magritte e A Traicdo das imagens

Entre 1928 e 1929, René Magritte produziu o célebre quaaibrahisondes
Images(A Traicdo das Imagehsna qual aparece pintado um cachimbo e a fCas®
n"est pas une pidésso ndo é um cachimbo). Nessa obra, que serviu de base para o projeto
Al sso n«o ®. .. 0, o pintor origilwad ment e di
real ou se as imagens da pintura ndo seriam sempre uma traicdo da realidade. Ou seja, a
questao da representacdo da realidade esta implicita na obra. Magritte expds a condi¢ao
da pintura enquanto apar °nci ahdaombmwnd dN«mpe Is.

pode fumar o cachimbo daquele quadro. N&o é um cachimbo real. E uma representaco.

A Traicao das Imagenfené Magritte, 1928929

Leci nest pas une fufie.

Desse desmascaramento da imagem percebido na obra de Magritte, surgiu a
possibilidade de reaplicar ideia do pintor, porém num contexto contemporaneo:
desmascarar a imagem fotografica, desconstruindo o seu poder, quebrando seu
encantament o, por mei o da | egenda #dAlsso
fotografado. Dessa forma, era esperado que o publit® stea atencdo para o lugar
real. As contradi¢des levantadas sobre a imagem fotogréafica e seu poder ficariam entao

emevidéncia.

34



Fotografia eaudiovisual: imagem e pensamento

Projetofil sso n«o ® a PontRebechdatfcm,a201M.i st ao. Foto de
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Arte urbana e espaco publico

Associar 0 podr da imagem e a quebra desse poder (questdes pertinentes a

fotografia) ao discurso de valorizagdo do espacgo urbano, requer de inicio refletir o

universo de arte urbana, do qual a intervencéo faz parte:

A pertinéncia e importancia de se discutir a arte urbanarte feita na cidade

e com a cidade esta no fato de que esta pode ser pensada como pratica social
gue tece com a cultura e a histoéria uma densa trama simbdlica que da sentido
as maneiras coma@uzimos e ocupamos 0S espacos publicos mesmo

t empo, somos O6produzidosdé por eles (GOI
103).

A arte urbana € um universo prioritariamente comunicacional e relacional, sua

caracteristica marcante é exatamente a possibilidadmnstrucdo e reconstrucdo de

sentidos de forma individual ou coletiva, de propagacdo de ideias, de inclusdo e nao

exclus«o soci al . Reali zar uma i nterven-

quebrar o ritmo automéatico da rotina, possibilimnoina pausa para a contemplacéo e
reflexdo de algum evento comunicacional e/ou artistico.
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A cidade é o maior espaco expositivo e de interacdo com o publico que um
fotégrafo ou qualquer outro artista poderia ter. Projetos de outros fotdégrafos, como o
Peguea Fotode Tatiana Justino e@gantode Raquel Brust, mostram de formas diversas
o potencial de comunicacao e interacdo com o0 publico possiveis para a intervencdes
fotogréficas. Nada mais propicio entdo, do que aproveitar o potencial comunicacional da
intervencao urbana e propagar o discurso da valorizacao do préprio espacgo urbano.

Faltava aqui apenas a definicdo de que espaco, que lugar seria esse. Para tanto,
algumas reflexdes sobre o que vem a ser lugar foram feitas. Canton (2009, p. 15) define
lugarcono um fiespa-0 particul ar, f aoesadraizes , r e sy
e nossas referencias no mundoodo. Marc Aug® (

de identidade e lugares de passagem olugaoes:

Se um lugar pode ser definido conaentitario, relacional e histérico, um
espacajue ndose podedefinir nemcomoidentitario,nemcomorelacional,

nem como historico, definira um ndo lugar, num mundo onde se nasce numa
clinica e se morre num hospital, onde se multiplicam em modalidades
luxuosas ou desumanas pontos de transito e ocupagdes provisoérias (cadeias
de hotéis, terrenos invadidos, os clubes de férias, os acampamentos de
refugiados, as favelas destinadas aos desempregados) ou a perenidade que
apodrece. O mundo assim prometidodivitualidade solitaria, a passagem,

ao provisorio e aefémero. Acrescentemos que existe evidentemente-o nao
lugar como lugar, ele nunca existe sob uma forma pura, lugares se recompdem
nele, relacdes se reconstituerle.O lugare o ndolugarsaoantipoklridades
fugidias; o primeiro nunca é completamente apagado e o segundo nunca se
realiza totalmente. Palimpsestos, em que se reinscrevem sem cessar 0 jogo
embaralhado da identidade e da relacéo (AUGE, 2012374).

A partir do entendimento sobre lugsre nddugares chegosge a definicdo de
gue os locais escolhidos para serem objeto do discurso de valorizacao e, portanto, tema
fotografado e local expositivo seriam aqueles considerados de passagem na cidade de
Recife (pontes, ruas, pracas etc). Lugares no automatismo do dédia muitas vezes
nN«o SsS«o0 Ovistosod, mas gque,-locogarovarisamda ao r

de vinculos identitarios, historicos ou relacionais com a populacadio

Desdobramentos na intervengao urbana

A intervergdo urbana ocorreu por meio de uma exposicao fotografica cujo tema
retratado seria o proprio local da exposicéo. O local escolhido foi a Ponte da Boa Vista.
Por seu valor histérico e identitario com a populacéo, a ponte foi congteigdarimeira
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vezeml 640 e tem seu e formato atual desde 1t
passagemo, de grande movimenta-«o de pedes:
Boa Vista e de Santo Antbnio, cruzando o Rio Capibaribe, no certitedi® de Recife,

em Pernamheo.

Projetoi |l sso n«o ® a PontMariadaaGalBhdag 20¥%4. st ad. Foto de

A ponte foi fotografada sob diversos angulos e distancias. As fotografias foram
editadas nos mais variados formatos, aqui a ideia mostrar como a imagem ora se parece
com arealidade e como, também, pode se apresentar distante desse real. Em seguida, as
fotografias foram impressas em grande tiragem, de modo a saturar a ponte de imagens
del a pr-pria. Por fim, cada uma das fotos ¢
apon e da Boa Vistao.

O poder da imagem fotografica seria exposto e testado na sua capacidade de
captar a atencdo do publico pela saturacdo, pelo excesso, pela variedade e pelo valor
simbdlico de posse daquela realidade e relagcao de consumo (as fotos peetdeaatdas
pelas pessoas que assim desejassem). Por Ultimo, o estranhamento riipalira da
prépria imagem, a legenda a Magritte que contradiz o que a fotografia afirma, de forma a
criar um retorno da atencdo do publico para o lugar circundante ecprov
guestionamentos e reflexdes sobre aquele espaco e amagjans.

— v - . ~ s S ~
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No dia 9 de abril, no inicio da manha, foi realizada a montagem da exposi¢cao
das fotografias nos pequenos ladrilhos existentes na estruturacdiedgdo da ponte e

que se encaixam em forma de losangos e teve iniicieraencao.
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Projetofi| sso n«o ® a Pon tEysadgela Batas, 20i14st ao. Fot o de
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A resposta do publico foi imediata, houve tanto boas impressdes quanto reacdes
adversas. Ainda no inicio da montagem das imagens, 0s transeuntes paravam para ver as
fotografias e indagar o que estava acontecendo. Para muitas pessoas as imagens traziam
lembrancas, ativando memodrias e recordacdes de um tempo passado, vivenciado junto a
seus entes queridos. No entanto, para outros individuos a acéo foi vista com desconfianca,
devido aos protestos ocorridos neste periodo em todo pais. Por outro lado, muitos
consideraram que a acdo era um ato de apoio a manutencdo dos vendedores gmbulantes
que ali trabalhavam e tinham sido retirados pela autoridade publica municipal havia
poucos dias.

Contudo, a redescoberta da beleza do espdgoofoi a atitude mais observada.
Uma grande quantidade de pessoas vieram contar suas memaorias sobrefalgoade,
cor da ponte, dos ambulantes que ali trabalhavam, da necessidade de manutencéo, dos
6causosbd6 e hist-rias de um passado distante

falaram da importancia de preservacao de todos os espacos publicos.
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Projetoil sso n«o ® a PontMarind keldiBuesa2014i st a o . Foto de

Vérias pessoas questionaram a legenda da foto e vinham conversar para tentar
entender o porqué de néo ser a ponte. Outros entendiam a mensagem da legenda e
declaravam que a Pontla Boa Vista era algo muito maior do que aquelas imagens ali
fotografadas. Muitos pediram as fotos para presentear alguém que morava distante ou
mesmo para enfeitar a sala da casa; outros pegaram as imagens sem solicitar e algumas
vezes, inclusive, saianowendo com as fotos, como se estivessem cometendo algum
delito. Nesse interim, aconteceu de algumas fotos serem rasgadas ou amassadas e jogadas
no chdo. O fato é que a intervencao tocou praticamente a todos que por ali passavam, seja
a pé, de carro ou bateta.

Todo o processo foi registrado por meio de fotografias e videos, os quais foram
disponibilizados na pagina do projeto no Facebook
(https://www.facebook.com/issonaoediada para tal fim. Até 19 de maio de 2015, foram
contabilizados que a pagina recebeu 704 curtidas e alcancou 7.537 pessoas (dados do

propriosite), também recebeu varios comentarios e tewvepartilhamentos.
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Fotografia e audiovisual: imagem e pensamento

Projetoil sso n«o ® a 0P o rMaradaaGalBnoag 20¥4 st a

Consideragdes Finais

O poder, o0 uso e o desmascaramento desse poder da imagem fotografica foi
evidenciado pela préatica expositiva da intervencdo urbana. Em primeiro lugar, foi
verificado que a exposicao foi capde atrair o olhar do transeunte. Muitos levaram as
fotografias consigo, uma prova do poder simbdlico das imagens de posse do real e do
consumo da fotografia como objeto Unico.

Em segundo, em especial pela legenda das fotos, a exposicdo foi capaz de
provoca uma reflexdo critica nesse cidaddo comum com relacdo as imagens e,
principalmente, com relacdo ao local em que ele estava e as consequentes questdes de
valorizacédo desse local e necessidade de preservacao dos espacos publicos.

Embora seja notorio o podda imagem, as relacdes de consumo, a capacidade de
a fotografia ser 6mais real do que o real b
ainda desmagicizar a imagemo (FLUSSER, 201
observado na intervencéo, é dicance de todos. Portanto, € possivel desmitificar as

imagens e perceber a realidade pelo olhar direto.
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Quanto ao projeto, esse teve grande repercussao na midia, causando um impacto
na cena fotografica local, havendo, inclusive, a procura de pessdasafas ou nao,
para saber como se engajar e participar das intervencoes. A necessidade de valorizacéo
dos espacos publicos mostrou ser um sentimento, uma vontade que, além de unir as

pessoas, ultrapassa e muito o microuniverso da intervengao urbanpragantada.
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Visual Storytelling Rarrativa Nao Linear na
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Estatuas ndo morrega

Gil Vicente de Brito MAIA
Maria Carolina Maia MONTEIRO

Introducao

i A Estatuasndomo r r é omd produto audiovisualinterativo do género
documentarisobreo centrourbano social,histéricoe arquitetdnicacidadedo Recife,
Pode ser visualizado de modo navegavel em um site na internet
https://estatuasnaomorrem.wixsite.com/estat(ligura 1) em dispositivos fixos ou
moveis,construidaa partir do conceitodevisualstorytellingoufi n a r v a tsiwcemdo 0 |,
conceituaCampbell(2013).

Estamosrendoagoraum novo espagale midiaemquecomunidadesle pratica
se aglutinam em torno do conceitode i n a r rvait si wratilojornalismo,
videojornalismodocumentéarioginemae narragaanterativasecruzamnaopara
criar um novo génerovisual, mas para combinar suasrespectivasfor¢as na

reportagenorientadaa imagem,em muitasformase emvariasp | at af or mas 0

(CAMPBELL, 2013,p. 7).

O filme é construido a partifo conjunto de estatuason heci do como A Ci

d a P oréplicasem cocreto de personalidades pernambucanas e de outros locais que
viveram na cidade @ntribuiram para criacédo de suas identidades individuais e coletivas.
Este conjunto tem atualmente dezoito estatuasuena tentativa por parte do poder
publico de incentiviaa revitalizacdo do centr@€omposto de treze curtasetragens ou
unidades narrativas independentes, com dois, quatro e até sete minutos de duracéo cada e
mai s uma sequ°ncia de abertura com cerca

utiliza preferen@lmente o navegadéiirefoxcomo padréo. Estas unidades narrativas sao

23 Trabalho apresentado na DTi 4Comunicagdo Audiovisual do XXI Congresso de Ciéncias da Comunicagéo na
Regido Nordste- S&o Luis MA - realizado de 30 de maio a 1 de junho de 2019.

24 Foirealizado como Trabalho de Concluséo de Curso de Especializagdo em Narrativas Contemporaneas da Fotografia
e do Audiovisual da Universidade Catélica de Pernambuco.
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como os fAcap2tulosodo que, juntas, podem s

metragent>®

Pagina inicial do Projeto As Estatuas nao morrem.

SOBRE MAPA CONTATO

As estatuasado os temas centrais dos curtatragens e pontos de partida das

narrativas. A partir de suas conexdes, exploramaslagdes imaginarias e reais entre

estas MPpessd®Pnagenso e refer°ncias de suas

contexto historio no qual cada uma esta inserigacriacdo de narrativas possiveis de
serem adotadas aos filmes documentaRessado para ter exibicdo na inteutgiza de
narrativas interativast@permidia como definido pela pesquisadora Lucia (88605, p.

16): fiHipermidia € uma tecnologia que engloba recursos do hipertexto e multimidia,
permitindo ao usuario a navegacao por diversas partes de um aplicativo, na ordem que
desejar o.

A arteesculturalsempreteve nafigura humanaum dos seusobjetosprincipais,
feitaemdiversogamanhosemambientesnternose externosexpostaeemcasasescolas,
instituicées,ao ar livre, emruas,avenidaspracase espacogpublicosdascidadespelo
mundo. Raro o local que ndo ostenteas suascomo representacdegodnicas de sua
memoriacoletivae desuacultura.A obrasepropdeaterum caraterautorale educacional,

dentrode umaabordagentategoéricgparao temacomopropostopor Bordwell (2008, p.

25 No Brasil, a Medla Provisorian. 2228, de 6 de setembro de 208, seu capitulo 1°, "das definigbes", artigo 1°,
inciso VIII, definiu a obra audiovisual de média metragem como "aquela cuja duracdo é superior a quinze minutos e
igual ou inferior a setenta minutos".
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538) que defendeque fia categorizacaalos temaspelos diretoresde documentario
fornecemasbasegparaaorganizacdd 2 | mi c a o .

Com os avancostecnologicosdos produtos audiovisuaispara a internet,
presenciamos crescimentalo poderde escdha do publico espectadoroderesteque
hoje vai alémdostradicionaisii p | afypa uA guantidadele telasdisponiveisem
rede e nos dispositivosmoveis possibilitou deslocamentogm relacdoaos meios de
recepcaaradicionaisdos filmes, incluindo os documentariosPor consequénciagsta
disponivela criagdode novoshabitosde consumadestagnformacdescentradosestes
poderesleescolhae decisdasobreosprodutosaudiovisuaislemodogeral,e quepassam
aterumaimportanciaatéentdoinédita.

Neste ambito a realizacdodo documentariocoloca os espectadore£omo
convidadosadispore utilizar de suasprépriasescolhasiaconducaalasnarrativasPara
a sua producaoforam utilizados programascomputacionaisespecificospara edicédo
interativae digital, deimagense audio,criadostantopor cientistaddlacomputacaguanto
por artistasvisuais,e que setornamacessiveiparaatendera estademandaemergente
nasnarrativascontemporaneas.

Neste produto foi utilizado o programacriado por Florian Thalhofef® que
inventou,escrevete desenvolve softwareKorsakow’, desde2003.0sconceitognais
atuaisdo visualstorytellingpossuensimilaridadesemsuasdescricdesomo queaponta
o pesquisadoMarceloBauer(2011),propondoparaestesormatosalgunsitensbasicos
como ter um projeto visual exclusivo,ou sejautilizar umainterface,ou umapagina
inicial de apresentacaprépriacomo parteda criagcdode suaidentidade suaproposta
sempresermultimidia, ter um temaespecificondodevendoserumoé pomtt et i m2 di a 6
paradiferentesassuntosPorsecaracterizacom o rompimentodalinearidaddipicadas
narrativasdo cinemae datelevisdo,ambospermitemao internautadeixarde serapenas
um espectadorstepassaa definir seupercursgelaobra,escolhend® quever,quando
vere emqueordemver.

Por setratarde conceitosrelativamentenovosno Brasil, a pesquisadasvisual
storytellingsestaligada ao estudodos webdocumentariog;om poucoslivros e artigos
editados,a maioriatraducGesle obrasestrangeira®u disponiveisna internet,onde é

possivekencontravariosartigosacadémicos algunssitescomreferénciasentreosquais

26 Florian Thalhofer € um artista de midia baseado em Berlim e documentarista.
27 Softwarepara criar documentarios dinamicos baseados em navegador que permite que usuarios sem nenhum
conhecimento de programacé&o criem e interajam com narrativdmedies o baseadas em bancos de dados.

44



#Publica

desticase 0 anteriomentecitado <wedocumentario.com.br>mantido pela produtora
paulistaCrossContent.Paraa pesquisadoraoreneDiasde Souza2017),nadissertacéo
de mestrado Webdocumentariodocumentariointerativo: A producédo documental
interativano suportedigital, queabordaasproducdedrasileirasreconheceue temos
um volume modestode producdedrente as originariasda Franca,Alemanha,Estados
Unidos da América e Canada.Paraa autora,a baixa produgéoestd, possivelmente,
relacionaddi aelaiva disponibilidadee respectivacustode tecnologiasde plataformas
e demaodeobraespecializadaso desenvolvimentalessdipodep r o d u SQUZA,
2017,p. 17).

Abordagem sobre o tema

Para propor uma visualidade sobre o tema escolhido, ordiittdNestor Garcia
Canclini (1997, p. 290), er@ulturas Hibridasi estratégias para entrar e sair da
modernidaden a segui nte explana- «o: ASem vitrinas
monumentos urbanos estéo felizmente expostos a que um grafite gnammestacéo
popul ar que o0s insira na vida contempor ©nea
nas cidades em relacdo a seus monumentos. Incluidas neste caso estdo as nossas estatuas
dispostas de forma burocrética pelo poder publico, muitas vezdswsamem conta seu
local de instalacdo e seu sentido ideolégico para a coletividade. Entretanto esta é a
condicdo que permite a interacao e ressignificacdo dos seus simbolos e referéncias, em
tempo real e dinAmico, paralela e em conformidade ao senticonute a sociedade se
organiza, ou seja, a partir das suas demandas econémicas e sociais.

No documentario esta identificado algumas premissas do cinema direto
prenunciado por Dziga Vert$ em O homem com uma camerde 1929, onde a
casualidade se coloca como mat®ria prima, a
Este acaso também acontece nas formas de abordagem dos cineastas J&aa $uch
etnocinema, como e@s mestres Loucode 1955, e nas experimentasda linguagem

documental do cinema verdade que realizou God¥acddocumentariad@ne plus one:

28Dziga Vertoy um dos mais influentes cineastas do mundo, foi o criador de varias teorias cinematograficas. Uma das

mais famosas é a ainemaolhooucinemaverdadg Ki no Pr avda) , na qual prop»e filn
real i dadebo, com a c©mera representando o ol ho do homem, d e
2% Jean Rouch, realizador e etnélogo francés, é um dos representantes e teéricos do cinema direto. Como cineasta e
etndlogo, explora o documentario puro e a docuficgdo, criandsubgénero: a etnoficcéo.

30 JeanLuc Godard é um cineasta francés, um dos principais nomes da Nouvelle Vague que revolucionou a forma de

fazer e pensar cinemag final da década de 50 e nos anos 60.
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Sympathy for the deyilde 1968. No que diz respeito a utilizacdo do acaso e da
contingéncia, intrinsecos a realidade do mundo, foi explorado ainda o queéd3eniter
(2000), descreve em sua tese conpmética do acasoquando no trabalho do artista o
acaso é colocado como operador fundamental para a obra. Este método artistico age de
modo dialético no qual o sujeito é o transformador e o transformadoepetersa.

No artigo Consideracdes sobre o Acaso e contingéncia em Documentarios
Thompson (2013) faz a descricdo historica que explica como o0 acaso pode ser

incorporado as producdes através do avanco tecnologico.

Na década de 1970, dois dos principaisimewntos cinematogréficos, o Cinema
Verdade e o Cinema Direto, influenciaram nessa estética/ética, proposta de
forma inaugural por Rouch. Munidos de equipamentos que puderam favorecer a
captacdo e registros de audio e video, converteegrambas correzg, em uma
proposta estéticoarrativa que tinha como material de swése en scene
essencialmente aspectos como a imprevisibilidade, espontaneidade e adesfes da
realidade, fosse ela simplesmente captada ou parcialmente reconstruida
(THOMPSON, 2013, p. 358

Ao tomar o sentido do acaso no filme e o diretor apontpregicdo tecnologica,
visando a internet como espaco de visibilidade, estabelecemos ao final dos curtas
metragens pontos de interagdo com o espectador ao trabaltaores inerentes das
narrativas eletronicas como descravgesquisadora americaanet Murray:

Tudo queé feito por programasie computadotém aspossibilidadegsle ser: a)
Processual(compostode regrasexecutaveis)b) Participativo(convidaa acdo
humanaa manipulacdodo mundo representado)c) Enciclopédico(grande
capacidadeéeinformacadoemvariosformatosde midia).d) Espacialnavegavel
num site ou repositério). Estas possibilidadessédo a palhetade design para
representacade qualquerformatb ou géneradigital (MURRAY, 2011,p. 51).

Incluido nesteponto,o exerciciode filme documentatom arealizacdalo autore
desuaspesquisageferénciae percepcdesobrearealidadegemborandosejamguiados
por programasde computador séo concebidosna suapésproducdoem analogiaaos
conceitossimbdlicos utilizados na aplicacdoe construcdode narrativas.O produto
audiovisuafinal aserconcebid@elalégicacomputacionaé o trabalhodemontagende
variadagnidias,multiplasmensages, metaforasparrativadinearese, ao mesmatempo
naolineares emrelacadoaoseutemae suaabordagendocumental.

No quediz respeitoaos grausde interatividadepossiveisemoso que Gaudenzi
(2013)propdeemsuatesededoutoradaomofidocumengrio vivoo (living documentary;

no @nbito deumal- gicadeintera «o, dafuncédodo usuarioe papeldo autor.Ela define
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emquatrotipososmodosparadiferenciarosfilmesinterativosentresi: hipertextualpnde
a intera«o ocorre no trarsito entre as unidadesnarrativasou sequénciadilmicas;
conversacionalgom umaintera «o que estabelec&im dialogoentreo filme e uswgrio;
experiencialguetransporta espectadoaumambientdisico eimersivo;e participativo,
naqual o autorprop8eaintera «o colaborativgparaconstru «o de um filme possivelde
ser mantidoem abertq ou acresentaveho decorrerdo tempo.No documentariadi A s
EstatuasndaoMo r r e@adémosrerum modelohipertextual.

Paraalémdaquestaaestéticae interativa,o autorprocuracontextualizao filme a
partir de Lipovetsky e Serroy(2009) nas questaoculturais da atualidade Segundoos
auroressivemosum periodode diminuicdodosespectadorasassalagradicionaise que,
emvezdo decliniodo cinema(e do documentario)p queassistimo® o seuauge:tudoé
referenciab suaexisténciaemtudotemossuapresencap queelechamadetudo-cinema
i Aépocahipermodernaonsagra cinemasemfronteiras,a cinemaniademocraticade
todose feita por todos.Longe da morte proclamadado cinema,o nascimentode um
espiritocinemaque animao mu n d(bIBPOVETSKY; SERROY,2009,p. 27). Este
espiritofoi semoldandoem nésdesdea consolidacaalo cinema,aindano séculoXX.
Hoje, com a expansaodos publicos receptoes de produtos interativos e que ja
assimilaramseusicones,simbolose significados particularese gerais podem agora
decidirofi f aziemn ecordotmesuaconsciéncia sensibilidadeostemas.

A CGestudofilosofico-praticosobrea linguagemdo cinemainteressaao processo
deroteirizacaade hipermidiaporquediscuteo potencialdasinteracbe®ntreosintimose
minimose | e me (GOICHOLA, 2003, p. 114). Estespotenciaisquandoligadosaos
tema e aliados a experiénciavisual prévia dos espectadoresgonduzirdoa essas
evolucdes,tanto das suas narrativas quanto das solucdesestéticase tecnoldgicas
realizadaglentrode contextoexperimentala partir de formulagdes de experimentacao
queresutam elesmesmosem hibridos,ressignificadogle trechosde filmes, musicase
literatura,e dasfilmagensdocumentaislasestatuagmseusambientemacidade A partir
decddigosja testado® temaé abordadaomnovaperspectivagonsolidadoslepoisnos
processosle construcac edigaoaudiovisual.

Abordagem sobre a Linguagem
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A proposta do documentario de transitar entre 0s modos poéticos, observacionais
e performaticos do género documentario, cal@inidos por Nichols (2009xplora as
possibilidadegde planos de camera fixos, gerais, americanos, closes das estatuas e de
enguadramentos destas com e/ou partir dos seus pontos de vistas em relacdo aos
movimentos da cidade ao redor. A interagdo de pessoas, objetos, sons, luz solar, sombras
e, até, animaiservem de inspiracdo as narrativas dramaticas nos -coetasgens.
Também, eventualmente, € utilizada camera na mao, onde a intencdo de mostrar com
mais detalhes o ambiente. O som captado de forma direta pela camera com auxilio de
microfone direcional em estéreo.

Outrainspiracaddentificadanaconstrucaestéticado projetofoi o pensamento
do documentaristale Viktor Kossakosky', que indica ao realizadorque findo siga as
minhasregras,encontreas propriassua® e a visaodo acasodo escritorbeat William
Bourroughg?. Assim,foi possivelaodiretorter espacgaramargensie manobrasias
filmagens naintencéade estardisponivele atentonacriagcdode narrativadinearese nao
lineares, para captar os ritmos surgidos e sugeridos pelos acontecimentosUma
homenagemao contrario a Dziga Vertov na medida que questionase a ideia de
modernidadeo Recife.

Os espacosurbanossaoterritorios familiares e estranhosimultaneamentd-oi
possivelao autortestara experiéncialimite com o estranhogde quefala Freud® (1911),
comoestranhalentrode seulocal conhecidoa semelhancaosespectadoreBabitantes
doRecife. Ao buscaio minimodeinterferénciacomarealidadeposta.ele perseguiwuma
experiéncigpessoak ao mesmotempopublica,um exerciciode contemporaneidadda
cidade puscandamaespécialeZeitgeistropical,o espiritodesteaempoatual.Do tempo
atualdaManguetow#”.

No intuito de seguir um caminho na dire¢cdo proposta parsisuml stroyelling,
foram utilizadas referéncias pesquisadas na internet sobre as estatuas com a utilizacéo de
trechos de filmes, musicas, audios, fotografias, textos, citacdes e livros, como verdadeiros

31 viktor Aleksandrovich Kossakovsky é um cineasta rugfe. comecou sua carreira em filmes no estidio de
Documentario de Leningrado como assistente de camera, assistente de dire¢do e editor em 1978. Em muitos de seus
filmes, Kossakovsky faz o papel de editor, diretor de fotografia, escritor e diretor.

32 William Seward Burroughs Il foi um escritor, pintor e critico social nascido nos Estados Unidos da América.

33 Sigismund Schlomo Freud, mais conhecido como Sigmund Freud, foi um médico neurologista criador da psicanalise.
Freud nasceu em uma familia judaieen Freiberg in Mahren, na época pertencente ao Império Austriaco.

34 O Recife, batizado por Chico Science.
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sample® dentro dos curtametragens e, ainda, em experimentos chibridacdes
conceituadas commashup¥.

Pesquisa do Programa Interativo

A pesquisale possibilidadesle narrativasnaolinearese de interatividadeparaa
construcaaeumavisualstorytellingfoi feitaprincipalmentgelainternete apontoupara
dois sites de forma relevante.O primeiro foi Gtil quantoa catalogacaale softwares
disponiveid’, comumacompilacdaletextose analises seapresentaomoum site para
pessoagnvolvidasou interesadasemdocumentarionterativo,chamamostetrabalho
defi-d o c istéractivedocumentary®, termocunhadagpor SandraGaudenzi,umadas
co-fundadoraglo projetoi-Docs.Nestesite estapublicadaumalista com softwaregara
programacae edicdodedocumentariosnterativos® e foi possivekonhecepssoftwares
disponiveisentreelesdestacanseo Klint e o Korsakow®,

O segundosite importantefoi o Directors Notes! que tém um contetidomais
direcionadoa discussaestéticae apresentacade casosde producdes.Nele existeum
artigodeautoriade FlorantMaurin bemdidéaticosobrenarrativasaolinearese comuma
apresentacasobreas estruturasmais comung?. Outrafonte de pesquisdoi o site do
National Film Board of Canad4®, que possuium departamentsomentepara suas

producdesnterativase conexasompesquisaslerealidadevirtual.

OKorsakow * aescolha

O softwareKorsakowfoi escolhidopelapossibilidadedeinteracachipertextuale

l6gicanarrativa.Tambémausabilidadelo software semnecessidadde serprogramador

35 Sampleg(amostra, em ing$) consiste en@nica em que se extrai de uma gravacéo musical ou video um trecho de
seu contido e o insere na construcdo de nova faixa musical ou video. Tal®atenvado de modelo de gravador

digital S900 de uma empresa japsaecategorizado confisampled Com este modelo, uma parte de 8udio poderia

ser selecionado e repetido por diversas vezes, o que permitiu o uso de trectsisatepara a constru¢éo de outras.
36 O mashupna n¥/sica, por exemplo, pode ser definiclimo uma cancéo criada a partir da mistura de outras duas ou

#Publica

mais n¥sicas que§ existem. Em video podemos seguir o mesmo padrdo, um filme, ou sequéncia de planos, criados a

partir de outros filmes, ou sequéncias de planos.

37 Disponivel em: <http:/tocs.org.

38 Em portugués, documgmio interativo.

39 Disponivel em<http://i-docs.org/2014/07/15/interactigdcumentarytools>.

40 Disponivelem <http://www.klynt.net>, <http://korsakow.com.

41 Disponivel em <https://directorsnotes.com

“Disponivel em  <https://directorsnotes.com/2016/08/08/interactieeumentaryguides e em:
<https://prezi.com/ilzwxzjz2t5p/narrativgructuresin-interactivedocumentariess.

43 Disponivel em<https://www.nfb.calinteractive/

49


http://korsakow.com/
https://directorsnotes.com/
https://directorsnotes.com/2016/08/08/interactive-documentary-guide/
https://prezi.com/ilzwxzjz2t5p/narrative-structures-in-interactive-documentaries/

emcomputacagarautiliza-lo, o aspectaestéticoe precomaisacessivetjueo software
Klint foram fatoresa considerar.O Korsakow utiliza o conceitode S N U & $Small
NarrativeUnits, ou seja,pequenasnidadesarrativase propdeusaraldgicainerenteaos
computadoreggndetudoqueestaarmazenadpodeseracessadmstantaneament€om
ele é possvel combinarplanosfilmicos de novasmaneirassignificativaso tempotodoa

gue assistimoso filme. Ao recombinarestesplanostemosa cadaacessodiversas
possibilidade denarracdes
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Emborando sejao Unico softwareparase estruturarestanarrativavisual, sua
elaboracd@ montagenidgicabasead@munidadesarrativase seucustorelativamente
acessiveatendelwnosrequisitogparaseobterumanarracadlexivel e interativa. Emum
filme criado no programa,umahistériaé a mesmae diferentetodavez que alguéma
assisteUmahistériaque € comoaspessoas, mahistériacomosaoos lugares,guaise
diferentegodavez quevocéosencontraou visita.
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Pesquisa e Pré Producéao

Como pretendia se mostrar o Recife e seu centro urbano, foi realizada uma
pesquisa de filmes relacionados a imagens esculturais. Um dedestatues meurent
aussi,de Alain Resnais e Chris Marker, de 1958jlo em portugué$i As Est 8t uas
tamb®m Morr emo, alus«o direta no t2tulo do
apropriac@o estética e narrativa, principalmente no seu estilo de filme ensaio, no caso
sobre a arte africana. O filme é uma critica ao sistema coloniaé$r@nacidental, que
entrelaca imagens de arte e estatuas expostas em museus com imagens de arquivo feitas
na Africa, uma narracdo em off informativa, irbnica, reflexiva e critica, imagens de
artistas e esportistas negros e, ainda, cenas de confrontssreagtando principalmente
a presenca e, também, da auséncia das imagens da arte africana em museus ocidentais e
das contradi¢cdes desta significacdo, uma vez que estes objetos vém de uma cultura onde
nao existem museus.

A pesquisa estética também referencia o emg&ragem espanhoPabellon

Aleman de 2009, direcao de Juan Millares. Neste filme o diretor parte da observacao de
Wal ter Bejamim sobre significado do fivazi o
cidadePai s do in2cio do s®cul o XX, que el e des

o lugar do crime tamb®m est8§8 vazi o, e a f
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premissa, o diretor constréi uma ficcdo sobre uma possivel conspiracdo entre a Espanha
e Alemara para implantar regimes autoritarios e que tém como pano de fundo o famoso
Pavilhdo. O local é considerado uma das obras mais importantes da arquitetura moderna
e foi construido para a Exposicao Universal de 1929, em Barcelona, desmontado no ano
seguine. O filme narra esta possibilidade através de imagens atuais e de arquivo, fazendo
um contraponto entre dois tempos do mesmo cenario de auséncias: o atual, em cores, que
se transformou em local de turismo explorado na sua arquitetura formada por umolabiri

de espelhos e o antigo, em preto e branco, onde a solitaria dst@nacerde Georg

Kolhe, serve de guia para narrativa e sendo a Unica cumplice desta muito possivel

conspiragao.

Producéo

As filmagens aconteceram nos locais onde estdo asassi@usonagens. Foi
seguido um método de construir a narrativa de cada estdtua com um maximo de dez a
quinze planos fixos, de panoramicas a detalhes de cada uma, criando assim uma narrativa
individual para os curtametragens, utilizandapenas luz naturaplanos de camera
fixos, panoramicos, gerais, médios e detalhes, de acordo com cada situacaoEstas
narrativas nao necessariamente teriam conexao com as narrativas das outras estatuas, e/ou
do filme como um todo. Também foram captadosgdacom camera na mao de alguns
deslocamentos a pé nos arredores do locais onde estdo as estatuas, num sentido de dar
imerséo ao espectador no ambiente urbano do Recife.

O cronogramaparaexecucacestabelecewomo objetivo adequarcadaestata a
naturezalesuaobrae do seulocal nacidade por exemplo:asestatuaslaRuadaAurora
foram filmadaspelamanha, a estatuade Chico Sciencena Ruada Moedae de Nana
VasconcelosioMarcoZero,foramfilmadasnumdomingoatarde As estatuasle Clarice
Lispector,Mauro Mota, Capiba,SolanoTrindadee Liedo Maranh&o,como estdoem

locaisde grandemovimentode pessoadoramfilmadasemhorarioscomerciais.
Edicao

O passo seguinte foi fazer a decupagem dos planos, ou seja, separar o material
utilizado na edicéo, ja propondo uma narrativa a partir dos materiais inteiros. Este

processo tem analogia no processo de filtragem, no qual foram escolhidos planos porque
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a luz estava melhor ou se captou bem o movimento da cidade, ou o plano esta com o
alinhanento certo, foco preciso e audio com qualidade, entre outros critérios. A edi¢ao
privilegiou dar voz as personagens estatuas através de referéncias de suas obras ou de
outras que 0s inspiraram, ou mesmo que 0s conectam pelas similaridades estéticas e/ou
ideoldgicas. Tais referéncias sdo obras literarias, musicas, noticias de jornais, imagens de
arquivos, fotografias, filmes de ficcdo e documentarios, videos amadores, animacgoes,
ruidos e som ambiente, entre outros, trabalhados de modo processual, sumikar a
colagem na edicédo, produzindo uma espécie de artesanato de significados.

A edicdo das narrativas tem um aspecto informativo e educacional, além de
guestionamento sobre como a organizagdo dos espagos acontecem, quanto ao uso e
ocupacao socighabitacional, econémico e, até, de mobilidade urbana, com o uso de
cartelas com textos, sobre as quais sé@o construidos paralelos as questfes locais e
universais como a imigracao, habitacéo, questdes de raca e género, diferencas culturais,
tecnologia e ecamia.No desenvolvimento das edi¢bes, foi possivel estabelecer alguns
parametros para desenho de montagem ndo com um modelo fechado, mas como um guia
aberto para possibilidades, considerando caracteristicas de cada personagem/estatua, as
narrativas, com gbtivo de atender awisual storytellingindividual e do conjuntao
projeto.

Consideragdes Finais

O documentério observa a cidade e sua vida cotidiana dentro dos modos de
filmagem do documentérios e, também, através de experiementacdes autorais. &0 mesm
tempo, com suas referéncias, as estatuas revelam a sua importancia cultural e
possibilidades para a obra contribuir como ferramenta educacional e turistica. O roteiro,
ao trazer contextualizacdes de problemas atuais e urgentes da cidade, do paisde do mun
e a edicdo processual, baseada em pesquisa, coleta, mixagens e ressignificacdes, conta as
histérias de cada estatua tendo como pano de fundo a cidade. A autoralidade é explorada
nosvisual storytellingse na proposta de hibridizacfes analogasaowples musicais e
demashupsudiovisuais.

Por outro lado, a utilizagdo de um programa de edicao interativa no processo
expbe a existéncia de uma grande quantidade ferramentas disponiveis para uso nos
campos do cinema e no video e, até no univeosojogos tecnologicos, ainda pouco

explorados para a criacdo de conteudo audiovisual, principalmente no Brasil. Alguns
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destes programas ja sdo comercializanluse e sua execugdo nao requer necessidade
de conhecimento avancado em programacdo. O fordestte documentério pode ser
adaptado para outras cidades, dentro dos contextos identitarios singulares aos simbolos
urbanos préprios das comunidades, no seu modo de captacdo de imagens e edi¢do e de
sua finalizacdo e na exibicdo interativa, com os olgistiulturais, educacionais e
turisticos similares.

Os modelos para producédo de documentérios interativos e colaborativos, de
certa maneira, quebram os paradigmas das linguagens e tradicbes cinematograficas e
mais: preparam o realizador eespectador para sucessivos avangos tecnolégicos que
incluem propostas de Inovad¢doimersad®, 360°, Realidade Virtual e Co Cria¢§ma
producdo da comunicacao audiovisual e que estdo a revelar um campo onde ha espaco

para muita pesquisa e producéo deasosonteudos.
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Fiteiros: Tudo que é bom prestam estudo
sobre avivéncia do espaco urbano sob a otica
do comércio informal a luz da semidtica
peirceana

Tsuey Lan BIZZOCCHI

Brenda Moraes de BRITO

Giovanna Farias SANTOS

Icaro Benjamin Telles Arruda SCHMITZ
Maria Carolina Maia MONTEIRO

Espacos urbanos, fiteiros seus sentidos compartilhados

A paisagem urbana se modifica, expande ou contrai continuamente em fungéo dos
usos que Ihes atribuem seus moradores. E o caso, por exemplo, das vias publicas, espacos
de passagem frequentemente apropriados por comerciamtendis, oferecendo para
alguns a oportunidade de consumir um produto ou servigo ali mesmo, mas, para muitos,
configurandese apenas como obstaculos para seu deslocamento pela rua ou cal¢ada.

Uma das intervencfes mais comuns nas vias do Recife € o fitenstrucao
tipicamente pernambucana e exemplar genuino da gambiarra. Misto de banca de revistas,
loja de conveniéncias, lanchonete, bar, ou mesmo abrigo para prestadores de pequenos
servicos, como sapataria e chaveiro, o fiteiro € uma forma de coménaia dee se
ajusta aos contornos da metrépole, encaixaedpelas calcadas frequentemente mal
conservadas e sujas.

Por fora, uma estrutura semelhante a de uma banca de revistas, em geral construida
com laminas metédlicas, cimentada na calcada e frequentensmescida de
Apuxadinhosodo que v«o sendo anexados ao espa

Por dentro, no entanto, os fiteiros guardam pouca ou nenhuma semelhanca com a
banca tradicional. Espacos reduzidos que abrigam toda sorte de produtos, como
alimentos, bebidas, cigarros, utilidades domésticas e de higiene pessoal e até produtos

eletronicos, todos pendurados, equilibrados em pequenas prateleiras ou dispostos em

4"Trabalho originalmente apresentadoi® Congresso de Ciéncias da Comunicacdo na Regido Neidésrtaleza
- CE1 realizado de 29 de junho a 01 de julho de 2017.
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apéndices improvisados. Muitos dos fiteiros tém suas fachadas pintadas de cores fortes
como o0 amarelo ou o azul royal, e alguns sdo tdo personalizados que por pouco nao
perdem a alcunha dieeiro.

Esse foi o ponto de partida para o Projeto Fiteiros, desenvolvido na disciplina
Fotografia e Semidtica, do Curso Superior Tecnolégico em Fdtagta Universidade
Catdlica de Pernambuco e que se propds, ao apresendo territdrio imagético dos
fiteiros, construir uma narrativa visual pautarsgdoem conceitos da Teoria Semiotica de
Charles Sanders Peirce, particularmente no que se referdessipgegrantes do sigRo
seus objetos e interpretantes dinamico e imediatoa forma de classificacdo do signo
a partir de seu objeto: icone, indice e simbolo, apresentados por Lucia Santaella em
teoria Geral dos Signo@000), elmagem: cogni¢cacsemiotica, midig2013) e por J.
Teixeira Coelho Netto em seu livBemiotica, informacdo e comunicag@001).

Nesse sentido, a Teoria Geral dos Signos desenvolvida por Piercesdorna
ferramenta essencial na conducao da leitura dos fiteiros como lernguagarcabouco
tedrico responsavel pelo fazer fotografico conduzido a partir da necessidade de transmitir
signos representativos desses territérios. Neste contexto, o arcabouco teorico foi utilizado
como ponto de partida para a construcéo da exploracédiva do projeto, e ndo como
ferramenta de andlise, como normalmente se aplicam o0s conceitos da seeiitéeama.

Semiotica, politicas publicas e as raizes sociais do comércio informal

Para aprofundase na realidade dos fiteiros e transHatiatrasés de imagens
fotogréficas, o trabalho fundamentse em pesquisa bibliografica, levantamento de
dados junto a Prefeitura da Cidade do Recife, pesquisa de campo, com visitas aos fiteiros
da regido central da cidade, conversa com os comerciantes, esfitaicbs (usando
como parametros os elementos comunicacionais mais significativos dentro da proposta
de leitura através da teoria semiotica), registro fotografico em si e posterior descricao
semiotica.

Em relacéo as politicas publicas destinadas aasmritacao dos fiteiros, segundo
Marcio Marcelo, funcionério da Diretoria Geral de Coordenacdo e Controle Urbano e
Ambiental do Recife, DIRCON, em agosto de 1986 entrou em vigor a Portaria n° 402,
gue NAdisp»e sobre o |licescnamendadpada Raeaci

sob responsabilidade da Empresa de Urbanizacéo do REEB.
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A portaria, em seu artigo 1U, apresentayv
expor e proteger mercadorias em sam@s prat el
passeios publicos, forma de instalacdo, dimensdes maximas (profundidade: 0,50 m;
largura: 1,20 m; altura: 2 m) e previa inclusive a obrigatoriedade de lixeira e a proibicéo
de adendos fApara exposi-«o, venda ou guarda

Essa legislacdoainda que bastante simplificada, dava alguns parametros
fundamentais para a atividade dos fiteiros, mas isso ndo impediu que fossem feitas
Afgambiarraso que, segundo M8rcio Marcel o,
prefeitura, no sentido de extrapol@nto as instalacdes fisicas quanto as proprias
atividades exercidas no ponto comercial. Isso culminou com a suspensao das autorizacdes
para instalacdo de novos fiteiros, através da Circular Interna n® 545 de 2001, e desde
entdo, apenas os fiteiros jatalados podem continuar atuando nas calcadeisidde.

Dentro da pesquisa bibliogréfica, conceitos basicos da semittica de Pierce como
o de objeto dindmico que, segundo Santaella, é aquilo que provoca o signo (2000, p. 40)

e para Teixeira Neto (2001, p. 69) @ Auma r
obtél a atrav®s do estudo definitivo de que f
assim como a definicdo de objeto imediato, primeira representacdo mental da
correspondéncia entre signo e objeto (SANTAELLA, 2000), ou, como define Teixeira
Neto2@ 1, p. 69) fHAaquil o que se sup»e gue um

|l nterpretante i mediato Santaella (2000,
interpretacdo ainda em abstrato, ainda ndo realizada: aquilo que o signo esta apto a
produzir como efeito numa mente intereretor a qual quer o e o inter
por sua vez, A® o efeito efetivamente prod
concreto e singularo (SANTAELLA, 2000, p. 7

Num outro extremo da busca de referencial tedrico, a tese de doutorgnento
aventra do comeércio informal no Recjfge Maria do Socorro Pedrosa de Araujo (2014),
forneceu dados relevantes acerca do comércio informal de mercadorias, definido por ela
como um Acongl omerado ampl o e heterog°neo
contingente consideravel de trabalhadoress trabalhadores informaise do qual o
Com®rcio I nformal de Mercadorias ® parte in

Apesar de nao trabalhar especificamente com a questao dos fiteiros, o estudo tem
especial relevancigor analisar o comércio informalcomo um todo- sob o viés
sociolégico, como pontua a autora, distanciasel@as linhas de pesquisa tradicionais

gue investigam apenas suas raizes econémicas.
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Em geral se reportam a forma como se desenvolveu o capitalismo periférico,
trazendo a tona as questdes ligadas ao desemprego, aos custos da formalizagédo
(taxas, impostos, investimentos em equipamentos e mercadorias para estoque), a

Y

baixa qualificacdo daofca de trabalho, a complementacdo salarial etc.
(ARAUJO, 2014, p22).

Essa abordagem prioriza o contexto social e cultural que circunda o ambiente dos
fiteiros, como a questéo de suas origens historicas. Segundo a autora, o inicio do comércio
de rua rermanta ao periodo colonial, onde mascates, os mercadores ambulantes
estrangeiros, mais os escravos alforriados e brancos pobres ja se colocavam nos passeios
publicos prestando servicos ou ofertando quitutes e artigos manufaturados. Todos em
busca ndo s6 dsubsisténcia, mas num sentido mais amplo, de uma libertacdo dos
sistemas de exploracdo da mao de obra e das relacdes servis do trabalho formal,
justificativa que se mantém até hoje para a adocao do comércio informal como atividade
profissional trab&dldeaxapada um patr«o e tra
afirmam os préprios comerciantes, e que em especial na regido de Recife e Olinda foi
marcada historicamente pelas relacdes de trabalho e de poder em torno da producéo
canavieira.

Nas décadas maiggentes, Araljo aponta, seguindo a teoria de Paulo Renato
Souza, alguns motivos para a expansao das atividades informais na América Latina, como
o reduzido ritmo do crescimento na oferta de emprego, o aumento da oferta de méo de
obra, sobretudo no periogdsguerra, o aumento do fluxo migratério para os centros
urbanos e afirma que Acomo resultado di ss:i
trabalho, que n&o conseguiu espaco nas empresas organizadas, foi levado a criar 0os seus
préprios meios de sobrevivéna 6 ( SOUZA apud ARADJO, 2014,

Olhando mais especificamente para a postura do pernambucano em relacdo ao
trabalho informal, segundo a autora, diferente da viséo pejorativa acerca dos ambulantes,
em geral a populagéo aprova a presenca dos fiteisosuaa do Recife, atribuindbes
uma espécie de papel de vigilantes naturais da rua, 0 que acaba por proporcionar uma
sensagcdao de relativa seguranca, experimentada inclusive pela equipe enquanto
fotografava nos arredores dos fiteiros. Esse sentido ébooado pelo fato de o
comerciante, em geral, estar estabelecido ha bastante tempo no local e conhecer os
arredores de seu fiteiro, sabendo, segundo

da regi«o, quem ® de f or a, mewiante rekorcpessai gos o,
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confian-a depositada pelos <clientes quando
ninguém mexe com quem esta aqui no meu fiteiroo 0 .

Nas varias visitas aos fiteiros, em diferentes horarios, vivenciamos recortes da
rotina e do univers desses pontos de comércio informal, e s60 apds estarmos

familiarizados iniciamos a etapa de regisbtografico.

Processo de construcdo das imagens

Partindo dos referenciais teodricos levantados e conhecendo algumas
particularidades da paisagem urbandeoo fiteiro esta inserido, o trabalho de recorte do
objeto comecou com reflexdes acerca dos temas centrais e transversais a questdo do
comércio informal e como este conteldo seria transformadimagens.

Uma das questdes surgidas durante o trabalheefa territorio ocupado pelo
comerciante do fiteiro traz consigo algum sentido especial, ou se representa apenas a
alternativa com a qual consegue assegurar sua subsisténcia.

O que percebemos, ao longo do convivio com Nnossos personagens, é que o fiteiro
€, mais do que um emprego informal, o lugar, dentro do centro urbano, onde o sujeito
consegue criar vinculos afetivos com as pessoas e com a prépria cidade, legitimando seu
espaco no contexto de um territério cada vez mais assombrado pela violéncia e
invisibilidade dasninorias.

A rua, para o dono do fiteiro, deixa de ser um ambiente hostil e de passagem para
se tornar o lugar de encontros, de convivéncia e até amizade, em alguns casos. Sua rotina
€ recortada continuamente por cumprimentos aos transeungesisquezes apenas
retribuem, outras vezes param seu trajeto para efetivamente conversar com o comerciante,
mesmo que nem cheguem a consumir nenhum produto da barraca. Alias, parte do
movimento do fiteiro é, justamente, de gente que s6 se chega para,piaaeate
futebol, de politica ou de alguma novidade envolvendo algum conhecideada

Essa relacdo entre o comerciante, seus clientes e a rua € construida através da
vivéncia e acaba sendo impressa também na superficie do fiteiro, através das raarcas qu
ele vai adquirindd indices, sob a o6tica de Peirgereflexos do contexto em que esta
inserido, das intervencdes resultantes de seu uso e dos signos que vao sendo incorporados
a medida em que a relacéao triadica vai se estreitando. Quanto mais amdigosarcada

® a fApeleo dos fiteiros, rgnafittia, anotacbes dosm ¢ o mp
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donos, pecgas decorativas, recortes de jornais, artigos religiosos e, claro, as proprias
embalagens dgsrodutos.

Nossa opcao foi abordar o olhar sobre adaedapartir dessas relacdes, atraves da
linguagem fotografica em preto e branco, que remete de imediato a um contexto urbano,
além de potencializar a leitura das relagdes entre os elementos em detrimento das cores
diversas que povoam o interior dos fitsir&elecionamos trés fiteiros, todos na regido
central do Recife, com propostas comerciais distintas, e partimos para delimitar o que
irfamos destacar em caden.

O fiteiro de Seu Gil, na Praca da Independéncia, também conhecida como
Pracinha do Diario, nBairro de Santo Antonio, oferece cigarros, bombons, alguns itens
de higiene pessoal, mas o cactefe é o que da nome ao seu ponto, na praca ha cerca de
28 anos: o cafezinho do Gil. Na praca rersansenhores para jogar dominé a tarde,
comerciarios nagusa do expediente, ambulantes e pedestres que, segundo relatos dos
proprios clientes, escolhem o café de Seu Gil pela qualidade do produto. Alguns, no
entanto, vdo mesmo € pela conversa. O fato é que o fiteiro € muito frequentado e, desta
forma, escolhen®retratar esse clima de convivio social em torncad®.

Jé o fiteiro de Seu Everaldo Cabral, ou Seu Carlos, como ele mesmo se apresenta
fantes de saber se pode confiar na pessoac
profissdo e naquela area ha 40sgrele fez de seu fiteiro um verdadeiro pontdstico
em frente a Igreja da Soledadeno centro da capital pernambucana,
decorandeo com frases cheias humor e de erros ortograficos propositais, que servem
para entreter os fregueses e curiosos.dentro, o fiteiro € um convite a curiosidade,
com chaves por todos os cantos e criacdes inusitadas do comerciante. Nesse caso, a
proposta foi relacionar o personagem a sua obra, e contextualizar o ambiente em que se
encontra.

Por fim, o fiteiro de Daciel @mes, ou Caldacio, nome que aparece na fachada
da banca, junto com a frase ATudo que ® bo
com a Rua do Riachuelo, na Boa Vista, é uma verdadeira galeria a céu aberto. Reduto
esporadico de artistas, além dos comesadem final de expediente e conhecidos, o
fiteiro oferece bebidas alcodlicas e comidas preparadas no local pelo dono. O
comerciante chega de manha ao fiteiro, em sua lambreta apelidada por ele de Besouro
Negro, e comeca a rotina diaria pendurando pelas ga s do Afanexoo d c
estabelecimento (area externa ao fiteiro, coberta com telhas e margeada pelo muro da

esquina) imagens emolduradas que compdem verdadeiro referencial imagético da sua
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personalidade. Nesse caso, decidimos por priorizar a relacao idecbdica rua e com
esse turbilhdo de imagens que compdem o seu ambiente de trabalho e que refletem suas

conviccdes e historia deda.

Olhar semiadtico sobre as fotografias

A seguir, trazemos parte das fotografias produzidas no trabalharélese
segundo a teoria dos signos de Peirce. Todas apresentam como objeto dinamico a
caracteristica de serem fotografias em preto e branco integrantes do projeto fotogréfico
gue retrata o universo dos fiteiros no centrérdoife.

ECgCE OC @i gUGEC!I {1 - AeUxki AeC OC

A fotografia 1 fASeu Gil indica um caminh
em plano geral enquadrando desde os objetos que se encontram dispostos no chao
(botijbes de agua mineral, lixeira, caixas, saco plastico e banco) até o telhado do fiteiro
efolhas de uma arvore. No centro da imagem um homem com o braco estendido aponta
uma direcao para outro homem, que observa sorrindo. Grande profundidade de campo
gue abrange desde o banco em primeiro plano até calcados expostos numa banca que
aparece no pie posterior, sdo caracteristicas que definem o objeto imediato da
imagem. Podemos identificar, ainda, o desenho de uma xicara na placa do fiteiro como
icone do produto e indice do que é oferecido na barraca, além dos rétulos dos produtos,
todos funcionanal como simbolos na fotografia.

A imagem retrata o fiteiro como uma referéncia, um reduto seguro em meio ao
caos da cidade. O comerciante, a vontade em seu territorio, ndo se furta a atender de forma
atenciosa. O gesto de Seu Gil indica essa receptivigdatatado com sua clientela e o
sorriso do cliente refor¢a o carater indicial de cordialidade, assim como o banquinho em

primeiro plano, oferecendo um convite ao ficar, a despeito do lugar de passagem.
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Seu Gil indicaum caminho.

Fotografaenpr et o e branco, a Figura 2 intitul
esta em plano médio contra plongée, onde figuram um homem de pé em primeiro plano,
a esquerda, bastante iluminado pela luz do sol, e em segundo plano mais afastados, dois
homens de costas jpaa camera e de frente para o fiteiro, ao fundo. As embalagens de
cigarro surgem como simbolos, e um grande saco de pipocas pendurado na ponta do
telhado do fiteiro, bem claro, indica que o produto é vendido no fiteiro, numa oposicao
a area sombreada onglstdo os personagens ao fundo. O homem em primeiro plano, de
chapéu de couro tipico do sertdo nordestino, carrega nas costas um violao e nas maos
uma gaita, o que indica ser um repentista, arigpalar.

Podemos ler nessa imagem que o fiteiro é lugandentros, de personagens
inusitados e expressdo genuina da gente nordestina e o repentista de semblante alegre

para para tomar café enquanto € banhado pelo sol quente do Recife.
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Repentista tomandzafé.

Temos no primeiro plano da FotograBia, ACl ose de Seu Gil o,
perfil, desfocado, usando boné e sorrindo. Seu Gil, o dono do fiteiro, sorri e olha em
frente, simbolizando sua postura diante da vida, seguindo em frente de bom humor.
Apesar de ser 0 personagem no primeiro plano, 8e@iG¢é o protagonista, ja que este
€ o proprio fiteiro, grande, denso, ao fundo e que se sobrepde duramente a propria figura
do dono. Em segundo plano, as prateleiras que compdem o interior do fiteiro encontram
se em foco, conduzindo o olhar e indicande o tema da foto é o fiteiro em si. Nesse
segundo plano, grandes massascuras € a composicdo geométrica formada pelas
embalagens de cigarros, pastilhas e outros produtos contrggde@m contorno
desfocado do personagem em primeiro plano. Os prodatmsinglices do que é
comercializado na barraca e seus rétulos assumem o papel de simliolagem.

Ainda em segundo plano vemos uma pl aca e
xicara de café desenhada apressataomo um icone, o texto e 0s precos gravados
placa s&o simbolos linguisticos que indicam o comércio do produto no estabelecimento,

e 0 ima que fixa a placa no fiteiro € um indice da improvisacao peculiar ao comeércio

informal.
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Close de Seu Gil.

Na Fotografia HfASeu Gi Iplan@ amaericanoc éndee nt e 0
identificamos dois homens em primeiro plano com fundo desfocado e um detalhe a
esquerda que remete a um fragmento do fiteiro. O gesto da entrega do dinheiro indica
uma relacdo comercial, assim como a cal¢cada e as pessoas ao fizado que se trata
de um comeércio de rua. O dinheiro aparece ainda como um simbolo e a imagem retrata

um sentido de confianca e cordialidade reforcada pela expressao sorrident&de Seu

Seu Gil e untliente.
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FEgCE OC @i gUi EC 1-AuOAT i Cl

A composi-«o fibg8cio e a V°nuso (Figura
na Rua da Saudade, além de arvores, prédios e uma transeunte, tendo como foco o dono
do fiteiro, que se encontra apoiado na barraca, onde vemos pendurados objetos variados
gue serem como adorno e expressam suas preferéncias e ideologias. A profundidade
de campo é grande e abrange desde o assunto principal retratado até detalhes em
segundo plano e os prédios ao fundo, caracteristicas que configuram seu objeto
imediato. Vemos aindafatografia do politico pernambucano Eduardo Campos, icone
da figura do homem publico, que funciona também como simbolo de uma postura
politica especifica. Ja o quadro com uma reproducéo da pihidescimento da Vénus
um icone da pintura, da obra empgide ser lido também como simboloededicéo.

A garrafa de whisky e o copo que se encontram no balcéo da pia atras de Déacio
sao indices de que ele comercializa ou consome bebidas alcéolicas no local, além da rua
gue aparece como indice de que se tratadercio de rua.

O gesto de Dacio, apoiado em seu negdcio e olhando além, traz toda a simbologia
de sua postura em buscar uma saida através do trabalho no fiteiro e as paredes carregadas
de imagens como referéncias estéticas, demonstram a necessidexigictar suas
afinidades e escolhas diante da vida, ato reproduzido exaustivamente nas redes sociais
onde o individuo expde publicamente suas escolhas estéticas, politicas, sociais, enfim.
Podemos reconhecer, ainda, outros simbolos presentes na imeger,o anel de
caveira, simbolo de uma postura agressiva relacionada ao rock, ou o gesto de olhar para

0 céu simbolizando a reflexdo sobriituro.

Décio e a Vénus.
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Na Figura 6, ABar fechadod, h8 grande pr
numacomposi¢do que mostra trés fiteiros, sendo um maior grafitado em destaque, no
primeiro plano, outro menor em segundo plano e um ultimo no fundo, dando grande
nocdo de perspectiva. Varios outros elementos visuais surgem como indices de um
espaco urbano, canprédios, fios e postes, uma antena, placas de transito e prédios na
porcao direita da imagem, em contraste com a por¢ao esquerda, onde vemos apenas
arvores por tras de um muro grafitado, indicando um terreno sem construcées em meio
a cidade, além de restde material de alvenaria na calcada indicando a retirada de uma
estrutura do local, provavelmente outro fiteiro. Podemos reconhecer, ainda, placas de
transito e um cartaz lamib@mbe colado no fiteiro com simbollirsguisticos.

A imagem sintetiza os ctmastes da metrépole, que mantém prédios, antenas e
grandes terrenos arborizados no mesmo territorio, e o fiteiro aparece protagonizando o

uso desordenado dos espacos publicos.

Bar fechado.

No enquadramento da i magem fAD8cio no asf
grafitado, arvores, fios, placa e prédios. A profundidade de campo é grande e mostra
desde o homem em primeiro plano que estd com os cotovelos apoiados no asfalto
olhando diretam#e para a camara, até um prédio num plano posterior. No balcao do
fiteiro, diversas esculturas e abaixo dele uma grande massa clara, recortada por um poste
e com um poster colado sobre a superficie. A esquerda, uma area escura remete a um
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saldo onde um egunto de cadeiras empilhadas indicam que o bar acabou de abrir, ainda
ndo recebeu clientes, ou estd fechando e na parede vemos varios quadros, como um
retrato de Dacio, icone da pessoa retratada. As imagens fixadas nas paredes sao
referéncias que indicamperfil do comerciante quanto as artes, o cinema e a poesia e 0
asfalto logo a frente € indice de que se trata de coméroimde

Dacio, ao colocase deitado na rua, simboliza um sentido de liberdade e conex&o
com a rua, onde trabalha diariamente, alleiqualquer possibilidade de perigo ou

constrangimento.

Dacio no asfalto.

No enquadramento da i magem fAD8cio e a ¢
plano um homem aparece em destaque, com cabelos rastafari e segurando uma escultura
de caveira na mao esgrda. A mao direita tem o indicador apontado para a caveira e
olhar fixo na esculturaEm segundo plano ha um balcdo e sobre ele esculturas
figurativas iconicas. Ao fundo, a parede coberta por quadros, imagens, placas,
fotografias, também icones, e mais acima uma prateleira com garrafas de bebidas,
indices de que se trata de um bar, formandonasaico complexo com texturas, cores
e formas. Todo o quadro encons®afocado, permitindo que possamos identificar cada
detalhe e reforcando a ideia de complexidade. O cabelo rastafari € simbolo indicial da
cultura jamaicana, a figa no balcdo € simladoprotecéo, o crucifixo é simbolo da

religiosidade catdlica, as placas com nomes de lugares do mundo simbolizam o desejo
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de viajar pelo mundo, uma reprodu-«o de wuma
€ um simbolo religioso apropriado pela culturp,@ocaveira como simbolo derte.

Descrevendo o interpretante dinamico, Dacio, o dono do fiteiro, com um gesto
inquisidor questiona a morte, representada pela caveira, numa referéncia ao Principe
Hamlet da Dinamarca, personagem da tragédia de Shakespearsentado pela
davida e que quer vingar a morte do pai. A fotografia representa os questionamentos de
Dacio que, assim como Hamlet, padece com suas inquietacdes como alcodlatra e dono
de bar, frente ao fascinio e desafio diario de sua profissédo,aedgat divida tragica

do Aser OuU nN«o sero.

Décio e a caveira.

Fotos do fiteiro de Seu Everaldo, o chaveiro

AO chaveiro e a constru-«00 ® uma fotogr
com grande profundidade de campo e um enquadramentompeepla um cartaz com
um projeto arquitetébnico de um prédio, a construcao ao fundo, o fiteiro e uma grande
arvore como uma mancha escura que divide a imagem, protegendo o fiteiro do entorno.
A chave desenhada na parede do fiteiro € um icone e indioa fifeego abriga um
chaveiro, assim como o texto, simbolo linguistico que reforca a informacéo. Placas e
farol de transito também se apresentam como simbolos e indicars¢ratamuma via

publica.
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Podemos ler na imagem um contraste, presente, passadooe ue remete a
alguns questionamentos recorrentes nas grandes cidades: qual o futuro das antigas
construcdes frente a esmagadora pressdao dos grandes empreendimentos, que as vao
empurrando para a margem o vestigio vernacular resistira a mais um gigante
construcédo civil? Qual a influéncia que sofrera o fiteiro, apés a conclusdo do prédio,
para que saia da frente do grardgreendimento?

O ritmo acelerado de producdo e consumo nhas grandes metropoles vem
precarizando a atitude de contemplacdo da paisagkana, e a relacdo do individuo
com sua cidade vai se tornando cada vez mais mediada por uma estética pasteurizada,
reiterada por um regime de consumo cada vez mais voltado para os grandes

empreendimentos, distantes da poética desordenada peculianttos arbanos.

O chaveiro e a construcao.

A Fotografia em preto e branco fASeu
meédio, com um homem de jaleco branco olhando um celular e papéis espalhados no
balcdo, onde vemos também uma série de cadeados ganeésparame. Atras dele, em
segundo plano, uma parede recoberta de chaves, indices da atividade exercida, e alguns
cartazes com ditos populares, simbolos linguisticos. A grande mancha branca formada

pelo jaleco e os papéis, faz oposicao ao fundo, maisoescuuito detalhado.
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As chaves, simbolos de segredo e do universo particular, estdo la expostas, assim
como as inovagfes linguisticas criadas pelo comerciante, ambos elementos do uso
publico que ele manipula e da forma como invencdes proprasaves e alavras
nascem em suas maos. Interpretante imediato: O homem mergulhado em seu universo,

dominando os segredos e mistérios que o cercam.

Seu Everaldo, o chaveiro.

Consideragdes Finais

Armarios destinados a expor e proteger mercadorias emmadsleiras Para
a Prefeitura da Cidade do Recife, e provavelmente para boa parte da populagdo da
cidade, essa é uma definicdo razoavel para o fiteiro, um lugar cravado na calcada e
abarrotado de miudezas, necessar@msnaol para os pedestres apressacE foi com
essa imagem préoncebida que partimos para uma descoberta do real sentido dos
fiteiros para seus donos, seu publico e para a rua em que elesssidos.

O grande desafio do projeto foi, em certo sentido, pensar os signos antes do fazer
fotografico, buscando representar o real através de signos reconhecidos previamente
como tais, num caminho pouco usual dentro do processo da analise semidtica que se

vale, em geral, de fotografias anteriormesurcebidas.
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Apoiados pelo instrumental teéo, partimos de uma viséo prévia e simplista do
fiteiro como comércio de rua que atende a uma demanda bastante especifica (a
necessidade emergencial de quem circula pela cidade a pé), para um novo olhar sobre o
universo do comércio informal, um lugar dgrsficacbes mais amplas, de natureza
emocional e carregado de receptividade e de lagos afetivos. E dai para o processo
criativo de elaborar a fotografia a partir dos signos que ela deveria carregar
intrinsecamente.

Nesse sentido, o universo dos fiteirosbastante generoso pois, como
apresentamos anteriormente, cada um desses microcosmos particulares dentro do
espaco publico guarda em si camadas de significagdo que estao la apenas a espera de
guem as garimpe. Coube a nés a tarefa de selecionar os elesigniio®s que iriam
compor uma narrativa imagética consistente acerca daquele territério, daqueles
personagens e daquele recorte do real.

Retornando a tes& aventura do comércio informal no Recifecorremos a
teoria do gedgrafo Yiru Tuan apresentada p@radjo sobre espaco e lugar para refletir
sobre a relagcdo do comerciante informal com o lugar que lhe cabe na cidade. Segundo
Ar a¥j o, Tuan define Ao | ugar como uma por
desenvolvem afetos, a partir da experiéncia indalidu de grupos sociais. Para Tuan,

o lugar € uma éarea que foi apropriada afetivamente, e foi essa apropriacdo que
transformou um espa-0 indiferent®7)em | ugar 0

Seguindo as reflexdes de Tuan, podemos dizer, finalmente pquir ale nossa

experiéncia, o fiteiro deixa de ser apenas um espacgo para se tornar um lugar, uma pausa

para um bom café, étimas conversas e imagens carregadas de valores subjetivos.
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O Novaviodo de Producéao do Fotojornalismo
Pernambucano em tempos de Convergéncia
Digitat

Amanda de Oliveira Mendonga SEVERIANO
Joao Guilherme de Melo PEIXOTO

Apresentacao

Estetrabalhaemporintuito apresentanmapropostaleinvestigacdsobreo novo
modo de producéo do fotojornalista da imprensa de Pernambuco diante das mudangas no
fazer fotografico. Com o advento da convergéncia digital, inserio video como
mecanismo de noticia multimidia, videos que s&o produzidos tanto através de
smartphonequanto através de DSLR, e propagados nos portais de noticia e redes sociais.
Investigando em paralelo também, como a inser¢cdo dessa nova ferramenta afeta o
trabalho diario do repoérter fotografico e como ele tem reagido a essa nova dinamica, que
vem modificanlo toda uma rotina e o modo de producao tradicional, moldando um
fotojornalista cada vez maisultitarefas.

Desde sua criacdo, por volta de 1430, a imprensa tem sido revolucionaria em
varios aspectos, e um deles é a capacidade de asgeqaaliversas mudeas. Uma das
grandes mudancas ligadas principalmente ao fotojornalismo, se deu com a transi¢cao do
analdgico para o digital, trazendo um mundo novo de possibilidades. E fato que a
fotografia digital trouxe um grande progresso para o fotojornalismo, tarradicio
mais agil, e mais adaptavel a novas plataformas (SOUZA, 2004).

A midia pernambucana passa por momentos de constantes mudancas, com a
internet popularizandee, temos um modo cada vez mais dindmico de consumir noticia,

e comissoum novomodotambémde produztla, fazendocomqueosjornaispassenpor
uma transformacdo na maneira como se gera e transmite conteudo. Segundo Mattos

(2013) : ROs desafios da comunica- «o0, portan

48 Trabalho apresentado na 1J0Jornalismo do XX Congresso de Ciéncias da Comunicacéo na Regido Nordeste
Juazeird BA - realizado de 5 a 7 de julho de 2018.



distribuicdo de conteudo, aléde passar pela adaptacdo dos modelos de negécios
praticados pelas empresasaé di a o .

Osportaisdenoticiae aproducaaleconteddemaqueosleitorespossanter maior
interacace atualizacbesmtemporeal,tornaramsedeextremamportancigparao campo
da comunicacao. Insering® nessas novas plataformas e meios, cada profissional que
compde o campo de producdo jornalistico teve que aesgptasuananeira.

O fotojornalista que sempre desenvolveu diversas fungdes no decorrer de cada
transformacao, hejpassou a produzir materiais cada vez mais diversificados e teve
atrelado ao seu fluxo diario ou semanal de trabalho a producéo de videos, que oferecem
ao leitor contemporaneo a interatividade que ele procura quando acessa 0s portais e as
redes sociais.da obter a qualidade tanto em transmisséo de noticia através da imagem
nao estatica, quanto na estética do proprio video, os veiculos estdo cobrando de maneira
mais frequente que o fotégrafo domine esse tipo midia, modificando em partes 0 modo
de producéadradicional.

O fotojornalista contemporaneo vem se tornando um profissional muito mais
completo e diversificado e esse dominio deixou de ser visto como um bodnus que o
profissional teria e passou a ser algo essencial para qualquer um que queira &l inserir

manterse no mercado.

Quando reunir todo tipo de dispositivos digitais (computadoegstops
smarthphonedablets cAmeras...jornousealgo quasebanal,o profissionalda
informacé&o nédo se diferencia do resto dos cidad&os por contar com apaethos
exclusivos ou avancados. Sua principal diferencga coiisistieve consistir em

sua capacidade para colocar essas tecnologias a servico do jorndksmo,
apuracaogabuscado contraditoril SALAVERRIA, 2015,p. 82).

Osavancosiatecnologiseamudan¢anaformadeconsumalenoticiastrouxeram
necessidades de readaptacdo do fotdégrafo de imprensa as novas midias, rotinas e modos
defazerfotografico,taticase distribuicdodafoto-informacdaSOUZA, 2004).Antesera
de suma importancia qudatojornalista soubesse fotografar e, também, revefdnes
que seriam mandados para o jornal, possibilitando as vezes apenas publicacbes
posteriores. Hoje além de ter que dominar as ferramentas de video, temos o0s
smarthphonesadaptadores de cartdode m- r i a para cel ul ares e
wi-fi, que facilitam a transmissao de todo material produzido, podendo ser mandado em

tempo real, para a rapida alimentacéo das platafousias
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No tocantearevelacéce transmissaalafoto, o tempoqueselevavaeragrandee
muitasvezescomprometia deadline. Muitasvezesreporteregotograficos, os

mais experientes, de acordo com a velocidade que o assunto exigia, tinham que
revelar as fotos num banheiro de hotel e etagéo mais rapido possivehraa
redacao.Valia quasequalquercoisa parafoto chegarao jornal a tempo da
publicacdo (SACOMANO, 2013. 87).

Visto isso, podese dizer que essas grandes mudancas trouxeram para os veiculos
pernambucanos um novo formato de exibicdo de noticiasagmoducéo de video e as
chamadasvebt v asgyaisvem sepopularizandantreos veiculose queoferecemao
espectador uma maneira mais interativa de consumir noticia. Com isso, o fotojornalista
se tornou um dos principais agentes responsaveippelacado desse conteudo, que foi
atrelada as suas pauthdrias.

O Diério de Pernambucoa Folha de Pernambuce o Jornal do Commercio
iniciaram h& aproximadamentguatro anos suasinteragdescom o Youtube gerando
conteudos como videos sobre os assuntos pautadbs,v 6 s, caf ®s com con\
caso daFolha de Pernambuce doDiario de Pernambucogcorre antes da edi¢do do
final de semana, a chamada e a explica-«o0o d
(Diario de Pernambudo e o A F Bolh& de Pévhermbsidptraf@o para o publico.

Tais videos séo produzidos na propria redacao, contando com qualidade de imagem e de
som, proporcionadas pelo profissiof@bjornalista.

No que diz respeito a producdoacia acima, podse evidenciar materiais
produzidos pelos profissionais da fotografia de alguns dos principais jornais locais.
Abaixo, observese um video produzido em pauta pela fotojornalistaFdha de
PernambucoBrenda Alcantara (Figura 4). Ja na Fay®b, um exemplo de material de
educacao produzido em pauta pelos fotojornalistas Marlon Diego e Gabriel Melo, do
jornal Diario de PernambucoE na Figura 6, temos a producdo de video em pauta de

cotidiano pelo fotojornalista Leo Motta, dornal do Commaeaio.
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Esportes em video.

Educa PEhttps://www.youtube.com/watch?v=Boos1a3GEpl
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Videos de cotidiantttps://www.youtube.com/watch?v=Lr7la2sq9PE

NOSSO B \\:.'.""3' ,

£ PELAVES W

A Desvalorizacao do Profissional

Apesar de todos os beneficios que a inser¢cdo e novos usos dessas ferramentas
trazem, o Fotojornalista slepara com uma grande demanda e aumento de exigéncias e
cobrancas, que mesmo diante de tanto avanco e desenvolvimento por parte do
profissional, ainda sim h& pouco reconhecimento e valoriza¢ao do oficio.

Hojealémdopréprioreporterdetextoemalgunsmomentosi s u b s arépérteri r 0
defoto utilizandodesmartphonedemosambénmapopulacédoguediantedofacil acesso a
aparelhos e um canal de comunicacdo também facilitado com os jornais, envia
diariamente diversos materiais fotograficos com antecg@&os portais de noticia. E
evidente que a qualidade fotografica s6 pode ser oferecida pelo profissional, mas com
tanta facilidade, os jornais passaram a utilizar fotos dos fatos sem muito critério técnico.
Essadiminuicdode exigénciaem cimado materialdisponibilizadonosportaisnoslevaa
duas questdgsertinentes.

Primeira questdo: As redacfes vem obtendo grandes vantagens diante dessas
praticas, pois adquirem com mais facilidade materiais fotograficos que se fossem
capturados pelos fotojorlistas, demorariam mais tempo, tornando talvez a noticia

ultrapassada, pois envolveria a locomoc¢éo dos fotégrafos que diante da mobilidade de
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uma cidade como o Recife, poderia levar horas. Além de otimizar o trabalho do proprio
fotografo, que podera serrecionado para pautas ainda ndo executadas.

Segunda questdo: Observando o funcionamento dessa dinamica, os donos dos
jornais estdo chegando a conclusdo de que ndo se torna mais tdo necessario um quadro
consideravel de funcionarios na funcdo do fotojortelifevandeos a diminuir a
quantidade de profissionais, aumentando a taxa de desemprego na &rea. Este € um
fendbmeno observado diante do cenario convergente dentro das grandes redacdes do
Estado e do pais, que acaba trazendo algumas consequéncias aumprpéissional e

apenas beneficios para os veiculos.

Antes, so era fotdgrafo aquele que carregava consigo uma camera. Agora, todos
possuem uma camera anexada ao telefone moével que se associa a outras
tecnologias que permitem uma circulacéo instantareeaparicdo em sistemas

de internet (SILVA JUNIOR, 2012, p. 6).

Diante das observacdes dispostas anteriormente, foi visto que existem muitas
vantagens para as redacdes e ndo tantas para o reporter fotografico, que apesar de diante
dos novos usos e ferrantas ter se tornado um profissional multitarefas, também tera

que lidar com a desvalorizagcdo em grande escala.

Justificativa

O fendbmeno da convergéncia vem proporcionando grandes impactos para 0s
ambientes jornalisticos, que perante as mudancas se w@no de um modo de
producado diversificado e contemporaneo. Diante dessas circunstancias, identificamos
alguns pontos importantes para compreensao desse recente fenbmeno da convergéncia.

A pesquisa aqui apresentada é relevante para o entendimento dedaguns
fenbmenos causados pela convergéncia digital na maneira de produzir contetdo e
consumirconteuddfoto) jornalistico,e comoo mododefazernoticiasemodificoudiante
tais fenébmenos. Trazendo como objeto principal, 0 aumento da producéo dpelideo
fotojornalista, fazendo disto um novo formato de transmisséo da noticia através do uso
deimagens.

Identificamos, também, a necessidade de evidenciar ndo s6 apenas o0s beneficios
atreladosasnovaspraticasmastambénentenden quepodeseconsideraum futuronao

tdopromissorao profissionaldo fotojornalismodentrodasredacfesguediantedosfatos
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aqui expostos, vem adaptarsi® a todas as rotinas, praticas e modificagbes sem receber

sua devidaalorizagéo.

Fundamentacéo Teorica

A partir doconceito de convergéncia aplicado por Henry Jenkins (2009, p. 30),
podemos ver um pouco do que se trata a convergéncia digital, vale observarmfie ela
ocorreapenasomosequipamentos servicosmastambémocorrefi d e rascérebros
de consumidores ndi vi duai s e em suas intera-»es SO0«
convergéncia de meios, modifica seu modo de consumo, levando as grandes midias a
modificarem também seu modo de producédo, e por ser uma grande cadeia organica, 0s
profissionaiglaimprensapassanater queadaptarsea essasnudanca® atornasecada
diamaisproativosnoquesedizii p r o dden- o«t 0?2 apreralendadominamovostipos

de midias elispositivos.

Um processo chamado convergéncia de modos esta tornando imprecisas as
fronteiras entre os meios de comunicacdo, mesmo entre as comunica¢das ponto
ponto,taiscomoo correio,o telefonee o telégrafo,e ascomunicagdes de massa,
como a imprensa, o radio e a televisdo. Um Gnico meio fiseganfios, cabos

ou ondas’i pode transportaros servicosque no passadoeram oferecidos
separadamente. De modo inverso, um servico que no passado era oferecido por
um Unico meid seja a radiodifusdo, a imprensa otelefoniai agora pode ser
oferecido de varias formas fisicas difersntAssim, a relagdo um a um que
existia entre um meio de comunicacao e seu uso esta corroendo (POOL apud
JENKINS, 2009, p. 37).

Ja Salaverria (2015) diz que quando reunir todo tipo de dispositivos digitais
(computadoreslaptops smartphones, tableteameras) tornegse algo quase banal, o
profissional da informacédo ndo se diferencia do resto dos cidadaos por contar com
aparelhos mais exclusivos ou avancados. Sua principal diferenca céonsistieve
consistiri em sua capacidade para colocar essasltagias a servico do jornalismo, da
apuracao, da busca do contraditério.

Essa capacidade vem sendo desenvolvida dia apos dia pelos profissionais de
imprensa em todo o Brasil, a adaptagdo as novas midias e novo modo de noticiar é
necessaria para manter oxib jornalistico de uma redagéo vivo. Os profissionais do
fotojornalismoestacentreaquelegjuevivenciamconstanteadaptacdegoisdiariamente
vemsendaatreladoasuarotinadiversaderramentagjueexigemaprendizadaleuso,que

muitas vezes ocorige forma natural, sem nenhum prepamévio.
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Como afirmou Silva Junior (2012, p. 43), para ser fotégrafo de imprensa hoje é
necessario sobrepor destrezas profissionais e capacidade de adaptacdo a um fluxo de
trabalho ndo somente digital, mas que, em adligiiocom gramaticas de video, textuais,
sonoras, de informacéo, além, claro, de estabelecer alternativas de interoperabilidade
entre sistemas tecnoldgicos e rotinas de trabalho.

E é diante das afirmacdes dispostas acima que foi baseado este estwin, que t
como objetivo evidenciar o0 novo modelo de producdo do fotojornalismo
pernambucano, que trase de em um modelo utilizado a nivel nacional, mas que

obtém diferentes resultados de uso em cada regido.
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Reflexd0es sobneemakedle filmes de horror na
contemporaneidade: processos de adaptacao,
excesso e aceleracgao

FilipeFALCAO
RodrigogCARREIRO

Introducao

N&o € de hoje que o cinema prodemakesO processo de refiimagem deras
ja existentes consiste em pratica bastante comum no sistema de producao cinematografica
em larga escala, e esta atrelada a propria histéria do héimados primeirosemakes
produzidos, por exemplo, foi o curfde kiss in the tunméd| cuja versamriginal foi
dirigida por G. A. Smith em novembro de 1899. A obra, de pouco mais de um minuto de
duracdo, utilizava o chamagasseio fantasmajuando a camera é presa em um veiculo
de verdade que se md&¥%eNeste caso, o equipamento foi colocado na frelae
locomotiva para capturar a entrada e a saida do trem no tunel. Em dezembro do mesmo
ano, a Companhia Bamforth decidiu fazer a sua prépria versdo, também com um minuto
de duracdo, mas com uma técnica considerada inovadora para a época. Na refimagem, a
camera ficou localizada préxima aos trilhos e mostrava o trem entrando e depois saindo
do tunel. Este tipo de enquadramento com a locomotiva em movimento passando ao lado
da camera estéatica dava a ideia de continuidade, algo pouco utilizado no cinemaa do fi
do século XIX.

Este exemplo é particularmente incisivo porqgue expde um dos principais motivos
para a existéncia de refilmagens: a possibilidade de acrescentar inovac¢des tecnologicas a

enredos ja conhecidos e aprovados, atraindo a curiosidade denvatogs admiradores.

“Texto originalmente pulado naRevista Eco Pés Revista @ Programade PdsGraduacdoem
Comunicacaee Culturada Escolade Comunicacaala Universidade Federdb Rio De Janeiro | ISNN
21758889 | CULTURA POP | V19| N.3 | 2016 |

50 Os livros de histéria do cinema registraB985 como o ano do nascimento da sétima arte.

51 Traduzido como O beijo no tlnel, este curta é composto por trés cenas. Na primeira vemos o trem entrando no tdnel,
na segunda um casal dentro da locomotiva se beija, e na terceira temos a saida do trelmQlcetiake possui as
mesmas trés cenas, embora a terceira ja mostre a locomotiva chegando na estacéo.

52Nao confundir com o travelling, que surgiu anos depois. O travelling consiste no deslocamento da camera em cima
de uma plataforma sobre trilhos.
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Desse modo, muitos avangos técnicos ao longo da histéria do cinema, tais como o advento
do som, a producéao de filmes coloridos e a utilizacdo de efeitos especiais cada vez mais
modernos e realistas, impulsionaram a realizacdierdales Os pesquisadores Forrest e
koos (2002) exemplificam esta questdo através do fling Kong Para a dupla, os
remakeslancados em 1976 e 2005 tiveram nas inovagfes tecnoldgicas o aspecto
fundamental que diferencia e justifica a atualizacéo do lomggagem original de 1933.

Outro destaque para justificar a regravacdo de uma obra ja conhecida responde
pela ideia de a refiimagem ser um produto considegpagisolcP®. Isto significa que os
titulos e argumentos das obras originais provavelmente ja saecwogipor um publico
geral, embora ndo necessariamente tais filmes tenham sido efetivamente assistidos por
estas plateias.

Autores como Verevis (2006), Forrest e koos (2002) problematizam a no¢ao muito
difundida no senso comum, de que uma definicdo &eata daquilo que uremake

representd a refilmagem de uma obra filmica j& existente:

O gque é aemakefilmico? Quais filmes sdemakegle outros filmes? De que

forma oremakefilmico difere de outros tipos de repeticdo como adaptagédo? Qual

€ a ligacdo entreemakes outras formas comerciais como sequéncias, ciclos e
séries? (...) Estas séo perguntas que geralmente sdo feitas, mas deixando poucas
respostas satisfatérias no gandos estudos filmicos (Verevis, 2006, 5%.1)

E importante destacar que o objetivo do estudo aqui apresentado n&o é o de gerar
um aprofundamento histdérico ou técnico salereakesDe fato, pretendemos investigar
um interessante fenbmeno da cultura pop que esta acontecendo neste momento: a
proliferacdo em massa aemakesde horror no século XXI. Por essa razao, vamos
apontar caracteristicas e tentar entender o que motiva a¢ifereos novos titulos
guando estes sdo comparados com as matrizes originais.

A ideia de se regravar um filme nos faz pensar que a nova versao deve apresentar
algum diferencial em relacdo ao produto original, principalmente quando os titulos séo
de periods diferentes. Mesmo quando ndo estamos analisando refilmagens, é possivel

perceber que existem diferencas, estéticas ou narrativas (ou ambas), entre peliculas de

Poddemos traduzir a express«o como fAfacil mente vendS8vel 0.
5 What is film remaking? Which film are remake of other films? How does film remaking differ from other types of
repetition, such as adaptation? What is the relationship between remakes and otherdahiorms such as sequels,

cycles and series? (...) These are questions that have seldom been asked, let alone satisfactorily answered, in cinema
studies(Traducéo feita pelos autores).
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épocas distintas. A partir dessa observacdo, podemos pensar na evolucdo do proprio
cinema corm um dos fatores que respondem por estas mudancgas.

Para Eberwein (1998), a justificativa para refazer um filme esta diretamente
associada ao ato de contar uma mesma histéria de formaangeta uma vez que as
tramas originais seriam sempre msisiples dentro de um contexto comparativo. Ao
seguir este raciocinio, tors& possivel pensar que cada nova filmagem de uma mesma
historia representa um filme maisompleto pelo menos aos olhos do publico
contemporaneo.

A ideia de filme maisnodernopode ser ampreendida, em principio, através dos
exemplos utilizados por Bordwell (2006) sobre cortes e planos. Ele afirma, baseado em
um minucioso estudo estatistico, que filmes mais antigos, em particular feitos nas décadas
de 1940 e 1950, costumavam possuir amais longos, com duracdo média de oito a
11 segundos. Ainda de acordo com Bordwell, com o avanco das décadas, o tempo de
duragéo dos planos foi diminuindo. Nos anos 1980, caiu para um intervalo de cinco a sete
segundos. Estes planos mais curtos acabanoptar o filme mais rapido e, podemos
pontuar, consequentemente nmasderno

De modo geral, a maior parte das pesquisas que costuma ser feiteesakes
investe em andlises comparativas entre os titulos envolvidos. Para nds, esta é apenas a
ponta doiceberg dentro deste tipo de investigacdo. As ideias de Bordwell (2006), por
exemplo, possuem fundamento concreto, mas ndo se aplicam apemakese sim a
todas as realizagdes filmicas contemporaneas, destacando as procaipSa®art.

Nesse pontc importante citar Seel (2014) e suas ideias sobre a experiéncia estética. Para
ele, as mudancas estilisticas ao longo dos anos acabam por gerar alteracbes nas
possibilidades de apresentacédo e recepcao dos filmes. Assim, é possivel pensar o ato de
assisti a essas producdes como modos de experiéncia estética.

As analises comparativas, apesar de necessarias e importantes, nos parecem seguir
um pensamento estruturalista e que pode limitar a pesquisa. Para expandir esse estudo,
Nnosso objetivo ndo pode sereaps pontuar qual filme é mais rapido ou quantos planos
existem no original e na refiimagem. Embora esses dados sejam importantes, é preciso
compreender quais motivos proporcionam a aceleracdo do fluxo narrativo, como a

contexto sociocultural impulsionases mudancas, e quais consequéncias isso tem para a

55 Filmes com chances altas de retorno financeiro nas bilheterias geralmente contam com atores e atrizes famosos, e
sdo produzidos por grandes estudios, com capital para bancar a divulgagao internacional. As tematicas destas produgées
costumam ser de fortpelo comercial.
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experiéncia estética dos espectadores. As respostas a essas questdes ndo estdo unicamente
em numeros e dados estatisticos.

Para comecar a expandir a abordagem da pesquisa, devemos pensar em como a
vida mas grandes cidades foi transformada pelos processos de industrializacdo e
modernizacdo que tiveram inicio no século XIX. Qual foi o impacto destas mudancas
para a populagao em geral? O pesquisador Ben Singer (2004) afirma que a modernidade
provocou como urbombardeio de estimulos fisicos e sensoriais, nas cidades grandes no
comeco do século XX, sempre repletas de transito pesado, eletricidade, seméaforos e
fabricas. Esses ataques sensoriais foram marcados pela intensificacdo de estimulos que
transformou ndoapenas o modo de vida, mas a forma de buscar e consumir
entreteni ment o. AO come-o0o do cinema cul mi
sensa-»es Vvividas e intensaso (Singer, 200.
partir dos anos 1950, nos parece yoossivel consequéncia dessa tendéncia.

Assim, para o desenvolvimento deste trabalho, num primeiro movimento vamos
apresentar dados sobre o numeraataakesde filmes de horror no século XXI, em
comparacao com outros periodos. Ao mesmo tempo, tentarebreterde que se pode
compreender commemakecinematogréafico. Para nos ajudar na compreenséo do tema,
vamos utilizar as definicdes e questionamentos de alguns pesquisadores da area, além de
incluir algumas ideias proprias sobre o tema. Dando continuidach®svapresentar um
estudo de caso de analise comparativa entre um filme original e sua respectiva
refilmagem.

Vamos trabalhar em duas vertentes para compreender as mudancas nas
refilmagens. Em primeiro lugar, vamos fazer uma analise comparativa entodoo ti
original e aemake levando em conta a quantidade de planos e o tempo de dura¢do médio
dos planos. Em um segundo momento, vamos averiguar como as transformagfes
socioculturais e tecnolégicas, bem como o impacto destas mudancas, reverberaram nos
modosde produc¢do e consumo filmicos. Veremos, ainda, se essas transformacdes foram

responsaveis por algumas das caracteristicas de estilo presemasal@satuais.

Originais eremakes
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Através de dados apresentados pelolsternet Movie Data Basg é possivel
acompanhar o desenvolvimento demakesde horror por periodos cronoldgicos
especificos. O banco de dados traz, por exemplo, um total defif88s classificados
comoremakesie obras de horror. Dividindo este niimero por ciclos de deZ’aiensos
27 remakesproduzidos na década de 1950, 16 durante os anos 1960, 17 na década de
1970, 18 nos anos 1980 e 27 nos dez anos da década de 1990. Depois disso, 0s numeros
efetivamente aumentaram substancialmente, ja que entre 2001 e 2010 foram produzidos
76 remakesie filmes de horror. Entre 2011 e 2674 quantidade foi de 37 refilmagens.

O siteBox Office Mojé°, outro banco de dados importante, apresenta uma lista
menof!, quando comparada com a ilustradalm@rnet Movie Data Basemas com
resultadosemelhantes. Dados presenteBoa Office Mojodestacam que de um total
de 64remakegde filmes de horror listados, apenas cinco refilmagens aconteceram nos
anos 1980 e sete na década de 1990. Ja entre 2001 e 2010, foram contabilizados 37
remakesenquato entre 2011 e 2014 este numero foi de 15. Quando comparados com
refilmagens de outros géneros, como de aventura ou de comédia, os filmes de horror
também se destacam. Paegmakesle aventura, o nimero apresentado Balr Office
Mojo é de 26, enquantapa refilmagens de comédias, o total é de 47. Como se V&, fica
estatisticamente comprovado que o fendmenehakeatinge o género horror com mais
forca.

Além disso, os dados acima mostram um expressivo aumento do numero de
remakesde filmes de horror @ére 2001 e 2014. Em posse de tais numeros, -sgna
necessario analisar este fendbmeno, na tentativa de identificar porquemakes
aumentaram, e o motivo pelo qual o horror registrou um aumento maior que 0s outros
géneros filmicos. Tomamos este artigonoco primeiro movimento de uma investigacao
detalhada envolvendo aemakesde producdes de horror do século XXI e suas

implicacdes para o proprio género e seus subgéieros

56 Disponivel em http://www.imdb.com/list/ls000591773. Acesso em 20 jun. 2019.

57 Este total inclui filmes que ganharam remakes em formato de série para televisdo. Os dados também mostram curtas
metragens que foram refilmados como lond@ara este trabalho, vamos excluir esses dois casos e nos concentrar
apenas em remakes de filmes em formato de longametragem.

58 Os dados referentes ao periodo anterior de 1950 néo estéo claros, vistos que alguns dos filmes apontados na lista
como remakes&® na verdade adaptacoes.

59 Este nimero n&o inclui filmes anunciados ou langados depois de 2015, periodo no qual esta pesquisa teve inicio.
60 Disponivel em http://www.boxofficemojo.com/genres/chart/?id=horrorremake.htm. Acesso em 10 jun. 2019.

61 Este narero é categorizado pelo Box Office Mojo através dos filmes que tiveram uma maior bilheteria e séo
datados a partir do ano de 1982.

62 As producdes chamadastdash, por exemplo, costumam trazer uma estética exagerada, na qual a falta de recursos
muitas vees pode ser claramente percebida. Os tigdossao marcados por cenas de mutilagdo e com muito sangue.
Osslashe possuem como esqueleto narrativo a presenca de um assassino que persegue um grupo dégaveas. Os
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Em nosso estudo, entendemogemnakea partir da definicho de Horton e
McDougal (998), para quem esse tipo de filme constitui uma forma de narrativa que
tenta representar um enredo preexistente por meio de uma nova leitura. Para a dupla, em
alguns casos parece existir uma dificuldade em categorizar refiimagens, quando eles
afirmam queeste tipo de produto pode ampliar, ignorar, subverter ou transformar a obra
original. Ja Verevis (2006) chama nossa atencdo para trés tipesalees os diretos,
producdes que procuram minimizar as diferencas entre os originais possuindo elementos
sint&icos®® e semanticd$ muito parecidos; os disfarcados, que fazem poucas alteragdes
em elementos sintaticos, mas mudam principalmente os pontos semanticos como nome
de personagens, género ou raga, questdes culturais e temporais; e¢eysak@&s, que
apresetam um numero consideravel de diferencas entre original e refilmagem, nas
guestdes semanticas e sintaticas, a ponto de os exemplos desta categoria, mesmo quando
carregam os mesmos titulos, acabam gerando diferencas mais significativas que as
semelhancas.

Com a necessidade de fazermos um recorte para titulo de analise, oA filonas
do pesadelpde 1984, e seu respectiamakede 2010, foram escolhidos, por se tratarem
de doisslashermuito representativos do génefohora do pesadelé um filme norte
americano de 1984 dirigido por Wes Craven. Na trama, os jovens de Springwood estao
tendo pesadelos com um homem deformado por queimaduras e que usa uma luva com
navalhas nos dedos. Nos sonhos, se os adolescentes forem assassinados, eles morrerdo na
vida real. A final girl®® Nancy Thompson (Heather Langenkamp) descobre “satae
Freddy Kruegeé® (Robert Englund), um assassino de criancas que foi preso, mas
inocentado por falta de provas. Inconformados, os pais das criancas assassinadas
decidiram fazer justa com as proprias maos e queimaram Krueger vivo. Dez anos
depois, seus filhos, agora adolescentes, estdo tendo pesadelos com o vé&maKkém

base da histéria mantege igual. Os créditos da versao de 2010 trazem a informacédo que

porntrazem cenas explicitas de tortura. Além disso, as diferentes tematicas também servem para categorizar o género
através de peliculas de fantasmas, vampiros, possessdes, zumbis, além de outros exemplos. A época e o lugar de
producao igualmente podem agrupartos filmes em ciclos.

63 Elementos sintaticos sdo os préprios titulos, roteiros, estruturas narrativas e caracteristicas dos personagens.

64 Elementos semanticos sdo nomes de personagens, cenarios e acgéo temporal.

65 A pesquisadora Carol Clover (19%Xplica que coube aos filmsksher que se popularizaram nos Estados Unidos

a partir das décadas de 1970 e 1980, a conceitualizagdo dditerirgal, que é comumente usado para as personagens
protagonistas femininas que sobrevivem no final de caa.fiA final girl do slashercostuma ter comportamento

diferente das demais personagens femininas das tramas, pois nunca demonstra ser sexualmente ativa, e em geral passa
por um processo de masculinizacdo para poder superar o vildo. Ela pode até ter radmanas ndo € promiscua.

66 No filme de 1984, o assassino tem o nome de Rradger. A partir da parte 2, lancada em 1985, ele passou a ser
chamado de Fredd§rueger. Por ser mais conhecido, vamos adotar para este trabalho o nomé&Fueddy quando

nos referirmos ao vilao d& hora do pesadelo
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personagens criados por Wes Craven, diretor e roteirista do titulo original.

Uma primeira observacao que deve ser feita entre os filmes € que o original foi
rodado de forma independenteolstgnifica que a sua produtora era de pequeno porte, 0
orcament®’ reduzido e os atores pouco conhecidos, alguns inclusive estreando no
cinema. Ja aemakefoi feito por um grande estudf) com orgcamenf§ alto, elenco
famoso e apresentando a expectativa de retorno financeiro alto nas bilheterias.

O primeiro ponto que queremos comparar diz respeito a quantidade de planos
existentes em cada pelicula. Aumont e Marie (2004) definem o plano como a acao de uma
cena vista sem cortes. Ja sequéncias respondem como conjuntos de planos que formam
unidades narrativas e espacotemporais. O firhera do pesadeloriginal tem duracéo
de 91 minutos e possui 958 planos (ou seja, uma média de seis segundos por plano); o
remakedura 95 minutos e possui 1719 planos (trés segundos por plano). Em outras
palavras, a montagem é duplamente acelerada no filme mais recente.

Para aumentar a precisao da analise, escolhemos uma sequéncia de cada filme para
fazer uma leitura compara#i da quantidade de planos. Por se tratar de uma pelicula
original e uma refilmagem, escolhemos uma agao narrativa que existe em ambas as
versfes: a sequéncia da morte da personagem Tina Gray, que é amiga da protagonista
Nancy. Tratase do primeiro assassito do filme.

No filme original, Tina (Amanda Wyss) esta dormindo com o namorado Rod Lane
(Nick Cori) quando tem um pesadelo com Freddy Krueger. O conjunto de planos
analisados comeca no tempo filmico de 17:05, quando Tina passa agnitando real
ao lado do namorado, como um reflexo do pesadelo que esta tendo. Assustado, Rod
acorda e se levanta da cama. Por estar escuro, Rod parece ter dificuldade em entender o
gue esta acontecendo. De repente, Tina € atacada por um Freddy invisivel que corta seu
corpo com suas havalhas e comeaaramessan jovem pelo quarto até finalmente matéa
la diante de um Rod sem ac¢éo. Ao final, o corpo de Tina cai na cama. A ultima cena deste
conjunto mostra Rod olhando incrédulo para o cadaver da namorada. A sequéncia em
questdo tem duracéo exata de um minuto e possui um total de 29 planos. E uma sequéncia

de montagem muito veldzcada plano dura em média dois segundos.

87 A hora do pesadelteve orcamento estimado em US$ 1,8 milhdo, mindsculo para os padrdes dos EUA.

68 A New Line Cinemdoi responséavel pelas duas versfes. Em 1984, teatavde uma produtora pequena e
independente que fazia filmes de terror de baixo orcamento. Gragas ao sucesso dos filmes deAftamiGuido
pesadelpque gerou seis sequénciableav Lineniciou uma trajetoria na qual se tornou uma produtora de médio porte,
produzindo titulos de outrosmgros, inclusive a franquia multimilionai@senhor dos anéis

69 O remakedeA hora do pesadelve orgamento estimado de US$ 27 milhdes.
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O remakepossui uma sequéncia semelhante que comeca no tempo filmico de
29:25. Tratese da segunda mome filme. A personagem se chama Chris Fowles (Katie
Cassidy) e também estad dormindo ao lado do namorado Jesse Braun (Thomas Dekker)
guando passa a ter um pesadelo. Como Tina, Chris esta tendo um sonho e comeca a gritar
no mundo reglacordando o namoradge fica assustado. Vamos analisar a sequéncia a
partir deste momento. Apds comecar a gritar, a jovem parece nao ter controle do seu
préprio corpo, que treme violentamente. De repente, Carregessadaor Freddy pelo
quarto. E jogada de forma agressieatra as paredes e o teto. Jesse assiste a tudo e tenta
salvar a namorada, mas a garota é arrastada de forma rapida e violenta. Ao final, Chris
tem o corpo perfurado pelas laminas do vildo e cai morta na cama. A Ultima imagem desta
sequéncia mostra Jegeeando no rosto de Chris. A sequénciaatoakepossui duracéo
de 48 segundos e é composta por um total de 42 glgmsgo mais de um segundo por
plano.

Uma primeira leitura comparativa mostra comeoemaketrabalhou com uma
guantidade bem maior degplos do que o original, embora o tempo de duracéo geral entre
os filmes seja quase igual. A duracdo dos planos na refilmagem € muito mais curta, o que
deixa o filme visualmente mais rapido. As sequéncias escolhidas dos dois filmes também
deixam claro estéorma visual veloz de contar a histéria. Um exemplo perceptivel é o
momento em que Tinapixadapela parede e pelo teto por Freddy. No original, a acéo é
mostrada em um unico plano com duracao de 15 segundos e com a camera estatica. No
remake a acao de &is serevantadada cama dura dois segundos e € mostrada através
de trés planos, cada um durando menos de um segundo. Ou seja, a acao de erguer a mulher
da cama possui cortes muito rapidos, que fragmentam o espaco filmico e redirecionam

radicalmente a peepcédo do espectador, acentuando a impressao de violéncia.

Planos e excessos

A gquestdo da aceleracdo da montagem nos leva a pensar na pesquisa desenvolvido
por Barry Salt (2009), na qual o pesquisador britanico cunhou o tewerage Shot
Lenght ou ASL (em portugués, Duracdo Média do Plano). O calculo de Salt é feito
através de um programa de computador chan@idemetric’. Salt propde contar a

guantidade de planos de um filme e depois calcular o tempo médio dos planos. Ele

70 Disponivel no enderego eletrénico www.cinemetrics.Iv.
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defende que, com capsar das décadas, o tempo de duracdo dos planos se tornou cada
vez mais curto, o que tornaria os filmes mais velozes.

Na pesquisa, que inclui a analise de 5.400 filmes faonkericanos, Salt afirma
que a duracdo do ASL comecou a cair desde a décad®@elfia tabela apresentada
por Salt (2009, p. 358) confirma este dado. O ASL era de 10,47 segundos entre 1946 e
1951, 10,13 segundos entre 1952 e 1957; 8,80 segundos entre 1958 e 1969; 6,63 segundos
entre 1970 e 1975; 6,55 segundos entre 1976 e 1981sdglados entre 1982 e 1987;

5,85 segundos entre 1988 e 1993; e 4,49 segundos entre 1994 e 1999.

Nesse ponto, vale a pena evocar de novo as ideias defendidas por Bordwell (2006),
para guem a consequéncia da reducao do tempo médio dos planos gera ura densag
velocidade na percepcao do espectador que vem sendo intensificada progressivamente.
Bordwell explica que a tendéncia de montagem atual inclui o corte no meio do movimento
da camera, técnica que vai de encontro ao tipo de edicdo comumente vistinnalaoie
classicd!, na qual, de maneira geral, a acao fisica vista dentro de um plano costumava
terminar completamente para que o corte pudesse ser feito.

Para Bordwell (2006), tornese comum no século XXI vetravelings e
movimentos panoramicos de camaendo cortados durante uma agao para alternar os
angulos de camera. Retomando o exempledwmkede A hora do pesadeJ@ momento
no qual Chris é puxada da cama exemplifica bem este dado, por mostrar uma Unica acéo
fisica vista através de quatro angyl@om trés cortes em um tempo total de dois
segundos.

A aferigdo de ASL feita para a realizagao deste texto inclui outro representante da
década de 1980 e que teve uma refilmagem produzida recenteBexitdeira 13 de
1980, com 95 minutos, possui 5p&nos. Ja aemake de 2009, possui tempo de 97
minutos e conta com 1741 planos. Isso quer dizer que o ASL do original € de 10,2
segundos, enquanto o timakeé de 3,5 ou seja, o flme aparenta ser quase trés vezes
mais rapido.

Apesar dos estudos @&alt ndo incluirem as producdes do século XXI, outros
pesquisadores da area completam estas observacdes com valorosas informacdes.
Li povetsky e Serroy (2007) chamam aten-«o0o

eles, tratese do cinema observado atradée pel 2 cul as fAque fazem v

7L Rodrigo Carreiro (2014) destaca da continuidade classica a divisdo da narrativa em trés atos, diviséo clara entre
personagens principais e coadjuvantes e agdo cronolégica linear.
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s om, nos ritmos, na velocidadeo (20009, p .

chama de estética do excesso.

N«o ® a primeira vez, evidentement e,
principios. Pod-se mesmo dizer que sua histéria constantemente se escreveu
através de uma série de transformacdes e questionamento. A invenc¢ao do cinema
falado, a passagem do pretbranco para a cor, o advento da tela larga, (...) No
entanto, mais ainda que em qualgoatro periodo de sua histéria, o cinema
conhece uma mutacao de fundo na medida em que atinge todos os dominios, tanto
a producdo, como a difusdo, tanto o consumo como a estética dos filmes. As
mudancas sao tais que autorizam a formular a hipétese dat@deeum novo

regime histérico do cinema, de uma nova gak&kie@ma (Lipovetsky; Serroy,

2007, p. 18).

O excesso cinematografico proposto por Lipovetsky e Serroy pode ser enxergado
claramente na nocao de velocidade da obra filmica. Também é imppadantar como
0s préprios espacos de exibi¢aoeste caso as salas de cinénfezem parte desta logica
de excessos. Podemos destacar, por exemplo, as salas estilo multiplex, que se
modernizaram, apresentando telas cada vez maiores; e também o reté@crocdado
3D, na qual a acaextrapola o espaco da tela. A logica de consumo filmico
contemporaneo tem no multiplex a sua principal forma de exibicdo. N&o apenas por se
tratar do tipo de sala de cinema mais popular em diversos paises, mas por reprasentar u
espaco em constante adequacdo tecnolégica, a fim de tornar a experiéncia
cinematografica cada vez mais intensa.

A questdo do audio também se tornou de grande importancia, tanto na edi¢cédo e
mixagem dos sons nos filmes como nos sistemas de reproducda, spre incluem
caixas de som cada vez numerosas, potermésligentescapazes de envolver o publico
e provocar sua imersdo completa no espaco filmico, explorando tanto o eixo horizontal
quanto o vertical de espacializacdo do som. No século XXI osdfitvéio sdo apenas mais
rapidos eles sdo também mais barulhentos.

De acordo com Jeff Smith (2013), o cinema contemporéaneo de Hollywood é
definido por producbes agitadas e ruidosas, tendo como objetivo estimular sensacdes
tateis e cinestésicas. Para Smahaspecto sonoro das produgcdes contemporaneas tem
relacdo direta com a questéo visual, pois ambos exploram uma estética do excesso. Assim,
0 excesso deve ser interpretado como uma forma de estilo, afetando dramaticamente o
sentido e a percepcao da nawradi : fo excesso permite uma
fil meo (Thompson, 2004, p. 62).
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Modernidade e evolucao filmica

Os dados sobre a estética do excesso, assim como as observac¢des de Bordwell ou
os exemplos de Salt, ajudam bastante a compreenddem@ndas entre agmakesle
filmes de horror do século XXI e as obras originais. No entanto, vamos repetir que estes
dados ndo sdo exclusivos paemakes mas se referem a toda a producao filmica
mainstreantontemporanea. Salt (2009) explica a diminuicdo do ASL desde a década de
1950 através de alguns fatores, como a saida de velhos diretores e a chegada de jovens
cineastas, além da popularizagdo de um tipo de edi¢io nad?iSadr também destaca
a influéncia que o cinema recebeu da televisdo, de comerciais publicitarios e videoclipes
(estes a partir dos anos 1980), j& que essas fontes influenciaram a forma das pessoas
consumirem produtos audiovisuais.

Quando Lipovetsky e Serroy (2007) chamam a nossgaigrara a estética do
excesso do cinema no século XXI, € importante pensarmos neste fenbmeno como uma
reacdo em cadeia para uma série de mudancas socioculturais observadas nas ultimas trés
décadas, que afetaram diretamente a forma de produzir, distrdsssistir filmes dentro
de uma logica de entretenimento. Ao acompanhar os estudos de Douglas Kellner (1995)
sobre como o cinema pode trazer interessantes leituras metaféricas sobre a época e a
geografia onde os filmes séo produzidos, talvez possamosdaxpsta investigagao para
a proépria evolucao das sociedades e o impacto destas mudancas para as populacoes.

As transformacdes tecnoldgicas que surgiram no final do século XIX e pelo XX
afora, por exemplo, geraram mudancas histéricas nos paises indasioml que
afetaram o modo de viver e inevitavelmente também o de entreter. Em seus estudos sobre
o século XXI, Nicolau Sevcenko (2001) nos convida a pensar sobre como a Revolucao
CientificoTecnologica de 1870 e seus desdobramentos fizeram o séculototaae
progressivamente mais acelerado, intenso, barulhento e dramatico do que qualquer outra
época anterior. Com o processo de industrializacdo nas grandes cidades, a vida nestes
centros urbanos passou a ser ajustada ao trafego, ao barulho, a elete@dagsbm das
maquinas nas diversas fabricas, que colocaram milhdes de pessoas dentro de uma

realidade mais rapida, caética, fragmentada e desorientada.

2 Existem dois tipos de edic&o. O sistema de edico linear s6 permite lowghres, isto é, a cena 1 seguida da cena

2, seguida da cena 3, e assim por diante. Isto requer organizacéo e planejamento. Caso o editor decida mudar alguma
parte, toda a edicéo precisa ser refeitaisiema de edicdo ndioearpermite que as imagsrpossam ser incluidas,
eliminadas e reordenadas no computador de modo simples. Qualquer alteragdo pode ser feita de modo isolado.
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[...] A aceleragéo dos ritmos do cotidiano, em consonancia com a invasédo dos
implementos tecnolégico®e a ampliagdo do papel da visdo como fonte de
orientacdo e interpretacdo rapida dos fluxos e das criaturas, humanas e mecénicas
[...] irdo provocar uma profunda mudanca na sensibilidade e nas formas de
percepcédo sensorial das populagdes metropolitapasdiko, 2001. p. 64).

Nas palavras de Sevcenko (2001), as pessoas hao podiam mais ser lentas na forma
de responder aos estimulos visuais e sonoros da sociedade industrial. E importante
destacar que as grandes cidades sempre foram movimentadas, mas nunca tao intensas e
barulhenas quanto no comeco do século XX, uma época que incentivou mais que nunca
a experiéncia sensorial do mundo. Fortalecendo este pensamento, Singer (2004) completa
que a modernidade deve ser entendida como o surgimento de uma forma coletiva de
hiperestimuloPodemos pensar como este novo ambiente urbano trouxe choques fisicos
e perceptivos capazes de transformar a propria experiéncia estética. O ritmo de vida se
tornou mais frenético, e isso provocou consequéncias em multiplos niveis, incluindo a
percepc¢éo auadvisual.

E interessante ressaltar, e Singer chama a atencdo para isso, a importancia dos os
choques nervosos na experiéncia oferecida pelos novos ambientes urbanos. Para ele, a
modernidade veio acompanhada de perigos constantes, em fabricas e nq tréasito
marcavam estimulacdes frequentes e intensas, e que como consequéncia instigavam
profundamente o sistema nervoso. Em outras palavras, o perigo podia vir de qualquer
l ugar , a qualquer hora, € as pessoas preci

esti mulava um tipo de renova-«0 do nosso ap

O inicio do cinema culminou com esta tendéncia de sensacdes vividas e intensas.
Desde muito cedo, os filmes gravitaram e
tanto em relgdo a forma quanto ao conteddo. [...] A estética da excitacdo
superficial e da estimulacéo, afirmdiracauer, assemelh@e ao tecido da

experiéncia urbana e tecnolégica. [...] O ritmo rapido do cinema e sua
fragmentacdo audiovisual de alto impacto comistitm um paralelo aos choques

e intensidades sensoriais da vida moderna (Singer, 2004 .-p1%)1.4

Salt (2009) relembra que as primeiras projecdes da histdria do cinema possuiam

apenas um plano, com a camera posicionada em um Gnico ponto mostraruld. A aca

73 Um exemplo deste tipo de construgéo é o cmaansio do diahale 1896. Dirigido por Georges Méliés, o filme

mostra d@s exploradores em um castelo assombrado por um vampiro. A acdo possui cortes para que Méliés pudesse
realizar os trugues que o consagraram, como fazer personagens aparecerem e desaparecerem. No entanto, a camera
permanece estatica na mesma posic¢ao filmaethpre 0 mesmo angulo.
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partir de 1898, comecou a ocorrer uma lenta transicdo para filmes mais longos, com
tramas vistas de mais de um &angulo, cujas cenas eram organizadas através de
procedimentos técnicos de montagem e edicdo. Desde entdo, essa forma de organizacao
narratva foi se desdobrando em técnicas mais complexas e dinamicas, sempre
favorecendo um ritmo constante de aceleracdo da experiéncia estética.

Como consequéncia, o cinema nunca parou de mudar. Filmes mais longos e com
mais cenas, investimentos em cenariokiminacao, efeitos Opticos, cortes de edicao,
movimentos de camera, negativos pintados até os filmes coloridos e a chegada do som
sdo apenas alguns dos marcos histérico dessas mudancgas, que muitos pesquisadores
associam a tentativas de associar o ritmewtducado das grandes cidades com um tipo
de entretenimento intenso e sinestésico. Apesar de ndo ser a proposta deste trabalho,
podemos acreditar que caso os realizadores nao tivessem acelerado as narrativas, talvez
os filmes passassem a ser consideradassle entediantes pelas novas plateias, cada
vez mais acostumadas com o hiperestimulo urbano.

E interessante observar como o cinema surge na mesma época dos parques de
diversdes. Nas palavras de Sevcenko (2001), o que encantava ho comeco do cinema eram
os truques de corte e montagem, que fascinavam. J& no caso dos parques, 0 que atraia
eram os brinquedos que submetiam as pessoas a experiéncias sensoriais extremas, como
as montanhagsussas e 0s trens fantasmas. Tanto o cinema como os parques faziam parte
do dinamismo sensorial das grandes cidades. Ambos surgiram para proporcionar
entreteni mento para o0 maior n¥Ywsmero poss?vel
se paga ® o pre-o da vertigem, em ambos. E
caso @ filmes de horror, a vertigem faz parte direta do que se espera sentir diante da tela.

Indiscutivelmente, a Revolucdo Cientififecnologica redefiniu o padrao
cultural das sociedades urbanas no século XX, o que fez surgir naturalmente uma cultura
mais @ntrada na visdo, como aponta Jonathan Crary (2012). De acordo com Singer
(2004), os filmes eram a principal expressdo da nova experiéncia metropolitana, e é
possivel pensar que o cinema comecou a mudar para agradar um publico acostumado a
essa experiénciarbana em outros entretenimentos. As inovac¢des da época ndo eram
apenas uma consequéncia da sétima arte, mas das transformacdes da propria sociedade,
gue dialogavam e influenciavam o modo de vida das pessoas, trazendo reverberacdes para

diferentes areasiais e culturais.

Construindo um novo olhar
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De volta ao século XXlI, e falando novamente sobre a estética do excesso, torna
se necessario pensar em alguns pontos defendidos por Lipovetsky e Serroy (2007) como
elementos formadores desta caracteristama@etnporanea. Antes de prosseguirmos, €
importante observarmos como esta nocado de contemporaneidade pode ser levantada.
Pensar nesta questdo €, antes de tudo, se colocar diante da condicdo da
contemporaneidade.

Ao questionar a no¢do de contemporaneo,giokgamben (2008) a define como
uma relacdo de continuidade através de passado e presente. Para Lipovetsky e Serroy
(2007),as décadade 1980 e 1990 sdo importantes momentos de transformacdes por
mostrarem, entre outros, 0 surgimento de novas midiaspertador/consumidor que
muda seus habitos como consequéncia de uma cultura pop participativa e multimidia, e a
consolidacdo de um consumo audiovisual que cristaliza a tendéncia de producdes
cinematogréaficas mais sinestésicas, entre outros.

A. C. Gomes déattos (2006) pontua que a inspiracdo de anuncios de televisédo
e dos videoclipes do final do século XX acabou por cristalizar a ideia de que as imagens
e acoes de um filme deveriam transmitir a sensa¢cdo de movimento o tempo inteiro, de
forma constante. JEhiago Soares (2013) explica que a MT¥erviu como alicerce das
estripulias visuais de uma Al -gica jovemo,
clipes. Para Soares, € necessario pensar a tecnologia das décadas de 1980 e 1990 como
engrenagem deilnguagens e di scursos gue abra-am
tecnologias, além de transmitirem, sdo determinadas da forma de agir e de pensar de uma
culturao (Soares, 2013, p . 34) . De volta act
uma época tormrae Grcunscrito num contexto cultural. Aqui podemos pensar na
popularizacéo da internet e no impacto da mesma em atividades cotidianas, como assistir
filmes.

Vivemos rodeados de tecnologia, e a internet permitiu que muitos produtos
audiovisuais, antes endeaglps apenas ao cinema e a televisdo, ganhassem lugar no
chamado ciberespaco. O século XXI testemunhou o surgimentowdobe em 2005, e
a popularizacédo de aparelhos de captacdo de imagem e audio de baixo custo e facil
manuseio. Tudo isso gerou um graridgacto na légica de producdo e consumo

audiovisual, e acostumou o espectador a consumir imagens e sons mais precarios, rapidos,

74 A MTV surgiu em 1° de agosto de 1981.
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intensos, urgentes. A época atual € marcada pelo consumo perene de videos fragmentados
e com baixa resolugcdo. Cardoso (20143talea que a tecnologia digital, através da
massificacao de telefones celulares que produzem e compartilham imagens, aumentou em
uma escala nunca antes vista.

Se antes existia uma divisdo estética clara entre os produtos feitos para a TV e
para o cinema,dje estas fronteiras se tornaram menos rigidas, quase indistinguiveis
até porque, com o surgimento de plataformas multimidias coNwiflix, até mesmo a
prépria nocao de televisdo e cinema se tornou difusa. Muitas vezes podemos estar
assistindo a um fihe na tela de um celular, vendo uma série esteticamente similar a um
filme, ou acompanhando um titulzainstreamem uma sala multiplex com a pelicula em
questdo no estilfound footag® de horror.

Outro ponto importante € pensar no avanco nos jogos degade nos ultimos
anos. Murray (2003) chama atencédo sobre o poder imersivo do ciberespaco, que € obtido
através de efeitos espetaculares como, no caso dos games, rapidas e vibrantes explosoes.
Para ela, o espetaculo é usado para nos conduzir a um estagoitdcdo e vibracao
sinestésica. Naturalmente, o cinema incorporou essa influéncia, seja por meio de efeitos
especiais hiperealistas, ou da reproducao sonora multicanal, seja através da producéo de
enredos multifacetados, e assim por diante.

No cento desse vortex, esta o jovem consumidor audiovisual contemporaneo, que
€ o principal publico do cinemmainstream A figura do jovem ganhou destaque
progressivo no consumo filmico desde a década de 1950 qualid@-o se tornou o
principal espago de exigdo nos Estados Unidos, com a inauguragdo de mais de quatro
mil telas de exibicdo somente naquela década. Martel (2010) defimean como um
fenbmeno jovem. Para ele, além do ingresso barato, a qualidade dos filmes nao
interessava tanto, ja que aioré do publico era formado por jovens que frequentavam
estes espacos para se divertirem com amigos e namoradas. Desde entdo, o cirema norte
americano passou a apostar forte neste publico jovem.

Assim, os grandes produtores de filmes direcionaram a peitar da produgao a
esse publico, naturalmente mais afeito a estética do excesso. No século XXlI, isso significa
gue os filmes séo feitos tendo, como espectador ideal, um jovem acostumado a consumir

o audiovisual em multiplas plataformas, frequentadodaesile ambientes virtuais de

5 O génerdound footagele horror se refere a um ciclo de producéo que trabalha enredos ficcionais a partir de uma
estilistica documental, construindo a narrativa a partir de registrogdlgerde fatos gravados pelos proprios
personagens. Estes filmes possuem imagens tremidas, fora de focos e som precario, se assemelhando muito a videos
amadores.
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clipes e games, e que espera encontrar nos filmes elementos da experiéncia estética que
consome nessas plataformas.

De acordo com Soares (2013), temos no século xxI uma ideia de reordenacao e
reconhecimento do espectador déadé produtos audiovisuais em circulacdo. Podemos
pensar que a internet nos tornou impacientes, desacostumados a assistir pacientemente o
desenrolar de um filme na tela, pois nos acostumamos (pela Internet, pelas plataformas
online de acesso a jogos, masie videos) a uma recepcao fragmentada e veloz. Tudo
pode ser rapido e queremos esta rapidez. O cinema naturalmente incorporou tudo isso,

e utiliza a estética do excesso na producao de obras inéditasles

Consideracoes finais

A partir dos dados relacionados aos dois filmes analisados;derpassivel
apontar algumas consideracdes sobre o tema investigado. De forma comparativa, 0s
remakeautilizam planos mais rapidos e mais curtos. No entanto, estas caracteristicas nédo
sdo extusivas de refilmagens, e fazem parte de uma estética do excesso, tdo comum em
producdesnainstreamigadas a cultura pop. Assim, as mudancgas estilisticas encontradas
no remakei um estudo de caso que se repete em muitos outros remeggzondem
como umaldgica de mercado pamaodernizaro filme original através de inovacfes
tecnoldgicas e da narrativa mais dindmica, incluindo cortes e planos mais rapidos. Como
afirmam Horton e McDougal (1998), estas caracteristicas permitem gqeemake
encontre novas diéncias, devidamente acostumadas a experiéncias estéticas mais
intensas e sinestésicas do que o publico consumidor da obra original.

Este ensaio, portanto, nos ajuda a perceber como tais mudancas fazem parte de
um processo evolutivo da histéria do cinegemexperiéncia estética do audiovisual, e do
modo como as novas tecnologias que surgiram no fim do século XIX e comeco de XX
moldaram o registro da experiéncia nas grandes cidades. A prépria ideia da estética do
excesso, que vemos atualmente, surge coongequéncia sociocultural 16gica em um
mundo no qual a cibercultura, o aparecimento de novas midias e a mudanca de
comportamento do espectador tém transformado profundamente as instancias de
producao, recepcao e consumo de produtos audiovisuais.

Estes ddos nos mostram que a investigacaoetieakesontemporaneos que esta
metodologicamente ancorada a técnicas de contagem e analise de planos e movimentos

de camera ajuda a provar que os filmes tém se tornado mais rapidos e intensos, mas
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precisa ir além diss se quiser compreender o que provocou tais mudancas. Nesse caso,
investigar a propria sociedade para entender as alteragdes nos modos de producdo,

recepcao e consumo parece ser o caminho a seguir.

Referéncias

AGAMBEN, G. O que € contemporaneohapecé: Arges, 2008.
AUMONT, J.; MARIE, M. A andlise do filme Lisboa: Texto & grafia, 2004.

BORDWELL, D. The way Hollywood tells it London: University of California Press,
2006

CARDOSO, B.Todos os olharesRio de Janeiro: UFRJ, 2014.

CARREIRO,R. Era uma vez no spaghetti westernSao José dos Pinhais: Estronho,
2014.

CLOVER, C.Men, Women and ChainsawUSA: Princeton University Press, 1992.
CRARY, J.Técnicas do observadarRio de Janeiro: Contraponto, 2012.

FORREST, J; KOOS, LDead ringers: the remake in theory and practice. New York:
Suny Press, 2002.

Horror remake. Box Office Mojo. Disponivel em:
<http://www.boxofficemojo.com/genres/ chart/?id=horrorremake.htm>. Acesso em 10
jun. 2019.

Horror movies remakes. Internet Movie Database. Disponivel em:
<http://www.imdb.com/list/ Is000591773/Acesso em 20 jun. 2019.

HORTON, A.; MCDOUGAL, S.Play it again, Sam retakes on remake€alifornia:
University of California Press, 1998.

KELLNER, D. A cultura e a midia. Bauru: Editora da Universidade do Sagrado
Coracao, 1995.

LEMOS, A.Cibercultura. Porto Alegre: Sulina, 2004. 3.

LIPOVETSKY, G.; SERRQY, JA tela global midias culturais e cinema na era
hipermoderna. Barcelona: Editora Anagrama, 2007.

MARTEL, F. Mainstream i a guerra global das midias e das culturas. Rio de Janeiro:
Editora Afiliada, 2010.

MATTOS, A. C. GomesDo cinetoscoépia ao cinema digitalRio de Janeiro: Editora
Rocco, 2006

98



#Publica

MURRAY, J.Hamlet no Holodeck S&o Paulo: Itat Cultural Unesp, 2063.

NEALE, S.Genre and Hollywood New York: Taylor & Francis-éibrary, 2000.

SALT, B. Film style and technology history and analysit.ondres: Stanerd, 2009.

SEEL, M. ANo escopo da experi®°ncia est®tic:
C.; CARDOSO FILHO, J. (orgs.Experiéncia estética e performance Salvador:

Edufba, 2014.

SEVCENKO, N.A corrida para o século XXI. Sdo Paulo: Companhia das Let2G01.

SI NGER, B. AModerni dade, hiperest2mulo e o
CHARNEY, L.; SCHWARTZ, V. (Orgs)O cinema e a invencdo da vida moderna

California: Cosac Naify, 2004.

SMI TH, J. #fAThe sound of intensity continuit
VERNALLIS, C. (Orgs.)The Oxford handbook of new audiovisual aesthetic2013

SOARES, TA Estética do Videoclipe Jodo Pessoa: Editora da UFPB, 2013.

THOMPSON, Kheé stomcept of cinematic excesso.
M. (Orgs.).Film theory and criticism. New York: Oxford University Press, 2004

VEREVIS, C.Film remakes. Edinburgh: Edinburgh University Press, 2006.

99



Fotografias da Nadisao e o Contexto do
Oculocentrism@ daHegemonia da Imagem

Natalia Dantas PIMENTEL

O Oculocentrismo e a Hegemonia da Imagem

A fotografia, mecanismo que ativa memdrias, preserva momentos e arquiva
excertos da realidade, é diretamente associada a um dos cinco sentidos biblégicos
visdo. Mas seré que esta associagao tdo classica quanto popular € a Unica possivel? Ante
esta indgacao, o presente artigo a acolhe e vai além: propde investigar a fotografia, arte
convencionalmente ligada a visdo, resultante do ato fotografico e da experiéncia sensivel
relacionados a producdo de imagens de pessoas que ndo veem. E, entdo, sobre as

fotografias da néo viséo.

Porém, considerar dissociar a fotografia da visdo no contexto no qual vivemos,
extremamente visual e oculocéntrico, ndo é tarefa simples. Para percorrer este caminho,
propomos uma revisdo de alguns momentos da Sociedade Ocidertakaneestdes da
visdo, da ndo visdo e da imagem se colocam. A histdria do oculocentrismo, que trata do
centramento dos padrbes imagéticos da Cultura Ocidental e da primazia da visdo oOtica,

caminha ha séculos de méos dadas com a prépria histéria do homem.

No século IV a.C., Platdo escreveu o AéRepublicana Grécia Antigae € nele,
mai s precisamente no |livro VII desta obr a,

das passagens mais classicas da histéria da filosofia.

No didlogo entre Sdcrates e Glau®latdo aborda de forma imagética questdes
sobre educacao, teoria do conhecimento e linguagem na formacdo do Estado ideal.
Socrates fala a Glauco sobre homens que estédo aprisionados em uma caverna e olham,
dia e noite, para uma parede iluminada por ungadira. L4, observam as sombras que

se formam, convivem com elas e até lhes ddo nomes, até o dia em que um dos homens

76 Trabalho apresentado no GP Fotografia, X®icontro dos Grupos de Pesquisas em Comunicay&otoe
componente do2? Congresso Brasileiro de Ciéncias da Comunicagéo
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escapa e tem contato com o mundo exterior. Deixa as sombras do interior da caverna e vé

a luz e, ap-s se acostumar a el a, o Amundo

AfQue se | iberte um desses prisitseneiros,
imediatamente, a voltar o pescoc¢o, a caminhar, a erguer os olhos para a luz (...)

Que achas que respondera se alguém Ihe vier dizer que ndo viu até entdo sendo
fantasmas, mas qugora, mais perto da realidade e voltado para objetos mais

reais, vé com mais justeza? (...) Ora, lembragalda sua primeira morada, da

sabedoria que ai se professa e daqueles que ai foram seus companheiros de
cativeiro, ndo achas que se alegrara comualanca e lamentara os que la
ficaram?d06 (PLATEDO, 1999, p. 226)

A alegoria de Platdo sobre o embate entre 0 mundo sensivel e o mundo objetivo
ndo é a Unica ocasido em que vemos uma supremacia da luz sobre a escuriddo. Alcancar
aluz, ver, é algo colocadmimeras vezes, ao longo da histéria, como uma vantagem, um
propésito de vida. Estar as sombras, por sua vez, é a antonimia evitada e, por muitas

vezes, esta ligado ao obtuso, a ignorancia.

7

Trilhando uma certa arqueologia do oculocentrismo, € possivantar
momentos claros da sociedade ocidental onde a visdo é colocada em uma situacao de
centralidade e destaque. Séculos ap6s os homens de Platdo estarem presos em uma
caverna, em 1785, o fildsofo e jurista inglés Jeremy Bentham desenvolve a estrutura d
pandptico, uma penitenciaria ideal onde, através da visdo de um unico vigilante, seria

possivel observar todos que ali estivessem presos.

Como uma estrutura circular de celas e uma torre de visualizagéo central, onde
ficaria o vigia, a ordem seria madtai através deste olho que a todos observaria. Nesta
estrutura, que € até hoje utilizada em diversas ocdsifEsde penitenciarias até escolas

e hospitais, a maior arma é, entéo, a visdo de quem olha.
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O olhar panéptico de Jeremy Bentham
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Os avancos daosicao central da visdo na sociedade foram inUmeros e constantes,
mas quando, em 1826, Joseph Nicéphore Niépce registrou a imagem que ficou conhecida
como sendo a primeira fotografia, talvez tenha, ai, se dado o caminho sem volta. Neste
momento a luz e ascuriddo se fundiram e elevaram a visdo e a imagem a um patamar

gue nem os séculos de pintores e pinturas puderam prever.

Mas, longe de ter sido concebida a partir do nada, a fotografia surge do
entroncamento de duas séries de conhecimentos e de disgasiiculares: de

um lado, a cAmara escura, o Optico; do outro, a sensibilidade a luz de certas
substancias. E esse encontro do universo do 6ptico com o da quimica que resultou
neste primeiro sistema de registro dos fendmenos luminosos: E o proprio sol,
desta vez introduzido como o agente tpdoleroso de uma arte completamente
nova, que produz estes trabalhos incriveis. (ROUILLE, 2009, p.34)

A partir dai, a hegemonia da imagem foi se desenhando de forma cada vez mais
rapida. Apenas 69 anos depois dangira fotografia de Niépce, em 1895, os irmaos
Louis e Auguste Lumiére deram movimento as imagens e vida ao cinema, com Sseu

cinematografo. O século posterior foi tomado por luz, sombra e imagens, em um crescente
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da importancia e do espaco dado ao queredugido através das cameras e das léntes
o real da fotografia e o imaginéario do cinema.

A primeira fotografia de Niépce

No século XX, a imagem teve um protagonismo crescente. A imagem fotogréafica
surge de uma sO vez, como aponta André Rouillé (2099través dos processos
gu2micos entre a luz e o0s saissd@evipsavtal dGa
processo de industrializagéo deu ao desenvolvimento das tecnologias da imagem um novo

ritmo, sobretudo quando o processo se tornou metesaaal.

A passagem da ferramenta para a maquina e a da oficina para o laborat6rio séo
acompanhadas de uma mudancga igualmente determinante dos materiais. (...) Em
frente ao desenho e a pintiirgue a tipologia das atividades produtivas poderia
classificarno setor primarid , formase a fotografia, que ela colocaria no setor
secundario. Em outras palavras, no momento da industrializacdo do Ocidente,
guando a producgdo dos bens materiais se desloca dos setores primarios (trabalho
manual das matériggimas)para os setores secundarios (atividades mecanicas

de transformacao), a fotografia engaja as imagens em um processo similar.
(ROUILLE, 2009, p.35)

A partir do processo mais acessivel, a circulagdo de imagens se desenvolveu e
disseminou, calcando de forma imm@ontundente o espaco central que viria a ter na
Sociedade Ocidental. Da popularizacdo da camera analOgica e suas reacdes entre

quimicos e luz, até o facil acesso as cameras digitais, nos ultimos momentos dos anos
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1990, foram menos de cem anos, um tenpagtante curto se considerarmos as
temporalidades das mudancas historicas.

Fotografo e sou fotografado, logo existo

Os caminhos da fotografia e o desenvolvimento da sua técnica foram
responséaveis diretos no reforco dado ao centramento da imageculdoentrismo. A
importancia do visual para a sociedade foi apontada pela critica de artemerieana

Susan Sontag (2004), em seus estudos sobre a fotografia.

Devido a rapidez com que as cameras registravam tudo, os fotdgrafos
transformaram a visdo emm novo tipo de projeto: como se a visdo, em si mesma,
perseguida com avidez e dedicagéo, pudesse de fato reconciliar a pretensdo de
veracidade com a necessidade de achar o mundo belo. (SONTAG, 2004, p. 103)

Contudo, os processos digitais ligados a fabgyr o desenvolvimento das telas e o

projeto da visdo elevaram a hegemonia da imagem até o momento onde estamos agora,

nestas duas primeiras décadas do século XXI.

O imbricamento entre as redes sociais e as imagens digitais criou dinamicas
préprias de atacdes sociais e operou, inclusive, nas subjetividades de quem esta inserido
nos contextos de redes como o Facebook e o Instagram. Como afirma Paula Sibilia
(2008), a profuséo de imagens e telas multiplica e estimula uma dindmica onde é essencial

ser visto

As telasi sejam do computador, da televisdo, do celular, da camera de fotos ou
da midia que for expandem o campo de visibilidade, esse espago onde cada um
pode ser construir como uma subjetividade alterdirigida. A profusédo de telas
multiplica ao infinto as possibilidades de se exibir diante dos olhares alheios e,
desse modo, tornae umeu visivel. (...) Nesta cultura das aparéncias, do
espetaculo e da visibilidade, j& ndo parece haver motivos para mergulhar naquelas
sondagens em busca dos sentidiissais perdidos dentro de si mesmo. Em lugar
disso, tendéncias exibicionistas e performaticas alimentam a procura de um
efeito: o reconhecimento nos olhos alheios e, sobretudo, o cobicado treéfu de
visto. Cada vez mais, € preciso aparecer para sertl@io aquilo que permanecer
oculto, fora do campo de visibilidadleseja dentro de si, trancado no lar ou no
interior do quarto proprid corre o triste risco de ndo ser interceptado por olho
algum. (SIBILIA, 2008, p.111)

Neste contexto, ndo basta apemar, mas também € essencial, ou até mais

importante, estar a luz, ser visto. Novamente, as questdes de embate da luz e da sombra,
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tdo recorrentes na historia da Sociedade Ocidental, retornam, porém, desta vez, atuando

de uma forma bastante direta no induo.

O filésofo francés Régis Debray (1994) situa cronologicamente a formacao do
olhar na sociedade ocidental. Segundo Debray (1994), ha trés momentos distintos nos
caminhos da i magem no ocidente, o0s quais el
idolos, que vai da invencdo da escrita a da imprensa; a grafosfera, a era da arte, do
surgimento da imprensa a TV em cores; e a videosfera, a era do visual, que é precisamente

a época na qual estamos inseridos.

Alguns tedricos indicam este como sendo um eram pésfotografico, como é
0 caso de Joan Fontcuberta (2015). Segundo ele;fatp@safia é a fotografia adaptada
vida online, digital. Fontcuberta- sugere
fotografia habita a internet e seus portais, istes énterfaces que hoje nos conectam ao

mundo e veiculam boa parte de nossa ativida

Também abordando as searas dafptigyrafia, André Rouillé (1996) aproxima
se desse movimento no intuito de ampliar os horizontes da fotografia e expandir os seus

limites, como indica Anna Leticia Pereira de Carvalho (2018) em estudo sobre o tema.

André Rouillé (1996) pensa o pfistografico situado nos limites da fotografia e
coloca na mao dos fotégrafastistas a capacidade de atuar e definir sua atitude
estética. Pa ele (1996), a pé®tografia opera numa ruptura decisiva com a
tradicdo documentaria e com a fotografia artistica. Rouillé (1996), entdo, entende
o poésfotografico como um local de experiéncias, onde os espacos fronteiricos do
fazer fotografico se confulem. (CARVALHO, 2018)

Esta ideia de péfotografia como ampliacdo de limites nos interessa. Enquanto a
hegemonia da imagem vigente faz parecer que ndo existem outras saidas além de olhar e
se fazer visto, outros cendrios vao na contramao da hiperdocgéaeefdatografica e da

producao exacerbada de imagens facilitadas pelas tecnologias.
A ndo visdo e a fotografia

E inegavel a associacdo entre as imagens e o olho. Como reforgca Jacques Aumont
(1993), fse existem i magens ®se paandpulaa t e mo ¢
fotografia, entéo, séo raras as vezes que consideramos dissociar o ato fotogréafico da visao.

Esta é, porém, uma dissociacdo possivel. Para isso, trazemos a ideia da fotografia da néo
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visdo, que trata da aproximacdo com as experiénciast@lgrdtos, artistas e pessoas
cegas, com baixa visdo ou videntes em situacdo de cegueira momentanea. Pessoas que,

de certa forma, vao na contraméao do que esta posto pela hegemonia da imagem.

O fotografo, cineasta e filésofo esloveno Evgen Bavcar tem, Tdj@nos e vive
e trabalha na Franca. Aos 12, sua vida tomou rumos imprevigtoseiro, apos um
acidente com um galho de arvore, ficou cego do olho esquerdo, perfurado. Meses depois,
perdeu a vista do olho direito, quando um detonador de minas com brimgava
explodiu. Em menos de um ano, o entédo adolescente Bavcar se despediu completamente
da visdo, mas isso ndo o impediu de, mais a frente, aos 16, comecar a enveredar pelo

mundo da fotografia.

Para fotografar, Bavcar utiliza outros sentid@®breéudo o tatd para acessar o
universo fotografico. Sem a luz da viséo, é, por assim dizer, uma camara escura atras de

outra camara escura. Mas é, antes de tudo, um fotégrafo que imagina.

Evgen Bavcar utiliza o sentido do tato para fotografar

Se ha, entdo, um cenario que diverge do oculocentrismo, nos interessa vislumbrar
guais os caminhos que a fotografia percorre quando néao esta andando de méos dadas com
o sentido da vis&o. A partir de uma noc¢éo de imaginacao criadora (BARROS, 2009), que

relagdes podemos estabelecer entre as imagens feitas sem o recurso da visdo?
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Se a fotografia, na sua esséncia, seria uma das respostas possiveis a angustia
antropolégica diante da passagem do tempo e do temor da morte (BARROS, 2009), cabe
nos investigar , n@aso da criacdo de imagens em situacdo de nao visdo, se isso esta
relacionado a um desejo anterior de ampliar a experiéncia sensorial com o mundo e a
vida. Uma situacao que ultrapassa a barreira da documentacao, da imagem, do ver e do
ser visto.

Em seus gtudos, o filésofo francés Renaud Barbaras (2005) reforca a ideia que
nos ® colocada todos o0os dias: vivemos em ul
mundo visual, feito de cores, de formas e de volumes, e, neste sentido, todo mundo sabe
o que significy er . 06 ( BARBARAS | n: NOVAES, 2005, p .
mostra uma inverdade quando consideramos a ideia da viséo 6ptica, fisica, e a condicdo
das pessoas que, por motivos diversos, nao veem.

E também sobre o estado fisico da visdo que o pgicé@lemao Rudolf Arnheim
(2016), pesquisador da psicologia da arte, reforca a importancia do ver e da visédo para a

vida e para a arte.

O pensamento psicolégico recente nos encoraja entdo a considerar a visao uma
atividade criadora da mente humana. Q..4to de ver de todo homem antecipa

de um modo modesto a capacidade, tdo admirada no artista, de produzir padrées
gue validamente interpretam a experiéncia por meio da forma organizada. O ver
é compreender. (ARNHEIM, 2016, p. 39)

Ao considerar as fotograk da ndo visdo, ndo pretendemos, de forma alguma,
diminuir a importéncia deste sentido e do olhar na vida, no ato criador e em diversas
formas de arte. Porém, acolhnemos o paradoxal que se apresenta ante a experiéncia da
visdo. Como nos lembra Barbaraf0@3), € uma experiéncia que remete a uma
subjetividade dependente de um érgéo sensivel, mas, ao mesmo tempo, esta mesma visao
revela um mundo externo que existe e independe dela.

Ao assumir a existéncia deste mundo exterior que ultrapassa a dependéacia des
sentido ligado ao olho, consideramos a possibilidade de outras formas de relacéo,
comunicacao e troca com o meio. Também Arnheim (2016) questiona o ver e passa a
considerar um novo grupo, o das pessoas que nao podem contar com a perfeicdo da visdo
e, mesmo assim, vivem bem, produtivamente e muitas vezes de forma mais produtiva do

gue um vidente perfeito o faz.



Vejo um objeto. Vejo o mundo ao meu redor. Qual € o significado destas
afirmacfes? Para os fins da vida cotidiana, o ver é essencialmente ugemeio
orientacdo pratica, de determinar com os prdéprios olhos que uma certa coisa esta
presente num certo lugar e que esta fazendo uma determinada coisa. [...] Uma
pessoa que sofre de agnosia visual, devido a uma lesdo cerebral, pode perder a
capacidade deeconhecer, de um relance, mesmo as formas basicas como um
circulo ou um triangulo. N&o obstante, é capaz de manter um emprego e viver
bem o cotidiano. Como ele se orienta na rua? [...] Muitas pessoas com sentido
visual perfeito usamo sem tirar maior vaagem durante a maior parte do dia.
(ARNHEIM, 2016, p. 35)

Este mundo de novas percepcdes que se abre e se mostra funcional e produtivo d&
forca a ideia de que, mesmo sem a visdo, 0s outros sentidos que formam a constituicdo
corpOrea também realizam um elante trabalho de comunicagcédo e vivéncia com o
mundo fAexterioro.

Em seus estudos de percepcao, o critico de arte e pesquisad@nmenitano
Jonathan Crary (2013) aponta para o reducionismo que se da ao assumir a visio como
anico caminho possivél ou principal deles para o contato com o mundo. E mais:
considera os outros sentidos e reconhece a existéncia de estimulos externos ao ver ao
afirmar que a verdade empirica da visao reside no corpo, tal qual os outros sentidos, e que
todos eles podem ser aaelos e controlados por técnicas externas de manipulagéo e
estimulo (CRARY, 2013, p. 34).

Barbaras (2005) ndo nomeia de percepcao a experiéncia que ultrapassada a visao
fisica, como Crary (2013) o faz em seus estudos, mas assume a existéncia e a relevancia
deste universo ao afirmar que ndo vemos apenas com nossos olhos, que a visao é mais do
que fisica e envolve uma forma de compreensao ou de pensamento (BARBARAS In:

NOVAES, 2005), como confirma Evgen Bavcar:

Talvez lhe pareca estranho que eu me atreviaiada imagem, logo eu, a quem

ela tdo pouco pertence, neste mundo oculocéntrico. Em principio ndo tenho esse
direito, mas na realidade concebo sua presenca ndo apenas em minha experiéncia
de fotégrafo, e sim como qualquer pessoa que tenha imaginacader@ima
pretenséo de lhe dizer que imagino vocé ai, presente a minha frente, nesta sala,
aqui e agora. Ja em poucos instantes, e muito mais depois, essa imagem
constituird um pedacgo da minha memoaria. (BAVCAR In: NOVAES, 2005, p.
145)

Mas se a visaoiénportante e de fato o & por qual motivo o estudo do paradoxo
davisad sua relacdo com o que nao é visto, o invigiwaria menos importante? Seriam
as fotografias feitas pelos que ndo veem menos visuais do que as produzidas pelos
videntes?
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Em umaentrevista dada ao jornalista cego angolano Camuaso Segundo, para a
sua TV Camuaso, hospedada no Youtube, Bavcar, ao ser questionado sobre o que é mais

importante para ele ao fotografar, explica:

A coisa mais importante no mundo é o desejo de liberdalileeade é a coisa

mais bonita do mundo e enquanto posso fazer minhas fotos, estou livre. Enquanto
minhas fotos existem em exposicdes internacionais é uma expressao de liberdade
ndo s6 minha, mas de todos os cegos. (BAVCAR, 2018)

Foi em busca de aprofundanto em um universo do qual ndo fazia parte que o
pesquisador paraibano Marcelo Coutinho (2003) se aproximou da tematica. Absorvido
pelos mundos que se abrem ante as questdes ligadas a visdo e a cegueira, o artista plastico
e pesquisador abordou, em segtudos, as pontes entre 0s universos dos cegos e dos
videntes. Coutinho (2003) apontou, ainda, os problemas que surgem da falta de pesquisas
e estudos em torno das percepcdes da cegueira, que aqui se aproximam da néo visao que

indicamos.

No fosso entreele’’ e os cegos, havia como ponte apenas 0 mesmo sistema
lingu2stico de refer°ncias. Por®m, era
a desmanchas e 0 , como nos descreve Tom®. Os
da lingua, comunicar a integridade do numig imagens em que viviam e, ao
mesmo tempo, Tomé ndo conseguia ser exato e revelar para seus amigos cegos
as imagens que via diante de seus olhos. Na convivéncia com 0s irmaos
Belarmino, é possivel verificar a raridade e a urgéncia de pesquisas eentific
tendo como tema as percepcdes da cegueira, além de também verificar que o
conceito de imagem passa a necessitar de uma outra definicdo. E o préprio
conceito de realidade precisaria submsteigualmente a uma profunda revisao.
Afinal, ndo € a partir deonstrutos imagéticos que aquilo chamado por nés de

i
ce

Aireal 0 nos adv®&m? (COUTI NHO I n: CRAVAN,

O filésofo francés MerleaR ont y escreveu que Aver ® s
apontando o paradoxo que envolve a visdo e a sua relacdo com o ifMSIVAES,
2005, P. 160). Considerar os aspectos que ultrapassam os limites da viséo fisica e a
utilizacdo de outros sentidos na realizacao fotografica, como propde este artigo, €, entéo,
abracar as possibilidades de expanséo da fotografia e do ato fotmgrafi

Conclusao

" Marcelo Coutinho se refere a Tomé Cravan, autor do livro em Beaitio, o inson€2002), onde narra
suas memorias e a experiéncia com a familia Belarmino, formada por sete irméos cegos de nascenca.

10¢

en



A existéncia de fotégrafos cegos ou pessoas que pensam e fazem imagens sem
necessariamente as enxergar indica que o campo dos estudos de imagem e da fotografia
podem ser ampliados para além dos limites que estdo postos.

Através da atuacdo de fotdégrafos como o esloveno Evgen Bavcar, podemos
apontar para a possibilidade de um pensar imagético livre das amarras do visivel e dos
tempos do oculocentrismio um fazer fotografias que n&o dialoga diretamente com a
profusdo e a vetidade de producédo de imagens possibilitadas pelo mundo digital em
rede.

Este artigo e o seu levantamento histérico sdo um pontapé inicial no sentido de
compreender as peculiaridades das fotografias da n&o visdo. Outros aspectos desta
maneira singular dexperienciar a realizacéo fotogréafica serdo investigados no futuro.

Em uma conferéncia no Rio de Janeiro, Evgen Bavcar citou o poeta Kazantsakis
e disse: AQue tristeza que nossos ol hos
(NOVAES, 2005). Cab@aos utrapassar, nos estudos de fotografia, os limites dos nossos
olhos de argila e dar ao invisivel, que existe, mas néo é visto, a devida importancia através

das fotografias da néo viséo.
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Fotolivros: Textos elRelacao as Fotografias

MarinaFELDHUHESamos

Introducao

Nos fotolivros, além de fotografias encontramos textos, nem que seja apenas no
titulo do livro. Colberg (2017, p. 2, t.n.), em seu liwaderstanding Photobooks
menciona que nos fotolivros fio papoeddb do t e:
trabal ho ’®Smity(R0&5s g 282)0em seu livBtructure of Visual Bogkliz
que mais do que compilar imagens e escrever textos corridos € preciso aprender a falar
entre imagens e textos, aproveitando as potencialidades de cada um.
A escita nasceu da imagem, dai sua vocacao para se associar novamente a ela. A
f-rmula texto e imagem s- tem alguma sig
ndo a marca indiferente de uma colaboracdo acidental, mas o indicio de um
vinculo essencial entre adementos heterogéneos do visivel reunidos num
mesmo suporte, que estad na origem da escrita. Mas para isso € indispensavel
também admitir que olhar ndo consiste em identificar objetos ou em matar o

outro, e sim em compreender 0s vazios, ou seja, em imvéAtme Marie
Christin,apudLINDEN, 2011, p. 89)

Em aproximagé&o com os estudos desenvolvidos por Sophie Van Der Linden sobre
as relacbes entre texto e imagem nos livros ilustradados e por meio de entrevistas
concedidas por alguns autores de fotolivros, procuraremos, como leitores, identificar e
analisaras relacdes formais, narrativas e funcionais dos textos em relacéo as fotografias
nos fotolivros. Nossa hip6tese € de que os textos ndo necessariamente se subordinam a
fotografias, como indicado por Colberg; mas sim, que eles atuam junto as imagens
fotogrdicas, construindo relacfes diversas que podem ser tanto de subordinacéo, quanto
de complementacado ou até mesmo de contrariedade. Nos parece que os fotolivros sdo um
ampl o campo para aprendermos a #Adfalar entr
Smith.

As relagdes do ponto de vista formal

"8 Texto inédito, publicado originalmente na presente coletanea.
®PA(...) the role of text is diemegmesnteidody. the phot o
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Nos fotolivros, o leitor esta entre a observacao das imagens fotogréficas e a leitura
de textos. Similarmente aos livros ilustrados, as fotografias e os textos podem estar
posicionados de diferentes formas. Muito®lisros podem conter varias fotografias
ordenadas que dispensam a presenca do texto. Varios textos sdo escritos de forma corrida,
ficando confinados a um determinado espaco do livro, muitas vezes no fim do livro. De
fato, boa parte dos fotolivros produasl atualmente no Brasil procuram priorizar
visualizacdo das fotos, sem o uso de legendas, deixando o texto, se houver, para um
segundo momento. As fotografias e 0s textos encorgenportanto, de forma
dissociada, cada um ocupando um lugar especifi¢otolivro.

Dessa forma, o leitor pode ter contato com as fotos primeiro, sem ser orientado
por um texto de apresentacao do livro, por exemplo. Muitos dos textos, inclusive, tém um
carater critico ou ensaistico. Ou discutem o livro, ou sédo descricoesali@irsip ou da
participacdo do autor do texto ante o fotolivro, ou ante o projeto fotografico. Vejamos

Welcome Home= Voto.

Capa e paginas d&elcome Home

AW e

Welcome Hom€012) de Gui Mohallem tem trés textos, todos posicionados ao
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final do livro. Mohallem (n. RAMOS, 2017, p. 193) conta que o primeiro texto aborda o

cotidiano da comunidade fotografada; isto €, apresenta a comunidade de forma textual e

nao fotografica. O segundo é um ensaio critico sobre o proprio projeto fotogréafico e sobre

0 queo livro conta. O terceiro texto foi feito pelo curador da exposicdo homénima prévia

ao livro. Segundo Mohallem, € um texto quase profético, pois mostra os caminhos que o
fotografo percorreria em seu trajeto artistico nos proéximos anos. Sobre 0s tékdts de

(2014), Ana Lira n. RAMOS, 2017, p. 169 e 170) conta que pediu aos autores que
Aficassem | ivres para discutir aspectos d
envolvimento deles nessa discuss«o0 que ger
propacionam que o leitor participe de um debate sobre o livro

Capa e paginas déoto.

o B \

As vezes a dissociacéo entre o texto e a fotografia n&o precisa ser tdo distante, nos
fotolivros Condof® (2014) de Jodo Pina Ressaca Tropical(2016) de Jonathas de
Andrade, o texto ocupa paginas especificas e pode, muitas vezes, ser visualizado em
conjunto com a foto da pagina adjacente. Eondor, o texto de depoimento dos
entrevistados é impresso em papel transparente e se sobrep6em a&ftevistado na
pagina seguinte, como se fosse uma camada, compondo a propria imagem do

entrevistado, criando uma associagao. Esta, por sua vez, rompe com essa separagao entre

80 Figuras5 e 6.
81 Figuras 7 e 8.
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Fotografia e audiovisual: imagem e pensamento

pagina de texto e pagina de imagem. Tal como no fotoRigoSa0 Paulé’ (1954)
organizado por Théo Gygaamm que 0s textos, por vezes, sao posicionados nas areas de
pouco conteudo informativo das imagens. O texto ainda pode estar associado a uma
imagem fotografica, na mesma pagina, porém em um espaco demarcado, num
compartimento, ppdmo ao que poderia ser um baldo de HQ.

O texto pode também aparecer em conjuncdo com a foto, isto €, ocupando o
mesmo espa-o0o da foto, compondo a | magem.
dispostos em espacos reservados, e sim articulados numa compmsi glENDBEN, 0  (
2015, p. 69) Aqui, ja se torna mais dificil perceber o texto e a fotografia como elementos
separados, como unidades distintas. H4 uma interpenetracdo dos elementos, tal como no
fotolivro Para poder te olhat2015) de Yéda Bezerra de Noe

Capa e pagina dupla &ara poder te olhar

Ha ainda o caso em que ndo conseguimos separar de forma alguma a imagem

82 Figurag.
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fotografica do texto, se quer percebemos o texto como uma camada ou como articulando
se a uma imagem, sdo uma coisa sO. Tal como em algumas paginas do &&loeo
Contain Three Book®016) de Jason de Fulford, em que o texto ndo so6 faz parte da foto,
como ¢ a foto.

Paginas d&& deContain 3 Books.

Com isso, podemos dizer que fotografias e textos se relacionam do ponto de vista
formal. Linden (2011, p. 84), no ambito dos livros ilustrados, vai dizer, por exemplo, que
a colocacao dissociativa inalterada de textos e imagens ao longo do livro, cada um
ocupando um | ado da p8§gina dupl a, Aproduz
i nvers«o das p8ginas reservadas ao texto e
os livros ilustrados e, também, para os fotolivros, as relagdes entre fotos e tedtos, ain

gue observadas apenas pelo aspecto formal, implicam ritmo.

As relagdes do ponto de vista narrativo

Linden (2011), quanto aos livros ilustrados, menciona trés tipos de relagdes entre
texto e imagem quanto ao aspecto narrativo: redundancia, colahalasjéoncdo. Na
redundancia, texto e imagem apenas se repetem sem que haja acréscimo de informacéo
ou algum sentido suplementar. A redundO®©nci ¢
fotografiaso (RAMOS, 2017, p. 20)4ditoenen que a
texto.

Nas relacdes de colaboracgéo, texto e imagem se complementam, se articulam na
composicao de um discurso em comum. Nos fotolivros, podemos dizer que texto e foto
sao igualmente importantes, neste caso. Tal € o que acontédenelorde Joé Pina,
por exemplo. O texto das entrevistas, 0s ensaios criticos sobre o que foi a operacéo

Condor e até o documento legivel da primeira ata de reunido da operacdo sdo tédo
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importantes quanto as fotografias de arquivos da época ou as fotografias ferampor

dos sobreviventes, dos |l ugares de fAndesapar
ou do julgamento de alguns dos torturadores e assassinos do periodo da ditadura militar

do século passado na Argentina.

No inicio e no fim do livro, nas contrgzas, temos um mapa grafico com uma
cronologia relacionada aos golpes civinilitares e & Operagdo Condor, com textos
pontuando marcos relacionados as ditaduras. O livro inicia com fotografias de arquivo
da época das ditaduras militares, apresenta irelosiiocumento de criacdo da operacéo,
convertido em imagem fotogréfica, porém legivel, permitindo que o leitor leia o texto
diretamente na reproducéo fotogréafica do documento. Antes da sequéncia de entrevistas,

o livro traz o texto do jornalista Jon Leederson ddrhe New Yorkerapresentando o
gue foi a operacdo Condor nas ditaduras do cone sul das américas no século passado.

ApOs este texto, a maior parte do livro se estrutura com textos relacionados as
entrevistas feitas com vitimas sobreviventesijlfaras de vitimas assassinadas e algozes
gue torturaram e mataram pessoas a mando dos Estados. Para cada pessoa entrevistada,
Jodo Pina apresenta texto, fotos do entrevistado, de lugares de tortura ou assassinato e, as
vezes, de objetos relacionados awdt Ja proximo ao final, o livro traz o texto do jurista
Baltasar Garzén, um ensaio intitula@s direitos das vitimadDepois vem o texté
sombra do condgrassinado pelo proprio Jodo Pina, em que fala sobre o processo do
trabalho, seus motivos, as difildades encontradas e seu posicionamento politico ante os

fatos contados.
Capa e paginas deondor.

CONDOR

CRLONOLOGIA

Nota: capa e contreapa com cronologia dos principais eventos relacionados aos golpesiiten@s em paises
sulamericanos, no séc. xx.
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Primeira fotografia do fotolivro.
Nota: |l egenda da foto no encarte anexo ao |livro: AManife
durante uma manifestacéo no centro de Montevideu contra o golperiliteo no Uruguai. MontevidelJruguai,

9 de julho de 1973. Foto gentil mente cedida por

Nota: reproducéo da ata da primeira reunido da Operagdo Condor.

Nota: Gltima pagina do livro com o fim da cronologia e encarte colado com livreto em que constam as tagenda
fotografias.
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Ao final do livro, temos um texto de agradecimentos e uma nota biografica sobre
o autor. Por dltimo, na contracapa final do livro, temos um encarte em que consta todas
as fotografias feitas ou apropriadas por Jodo Pina e as respesgeadds, ancorando
informativamente cada imagem, aos moldes jornalisticos.

7

O texto € um elemento imprescindivel da mensagem fotojornalistica...
Imaginemos a fotografia de um instante qualquer, por exemplo, de um instante
de uma guerra. Essa fotografiadposer extraordinariamente expressiva e
tecnicamente irrepreensivel. Mas se ndo possuir um texto que a ancore, a imagem
pode valer, por exemplo, como simbolo de qualquer guerra, mas néo vale como
indicio da guerra em particular que representa. (SOUZA,, 20@5)

Paginas d€ondor.

shlamiA 08T

Nota: na pagina esquerda em papel transparense 9&/erso do texto da entrevista com a Taty Almeida, cuja foto
vemos na pagina direita.

Nota: | egenda da foto no encarte aneMaeda®racateMaip,oa ATaty A
Argentina. O seu filho Alejandro Almeida foi detido pelos militares argentinos em 1975 e nunca mais foi visto.
Buenos Aires, Argentina, Agosto de 2006. 0

Nota: | egenda da foto no encar t enhoeemeéeaondres 8pumicampode: A Por men
clandestino de detencdo e tortura durante a ditadura militar de Augusto Pinochet, situado no centro de Santiago do
Chile. Santiago, Chile, Novembro de 2008. 0
Penultima foto do livro.



Not a: |l egendas da foto no encarte anexo ao |l ivro: #AJuli
inspector da policia durante a ditadura militar na Argentina, é acusado no caso Atfkamae®©limpo, por crimes
contra a humanidade, entreasgi s os de ter provocado O6desapari-»es for-a
por tr°s vezes, a W tima das quais a pris«o perp®tua enm
Fonte: reproduzido de PINA, 2014.

Ao final do livro, temos um td® de agradecimentos e uma nota biografica sobre
o autor. Por ultimo, na contracapa final do livro, temos um encarte em que consta todas
as fotografias feitas ou apropriadas por Jodo Pina e as respectivas legendas, ancorando

informativamente cada imagenasamoldes jornalisticos.

7

O texto é um elemento imprescindivel da mensagem fotojornalistica. (...).
Imaginemos a fotografia de um instante qualquer, por exemplo, de um instante
de uma guerra. Essa fotografia pode ser extraordinariamente expressiva e
tecnicamente irrepreensivel. Mas se nao possuir um texto que a ancore, a imagem
pode valer, por exemplo, como simbolo de qualquer guerra, mas néo vale como
indicio da guerra em particular que representa. (SOUZA, 2004, p. 65)

Os textos, inclusive as legeawino encarte, junto com as fotos nos permitem uma
imersao no livro em varias camadas de afeto e inteligibilidade, mostrando que longe de
serem oposicoes, texto e imagem podem se complementar e criaicConttmré um
desses fotolivros que ultrapassanirasteiras entre o que € jornalistico, documental ou
art2stico. No |livro, textos e fotografias |
gual ® c ons eBEMMIN, 0120, p.246)| ho o (

Nas rela-»es de disjun- «os,conteidosgppedem ( 20 11,
assumir a forma de hist-rias ou narra-»es p
de disjuncéo, textos e fotos podem chegar ao ponto de ndo atuarem em paralelo, mas de
se contradizereniRessaca TropicgdR016) € um bom exemplo dena relacao disjuntiva

em gue textos e fotos atuam em paralelo. Os textos sao trechos de um diario amoroso
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datado de 1977 transcritos em paginas amarelas de tamanho menor que se intercalam
entre paginas com fotografias, de modo que podemos ver o textongmmto com as
fotos.

Capa e paginas deessaca Tropical

Longe de informar algo sobre as imagens fotogréficas, os textos sdo anotacdes da
vida de uma pessoa em uma determinada época (um diario) que ndo necessariamente
coincide com a época da&stografias vistas em conjunto. Os textos sdo como outras
imagens que participam da construcao da narrativa do livro. Na figura acima vemos numa
Unica pagina dupla do livro, algumas combinacfes possiveis entre as fotografias e o texto.
Na seguinte, vemosnu detalhe de um texto, observemos como a tipografia cursiva
escol hi da, 0O0S propositais fAerroso de grafi
criacdo de imagens a partir do texto escrito. E um texto que fala e ao mesmo tempo se
cala, fAgquswaleabe gueaer«bi z0 ( RANCI CRE, 2009, p
Junto com as fotografias, os textos constroem o ritmo do livro, como uen vai
vem de paginas, de imagens, de memorias, de afetos. A monotonia de um diario marcado

por uma repeticdo de historias sobre encontros@susre a heterogeneidade de imagens
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fotogréficas da cidade de Recife em diversas épocas, constru¢des da arquitetura moderna
e fotos de albuns de familia compdem um ritmo quebradico em que a vida e a cidade esta
sempre indo e voltando, se transformando.o®ondo ontem é o velho do amanhd, o
recomeco de depois de amanha, que € o novo do ontem. Tal como uma onda do mar que
revolve a areia do solo e que nunca € a mesma, mas sempre volta. O livro constréi uma

cidade que acontece ali, ou que talvez seja ummd#as cidades existentes em Recife.

Detalhe de parte do texto da Figura 39

td& 02//0/7; leo ecife /77 i“a/(ia /eil(

g'".’ LU LR L BN AR e /leI'I"' .”""I"%{/Hclllflll""l e ll./""?l“llll”"

Enconinei com Fennando no (osta Finalmente depois de esperan 23 fon-
4 -

brava, tomei um pudim, depois ele gos anos o Conintians e camreon pai
deu-me uma mﬂ a.tzoP{m;. Fui a0 i sta, Wh‘i‘%/(ééma
i?l;amo depois fpmos mw& saimos = 00:0 hrs, Fomos ate sum
%ﬂw@aapﬂo v ;Kmkab ::.c cuntinos umamadrugada de

ve

Em entrevista a revist®Id, Jonathas de Andrade (2017
funciona como uma pasta, que sobrepbe as imagens em preto e branco as imagens
coloridas. E o textdo diario amoroso (encontrado no lixo) vai acontecendo ao longo das

p§8§ginas, na inti®i dade da m«o do |l eitorod

As relagdes do ponto de vista funcional

Além dessas relagBes quanto a questdo da narrativa, Linden propdem distinguir
as funcdes que textoimagem podem desempenhar, um em relagcdo ao outro. Com
relacdo aos fotolivros, propomos focar em quais seriam as func¢des do texto em relacdo as
imagens fotograficas. A primeira funcéo seria a de repeticdo. E quando a legenda, por
exemplo, repete o0 que adgrafia mostra, é tipica da narrativa redundante. Entretanto, a
repeti-«o pode Ainstaurar um ritmo, um hS8bi

efeito de contradi-«00 (LI NDEN, 2011, p . 12

83 Disponivel em: fttps://issuu.com/felipeabreu/docs/old>6Acesso em 7 set. 2017.
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Fotografia e audiovisual: imagem e pensamento

A funcao de selecdo ou ancoragem é tipica das legenegsapuram ancorar o
sentido do que vemos nas fotos em um texto. Nos livros mais tradicionais, por exemplo,
€ comum um texto de apresentacdo, em geral feito por um curador ou um critico.
Resquicio dos catalogos e das exposicbes fotograficas. Esses teoéos acabar
explicando o livro, ancorando as fotografias em significadosegtabelecidos, ou
determinando como o leitor deveria ver o livEtss S&o Paul§1954) € um bom exemplo
de um livro em que o texto tenta impor significados as imagens fotografitasa

conduzir a narrativa visual do livro.

Capa, pagina 3 e detalhe do texto da paginaEHsi8&o Paulo

| 4 EIS
| SAO PAULO

Uma obra realizada para mostrar o dinamismo disciplinado da cidade mais
surpreendente do mundo

Este livro apresenta Sao Paulo numa seqiéncia
de flagrantes que, acompanhados das respectivas
legendas, tornam esta obra nao apenas um sim-
ples dlbum de reprodugdes fotogréficas mas sim
um poema vivo da meirépole bandeirante

Planejamento e Idealizagso de textos e fotos

THEO GYGAS

Em Eis Séo Paulo, pagina 3 do livro, vemos o detalhe do primeiro texto de
apresentacao, no qual o livro ja é explicado diretamente. Sabemos o que veremos e como
deveremos ver. Na sequéncia, o livro traz mais dois textos de apresentacdo. No texto
assinado ela Editora Monumento S.Ais Sdo Paul®® ¢ h a ma d of idlemefol.i v o

ultimo texto de apresentacdo, assinado por Guilherme de Almeida, inicia com a seguinte

12:



senten- a: Acomo os quatorze f-1li10s manuscr.i

laudas fotog 8 f i cas s«o0 as de um descobri mento. E I
A despeito das pretensdes impositivas, o livro cria em suas paginas uma Sao Paulo

especifica, ndo tanto para todos paulistanos, mas para uma determinada elite paulistana e

para tuistas estrangeiros, ja que o livro vem com um suplemento de legendas em inglés,

francés, espanhol e alemé&o, conforme escrito no primeiro texto de apresentagédo. Vamos

as legendas que acompanham as fotos, observamos que a frase da legenda da foto anterior

se completa na legenda da foto seguinte, criando um encadeamento entre as imagens

fotogréficas a partir do texto que designa o que cada foto deveria representar. As legendas

aqui, além de ancorar, exercem uma funcéo de ligacdo entre as imagens fotogréficas.

Tal procedimento é acentuado por reticencias entre duas imagens, ou quando o
texto se realiza como numa linha continua no espaco da pagina dupla com varias
imagens separadas, ou ainda quando uma frase se estende por varias paginas
duplas. (LINDEN, 2011p. 111)

Paginas dé&is Sao Paulo

......

Nota:legenda da foto napagiBa: fiH8 400 anos. .. o0
Nota:legenda da foto na pagidal : fifia cidade resoluta avan-a.
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Fotografia e audiovisual: imagem e pensamento

em trajes da Gltima moday

na p8gina 134: dAem tr

Nota: |l egenda d o}
1 ao contr8rio d°stes, Qque

Nota: legenda da fotoqm8 gi n a

Se enEis Sédo Paul@1954), as legendas e os textos tentam ancorar as fotografias
e o proéprio livro num dado significado, dmi f e 6 s (2813)Ble Blartim Parr elas
acrescentam uma informacdo que complexifica a narrativa visual do livro. Na contraméao
do que falamos, o livro de Martin Parr traz legenda e texto de apresentacao, assinado pelo
préprio autor, logo no inicio do livro. No textofatégrafo conta que documenta as praias
do mundo e seus frequentadores desde os anos de 1970.

Uma atividade unificadora € a venda de produtos e servigos, pois a praia é um
lugar privilegiado para praticamente qualquer coisdesde o sorvete em
Brighton, até os servicos de um limpador de orelha em Goa, na india; de
churrasco de peixe no Chile, para macarrdo na China. Vocé pode ler muito sobre
um pais olhando suas praias: entre culturas, a praia é aquele espaco publico raro
em que todos os absurdos e cortgroentos nacionais peculiares podem ser
encontradog! (PARR, 2013, p. 5, t.n)

%fAOne unifying activity is the selling of goods, fo
from ice cream in Brighton, to the services of an ear cleaner in Goa, India, to barbequed fish in Chile, to

noodles in China. You can read a lot abawaountry by looking at its beaches: across cultures, the beach

is that rare public space in which all absurdities
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Fotografia e audiovisual: imagem e pensamento

na p8§gina 12: AYalta, Ukrai
na p8gina 13: AKut a, Bal i, I v

nidorm, Spain, 19970.

Nota:legenda da foto na pagiad4 : fi Be
AMi ami, USA, 19980.

Nota: legenda da foto na pagide :
Sem as legendas, poderiamos pensar que as fotos foram feitas na mesma praia, ou
Nno mesmo ano, e ndo que se trata de um atlas do comportdnmeraoo, nas praias ao
redor do mundo, ao longo de décadas. As legendas, posicionadas abaixo de cada foto,
obrigam o leitor a saber dessa informacéo. E essa informacéo é relevante para o que o
autor explora no livro, do nosso ponto de vista, uma claiaacdtuma sociedade do
consumo globalizada e homogeneizadora. Podemos dizer, neste caso, que a funcdo das
legendas é a de complementar as fotografias. O sentido global do fotolivro advém,
também, do texto de apresentacéo e das legendas, ndo é alcankemilamente pelas

imagens fotograficas.

Embalagem, livros e texto em papel jornalGibanagem
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Fotografia e audiovisual: imagem e pensamento

Na fun-«o0o de revela-«0, Ao texto pode se
(a direcdo de sentido para o qual aponta as imagens) por veze$, o tity 8§ r es ol v e
(LINDEN, 2015, p. 123)Cabanagen{2015) de André Penteado € um bom exemplo em
que o texto revela o trabalho fotografico. Sem o titulo e sem o texto histérico assinado
pela historiadora Magda Ricci sobre a Cabanagem, talvez ndo conseguissemos associar a
narrativa fotografica ao evento tiigco. As fotografias de lugares vazios, gavetas
abertas, simbolos religiosos, portas, prateleiras, objetos obsoletos e cadaveres que se
repetem insistentemente nos colocaml@oping como se caminhassemos ao longo de
um labirinto que € o livro maior deéabanagemA combinagéo entre os textos e fotos
neste livro nos pdem a refletir sobre o processo de esquecimento e de abandono, muitas
vezes agenciado por governos e instituicbes, de acontecimentos de nossa historia que

embora sejam fp aestssa ket em situacdds sirhilarest e m

Sequéncia de pginas Gabanagem 7

Fonte: reproduzido de PENTEADO, 2015.

Evidentemente podemos encontrar outras fun¢cdes desempenhadas por textos em

fotolivros. Se pensarmos em termos de combinacéaelag®es entre textos e fotografias
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podem ser infinitas. E importante ressaltar que um mesmo texto pode desempenhar mais
de uma funcéo, texto pode desempenhar uma funcao principal e outras secundérias, por
exemplo. Tal como as legendaskEle S&o Paulague ao mesmo tempo que ancoram,

ligam as fotos, aos moldes representacionais da arte.

Consideragdes Finais

Com isso, podemos dizer que as relacdes, formais, narrativas e funcionais nos
fotolivros ndo séo relacbes excludentes, uma relacdo ressoa na outra, cada livro sendo
uma cria-«o0 singular com sua Aregrao pr-pri
e texos. Como falou Smith, temos que aprender a falar entre imagens e textos, para
aproveitar as potencialidades de cada meio comunicativo e expressivo. Se de um lado os
textos, as legendas, podem diminuir a poténcia de uma narrativa fotografica, do outro
podem ampliar; podem até desestabilizar o olhar do leitor de um fotolivro.

Os dialogos entre textos e fotos, nos fotolivros, podem ser da ordem da tentativa
de imposicdo de um discurso univoco, como Eis1 Sdo Paulo Ou das mdltiplas
possibilidades dos didos polifénicos, no sentido bakhtiniano, em que textos e imagens
se complementam e se confrontam, sem perder sua autonomia, Como num jogo, ou numa
danca, sobrepondo camadas de complexidade as narrativas dos fotolivros. Os textos, ndo
custa lembrar, sdo ados e combinados as fotografias de acordo com as necessidades de
cada projeto especifico. Se ha uma unidade no que observamos sobre textos em fotolivros
foi apenas a presenca do titulo. Ndo localizamos livros sem titulo, mas é possivel que

existam.
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O ator de cinema nimnagem filmica sobma
perspectiva fenomenologica

GuryvaPORTELA
CatarinBANDRADE

Este texto se concentra na imagem do ator no cinema, buscando tragar uma linha
dentro do entendimento do ator oriental e a sua movimentacédo na imagem filmica, e tendo
como objeto central o ator Toshiro Mifune no filmieono Manchado de Sangue
(Kumonosto, Akira Kurosawa , 1957), em correlagdo com o ator Al PacinB8earface
(Brian De Palmal983). A acdo fisica do ator no cinema, neste estudo, tera como foco de
analise os gestos e 0s movimentos corporais. Dentro do ambito do gesfoome ao
gesto sando um quadro fenomenoldgitoprocuro examinar as percep¢cdes que 0
movimento gestual do ator se da na imagem cinematografica, como 0s corpos se
comportam diante da camera e, ainda, como podem ser observados pelo espectador.

Nesse sentido, parto de uaraalise do gesto como signo. Ao tentar compreender
o corpo em cena de Mifune, dos gestos do ator, analiso 0s movimentos do seu corpo no
espaco filmico, diagramandoatravés do pensamento da fenomenologia de Maurice
MerleauPonty, e no que concerne a asélde movimento de Rudolf Labdfrancois
Delsartee da antropologia teatral de Eugenio Bdrpbases que acredito terem tracado

um vocabulario valioso para analisarmos o ator no cinema.
Sobre as acdes e 0s gestos

Nés, seres sociais, criamos relacfanwaicacionais a partir de uma consciéncia
de gestos que transmitem mensagens antes da palavra verbalizada. Parte dessa
consciéncia diz respeito a comunicacdo nao verbal entre corpos: posturas corporais,
angulos de partes do corpo em relacdo ao eixo do,corgvimento dos bracos, pernas,
pés, dedos, cabeca, maos, movimentos faciais, todos sédo capazes de transmitir o que
podemos chamar de comunicacaclprguistica. Utilizo o termo prénguistico porque
essas comunicacdes operam fora de dimensdes sinmbelita estruturadas e definidas

pela linguagem.
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Sobre a técnica de atuagdo que parte da fisicalidade (movimento corporal), tendo
como base as terminologias que Rudolf Laban utiliza para movimentos humanos
especificos, tomaremos esses tipos de movimentos coma - »es i ncompl et as¢
1971, 8687). Esse termo indica especificamente que, 0s movimentos ndo Sao apenas
acbes funcionais, mas gestos que buscam a expressividade comunicacional. Os
movimentos inconscientes executados enquanto se fala podetetecmnar o
significado da expressédo, ou seja, a pessoa que emite 0 som, sejam palavras ndo, pode ser
parcialmente inconsciente da totalidade do significado transmitido pelo gesto.

Entretanto, ao analisar o trabalho fisico do ator, a espontaneidade do ges&to néo
configura como fAa-»es incompletaso, mas con
do espectro da analise do gesto, nesta pesquisa, ndo esta claro se ator, realizador ou
espectador, podem compreender plenamente a informacdo codificada nesses gestos
espontaneos. No ambito da psicologia comportamental (KENDON. 1981), o gesto em si,
espontaneo ou ndo, vem carregado de sentido. No que concerne a a¢ado cinematogréfica,

o gesto é codificado, e pode ser avaliado e qualificavel em diferentes filmes.

Para tacar uma diferenciacdo no gesto no ambito cinematogréfico, utilizo os
termos fAgesto expressivoo e fAgesto expandi
naturalista, a fim de situar essas comunicac¢des dentro dos conceitos de corpo expandido
de EugenioBarbedl(992) e de fAgesto reflexivod e fAges
dentro da teoria de Constantin Stanislavsk
reflexivod ou Agesto contidoodo como uma bus
relacédo entre o at@ um processo de espelhamento do naturalismo/realismo. No teatro,
de acordo com a leitura do método de Stanislavski, a mimesis opera como um meio de
assumir a expressividade naturalista na construcdo do personagem. De acordo com
Eugenio Barba, o corpo lditase em propor¢cdo para além do corpo cotidiano do
naturalismo (BARBA, 1992).

Para MerleatPonty, os gestos, em sua Fenomenologia da Percepc¢éao (1999), séo
0S meios pelos quais qualquer corpo animado explora seu mundo e encena intencoes. Ele
enfatizou o ppel vital que o corpo desempenha na constituicao de qualquer percepc¢éo da
realidade. No modelo de Merle®@onty a conexdo quiasmatica entre qualquer
corpo/sujeitol em primeiro lugar seu proprio corpo e em segundo lugar os corpos de
outros corpos/sujeitds descreve um processo pelo qual uma consciéncia é apanhada na
ambiguidade da corporeidade (MERLEAONTY, 1999, 154154). O sujeito
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encarnado é ao mesmo tempo fundado no mundo e é capaz de refletir sobre essa mesma
condigao.

Para MerleatPonty, nossasrlidades ja estdo estabelecidas por meio de nossas
intencdes corporeas, que se entrelacam as intengdes corporificadas dos outros. Merleau
Ponty estabeleceu o corpo/sujeito como incorporado e interativo com todos 0s outros
corpos/ sujeitodenomeandso idamepxg@NTY,° nci a (
1999). Os gestos, para MerleBanty, através desses entrelacamentos, sdo o acamulo ou
a aquisicao de habitos ou habilidades em comum. Qualquer movimento do corpo na
fenomenologia da percepcao de Merk@aunty é gosicado intermediéria entre a cultura
e um determinado mundo biolégico (MERLEARDNTY, 1999, 99), uma vez que toda
acao é realizada dentro de um espaco intersubjetivo.

Os movimentos que se ddao como comunicacéo reflexiviingrdstica emanam
doqueMerlauPonty denomina de cpepPpoodlhdthdMd0 b
se une ao mundo antes mesmo de o corpo/sujeito ter assumido qualquer percepc¢ao disso.
Como exemplo, podemos delinear o gesto/movimento codificado do ator (expressivo ou
contido) em edbs de atuacao tecnicamente determinados e, igualmentespoedalizar
a leitura desse gesto/movimento atraveés de analises de imagens obtidas nos filmes. O
mesmo gesto para determinado fen!meno pode
como mostrareiem o exempl o de Toshiro Mifune e co
de Al Pacino. Esses gestos podem ser analisados como habitos socialmente construidos
dos comportamentos corporais visiveis, mas igualmente técnicas de atuacao que diferem
em estilos de enteimdento do corpo teatralizado, do corpo/personagem. Em uma analise
da diferenciacdo dos gestos no cinema gsmdéracar relagcbes do corpo/ator e do

corpo/personagem.

O gesto: do teatro ao cinema

O teatro, desde os ritos tribais até o teatro contemporseepre se preocupou
com o gesto como um sistema de construcao de significados. Dos gestos que reproduziam
animais em rituais que antecediam a caga, passando pelos gestos formais de personagens
mascarados do teatro grego, e ao posterior surgimento dememtos especificamente
designados para cada um dos personagens mascarados (cGmommene di a ),Del | 6 Ar
0s gestos permitiram o desenvolvimento dos tipos fisicos e da classificacao dos diferentes

corpos (PAVIS, 2008; FO, 2004).
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Do mesmo modo, no teatro d&sia, na forma teatral classica japonesa do Noh ou
do Kabuki (GIROUX; SUZUKI, 1991; PRONKO, 1986), o gesto € especifico e
transmitido através da tradicdo para denotar carater e estados expressivos. Cada acao
fisica é codificada para cada tipificacdo despeagem (herdi, fantasma, mulher, senhor
de terra, etc.) e o gesto/movimento do ator devera ser alargado exponencialmente para
que o espectador receba sua intencionalidade. Dentro deste estilo de técnica de atuacao o
corpo é expandido e alargado, ele ndscla uma identificacdo com o gesto cotidiano, ao
contrario, sua intencao € quebrar a identificacdo cotidiana. A utilizacdo desta técnica de
expansao fisica do ator, no ocidente, gerou aprofundamentos consideraveis, como no caso
do teatro antropolégicodailEg e ni o Bar ba. Pronko afirma que
de uma tradi-«0 de gestos claramente defini
e voz para retratar carater e emocao, apresenfitancamente como uma criagdo teatral
diante de uma assistétna 0 ( PRONKO. 1986, 156) . Na busc:

gestos e movimentos do Kabuki para o palco ocidental, Pronko pondera que

um dos problemas mais dificeis foi 0 de inventar os gestos necessarios; uma serie
de ideias veio da danca moderna,géstos simbdlicos aceitos e, sobretudo, a
partir das sugestes de Bertram Jos&ptiss livros de retdrica do século XVI.
Infelizmente o ator ocidental quando fala através de gestagpéasentacionais,
trabalha num vacuo quase total, posto que sudgtdte entende seu vocabulario
gestual. (PRONKO, 1986, 157)

Pronko cita ainda o fascinio técnico que alguns realizadores de cinema do inicio
do século tiveram em relacaodseenscénalo Kabuki e ao trabalho técnico dos atores,

com destaque para Serg@gsenstein:

Um dos artistas mais sensiveis as representacfes do Kabuki, em Moscou e
Leningrado, foi o jovem diretor cinematogréfico, Sergei Eisenstein. Ele dividiu
no Kabuki um exemplo brilhante de elementos que se poderia alcangar por meio
da camera. Nurartigo, onde evidencia o seu poder de imaginacéo e o seu génio,
aponta algumas licbes oferecidas pelo Kabuki.... O ator do Kabuki, observa
Einsenstein, apela a todos os niveis do espectador simultaneamente, criando o
gue se pode chamar de sinestesia, psisnovimentos do interprete podem
corresponder a musica ou ao som de matracas de madeira; podem ocorrer no
espaco, ser acentuados pelo som ou por uma superficie plana senogdéundo

do palco, ou podem corresponder a alguma convencdo intelectualmente
concebida. (PRONKO, 1986, p.117)

8 . Ver BERTRAM JOSEPHS, Acting Shakespeare, New York, theatre Arts Bb9&R.
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Em uma andlise técnica, o ator de tradicdo oriénsaja proveniente do teatro
classico, da opera ou do teatro popujadem em comum as artes marciais e a danga como
base do treinamento fisico; essa premissa € a bdsethcao dos atores orientais (Japao,
China, india e afins). Ao se referir a voz cantada ou falada a ao préprio gesto filmico,
Pronko observa que o ator de Kabuki ndo escolhe entre um ou outro meio (PRONKO,
1986).

Tanto o ator ocidental, como os estdi® de técnicas de atuacédo ocidental do
inicio do século (Stanislavski, Meyerhold, Brecht, Artaud, Barba, etc.) buscam nas
técnicas de atuacdo oriental inspiracdo para construir acfes fisicas, encenacfes ou
pensamento filosoficos para os palcos do ocidésta linha, e no que concerne esse
estudo de gestos, colocamos em relacdo de dois pensadores da danca e do movimento,
também importantes no cinema do inicio do século XX, Francois Delsarte e Rudolf
Laban.

Francois Delsarte criou o0 conjunto sistematizado de gestos, usado por atores e
dancarinos, que influenciou as teorias de movimento de Rudolf Laban (1978). Delsarte
nao escreveu nada sobre seu trabalho e s6 em 1885, quando Geneviave Stebbins escreveu,
The Delsarte System of Expressi¢h885), as teorias de Delsarte foram plenamente
articuladas. Delsarte formulou nove principios de gestos, enfatizando as conexdes entre a
experiéncia e as atitudes mentais e suas manifestagdes fisicas no gesto.

Rudolf Laban amiou a interligacdo de gestos com atitudes mentais em seus
ultimos anos de pesquisa de movimento para atores e dancgarinos. E especialmente sobre

essa interligacéo entre Delsarte, Laban e Metty que busco lancar luz. Em seu

texto, O Dominio do Movim&o ( 197 8) Laban nomeia um con
i nternaso que | i gamiaqusC.G.iJyng (2000 aorgaem suan al i d
teori a, de fisensing, tTh comdk fatores ,propulsotesidot i ng &

movimento. A juncdo da psicologia Jumgna e do estudo do movimento, Delsarte e
Laban, propde que todo movimento deve ser controlado e dimensionado por estados que
emergem do subconsciente. Inversamente, na linha da técnica de atuagdo oriental, o
movimento fisico em si é que evoca a reacferima necessaria; principio que pode ser
utilizado tanto para o dancgarino como para o ator, seja de teatro ou de cinema.

O estudo de iat i-seapriecgpal maotdetreinaanento de abor n o u
no Drama Centre of Londoa foi através dele quedancarinoYat Malmgren treinou
atores como Sean Connery, Anthony Hopkins, Collin FirtheAhaer i e Duf f . A At i

i nternaso podem ser entendidas como difer e
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emocao da cena. A técnica foi utilizada para investighgagbes entre 0 movimento e
a personalidade, criando um sistema de conscientizacdo do movimento a partir da
evocacado do estado interno do ator, observando padrfes e ritmos de movimento do
cotidiano e reproduzindo de forma mimética e codificada no paloa tela.

O principio similar de decodificagéo foi utilizado por Eugenio Barba (1992) ao
criar o mecanismo de treinamento do ator a partir do conceito de antropologia teatral,

buscando encontrar uma anatomia esrpeci al p
cotidianoo (BARBA, 1992). Por ®m, Barba proc
oriental que, no seu entendimento, produzir

do ator ocidental. E através da antropologiatedtfiab est udo do comport an
expressivo que se encontra na base dos diferentes géneros, estilos e papéis e das tradi¢cdes
pessoais e coletiviasgué BB&RBAa V&8O 2enpolBbE)ar
uma presenca fisica e mental do ator modelada segundo principios difdentia vida
cotidiana. O corpo todo pensa/age com outra qualidade de energia e significa saber
modelal a : i u-mente em lfperdade afrontando as necessidades e os obstaculos
predispostos, submetende a uma disciplina que se transforma em descobrime 0
(BARBA, 1992, p 65). A utilizacdo exteotidiana do corpanente é aquilo que ele
chama de técnica, uma ruptura dos automatismos dos gestos/movimentos do cotidiano
gue rompe, consequentemente, com a ordem naturalista.

A partir dos questionamentos & busca por respostas sobre a genealogia da acao
fisica no cinema, tento articular o pensamento de Barba e de outros pensadores do teatro
e do movimento (especialmente, Laban e Delsarte), para uma sistematizacdo da anélise
fisica do ator na forma filmiceEsses autores contribuem para o entendimento e a
diferenciacdo do ator oriental e do ator ocidental, a partir das técnicas utilizadas; néo
somente como se originam e se desenvolvem, mas, sobretudo, como se relacionaram com
as ideias da primeira metade sfculo XX e para o entendimento do ator de cinema no
contemporaneo.

Observamos, assim, uma aproximacado com a fenomenologia meoleana,
na medida em que esses autores e o filosofo MeHeaty conferem a experiéncia
encarnada do corpo como um lufandamental. Tanto a fenomenologia da percepcao
em MerleadPonty, as teorias de movimento/danca em Laban, a sistematizacéo gestual de
Del sarte, e o O6novo corpobd antropol -gico d
imprescindivel a experiéncia do corpeisto em primeira pessoa. Fica claro, desse modo,

0 pioneirismo de Delsarte ao tratar estas questdes desde o inicio do século XX e as
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contribuicdes de Laban, prenunciando algo que MeifReaty confirmaria mais tarde em
suas primeiras obras, na década@¥01

Nesse sentido, para qualificar o gesto e o estilo de atuacdo, buscamos analisar de
forma comparativa a gestualidade do ator japonés Toshiro Mifune e do ator ocidental Al
Pacino, sem adentrar nos meandros das técnicas em si, mas olhando paraio dpertor
gestualidade de cada um, e trazendo para o entendimento do gesto expandido e do gesto
contido,. Criando uma série de insights na observacéao do jogo atoral de cada um. Além
disso, a sistematizacédo de gestos dentro de estijmridemancepodem seanalisados
como um meio de refletir sobre as predisposi¢cdes de cada atuacdo, seja na acao fisica
puramente posta no jogo (sem -pohcepcdo da intencionalidade psicolégica da
personagem, como no caso da técnica de atuacdo oriental), seja nas acOsseafetiva
processos de pensamento de personagens, ou, ainda, na reflexdo das motivacdes de

carater, no que concerne o ator ocidental.

Gesto na linguagem do cinema: Mifune e Al Pacino

Virar-se para a ciéncia lanca uma luz mais esclarecedora sobre 0 ass@sto.do g
Susan GoldifMeadow (1999), psicologa cognitiva do desenvolvimento, que pesquisa 0
papel do gesto na comunicacao e sua relacdo com a linguagem, divide os gestos em dois
tipos: os que substituem a fala, e servem claramente a uma fungdo comunioatiyuze e
séo realizados inconscientemente de sua fungdo comunicativa. No primeiro caso, segundo
GoldinrMeadow (1999, 41420), os gestos revelam formas de linguagem, eles séo
codificados e estruturados dentro da leitura culfurai sinal especifico, comanir o
polegar e o indicador para criar o sinal de "OK", ao mudar a posicdo dos dedos, a
comunicacao ndo € a mesma Golifieadow (1999, p. 419). Assim, 0s gestos operam
em relacdo a linguagem como comunicante direto e, como no caso do cinema, sao
ativameng codificados e trazem uma gama de significados.

No gesto do ator de cinema, materializado e imortalizado na imagem filmica, a
analise parte da reproducdo do gesto em determinada parte do corpo e em como 0 Corpo
responde, em termos de movimentos e geatesgyacdes similares. Sugiro como objeto
de andlise, duas sequencias de contextos similares:1. a ceda flmaho Manchado de
Sangue no momento da morte ddaketoriWashizu (Toshiro Mifune), em uma
sequéncia de disparos de flechas; 2. a cena findtadace no momento da morte de

Tony Montana (Al Pacino), morto em uma sequéncia de tiros.
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Em ambas as cenas, os corpos dos atores atuam em suas determinadas realidades
histéricas, culturais e técnicasem trazer aqui o aspecto do roteiro do filme e@ap&Enas
levantando caracteristicas similares das persondgeasibos iniciam o filme como
suditos/subalternos e alcancam status de poder, torsariiespotas em suas liderancas,

e ambos séo assassinados em um ataque massivo paraldestibypoder.

Podemos observar os corpos dos atores, entendendo que, nos diferentes espectros
do gesto, seja o Agesto expandidod ou o fge
dos atores nessas cenas sdo construidas de forma dinamica; eles levantam os bracos,
gegiculam com as maos, correm pelo espaco cénico delimitado \Wehizuno seu
castelo no Japao feudal, Tony Montana em sua mansao em Miami nos anos 80), sédo
alvejados com uma quantidade significativa de flechas/balas e permanecem em pé,
fechando a cena nooo corpo caindo (ha bruma, Washizu, e na piscina, Montana).

Trazendo para uma abordagem da perspectiva da diferenciacdo do gesto, os dois
personagens se encontram em uma situacao limite de morte iminente. No Montana de
Pacino, observamos a técnica daeafio realista/naturalista, com o0s seus gestos contidos
e sua movimentacao fisica que varia entre rompantes de faria e contencdo do gesto;
mesmo em expansdo, a gestualidade e a movimentacdo de Pacino ndo saem da
possibilidade de didlogo com a coeréncia espiva (NAREMORE, 2014) da atuacéo
naturalista. Sua atuacédo, dentro da perspectiva fenomenoldgica, se da pela articulacdo dos
seus gestos e é construida de forma a transmitir o estado interior do personagem. Como
uma particularidade da sua atuagao, Al Ratraz intencionalidade de sua personagem
para os olhos: Montana explode em furia fisica, mas sdo em seus olhos que a camera
busca, em varias sequencias do filme, a comunicacdo gesta@rdéocalizandseus
olhos sempre antes de uma exploséo de furia.

Nessa sequéncia podemos observar ainda que todo o corpo do ator esta posto na
acao, porém € possivel delinear que sdo nos olhos que Al Pacino concentra e concebe a
ideia de atitude interna. Laban atribui a cada impulso uma qualidade dinamica
correspondeet dees f fb (do- étingo alemad\ntrieb, que foi traduzido para o inglés
comoEffort), como impeto para o movimento. Essa atitude da qual Laban fala se define
ao tornar visivel o invisivel do corfpaum invisivel que é ja gestado na relacdo do sujeito
consgo mesmo e com o mundo. Existe aqui, assim, como em todo 0 pensamento
labaniano, um aspecto filoséfico e ontolégico que envolve as conexdes entre um dentro e

um fora corporeos, que merece uma maior atengéo e reflexdo e que se conecta com a



nocéo de quiasa) desenvolvida por MerledRonty para tratar da ideia de cruzamento,

conexao e reversibilidade entre corpo e mundo.

Al Pacino em Scarface. Personagem Tony Montana

Com o intuito de trazer uma analise comparativa com a atuacao oriental, pensando
a gestualidade e o gesto expandido, proponho observar a sequéncia fitahale
manchado de SanguBara pensar essa sequéncia podemos nos aproximar de Merleau
Ponty (1999) &4 que, para o filosofo, o corpo do individuo é sempre o ponto de vista
singular do ser humano sobre o0 mundo, assim como o presente de cada um € seu ponto
de vista particular sobre o tempo. Hmono Machado de Sangu&kira Kurosawa opta
por uma representag baseada no teatro Noh japonés, em que o corpo atua em um
formato rigorosamente tipificado, com movimentos estudados em tratados seculares.
Assim, surge entdo uma questdo, como traduzir fisicamente as sensacdes internas?

No Oriente, muitas tradic6es lwasn a harmonia e o dominio do corpo; seja na
medicina ou nas artes marciais, o corpo é considerado como um todo, que reage ao seu
ambiente e tem sua propria linguagem. A atuacdo oriental ndo € uma excecao a essa regra,
partindo desse mesmo principio; o @xplica o fascinio de Artaud pelo teatro balinés, o
de Brecht pela opera de Pequim e pelo teatro japonés. Compreender essa premissa do
corpo como base para atuacao traz luz ao problema de analisar a atuacéo oriental no
cinema. N&o parece possivel realigara importacéo direta das tradicdes orientais para
0 ocidente, uma vez que o trabalho corporal no oriente é culturalmente entendido de forma

oposta ao da atuacgao ocidental.
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Mifune compde seu personagem a partir de uma carga direcionada para a acao
fisica Mesmo sua mascara facial, que foi construida em todo o filme como uma expresséo
tipificada dentro da tradicdo do Noh, é alargada de forma exponencial, chamando atencéo
para limite muscular do rosto do ator. Portanto, Mifune traduz uma materialidade fisic
gue explora o limite do corpo, os gestos de méos, dos bragos e da face sao levados ao
limite de sua musculatura, evidenciando uma carga fisica que compfe com o

entendimento do gesto alargado.

Toshiro Mifune como Lord Washizu em Trono Manchado de Sangue

Porém, apesar das diferencas, é preciso pontuar que os dois atores, Mifune e Al
Pacino, demandam e respondem ao conceito de expanséo e contencdo do gesto. Ambos
estdo em acdo, e a intencionalidade esta posta na movimentacdo das cenas, onde seus
corpossao os principais meios de comunicatapesar de algumas falas entrecortadas,

S&0s corpos e 0s gestos que comunicam preponderantemente. Nesses dois casos as suas
musculaturas, suas faces, suas movimentacgoes, corroboram com as técnicas incorporadas
em caa@ estilo. A interacdo € especifica e, por meio dela, se estabelece uma disputa
entendida em conjunto. A primazia da natureza incorporada da movimentacgao é destacada
no momento que séo alvejados, tendo em mente a aproximacao da movimentacao dos
atores/perswagens, dentro dos conceitos defendidos por Barba, Laban e Medeiu

Tendo em vista a intencionalidade do aprofundamento futuro deste estudo, elejo

uma pergunta central, a partir da qual minhas reflexdes orbitam: como os autores, em suas



teorias, traem em seus pensamentos a ideia de um individuo encarnado, sujeito e objeto
de seu movimento e de sua percep¢ao? Lancada esta perguntse toecassario tracar

0s modos pelos quais Barba, Laban e MerRanty colaboraram fortemente para uma
mudanca radal nos paradigmas ocidentais que regiam (e que ainda regem, em certos
contextos) o corpo, 0 movimento, a percepgao do ator e sua personagem na cena.

A relacao entre o gesto e a percepgao, pode ser alinhada ainda que os gestos sejam
necessarios para pebeg a acdo sem a necessidade da fala; gestos alimentam a
imaginacéo, traduzem e comunicam e, como aponta MePleaty, se fazem necessarios
para que compreendamos a intencionalidade da emocdo e do pensamento. H4 uma
interacdo dindmica que é espacial entigesto e a percepcdo da emocdao, por parte do
espectador. Para Merle®onty os gestos auxiliam no acesso as imagens que estdo no
campo subjetivo do sentimento, o fenbmeno permite manter uma forma incorporada de

externalizar e representar sentimentos.

Consideracoes finais

Considerando as atuacfes abordadas, os modos de envolvimento corporal dos
atores em seus contextos, o corpo reflete a técnica de atuacéo. O corpo visceral de Mifune
expbe extrapolacbes do gesto cotidiano, enquanto o corpo interiolbggioode Al
Pacino corrobora com o canone naturalista do gesto contido. E do corpo, materialidade
superficial, que emanam gestos, imaginarios e analdgicos, e através dos quais
compreendemos e visualizamos as emocées das personagens. E através do oorpo que
personagem experimenta o campo perceptivo e 0 mundo sensorial.

Enquanto as percepc¢des sensoriais do corpo séo direcionadas para fora, tomamos
consciéncia do proprio corpo do personagem e, dessa forma, surge a imagem do
personagem. Na codificacdo que Wié constréi para o Lord Washizu, pesieobservar
0 corpo extrecotidiano (BARBA, 1992). E é no gesto expandido que identificamos o
corpo visceral, um corpo que expde a consciéncia das sensacgdes viscerais, de forma que
a leitura das ag0es fisicas do atatela pode ser apreendida de maneira direta e especifica
no que diz respeito a recepcao.

A exploracéo do gesto, seja ele exdatidiano expandido ou cotidiano naturalista,
pode ser vitalmente aprimorada atraveés da compreensao da pesquisa em umanabordage

fenomenoldgica na atuacao que ofeiieee considerar cada ator como um corpo/sujeito
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em interagdo constante com o seu proprio corpona visdo contextualizada de como

0s corpos interagem dentro ou fora da cena. Ajudar na conscientizacao de cadtmeator s

as interconexdes entre seus significados sentidos e suas expressoes fisicas e vocais € um
rico investimento pedagdgico que possibilita processos de aprendizagem continuada para
qualquer estudante de desempenho.

Enqguanto o conceital deunilveinrgualge® eor pa
complexas intervencbes da cultura com qualquer corpo/sujeito, a pesquisa
psicolinguistica revela as interconexdes entre imaginacao, linguagem e gesto, fornecendo
campos de possibilidades para a exploragéo de interac@&@sautomunicacéo face a
face e no desempenho corporal de maneira geral. Assim, a partir desses referenciais e de
estudos comparativos, é possivel obter uma visdo esclarecida de como, através de corpos
e vozes, 0s seres humanos fazem a ponte entre sitacagem, falam, escutam, se

movimentam.
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Chantal Akermamempo Expandido
KaissANDRADE

Introducao

A exposi-«o0 HACEhempal EXAx@&mdiado o, i n®di t a
com varios tempos, ou melhor, temporalidades e espacos. Ocupou, com cinco
videoinstalagdes de 10 a 34 minuten) trés andares ndo consecutivos do Centro
Cultural Oi Futuro, ndrio de Janeiro, de 27 de novembro de 2018 a 27 de janeiro de
2019. No primeiro andar, est avamalizadaani das
partir do filme homénimode 19722 A Tomb ®e de nui t-realimmada Shangh
a partirde partedofle A O Estado do Mundoo (2007); no
trzptico fAManiac summero (20009) e, separ ad
pr el ud e-perfgridabck @ partir do livro que a autora fez sobre sua mée; no terceiro
e Yl timo antdle mistrme@ao A(2007) , reali zada a
Crian-a ou Eu Toco para Ser uma Mul her Casa

A exposicdo estava sendo planejada desde 2014 por Beto Amaral, mas foi
interrompida pelo suicidio da cineasta em 20¥5retomada em 2016. E¢®mecou a
conversar diretamente com Akerman peanail e skypee uma das exigéncias era que a
curadora da exposicao fosse uma mulher. A ficha técnica conta com a curadoria de
Evangelina Seiler, a montagem supervisionada por Claire Atherton, a expografia p
Daniela Thomas e Felipe Tassara, a coordenacao artistica de Beto Amaral e a producao
executiva de Julia Borges Arafia.

Chantal Akerman foi uma cineasta, artista, atriz, roteirista, produtora e professora
de cinema, pioneira do cinema experimental. Expi@éneros que vao desde a ficcdo ao
documentario, a televisdo e a performance. Nasceu em Bruxelas, Bélgica, em 1950 e
mudouse para Nova York com 21 anos. Filha de uma familia de judeus vitimas do
Holocausto Polonés, do qual s6 sua méae sobreviveu. Ritledde os anos 1970 e esteve
por tr 8s dXanpeDrelman, 28 Quaiau CGommerce, 1080 Bruxelle 1 9 7 5)

e Jeitu,ilell® (1977) .

86y, Trabalhoapresentado na DTi4Comunicagdo Audiovisual do XXI Congresso de Ciéncias da Comunicagdo na
Regido Nordeste, realizado de 30 de maio a 1 de junho de 2019.
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Segundo Beuavoir (1949), toda a histdria das mulheres foi feita pelos homens, o
ponto de vista deles foi o que mae sobressaiu durante a historia da humanidade. A
escolha do objeto de pesquisa deste artigo se da pelo fato de que é urgente descobrir,
redescobrir e exaltar mulheres artistas que, historicamente, independente de quéo
privilegiadas sejam, sdo constangste silenciadas. O cinema experimental proposto por
Aker man permeia uma est®tica em que fas a-
olhar que definem o espaco da nossa visao, a temporalidade e os ritmos de percepcéo, o
horizonte de significado disporav para o espectadoro (LAURET

seja: a forma como ela explora o feminino, o coloca em posi¢cao de protagonismo.

Experiéncia estética de fruicdo: do dispositivo a vida

Desde 1995, a realizadora reorganizava seus filmes nas instalagisrids e
museus. Sobre o formato de apresentacdo do projeto em videoinstalacdo, Atherton,

montadora que trabalhou cerca de trinta anos com Akerman, disse em entrevista:

A(...) se tratando de instala-»es, h§8 ur
colocAvamos uma imagem apés a outra. Quando passamos a trabalhar com
instalagdes, comegamos a colocar as imagens também ao lado uma da outra. Isso

cria uma segunda dimenséao e da ainda mais espaco para o espectador, porque ele
também tem um movimento afazé ( ATHERT!ON, 2018)

Ao passar de um suporte a outro, a obra se renovava a partir de estratégias
extra2zdas da arte contempor®©nea e propicia
imagens em movimento, redefinindo temporalidade, espaco, narrativa edonpon
modi fica-»es ° intera-«o ment al e corpor al
forma, a experiéncia estética se modifica dependendo de como € vivenciada. Experiéncia
® empregada aqui no sentido que Laenosssa (20
acontece, 0 que nos toca. N«OoO O que se pass
de uma simples informacéo que nao se transforma em significados relevantes.

Arte, vida e morte estado imbricados de tal forma que parecem ser uma coisa so.

Ora sonosvoyeure t emos I mpress«o de estarmos fi n\

fis t al k ¥adiad di@da autora, ora ela nos observa, encara e provoca diretamente e

87 Disponivel emhttp://mulhernocinema.com/entrevistas/cleatbertorsobrechantalakermarela
vive-no-mundce-pertencea-todososlugares/

8f orma abrasileirada do ver beguiristal ko, em ingl *°s, ¢
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ora sua auséncia nas imagens nos faz procuraugsmsarcas. Segundo Cocchiarale

arte conemporanea:

fi p a sasbosocar uma interface com quase todas as outras artes, e, mais, com a
prépria vida, tornandese uma coisa espraiada e contaminada por temas que nao
sdo da propria arte. Se a arte contemporanea da medo é por ser abrangente demais
e muito pr -(2006nmpal6)da vi dao

El e continua: AN-s temos qQque pensar ess
porque um dos grandes obstaculos para entender a arte contemporanea € o fate de ela ter
se tornado parecida demais com a nassedao ( C
aspecto que Chantal se debruca. As videoinstalagées nos transportam para uma imerséao
empatica na vida do outramdo apenas da propria Chantal, mas de sua méae, da condi¢cao

de ser mulher, do estrangeiro, entre out®®a nossa propria.

Tempo,temfC” gUy é C .

Ao mesmo tempo em que a mostra apresentava um recorte do trabalho de
Akerman, com os videos erooping, n « 0 exi stia um AnAtempo C ¢
rigorosamente pelo inicio cronoldgico do filme: ele comecgava a partir do momento em
gue vocé entrava neala e se permitia entrar em contato com o universo criado pela
realizadora. Segundo Eco (1985), a obra de arte € um objeto que, independentemente do
modo pelo qual as pessoas a consomem, vive no tempo como todo objeto fisico e &
submetida a lei fisica dmnsumo. Sobre a diferenga entre ver uma videoinstalacdo numa
exposicdo e assistir a um filme dela em casa, Atherton defende que em casa o

comportamento é mais de consumo do que de descoberta:

AiChant al N«Oo era contra aemaasasSpeIrqueas assi ¢
sempre queria compartilhar seu trabalho. Mas esta ndo € a melhor maneira de
descobrir a obra dela. Vocé aperta um bot&o e as coisas vém até vocé. E como se

vocé comesse os filmes. E 6timo ver os filmes dela no cinema, mas o gue talvez
sejamais forte na instalacédo é que nao se trata apenas de imagens e sons que se
seguem em uma linha do tempo, mas, sim, de um trabalho que também é feito de
acordo com o espa-o0o. 0O (ATHERTON, 2018)

Algumas caracteristicas ou estilos estdo presentes de femmanbrcada nos
filmes: sdo autobiograficos e muitas vezes possuem tomadas longas com a camera parada
em um ponto fixo. Sobre a passagem do tempoga

al gu®m di z: nvi um f il me -t i moueessagessoa ent i e
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est8 sendo 6roubadad de algo muito precioso
tempo passar e tudo qu¥ Esseasgectopéarsf@cadp@an t r a z
escolha de uma de suas frases na egfiagla exposicao, em que &éa sobre a questao

do cotidiano, do tempo e da dificuldade que as pessoas tém de datendé

Citac8o da cineasta em parede da exposi¢éo.

Em geral as pessoas vio

40 Cinema exataments para
fugir do cotidiano. Se eu tenho
Uma reputacao de ser dificil

é D‘OTQUG adoro o Cotidiano e “In general, people ge to the

. 2 movies precisely to escape
quero apresenta-o. the everyday. If | have a
reputation for baing difficult it's

because 1ove the averyday
Chantal Akerman St o raset it

A forma de consumir o audiovisual nos interessa, pois esta intrinsecamente
conectada a experiéncia. Permiliislocarse até um centro cultural traz em si um ato de
se fazer presente fisicamente para experienciar. A exposi¢cdo por si sO ja possui um
formato imersivo, colocando o espectador no meio da sala, permeado por
videoinstalacfes de grande formato. Dessadioré interessante pontuar a importancia

dos fatores que diferenciam as diversas formas de consumo do audiovisual.

A politica das imagens

AA mul her ® um n«o ser (...) A hist-ria
da arte feita por homens. As idegmbre arte e sobre o que é importante na arte sdo
baseadas no que serve aos homens e no que o0
p. 39). O pensamento do século XX das autoras feministas citadas faz sentido até os dias
atuais e suas criticas continuamtipentes. Para entender melhor o contexto sécio
historicopolitico-cultural que vivemos no Brasil, € importante tracar uma sequéncia de
acontecimentos gque marcam a situa-«o0 do pa?
-Tempo Expandi do ouenoNBuasila disyrso machistam GBTfobico

discriminatorio, no geralparece estar legitimado pelas instancias de poder, quando, por

89 https://www.obrasdarte.com/chantitermartempoeexpandido/



exemplo, o presidente eleito diz abertamente: "n&o vou combater nem discriminar, mas,
se eu vir dois homens se beijanth rua, vou batet®, ter uma exposicdo de uma cineasta
mulher e Iésbica se faz presente e reforca a relacéo entre arte e politica.

Em outubro de 2018, Roger Waters;igtegrante da band@ink Floyd em show
no Brasil apoiou a camapn h a f #ikidiadapor mudheres nas redes sociais e que
levou milhares as ruas para protestar contra o entdo candidato a presidéncia do Brasil, do
PSL- partido de extrema direitaJair Bolsonaro. O musico se posicionou politicamente
toda sua vida e na sua nova turnéfgsta contra o neofascismo em diversos lugares do
mundo. Ele foi vaiado (principalmente na pista VIP, cujos ingressos custavam R$ 810),
com a premissa de que o artista deveria estar ali apenas para performar e entreter e ndo se
envolver politicamente, umemsamento atrelado a ideia de que arte deveria ser apenas

entretenimento e ndo posicionamento critico.

Show de Roger Waters no Brasil

Outro acontecimento marcante foi a morte de Bernardo Bertolucci, diretor de
APl ti mo Tango em Pariso (1972), em 26 noven
mundo inteiro. No filme, acontece a famosa cena de estupro combinada pelo cineasta em
segredo cono ator Marlon Brando e sem o consentimento da atriz Maria Schneider, que
diz se sentir violentada. Ha uma pratica recorrente de uma violéncia fisica e simbdlica
nos termos de Bourdieu (1998)ontra a mulher no cinema.

Essa geopolitica se faz presentecontetdo formado pelas diversas narrativas
exploradas pela exposicéo, conamsta na reflexdo no texto (imagem abaetgmbém,

pela forma que Akerman ocupa a cena como atriz e como diretora, o que nos diz muito

9 Folha de Sao Paulo, 200#tps://www1.folha.uol.com.br/fsp/cotidian/ff1905200210.htm
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sobre a questdo da representatividadadzstria cinematogréafica e de como ela subverte

a logica classica. Lauretis (1985, p.157) traz a questdo da identificagdo das mulheres
enquanto fisujeitoso e de como isso ® i mpor
femini smo e fcufivadade -iat@angi® mesentemente ndbo jfoeam

configurados, retratados ou criadas pomnds

Citacao de Claire Atherton

. 0S SONs, se vocé nao restrinair
as imagens a um determinado sigm‘ﬁtrz'a-)g
QO, S€ VOCe Ouvir seus movimentos, seu
rMmmo e seus mistérios, elas conversam

com voce e conduzem voce. Elas ajudam
VOCE a coNnstruir um espaco, uma espé
cie de novo territorio, e camadas de
significados surgem, significados que
nao sao definidos.”

Claire Atherton

O enguadramento das videoinstalacbes ora traz o espectador para dentro da
imagem, através de uma imersdo quase interativa, ora masdbservaveis, volise
contra nos para explorarmos também. Daremos continuidade a investigacdo da exposi¢cao

a partir da analise cada um dos videos apresentados nela no texto a seguir.

La Chambre 2012

Em A O gac@meradaz lentamente dravellingem 360 em seu quarto,
revelando parte por parte aos poucos. Chantal se encontra deitada. Parece ser de manha.
Cada vez que a camera completa uma volta, a vemos fazendo algo diferente, mas a
narrativa ndo esta centrada apenas nas suas acoesuhdidme de acdo. Durante todo
o filme Akerman permanece na sua cama. Ha uma sensacéo de repeticdo, monotonia.
Aparentemente sem cortes, a viagem panoramica que fazemos no quarto o torna um dos
protagonistas e passamos a andbisériando narrativasobre o cenario. Chantal parece
fazer tdo parte daquele ambiente quanto os méveis fazem. E quase um retrato de natureza

morta. Ou melhor, um autorretrato.

A0 quartoo
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A repeticdo lenta e mondétona do girar da cena é rompida no moneto em que
Chantal comeima maca. Ativa, ela encara a camera e joga para o outro lado a sensacéo
de ser observado. O ato se inverte. A mati@da como simbolo de pecado na cultura
ocidental- é devorada cada vez mais ferozmente por Akerman, que a ressignifica,
transgredindo, comse a partir daguele momento houvesse uma tomada de poder. Nesse
sentido, Akerman quebra a triangulacdo masculina do -otftadiretor, dos personagens
em cena e do espectad@nalisado por Mulvey (1975). Para exemplificar a autorizacéo

do olhar mascino e a condenagao do olhar feminino, Almeida (2016) diz:

An(...) constru2mos nNOSSO | mMagdaristd8er i o0 a p
greceromana que nos diz que as mulheres originais, Eva e Pandora, foram

aguelas que, pelo exercicio da curiosidade, castigaram a humanidade a toda sorte

de conflitos. Eva, porge mordeu uma maga, permitiu que o homem visse em sua

nudez a licenca ao pecado, e Pandora, porgue abriu uma caixa (que lhe fora dada

de presente!) para olhar o que havia dentro, despejou sobre o0 mundo todos os

mal es poss2veis.o0 (ALMEI DA, 2016)

Ao coloca-se na cena enquanto mulher, a realizadora aciona questfes politicas
dentro da estética experimental do filme. O espaco é dentro de casa: lugar emblematico
tanto na sua obra quanto ao que ele representa, seja como confinamento, vivéncia
cotidiana relegadaistoricamente a mulher, que ndo era permitida a vida publica,
rememorando a autonomia reivindicada por V

dinheiro e um teto todo seu (...) um espa-o

Tombée de nuit sur Shangha009
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Na parede adj acent g, tXeardmtuidaGemdemvada noi t
ficando nitido e reconhecemos um rio, 0 porto, com um navio se aproximando e pessoas
gue passam. O enquadramento faz com que tenhamos a mesma altura dos personagens
em cena. Soos estrangeiros numa cidade cosmopolita. Globalizacdo, capitalismo,
consumismo. O externo e o interno. O rio e a cidade. Pertencer ou n&o. Imigracéo.
Natureza e o artificial, a tecnologia. A soliddo na multiddo. Excesso de informagao.
Poluicdo sonora e imgatica nas cidades. Todos esses elementos atravessam o tempo da
obra de Akerman.

Videoinstalacée Cair da noite sobre Xangai

O tempo é mais devagar enquanto navegamos. Os sons e as imagens clichés
refletidas no prédio se multiplicam e confundem com rapidez. O que paramos para
contemplar é a cidade. A dimensé&o das coisas nos tornam pequenos. A trilha sonora é um
burburinho de umhotelrestaurante, musicas de diversos estilos tocando ao fundo
enquanto encaramos a proje¢ao no prédio. Em especial, nos chamou aten¢cdo uma versao
chinesa Hwll Sorvivai ceam fic hi n° s .

inSem reinventar o mundo, a hist-ria n«o
gue o publico aceita que as histérias se passem; ndo na sua cidade, com 0s seus
conhecidos. E essa reinvengdo ndo € uma questdo técnica. Nao se reinventa a
geografia s6 porquegaela porta ndo da naquela rua, ou aquela casa néo fica
naquela cidade. O estranhamento ® volunt
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A camera € estatica, mas o olhar de quem observa ndo. Adaptamos o olhar e os
sentidos para reconhecer as cenas. Duass |lde aquario chinesas falsas em cada
extremidade da tela de projecao parecem fazer parte do extracampo e acrescenta, de forma
irdnica, um elemento que se conecta tanto com o ambiente mostrado quanto com o que

ele representa fora.

Maniac Summer,2009

iViecko obsessivoo: somos bombardeados de
uma ao lado da outra, ndo sincronizadas. Preto e branco, granulado. Colorido e datado,
com as informacdes de horario passando na tela. As configuracdes da camera ficam
expostas, como mufilme caseiro. Nao ha legenda. Sao trés projecdes em trés paredes da
sala. A sensacdo € de fragmentacdo. Informacdo demais para acompanhar a0 mesmo
tempo. E preciso de mais tempo do que até o corte final para captar melhor o que esta
acontecendo.

No video central vemos a intimidade de Chantal no dia a dia: ela trabalha, come,
fala ao telefone, fuma. As outras imagens ao redor tém um tom nostalgico e poético de
uma estética trabalhada na akcdo. Sem comeco, nem fim, nem tema especifico.
Acompanhamosma pouco do cotidiano nunieve, ela sai de cena e a camera continua

filmando. O tempo de Akerman é outro.

Chantal Akerman erWerao Obsessivo
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Vista da Janela eMerdo Obsessivo

Vemos a sua vista: sons e imagens de Paris no verdo de 2009. A camera se
posiciona de frente as janelas do apartamento a frente. Vemos a janelas do apartamento a
frente em close. A metalinguagem da janela fisica e a tela no cinema: um enquadramento
que temum quadro dentro de um quadro. Dificil de acompanhar, o triptico causa um
atordoamento com esses flashes de imagens. Essa sensacao € intensificada com os ruidos

da rua e das criancas brincando, acompanhadas de seus pais num parque.

/In The Mirror,2007

ANo espel hoo ® preto e branco. £ a %nic
fisicamente, ja em outros videos, ndo ha sequer legendas. De costas, um corpo feminino
nu esta na frente de um espelho. O reflexo € quem esta de frente para o espectador. O
engwadramento emoldura a imagem dela no espelho, direcionando nosso olhar. A mulher
observa e analisa cada parte do seu corpo, qualifi@ndie maneira fria, como se
estivesse listando uma anotacdo de compras de supermercado, inexpressiva. A Unica
manifestagdo expressiva vem em forma de longos suspiros. Uma constatacdo cansada.
Sob qual ol har ela se sente julgada? HAN-s

NOSS0S corpos estéo a disposicao do olhar masculino e, cientes disso, passamos a projetar
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Fotografia e audiovisual: imagem e pensamento

nossapropda i magem como uma resposta a esse o0l he
sob o reflexo do seu olhar e dos olhares externos. Essa dismorfia causada pelo padréo de

beleza diante de uma sociedade patriarcal afeta a vida de mulheres reais.

No Espelho
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Fotografia e audiovisual: imagem e pensamento

Pensando sobre o corpo da mulher na historia da arte, havia uma discriminacéo

institucionalmente mantida contra elas:

Ain«o h8 problema nenhum em umasemual her (A
comaum-objeto para um grupo homens, mas € proibido a umaempérticipar

ativamente no estudo e documentacdo de um home&mmaobjeto, ou mesmo

de uma mul her. o0 (NOCHLIN, 1971, p. 26)

E provocador quando Akerman escolhe colocar uma mulher falando sobre seu
préprio corpo e essa fala expde a forma violenta ceeng corpos sao reprimidos. Ela
tira a mulher do lugar cinema hollywoodiano, em que o prazer visual se concentra na
forma humana (MULVEY, 1975). A mulher e sua nudez ndo funcionam como objeto
eroético escopofilice cujo préprio ato de olhar é fonte de mazCostumsse dizer que
analisar o prazer ou a beleza é o mesmo que ainsngkla fala em voz alta o que muitas

mulheres sentem e pensam ao se encarar.

My mother laughs, prelude 2012
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Ovidem A Mi nha m« eé uma performaneel d&Gharmab Aken da
leitura de trechos do seu livro Minha mae ri (Ma mere rit, 2013), que fala sobre a relacao
com sua mae Nelly. Ela aparece sentada em um ambiente eseomimada apenas por
uma luz de abajurque se funde com o plano de fundo e o resto da salatdéacdo. O
enquadramento, novamente, é algo extremamente relevante e recorrente na sua obra,
enquanto elemento da narrativa. A solidao e o luto estdo representados nessa escolha de
filmagem e montagem.

A geopolitica aqui se faz presente num espacoinadanhecivel, transportando
nos para uma relagcdo de méae e filha com os cenarios criados no nosso imaginario,
enguanto a autora recita o texto escrito em prosa durante a doencga da sua mae pouco antes
de sua morte.

Y

AMIi nha m«e ri, prel %dioo
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Considerac0es finais

Para Perrot, a Iimagem ® fAantes de mai s
confronto com um ideal fisico ou de indumentaria ao qual devem se conformar. Mas
também é uma celebracéo, fonte possivel de prazeres [...] um mundo a copgldsta
exerc2cio da arteo e frisa a import®©ncia de
das mul heres sobre a imagem pela maneira co
(PERROT, 2006, p.25). A obra de Akerman possui todas essas qualifiegpgiesdessa
perspectiva. Ela explora a imagem enquanto poder de subversdo de uma ordem da
dominacdo masculina e consegue gerar diversas reflexdes sobre representacdo da mulher
na historia da arte, sobre violéncias reais do cotidiano feminino, solre ¢e@spaco na
experiéncia estética de fruicdo do cinema, sobre metalinguagens cinematograficas, sobre
temas universaisque ao mesmo tempo sao extremamente pessoais e que ela transfere
para sua obra. Repensando o cinema feito por mulheres, corrobocaimopensamento

de Teresa Lauretis:

fi srepensarmos o problema de uma especificidade do cinema e da estética
feminina formas desta maneira, em termos de enderecanigmm esta fazendo
filmes para quem, guem esta olhando e falando, como, onde e paraaniam
0 que tem sido visto como undivisdo, uma divisdo, uma divisdo ideolégica
dentro cultura do cinema feminista entre teoria e pratica, ou entre formalismo e
ativismo, pode parecer ser a prépria forga, o impulso e heterogeneidade produtiva
do feminismo.d (LAUREPBBS, tradu-«o |livre
O imbricamento entre vida e arte nas experimentacdes do tempo e espaco criados
pela cineasta em sukegesd' suscita questdes para além de uma estética inovadora e
possui uma abordagem extremamente politica, emagaela vez que a revisitamoss
revelauma nova relacdo com o que nao esta dentro do enquadramento das cenas. Segundo
Bur ch, Afpode ser Ytil, para compreender a
ele é composto de facto por dois espacos: o que estd compreendido no cangesté® qu
fora de campoo (1973, p . WIFWwoodiarD,iqie eserneent € me n t
puramente como entretenimento, o cinema proposto por Akerman nos faz refletir,
instigando um pensamento critico, que demanda um esforco mental mais elaborado.
A Exposi-«o0o ATempo Expandi doo, da maneir

da obra de Akerman para além dos seus longas mais famosos. Com uma estética do

9L termo de origem @ga, que significa dimenséo ficcional de uma narrativa.



cinema experimental que causa estranhamento, entramos em contato com uma obra
artistica que traz quesnamentos, tensionando tematicas sobre vida, morte, cotidiano,
feminismo, estrangeirismo num mundo capitalista-gueyra e as sequelas dessas
guerras, afinal, que tempos séo esses que vivemos? A realizadora corporifica questdes
politicas que pertencensaa identidade (mulher, Iésbica, filha de imigrantes, judia e que
sofre de uma depresséo que acaba por findar sua existéncia), que deve ser celebrada e
constantemente fazee ver e servir de experiéncia, num des@iatravessar pelas suas

provocacgoes.
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Aglamourizacao de transtorng@sicologicos na
midia:

Ana Claudia Monteiro DUTRA
Maria Carolina Maia MONTEIRO

Considerac0es iniciais

O presente trabalho comegou como um levantamento bibliografico sobre o papel
da midia de massa enquanto agesteializador e como a representacdo infiel de
transtornos psicolégicos na midia possui um efeito social estigmatizante, a fim de analisar
a influéncia que a mesma exerce sobre a sociedade. Em seguida, ao aprofundar no
conceito de Aniquilacao Simbdlica, pebeuse que as pessoas que sofrem de transtornos
psicolégicos sdo estabelecidas como, de fato, um grupo social minoritario cuja
representacdo na midia € de extrema importancia para a sua existéncia social.

Em segundo momento, se sente a necessidadelidareana busca pelo histérico das
representacdes de transtornos durante a historia do audiovisual, fazendo uma analise
sobre periodos da histdria do cinema, indo do Expressionismo Alemao até os dias de hoje
e as seéries de TV, a fim de exemplificar a deale enganosa dessas representacdes na
midia de massa durante as Ultimas décadas.

A partir dessa contextualizacao, s pertinente também comentar sobre o papel
das redes sociais na criagdo de novas subculturas e como, enquanto plataformas
midiaticas, es contribuiram para essas subculturas enxergarem o0s transtornos
psicol -gicos com gl amour , dentro deseconceit
gue o surgimento de uma nova subcultura, interessada em consumir conteudo que retrate
transtornos psicolégos, criou um nicho no mercado audiovisual, cujo qual, segundo o
conceito de Industria Cultural, busca simplificar o produto, a fim de atingir o consumo de

massa.

92 Trabalho apresentado na I3 &studos Interdisciplinares da Comunicac&o do XXI Congresso de
Ciéncias da Comunicac¢do na Regiao Nordeste, realizado de 30 de maio a 1 de junho de 2019.
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Por fim, o estudo leva a producdo de um ensaio fotogréfico sobre o problema
apresentado, juamente a uma anélise semidtica de cada imagem, a fim de aprofundar a

discussao, na busca de causar um desconforto visual.

Midia de massa, socializacao e representatividade

A ficcdo, nas midias visuais, apesar da existéncia de excecdes, é responsavel por
representacdes supostamente precisas do modo através do qual a sociedade se enxerga;
ou seja, funciona, também, como um mecanismo para disseminacao da desinformacéo e
0 perpetuamento de esterestipos, como, por exemplo, o estereétipo de que pessoas que
sofrem de transtornos psicologicos possuem predisposi¢do a agirem violentamente. Isso
se da pelo papel da midia de massas como um dos agentes no processo de socializacao.
Segundo Ramos (2003), o processo de socializagdo pode ser definido como o processo
onde oindividuo internaliza normas, valores e comportamentos de suas comunidades, e
que, também, molda a sua visdo de mundo e o modo em que ele se relaciona com outros
individuos. A socializacdo acontece por meio de agentes de socializacdo, e esse processo
€ oresponsavel pela integracdo desses individuos nos grupos sociais em que nasceram.
Savoia (1989) classifica esses agentes em trés grupos: a familia, a escola e os meios de
comunicacdo em massa. Sendo esse um processo que dura a vida inteira, o individuo é
exposto repetidamente a essas regras comportamentais e ideias, até que essas mensagens
sejam apoderadas pelo proéprio individuo.

A midia de massas ganhou, no seu papel como agente socializador, grande énfase
apos a Revolucéo Digital e, portando de um img@osier de influéncia por sua facilidade
de reproducdo e pelo seu grande alcance, a midia de massas néo so dita o que é relevante,
como também reproduz crencas que, por persuasado e repeticdo, sao apropriadas pelos
individuos.

Nessa perspectiva, dentro dacfio, personagens que possuem algum tipo de
transtorno psicoldgico sao tratados apenas como entretenimento, tendo papéis violentos
ou coémicos, por exemplo, ambos justificados pelas doencas; e representados como
desprovidos de direitos, sem identidade spdal seja, seus tracos caracteristicos se
limitam ao transtorno que possuem e ndo sao tidos como um individuo em si e
socialmente funcional.

O filme Fragmentado (2016), por exemplo, dirigido e escrito por M. Night

Shyamalan, é um terror psicologico queteoa historia de um homem com Transtorno
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Dissociativo de Identidade (TDI), que possui 23 personalidades diferentes. No decorrer
do filme, ele sequestra trés adolescentes e se mostra capaz de alternar as suas
personalidades quimicamente com a forca do peest. Em uma critica sobre o filme,

Chris Alter, que sofre de TDI, descreve o flme como disseminador de informacdes falsas,
alarmante, discriminatdrio e estigmatizante; e ainda denuncia o personagem por ser um
vildo apenas por possuir Tg8.

Representac®e unidimensionais de pessoas com transtornos psicologicos
legitimam a visdo sobre individuos como-$ulmanos. Em 2003, Donald L. Diefenbach
e Mark D. West (2007) realizaram uma pesquisa no contetdo dos programas de horario
nobre dos quatro maiores candis televisdo americana. Em 84 horas de conteudo
analisado, 29 personagens foram identificados como portadores de transtornos
psicolégicos. Desses, 37% poderiam ser classificados como criminosos violentos. Nesses
mesmos programas, cerca de 2 mil personag&ngpossuiam transtornos psicologicos,

e apenas 93 deles apresentaram comportamento violento e criminal. Com isso,
Diefenbach e West (2007) concluiram que personagens com transtornos psicoldgicos, na
televisdo, eram quase dez vezes mais provaveis de semmosos violentos do que
aqueles que ndo possuiam transtorno algum, quando na realidade, pessoas que sofrem
com esses transtornos sdo mais provaveis de serem vitimas de algum caso de violéncia
do que cometo.

Seja intencional meinna&o oue mx 0G 0 ras mhidd ar é
e grupos sociais, como a comunidade LGBTQ+, mulheres, negros, entre outros; e iSso
nao é diferente com o grupo de pessoas que sofrem de transtornos psicoldgicos, levando
em consider a- «0 que macao dppublicosabne doencds mentais d e i
® a m2diad (COVERDALE et al ., 2002 [citand
KALAFATELIS E DOWDEN, 1997]p4.

Mesmo depois das redes sociais, a televisdo e o cinema ainda sao ferramentas
poderosas na formacdo da consd#&nde um individuo, ou seja, como agentes
socializadores. Um estudo mostra que as representacfes de transtornos psicolégicos
possuem tanta forca que podem distorcer as proprias experiéncias das pessoas que as
vivenciam, por conta do modo que elas passanxargar transtornos mentais. (EDNEY,

2004, citando PHILO, 1996).

93 Texto disponfel em:https://themighty.com/2017/02/splitovie-did-dissociativeidentity-disorderanger
mentat illness/ Ultimo acesso em 07/12/2018

“Texto original: AThe publicds primary source of infor ma
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O modo gue esses personagens sao representados mantém este grupo, aos olhos
da sociedade, como signos ligados as mesmas caracteristicas pejorativas usadas para
representdos, como por exem@i tomando como base o recorte de Diefenbach e West

T violentos e instaveis.

~ ~ A P ~ ~ -~ ~ ~ ~ P - . ~ = A

Além de representacfes estereotipadas e estigmatizadas, personagens com
transtornos mentais ainda sdo minoria na midia. Essa auséncia de representacfes pode ser
chamada de 06 AnNni g termo atiizado pefi primteiral vezcpar 8George
Gerbner, umdorico da comunicacdo, em 1976, para descrever a falta da representacao

ouasur epresenta-«o0 de determinado grupo na

fic-«o significa exist°®°nci a soci al ; abst

(GERBNER e GROSS, 197p, 182)

A definicdo de Aniquilacdo Simbdlica, segundo Merskin (1998), é dada pelo
modo em que a producdo cultural e as representacdes na midia ignoram, excluem,
marginalizam ou trivializam um grupo. Seu conceito gira em torno da ideia de que grupos
mais ®cialmente valorizados tendem a aparecer com mais frequéncia na midia, onde os
consumidores dessa midia aprendem sobre as caracteristicas e o valor agregado a esses
determinados grupos pela exposi¢cao que possuem. J4 quando um grupo ndo € valorizado
nessa rasma esfera social, a midia de massa tende a, sistematicamentdpgynst@ ¢,
simbolicamente informam ao publico do suposto valor social desse igapmelhor,
sobre a sua falta de valor.

O soci6logo Pierre Bourdieu (1977) chamou a aniquilacomb - | i ca de AV

0

simb-licad; um tipo de viol®°ncia sutil, que

afirmava que a sociedade é suscetivel a midia que consome, e que as normas sociais
apresentadas por ela podem ser uma influéncia para o0 mogloeeseus consumidores
se comportam para com 0 grupo minoritario. Para ele, a invisibilidade e a representacao
negativa dessas minorias negam sua existéncia na sociedade, causando, por tanto, a
aniquilagdo simbdlica das mesmas.

Esse fendbmeno na midia de e&sé preocupante, pois a abstencdo da
representacdo ou a stépresentacdo de um grupo instrui uma grande parcela da

sociedade sobre como esse grupo supostamente age e aparenta ser. Ou seja, informa seus
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consumidores do que € um grupo socialmente valariaadhdo, o que contribui para que
esses grupos minoritarios sejam apagados da consciéncia coletiva.

A depress«o ® t«o presente na hist- -ria
transtornos psicolégicos (FURMAN & BENDER [citando TURNBULL, 1991]). Além
da deresséo, a Organizagdo Mundial de Saude (OMS), indica que o Brasil € o pais que
mais sofre com transtorno de ansiedade, que tem como maiores fatores de risco a pobreza,
a desigualdade, o desemprego e a recessao. Além disso, em um comunicado, a diretora
geral da OMS, Margaret Chan (2017), chegou a alertar sobre a necessidade de os paises
repensarem sua visao de saude mental e a tratarem com a urgéncia que ela merece. Pode
se, entdo, classificar portadores de transtornos psicolégicos ndo apenas como uma
preoapacdo da area da saude, mas também como um complexo grupo minoritario que

necessita ter sua existéncia social reafirmada.

Representacdes de transtornos psicolégicos na histéria do audiovisual

As midias audiovisuais (Cinema e TV) retratam doencas psigag@em suas
obras desde o principio. No cinema, o expressionismo aleméao é conhecido por trabalhar
tematicas sombrias e fantasticas e abordou por diversas vezes temas como insanidade,
m¥%l ti plas personalidades (tambesdobramerdonado pc
demon2aco0) e monstros. Um dos mais I mpact e
do Dr. Caligari (1920), no qual um médico hipnotista louco, Dr. Caligari, usava um
sonambulo para cometer assassinatos.

Em um momento pé€aligari, varios filmesexpressionistas apresentaram
personagens repletos de maldade e obcecados por poder, como Dr. Mabuse: O jogador
(1922), por exemplo. Em Histéria do Cinema Mundial (2006), ao falar sobre o filme,
Laura Loguercio diz gue Ao dElantRogge), tr 8gi ¢
enlouquecido pela propria frustracdo, também revela, bem ao gosto dos expressionistas,

a insanidade em estado puro. o

Outro movimento da histéria do cinema que abordou com frequéncia transtornos
mentais foi o Film Noir. A tematica principal édm Noir € o crime. Os filmes mostram
uma sociedade corrompida, em uma atmosfera cruel, fatal e pessimista, com personagens
moralmente ambiguos em inameros conflitos internos. Em grande parte, talvez
influenciados pelo Expressionismo Aleméo, os antatgsiigiesses filmes eram

personagens que pareciam exalar desejo pela violéncia.
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Tommy Udo (Richard Widmark) é o antagonista principal de Kiss of Death (1947)

e se tornou um dos vildes mais aclamados de todo o Noir. O filme mostra Tommy como
um gangster, psipata (Transtorno de Personalidade Antissocial), sadico e
completamente instavel, mais uma vez associando transtornos mentais com
comportamentos violentos.

Décadas depois, ja no Néwir, em 1960, Alfred Hitchcock, langca um dos filmes
gue se tornaria um danaiores classicos do cinema: Psicose. No filme, o vildo, Norman,
tendo assassinado a mée, sofre de dupla personalidade (TDI) e fala e age como a mesma.
N&o muito diferente do Dr. Caligari, Psicose justifica os assassinatos de Norman pela sua
condicao pgjuiatrica.

Além dos esteredtipos violentos, transtornos psicolégicos apareceram, também,
em filmes de romance. Filmes como Quando Fala o Coracédo (1945) e As Trés Mascaras
de Eva (1957) retratam doencas psiquiatricas (como Amnésia e TDI, respectivamente)
emnarrativas romanticas, de forma a deixarem subentendido que o romance vivido foi a
cura para suas doencas.

Trazendo para a atualidade, producdes como Se Enlouquecer, Nao se Apaixone
(2010) e Como Eu Era Antes de Vocé (2016) mostram que a tendéncia dizanan
esteredtipo de pacientes de transtornos psicologicos se mantém. Nessas estorias, quase
sempre, ha um personagem que se torna a cura para o transtorno do outro, trazendo, com
isso, mais dois mitos que reforcam os estere6tipos de transtornos noetdaigie quem
se apaixona por alguém com transtornos psicolégicos € um tipo de herdi; e o de que a
cura para eles é externa e ndo necessariamente envolve terapia e medicacao.

Ganhador do Oscar, O Lado Bom da Vida (2012) trouxe muitas controvérsias. O
flme conta a histéria de Pat e Tiffany. Pat € diagnosticado com Transtorno de
Bi pol ari dade, e encontra Apazo em Tiffany |
nomeado). Além disso, o filme deixa subentendido que o amor foi o suficiente para acabar
com tod® os problemas psicolégicos e interpessoais. O critico do The New Yorker,

Ri chard Brody, afirma que AO Lado Bom da V
centrada na f® e na fam2lia para manter doe

Seguindo o cinema, séries de Também reforcaram os esteredtipos violentos e
romantizados. Contudo, passaa notar com mais clareza uma mudanc¢a no tom dessas
representacdes. Em séries como Dexter (2006) e Hannibal (2013) psicopatas séo

retratados sob uma o6tica mais humanizada, vistoso charmosos, elegantes, frios e
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extremamente inteligentes, guando, por exenmn
2013, apontou que a correlacdo entre psicopatia e inteligéncia € quase inexistente.

Os 13 Porqués (2017) também causai ainda causa bastante controvérsias
sobre a maneira irresponsavel que lidou com doencas psicolégicas, mais especificamente
com a depressédo e o suicidio. Foram inimeras polémicas em torno da série, mas, talvez,
a mais alarmante tenha sido por exibir uma cena explieitaicidid ignorando varias
das indicac6es da OMS sobre como retratar o tema. Além da cena, cosgetamiém
sobre a falta de presenca adulta e de ajuda profissional, juntamente com uma
representacdo rasa e contraditoria da doenga, e o fato davaaatatiuir a culpa do
suicidio da protagonista a outras pessoas e ndo ao transtorno.

Notase, entdo, que os filmes e séries passaram a retratar esses personagens com
um perfil mais agradavel e até mesmo Serial Killers se tornam mecanismos de seducao

parao publico. Em uma entrevista sobre a atracdo por psicopatas para o Los Angeles

-~

Times, Martha De Laurentiis, Produtora Executiva de Hannibal (2613) di sse que
maioria de nds ndo quer realmente machucar as pessoas, nds ndo entendemos de verdade
as necesdades dos assassinos, e essa tensdo entre seducdo e repulsdo acaba sendo
i nfinitame 98 logofparsebde gue artes algo completamente visto com
repulsa, agora se torna também algo desejavel; algo que gera interesse.

Redes sociais, subculturas e glamourizagao

A popularizacdo das redes sociais na primeira metade do século 21 transformou

pl ataformas como o YouTube, | an-ada em 200¢
e, posteriormente, outras como Facebook e Instagram em palcos para a @&iacéo d
diferentes subculturas. Em um artigo para o The Guardian, Petridis (2014) defende que o
desenvol vimento das redes sociais causou a
ele quis dizer que, na atualidade, as subculturas possuem uma presencatenais for

plataformas online, diferentemente de décadas atras.

AfO atributo definidor das 6subcul tur asé©o,
colocada na distincdo entre um grupo cultural/social particular e uma

95 Texto disponivel emhttps://www.latimes.com/opinion/opiniga/la-ol-robertdurstjinx-psychopaths

on-tv- 20150325story.html Ultimo acesso em 07/12/2018

®Texto ori ginal: AMost of wus don't really want to hurt p
killers, and that tension between seduction and repulsion ends up being endlessly fascinating."
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cultura/sociedade mais ampla. A énfase ganmcao de uma coletividade maior

gue é invariavelmente, mas ndo sem problemas, posicionada como normal,
mediana e dominante. Subculturas, em outras palavras, sdo condenadas a e/ou
desfrutarem uma consci °nci a da fal teri
THORNTON, 1997, p.05).

Baseado nessa definicdo, portadores de transtornos psicolégicos podem ser
considerados um grupo social minoritario, vitimas também de aniquilagédo simbdlica, que
necessitam de reafirmacdo social pela midia. A popularizacdo de platafgumas
possibilitam o individuo reafirmar a prépria existéncia aumentou a tendéncia de outros
individuos buscarem conteudo com os quais pudessem se identificar, causando a criacao
desta nova subcultura: a de individuos que sofrem de transtornos psicoldgicos.

Uma das plataformas mais populares entre esse grupo foi o Tumblr, site em que
0s usuarios criam um microblog. A plataforma possibilita a criagdo de posts, de repostar
as postagens de outros usuarios (reblog), de seguir outros blogs e mandar mensagens. O
Tumblr permitia que usuarios criassem e compartilhassem conteldo sem se sentirem
pressionados a se enquadrar em um comportamento socialmente aceitavel. Contudo, isso
se torna um problema, ja que o conteddo ndo enfatiza na recuperacao dos transtornos,
mas simos normalizam e promovem atitudes autodestrutivas, como automutilacdo e
distarbios alimentares (Franzen e Gottzén, 2011), justificando essas atitudes ao ponto até

de comparar automutilagdo a uma forma de arte.

Uma postagem do Tumblr, comparando o usthdénas a arte.

—a

[his 1s a different kindvof art.

Portanto, notase que o contetudo criado por esse grupo ganha um carater de
Amul etao, pois, al®m da tentativa de justif

de defesa, ha uma desestigmatizacdo desses comportamentos nocivasadguér



segundo Adler e Adler (2008), o comportamento social proibido, desprezado ao sigilo de
individuos socialmente isolados, passa a pertencer ao centro de uma comunidade.

Além disso, a natureza da plataforma fazia com que a grande maioria dos sests fos
pequenos, rapidos de digerir e acessiveis. Como consequéncia, nem todos usuarios
precisariam sofrer de um transtorno psicolégico para se identificarem com as postagens.

Em um artigo para o The Atlantic, Am&h opi e Bine (2013), wusou

0]

bel oo para definir como o Tumbl e outras

depresséo.

Essa cultura online de sofrimento belo é facil de participar: qualquer um pode
tirar uma foto, colocda em preto e branco, adicionar uma frase sobre alguma
dificuldade incompreendida, e automaticamente receber compaixdo e pena.
(REINECKE, 2013, traducdo no$%a

No Tumblr, também eram comum posts de cenas de filmes e séries que
trouxessem alguma representacéo de transtornos psicolégicos. Séries como Supernatural
(2005), Skins (2007), American Horror Story (2011), e, mais recentemente, Os 13
Porqués (2017) foram fonte de conteudo reprodutivel para esse grupo. Na primeira
temporada de American Horror Story, por exemplo, Violet, uma garota de 15 anos, tem
um romance@m Tate, um paciente psiquiatrico de 17 anos, no qual os dois se aproximam
por conta de seus conflitos internos e externos. Ou seja, perpetuando a ideia de
Asofrimento beloodo, onde o sofrimento e a
enxergar egs transtornos com glamour, em um fendmeno que parece resgatar do

Romantismo, na literatura, a admiracéo pela melancolia.

IndUstria cultural

As midias de ficcdo que tratam de doencas psicoldgicas, apesar de suas excecoes,
continuam sendo produzidas de nmama irresponsavel. Isso porque, na sociedade
capitalista, a industria cultural, segundo Theodor Adorno (1940), visa principalmente o
lucro. Apesar dessa nova subcultura ter criado em conjunto um novo mercado
consumidor, ainda ha a necessidade de agoagiapo dominante.

Em 1940, Adorno e Marx Horkheimer, no livro Dialética do Esclarecimento,

criaram o termo Olnd¥%stria Culturald para

“Texto original: AThis online cultivation of beautiful
and white, pair it with a quote abauisunderstood turmoil, and automatically be gratified with compassion and
pity.o
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sociedade capitalista e visando, também, mostrar como a sociedade moderpadem o

de transformar a arte em mercadoria. Nesse meio de produgé&o, os produtos eram pensados

para 0 consumo em massa, por isso ha uma simplificacdo e, muitas vezes, falsificacdo de
caracteristicas a fim de adaptar os produtos a um consumo de massag @riam um
sistema: A0 terreno no qual a t®cnica congqu
0s economicamente mais fortes exercem sobre a sociedade. A racionalidade técnica hoje

® a racionalidade da pr - -pria domi.né) «o0 ( AI
Nessa perspectiva, podemos entender que o grande interesse por tras das obras cuja
representacdo de transtornos psicolégicos sdo rasas e socialmente irresponsaveis €

monetario.

Fotos e analise semidtica

Durante a disciplina de Semioética do cuted-otografia da Universidade Catdlica
de Pernambuco, foi proposto, juntamente com a producao deste artigo, a producdo de um
ensaio fotogréafico sobre o tema e, posteriormente, a analise semidtica dessas imagens.
Para a producdo dessas fotos houve um I@rgoesso criativo na perspectiva de
personificar os transtornos e usar a estética da fotografia de moda como um signo do
glamour. O objetivo era causar desconforto, na intencdo de mostrar que a glamourizacao
dessas doencas néo é bela.

Durante a escolha dasanstornos, foi levado em consideracdo os mais presentes
nas obras estudadas e que mais afetam pessoas. As escolhidas foram depressao, ansiedade
e bipolaridade. A partir dai, foram usados acessorios para ndo sé contribuir com o signo
do glamour, mas tanéin servirem como icones e ajudarem na construcdo da ideia.
Também foi feito o uso do desfoque para intensificar a sensacéo do desconforto e cores
diferentes e um objeto principal para cada transtorno. A base para cada ensaio, além do
ja comentado, foram osintomas das doencas, segundo o Manual Diagndstico e
Estatistico de Transtornos Mentai$ (DSM-5), e 0s esteredtipos criados sobre esses

transtornos.



Fotos representando o transtorno da depresséo

Para a depresséao, o objeto principal escolfadoma coroa, por ser o transtorno
mais presente nas obras atuais, e, por consequéncia, a mais glamourizada. Segundo o
DSM-5, a depressdo apresenta como sintomas: tristeza pela maior parte do dia;
diminuicdo de prazer e interesse; mudancas no apetiteangasgl no sono; fadiga;
sentimento de inutilidade ou culpa inapropriada; diminuicdo na habilidade de
concentracdo e pensamento; pensamentos recorrentes de morte.

A escolha pela cor azul se deu por servir como icone para o sentimento de tristeza. Na
primeiraimagem, o foco foi o sentimento de tristeza e a dependéncia emocional que
muitas vezes o acompanha. A modelo foi dirigida de forma com que, enquanto mantinha
uma expressao de tristeza, segurasse um pano também presente nas outras fotos. A
maquiagem borradreforca a ideia de tristeza como signo indexical.

Na segunda foto, o objetivo era retratar malicia, visto que quem sofre de
trasntornos psicoldgicos sente a sensacéo de que € uma luta contra vocé mesmo, o que sai
da nocdo da depressdo ser puramenteezdstNela, foi escolhido um recorte mais
fechado, onde apenas metade do rosto da modelo é visivel, para enfatizar o sorriso
malicioso, na expressao corporal relaxada e nos acessorios que usa.

Na ultima foto para a depresséao, o objetivo principal eradalae autodestruicao
(mais especificamente, automutilacdo) que, apesar de muito presente, é algo bastante

incompreendido pela sociedade quando romantizado na midia. Para isso,
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f ol utilizada uma atadura amarradae®ob o0s ¢
em um padrdo que serve como indice para automutilacdo. A atadura também remete a

ideia de Acegueirao, nesse caso, pelo pr-pr

Fotos representando o transtorno de ansiedade

Para a ansiedade, o amarelo foi escolhido comaooorser vibrante, sendo um
signo de energia. O acessorio principal € uma corrente, como indice de prisdo. Algumas
caracteristicas da doenca, segundo o EBSBBO: presenca de ansiedade excessiva sobre
eventos e atividades na maioria dos dias; dificuldaale controlar a preocupacéo;
inquietacdo e a sensacdo de estar com os nervos a flor da pele; fadiga; dificuldade em se
concentrar e sensa-»es de Abrancod na ment e
do sono.

Na primeira foto, a modelo morde a coles como se em uma tentativa de se
libertar dessa prisdo. A modelo foi orientada a fazer uma expressdo de incomodo,
enguanto posava de modo que também remetesse a sensualidade. Essa escolha se deu na
intencdo de comentar sobre a romantizacdo em si, ®demr ar que sua ficorr
uma caracteristica desejavel, mas sim que a incomoda.
Na segunda foto, foi mantido o recorte mais fechado, dando énfase nos acessorios que ela
esta usando e no suor no seu peito. O suor servindo como indices de cansaco e

newosismo.
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A utilma foto desse ensaio retrata a sensagdo de inquietagdo. A mao borrada
enquanto ela posa para a foto € o indice que constroi essa ideia. A argola grande em s6
um dos lados também pode ser ligada a uma sensacdo de incompletude, como se algo

edivesse inacabado devido a sua inquietacao.

Fotos representando o transtorno de bipolaridade

O ensaio da bipolaridade foi 0 mais complexo em se tratando de achar signos que
remetessem aos sintomas e sentimentos sem ir para o cliché. Segundo5 &SM
sintomas para um episodio de mania séo: humor elevadegstinta inflada; falar muito;
pensamentos descontrolados; aumento de energia; aumento de atividades ariscadas;
diminuicdo na necessidade de dormir. Para os episodios depressivos: humor depressiv
proeminente; anedonia; perda ou ganho significativo de peso; insdnia ou hipersonia;
perda de energia; sentimento de inutilidade ou culpa; diminuicdo na concentracéo e
indecisao; ideias suicidas/tentativas.

Houve, entéo, a deciséo de fugir dos extrematudéidade, que é extremamente
presente nas representacdes desse transtorno. Para isso, foram escolhidas cores opostas,
no caso, laranja e verde, no lugar do preto e branco. O objeto principal foi um baldo com
curativos, como indice de fragilidade, de algticado. Também houve a escolha de ndo

retratar nenhum episédio em especifico, tentando focar no transtorno por inteiro, como
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algo que estaria entre os dois extremos e também de como a pessoa afetada poderia se
sentir enquanto portadora da doenca.

Na primeira foto, o foco foi a instabilidade, mas de forma menos agressiva. A
modelo esta com a cabeca inclinada enquanto seu corpo esta reto, como um possivel signo
para instabilidade. O bal&o faz algumas sobras no seu rosto, contribuindo com a ideia de
dualidade mais sutilmente.

A segunda foto, assim como 0s outros ensaios, também possui um recorte mais
fechado, dessa vez dando énfase na boca entreaberta da modelo que, pela sua expressao,
passa a ideia de inseguranca. Ha também o corddo do baldo em énfesid, grarrado
em seu pescoco, como indice de sufoco.

A ultima foto fala sobre suicidio. A modelo esta de costas enquanto o balédo esta
flutuando, amarrado em seu pescoco. A expressao corporal da modelo, como se estivesse
pendurada, leva ao desconforto essogiacdo com a morte. O curativo no baléo € indice
de que sua fragilidade | 8 foli Aperfuradado

Conclusao

As midias de massa, enquanto agentes socializadores, evoluiram
consideravelmente durante as Ultimas décadas, proporcionando mudancas de
comportamento e percepcdo social nas geracdes que passaram. E por conta dessa
influéncia que a representacdo de grupos sociais em contetdos midiaticos carrega tanta
importancia. Contudo, essa forte influéncia que possui sobre a sociedade nem sempre €
postiva. O que antes poderia ser visto como falta conhecimento sobre o assunto, na
atualidade, percekse que a midia de massas continua a propagar inverdades e estigmas
sobre grupos minoritarios, na intencdo, principalmente, de impulsionar a venda das
produ@es. A auséncia de representacdes mais fiéis aos seus assuntos reais fez com que a
subcultura de pessoas que sofrem de transtornos psicolégicos buscasse a reafirmacéo
social nas representacdes existentes, caindo entdo, em um sistema de glamourizacdo e

romantizagéo, onde seu sofrimento é belo, é entretenimento, e, acima de tudo, desejavel.
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Algo a ver com a morte: a poéticakEiea uma
vez no Oeste

Paulo Souza dos SANTOS JUNIOR

A poética no cinema

O estudo da poética remetédstoteles, que examina 0s géneros literarios em
busca de mapear as relacdes de causa e efeito, entre os contetdos das obras e as emocdes
por elas provocadas. O presente artigo se concentrara na abordagem de poética historica
do cinema proposta pelo pesgpdor e historiador de cinema norte americano, David
Bordwell. Para Bordwell (2008), o estudo da poética compreende a analise da obra como
o resultado de um processo de construcdo. Através da andlise desses elementos
construtivos identificaremos como dsies sao feitos, contextualizande em intervalos

histéricos particulares, em busca de atingir determinefgites.

A poética de qualquer midia artistica estuda o trabalho concluso como resultado
de um processo de constru¢do, um processo que incluonmmponente artesanal

(tais como regras gerais), 0s principios mais amplos segundo os quais um trabalho
€ composto, suas fungdes, efeitos e usos. Qualquer investigacdo dos principios
fundamentais pelos quais os artefatos de qualquer representagcdo nsdidtica
construidos, e os efeitos gerados a partir desses principios, podem cair dentro do
reino da poética (BORDWELL, 2008, p. 12).

A identificacdo dos padrfes de intencionalidade e a busca pelos elementos
narrativos e estilisticos se ddo como em um proakssagenharia reversa, onde a partir
da dissecacgéao da obra final conseguimos identificar os elementos que a compdem e seus

respectivos efeitos no espectador.

Bordwell divide a poética do cinema em trés vertentes: tematica, construgao
narrativa em largaseala e pratica estilistica. A primeira lida com questdes
pertinentes & narracdo (texto, subtexto, personagens, temas, didlogos, etc.). A
segunda olha a obra como uma constru¢do mais ampla (estrutura narrativa, trama,
cenas, sequéncias, elipses, etc.emdira corresponde a textura visual e sonora
propriamente dita (composi¢cfes pictoricas, montagem, mdasica, iluminagao,
cendrios, figurinos, locagdes externas, etc.). (CARREIRO, 2010, p. 1)

98 Trabalho apresentado M@l 4 i Comunicagdo Audiovisualo XIX Congresso de Ciéncias da Comunicagdo na
Regido Nordeste, realizado de 29 de junho a 1 de julho de 2017.
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Nessa perspectiva, o presente artigo se propde a discutir eapigfitmeEra
uma vez no Oeste (1968), partir das vertentes apresentadas por David Bordwell,
buscando identificar, ainda que de forma né&o linear, elementos filmicos onde se traduzem
a temética, a construcdo da narrativa e as praticas estilisticas ajsesti@ntacdo a
construcdo de uma fabula sobre o fim do faroeste.

Vale ressaltar que o proprio Bordwell levanta a discussédo sobre uma chamada
Apo®tica hist-ricao (BORDWELL, 1989, p. 371
as relacdes historieculturais que, quando contextualizadas no cinema, elevam nossa
capacidade interpretativa sobre elementos narrativos, tematicas, composi¢des pictoricas,
figurinos, entre outros. Dessa forma, ndo negligenciando a proposta do autor, partiremos

inicialmente para umeontextualizacdo tematica historica do filme.

Far West

Velho Oeste, Oeste distante (em ingl@s: wes) ou faroeste, sdo termos que
remetem aos eventos acontecidos nos Estados Unidos na segunda metade do século XIX,
sobretudo entre os anos de 1860 8018 periodo foi 0 auge de uma campanha de
expansao territorial dos Estados Unidos da América em direcédo a até entdo selvagem e
desconhecida costa Oeste, em busca de riqueza e progresso. Ao longo do tempo a
campanha ganhou contornos miticos para os aam@$¢ Seus personagens passaram a
povoar todo um imaginario popular composto por pistoleimsyboys indios,
garimpeiros, empresarios, uma trama que narra a grande aventura americana em direcdo
aodesconhecido.

Homens solitarios em busca de rigueza emaemario selvagem e indspito,
cidades desertas, balas e armas como instrumentos da lei, crimes, recompensas, 0s indios
americanos como vildes a serem exterminados, foram t@l@mentos largamente
explorados na literatura, quadrinhos, pintura, cinemae ¢amtas outras manifestacdes

artisticas e culturais que se apropriaram da historia do velho Oeste.



Progresso Americano de John Gast's

Uma das mai s c¢c®l ebr e sAmericantProgrexs dsbo br e o
Ga s.tAteln, de 1972, explicita divisdo entre um Leste civilizado, inclusive muito mais
iluminado no quadro, e um Oeste, que parece estar nas trevas, distante do progresso. O
Leste avanca em dire¢cdo ao Oeste, com uma figura alegdérica no centro do quadro que
carrega o fio do telégrafo em uma das maos e um livro escolar na outra, sinais do
progresso. Além disso, a civilizacdo avanca com a ferrovia, afugentandmys
diligéncias, animais, agricultores e indigenas, que partefogan

Se o cinema é talvez umsimaiores icones culturais dos Estados Unidos, com os
lendarios estudios de Hollywood, o faroeste é certamente o mais americano dos géneros
cinematograficos. Prova disso € que em 1953,-Ueais Rieupeyrout lancou o livro,
Western ou o cinema americanor gxceléncia frase que é também titulo do capitulo
sobre faroeste do livi@ que € o cinemafo critico e escritor André Bazin.

Oswesternsgorilharam desde o surgimento do cinema, com sucesso de publico e
rentabilidade, foram obras que marcaram a tradigd&ricana de fazer filmes. Os herdis
e bandidos permeavam as mentes de jovens e adultos, causando euforia nas salas de
projecdo. A producéo dos filmes do género teve sua época de gloria, sobretudo, apds a
década de 1930, sendo retomada logo depois dadgguerra mundial. Ao fim dos anos
1960, a era de ouro do faroeste americano ensaiava um fim: o declinio de publico era
nitido, mas sob nova roupagemalgumasobras sustentarano géneroaté o final da
década. A partir dos anos 1970, a producdo de ruwas caiu drasticamente, sendo

retomada de forma esporadica por alguns diretores e estudios.
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Na Europa, em 1962, um jovem diretor italiano, Sergio Leone, criado nos
corredores d&inecittd complexo de estudios de cinema italiano, langaer Uns
Punhadosde Ddlares faroeste estrelado pelo até entdo desconhecido Clint Eastwood.
Leone acabava de alcan-ar dois feitos: reto
producdo deCinecittaf unci onandoo ( CARREI RO, 2011, p .
importante, langaa pedra fundamental, um género cinematografico calcado em algo até
entdo inconcebivel, a apropriacdo por um estrangeiro de uma das mais iconicas narrativas
da historia americana. Se algum dia os americanos produziram filmes sobre a Roma
Antiga, o que impdiria os italianos de narrar as histoaasericanas?

A ousadia nédo foi bem vista e os faroestes produzidos na Italia passaram a receber
o rotulo depreciativo déaroestes spaghetthum claro ndo reconhecimento das obras
produzidas na Europa. Mas € essesmo titulo, que surgiu como deboche, que termina
por separar e individualizar um conjunto de obras que tem vida prépria, padrées estéticos
e narrativos que o separam completamente do cinema americano.

Entre os anos 1960 e 1980, conforme pesquisado ming@cCarreiro (2011),
foram produzidos na Europa, sobretudo na ltalia, cerca desfdghetti westernE,
assim, como um dia os americanos fizeram filmes sobre a Roma Antigallgmood
agora os italianos se apropriavam das paisagens e da historiaal®gste para recriar,
no deserto délmeriana Espanha e nos estudiosQ@laecittd as paisagens e os herois
americanos.

No faroeste italiano o cinema surge como seu préprio fim, sem 0s compromissos
morais dos nortamericanos. Por isso, existe uma dedagpara que a imagem assuma o
protagonismo, com uma negacéo ao aprofundamento dramético dos personagens. E nas
poses, nos gestos simbolicos e marcantes de pistoleiros, que se movem como em um balé
da morte, que se constroem os herdis. Naquele que tajaezreais importante filme do
género,Trés Homens em Conflito (O bom, o mau e o, fé#66), Leone reduz os
personagens a trés esteredtipos sem passado ou futuro, apenas trés errantes que se
encontram e conduzem umarrativa.

A releitura do género promovida pelos italianos se encontrava em seu apice de
producdes em 1968. E irdnico que, no mesmo ano, Sergio Leone, aquele que foi
responsavel pela popularizacao spriaghetti westerrsentencie a morte de um género,
quando, em um to quase que premonitorio, lanEea uma vez no Oestam épico de

elevado apuro técnico e estético, talvez o maior tributo ao género.
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Era uma vez o Oeste

Um filme sobre morte e nostalgia, uma grande despedida, um canto dos cisnes
para o velho Oeste. Sévd_eone teve a pretens@éie muitos afirmariam o suceskale
realizar a obra definitiva, encerrando um género. O fim do velho Oeste, abordado no
filme, € uma alegoria para o préprio fim dos filmes de faroestes que, se no final dos anos
1960 ja olhavam suera de ouro se perdendo no passado, viveriam uma melancolica
decadéncia a partir dos anos 1970; uma Openaoatie.

C'era Una Volta il Westo titulo em italiano esconde duas sutilezas que servem
como cartdo de visita para tantas outras que estao pourainte as quase 3 horas de
dura-«o do ®pico oper2stico de Sewaho Leone
em |l ugar de suaveshr adima« a | iatr mésterearmesicafion ci a ao
berco dos faroestes. A segunda e delicada referéagiardeu ja na traducao americana,
erro que se repetiu também no Brdsik Uma Vez o Oesta frase em tom de despedida,
foi traduzida comdera Uma Vez no Oest® Oeste do qual Sergio Leone se despedia
virou mero referencial geografico, uma sutilezareetantas outras para as quais 0s
produtores americanos néo estayapparados.

O filme tem um andamento demasiadamente lento para os padrdes americanos.
Com quase 3 horas de duracdo em sua versao original, a obra foi mutilada pelos
produtores dos EUA eseu lancamento (fato que aconteceu com a maioria dos filmes de
Sergio Leone). A versao cortada, evidentemente, foi mal recebida pela critica e s6 muitos
anos depois, mediante a reintegracéo da obra, seu lancamento obteve reconhecimento da
critica e do pulito. Até hoje, ha duavidas sobre qual seria a versdo completa do filme; ha
varios questionamentos sobre se haveria trechos perdidos. O corte de 165 minutos é a
versao consolidada como final e distribuida ao redor do mundo nos novos langamentos e
restauracée

A cena de abertura d&a Uma Vez no Oestea manifestacdo de um cineasta no
apice de sua forma. Uma cena de quase 15 minutos de didlogos praticamente inexistentes.
O Oeste se apresenta, seco, monétono, sem atrativos. Na cena trés pistoleiros esperam
por algo/alguém em uma estacédo de trem. O diretor faz opcao pela utilizacdo de sons
intensificados: o cataento enferrujado, o telégrafo, a mosca que incomoda o pistoleiro.
Uma sinfonia de sons desconfortaveis que é finalizada pela ensurdecedora chegada do

esperado trem.
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Apébs a longa cena de espera, toda acdo aguardada se desenrola rapidamente e
somos apresentados ao primeiro protagonista do filme, Ghtanpnicg, interpretado
pelo jovem Charles Bronson. A manipulacdo do tempo é uma das principais marcas
estil2sticas de Sergio Leone, Ai ni ciada co
t empo, seguido por uma acelera-«o0 s¥bita n
p.7), efeito produzido por um invejavel dominio de montagem e direcao.

Chama a atencéo naneeinicial o dialogo, talvez acidental, com um dos elementos
da pintura de John Gastdés. Nesta cena, um d
quando o telégrafo comeca a tocar incessantemente. A comunicagdo, apresentada na
pintura como sinal dorpgresso, é aqui apenas mais uma das irritantes mudancas que o
velho Oeste ndo quer aceitar, eles sdo homens que fazem parte de um outro tempo.
Impaciente com o barulho do aparelho, ndo resta outra solucdo sendo abruptamente
arrancar os fios daquela maaaiirritante e retomar o cochilo, agora sem ameacas

tecnoldgicas, no costumeiro siléncio.

Pistoleiro destrdi aparelho de telégrafo.

Era Uma Vez no Oeste como o préprio diretor define, uma Gpera de violéncia.
Mais uma vez, Sergio Leone repetpagiceria com o compositor Ennio Morricone, que
inclusive finalizou a trilha antes mesmo do inicio das gravagfes, 0 que permitiu que 0s
atores atuassem ao som de sua respectiva rtésiea No filme, os quatro personagens
principais recebem temas musicaidividuais que anunciam sua presenca ao longo da
pelicula. Conforme suas historias se cruzam, as musicas também se misturam no decorrer
da narrativa.

Ao lancar sua obra, Leone alcancou um feito inimaginavel: realizar um filme

definitivo sobre um género. Aconsultar aranking dos melhores filmes da histéria do
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maior banco de dados de cinema do mundo, o IMDBeret Movie Databad®,
encontramos apenas dois faroestes entre os 30 primeiros colocados, ironicamente nenhum

deles € americano; Trésomens em Cdlito (O bom, o mau e o feid966), também
dirigido por Leone, ocupa #osicdo, enquantBra Uma Vez no Oes{@968)figura

na 3® colocacdo. Na lista de melhore®sternsda histérid®, o jornal britanicoThe

GuardiancolocaEra Uma Vez no Oest&a primeiraposicao.

Uma evolucdo visual e estilistica

Apoés a bensucedidaTlrilogia dos Ddlares que culminou no lendario faroeste
TrésHomens em Conflitd_eone parece ter chegado a uma maturidade cinematografica.
Seus elementos de estilo estavam ali, mas ele parecia querer ir além. Esse passo se deu
emEra uma vez no Oestaqui estdo presentes todos os elementos marcantes do diretor,

a manipulacdo do tgmo, os closaips extremos, a presenca constante da musica, a
meticulosa encenacao. Mas desta vez ha um refinamento, uma preocupacado com detalhes
n&ao vistos anteriormente.

O pesquisador Cristopher Frayling, ao abordar essa preocupacao com sofisticacédo

e refnamento, narra uma conversa com Bernardo Bertolucci.

Sua conversa aparentemente variou de
muito particular de vulgaridade italiafiauma combinacdo nunca vista
antes no cinema italiano... Leone é estrdnble tem uma rtareza dupla.

Ele quer ser um tipo de Viscoiitiparte de um mundo elegante, suntuoso

e aristocraticd entdo ele filmou um faroeste como Visconti teria feito.
Por outro lado, sua ideologia basica € completamente como a visédo de vida
de uma crianga. Entéms vezes esse homem do Oeste era apenas como
uma crianca acessando a imaginacao... E Leone € vulgar e genial como
Viscontii mesmo um tendo vindo da aristocracia da Lombardia e o outro
da pequena burguesia de Roma. (FRAYLING, 2012, p. 251, traducéo
nossa)**

% 0O IMDB é o mais extenso banco de dados de filmes disponivel na Internet. A lista é alimentada pelos

votos dos mais de 67 milhdes de usuarios registrados do site. Lista dos maiores 250 filmes da historia

disponivel em http://www.imdb.com/search/title?gresipp_250&sort=user_rating.

100 hittps://www.theguardian.com/film/filmblog/2013/nov/08/t&p-movie-westerns.

VIHj s conversation apparently veered fromiagmenatibn sophi st i
which had never happened befandtalian film... Leone is strangehe had a double nature. He wants to be a kind of

Viscontii part of an elegant, sumptuous, aristocratic workh he shot a Western as Visconti might have done. On

the other hand, his basic ideology is completely eliklel vision of life. So at times this man of the West was just like

a child who has access to the dynamics of the imagination... And Leone is vulgar and genial likeiVés@mnif one

comes from the Lombardy aristocracy and the other from the Roniabqegeoisie.
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Sergio Leone queria contar as histérias dos herois de sua infancia, esses homens
do velho Oeste, mas agora com a elegancia de um filme de época. Talvez dai a referéncia
a Luchino Visconti, diretor do celebrado e premiado rom&hdeeopardo(1963), de
once inclusive Sergio Leone retirou sua protagonista, Claudia Cardibedsa forma,
uniu sua f8bula AEra uma vez...0 a uma met.

Pela primeira vez ha uma preocupacao maior com os detalhes, a maquiagem ganha
forca, apresentandostos castigados pelo sol. Em um esfor¢o de producéo inédito, Leone
decide gravar algumas cenas externas no mitico Monument Valley nos Estados Unidos,
locacdo dos mais lendérios faroestes rantericanos.

A fotografia de Tonino Delli Colli é outro ponthiave da producéo, a composi¢ao
dos planos, a luz escaldante, a unidade visual que permeia as cenas filmadas em
Almeria/Espanha e Monument Valley/EUA, s&o alguns dos elementos visuais que nos

imergem no universo dezone.

Alguém ja fotografou a luz solar com um efeito poderoso como Delli
Colli? O calor e a luz sewgesternssao infinitos, tudo parece fritar, um
marrom seco e quebradico. Me pergunto se 0 seu nome nao € tao
reconhecido como o de outros grandes como Vittawoat ou Gordon

Willis porque eles usaram escuriddo e sombra de forma memoravel,
enquanto Delli Colli pintou quase inteiramente com brilho. Mesmo as
sombras enktra Uma Vez no Oesfrmrecem escaldantes (CUSUMANO,
2011, traducdo noss&),

As parcerias do detor com Delli Colli, na fotografia, e Ennio Morricone, na trilha
sonora, parecem ser uma formula de sucesso para criagdo da atmosfera do Oeste de Sergio

Leone. Os trés elementos: direcdo, muasica e fotografia, em uma sinergia perfeita para

criacado de uminema que clamava pgrandeza.

Durante as filmagens, Leone executava a musica para os atores. Ele
planejava, com o diretor de fotografia Tonino Delli Colli, a duracéo e a
decupagem exatas de cada tomada, para que 0s movimentos de camera
pudessem ser siranizados com as evolu¢des musicais (CARREIRO,
2011, p. 60).

A juncéo desses elementos € exatamente o que constitui o estilo do filme, a textura

tangivel, segundo David Bordwell (2008) a interpretacdo e enquadramento, iluminacgao,

102Has anyone ever photographed sunlight to such powerful effect as Delli Colli? The heat and light in his westerns is
infinite, baking everything to a dry, brown crisp. | wonder if his name is not as renown as other greats like Vittorio
Storaro or Gordon Willis because they used darkness and shadow so memorably, while Delli Colli painted almost
entirely with brightness. Even the shadow®imce Upon a Timappear scorching.
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e mesmo equipamentasilizados, como lentes e filtros. S&o responsaveis por nossa
apreensédo da narrativa. Os elementos de estilo s&o as texturas que tocamos ao apreciar 0
filme, funcionam como a porta de entrada que nos convida nossos sentidos a apreciacao
da obra.

As duas gandes marcas do diretor estéo fortemente presentes, a variacdo entre 0s
grandes planos abertos e oeseups extremos e a habil manipulacdo do tempo
cinematografico. A tomada que mostra o olhar de Charles Bronson € impressionante,

preenchendo a larga telea canto @anto.

Closeups extrema de Gaita, o protagonista

r %

O formato de filmeTechniscop®, utilizado nos faroestes de Leone, apresenta
uma dimenséao horizontal 2,35 vezes maior que a vertical, o que resulta em uma imagem
gue seassemelha a uma grande panoramica. Ao enquadrar 0os personagens nos planos
tradicionais, Leone observou que sempre existia um grande plano de fundo, nem sempre
desejavel. Ainda que se enquadrasse sO a cabeca do personagem, o fundo preenchia boa
parte da tel.

A solucéo do diretor se tornou uma de suas maiores assinaturas, Leone muito
comumente filmava os rostos com um corte na altura do queixo e abaixo dos chapéus,
variando frequentemente para uma ampliagdo (com a aproximacao da camera ou zoom),
até um limie onde o olhar preenche toda a extensdo do quadro, seus fatnesaps
extremos. Esse dialogo entre grandes planos abediosasmuito préximos € muito

préprio do estilo do diretor italiano.

Personagens

A narrativa deEra uma vez no Oess® concetmra em quatro protagonistas, com
biografias em grande parte obscuras, mas com tramas que se entrelacam ao longo do
filme. Gaita (Charles Bronson) € um misterioso pistoleiro, que ao invés das palavras

prefere tocar o instrumento que Ihe da nome.
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Em sua prireira cena, Gaita demonstra estar em busca de um outro pistoleiro,
Frank (Henry Fonda). A vinganca por um ato do passado de Frank é o que move Gaita ao
longo do filme. Frank, por sua vez, € um mercenario que mata impiedosamente em busca
de rigueza e podefrabalha para um ricaco paraplégico chamado Morton, que esta
construindo uma imensa ferrovia que vai unir as costas Leste e Oeste, a fim de realizar
seu sonho de encontrar o oceano.

A escolha de Henry Fonda para papel de vildo é uma grande provocacao do
diretor, ao colocar o famoso rosto do mocinho dos filmes hollywoodmempapel de um
cruel assassino; de tamanha maldade que, em determinada sequéncia, sequer poupa a vida
de uma crianca. A cena que revela a face de Fonda € propositalmente lenta ése da ap
massacre de uma familia, quando a camera se move para revelar 0s assassinos,
contornando lentamente o cruel lider do bando até mostrar, por trds de um marcante par
de olhos azuis, a iconica face do cinema norte americano, Henry Fonda. Um choque para

0 publico.

Closeupdo vilao Frank.

Jill (Claudia Cardinale) é uma belissima mulher que descobre, no inicio da trama,
ter ficado vidva e, contrariando todas as expectativas, decide dar prosseguimento ao
sonho de seu finado marido: construir uma cidade inteira em um pedaco de terra no meio
dodeserto. Ao longo da trama descebeaque Jill € uma eprostituta que buscava iniciar
uma nova vida com o casamento. Leone, mais uma vez, joga com os clichés do género,
subvertendo uma légica predominante na filmografiaelsterrao colocar a figura sl
que, geralmente, € humilhada e abusada, no papel principal.

Um dos roteiristas do filme, o célebre cineasta Bernardo Bertolucci, conta que

partiu dele a ideia de inserir uma mulher no faroeste. Os tempos eram outros e era preciso
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mudar. Leone pareder resistido a ideia inicial, mas, apds ponderar, resolveu construir
um filme em torno dessa marcante personagem feminina. As mulheres nas narrativas
classicas dos faroestes ou eram santas ou prostitutas, Jill talvez seja a primeira
personagem feminina guavanca em um carater mais complexo, com ambiguidades e
aprofundamentoarrativo.

O quarto e ultimo protagonista é Cheyenne (Jason Robards), o lider de um grupo
de bandidos, famoso pistoleiro da regido, procurado pelas autoridades e temido pelos
inimigos.Cheyenne € a representacdo do préprio faroeste, portador de uma moral Unica,
ele se une a Gaita e Jill ao longo da trama, sem claras pretensodes financeiras ou afetivas,
mas termina por se envolver e proteger a dupla de personagens. Ainda que seja 0 menos
relevante dos protagonistas, € de Cheyenne a missao de proferir algumas das mais
saudosas mencdes ao fim do Oeste.

Os arquétipos da Morte, do Herdi e do Fora de Lei estdo presentes em nosso
imaginario desde a infancia. Leone parece ter especial apregonpiéds e contos de
fadas como elementos que dao significado a essas historias que dialogam com nosso
i nconsciente. Umberto Eco mais tarde acr es:i
cinema dos arquétipos. Se um filme contém um arquétipo, todos dieesteciterrivel.

Mas se ele contém centenas deles, se torna sublime. Os arquétipos comegam a dialogar
entre sio (FRAYLING, 2B12, p. 300, tradu-«o

Em meio a um Oeste que agoniza, uma mulher surge como pulso firme no meio
da multiddo. A personagene Claudia Cardinale é construida através de um grande
processo de transformacéo, promovido pelas acdes e palavras de Gaita e Cheyenne, que
na frieza e machismo de seus atos, terminam por calejar aquela mulher para o universo
cru e seco do Oeste. Jill sespe de seus pudores, impde sua autoridade, ndo pela
resisténcia, mas pela dogura e firmeza de seus gestos.

Leone amava 0 universo americano, sobretudo os faroestes, mas discordava e
criticava a América. As narrativas americanas pareciam sempre busecétaragssa
moral, evidenciar herdis e glorificar a prépria histéria dos EUA. Ja os protagonistas de
Sergio Leone tinham moral duvidosa, eram mocinhos que cometiam crimes, bandidos
capazes de gestos fraternos, uma prostituta que se torna lider. Nao hach@este de

Leone, apenas humanos imperfeitos e em constante transformacao.

WYUmberto Eco | ater added, 6Leone filfafinrcenaneoneflozels t he cin
archetype, everyone says itoés terri bl eTheddndtypesbegimtb cont ai n
talk amonghemselves.
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Apesar de nao trabalhar temas politicos de forma explicita em seus filmes, ao
longo da vida manifestou influéncias esquerdistas, muitas vezes inserindo criticas sociais
em seus fines. Em muitos momentos, o préopkoa uma vez no Oestdhegou a ser

considerado um filme de vi@sarxista.

A morte do Oeste

A morte do Oeste surge como uma sucessao de elementos, falas e referéncias que
apontam para um sentimento de nostalgia, de resisténcia as mudancas trazidas com o
progresso, representado, sobretudo, pela ferrovia. A chegada da ferrovia ao Oeste é tema
recorente no género, remontando ao filme de John Edrhvalo de ferrq1924), que
reconstitui o processo de implantacédo da linha férrea da costa Leste a costa Oeste pelas
empresas Transcontinental e Union Pacific.

A chegada de Jill na estacdo apresentaiealneferéncia direta aos indigenas
americanos ao longo de todo o filme. Ja subjugados, trés indios passam de cabeca baixa,
enquanto um capataz os provoca: fADeixem de
trem inteiro para didos mimigos eng autrod faroedtss, aqqui di 0 s ,
surgem desimportantes e serpressao.

Quando Jill chega a cidade, um carroceiro se encarrega de traihsmiéaas
terras de seu marido. E uma cena marcante pela fala e pela locacéo. A cAmera em primeira
pessoa m&tra o cavalo galopando por Monument Valley, enquanto o carroceiro em uma
ri sada com ares de |l oucura grita ao caval o:

ferrovia. Eles nos alcancaram, nao foi, Lafayete?mo s ! 0 .




O didlogo final entre Gaita e Frank é forte e melancolico, os dois homens, inimigos
e prestes a uma disputa de vida e morte, se reconhecem como homens que Gaita chama
de fira-a antigao, obedi ent es aaco,emaposi®toi ca mu
ao vildo, Frank, de traje completamente preto. A dualidade entre os dois € explorada, sao
personagens de um mesmo universo, mas com posturas antagonicas, suas biografias se
cruzam apenas em uma memaria do passado, agora resgatadaa gexctzia apenas
no ultimo suspiro de vida.

Outra cicatriz dessa fAmorte do Oesteo ®
implacavel avanco do progresso. N&o importa quantas vezes defendam Jill e seu sonho
de construir uma cidade, o interesse econémicowsareterno inimigo. Gaita afirma que
Aoutros Mortonlsaov.i rRor pfairm, maets§t a a esses [
morte como inexoravel destino para vidas tdo secas, em temui$cgis.

Em muitos momentos Cheyenne e Gaita surgem como ceiteslpara Jill. Eles
parecem se encarregar de apresentar a violenta moral do Oeste para a mulher que assumira
sozinha a missdo de conduzir uma cidade. Em um dado momento, Cheyenne a orienta
para levar agua até os trabalhadores da obra de construcdadis explica que eles se
sentiriam felizes apenas por olhar para uma mulher tdo bela. Refor¢a a ideia de que sua
generosidade poderia tornar irrelevante o poder de uma arma. Uma postura certamente
machista enraizada nos faroestes, mas que flerta com times&n de protecdo, de
forjar, a partir da vilva de aparéncia fragil, uma mulher independente que assume a
lideranca de toda uma comunidade. Certamente uma subversdo ao papel até entdo
reservado as mulheres em filmesgémero.

Apos idas e vindas Jiflarece se apegar aos dois pistoleiros, dando a entender que
gostaria de tdos por perto. Cheyenne, entdo, novamente aborda a l6gica daqueles
homens, eles sdo migrantes, ndo é de sua natureza criar raizes. Tém em suas vidas algo
que transcende a racionadk, alguma estranha relacdo de seducdo pela morte. O
personagem de Cheyenne ent«o di z: AVoc° nc«
dentro delas. Algo a ver com a morteo.

A cena final é talvez a mais clara referéncia a morte do Oeste. Ao se despedirem
de Jill, Cheyenne e Gaita, seguem seus destinos. Cheyenne estranhamente carrega uma
expressdo de dor e fadiga, sem qualquer causa aparente. Poucos momentos depois se
revela a origem do sofrimento. O pistoleiro desce de seu cavalo e tomba no chao, parece
agonizar. Gaita retorna para ajuldée Cheyenne apenas se desculpa, dizendo que precisa

ficar por ali. Gaita entdo levanta o casaco do amigo e revela um mortal ferinbatdo a
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A ferrovia chega ao Oeste.

Cheyenne entéo, prestes a morrer, imperagvant e di z a Gai t a: A v
embora, n«o quero que me veja morrero. Gait
dois passos e, de costas, aguarda pela morte de Cheyenne. Em sincronia com seu ultimo
suspiro, ouvimos a ultima nota de sua musica termaanbo de seu corpo no chéo.

Cheyenne morre, seu corpo aparece estendido no chdo e um forte apito de trem ecoa, a
camera flutua por cima da cabeca de Gaita e ascende até revelar a chegada do trem a
cidade de Agua Doce. A ferrovia finalmente chega, comem&s de trabalhadores,
trazendo a tecnologia, o comércio, fundando uma nagéo.

Sobem os créditos enquanto Gaita se afasta carregando o corpo de Cheyenne em
um cavalo. Os dois se distanciam no quadro em um grande plano geral até se perderem
no meio dgpaisagem desértica. Nao ha mais espaco para homens como aqueles. Sergio

Leone sentencia o fim de uma era, o fim do Velho Oeste.

Consideracoes finais

Era uma vez no Oestge apresenta como uma obra cheia de significados, tao
presentes e delicados, que seria pretenséo degatén um artigo. A rede de referéncias
e elementos de significacao do filme sdo um fértil terreno aberto a exploracéo por tedricos
e historiadores domema. Acreditamos na atualidade da obra, ainda mais diante de uma
transformacao comercial dos cinemas, onde as salas de rua deram lugar aos grandes
complexos enshopping centers

A alegoria sobre o fim do Oeste pode ser vista atualmente também sobda otica

fim do cinema como conheciamos no século passado. Um tempo em peicea



ingenuidadeps filmes popularesgrandesépicose faroestesp cinemade arte. Perdem
espaco para um cinema de viés comercial, de ritmo frenético, que surge para ser
consumdo, ndo contemplado.

O tripé de elementos de analise sugerido por David Bordwell (temética,
construcdo narrativa em larga escala e prética estilistica) se mostra especialmente
apropriado no estudo de filmes. Ao analisar isoladamente os elementos, scazes cap
de identificar seus usos e efeitos, para em seguida redgsup@bservar a obra como
um todo conciso e coerente.

A poética deera uma vez no Oesésta montada através de uma complexa amarra
de narrativas, construcdo de personagens, referénctasicais e visuais. A pratica
estilistica de Sergio Leone parece ainda mais intensificada, bem como sua preocupacao
com a técnica, fotografia, trilha sonora, figurinos, locacdes. O filme € um grande exercicio
de cinema a servico de uma narrativa afetiv@saigica, uma obra de um amante do

faroeste que domina as representacdes poéticas do cinema.
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O olhar outro de Pierre Fatumbi Verger

Catarina Amorim de Oliveira ANDRADE
Julianna Nascimento TOREZANI

Antes eu era fotografo. Nada de explicac6es.
Nunca ménteressaram explicacoes.
O que eu queria era ver e gozar as belezas das coisas.
Pierre Verger (1990)

Ao escolher uma obra fotogréfica tdo ampla e tdo instigante como a de Pierre
Verger devemos observar que este fotdégrafo tem uma trajetéria de criagdo imagética
relacionada a sua vivéncia de modo muito particular, visto que era um pesquisador e
passou a seadepto da religido do candomblé ao mesmo tempo que elaborava seus
registros visuais. Sua grande colecdo de imagens mostra os lugares e as pessoas numa
composicao estética que faz olhadwatro, 0 que permite questionar tal producéo, tendo
como problematiacdo, o desejo de Verger de ndoQ@aetro (a partir dos seus relatos e
imagens) e de que modo esse desejo imprimiu em suas fotografias um diferente olhar
sobre a alteridade.

Por ser uma obra numerosa, além de abordar aspectos de sua vida e sua pesquisa,
saa feita uma escolha de seis cenas para uma analise especifica, buscando descobrir as
histérias que Verger contou e mostrou através das suas fotografias. O objetivo desta
abordagem é investigar o olhar em direca@atyo através da obra de Verger a paitr
suas fotografias da Africa (Benin) e do Brasil (Bahia). Além disso, o trabalho também vai
em busca pelo olhar ndurocéntrico do fotografo.

Em funcéo das questdes de cultura e identidade que podem ser observadas na obra
de Verger a andlise trara osnceitos dos Estudos Culturais Ingleses, especialmente as
obras de Stuart Hall (2003a, 2003b); assim como também utilizaremos os estudiosos de
Verger através, principalmente, das publicacbes de Diégenes Moura (2009) e Jérbme
Souty (2011); para analise fotafica serdo abordadas as ideias de Annateresa Fabris
(2004), Boris Kossoy (1999) e Susan Sontag (2004).

104 Trabalho apresentado no GP FotografiéyIll Encontro dos Grupos de Pesquisas em Comunicagdo, evento
componente do 41° Congresso Brasileiro de Ciéncias da Comunieatdoinville, 2018.



Verger: fotégrafo, pesquisador e babalad

Mas teve uma vez que ndo me senti branco.
Foi uma festa Geledé em plena floresta do atual Benin.
Era umanoite escura, sem lua, e o pessoal bailava ao redor de certas arvores.
N&o tinha luz nenhuma, entéo conheci uma liberdade que ndo havia conhecido antes.
N&o era um branco entre os negros.
A escuriddo da floresta africana apagou a diferenca.
Pierre Verge(1990)

Nascido enParis nadia 4 de novembro de 1902, filho de uma abastada familia
de origem belga e alema, PieB@ouard_éopoldVerger, apos inimeras viagenkggou
no Brasil, especificamente na Bahia em agosto de % partir de entdo passou a
dedicar sua vida ao estudo da forte e complexa relagéo existente entre a Africa e a Bahia,
tendo em vista a questao da diversidade cultural e alteridade.

Contemporaneo do famoso fotégrafo Henri Cartier Bresson, Verger tracou para si
um outro caminho. Concentr@e demasiadamente na expressdo dos sujeitos e, de um
certo modo, deixou a parte a forma estética da fotografia. Em suas obrase pedecber
um erquadramento incomum, cabecas e corpos cortados, fotos inclinadas, retratos de
frente centralizados, vistas emantraplongé embora ndo muito expressivas, permitem
recortar melhor uma silhueta fazendo ressaltar, assim, o elemento mais caro ao fotografo:
afigura humana.

Gracgas a essa despreocupacao com a forma, Verger alcangcou em suas fotos um
tom de descontra-«o e naturalidade. H8 com
cumplicidade que se pode perceber claramente ao observar as fotografiasdmso se
também porque, tanto em terras africanas quanto nas brasileiras, Verger esteve com
autoridades religiosas, conheceu locais sagrados, assistiu e participou de rituais, conviveu
com 0s povos sem a intencao de entender, mas de compartilhar as mestonpagies
e crencas, fazer as mesmas coisas sem saber o porqué nem como. Mas, com tudo isso
criou uma estética propria de abordagem das situacdes que registrava.

Desse modo, Verger realizou um extetrabalho etnolégicoetratando o povo,
seus costumes principalmente, as religides afrobrasileir&eus trabalhos lhe valeram
otitulo de Doutor em Etnologia pela Universidade de Paris (Sorbonne) e, também, o
deBabalad que indica ser filho de santo iniciado no Candomblé (especificamente
adivinho e guardiddo saber oral ioruba), visto que essa religido € o culto brasileiro aos
orixas. Assumindo o nome de Pierre Fatumbi Verger como seu nome sagrado na

religiosidade conferido, em 1953, na Africa. Assim, Verger recebeu de Xangd o titulo de
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OjuObaquesignifta Aaquele que tem o olho do reio,

identidade cul tural, que indica Anascido ou
A partir das mais de vinte travessias do Atlantico (AfBcasil e BrasHAfrica),

Pierre Fatumbi Verger percebe que, delado, existe a importancia cultural e religiosa

africana no Brasil e, de outro, a sobrevivéncia de uma histéria brasileira no Golfo do

Benin. Com isso, o fotdégrafo parte a viver e conviver nesses lugares, na procura continua

do encontro dessas fronteirde, onde ficaria o ponto de equilibrio entre o culturalmente

aprendido e o inato. E um caminho de busca, de idas e vindas. Ao longo desse periodo,

suas fotografias também se transformam, pois Verger passa de um $iamglesdo

mundo a etnélogboquend pr opor ci ona em nenhum moment o

imagens, uma vez que Verger ja havia internalizado de forma compreensiva os fatos e

processos dos dois povos, ndo era apenas um observador, mas vivenciou profundamente

todas as situacbes que registrem fotos e textos, como um grande legado do seu

trabalho. Desse modo, ao estudar a obra de Pierre Verger vale relembrar a reflexdo de

Diogenes Moura (2009) quando afirma que:

Muita coisa ja foi escrita sobre Pierre Verger. Sabemos que ele foi um homem
abastado na sua infancia e juventude; que abandonou a burguesia francesa depois
da morte da mae, seu ultimo parente vivo, para ferir os pés como aventureiro;
sabemos que caminhou pela Cérsega, depois de ter conseguido sua primeira
Rolleiflex, transformandem peregrinagdo 0 que seria 0 Seu comego COmMo
fotégrafo e o que viria a ser todo o percurso de sua vida. Sabemos que descobriu
a Bahia em 1946, apaixonado pela literatura de Jorge Amado. Sabemos que a
partir do encantamento pela arte e pela religiosibadma transformeae num

dos grandes pesquisadores do culto aos orixas e das questdes que nos atormentam
em relacdo a escravidao no Brasil. [...] O que ndo sabemos é o que Verger levou
consigo, quando disse fAsi mo, piapnodia94 anos
11 de fevereiro de 1996, uma morada modesta, pintada com as cores de Xangd,
o dono de sua cabeca. Portanto, sabemos quase tudo. E ndo sabemos nada
(MOURA, 2009, p. 7).

Em 1988, criou &undacao Pierréerger, da qual era doador, mantenedor e
presidente, transformando a propria casa num centro de pesquisa, Cujo acervo contém
cerca dé61 mil negativosias fotografias que fez durante sua vida, 30 livros e albuns,
artigos, documentarios e gravagfes sonoras, reunindo 50 anos de viagens, estagios e ob
de 1946 até 1996 (data de sua morte). Seus estudos tratam das Culturas loruba e Fon do
Oeste da Africa, das diasporas religiosas no Brasil (Candomblé da Bahia, Xangd do
Recife e Culto da Casa das Minas de Séo Luis) e elementos religiosos no Catér&a(Sa

em Cuba e Vodu no Haiti), que perpassa varias areas do saber, que vai da fotografia,
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etnografia, etnologia, histéria até a botanica (especialmente a ioruba). Na andlise do

pesquisador sobre a vida e obra de Verger, Jérdme Souty aponta que:

Verger &erceu triplice funcdo: humilde e incansavel pesquisador de campo,
mensageiro entre o0os dois continentes e
brasileiras. Seu procedimento como pesquisador se situa em algum lugar entre o
conhecimento iniciatico, a pgdha do saber local e a restituicdo cientifica
(SOUTY, 2011, p. 12).

Além de pesquisador e babalad, Verger também foi fotografo independente,
registrou por onde passou a cultura e a identidade das pessoas de maneira livre, 0 que
conferiu grande originaade a sua obra. O seu olhar, através da Rolleiflex, capturou
milhares de cenas de lugares e rituais, através da sua composicdo em preto e branco
ajustando sombra e luz, narra de forma diferenciada o cotidiano do povo, especialmente
da Africa e do Brasi{Golfo da Guiné e o Nordeste brasileiro). Souty (2011) revela que
Verger nao fazia uma reflexdo técnica antes de apertar o disparador da camera, pois
fotografava muitas vezes de forma intuitiva, sem olhar no visor, ja que o dispositivo fazia
parte do seaorpo, optava, assim, pela espontaneidade do que pelo aspecto estético. Desta
forma, a fotografia colaborou como um instrumento para suas pesquisas documentais,
sobretudo quando relata o trafico de escravos. Assim, suas imagens revelam os contrastes
socias, especialmente na década de 1950.

Pela propria estrutura Optica da Rolleiflex, a cdmera que se coloca na frente do
corpo descolada do rosto e do olho, permite criar cenas segurando em diferentes alturas
0 que se deseja fotografar, Verger se aproveitsto @i fez imagens colocando a camera
no chao, na altura dos joelhos, com o brago estendido, extrapolou o campo e o ponto de

vista fotografico.

Pierre Verger foi dono de uma concentracao e intuicdo extraordinarias. Conhecia
profundamente os sintomas dai s#har. Do lado esquerdo até o canto do olho
direito. Muitas de suas imagens sdo discretas em relacédo ao jogo de luz. Mas o
assunto e os flagrantes que as compdem sao tdo intensamente preciosos que o
tornou um arteséo raro, sempre em busca de uma idi({EEOURA, 2009, p.

9).

Sua grande colecao de imagens atravessa o tempo, a cada momento e estudo traz
uma nova possibilidade para entender o modo de vida dos individuos. Sao relatos visuais
de quem visitou, mas também habitou em lugares peculiares amroeBBahia. Na sua

producdo fotografica ndo atribuia nenhum carater artistico, sua obra se vale pela
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observacéo e vivéncia dos lugares por onde passou e viveu, deste modo recusava ndo so

o titulo de artista, mas de intelectual também. De acordo com @6dty), para Verger

a pretensdo artistica estaria ligada a um sistema referencial (sobretudo europeu) e
econdmico. Assim, suas imagens sao relatos, modos de ver e de registrar o que foi visto,

0 que se tornou posteriormente reconhecida como uma obraelttalirmas distante das
caracter2sticas do fotojornalismo. Como r el
Salvador cobertas de calmaria, os seus becos, as suas ladeiras, os recortes da arquitetura
dos edificios que aos poucos se erguiam no ceatmdade. Viu o olhar sem medo de

cada um dos seus Oirm«osoo.

Os retratos das pessoas nas ruas traduzem de forma simples e com linguagem
fotografica bem elaborada@utro e serve para nos contar histdrias, de onde estédo, o que
fazem, quem sdo essas pessoasseja, quOutro é esse, entre tantas outras perguntas
que surgem. Para Souty (2011), Verger n&o interpretava 0 momento no ato do registro,
mas depois, no momento da revelagdo dos filmes e da ampliacdo das imagens, pois
acreditava que nao via com osi@s, mas com o inconsciente. E através da imagem no
papel podia ser revelada a intencao oculta do fotégrafo, descobrindo até a si mesmo nessas
cenas. Além disso, pelas fotografias antigas € possivel recuperar lembrancas e reavivar a
memoria dos lugares ponde passou e das situa¢des que viveu. Assim, os fotogramas de

Verger revelam perfis da diversidade cultural dos povos por onde andou.

Ha de tudo um pouco: as tendas e as oficinas de trabalho, os locais e os terreiros
da religiosidade do povde-santo, a areas de festas populares préprias para
divertir-se, a arquitetura da mais pujante cidade brasileira, cenas de manifestacdes
das artes popular e erudita, 0 modo de vida das pessoas, enfim, de como era o
Brasil que se ajustava na redemocratizacao deseplesas ventos pé& Guerra
Mundial (BARADEL; FRANCO, 2006, p. 3).

Como pesquisador e, possivelmente, sujeito de suas proprias pesquisas, Verger
mesmo tendo elaborado tantos trabalhos publicados, reservou um lugar ao siléncio, ao
segredo e ao mistério entre as coisas da qual teve conhecimento, visto que fazia parte de
todo seu universo de investigacéo, ainda mais do campo religioso. Passando, assim, por
trés formas do saber: pela imagem, ainda mais na sua imensa construcéo fotografica de
mostrar os elementos culturais; pela escrita, pelo grande nimero de publicagbes entre
artigos e livros pelo método etnogréfico apropriado de forma particular; e pela oralidade,

ao abordar em sua trajetéria a oralidade ioruba.
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Souty (2011) aborda que Verger fez da pesquisa de campo um lugar de vida, ou
seja, ndo era apenas o trabalho deetmgrafo com suas observacdes e relatoérios ligados
a um método delimitado por hipéteses. A cultura estudada por ele ndo era estranha ao seu
modo de vida, visto que néo servia apenas a objetivos cientificos, ou seja, ndo teve uma
vida dividida entre a cagira e o lugar de aquisi¢do do saber, visto que ambos eram o
mesmo espaco para Verger. Um pesquisador que ndo obedecia o rigor cientifico se
permitia conhecer as pessoas e sua cultura com o qual elas gostariam de apresentar a ele,
assim nao havia pergunta®m hipdteses, mas atencédo e abertura para ver e ouvir o outro

em cada encontro que ocorria.

Quando tiro fotos, nao sou eu quem fotografa, € algo dentro de mim que aperta o
disparador sem que eu tome realmente a decisdo. Nao procuro fazer um belo
enquaramento; o lugar das pessoas e das coisas parece evidente no visor. Depois
o clique deixa a foto em suspenso, ela s6 vai existir muito tempo depois, no
laboratério, 0 momento do seu verdadeiro nascimento (VERGER apud SOUTY,
2011, p. 20).

E a fotografiaatravés da camera que se torna esse instrumento adequado para o
atento observador, criando imagens desprendidas, mas ao mesmo tempo, com elaboracéo
de um discurso visual que conta uma historia. Visto que Verger registrou o outro de forma
muito respeitosaatravés de uma troca, ao invés de distanciamento, tentando revelar a
intimidade e a alteridade. Entre planos conjuntos, médios e primeiros planos, varios

angulos e recortes quis mostrar as pessoas e 0s lugares onde elas estavam.

Cultura e Identidade pelasimagens de Pierre Fatumbi Verger

O gue me encanta € que encontro 0s mesmos nomes de barcos,
passageiros e comerciantes que constam nas carteiras do negreiro,
0 que me fornece os elementos complementares para
o trabalho sobre as influencias Afri@rasil.
Pierre Verger (1957)

Para compreender a obra de Verger parece necessario observar alguns conceitos
como fronteira, identidade e alteridade. Em primeiro lugar, porque o préprio Verger se
coloca em uma posicéo fronteirica quando passa a®eiro(tantona Africa quanto no
Brasil), inclusive o fato de em muitos momentos ele afirmar o desejo de se integrar a essas
culturas, ou seja, em tentar nao@®atro, ressalta a consciéncia de Verger de sua posicéo

de alteridade. Em segundo lugar, porque suas irsagenbém revelam e nos fazem

19¢



#Publica

questionar sobre essas noc¢des e dificuldades (e necessidades) em lidar com essas questdes

no contemporaneo.

O deslocamento do sujeito de uma regido a outra provoca, decerto, um
descolament@m relacdo ao lugar de onde veiore ajustamenty® no novo

lugar. E a partir desse processo, essencialmenteopdisial, que surge um novo
sujeito, o0 sujeito pémoderno, que busca, nesse solo movedico que é a
contemporaneidade, sua identidade cultural (ANDRADE, 2014, p. 35).

Segundo Stuart Hall (2003, p. 89), os sujeitos diaspdricos, assim como 0s que
desl ocam de uma maneira ger al para habitar
no minimo, duas identidades, a falar duas linguagens culturais, a traduzir e a negociar
ente el aso. Nesse sentido, Verger vai se dep
Hall, frutos das diasporas neocoloniais, com as questbes das fronteiras linguisticas,
culturais e raciais, precisando negociar com essas novas culturas, adaptar siaaédenti
a uma nova realidade. Contudo, € preciso acentuar que, em certa medida, o vinculo com

suas raizes e tradicdes permanece, mesmo quando ndo é externado ou desejado.

A antiga e a nova fAcasad se mestcl am, dal
imposta e onstruida dentro de um sistema que determina suas caracteristicas,

para que possa sobreviver a esta e conviver nesta nova sodiegiaeleleve

atender a, pelo menos, duas expressdes culturais e ajustar o convivio entre elas e

o0 mundo (ANDRADE2014, p. 3%

Nas ultimas décadas do século XX, multiplicarsenos estudos ligados a teoria
do péscolonial, na tentativa de compreender esses novos sujeitos frutos das diasporas e
migragdes, que partiam de antigas colonias europeias em busca de uma vida mais digna
na Europa. Essa teoria se refere a um campo interdisciplinar, que envolve uma gama de
dominios como antropologia, historia, economia, literatura, fotografia, cinema e busca
compreender questdes da identidadeqmbsnial. Entretanto, o caso de Verger, enab
pareca estar na contraméo desses fluxos diaspéricos, ndo se distancia dessa busca pela
identidade, dessa vivéncia na fronteira, a partir da criacdo de imagens. Portanto, nos
interessa particularmente essas relacdes que Verger estabelece com accOlttira el

com sua propria condigdo @aitro a partir das suas imagens e relatos.

105 para compreender melhor a nogdo dos termos descolaajesiamato no sentido abordado ver
ANDRADE (2010): As fronteiras da representacdd imagens periféricas no cinema francés
contemporanedisponivel emhttps://repositorio.ufpe.br/handle/123456789/3638



Como se sabe, o poder e o discurso imperialistas concederam aos paises
dominantes, como a Francga, por exemplo (que € o pais de Verger), o status de transmissor
cultural, situa am a Europa como ponto de refer°nci.
detentora dos significados e padrdes universalmente verdadeiros e Unicos,-tiaendo
portant o, decidir pol2tica, econ'mica e <cu
(ANDRADE, 2014, p. 4]1). Esse discurso, chamado eurocéntrico (SHOHAT; STAM,

2006), fortalecido e difundido pelos paises antes chamados de Primeiro Mundo
(composto pela Europa e pelos Estados Unidos) reduziram o murdano@eu a meros
receptores de uma cultura supostateesuperior e erudita.

O eurocentrismo bifurca o mundo em AOci d:¢
do diaa-dia em hierarquias binarias que implicitamente favorecem a Europa:
nossasnacoes, as tribodeles; nossasreligides, as supersticoeeles; nossa

cultura, o folcloredeles;nossaarte, 0 artesanatteles;nossasnanifestacoes, os
tumultosdeles;nossadefesa, o terrorismieles(SHOHAT; STAM, 2006, p. 21).

A obra de Verger nos parece se distanciar desse olhar e discurso eurocéntricos,
umavezque f ot - grafo parece buscar o fieudo no fo
eurocéntrico para as lentes de suas cameras, rompendo com uma estrutura binaria de
oposi -«0 entre o Aeud e o Aoutroo, e promov
leva oespectador a perceber a complexidade, tanto relativas as fronteiras culturais, quanto
as fronteiras ditas geograficas, uma vez que, ao observarmos essas imagens capturadas
na Africa e no Brasil parece imperceptivel a mudanca de lugar.

Andréa Franca (2002ompreende fronteira como uma linha que se defronta com

o estranho, uma linha ndo apenas demarcadora, pois sua experiéncia,

engendra umadentidade sempre contestavel porque deve conviver com a
diferenciacéo interna em todos os planos; alt@idadedoada ou imposta pelo

outro, que permite o reconhecimento da identidade e a trocaxieneridade

gue remete ao estranho, ao inassimilavel e ao que ndo pode ser pensado por aquela
cultura, sob o risco de aniquilamento, mas que € motor de seu deseltioram

sentido da identidade e da alteridade (FRANCA, 2003, p. 21).

Aléem disso, mesmo ndo sendo uma intencdo essencial nas fotografias realizadas
por Verger, ele captura o tema da diferenca, da identidade, da frénberdeira que
contra sua vontadee da a partir dele mesmo enqua®iatro nas culturas africana e
brasileira. Seu olhautro e seu olhar sobre ©utro o colocam em uma posi¢édo impar,

em uma espécie de fronteira da qual apenas ele pode desfrutar.
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Africa- Brasil: um olhar sobre a obra deVerger

Fiz assim inimeras idas e vindas entre a Bahia e Africa.
Amo quase igualmente as duas margens do Atlantico, com um pouco mais
de ternura, entretanto, pela boa terra da Bahia.
Pierre Verger (1982)

Deste modo, serdo analisadas algumas imagens de Pierre Verger, buscando
entender todas essas questdes que se colocam diante da sua obra e compreender melhor
O que uma iIimagem fidi zo e tamb®m Acomoo el a
entre os anos dE937 a 1979 na Brasil (Bahia) e na Africa (Golfo do Beirgérie que
pretendemos analisar é composta de 50 fotografias em preto e branco divididas em pares
gue possuem um mesmo tema, mas onde cada uma foi tirada numa das margens do
Atlantico. Foram esdbidas apenas seis fotografias para analise neste trabalho.

A primeira dupla s&o as fotos de titflesca uma foi tirada entre os anos de 1937
1939 em Lomé (Togo, Africa) e a outra entre 29987 em Salvador (Bahia, Brasil). As
duas fotos sdo compostaar um grupo de pescadores que arrastam uma rede no sentido
do mar para a praia. Apesar de possuirem um contraste difererfitdo da Bahia tem
um brilho mais forte e, consequentemente, um maior contraste que realca a textura dos
corpos e da areig provavelmente devido ao filme ou a intensidade de luz solar, as fotos
aparentam terem sido tiradas no mesmo horario do dia, pois a sombra estd no mesmo
lugar (Figura 1). Nas duas fotos, ha a figura de um dos homens que olha para o outro
como se estivesse faldo alguma coisa s6 que na de Lomé o homem esta de frente para
0 espectador e na de Salvador se encontra de costas (Figura 2).-Berbéotos, além
da similaridade da atividade que os dois povos desenvolvem, a pesca, uma similaridade

nos tipos humars nos olhares.
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Pescalomé, Togo, 1939. Foto de Pierre Verge = PescaSalvador, Bahia, 1946947. Foto de
Pierre Verger.

Para Boris Kossoy (1999, p . 147), Aatr e
passadoo, poi s a pdisoétooagsuntofratimdo @0 seuecontexto de,
criacdo, que ha a memodria coletiva nacional (através da documentagéo fotografica oficial)

e a memoria individual (em funcéo dos retratos e dos albuns de familia). Como maquina

do tempo, a I mafgeimger®tkieco@adda ®memor i a, que
a leitura dos didlogos e dos siléncios, o aparente e o oculto se relacionam. O mundo
portatil e ilustrado trouxe uma referéncia mental ao individuo acerca do mundo real, assim
conhecemos o mundo tambémagsetepresentacdes que sao feitas dele. Nas fotografias

de Verger, feitas em tempos distantes, podemos dialogar com o passado e saber como
ocorriam situagcbes como a pesca, curioso é que entre os dois lados do Atlantico o
fotégrafo consiga registrar tal silaiidade entre esses atos, para além da composicdo
fotografica.

Ainda tratando de memdria, Ana Tais Martins Portanova Barros (2017, p. 150)
afirma que Nno significado das +{empogpismos mud a
quais elas seinseremeapart dos quai s s«0 Observadaso. D
para estas fotos de Verger atualmente nos reportamos a imagens do passado, mas ao
mesmo tempo temos a ideia de que a pesca ainda ocorre dessa maneira em alguns lugares
e que podem ser,atée mesmok®ni n e na Bahia, |8 que a fot
da mem-ria hist-rica tanto como revelador e
(BARROS, 2017, p. 150).

Entre tantos registros de Verger € interessante que ha um grande numero de

retratos: sdo pessoaas ruas, participando de rituais religiosos, durante suas atividades
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de trabalho ou lazer e em demais situacoes, este foi o género escolhido pelo fotografo
para melhor demonstrar os individuos. Para Annateresa Fabris (2004), ao tratar da

identidade nosetratos indica que:

Todo retrato é simultaneamente um ato social e um ato de sociabilidade: nos
diversos momentos de sua historia obedece a determinadas normas de
representacao que reagem as modalidades de figuracdo do modelo, a ostentacao
que ele faz @ si mesmo e as multiplas percep¢des simbdlicas suscitadas no
intercambio social. O modelo oferece a objetiva ndo apenas seu corpo, mas
igualmente sua maneira de conceber o espaco material social, inseriado

uma rede de relacdes complexas, das quagtrato € um dos emblemas mais
significativos (FABRIS, 2004, p. 389).

Assim, dois retratos foram escolhidos e, também, reforcam esta observagédo. O
primeiro de um rapaz em Salvador, tirada entre 11%B89, e o segundo de um homem
em Parakou (Benin), figi entre 1948958. Os dois homeriso segundo aparentemente
um pouco mais velho que o primeir@stdo com um cigarro na boca (Figuras 3 e 4). A
luz do sol incide sobre seus rostos real¢cando a cor escura da pele, garantindo um brilho
forte. Estas imagensossuem uma grande forca poética e faz surgir a profundeza do
homem, desvendam um pedaco de sua alma. Mostram que apesar de distantes esses povos
tém muito em comum e compartilham os mesmos costumes. Desse modo, esses retratos,
de certo modo, fogem as rag de representacdo ou podemos arriscar dizer que Verger
cria novas regras, uma vez que ha um teor de ostentacdo nas imagens.

Quando observamos essas imagens lembramos de uma frase de Susan Sontag
(2004, p . 13) guando af i r mdgo gisuad, afifatas nos e
modificam e ampliam nossas ideias sobre o que vale a pena olhar e sobre o que temos o
direito de observaro. As duas i magens passa
i embora saibamos que tanto la (na Africa) quanto aquir@silBas pessoas passam por

sérias dificuldades, em diversos momentos historicos.
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Retratos Salvador, Bahia, 1946950. Foto de Parakou,Benin, 19481958. Foto de Pierre
Pierre Verger. Verger.

Outra dupla de imagens interessantes € arguata a Festa de Yemanja, em
Salvador, em 1947, e a Festa do Bonfim, em Porto Novo (Benin), entré19548. Na
primeira ha uma mulher, uma negra, dancando com um vestido de chita estampada
(Figura 5). Na segunda h& vérias mulheres, um bem no mdmtadeitura axial),
também dancando vestida de chita estampada (Figura 6). As duas mulheres se vestem
com vestidos de modelo estampado quase idénticos, além disso, usam um lenco enrolado
na cabeca. No caso destas fotos, até a luz solar incide de foatid@adando uma ideia

de que as duas pertencem a um mesmo lugar.

Verger também documentou as festas publicas para os orixds e 0s eguns,
incluindo imagens dos orixas manifestados em seus devotos. Ha registros de
consultas entre especialistas religiosobamtes, de rituais de oferendas na praia,

de procissdes, como a das Aguas de Oxala, de altares ou assentamentos, internos
e externos, e de outros rituais de carater mais privado, como as obrigacdes de
iniciagdo e de oferendas animais. Suas fotografiaspntestavelmente,
contribuiram de maneira marcante para a projecao publica de uma imagem
estilizada e, portanto, dignificada do Candomblé. Contudo, entre edgovo
santo, algumas dessas imagens ndo deixam de ser problematicas, pois expdem ao
olhar profao situaces consideradas privadas ou secretas (CASTILHO; PARES,
2006, p. 30).
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Festa de Yemanj&alvador, Bahia, 1947. Foto ¢ Festa do BonfimPorto Novo, Benin, 1948950.
Pierre Verger. Foto de Pierre Verger.

A riqueza da obréotografica de Verger enconts na sua composi¢ao do quadro,
nestas duas imagens em especial hd o movimento do corpo, ja que tais festas envolvem a
musica e a danca como elementos fundamentais. As mulheres separadas pelo Atlantico
demonstram alegria eteisiasmo ao participar desses momentos. As sensagdes que temos
ao olhar estas cenas se da pelas escolhas de Verger, ja que ndo estamos na Bahia e nem

no Benin nesta época. Para Osmar Goncalves,

[...] o retrato fotogréafico, como género destinado a reptas@n da figura
humana, se acha impregnado do jogo teatral, independente do tipo de intervencéo
escolhido para a sua captacédo. Desse modo, o ato fotogréfico de retratar ndo seria
apenas uma pratica de mimese do fendmeno visivel em que o fotografo exerce a
funcdo contingencial de operador, mas uma pratica que imprime escolhas,
decisdes, sele¢bes, transformacgdes, isto €, uma autoria (GONCALVES, 2016, p.
152).

Através destas cenas feitas no mesmo periodo, que tratam de temas semelhantes,
mas de dois lugares distintos, em continentes separados, observamos a singularidade do
trabalho de Pierre Verger, seus olhos capturaram na pesca, nas pessoas, nas festas
elemenbs comuns em relacéo a identidade de povos que tem uma formacéo cultural em
termos de religiosidade, oficios, vestimentas, modo de vida comuns. Pela concepcéo
estética, o uso do filme preto e branco, a iluminagéo natural (em fotografias diurnas), a
texturaperceptivel nas cenas, os enquadramentos comuns (plano conjunto nas fotos de
pesca, primeiro plano nos retratos e plano americammteaplongéenas imagens das
festas) nos permite comparar os lugares e as situacdes, ndo na tentativa de

homogeneizagdo, &s para obter encontros culturais pelas imagens, para observar

20¢



semelhancas entre as pessoas, mesmo entre tantos aspectos diferentes, para entender as
questdes identitarias dautro.

Consideragdes Finais

Sejamos sinceros, a etnografia mressa apenas moderadamente.
N&o gosto de estudar as pessoas como se fossem coledpteros ou plantas exoticas.
O que gosto, quando viajo, € de viver com as pessoakas vider de forma diferente
da minha, porgue estou interessado por aquilo que nae&sp
ou por aquilo que eu sou nos outros.
Pierre Verger (1991)

A partir das andlises, percebemos, entdo, como as identidades sdo moldadas e
estabelecidas nos intersticios das fronteiras. Essas fronteiras constituem zonas de
interseccdo assim como tambépresentam conflitos. O socidlogo francés Pap Ndiaye
(2008, p. 39, traducdo noss#jrma queiias di f erentes identidade
profissionais, étnicas, raciais, podem estar em tensdo umas com as ouras. Elas também
dependem da maneira como &sps o0 a s S « 0 . Desse madd, sempreahdvera o0
contradicbes na forma como representamos, especialmente quando representamos o0
Outro. Isso torna ainda mais essencial perceber e delimitar o lugar de quem representa e
de que é representado, entendeud ¢ ur a enquanto discur so, el
construir sentidos que influencia e organiza tanto nossas a¢fes quanto a concepgao que
temos de n-s mesmoso (HALL, 2003a, p. 50).

Nesse sentido, as inquietacdes sobre identidade expostas por Verger, ane relato
imagens, demonstram, ndo apenas a responsabilidade em fal@utdp mas a
potencialidade de falar dOutro a partir de uma tentativa de transpor as fronteiras da
identidade na busca derOutro. Ainda, como aponta Hall, uma das formas discursivas

det entar wuni ficar as n alasxcen®o a@xpressto daicditara a d e

subjacente de Oum Yanico povodo (HALL, 200
exatamente do inverso, ou seja, da possibil
anicod .

Enfim, Verger criou uma nova forma de ver e mostrar as pessoas, numa constru¢cao
fotografica diferenciada, impar. Sua obra original e espontanea revelou suas identidades
como fotografo, pesquisador e babalad; fez da sua experiéncia diaspérica, ao sair da

Franca e viver entre o Brasil e Benin (além de tantas outras viagens), sua busca pela
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alteridade; evidenciou quao mostraro Outro pela fotografia, Verger mostrou a si

mesmo.
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Guy Velose Fotografia, imersao f@:

Camilla Alves Santos Dias Rocha

Contextualizacdo - A oracdo de Guy

Paraense de Belém, Guy Veloso atualmente -sguantre os maiores artistas
visuais do pais, com uma obra dedicada as manifestacdes religiosas no Brasil. Através de
seus registrofotograficosd trabalho que vem realizando ha cerca de 30 anpg
possivel obter a preservacdo de uma memdria coletiva, processo fundamental para a
historicidade do pais. Além do resgate historico, Veloso propde um olhar que questiona
0s estigmas, preaceitos e repressdes historicas destinado as religiddsegamonicas.

Influenciado por CartieBresson, Glauber Rocha e seu conterréneo Luiz Braga,
Veloso mescla o documental e o artistico. Os rituais de fé por ele retratados parecem
suspender o tempo eair dos papéis, conferindo uma experiéncia estética aos
espectadores, capazes de entender os sentidos e perceber as sensacéss 0sLs@s,
veemse 0S movimentos e gestos, e saata poténcia de seu trabalho. Essa sensibilidade
agucada proporcionaa ele o lugar da intimidade e o toque de humanismo necessarios
para retratar os fiéis em busca do divino, do sagrado. E € através da captura dessas forcas
invisiveis que o artista se destaca.

Percebese, ainda, um apreco pela transgresséo, seja no aivealidade ou da
linearidade narrativa. Assim como Robert Frank em suaBégidmerican§1958), Guy
reinventa a narrativa da fotografia documental classica no momento em que se distancia
do conceito de fotwerdade e, desse modo, consegue transnstibgetividade de suas
vivéncias ao publico. O que pode ser apontado na fala do teérico André Rouillé:
Aif otografar n«o consiste mais em produzir,
agora, os problemas e fluxos, os afetos, as sensacoes, as densidadei nt ensi dades

Seu espirito transgressor ndo se limita a linguagem; se faz presente na escolha de
retratar corpos, individuais ou coletivds grande tabu da sociedade ociderital

ressignificando a propria poténcia do corpo. E em meio a esse cendein i@

106 Texto inédito, publicado originalmente na presente colatane



subjetividades que se pretende fazer a andlise de um recorte fedestenos 2000 até
hojei da vasta producao fotografica desse artista, sempre atendendo as mduitiplas leituras

possiveis da fotografia.

Coroa de espinhos: espiritualidade e fé

Assim como a fotografia, a religiosidade esteve presente desde muito cedo na vida de
Guy. Conta em seu livt®’ que, desde a adolescéncia, no final dos anos 1980, ja
acompanhava e registrava o Cirio de Nazaré. Devoto assumido, a aproximacao pessoal
com o conplexo tema da religido no Brasil rendeu a Guy um olhar de dentro para fora,
isto €, um olhar atravessado por quem enxerga através das vivéncias espirituais e
identificagdo com a fé popular. Além da proximidade fisieacontrase a uma distancia
minima doretratado, o que gera um sentimento de intimidade no plblidtambém a
proximidade espiritual, que promove uma maior insercdo no campo antropologico da
fotografia.

Observarrse esses elementos descritos na fotogRéimaria de Bom Jesus da Lapa
onde as maos, em um gesto de protecdo, parecem tocar a cabeca do garoto, abencoando
0. Respectivamente, dRomaria do Pai Eternditamos o santuario e as imagens de Jesus

Cristo crucificado pelo mesmo campo de visdo do rapaz.

Romaria de Bom Jesus dapa, Bahia, 2002 (esquerda) e Romaria do Pai Eterno, Trindade, Goias, 2004 (direita).

o -
e

J& em seu projetBenitentes: Dos Ritos de Sangue a Fascinacdo do Fim do
Mundo (2012), que contempla mais de 118 religiGes brasileiras e durou cerca de uma

década paraesconcretizar, Guy se arrisca apontando uma linha ténue entre a devocao e

107 Brasileira,C. 1. (Vol 6,2010).GuyVelosolpsis.
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a violéncia. Potentes, essas imagens ativam de imediato d"8ugt@mnando arcaboucos
do imaginario humano e causando sensacdes diversas: estranhamento para uns, fascinio

para outrg, ou ambas as sensacoes.
Os penitentes participam de um antigo ri

das al masodo. £ nele que se insere a pr8tica
almas e curar a humanidade. Nesse sentido;g®tiacar uma ar@dia com o duplo de

Morin e o0s penitentes de Veloso: Auma vez a
o duplo se |iberta definitivamente para se

dupl o] se torna um deuso ( MORIN, 2014, p. 4

Ritual de autoflagelacdo, Juazeiro, Bahia, 2015 (esquerda), Ritual de autoflagelacafei®eXtmta,
Tomar do Jeru, Sergipe, 2008 (direiteeznana Santa, Ouro Preto, Minas Gerais, 2010 (abaixo).

——

.

Os penitentes apresentam um carater divino e onirico, assumindo formas de entidades
espirituais. A baixa velocidade do obturador é imprescindivel para conferir esse efeito
espectral e sobfleumano. Na série, Veloso faz uso das imagens carregadas de tons

esuros e sombras, o que Ihes conferem um tom de mistério. Também utiliza temperaturas

Conceito descrito por Edgar Morin em O Cinema ou o Home!
Mor i n, defineiiDi ante da mai or objetividade com a maior s u
e projetadoao maximonivel, que se manifestacomoum serautdnomo gstranhce dotadode umarealidadeprépria.

Atravésdoduploo serhumancalcancaai mor t al i dadeo.
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saturadas, cores vibrantes e altos niveis de contraste, caracteristicas presentes em filmes
diapositivos, comumente utilizados pelo fotoégrafo.

A exemplo da fotografiSemana Sanfando € possivel identificar se é dia ou noite,
como se a figura retratada fosse um delirio que transcende a no¢céo de tempo cronoldogico.
O movimento das extremidades do corpo é mais acentuado, das penas brancas na cabeca
e da veste, 0 que fonterpara a aura mistica da personagem, que parece estar levitando.

Ja emRitual de autoflagelacgoem Juazeiro, percelse que é dia através do azul
claro do céu, mas os corpos enquadrados assemsthamultos, frutos de um universo
onirico noturno. Essdissonancia na temporalidade € notavel na obra de Guy e sera
discutida mais a frente. Os fiéis estdo ainda seguindo um caminho juntos, remetendo a
nogao de passagem.

Ritual de autoflagelacdo, Sexteira Santaé uma das imagens mais conhecidas
quando se fere ao tema dos penitentewa pela representacdo do sangue explicito
escorrendo pelos corpos; ora pela sua aura alucinatasiéiéis parecem estar saindo de
seus corpos. A sensacdo de euforia e éxtase na imagem é reforcada através da longa
exposicaoe harmonia contrastante das cores. O verde, cor predominante no cenario,
ressalta sua cor complementar, o vermelho; jA o amarelo destaca as figuras humanas do
plano de fundo e reforga a sensacdo de movimento criada pela baixa velocidade do
obturador. Essepgos de cores criam uma relacdo de contraste entre si e causam a
impressao de que a imagem saltara do papel, pondo fim ao ritual que se encerra com a
anagua e o capuz encharcados de vermelho.

E em meio a nesse cenario desafiador de retratar os gesims @arreligiosidade
brasileira que a militancia de Veloso pela fé mes&rama forte aliada na transformacao

da fotografia contemporanea. Como afirma José de Souza MArtins

De certo modo, a fotografia vem cumprindo uma fungédo iconoclastica na
religioddade do brasileiro, destruindo o irrealismo fantasioso das imagens e
figuracdes barrocas. A fé da era da fotografia tos®outra fé, menos a fé do

medo e mais a fé da esperanca. Ha ai uma lenta transformacao que ainda nao se
cumpriu por inteiro.

Corpos em transe

109 Martins, J. (2002). A imagem incomum: a fotografia dos atos de fé no Brasil . Estudos Avancados, 162468), 223
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Quando olhamos para as fotografias de Guy Veloso é impossivel dissociar
imagem e movimento. Partindo do pressuposto de Aby WatBerg que "a obra nio é
uma totalidade fechada, mas uma justaposicao de elementos em tenséao”, esses elementos
nas fotografias do artista se dao através do rompimento do equilibrio estatico, que
tensionam o espectador levarmd a pensar 0 movimento para algo além do ato
fotografico. Warburg descreve o movimento na imagem como uma dissociagdo ativa
entre os contornoslutuantes da figura e sua massa, que parece disselveas
extremidades, tal como uma danca introduz a desordem na simetria.

EmRitual de Candomblébservase um movimento unissono: no segundo plano
h& um grande borrdo formador de rastros; no primeirrpo se move em direcdo
oposta, delineando um movimento que se prolonga além do quadro. Nesse fluxo, uma

forca espiritual parece possuir o corpo presente, criando toda uma atmosfera onirica.

Ritual de Candomblé, Belém, Para, 2011 (esqueda) e Prodisddmssa Senhora de Fatima, Belém,
Para, 2005 (direita).

Procissdo de Nossa Senhora de Fatimea o0 espectador a percorrer o caminho
da luz, formado por corpos de fiéis. Os corpos aqui se dispdem em cbletirtms nao
sdo sequer identificadds sendoo cerne da imagem o deslocamento desses corpos em
detrimento da velocidade da luz. Mais uma vez, destaceemprego da técnica da longa
exposicao, recurso utilizado com maestria por Veloso para a obtencdo do movimento em
seus registros. Quanto as cores/amente Wse 0 amarelo e o vermelho predominantes,
chamando atencéo para a intensidade na qual elas sdo projetadas e a oscilagao dos rastros

de luz.

119No cap.ll dolivro Aby Warburge almagememMovimento,Philippe Alain Michaudrelataosprimeirosestudosle
Aby Warburgarespeitado movimentodentrodaimagem.
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Contudo, ndo se pode falar em movimento sem falar de tempo. O tempo
anacronicd tempo dos fiéis, da féos rituai§ € um dos elementos primordiais na obra
de Guy. Nado o tempo congelado do ato fotografico, mas a temporalidade contida nos
diferentes componentes da composi¢cao da imagem; um anico e peculiar tempo, o tempo
proprio da fotografia.

Entre o tempo da passagem do perecivel para o perene, Guy confere uma estética
particular ao seu oficio, pautada pela experimentacdo. Utilizesdwra do filme, ora do
digital, podemos ver emenitentes de Juazeimslide com um erro de revelacao, o que
legitima o lugar do imprevisivel, imprimindo originalidade a seu trabalho. Segundo
Morin, isso se explica por que, desde a origem das imagens nas cavernas, ha uma
tendéncia para a deformacéo e para o fantastico: "é assim que real e fantastico-espelham
seum no outro na fotografia, identificandoe como numa perfeita
(MORIN, 1956, p. 34).

Penitentes de Juazeiro, Bahia, 2006.

Expor os resultados inesperadosu planejados em certo nivielfaz parte da
estética do trabalho do paraenser&slides com erros e duplas exposi¢des involuntarias,
podese tracar uma relacdo da imprevisibilidade, do lugar da incerteza, com as crengas
pessoais do artista sobre o milenarismo e o fim dos tempos.

Situados nesse campo da{t@oteza, habitam corpostpates. Os corpos ocupam
lugar de destaque na obra de Guy, pois é por meio deles que 0s devotos criam uma ponte
entre o real e o sagrado. Nos rituais religiosos, 0s corpos podem ser passagem e

receptaculo, permitindo a comunicagdo com o0 divino. Assim, em [Eocesso
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fotogréfico, Veloso rompe com a representacdo tradicional do corpo realista e suas
imagens, apontando o corpo como possuidor de multiplas identidades ondetoarspo
se metamorfoseia.

Nas fotografiasTrasladacdo do Cirio de NazaeUmbanda que compdem o
Projeto Extasg2014), podemos ver imagens de catolicos e praticantes dos cultos de
matriz africana em tran¥é. Nelas, sincretizarse todos os fundamentos analisados por
este trabalho: o movimento da imagem, o tempo particular delas edasisores para
ressaltar ou ofuscar elementos. Fazendo uso do analégico, Guy capturou as expressoes
corporais no momento em que o transe se configura e forma uma espécie de duplo.

Na captura d€irio de Nazaréé possivel ver um fiel com os olhos vendados
analogia direta com o sentido biblico da visaona das formas que Deus utiliza para se
revelar a uma pessoae a negacao dessa capacidade pode representar a fé que transcende
as barreiras dos sentidos fisicos. Jdknbanda ha uma mulher em estadlterado de
consciéncia, provavelmente incorporando, isto é, fundindo seu corpo astral ao corpo astral
de alguma entidade. O uso predominante da cor vermelha na imagem simboliza, para a
Umbanda, as cores das guias de determinados Orixas. E importadée, aaialisar o
contraponto que o paraense fez ao reunir em uma mesma série fotografica duas religides
historicamente e socialmente afastadas, apontando as diferencas e as semelhancas entre

elas.

Trasladacédo do Cirio de Nazaré, Belém, Paréd, 2010 (eEquetmbanda, Belém, Parg, 2011 (direita).

Possessao e magia

UNo campo da antropologia, a palavra Atranseo significa:
gual o médium experimenta um sentimento de identificagdo com comportamentos correspondentes a determinada
divindade owentidade.
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Os corpos vertiginosos retratados no trabalho de Guy Veloso ndo se limitam ao
real, advém de um outro estadgio puramente imaginario e universal, que Edgar Morin
intitula de duplo. O duplo, qumnsiste na projecao do nosso préprio ser individual numa
visdo alucinatoria, estd presente nas formas espectrais e antropomorfas que Guy
apresenta. Suas fotografias transcendem a esfera da mortalidade e alcangam o campo da
magiai aqui entendida como awcretizacdo da subjetividade. Também por meio de suas
obras imaginarias e do seu universo estético, é detentor do poder de construir e
desconstruir, paradoxalmente, a magia do sentimento no espectador.

Ao incorporar seus personagens ao seu ego-&jt®e a sua vida afetiva, Veloso
desfruta do que Morin chama de fAseiva da
estagio da vida, o da infancia, e a alienacéo faz essa emocéo se internalizar. E através da
subjetividade impressa em seu trabalho que Gploea sua seiva, sendo o tema central
da sua obra também o de sua vida: "eu virei meu proprio tema". No pensamento de Morin,
tal aproximagéo deriva da "possesséo” do sujeito pela presenca estranha de um ser
magico.

E nesse caminho magico e subjetivo quge a necessidade do artista de integrar
se aos grupos retratados. Esse mergulho em profundidade confere a ele uma caracteristica
Unica, uma nova magia, suscitada pela participacdo afetiva e pelas emoc¢des. Assim, sua
realidade passa a ser mediada petapte da fotografia, pelo seu olhar e pelo contexto
social em que se encontra inserido; concretizando a magia através de projecdes e

identificacdes.
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Memoaria e historia pernambucana através da
fotografia de Edvaldo Rodrigues dos Santos

Julianna Nascimento TOREZANI
Renata Maria Victor de ARAUJO

Consideracdes Iniciais

Quandaumrepérterfotogréaficoacionao disparadodeumacameraglecongeleo
momento e recorta 0 espacgo que servira para contar o acontecimento. O fotojornalismo
serve a memoria e a histéria, uma vez que se torna um artefato que preserva visualmente
o queseranarradcemtexto.EdvaldoRodriguesiosSantost umfotografopernambuaano
que tem 77 anos e ainda atua no fotojornalismo, ja passou pelos Préiais de
Pernambuca Jornal do CommercidDesde a década de 1960 registra temas que fazem
parteda historiade Pernambucoyer suasimagenseé navegarelo passada encontrar
pistas para entender a religido, a cultura, o periodo da ditadura militar, a politica, os
eventos esportivos, a seca e o trabalho infantil, além de tantos outros.

O objetivodestearabalhoé apresentage analisafotografiasde EdvaldoRodrigues
dos Santogue contam importantes fatos da historia pernambucana. Através da pesquisa
bibliografica, da pesquisa documental (sobretudo no arquivo pessoal do fotografo) e da
técnica da entrevista (realizadas em 2015 e 2019), ser& possivel elalestadtal

Historia e memoria através da fotografia

A memoria reproduz a identidade de um grupo, do que fica guardado em nossas
mentes ou através de artefatos que tenham sentido e importancia com algum momento,
lugar, para alguma pessoa ou acontecimento, serpgr@oevocar o passado e podendo
colaborar para entender o presente, ja que permite a interacdo social entre épocas. Para

Jacques Le Goff,

A memoria € um elemento essencial do que se costuma chamar identidade,
individual ou coletiva, cuja busca é uma dadwidades fundamentais dos

112 TrabalhoapresentadoaDT 47 ComunicacddudiovisualdoXXI CongressdeCiénciasiaComunicacdnaRegiéo
Nordeste, realizado de 30 de maio a 1 de juntz0dé.



individuos e das sociedades de hoje, na febre e na angustia. [...] A neeméria
crescea histéria,quepor suavezaalimenta procurasalvaro passadgaraservir
o presente e o futuro (LE GOFF, 19964p6-477).

Comoproducassimbdlicahaelementogiuepertencena esferantimadahistéria
de uma pessoa e elementos que podem representar um grupo de individuos; isso ocorre
cominumerosartefatocomoquadrosroupasmaoveis prédiosmusicastextos,magens.

De acordacom Marilena Chaui, a memoria revela nossa relacdo com o tempo, sobretudo

O passado quando afirma que fia memmori a ®
diferentedo presentédmasfazendmupodenddazerpartedele)e dofuturo (mas podendo

permitir espealo e compreendé o) 06 ( CHAUZC, 1995, p . 130) .
elemento € interpretado no contexto em que € observado/utilizado, tentando acionar o
momento que fora criado, como ocorre com as imaigeoiernalisticas.

Por sua vez, a histéria analisadmscumentos, depoimentos, objetos, lugares e
sintetiza os fatos. Ao sistematizar permite uma visao rapida do que ocorreu, mas sempre
deixandistagparainterpretagcbeenovasdescobertaf?aulVeyneafirmaquefia hi st - r i a
seleciona, simplifica, organiziaz com que um século caiba numa pagina. [...] A histéria
® fil ha da meld92rpi B109). Devito YdsEa, perspectiva, a historia
apresenta fragmentos repletos de significados. Pela elaboracdo historisa dota
importantes momentos que damtde apresentar um lugar e uma época, a0 mesmo
tempo que deixa na sombra outros elementos; a depender da intencionalidade e do
objetivo que se quer apresentar e discutir. Isso ocorre porque o historiador tem que fazer
uma organizacéao didatica do que e@intar, sendo o analista que mergulha nos arquivos
em busca de chegar proximo a realidade do acontecimento, a partir de um método de
trabalho e sua concepcao individual. Entre os arquivos com inimeros documentos, ha as
paginas dos jornais que trazem texéofotografias que colaboram para tracar o que
aconteceu no passado, inclusive com o vocabulario da época e as possibilidades
fotogréaficas como o estilo, tamanho, qualidade e cor.

O ato fotografico provoca a imaginacdo, os saberes, os fatos narradosg, e pod
apontar novos caminhos de desvendar o passado, ou seja, pode ter um processo
arqueoldgico através de um conjunto de imagens fotogréficas, jA que séo pistas ou
fragmentosde um tempoanterior.ParaAna Tais Martins PortanovaB a r r onsesma i a
representacawisual que operana fotografiaa um so tempopreservaa memoria e da
estrutura ao mundo, posto que antes de tomar corpo nossos constructos, sejam eles

materiais ou I materiai s, Ss«0 ep.d50). Aos na
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experiéncia da observac@&olaca os tempos passado e presente. Assim, a memoria é
construida no momento, pois é preciso interpretar uma fotografia para que ela tenha

sentido, ganhe importancia e repercuta de acordo com o tempo/espaborqice!.

Para existir, mais do que umferente em frente a camera, a fotografia exige um
observador diante de si, observador esse que s6 podera estar vivendo no seu
momentgpresenteA memdariag,entdonaotransportelo serparao passadanas
constructo vivido no hoje. Se € verdade quediatfia € sempre memoparque

sua condicdo de existéncia exige que ela se apresente depois de aquilo que ela
representa ter acabado, também é verdade que a experiéncia do fotografico s6
pode acontecer no presente do iser entdo memadria nunca esta nospa®e

porque sempre estd em processo. O passado e a memodria ndo se conservam,
constroenrse (BARROS, 2017, d.54).

Desse modo, a autora apresenta uma outra forma de analisar a relacdo da
fotografia com a memdria, ndo colocando sobre a imagem apenasresadsimade de
preservacaanasde construcaoMais ainda,hdumarelacaadialéticaentreafotografiae
a imaginacéo, pois a imagem alimenta a imaginacao, e esta € ativada por imagens vistas,

€ por essa conex«o0 O muncblabora eoma pnagnarie,.nt a ; i

reci procamente o0 imagin8rio 1lhMqguadra a Vi S«

Mesmo em época de tantas imagens sendo produzidas, publicadas e consumidas

€ importante ressaltar sua importancia, pois é também através das fotografas que

questdes identitarias e histdricas se ancoram, como nos lembra Bultdia:

TalvezestejamosomecandaenfrentaumacrisedememoriaTalvezaimagem
fotografica complexa e jornalismo possam ainda continuar desenhandaltinhas
tempo. Por maigjue critiquemos o simulacro das imagens, um residuo de
indicialidade pode trazer pontos para a memoéria. E para a nossa identidade
(BUITONI, 2011, p. 190).
Sabemog vemoso queocorreno mundoatravésdo olhardosfotojornalistaspor

isso tamanhaesponsabilidade que estes profissionais tém ao elaborar imagens que

narram os acontecimentos e que ficardo guardadas para serem utilizadas e interpretadas

em outros tempos. Escolher um angulo, um plano e um efeito de iluminacéao indicam de

gue modo essegistro sera compreendigmsteriormente.

O fotojornalismo de Edvaldo Rodrigues dos Santos

A fotografia é um artefato onde a meméria se cristaliza e, assim, se coloca como

um embrido narrativo, ja que a partir de uma imagem-pedmntar o modo de vida de



um povoi por exemplo, onde a imagem amplia o repertorio cultural e as lembrancas do
fatocomo afirma Boris Kossoy (1999, p . 52):
hist-riao. O que queremos ® elucidar as hi s
Edvaldo Rodrigues (como é mais conhecido) ao longo da sua carreira e, sobretudo, tratar

das personalidades que ele fotografou nas diversas pautas que desenvolveu.

Nascido em Recife em 23 de fevereiro de 1942, Edvaldo Rodrigues registrou
fotograficamente acontecimentos importantes ocorridos em Pernambuco e em outros
lugaresdomundodadécadale 1960emdiante.Comecouatrabalharcomofotojornalista
em 1966 ndiario de Pernambucajepois passou cinco anos Jurnal do Commercio
(onde foi até editor de fotografia) e voltou a redacdoDifirio de Pernambuco
permanecendo agd15.

Diantedolongo acervo EdvaldoRodrigueslhaparasuasproducdegotograficas
e narra os fatos que documentou para a imprensa pernambucana. Algumas vezes, sua
memoria falha para lembrar o ano especifico dos acontecimentos, mas recorda de detalhes
e consegueescrevep queocorreu,o local, aspessoase 0 momentoem quecapturou
cenas tado importantes, que servem para ajudar a contar tantas histérias ao longo de mais
de 50 anos atuando no fotojornalismo.

O fotojornalistacontaquetrabalhoucomtodosostemas, quaspautasvariavam
entre politica, social, esporte, cultura, economia, mas 0 que mais gostava de fazer era a
vida urbana. Em entrevista, Edval do Rodrig
fazer foi o diaa-dia, o chamado vida urbana, briga na rua, poli@halhador, o morro,

[...] essas coisas de aventura, inc°ndio, a
tema quesempreo empolgoudoramasviagengarao sertdojncluindoasbrigasdefamilia
nas cidades do interior Rernambuco.

Como EdvaldoRodrigues trabalhou muitos anos nos jornais, seu patrimonio
fotogréfico ficou na sede deles. No entanto, o fotégrafo possui um pequeno acervo com
imagensmportantes, que foram primeira pagina dos jornais em que trabalhou e que
tiveram ampla repercussdoorPseguranca, ele mantém o0s negativos e as imagens
digitalizadas em trédispositivos.

Em 2014, Edvaldo Rodrigues deu uma entrevista para a réwstaphoto
(Revista do Curso de Fotografia da UNICAP) e explicou como foi trabalhar durante o
periododa DitaduraMilitar na décadade 1960, disseque foi umaépocamuito dificil,
inclusive foipresoalgumasrezese espancadpelapolicianaruaduranteum protestade

estudantes de Direito. Sobre driblar a censura da época, o fou@jatbo:
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Isto era muitdificil porque a censura estava dentro do jornal. Havia um
coronel do Exército la dentro fiscalizando toda matéria que chegava.
Nunca consegui colocar nenhuma foto censurada, mas alguns fotografos
criaram na época agéncias de fotografia e mandaram soaspfofa o
exterior, onde foram publicadas (SANTOS, 2014).

Nesse momento, Edvaldo Rodrigues trabalhava padwanal do CommercicEle
conta que fez poucas pautas, pois o jornal apoiava o Exército, e que foi demitido porque
chegou atrasado para cobrir urginamento militar do pelotdo. Suas imagens mostram
os militares nas ruas, algumas vezes em confronto com alguns grupos.
Umtemaimportanteemseutrabalhdoi fazeracoberturadasecaParao fotografo,
a seca mais dificil que ele acompanhou foi alf@5. O jornal tinha o projeto de
documentar todo Poligono da Seca, porém s6 contemplou algumas cidades de
Pernambuco e da Paraiba, e ndo continuou, possivelmente, por falta de recursos, visto que
essa area engloba também Alagoas, Bahia, Ceara, Minas,Gaaii, Rio Grande do
Norte e Sergipe; um tot al de 1348 munic?2opi
sofrimento,doeidinheiroparaumafamiliaquendotinhao quecomeredormianoc h « 0 0
(2019).

Imagens do periodo da seca no interioPdesambuco.

Como nos | embra Susan Sontag, fiao nos en
modificam e ampliam nossas ideias sobre o que vale a pena olhar e sobre 0 que temos o
direito de observaro (2004, p . 13);s ao mes
sugere, de forma persuasiva, que o tempo consiste em eventos interessantes, eventos
dignos de ser fotografadoso (SONTAG, 20014,
jornalisticas para tentar dar o maximo de informagéo aos individuos. Algumas imagens

do fotojornalismo podem ter ampla repercussao nacional ou mundial, como alguns
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