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RESUMO

Este estudo de carater exploratorio trata das representacdes do mundo social construidas pelo
repertorio fotografico e pela oralidade. Por meio de uma Oficina de Fotografia desenvolvida
com moradores do Riacho Fundo II, cidade-satélite do Distrito Federal, analisa como cada um
fotografa elementos de seu cotidiano para depois, partindo dessas imagens, reelaborar suas
relagdes com o mundo social e simbdlico representados. Observa o papel do imaginario e da
memoria nesse processo € procura verificar como se dd a conexdo com o referente da
imagem, o assunto que a originou pela e através da fotografia, buscando indicios dessa
apropriagdo nas formas de narra-la. Assim, entrecruza discursos visuais e orais para entender
funcionamentos, processos de producdo de sentidos, estruturas que revelam, moldam,

transformam identidades de quem os constroi.

PALAVRAS-CHAVE: Fotografia, representagdes, cotidiano, imagindrio, memoria, identidade,

Riacho Fundo II.
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ABSTRACT

The present study deals with the representation of the social world which is built by
photographic repertoire and orality. It analyses, through a photography workshop carried out
with the dwellers of Riacho Fundo II, satellite city of the Federal District, the manner in
which every participant photographs elements of his/her daily life. From such images, there is
an attempt to reelaborate his/her relationship concerning the social as well as the symbolic
worlds which are represented in the pictures. This research aims at observing both the
memory and the imaginary roles present in this process and at verifying the connection to the
image reference, the subject in which it was originated by and through photography by
seeking indications of this appropriation in the ways it is narrated. Thus, this study blends
visual and oral discourses in order to understand the functioning, process of production of the

senses, and structures that reveal, shape and transform the identities of those who create them.

KEY WORDS: Photography, representations, daily routine, imaginary, memory, identity,
Riacho Fundo II.
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INTRODUCAO

DANDO LINHA...

O essencial ¢ saber ver
Saber ver sem estar a pensar,
Saber ver quando se vé,

E nem pensar quando se vé
Nem ver quando se pensa.

Mas isso (tristes de nés que trazemos a alma vestida!),
Isso exige um estudo profundo,
Uma aprendizagem de desaprender’

Como fotdgrafo e depois professor universitario, sempre me envolvi com os desafios e
as delicadezas do fazer fotografico. A atividade académica e a profissional entrecruzaram-se
na minha trajetoria de vida. Foi dentro da Universidade, mais especificamente durante o
Curso de Comunicagdo, na Universidade de Brasilia, que descobri o quanto a fotografia
passaria a ser uma necessidade na minha relagdo com o mundo. Era um momento de crise, em
que pensava abandonar o curso de publicidade e propaganda. De repente, uma disciplina:
Introdugdo a Fotografia. E 14 estava eu, certo do que iria fazer profissionalmente. E em
diversos momentos e das mais variadas formas, a fotografia esteve e tem permanecido muito
préxima, como encanto, sustento, delirio, fuga, ou mesmo, espacgo de respiragcdo. E foi assim

que também se tornou objeto de estudo.

Mas o que ha de mais fundamental no fazer fotografico ainda me intriga. A foto
pronta, ao contrario do que muitos pensam, ndo me parece algo tao previsivel ou passivel de
absoluto controle no ato de sua criagdo. Nem mesmo em condi¢des de laboratorio, como no
Estidio Fotografico. H4 sempre uma centelha ou mesmo uma chama de imponderavel que

torna esse universo muito desafiador. No meu caso especificamente, a imagem revelada ainda

' PESSOA, Fernando. Poesia completa da Alberto Caeiro. Edigio de Fernando Cabral Martins e Richard Zenith.
Sao Paulo: Companhia das Letras, 2005, p. 49.
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apresenta diversas surpresas, ora felizes, ora tristes. O mais curioso € que entre a produgdo ¢ a
visualizagdo se estendem varios niveis de intencdes, identificagdes, estranhamentos,
expectativas, alegrias e frustragdes. O fato ¢ que nem sempre o visto antes do clique, da forma
como estd no mundo, corresponde exatamente ao que aparece na fotografia. E isso a despeito
da insistente vontade de dominio de todo o processo e do persuasivo argumento de que, por
ser um meio técnico, matematico, otico, fisico, digital, sua producao pode ser mecanicamente
determinada. Afinal de contas, se a realidade estd 14, diante da camera, como nao poderia

aparecer “totalmente” na foto?

Como professor, observo e (re)vivencio o mesmo processo com meus alunos em sala
de aula. Por mais que, as vezes, ndo consiga me conter ¢ acabe tentando, pretensamente,
antecipar as conclusdes dos proprios estudantes — dizendo que, de fato, ¢ como tudo acontece
no universo do fotografar —, isso ndo atalha em nada suas percepcdes diante dos resultados
que obtém. Outro aspecto que me intriga sdo as relagdes estabelecidas pelo fotdgrafo e/ou
leitor com os referentes de suas imagens, aquilo que originou a foto. Além da evidente
polissemia, constatada de imediato por leituras particulares da mesma foto, dependendo de
quem a l&, também existem aspectos coletivos, comuns a todos os leitores/receptores, ora
nitidamente fundamentados na cultura, ora em algum possivel processo socialmente
compartilhado de apropriacao dessas imagens. Mas o fato ¢ que muitas vezes o mundo que
originou a representagdo parece ser “re-significado” no momento de sua leitura visual, pois se
transformam ndo somente as impressdes sobre a foto, como ainda as proprias
“(re)apropriagdes” de seus respectivos referentes: “Nossa, s6 agora vi esse detalhe na minha

pele”; “Como isso ¢ feio, ndo tinha notado™; e assim por diante...

Portanto, minhas inquietacdes fundam-se no fazer e no “ler” a fotografia a partir das
relacdes construidas com a matéria-prima que a originou — o referente fotografico, o mundo —,
sempre ligada e religada a ele, num processo interminavel de constru¢do de sentidos, mas
também a partir das especificidades da linguagem fotografica, capaz de imprimir, em parte,
certa maneira de apropriagdo da imagem fotografica. Desse modo, o sujeito/autor e/ou
sujeito/leitor da fotografia fazem suas escolhas do que fotografar e as posteriores leituras do
fotografado, respectivamente a partir de seus filtros pessoais, sociais, historicos, politicos,
estéticos, religiosos — os quais estao carregados de idiossincrasias e de percepgdes comuns
com seus pares, pertencentes a um determinado contexto sociocultural. No caso especifico do

exemplo exposto, a sala de aula em uma Universidade. E nesse sentido que surge a idéia de
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construgdo de identidades a partir do fotografico, fundada tanto no universo individual quanto

nas percepgoes coletivas.

INVENCAO DE MODA

A luz das inquietagdes que acabo de relatar, o tema central dessa pesquisa é a
fotografia. O seu carater ¢ exploratorio e funda-se, portanto, na busca por sentidos possiveis,
construidos no contexto da experiéncia. O cenario adequado para o desenvolvimento, ou seja,
o plano de observagdo ¢ o Riacho Fundo II, uma cidade-satélite do Distrito Federal. O corpus
principal ¢ o fotografico, e o auxiliar compreende fontes orais. Sem prescindir da mensagem
fotografica e suas especificidades na produgdo de sentidos, o ponto de partida ¢ a maneira
como os moradores dessa comunidade se apropriam dos registros visuais produzidos por eles
mesmos no contexto de uma Oficina de Fotografia,” para, a partir dai, estabelecer relagdes
com o mundo social e simbdlico representado. Em outras palavras, o objetivo € perceber de
que modo os integrantes de um determinado grupo interagem com o referente da foto,
presente em sua realidade (portanto préximo, familiar, conhecido), s6 que a partir da propria
imagem. Dentro dessa perspectiva e diante da intrinseca ligacdo que a fotografia estabelece
com o assunto que a originou (cena, objeto ou pessoa fotografada), verifico como tal processo
de produgdo de sentidos se liga @ memoria, ao imaginario e a construg¢do das identidades de

seus autores.

O primeiro capitulo apresenta o referencial tedrico-metodolégico do trabalho.
Comunica¢do, Antropologia, Estudos Culturais, Sociologia e Historia Cultural sdo as grandes
areas do saber que generosamente iluminam caminhos aqui trilhados. Dentro delas, a
Etnometodologia, a Antropologia Visual, a Pesquisa-Ac¢do e a Analise de Contetido marcam
nitidamente uma perspectiva transdisciplinar. A partir dos conhecimentos em Comunicagao,
que aqui foram empregados principalmente na andlise da imagem, dialogo com as demais
disciplinas, na intencdo de compor um todo que nao dissocie, mas aproxime saberes. Em

certos momentos, intento apagar determinados limites entre uma ou outra para, nessa

% Atividade de produgdo fotografica no formato de uma oficina (lugar onde se exercita, desenvolve uma pratica),
realizada com varios moradores do Riacho Fundo II entre os meses de agosto e setembro de 2006. Essa foi a
estratégia empregada para compor o corpus dessa pesquisa.
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transposicdo, chegar mais perto do objeto de estudo e do que ele sinaliza. Um dos eixos de
observagdo centrais esta ligado a questdes identitarias construidas ou reveladas a partir das

representacdes de espagos cotidianos.

O segundo capitulo ¢ dedicado a descricdo e a analise da Oficina de Fotografia,
atividade criada para que o corpus principal e o auxiliar da pesquisa fossem construidos a
partir das contribuigdes dos participantes. Trata-se de um espago da experiéncia. O processo €
aqui descrito ndo somente para que se conhega sua sistemdtica, sua operagdo, mas
principalmente para que se perceba o numero de pistas contidas nele, capazes de elucidar uma
sériec de questdes surgidas no desenrolar do trabalho. Desse modo, adquire fundamental
importancia para a compreensdo do objeto de estudo. E também essencialmente um produtor
de sentidos e ndo apenas um cenario onde ele ¢ produzido. Etapa a etapa, a Oficina de
Fotografia vai sendo relatada, pensada, revista. Nesse processo, o relato permite a emersao de

novos elementos que acabam por remodela-la, mesmo apds sua conclusio.

Com o corpus produzido, torna-se, entdo, possivel um mergulho efetivo. Embora ja
iniciada na etapa anterior, ¢ nesse momento que de fato se processa a busca de universos
possiveis de significagdo nas fotografias captadas e selecionadas por seus autores. Analises
sintagmaticas e paradigmaticas sdo empreendidas, pois, no capitulo trés. A orientagdo vem da
Andlise de Contetido, e as categorias empregadas fundamentam-se na analise estrutural
proposta por Roland Barthes. Assim, conotagdes, denotacdes, punctum, studium, indices,
questdes de linguagem s3o colocadas em pauta. Além disso, Boris Kossoy oferece uma rica
contribui¢cdo acerca das “realidades” do fotografico. Sem perder de vista o fazer, a atengdo
volta-se para a mensagem. Realizo, enfim, um passeio, em profundidade, sobre as superficies

expressivas, apontando, quando necessario, meandros de sua producao.

Em seguida, sdo as falas, os relatos orais que norteiam as andlises. Entrecruzando-se
com as fotografias, as narragdes de cotidiano pontuam modos de ver de seus
autores/moradores/fotografos/leitores. O quarto capitulo cuida de observar um pouco mais as
razdes, escolhas, percep¢des desses narradores sobre o mundo que contam. Mundo vivido por
eles na cotidianidade, representado em suas fotografias e (re)apropriado por suas falas. Dai a
importancia de se perceber também as particularidades de seus discursos. A medida que
relatam, reconstroem tudo o que fizeram, desmontando e remontando percursos, pontuando

lugares, refazendo espacos.

Por fim, as consideracdes finais tentam sistematizar os elementos essenciais dessa
caminhada, apresentando-os sem pretensao alguma de esgota-los, mas percebendo neles
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indicios, pistas para novas empreitadas. Assim, de forma breve porque ainda embrionadria,
aponto algumas categorias reveladas pela experiéncia, bem como avalio questdes de ordem
operacionais, tdo importantes para estudos como esse, tanto para viabilizd-lo quanto para

compreender melhor a sua arquitetura.

CINCO FIOS...

A possibilidade de uso da imagem técnica — fotografia, cinema e video — como parte
fundamental e indispensavel de uma dissertacdo de Mestrado ainda tem sido um desafio para
muitos trabalhos académicos. Na constru¢do do conhecimento, a tirania da escrita muitas
vezes relega as imagens lugares meramente ilustrativos, modestos ou ainda redundantes em
relagdo ao dito pelo texto. Um dos propositos desse projeto foi assumir a fotografia como
elemento crucial, estabelecendo com a informagdo escrita “uma relacdo mais reciproca de
revezamento, onde ambos, imagens e textos, possam contribuir para o sentido completo™ do
trabalho. O esfor¢o foi dirigido para que as fotografias contribuissem efetivamente para a
elaboracdo da andlise critica. Falando das resisténcias encontradas no campo da ciéncia ao

emprego mais efetivo e estrutural da fotografia, Luiz Eduardo Robinson Achutti propde:

As dificuldades impostas a fotografia seriam resolvidas se esta fosse considerada
como realmente deve ser — isto ¢, uma linguagem que possui suas proprias
caracteristicas — e os fotdgrafos, vistos como os portadores de uma forma
especifica de escrita, nem melhor, nem pior que as outras, apenas diferente.’

Diante das palavras de Achutti, o registro e a documentagdo visuais aqui
empreendidos se voltam para uma localidade em crescimento acelerado no Distrito Federal, o
Riacho Fundo II, que transita entre uma estrutura com tragos de cidades interioranas — contato
com a terra, mato, urbanizagdo precaria — € uma paisagem tipicamente urbana — asfalto,
calgada, meio-fio, complexos de casas populares, etc. Destacaram, assim, questdes sociais €
comportamentais envolvidas nesse processo de transformacdo. Portanto, acredito que a
escolha de um local “tipico” do Distrito Federal, em acentuado processo de formacao,

fortaleceu a importancia do documentério fotografico elaborado pelos proprios habitantes.

> PENN, Gemma. Analise semidtica de imagens paradas. In: BAUER, Martin W. e GASKELL George. Pesquisa
Qualitativa com Texto: Imagem e Som — um manual pratico. Petrépolis/RJ: Vozes, 2003, p. 322.

* ACHUTTI, Luiz Eduardo Robinson. Fotoetnografia na Biblioteca Jardim. Porto Alegre: Editora da
UFRGS/Tomo Editorial, 2004, p. 81.
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Outro desafio foram os referenciais de andlise adotados por melhor se adequarem aos
objetivos da pesquisa. Na maior parte da bibliografia consultada, apresentaram-se exemplos e
categorias construidas para o texto escrito. Tal € o caso da Analise de Contetido, que, embora
reconheca e mencione a sua aplicagdo para a leitura da imagem visual, traz freqiientemente
conceitos adequados a um estudo textual e ndo imagético. Fala-se em extensdo do enunciado,
tamanho da unidade de significagcdo, da oracao ou da frase escrita. Uma adaptacao possivel a
imagem seria considerar o numero de elementos de significagdo em uma fotografia, mas
sabemos que isso ndo necessariamente corresponde a extensdo do seu universo simbolico. A
titulo de ilustrag¢do, eu poderia ter uma imagem cheia de elementos e todos eles produzirem
significados muito semelhantes entre si; ao passo que, em uma outra, poderia haver uma
menor quantidade de significantes, capazes de, uma vez inter-relacionados, proporcionarem
uma extensdo de significados muito maior que a do exemplo anterior. A ldgica linear de
leitura de texto — caracteristica do mundo ocidental — confere-lhe a uma forma de
decodificacdo, de produgdo de sentidos completamente diferente da que ocorre quando lemos

uma imagem fotografica.

Assim, para ndo incorrer em uma busca obsessiva e reducionista do que
corresponderia a palavra, ao substantivo, ao adjetivo na fotografia, ou mesmo tentar
empreender uma espécie de analise sintdtica ou gramatica da imagem, a estratégia adotada foi
outra. O ponto de partida ndo deixou de ser o que o texto apresentava como potencial de
estudo para a fotografia, todavia isso se deu sem a transposicdo direta a imagem visual.
Assim, busquei experimentar instrumentos adequados a ultima. Em todo caso, pela pouca
experiéncia, ao me embrenhar por searas tdo indspitas, hd uma grande probabilidade de a
forma aqui empregada pontuar diversas lacunas a serem amadurecidas em experimentos

futuros.

Nesse sentido, a transdisciplinaridade nao foi necessariamente um facilitador, como
afirmam alguns de seus criticos que atacam principalmente uma suposta inten¢ao dela em
esgotar o objeto que estuda. Edgar Morin, em defesa da transdisciplinaridade, acredita que
“ela s6 tem sentido se for capaz de apreender ao mesmo tempo unidade e diversidade,
continuidade e rupturas”, e que sua busca ¢ justamente por um “senso de solidariedade” entre

as disciplinas do saber.” E a base do que Morin chama de “pensamento complexo”:

Pode-se dizer que o que é complexo diz respeito, por um lado, ao mundo empirico,
a incerteza, a incapacidade de ter certeza de tudo, de formular uma lei, de conceber

> MORIN, Edgar. Introdugdo ao pensamento complexo. Eliane Lisboa (trad.). Porto Alegre: Sulina, 2006, p. 50.
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uma ordem absoluta. Por outro lado, diz respeito a alguma coisa de logico, isto é, a
incapacidade de evitar contradigdes. (...) Na visdo classica, quando surge uma
contradicdo num raciocinio, € um sinal de erro. (...) Ora, na visdo complexa,
quando se chaga por vias empirico-racionais a contradi¢des, isto ndo significa um
erro, mas o atingir de uma camada profunda da realidade que, justamente por ser
profunda, néo encontra tradugdo em nossa logica.’®

Ao que me parece, ela ndo ¢ uma proposta totalizante. Ao contrario, em suas buscas,
entende as lacunas também como descobertas, ndo como problemas, erros ou fracassos.
Confesso que o termo “pensamento complexo” ¢ um tanto intimidador para mim. Nao me
sinto a vontade para dizer que ¢ o que fago. Parece-me mais uma escala do saber apds anos de
exercicio do conhecimento. No entanto, a postura transdisciplinar acaba por permitir estudos
como esse, em que uma unica area do conhecimento nao oferece o instrumental necessario

para o que se pretende observar.

Além disso, o fato de meu objeto ndo pertencer ao universo tradicional dos mass
media (jornal, revista, anuncio publicitario, entre outros) sugere que outras disciplinas possam
ser associadas a Comunicacao para tentar entendé-lo melhor, impondo algumas questdes
particulares. Desse modo, pelo viés da Etnometodologia, da Antropologia Visual e dos
Estudos Culturais busco percebé-lo melhor. Do ponto de vista da teoria da imagem
propriamente dita, encontro interlocutores que dialogam com diversas areas do conhecimento

como estratégia de constru¢do de seus estudos — a exemplo de Barthes, Kossoy.

Portanto, por ndo encontrar encaixe preciso em uma ou outra teoria, apostei na
experiéncia, vista por um olhar que se funda no principio da solidariedade entre os saberes,
como forma de elucidar inquietudes. Espero apenas nao ser isso uma falsa esperanca, que
sempre nos marca na vida cotidiana, protelando para mais adiante um problema de agora.
Assim, investi numa “aprendizagem de desaprender”, e no saber ver livremente, de acordo
com Fernando Pessoa, s6 que sem perder de vista o pensar sobre o que se vé. A pretensdo foi
compreender um pouco como vemos efetivamente a imagem ou o mundo através dela. Desta

feita, a transdisciplinaridade foi a condigdo fundamental para essa busca.

Por fim, outra motivacdo desse projeto de pesquisa diz respeito a possibilidade de
abertura de uma perspectiva permanente de leitura critica e politica da imagem técnica, com
uma expectativa de explicitar sua 1dgica, discutir linguagem, analisar seus artificios e verificar

suas potencialidades.

S Idem, ibidem, p. 68.
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PANO DE FUNDO

Olhar panoramico sobre o Riacho Fundo II’

Em 13 de marco de 1990, o Governo do Distrito Federal (GDF) decidiu criar a
primeira Quadra do Riacho Fundo I — a época nomeada QS 4, atualmente QS 14, para
assentar familias de baixa renda na localidade. Trés anos depois, o assentamento foi
transformado em Regido Administrativa (RA) pela Lei n. 620, de 15 de dezembro de 1993 —
DODF de 16 de janeiro de 1993. Surgia, assim, a RA XVII, no novo parcelamento urbano do
Riacho Fundo, que recebeu esse nome em virtude do cérrego que corta a cidade na parte sul.
Apesar de a promulgacdo da lei ter ocorrido em dezembro de 1993, o aniversario da cidade ¢
comemorado na data de criagdo da primeira quadra, 13 de margo, marcando bem a histéria

construida por seus moradores e ndo somente pelas fontes e mecanismos oficiais.

Em fevereiro de 1994, o Decreto n. 15.441, de 7 de fevereiro de 1994, originou o
parcelamento do Riacho Fundo II como parte integrante do Riacho Fundo I. A perspectiva era
de assentar mais de 17 mil habitantes, em 3.732 lotes. No dia 30 de maio de 1996, foi
entregue o primeiro lote. Algumas areas coletivas da cidade se tornaram residenciais, como os
Conglomerados Agro-Urbanos (CAUB I e II), localizados na margem esquerda da DF 001,
seguindo em dire¢do ao Gama. No inicio de 2001, o GDF resolveu entdo, por meio do
Decreto n. 21.909, de 17 de janeiro de 2001, DODF n. 16, de 23 de janeiro de 2001, criar a
Sub-Administragdo Regional do Riacho Fundo II. E com pouco mais de dez anos de
existéncia, a populacdo do Riacho Fundo (I e II) passou a 41 mil habitantes, dos quais quase
28 mil viviam nas areas do Riacho Fundo II e CAUB's I e II. Aproximadamente 95% dos

habitantes estavam concentrados na area urbana e somente 5% na area rural.

Em fungdo desse rapido crescimento, em maio de 2003, o Riacho Fundo II foi entdo

transformado em Regido Administrativa XXI, dissociando-se da RA XVII, pela Lei n. 3.153.

7 Principais fontes de pesquisa consultadas: CODEPLAN. Coletanea de Informagdes Socio-Econdmicas Regido
Administrativa Riacho Fundo II. Brasilia, 2004; SEPLAN. Pesquisa Distrital por Amostra de Domicilios —2004.
Brasilia: SEPLAN, 2004; GDF. Portal do GDF. Disponivel em: www.distritofederal.df.gov.br. Acessado em: 13
de margo de 2007; SEDUH. Secretaria de Estado de Desenvolvimento Urbano e Habitagdo. Disponivel em:
www.seduh.df.gov.br/sites/200/260/RevisaoPDOT/AudienciaRegionais/audienciaregional SulSudoeste.pdf.
Acessado em: 5 de marco de 2007; MPOU. Portal do Ministério do Planejamento e Org¢amento da Unido.
Disponivel em: www.spu.planejamento.gov.br/riacho_fundo.htm. Acesso em: 5 de margo de 2007; MC. Portal
do Ministério das Cidades: www.cidades.gov.br. Acesso em: 5 de margo de 2007; MPOG. Convénio entre o
Ministério das Cidades, o do Meio Ambiente, o da Cultura, o do Planejamento, Or¢amento e Gestdo e o GDF:
Disponivel em: www.spu.planejamento.gov.br/arquivos_down/riacho_fundo/ Convenio _coop_tec.pdf. Acesso
em: 13 de margo de 2007.
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Atualmente a cidade estd distribuida em Quadras Industriais (QI), Quadras Nortes (QN),
Quadras Centrais (QC) e Quadras Sul (QS), além dos Conglomerados Agro-Urbanos de
Brasilia — CAUB I e II. Mas seus limites territoriais ndo foram totalmente definidos até hoje.
Em 2005, foi assinado um convénio entre o Ministério das Cidades, o do Meio Ambiente, o
da Cultura, do Planejamento, de Orgamento ¢ Gestdo ¢ o Governo do Distrito Federal. O
objetivo era, por meio de cooperacao técnica entre esses 6rgaos, desenvolver “agdes conjuntas
de regularizagdo fundiaria” e “implantacdo de politicas habitacionais de interesse da Unido e
do Distrito Federal”.® Ou seja, propor uma configuragio territorial e urbana definitiva para a
cidade, com o cuidado de preservar a area do Parque do Riacho Fundo contra a polui¢do dos
mananciais € o crescimento urbano desordenado. Até agora, ndo existem registros oficiais da

defini¢do deste acordo. Territorialmente, ¢ uma cidade sem forma definida.’

O asfaltamento, lento e progressivo, e as diversas agdes de urbanizagdo transformam
suas vias em eternos canteiros de obras. Para que se tenha uma idéia, em recente consulta ao

site da Secretaria de Obras do GDF, encontrei as seguintes informagdes:

Em andamento:
e Criagdo do Parque do Riacho Fundo e construcao da cerca do parque.
e Pavimentacdo asfaltica, drenagem e meios-fios nas quadras: QN 15, 14,
08, 07, 12 e 05; QC-02 e 01 — Riacho Fundo II (Obras Programa BID).
e Grama no canteiro central do Riacho Fundo II.
e [luminagao publica em diversas quadras do Riacho Fundo II.

Em fase de projeto:

e Pavimentagdo asfaltica, drenagem e meios-fios nas quadras: QC 3, 4, 5 e
6 — Riacho Fundo II (Obras Programa BID).

e Execucdo de obras remanescentes de drenagem pluvial, pavimentacao
asfaltica e meios-fios em diversos locais do Riacho Fundo II — Lote 1 —
BID.

o Execucdo de obras remanescentes de drenagem pluvial, pavimentacdo
asfaltica e meios-fios em diversos locais do Riacho Fundo II — Lote 2 —
BID.

e Construgdo do Centro Comunitario.

e Construgdo do Centro de Convivéncia do Idoso.

Infra-estrutura urbana por percentual (%) da cidade ja beneficiado:
e Rua Asfaltada: 78,5.

e C(Calgada: 65,5.

e Meio-fio: 69,5.

e [luminag¢do Publica: 99,1.

8 MPOG. Convénio entre o Ministério das Cidades, o do Meio Ambiente, o da Cultura, o do Planejamento,
Org¢amento e Gestdo e o GDF. Disponivel em: www.spu.planejamento.gov.br/arquivos_down/riacho_fundo/
Convenio_coop_tec.pdf. Acesso em: 13 de margo de 2007.

? Pontuo aqui o papel fundamental de Yoko Teles e de Ivany Camara Neiva para a obtengdo de muitas das
informagdes listadas.
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e Redede Agua Pluvial: 82,2."°

Ha, portanto, um espirito de efervescéncia desenvolvimentista na cidade. As
transformagoes estruturais constantes aceleram seus tempos € somam-se as iniciativas dos
moradores, como a implantagdo de uma feira publica, a constru¢do de pontos de comércio,
pequenos prédios residenciais e comerciais de dois e trés andares, etc. E claro que a falta de
infra-estrutura e de eficacia de muitos servigos (publicos e privados), o improviso, a ocupagao

diversificada e, algumas vezes, desordenada também marcam a identidade local.

Paralelamente, as vagas de emprego oferecidas no Riacho Fundo II sdo minimas
diante do numero de habitantes, o que imprime, contraditoriamente, a atmosfera de
desenvolvimento urbano uma condi¢do de cidade dormitério — de onde todos partem bem
cedo e s6 retornam no final do dia, direto para suas casas. Somente nos finais de semana que
as ruas sao entdo povoadas por seus habitantes ao longo de todo o dia. Segundo dados da
Codeplan, 22,9% dos moradores trabalham no comércio, outros 32,9% em empregos
descritos, por eles mesmos, como “outras atividades”.!" O relatorio ndo especifica o que sdo
precisamente essas ultimas. Alids, a falta de dados especificos, que descrevam um pouco mais
a cidade em nivel macro, € uma constante ndo s6 nos sites oficiais do GDF como também na
propria sede da Administragdo Regional do Riacho Fundo II. No caso do site oficial do GDF,
em muitos /inks com dados estatisticos sobre as Regides Administrativas, nem sequer consta o
nome do Riacho Fundo IT como RA. Seguem, pois, alguns outros indicadores encontrados no

relatorio da Codeplan'? e da PDAD", ambos de 2004.

Numero de escolas:
e Trés publicas (uma de ensino basico, uma de médio e outra de fundamental).

e Trés particulares.

Numero de hospitais ou postos de saude:

e Trés postos de saide. Nao ha hospitais. Os mais proximos ficam em

Samambaia (HRSAM) e Taguatinga Norte (HRT).

' SODF/GDEF. Secretaria de Obras do Distrito Federal. Disponivel em: www.so.df.gov.br/005/00502001.asp?
ttCD_CHAVE=3983. Acessado em: 7 de margo de 2007.

' CODEPLAN, op. cit., p. 11

12 Idem, ibidem.

' SEPLAN, op. cit.
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Segundo os dados da Pesquisa Distrital por Amostra de Domicilios — PDAD 2004,
a populagdo urbana de Riacho Fundo II é de 17.386 mil pessoas, das quais 51,5%
sdo mulheres e 48,5% sdo homens. A renda domiciliar mensal média da populagdo
de Riacho Fundo II hoje ¢ da ordem de R$ 845,00 (3,3 Salarios Minimos — SM) e a
renda per capita de R$ 236,69 (0,9 SM). A PDAD 2004 é uma iniciativa da
CODEPLAN/SEPLAN que pretende ser o primeiro levantamento periddico sobre a
realidade socioecondmica da populagdo urbana residente nas RA’s."

VESTIMENTAS

Mas a configuragdo identitaria do Riacho Fundo II ndo se encontra diluida apenas nos
escassos numeros dos relatorios oficiais. Muitas vezes ela € construida a revelia de sua propria
populagdo. Um exemplo disso foi um projeto distrital que circulou na Camara Legislativa do
DF e previa a mudanga do nome de Riacho Fundo II para Cidade JK — uma denominagdo tao
marcante para um povo que nem sequer foi consultado ou tomou conhecimento de que
poderia dormir em uma “cidade”, acordar em outra, sem mudar de lugar. O projeto ndo foi

aprovado.

Ainda sobre transformagdes repentinas, em 2004, foram construidas aproximadamente
1.200 casas populares, o que, em menos de seis meses, representou um aumento populacional
de quase 20%. A parcela de um quinto de todos os moradores passou a ser constituida pelos
novos moradores, isto é, os novos desconhecidos. Essa relativizagdo do novo e do
incorporado acaba sendo uma rotina, que aos poucos transforma o forasteiro em nativo para
receber outros estrangeiros, vindos dos locais mais distintos € com as historias mais diversas.
Também aos poucos cada um desses novos habitantes comega a modificar seu muro, sua
calgada, sua rua, atuando e contribuindo para a extensdo dessa enorme colcha de retalhos que

vai surgindo a cada dia.

Nessa perspectiva, o conceito de cidade com o qual iremos trabalhar se fundamenta,
sobremaneira, na relacdo dos seus moradores entre si € com 0s espagos urbanos. Nao ¢ um
conceito geografico, fisico, arquitetonico ou estatistico, nem mesmo estatico ou limitador. Ao
contrario, ¢ aberto, instdvel, transformado diariamente pelas vivéncias e experiéncias de quem
a habita. Vai se modificando ao passo que seus habitantes vao “consumindo os espacgos

publicos”, segundo as idéias de Pierre Mayol. E absolutamente dindmico. Surge a partir de

' CODEPLAN. Riacho Fundo II recebe Ouvidoria Itinerante. Disponivel em: www.codeplan.df.gov.br/
003/00301015.asp?ttCD_CHAVE=12667. Acessado em: 29 de abril de 2005.
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suas casas, segue por seus bairros, unidades minimas do viver o urbano, e se expande a
medida que tornam cotidianos outros espagos. Assim, ao encenarem a cidade cotidianamente
ou mesmo relatd-la, pintam suas formas com novas cores, apropriando-se cada vez mais dela,

identificando-se. Segundo Mayol:

A cidade ¢, no sentido forte, “poetizada” pelo sujeito: este a re-fabricou para o seu
uso proprio desmontando as correntes do aparelho urbano; ele impde a ordem
externa da cidade a sua lei de consumo do espago. O bairro é, por seguinte, no
sentido forte do termo, um objeto de consumo do qual se apropria o usudrio no
modo da privatizagdo do espaco publico. Ai se acham reunidas todas as condigdes
para favorecer esse exercicio: conhecimento dos lugares, trajetos cotidianos,
relacdes de vizinhanga (politica), relagdes com os comerciantes (economia),
sentimentos difusos de estar no proprio territorio (etologia), tudo isso como
indicios cuja acumulagdo e combinac¢do produzem, e mais tarde organizam o
dispositivo social e cultural e cultural segundo o qual espago urbano se torna nao
somente o objeto de um conhecimento, mas o lugar de um reconhecimento."’

No caso do Distrito Federal, onde se localiza o Riacho Fundo II, ¢ importante
esclarecer sua configuracdo particular em relacdo a outras unidades administrativas do pais.
Nao se trata de um estado como os demais. Suas cidades-satélites, chamadas de Regides
Administrativas, em parte se assemelham a bairros do que seria a Grande Capital Federal, em
parte a cidades “independentes”, com configuragdes identitarias muito particulares e distantes
da centralizadora Brasilia. O que mais aproxima todo o conjunto talvez seja a diversidade de
seus habitantes, oriundos de muitos lugares do pais. Assim, com tantos “estrangeiros”
moradores, o “estar se formando” ¢ a grande constante explicita do DF. Oficialmente nao
prevalece a nomenclatura “bairro”. O que corresponderia a eles sdo as quadras residenciais,
que constituem nucleos da habitacdo. Na condugdo desse trabalho optei por chamar o Riacho
Fundo II de cidade, considerando suas quadras como bairros. Sei que essa € uma questiao
polémica no Distrito Federal, mas entendo que esse debate ndo altera em substancia os
objetivos da minha pesquisa, que se fundam nas formas de representar e se apropriar dos

espacos urbanos, sejam eles cidades, regides administrativas, bairros ou quadras.

' MAYOL, Pierre. O bairro. In: CERTEAU, Michel de; GIARD, Luce e MAYOL, Pierre. 4 invengio do
Cotidiano 2: morar, cozinhar. Ephraim Ferreira Alves (trad.). 6.ed. Petropolis/RJ: Vozes, 1996.p. 45.
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CAPITULO 1 — PARAALEM DO 3x4

“Olhando aqui para a camera... Levante o queixo, ajuste os ombros, arrume a camisa...
E... Agora...” Quem nunca passou por uma situagio assim? E parte do que usamos para nos
identificar oficialmente: uma fotografia 3x4, as vezes com, no maximo, um sorriso um tanto
sem graca. Mas daquilo que nos ¢ particular, a ndo ser certos tracos fisicos, quase nada. E
ainda mais, estamos falando de uma imagem produzida, justamente, na contramao de uma das
marcas da linguagem fotografica, a efemeridade. O “trés por quatro”, como ¢ chamado,
quando feito para nosso Registro Geral (RG), tem como uma de suas func¢des ndo ser efémero,
ndo carregar a marca do passado. Ao contrario, pretende ser reconhecido como algo sempre
atual, o mesmo o tempo todo, a despeito de todas as nossas naturais mudancas de fisionomia e
tantas outras por que passamos. O popular RG — tal como o proprio nome insinua — ¢ um
nimero absolutamente impessoal, um documento. Uma vez feito corretamente, tem valor de
verdade, ¢ estatico no que diz respeito a atualizagdes e incontestavel. Trata-se de quase um
dogma de nés mesmos. Sao poucos os que, de tempos em tempos, resolvem atualizar suas

imagens nas inseparaveis, necessarias e obrigatorias Carteiras de Identidade.

Diametralmente oposto a tudo isso, o sentido de identidade que irei discutir nesse
trabalho, a partir do viés dos Estudos Culturais, ¢, antes de tudo, um eterno processo, em
franca e ininterrupta construg¢do. A identidade, pois, se constroi e € construida a cada dia,
sendo, simultaneamente, especifica e geral, particular e coletiva. Mal chega a ser “provavel”,
estd mais proxima da zona do “possivel”’. Ajuda a moldar a forma mutdvel como nos
colocamos e somos colocados nas diversas situa¢des do mundo social. De acordo com Tomaz

Tadeu da Silva:

Primeiramente, a identidade ndo € uma esséncia; ndo ¢ um dado ou um fato — seja da
natureza, seja da cultura. A identidade ndo ¢ fixa, estdvel, coerente, unificada,
permanente. A identidade tampouco é homogénea, definitiva, acabada, idéntica,
transcendental. Por outro lado, podemos dizer que a identidade ¢ uma construgdo, um
efeito, um processo de producdo, uma relagdo, um ato performativo. A identidade ¢
instavel, contraditoria, fragmentada, inconsistente, inacabada. A identidade esta ligada
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a estruturas discursivas e narrativas. A identidade estd ligada a sistemas de
representacdo. A identidade tem estritas conexdes com relagdes de poder.'®

Quando estou em minha casa, sou morador dela. Quando atendo o telefone,
dependendo de quem esteja do outro lado da linha: posso ser fotografo, se discuto um possivel
trabalho; professor, se respondo a alguma pergunta das disciplinas que leciono; filho, se trato
dos assuntos de minha familia. Todavia, nem por isso, quem dialoga comigo ¢
respectivamente um contratante, um aluno ou minha mae, lembrando que continuo morador
de minha casa. O que pretendo ilustrar com isso ¢ a multiplicidade de papéis por nods
representados a todo instante, dependendo de onde falamos, com quem falamos, sobre o que
falamos, bem como de uma série de outros fatores que nos orientam e fundam a contingéncia

e a “performatividade” como caracteristicas intrinsecas a0 que somos ou representamos ser.

De acordo com Kathryn Woodward, a identidade ¢ “relacional” e “marcada pela
diferenga”.!” A diferenca, por sua vez, ¢ “estabelecida por uma marcagdo simbolica
relativamente a outras identidades”.'® Identidade e diferenga sdo, na verdade, conceitos
intrinsecamente ligados, inseparaveis para os Estudos Culturais, a ponto de Tomaz Tadeu da
Silva, em uma tentativa de inversdo do modo comumente percebido, propor a “diferenciacdo”
com um processo do qual resultam simultaneamente identidade e diferenca. De tal sorte, a
identidade ndo mais seria vista como referéncia e a diferenca como resultado. Dizer que sou
algo ¢ ao mesmo tempo afirmar o que ndo sou. Se homem, ndo sou mulher; se familiar, nao

sou estranho.

E ¢ justamente a partir do conceito de “performatividade”, que o mesmo Tomaz Tadeu
da Silva, com base em Judith Butler, “desloca a énfase na idéia de identidade como descrigao,
como aquilo que ¢ — uma énfase que ¢, de certa forma, mantida pelo conceito de
representacdo — para a idéia de ‘tornar-se’”.'” Em outras palavras, coloca em evidéncia o
“movimento”, a “transformacdo”. Sou e me fago ser, ao mesmo tempo, morador, professor,
fotografo e filho, sem esquecer de que faco tudo isso em constante mudanca. E o fazer pela
linguagem que me garante tal condi¢do. Nessa perspectiva, e somando o conceito de Judith
Butler as propostas de J. A. Austin acerca da “performatividade”, o referido autor ressalta na

linguagem o papel de realizar o mundo social, fazé-lo acontecer — ndo somente conta-lo como

' SILVA, Tomaz Tadeu. A produgdo social da identidade e da diferenga. /n: SILVA, Tomaz Tadeu (org.).
Identidade e diferenca. Petropolis: Vozes, 2000, p. 96-97.

7 WOODWARD, Kathryn. Identidade e diferenga: uma introdugdo tedrica e conceitual. /n: SILVA, Tomaz
Tadeu. Identidade e diferenca. Petropolis: Vozes, 2000, p. 9.

18 Idem, ibidem, p. 14.

" SILVA, Tomaz Tadeu, op. cit., p. 92-93.
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algo exterior. Portanto, além de “descritiva” ou “constatativa”, quando apenas relata uma
determinada situacdo ou coisa no universo da vida, a linguagem pode ser também
“performativa”, construindo ou efetivando o mundo a medida que o narra. Quando falamos,
ndo s6 tratamos de um universo que existe fora de nossa fala, (re)inventamos a vida ao

emitirmos um discurso sobre ela. Com isso, construimos nossas identidades.

Embora atribua ao ato performativo um papel mais destacado em suas reflexdes sobre
identidade e diferenca, Tomaz Tadeu da Silva ndo discorda de Kathryn Woodward e Stuart
Hall no que diz respeito a relevancia dos sistemas de representagdo para o entendimento da
questdo, e reconhece: “a identidade e a diferenga sdo estreitamente dependentes da

» 20

representacao”. E por meio dela que as primeiras “adquirem sentido”, “passam a existir”.

. o . . . ; . ‘g2l
Nessa perspectiva, a idéia mais aceita por Silva € a pos-estruturalista:

O conceito de representagdo incorpora todas as caracteristicas de indeterminagao,
ambigiiidade e instabilidade atribuidas a linguagem. Isto significa questionar
quaisquer das pretensdes miméticas, especulares ou reflexivas atribuidas a
representagdo pela perspectiva classica. Aqui, a representagdo nao aloja a presenga
do “real” ou do significado. A representagdo ndo é simplesmente um meio
transparente de expressdo de algum suposto referente. Em vez disso, a
representagdo €, como qualquer sistema de significagdo, uma forma de atribui¢ao
de sentido. Como tal, a representagdo ¢ um sistema lingiistico e cultural: arbitrario,
indeterminado e estritamente ligado a relagdes de poder.*

A partir de um trato mais flexivel acerca dos limites da idéia de representagdo, até
mesmo por trabalhar especificamente com a fotografia, essa pesquisa levard em consideracao
os valores mimético, especular e reflexivo da foto. Um procedimento distinto reverteria na
ignorancia da natureza indicial dessa, da ténue ligacdo com o referente que a originou. No
entanto, em concordancia com Tomaz Tadeu, esses ndo serdo os Unicos, nem 0S mais
definitivos valores atribuidos a ela. A fotografia aqui ¢ entendida como “sistema de
significacdo”, como linguagem, forma de “atribui¢do de sentido”, tendo, portanto, relativa
independéncia do mundo a que representa. E a fim de alargar um pouco mais o alcance do
conceito de representacdo, aproximando-o da idéia de imaginario, tdo cara a esse estudo,
proponho uma associac¢ao dos aspectos discutidos até agora com as reflexdes de Sandra Jatahy

Pesavento:

2 Idem, ibidem, p. 91.

21 As restrigdes feitas por Tomaz Tadeu da Silva ao conceito de representagio no debate sobre identidade dizem
respeito a idéia de algo somente descritivo, excessivamente estatico, que domina diversas no¢des: “Remeter a
identidade aos processos discursivos e lingiiisticos que as produzem pode significar, entretanto, outra vez,
simplesmente fixa-las, se nos limitarmos a compreender a representacdo de uma forma puramente descritiva”.
Dai sua estratégia argumentativa de colocar o conceito de “performatividade”, discutidos por Judith Butler e J.
A. Austin, no centro de sua reflexdo (Idem, ibidem, p. 91-92).

2 Idem, ibidem, p. 91.
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O imaginario faz parte de um campo de representagdo e, como expressao do
pensamento, se manifesta por imagens e discursos que pretende dar uma defini¢do
da realidade.

Mas imagens e discursos sobre o real ndo sdo exatamente o real ou, em
outras palavras, ndo sdo expressoes literais da realidade, como um fiel espelho. Ha
uma décalage™ entre a concretude das condigdes objetivas e a representagdo que
dela se faz. Como afirma Bordieu, as representacdes mentais envolvem atos de
apreciagdo, conhecimento e reconhecimento e constituem um campo onde os
agentes sociais investem seus interesses € sua bagagem cultural. As representacdes
objetais, expressas em coisas ou atos, sdo produto de estratégias de interesse e
manipulagdo.**

Portanto, o imagindrio estaria, como sistema de representacdo, estreitamente associado
a processos de construcdo de identidades e diferencas, uma vez que, segundo Pesavento, seria
uma expressao do pensamento que busca atribuir sentido a realidade. Por seu turno, Stuart

Hall destaca que as identidades sdo construidas no interior e nao fora dos discursos:

Elas surgem da narrativizagdo do eu, mas a natureza necessariamente ficcional
desse processo ndo diminui, de forma alguma, sua eficacia discursiva, material ou
politica, mesmo que a sensagdo de pertencimento, ou seja, a “suturacdo a historia”
por meio da qual as identidades surgem, esteja, em parte, no imaginario (assim
como no simbdlico) e, portanto, sempre, em parte, construida na fantasia ou, ao
menos, no interior de um campo fantasmatico.”

A luz dessa discussdo sobre imaginario, torna-se de extrema relevincia uma
abordagem sobre a memoria. Ademais, essa categoria ¢ quase uma constante no trato do
universo fotografico. Fotografamos também para construir nossas trajetérias de vida e, assim,
constantemente fundarmos o nosso lugar no mundo no decorrer do tempo. Segundo o que

discute Marcelo Feijo:

Em dialogo com o imaginario surge a memoria, aqui trabalhada também no campo
das representacdes, em ponto de fusdo com o imaginario, a partir do seu convivio
com a imaginagdo. O trabalho da memoria constitui-se num fio de continuidade
imediato entre o passado e o presente, a partir da (re)construgdo permanente das
experiéncias coletivas. Como afirma Wille Bolle, o trabalho retrospectivo da
memoéria e da imaginagdo se confunde®.

Nesse sentido, imaginario e memoria aproximam-se num didlogo bastante intimo no

universo das representagdes. Contudo, afora as “experiéncias coletivas” a que Feijo se refere,

» A palavra em lingua francesa corresponde a “defasagem” em portugués. MICHAELIS. Dicionario Escolar
Francés. Disponivel em: michaelis.uol.com.br/escolar/frances/index.php?palavra=d%E9calage. Acesso em 2 de
margo de 2007.

# PESAVENTO, Sandra Jatahy. Em busca de uma outra histéria: imaginando o imaginario. Revista Brasileira
de Historia — Representacdes, v. 15, n. 29, Sdo Paulo, ANPUH / Editora Contexto, 1995, p. 15.

» HALL, Stuart. Quem precisa de identidade?. In: SILVA, Tomaz Tadeu. (org.). Identidade e diferenca.
Petrépolis, Vozes, 2000, p. 109.

* LIMA, Marcelo Feij6 Rocha. Fotografia, Meméria e Imagindrio das Cidades: Sao Paulo, Lisboa e Londres no
Dialogo das Imagens. Brasilia, Tese (Doutorado em Historia), Universidade de Brasilia, 2004, p. 53.

27



serdo consideradas as individuais, relembrando as idéias de Bordieu aproveitadas por
Pesavento, para quem sdo os “agentes sociais” que, ao investirem seus filtros culturais em
“atos de apreciagdo, conhecimento e reconhecimento” constroem “representagdes” do
mundo.”’ Vale lembrar ainda, apesar da forma polémica e de alguns termos um pouco vagos
(“visdes do real”, “leituras da vida”), o conceito de imaginario proposto por Juremir Machado

Silva:

O imaginario € um reservatorio/motor. Reservatorio, agrega imagens, sentimentos,
experiéncias, visdes do real que realizam o imaginado, leituras da vida e, através de
um mecanismo individual/grupal, sedimenta um modo de ser, de ver, de agir, de
sentir e de aspirar ao estar no mundo. O imaginario ¢ uma distor¢do involuntaria do
vivido que se cristaliza como marca individual ou grupal. Diferente do imaginado —
projecao irreal que podera se tornar real —, o imaginario emana do real, estrutura-se
como ideal e retorna ao real como elemento propulsor.*®

IDENTIDADES FOTOGRAFICAS

...a imagem fotografica é o reler que aciona nossa
imaginagdo para dentro de um mundo representado
(tangivel ou intangivel), fixo na sua condigdo
documental, porém moldavel de acordo com nossas
imagens mentais, nossas fantasias e ambig¢des, nossos
conhecimentos e ansiedades, nossas realidades e nossas
ficgdes. A imagem fotografica ultrapassa na mente do
leitor o fato que representa.”

Na leitura da fotografia, o receptor cria, a partir dos signos representados pelo
documento fotografico, “infinitas” associacdes com elementos presentes no seu imaginario.
Nessa criagdo, muitas vezes define e justifica o universo com o qual se identifica ou que
estranha. Concomitantemente ao ato da captar a imagem, suas escolhas representam indices
explicitos daquilo que determinam como fotografavel, ou seja, eleito, separado, ressaltado
dentro da grande dimensdo da vida, para entdo ser revelado, discutido, lembrado ou mesmo
contestado. E, efetivamente, nesse contexto, o descartavel e o ausente também merecem ser

estudados.

*” BOURDIEU apud PESAVENTO, Sandra Jatahy, op. cit., p. 15.
2 SILVA, Juremir Machado. As tecnologias do imagindrio. 2.ed. Porto Alegre: Sulina, 2006, p. 11.
¥ KOSSOY, Boris. Realidades e ficcées na trama fotogrdfica. Sao Paulo: Atelié Editorial, 2000, p. 46.
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As escolhas feitas tanto no ato de produzir quanto no de ler uma imagem podem estar
ligadas, portanto, as identidades de seus sujeitos, pois permitem recortar o universo possivel
entre o selecionado e o ndo selecionado. A partir da idéia de que o sujeito pds-moderno nao
possui “uma identidade fixa, essencial ou permanente”, Stuart Hall propde a seguinte

defini¢ao:

A identidade torna-se uma ‘“celebracdo movel”: formada e transformada
continuamente em relagdo as formas pelas quais somos representados ou
interpelados nos sistemas culturais que nos rodeiam. E definida historicamente, e
ndo biologicamente. O sujeito assume identidades diferentes em diferentes
momentos, identidades que nao sdo unificadas ao redor de um “eu” coerente. (...) A
identidade plenamente unificada, completa, segura e coerente ¢ uma fantasia. Ao
invés disso, a medida que os sistemas de significacdo e representagdo cultural se
multiplicam, somos confrontados por uma multiplicidade desconcertante e
cambiante de identidades possiveis, com cada uma das quais poderiamos nos
identificar — ao menos temporariamente.™

Nessa linha, Woodward adota como defini¢do de cultura um conjunto de “sistemas
partilhados de significacio™' por meio dos quais classificamos consensualmente as coisas no
intuito de garantir alguma ordem social, ou seja, a fim de atribuirmos sentidos ao mundo. As
identidades sdo, pois, construidas no tempo e no espaco de acordo com as relagdes

convenientes € necessarias para se estar conectado a determinados mundos sociais.

Cabe notar que a fotografia, por defini¢ao, ¢ um recorte espago-temporal em uma dada
realidade. Potencialmente, portanto, representa um promissor instrumento para a constru¢ao
de identidades, uma vez que esta sempre localizada em uma época especifica e diz respeito a
um contexto preciso. Seu aspecto fragmentario e descontinuo permite a quem a produz uma
grande liberdade de recortes no universo simbolico da vida. O fotografo pode pelas mais
diversas razdes conectar-se com os mais variados assuntos que o interessam captar,
construindo, ao longo de seu processo de produgdo, uma espécie de repertorio indicial de suas

percepgoes e ligagdes com o mundo por ele representado.

E mais adiante, ao proceder a leitura das imagens fixas que produziu, possivelmente
estabelecerd novas relagdes com essas e com o que revelam, pois memoria e imaginario, ao
contrario das fotos, cuidam de transformar as percep¢des que temos do mundo a cada
momento — sendo eternamente mutaveis em nossas imagens mentais. E o que defende Boris

Kossoy:

 HALL, Stuart. 4 Identidade Cultural na Pés-Modernidade. Tomaz Tadeu da Silva e Guacira Lopes Louro
(trad.). 10.ed. Rio de Janeiro: DP&A, 2005, p. 12-13.
' WOODWARD, Kathryn, op. cit., p. 41.
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Fotografia ¢ Memoria e com ela se confunde. O estatuto de recorte
espacial/interrupgao temporal da fotografia se vé rompido na mente do receptor em
funcdo da visibilidade e do “verismo” dos contetidos fotograficos. A reconstituigdo
historica de um tema dado, assim como a observagdo do individuo rememorando,
através dos albuns, suas proprias historias de vida, constitui-se num fascinante
exercicio intelectual onde podemos detectar em que medida a realidade anda
proxima da ficgdo.*

A fotografia ¢ quase por definicdo uma eterna “religacdo” e reconstrucdo de
imagindrios, memdrias e identidades. Ela nos permite reviver, das mais variadas formas e com
as mais distintas interpretagdes, mutaveis no tempo € no espago, os momentos, as situagdes e

os aspectos que de algum modo presenciamos no mundo social, “reconectando-nos” a ele.

A LINGUAGEM DO CISIVEL, O MUNDO REPRESENTADO

Nesse momento, permanece um questionamento: como se apropriar da fotografia sem
considerar suas especificidades como linguagem ou forma de expressdao? Se também por
intermédio da fotografia as pessoas estabelecem relagdes com o mundo nela representado, ¢
preciso identificar o que a imagem fotografica apresenta de especifico a seus
produtores/leitores, como ela os surpreende, o que passam a perceber diante dela. Algo que
nunca teriam conhecido de fato, seja pela incapacidade bioldgica de deteccdo de fragmentos
de segundos muito curtos (todos os movimentos da batida de asas de um passaro), seja pela

simples falta de percepcao de certos detalhes no universo da vida cotidiana.

Walter Benjamin afirma que “sé a fotografia revela esse inconsciente Otico, assim
como s6 a psicanalise revela o inconsciente pulsional”.** Roland Barthes, por sua vez, chama

3 o detalhe que, depois de exposto no quadro fotografico, sofre uma “forga de

de “punctum
expansao” do seu significado, passando a interferir de forma marcante na leitura da imagem.
Assim, a fotografia por si s, por sua forca de linguagem, talvez possa proporcionar uma

reconstrucdo particular da realidade retratada. De todo modo, até que ponto o produtor e/ou

32 KOSSOY, Boris, op. cit., p. 132.

33 BENJAMIN, Walter. Magia e Técnica, Arte e Politica: ensaios sobre literatura e historia da cultura. Sérgio
Paulo Rouanet (trad.). 7.ed. Sdo Paulo: Brasiliense, 1994, p. 94.

* BARTHES, Roland. 4 Cdmara Clara: nota sobre a fotografia. Jilio Castafion Guimardes (trad.). Rio de
Janeiro: Nova Fronteira, 1984, p. 73.
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leitor da imagem constroi seus significados, até que ponto ela se impde a ele(s) como

linguagem? Nas palavras de Benjamim:

A técnica mais exata pode dar a suas criagdes um valor magico que um quadro
nunca mais terd para nds. Apesar de toda a pericia do fotégrafo e de tudo o que
existe de planejado em seu comportamento, o observador sente a necessidade
irresistivel de procurar nessa imagem a pequena centelha do acaso, do aqui e agora,
com a qual a realidade chamuscou a imagem, de procurar o lugar imperceptivel em
que o futuro se aninha ainda hoje em minutos Unicos, hd muito extintos, e com
tanta eloqiiéncia que podemos descobri-lo, olhando para tras. (...) A natureza que
fala a camera ndo ¢ a mesma que fala ao olhar; & outra, especialmente porque
substitui a um espago trabalhado conscientemente pelo homem, um espago que ele
percorre inconscientemente.”

O inconsciente de que fala Benjamim, destacando principalmente o momento da
observacdo da fotografia, com certeza também marca sua producdo, pois a realidade
enquadrada por uma camera diversas vezes € rica demais em elementos simbolicos e aspectos
sociais para ser totalmente controlada na curta fragdo de segundos em que se escolhe recorta-

la (composi¢do) e capta-la (disparo da camera).

Além disso, o proprio quadro fotografico, retangular, obriga o seu produtor a uma
configuracdo diferente da forma como vé a vida por seus olhos. O olhar através de uma
maquina fotografica ja é por si s6 uma primeira imposi¢ao de linguagem. Outra barreira diz
respeito a luz ambiente, capaz de permitir ou ndo, quando for muito escassa, que uma
captagdo se concretize. Por mais que a técnica tenha evoluido no sentido de permitir que se
fotografem situagdes com pouca iluminagdo, esse aspecto significa uma limitagdo para o

registro da imagem técnica (fotografia, cinema e video).*

Uma terceira condicdo fundamental ao ato de se fotografar diz respeito ao
fracionamento do tempo da vida, a escolha do instante preciso e extremante fugidio a ser

congelado, o qual se diferencia, em absoluto, do movimento continuo da realidade. Tantas

3 BENJAMIN, Walter, op cit., p. 94.

3% Segundo comentario de Arlindo Machado: “Em ‘Filosofia da Caixa Preta’, Flusser (Vilém Flusser) concentrou
suas reflexdes nas chamadas ‘imagens técnicas’, ou seja, nas imagens produzidas de forma mais ou menos
automatica, vale dizer, ‘programatica’, através da mediacdo de aparelhos de codificacdo. Flusser se refere
amiude a linguagem fotografica, por considerd-la o primeiro, o mais simples ¢ ao mesmo tempo o mais
transparente modelo de imagem técnica, mas sua abordagem pode ser facilmente aplicada a qualquer espécie de
imagem produzida através de mediacdo técnica, inclusive as imagens digitais, que parecem ser o motivo mais
urgente e inconfesso dessas reflexdes. A caracteristica mais importante das imagens técnicas, segundo Flusser, é
o fato de elas materializarem determinados conceitos a respeito do mundo, justamente os conceitos que
nortearam a construg¢do dos aparelhos que lhe ddo forma. Assim, a fotografia, em vez de registrar
automaticamente impressdes do mundo fisico, transcodifica determinadas teorias cientificas em imagem ou, para
usar as palavras do proprio Flusser, ‘transforma conceitos em cenas’”. MACHADO, Arlindo. O Quarto
Iconoclasmo e Outros Ensaios Hereges. Rio de Janeiro: Rios Ambiciosos, 2001, p. 37-38.
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vezes uma cena escapa do registro por uma breve distracdo, impericia ou mesmo completa

impossibilidade diante dos recursos técnicos oferecidos pela camera.

Com certeza, a busca por uma imagem eficaz — justificada por sua beleza plastica, sua
riqueza informativa, seu valor simbolico, seu potencial de sintese da complexidade de um
determinado evento social ou mesmo sua fungdo especifica num conjunto de outras
fotografias — remete a uma eterna negociagdo com o que as condi¢des da realidade de
producdo nos impdem. Um continuo negociar com a vida, seus atores, contextos,

movimentos, espagos, suas luzes.

Esses acontecimentos que se apresentam ao olhar do fotdgrafo encontram alguém
conduzido por subjetividades, filtros estéticos, sociais, culturais, simbolicos, politicos,
religiosos, entre tantos outros. Nesse exercicio, ha inquestionavelmente o desejo do autor em
realizar uma foto capaz de ser posteriormente selecionada e figurar entre as exibidas ou
mesmo guardadas. Ao fim e ao cabo, o fotdgrafo almeja construir uma foto com a qual se
identifique e considere boa para representar sua autoria, algo que mostre o que ¢ o seu olhar
autoral, dividido entre tantos outros, mas guiado por sua intui¢do instantdnea — tdo sujeita ao
que ele vé e, portanto, ¢ ou representa essencialmente como membro de um dado contexto

sociocultural.

Henri Cartier-Bresson, um dos mais reconhecidos fotojornalistas da modernidade,

define a complexidade do ato fotografico associando-a ao que denomina “instante decisivo™:

Fotografar é prender a respiracdo quando todas as nossas faculdades se conjugam
diante da realidade fugidia; é nesse momento que a captura da imagem ¢ uma
grande alegria fisica e intelectual.

Fotografar é pér na mesma linha de mira a cabega, o olho e o coragio.”’

A todo instante, realidade da vida (referente fotografico, cena a ser registrada) e
realidade do documento (a fotografia) fundem-se ndo s6 pelo que separa o passado (ato
fotografico, tempo do registro) do presente (imagem material, explicita, posta sobre uma outra
condi¢do). Levando em conta o intermindvel movimento do nosso imaginario, repleto das
impressdes de campo, o ato de edicdo e escolha das melhores imagens captadas — aqui
classificadas como as mais eficazes — esta condicionado a um processo complexo de

combinag¢do do documento fotografico e do imaginario de quem seleciona as fotos.

7 CARTIER-BRESSON, Henri. O imagindrio segundo a natureza. Renato Aguiar (trad.). Barcelona: Editorial
Gustavo Gili, 2004, p. 11.
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Depois de pronta, revelada ou captada digitalmente, impressa e, finalmente, vista, o
que a fotografia nos oferece? Uma premissa fundamental ¢ que nesse momento ela nao ¢ mais
o mundo e nem a imaginacdo de quem a fez e/ou a observa. A comecar por suas
caracteristicas fisicas: constituiu-se em um plano, ou seja, possui das dimensdes do mundo
que a originou apenas altura e largura. Sua tridimensionalidade ndo passa de uma ilusdo,
como afirma Arlindo Machado.®® Ainda como representacao fisica, ¢ estatica, seu assunto
apresenta-se absolutamente congelado no tempo e no espago. Trata-se, pois, de algo que ndo ¢
mais; no entanto, nem por isso deixa de ser presenca. Como afirma Barthes esse fato
corresponde a seu noema fundamental, “o isso foi”.* O que est4 gravado pela imagem ndo é
mais a exata fracao de segundo de quando foi captado, no entanto, ndo deixa totalmente de ser
aquilo, pois s6 existe fotograficamente porque algo, o referente, existiu ali e “se deixou

captar”.

Seja como for, presente e passado encontram-se numa relacdo de morte e vida,
presenca e auséncia. Talvez ai resida o grande potencial de leitura de uma fotografia, sua
incompletude evidente diante da complexidade do que pode significar como representagcdo do
mundo. E ¢ justamente nesse aspecto que talvez se fundamente uma das grandes apostas dessa
pesquisa: por intermédio do imaginario e da memodria, o leitor, em grande parte, elabora o
sentido de uma imagem, revelando nesse processo uma eterna construcdo de identidades, ora
postas pela imagem, ora criadas por sua subjetividade. A transparéncia da fotografia como
linguagem ¢ que permite uma eterna reconstrugdo por parte do observador de sua relagdo com

o universo representado. Tal como comenta Kossoy:

A primeira realidade é o proprio passado. (...) € a realidade do assunto em si na
dimensdo da vida passada; diz respeito a historia particular do assunto
independentemente da representagdo, posto que anterior e posterior a ela, como
também, ao contexto desse assunto no momento do ato do registro. E também a
realidade das agdes e técnicas levadas a efeito pelo fotdgrafo diante do tema — fatos
estes que ocorrem ao longo do seu processo de criagdo — que culminam com a
gravacdo da aparéncia do assunto sobre um suporte fotossensivel e o devido
processamento da imagem, em determinado espago e tempo. Sdo estes fatos
fotograficos diretamente conectados ao real.

Toda e qualquer imagem fotografica contém em si, oculta e internamente,
uma histoéria: ¢ a sua realidade interior (...)

A segunda realidade ¢ a realidade do assunto representado, contido nos
limites bidimensionais da imagem fotografica, ndo importando qual seja o suporte
no qual esta imagem se encontre gravada. O assunto representado €, pois, esse fato
definitivo que ocorre na dimensdo da imagem fotografica, imutavel documento

¥ MACHADO, Arlindo. A4 ilusdo especular: introdugdo & fotografia. Sdo Paulo: Editora Brasiliense, 1984, p. 83.
% BARTHES, Roland, 4 Cdmara Clara: nota sobre a fotografia. Jilio Castafion Guimardes (trad.). Rio de
Janeiro: Nova Fronteira, 1984, p. 115.
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visual da aparéncia do assunto selecionado no espaco e no tempo (durante sua
primeira realidade). (...)

O assunto representado configura o conteudo explicito da imagem
fotografica: a face aparente e externa de uma micro-histéria do passado,
cristalizada expressivamente. E esse aspecto visivel a realidade exterior da
imagem, tornada documento.*’

A caracterizacdo da fotografia como uma “transposi¢do de realidades” — na qual o
processo de producdo e de recepgdo das imagens estaria sempre associado a duas realidades,
ocorrendo uma ténue separacao entre elas — ¢ um dos aspectos marcantes das concepgdes de
Boris Kossoy. Durante o processo de leitura, esse procedimento desperta a “historia particular
do assunto” em questio, independentemente da representagdo. E como se o leitor tentasse, no
momento em que se coloca diante de uma imagem fotografica, reconstituir a historia possivel
daquela cena representada, mesmo que a imagem nao mostre exatamente o que o leitor
imagina. Ao observarmos o retrato de um ente querido e mesmo que saibamos pouco sobre
sua vida, imaginamos em que ¢época viveu, o ramo no qual atuou, quem foram seus filhos,
onde morou, que feitos realizou, se era pobre, rico, honesto, trabalhador, enfim, imaginamos a
pessoa, 0 personagem € nao apenas a sua representagao imagética. Muitas vezes a fotografia
pode descrever prioritariamente tracos fisicos (foto 3x4) ou ainda um contexto com signos
visuais incapazes de fornecer dados mais detalhados e precisos sobre o personagem
fotografado. Mesmo assim, logo buscamos imagina-lo, reconstruir até mesmo certos tracos da
sua historia de vida, da sua personalidade.

Problematizando a estrutura da mensagem fotografica, suas potencialidades e

41 o s
7% atribul a

limitacdes, Roland Barthes, em seu classico artigo “A Retdérica da Imagem,
fotografia dois niveis interdependentes de produgdo de sentidos, um denotado (literal) e outro
conotado (simbdlico). Barthes questiona a fotografia como cdédigo em virtude do tipo de
conexdo que ela estabelece com seu referente. A literalidade coloca a imagem fotografica em
uma condi¢do de “mensagem sem cddigo”. Segundo o referido autor, na fotografia a
“organiza¢do da cena (enquadramento, redugdo, achatamento)” ndo chega a se constituir em
uma “transformacdo”, aspecto determinante nas codificagdes, o que acaba por gerar uma
“perda de equivaléncia (caracteristica dos verdadeiros sistemas de signos)” em detrimento de

uma “quase identidade” com o assunto representado. Todavia, o proprio Barthes reconhece

que ¢ no plano simbdlico-cultural que a imagem fotografica apresenta sua retorica propria em

Y KOSSOY, Boris, op. cit., p. 36-37. ,
* BARTHES, Roland. A Retérica da Imagem. /n: BARTHES, Roland. O Obvio e o Obtuso: Ensaios Criticos III.
Léa Novaes (trad.). Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 1999.
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relacdo a sua substincia.* Nesse contexto, a metonimia® aparece como a principal metabole
(“imagem de substituigdo de um significante por outro”) a fornecer os conotadores para a

imagem.

De todo modo, ndo incorporarei em absoluto a idéia de “mensagem sem c6digo” como
aspecto central na defini¢do da fotografia. Entendé-la a partir do seu valor denotativo — que de
fato muitas vezes prepondera ao conotativo — pode significar a reduc¢ao de sua complexidade a
um dos seus tragos, por mais marcante que seja. No universo desta pesquisa, o ponto de
partida ¢ a compreensdo da imagem fotografica como qualquer sistema de representacdo
consolidado, capaz de, a partir dos meandros e das estruturas de sua linguagem, constituir-se

em “sistema de significagdo”.

A fotografia aqui corresponde a uma linguagem, apresenta uma forma propria de
produzir sentido para além de seu aspecto indicial, de sua ténue ligagdo com o referente que a
originou. No entanto, ndo se pode desprezar, em hipotese alguma, as profundas contribuigdes
de Roland Barthes para o estudo do que ¢ inerente ao fotografico. Entre esses importantes
contributos encontram-se 0s conceitos de punctum e studium, que serdo discutidos

posteriormente, e as proprias percepgdes dos universos conotativos e denotativos.

Assim, o ponto de divergéncia ndo diz respeito ao conjunto das idéias de Barthes, mas
ao alto grau com que a analogia do mundo ¢ empregada por ele para determinar a
“mensagem” fotografica. Sem querer colocar em xeque sua legitimidade, mas, ao contrario,
na busca de melhor entender o sujeito da fala, talvez seja importante contextualizar que
Barthes ndo se considerava fotografo, como ele proprio afirma em seus textos. Nao lidava,
pois, com os meandros do fazer, do construir a imagem, a ponto de dizer que o seu
instrumental de elaboracdo (enquadramento, recorte, medi¢do da luz) ndo chega a constituir
uma “transformac¢do” — o que determinaria o cddigo. Ora, € claro que para falar da fotografia
ndo ¢€ preciso ser fotografo, mas importa observarmos bem que o seu universo bidimensional
nao ¢ o mundo. Diante do resultado do fazer fotografico, basta nos determos em suas cores,
suas formas tdo distorcidas pelas lentes, suas diferencas de claro/escuro, seus rabiscos, seus

desfocados, sua nitidez.

42 Segundo Roland Barthes ¢ provavel que exista uma forma retdrica comum a todos os sistemas de signos, que
se diferenciam uns dos outros apenas em substincia. BARTHES, Roland. A Retdrica da Imagem. In:
BARTHES, Roland. O Obvio e o Obtuso: Ensaios Criticos III. Léa Novaes (trad.). Rio de Janeiro: Nova
Fronteira, 1999.

 Em seu artigo, Barthes ndo estabelece a distingdo proposta por Jakobson entre metonimia e metafora,
entendendo a primeira como uma figura de ¢ por sua origem, ou seja, atua com um substituto do significante,
como uma metafora.
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Outro ponto delicado ¢ que, como estratégia argumentativa, Roland Barthes compara a
fotografia a escrita, evidenciando suas diferengas. De fato, o codigo fotografico ¢é
absolutamente distinto do escrito, seja em sua estrutura, ldgica interna, em sua forma de
produgdo, em sua recep¢do. Mas s6 por um juizo de valor, pelo qual o que ¢ colocado como
referéncia (a escrita) determina os critérios de maior valia, ¢ que talvez seja possivel

classificar como suficiente ou insuficiente uma determinada “linguagem”.

No processo de captacdo da imagem, a “segunda realidade” de Kossoy ainda ndo se
formou, pois o documento s6 se efetiva como tal quando € visto por alguém, seja esse o
produtor e/ou o observador da imagem. Uma vez produzida efetivamente a foto, surge assim
seu universo explicito, o qual, mesmo sendo muitas vezes 6bvio, ainda assim produzira
diferentes sentidos de acordo com seus mais diversos leitores: o fotografo produtor da
fotografia, o que ndo a produziu, o leitor comum que presenciou o fato representado ou aquele
que ndo presenciou, e assim por diante. Tudo isso de acordo com os repertdrios pessoais e de
conhecimento do assunto da representacao. Nao obstante, ¢ no universo simbodlico da primeira
realidade, da vida, que provavelmente tais distingdes de leituras aparecam de forma mais
evidente e discrepante. Barthes atribui as diferentes leituras aos varios 1éxicos (tipos de saber

investidos em uma leitura dos signos) de cada observador em questao.

No plano fotografico da segunda realidade, do documento, a denotagdo ¢ capaz de um
maior controle sobre a produ¢do dos sentidos, uma vez que a fotografia se liga a seu referente
de forma quase visceral. E muito comum ouvirmos sobre uma foto os seguintes comentarios:
“como ele estd gordo”, “como sua casa estd suja”’. O sentido ¢ atribuido ndo a representagao
em si, mas ao proprio assunto representado. Por outro lado, quando nos desprendemos do
plano da foto e nos entregamos ao universo da vida, a primeira realidade, entdo talvez
aparecam, de forma mais libertaria, nossos modos de relagio com mundo que nos rodeia, de
recebé-lo, de “resignifica-lo” a partir de tragos de cultura. Nesse momento ¢ que o imaginario
e a memoria se tornam mais evidentes e impulsionadores de todo o processo de construgao de
sentidos. Assim, a segunda realidade nos ajuda a compreender melhor o que ¢ a foto, ao passo

que a primeira nos remete a0 mundo com o qual nos relacionamos por intermédio dela.
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NARRATIVAS E LEITURAS DA VIDA

Em razdo do objeto de estudo e da proposta desse trabalho, o eixo tedrico-
metodologico baseia-se fundamentalmente na Etnometodologia. Segundo o seu precursor,
Harold Garfinkel, essa corrente oriunda da Sociologia norte-americana — nascida na década de
1960, no estado da Califérnia — propde, em oposicao a Sociologia tradicional, “as atividades
praticas, as circunstancias praticas € o pensamento socioldgico pratico como temas de estudo
empirico, concedendo as atividades banais da vida cotidiana a mesma atenc¢do que se concede
habitualmente aos acontecimentos extraordinérios”,44 entendendo-os como “fendomenos de
pleno direito” no campo das ciéncias. Sdo, portanto, as a¢des desenvolvidas pelos proprios
atores sociais que constroem a logica de funcionamento da sociedade. Contrapondo-se
diretamente & Sociologia cléssica, para a Etnometodologia ndo sdao os modelos, as regras e
estruturas pré-estabelecidas dentro de uma logica cientifica “profissional” que fundam o
mundo, mas seus proprios atores, responsaveis por desenvolver e atualizar uma logica

elaborada continuamente na cotidianidade.

Desta feita, a principal pretensdo desta pesquisa nao ¢ a verificacdo de determinada
norma cientifica capaz de reger a atuagdo (producdo e leitura) do homem no mundo social a
partir da imagem, mas, em vez disso, a identificagdo da forma como um grupo de moradores
do Riacho Fundo II, por meio de suas fotografias de cotidiano, constroi suas relagdes com o
universo social que integra. Procurarei evidenciar, assim, o modo como a imagem fotografica
oferece possibilidades de significar o mundo e, dentro desse significar, que aspectos estdo
ligados a constru¢cdo da memoria e das identidades. Portanto, ¢ justamente em uma postura

etnometodoldgica que buscarei verificar uma maneira de atingir tal pretensao.

De acordo com os pressupostos da Etnometodologia, ¢ por meio da linguagem que
ocorre toda a constru¢do da vida social. Ela ndo busca atingir, como o faz a Sociologia
classica, um objeto ultimo constante, fixo nas mais variadas condi¢des. Ao contrario, estuda
os processos da vida, suas constantes mutagdes, entendidas como a forga motriz responsavel

pela criagdo continua e intermindvel da realidade. E justamente nas relagcdes de intercambio

* GARFINKEL, Harold apud COULON, Alain. La Etnometodologia. Madri: Ediciones Catedra, 1998, p. 31-32.
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entre os sujeitos de um grupo social no dia-a-dia que a vida se mostra tal qual sua logica
propria e cotidiana. Esse desnudamento das estruturas sociais € revelado na reciprocidade
diaria entre os sujeitos, nas suas trocas, nas suas relagdes. No universo das praticas e das

realizacdes, € que se estabelece o “pensamento socioldgico desses grupos™.

Segundo Alain Coulon, “todas as formas simbdlicas, como os enunciados, os gestos,
as regras, as agoes, comportam uma ‘fracdo de incompletude’, que s6 desaparece quando elas
sdo produzidas, mesmo que suas proprias complementa¢des anunciem um horizonte de ndo-
complementagdo™ dos sentidos. E o que ocorre com a palavra, como exemplifica o proprio
autor, pois ainda que possua um significado “transituacional”,*® uma espécie de caracteristica
indicativa, o seu sentido mais preciso e completo depende sempre de uma significagdo
situacional, indéxica, contextual, ligada a biografia de quem fala, a sua intencdo imediata, a
relacdo mantida com os outros membros que participam da conversa, entre outros. Ou seja,
somente dentro de uma idéia de indexicalidade — termo bastante empregado no campo da
Lingiiistica — que se apreende a constituicdo do discurso. A idéia de localidade ou significado

local faz-se presente como condi¢@o indispensavel para a compreensao da linguagem.

Nesse sentido, levando-se em conta as condi¢des de uso e produ¢do, a forma como os
moradores do Riacho Fundo II, devidamente contextualizados, irdo produzir suas imagens,
selecionar seus objetos, seus enquadramentos e depois montar seus discursos fotograficos
(conjunto de imagens produzidas) pode oferecer uma série de pistas acerca de suas relagdes
com o mundo representado. O material produzido serd analisado sempre no contexto das
representa¢des desse mundo, posto que ndo sio o proprio mundo. E evidente que para isso
serd indispensavel, como dito anteriormente, o entendimento da linguagem em questdo, a

fotogréfica.

Além da pratica e da indexicalidade, outro importante aspecto dos estudos
etnometodologicos ¢ a reflexividade. Como afirma Coulon, a reflexividade parte do
pressuposto de que “a medida que enunciamos” (relatamos, contamos, descrevemos, agimos),
“estamos construindo o sentido, a ordem e a racionalidade daquilo que fazemos nesse
momento”.*” O autor explica essa idéia pontuando que “descrever uma situago é construi-la”,

“realizar uma interagdo ¢ dizé-1a”. E conclui que “o cédigo ndo é externo a situagdo, ¢ algo

* COULON, Alain, op. cit., p. 37.

* Transituacional: embora nio encontrada nos principais dicionarios da lingua portuguesa, Aurélio ¢ Houaiss,
essa palavra, originalmente em espanhol, quer dizer “para além da situa¢do”, ou seja, para além do contexto.
“Significado transituacional” corresponderia a um significado puro, absolutamente denotado.

* COULON, Alain, op. cit., p. 44.
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pratico, com enunciados indexicais. A intera¢ao diz o codigo. Nao se pode separar o cddigo

do codificado”.*®

Nessa perspectiva, o ato de fotografar realizado pelo grupo de moradores do Riacho
Fundo II também corresponde a uma forma de se relacionar com o mundo, seus lugares, seus
objetos, suas qualidades, o que os sujeitos consideram familiar ou estranho, suas historias. A
forma como fotografam evidencia nessa a¢do a descricdo do que o mundo ¢ ou representa
para esses atores. E, posteriormente, remetem ao modo de lerem esse feito, ou seja, de
contarem em depoimentos orais as fotos produzidas, recolocd-os em contato com esse

universo representado — s6 que, agora, para relé-lo, resignifica-lo, reconstrui-lo.

O desafio, nesta ultima etapa, ¢ compreender o que ¢ particular na leitura da imagem,
no relacionamento desses membros com a vida trazida por suas fotografias, o novo mundo
representado. E o que Garfinkel denominou accountability (propriedade de ser descritivel) a
partir da idéia de que o mundo social estd disponivel para ser descrito, lido, relatado e
analisado. No assunto em tela, ¢ exatamente onde a expressdo visual e a oralidade se
entrelagam para construir significados. Trata-se de um processo interminavel, dentro do qual

mostrar sua constante constitui¢ao se torna mais importante que descrever sua totalidade.

E os atores sociais que irdo participar da pesquisa? No intuito de tentar defini-los, ¢é
fundamental revisitarmos a no¢do de “membro” proposta por Harold Girfunkel, em seus
Studies in Ethnomethodology, obra precursora dessa corrente.” Aproximando-se de Merleau-
Ponty e opondo-se a Parsons, Girfunkel parte da existéncia de uma familiaridade nas
realizacdes da vida cotidiana, entendida como praticas que se encontram na base de toda
forma de colaboragdo e interagdo entre os membros de um determinado grupo social. A
condicdo fundamental para que se processe essa colaboragdo ¢ o “manejo progressivo da

linguagem institucional comum”.

2 ¢

De acordo com a interpretagdo de Coulon sobre a idéia “garfinkeliana”, “um membro
ndo é s6 uma pessoa que respira e pensa. E uma pessoa dotada de um conjunto de condutas e
procedimentos, de métodos, de atividades, de savoir-faire, que a fazem capaz de inventar
dispositivos de adaptago para dar sentido a0 mundo que o rodeia”.® Como a linguagem

funda e mantém sua existéncia em grupo, essa concep¢ao, ao contrario do que propde Parsons

* Idem, ibidem, p. 43.
* GIRFUNKEL, Harold apud COULON, Alain, op. cit., p. 50.
Y COULON, Alain, op. cit., p. 51-52.
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— collectivity membership, prega o pertencimento a uma comunidade — apresenta-se como

uma concepcao lingliistica.

Destacando um pequeno fragmento da afirmagao de Coulon, “nao ¢ s6 uma pessoa que
respira e pensa”, ¢ possivel depreender que, na visdo de Girfunkel, o conceito de “membro”
abrange também particularidades desse ator social. No que interessa a esta pesquisa, tal
abertura conceitual ¢ imprescindivel, uma vez que os moradores do Riacho Fundo II
produzem suas imagens e seus relatos dentro de um contexto de grupo, o da Oficina de
Fotografia — em nivel coletivo, bem como em suas singularidades. Sao moradores, fotografos,
leitores, contadores de estorias e, portanto, autores, na condi¢do de detentores da autoria do

que constroem.

OFICINA DE APRENDER

Tendo em vista a idéia de sujeito social, cuja identidade “¢é também” — mas “ndo
somente” — construida de forma continua e inacabada a partir do lugar e do grupo de que
participa, vale destacar a dura critica feita por Carlos Rodrigues Brandao, na apresentacdo de
seu livro Repensando a pesquisa participante, a muitos modelos de pesquisa social. O autor
coloca que “para o pesquisador social a existéncia do diferente” deveria ser “a condi¢do de
pratica”. Todavia, observa que, na verdade, isso acaba sendo ignorado em varios estudos, que
submetem o “outro” (e ai ele destaca principalmente o “popular”’) ao dado, enquadra-o em
classes ou categorias generalizantes, ignorando sua fala, seu imagindrio. Mesmo os termos
comunidade, moradores, fotografos, dependendo de como forem empregados, podem sim
condenar o grupo a que se aplicam ao “anonimato de seus sujeitos”, de suas proprias
“identidades sociais”. Brandao arremata sua argumentagdo questionando: “Nao ¢ que o outro

popular ndo participe da pesquisa, ele ndo participa sequer do ser pesquisado”.”*

E como o trabalho contido nesta dissertacio de mestrado busca justamente
compreender uma parte do universo desse outro dentro de seus proprios contextos e formas de
convivio, o reconhecimento efetivo da alteridade colocou-se como uma de suas condi¢oes

fundantes. Mas para que fosse possivel chegar ao corpus principal da pesquisa, a partir do que

> BRANDAO, Carlos Rodrigues (org.). Repensando a pesquisa participante. Sio Paulo: Brasiliense, 1999, p. 9-
10.

40



seriam elaboradas as analises, o caminho escolhido foi a realizagdo de uma Oficina de
Fotografia Comunitaria nos moldes da pesquisa-a¢ao. Segundo Michel Thiollent, essa ¢ uma

forma de pesquisa participante muito especifica e que apresenta as seguintes caracteristicas:
e Relagdo investigacdo/acdo destaca a “questdo do agir”.

e Participacdo dos pesquisados na propria pesquisa, organizada em torno de uma

determinada atividade.

e “Acdo planejada de uma intervengdo com mudangas dentro da situacdo

investigada”.

e Estabelecimento de uma rede de comunicacgdo para a captacdo de informagao e

a divulgacgao.

e Na América Latina, estd muito ligada a uma “visdo emancipatoria”, associada

. ~ . ~ - 152
a projetos de educagdo popular ou de comunicagao social.

Historicamente, segundo Marcela Gajardo, a pesquisa participante planta suas raizes,
na década de 1960, com Paulo Freire.”> No contexto de acampamentos camponeses latino-
americanos, Freire propde uma agdo educativa que visa a investigar, pelo processo da
alfabetizagdo, o que chama de “palavras geradoras” e, na poés-alfabetizacdo, os “temas
geradores”. A partir disso, o educador desenvolveu uma espécie de investigagao/agdao, com o
intuito de buscar alternativas que promovessem, a partir de e pelos proprios grupos excluidos
ou oprimidos a que se aplicavam, uma mudanga ou transformag¢ao social. Mas foi somente na
década de 1980 — numa América Latina marcada por turbulentos periodos de regime militar —
que a pesquisa participante comecou a se consolidar conceitual e metodologicamente.
Observe que bem antes, na visdo de Carlos Rodrigues Brandio®*, essa comegara a surgir
desde quando Bronislaw Malinowski decidiu, em seus estudos nas ilhas Trobriand, realizar
uma “observacdo participante” por meio do “convivio com o outro em seu mundo”,

transformando radicalmente os rumos da Antropologia.

Em todo caso, ¢ importante ressaltar que, para Pedro Demo, ainda hoje a pesquisa

participante apresenta, em suas variadas e inventivas formas de aplicagdo, sérias insipiéncias e

2 THIOLLENT, Michel. Notas para o debate sobre pesquisa-agdo. /n: BRANDAO, Carlos Rodrigues (org.).
Repensando a pesquisa participante. Sdo Paulo: Brasiliense, 1999, p. 82-84.

% GAJARDO, Marcela. Pesquisa participante: propostas e projetos. /n: BRANDAO, Carlos Rodrigues (org.).
Repensando a pesquisa participante. Sao Paulo: Brasiliense, 1999, p. 17-40.

** BRANDAO, Carlos Rodrigues, op. cit., p. 11-12.
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lacunas no que diz respeito a relagio dialética entre teoria e pratica.”® Ocorre, ainda, que o
objetivo deste trabalho de mestrado ndo foi, em momento algum, um estudo da pesquisa
participante para verificar sua validade como ciéncia — mesmo porque ndo me sinto a vontade
e muito menos capacitado a tanto, sem falar que pouco ganharia ao replicar um discurso
panfletério a favor ou contra tal questdo. O mais importante € que aqui a pesquisa participante
figura como técnica de pesquisa ou tecnologia social, ou ainda o meio para se chegar ao
corpus, ndo o fim — o que ndo me parece suficiente para inviabilizar sua aplicacdo e nem

comprometer sua validade como estratégia.

O OLHAR DO OUTRO E O VIES FAMILIAR

Além da Oficina, ha uma documentagao fotografica realizada por mim (pesquisador).
O objetivo passa por obter um material que ndo apresente, em poténcia, um olhar
familiarizado com o Riacho Fundo II, mas que, mesmo assim, se corra o risco de representar o
que ¢ cotidiano aos moradores. Essas imagens sao também discutidas com os participantes da
oficina. O intuito ¢ verificar como se da a produ¢do de sentido a partir delas e a conseqiiente
relagdo com o universo representado. Um dos pressupostos de tal atividade diz respeito a
intrinseca relagdo que a fotografia possui com seu referente, guiando as leituras que se
elaboram a partir dela. Quando lemos uma foto produzida por nés mesmos, muitas vezes
abrimos mao da realidade do documento, da imagem, para mergulharmos na historia do local
onde foi produzida, das pessoas que nela aparecem, ou mesmo das técnicas de captagdo, pois
presenciamos sua realizagdo. Desse modo, pretendo verificar se, nessas condigdes, a leitura se
aproxima mais da propria imagem e se liberta um pouco do seu referente, investindo mais no

campo da conotacao e nao da denotagao.

Outro importante aspecto dessa estratégia ¢ a aproximagao do pesquisador com o dia-
a-dia do Riacho Fundo II e de seus moradores. Um dos procedimentos estratégicos da
Etnometodologia ¢ a preocupagdo de o pesquisador se familiarizar com a linguagem comum,
natural do grupo que esta estudando. Estar em campo fotografando o cotidiano serviria ndao sé

para ampliar as minhas possibilidades de conhecimento da vida social da regido, na busca de

> DEMO, Pedro. Elementos metodolégicos da pesquisa participante. /n: BRANDAO, Carlos Rodrigues (org.).
Repensando a pesquisa participante. Sao Paulo: Brasiliense, 1999, p. 130.
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uma melhor compreensao de aspectos do pensamento reinante ali, como também para
proporcionar uma maior interagdo com os moradores, familiarizando, ademais, a minha
presenca na cidade. Talvez pareca contraditorio e pretensioso a busca de um olhar nao
familiar na produgdo das imagens concomitantemente com uma postura familiarizante na
relacdo com os sujeitos do estudo. O que estd em questdo €, por um lado, uma provavel
diferenca entre o olhar de um ator (pesquisador) ndo pertencente ao grupo local e revelado nas
fotografias e, por outro, a presenca desse mesmo ator (pesquisador) aceito e recebido pelo

grupo, por ser conhecedor de parte de seu contexto e, pretensiosamente, de sua linguagem.

No universo dessa familiaridade construida de forma processual e continua com os
sujeitos da pesquisa, encontram-se outras preocupagdes marcantes da Etnometodologia. Para
explicar o conceito de “tracking” (seguir a pista, seguir alguém de perto), proposto por Dom

H. Zimmerman, Coulon afirma:

Adquirir uma visdo intima de um mundo social particular pressupde compartilhar
com os membros uma linguagem comum com o fim de evitar erros de
interpretagdo. (...) Isto implica situar suas descri¢des em um contexto e considerar
as informagdes (opinides racionais) dos membros como instrucdes de
investigacao.

Algumas das estratégias de pesquisa propostas por Zimmerman na logica do

“tracking” sdo:

e Construir uma estratégia de entrada adequada ao campo e a investigacdo,
dentro de uma perspectiva que estabelega uma relagdo de confianga entre
sujeito e investigador. No caso deste trabalho, a fotografia, objeto de estudo,
representa também o instrumento de entrada na comunidade e busca dessa
confianca. Vale ressaltar que tanto autores do grupo social (sujeitos) quanto
investigador irdo fotografar a realidade local, o que pode constituir-se em outro
eixo de aproximagdo pela indistingdo dos papéis em determinado momento da
pesquisa.

e “Validacao intersubjetiva” por meio das “conversagdes etnograficas”, que
consiste em observar o saber socialmente confirmado (validado) de sua
comunidade.

e Com a pretensdo de tentar ver “o mesmo que v€ o sujeito” — uma das

caracteristicas da observagdo participante, método comumente empregado pela

6 COULON, Alain, op. cit., p. 94.
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Etnometodologia —, o objetivo ¢ a observagao do maior nimero de situacdes

possiveis durante a pesquisa.

E importante destacar que essa mesma fotografia documental produzida por mim ¢
também a interpretacdo particular do pesquisador-fotografo, que estabelece um recorte
condicionado por seus filtros subjetivos (sociais, morais, politicos, estéticos, etc.). Isso
porque, embora, eu possa estar calcado na pretensdo de primeiro “re-conhecer” o novo, o
estranho, o Riacho Fundo II, para s6 depois representd-lo, ndo deixo de fazer uma selecao

arbitraria e muito especifica da realidade. Segundo Etienne Samain:

Nao existem fotografias que ndo sejam portadoras de um conteudo humano e,
conseqiientemente, que ndo sejam antropoldgicas a sua maneira. Toda fotografia ¢
um olhar sobre o mundo, levado pela intencionalidade de uma pessoa, que destina
sua mesr;sagem visivel a um outro olhar, procurando dar significagdo a este
mundo.

Os sistemas abordados por mim na documentagao fotografica foram de carater sdcio-
familiar, habitacional, de trabalho, transporte e lazer — tidos como importantes na
caracterizagdo de uma sociedade. Entretanto, esse recorte esteve sempre sujeito a alteragdes,
feitas durante a realizagdao do trabalho e mediante o processual e constante amadurecimento
das impressdes sobre a comunidade por que passei — estranhamento, familiarizacdo e
conhecimento do “outro” —, o que acabou por apontar ainda para a constru¢do de imagens um
pouco abstratas, menos compromissadas em descrever lugares, eventos ou coisas, € mais

voltadas para uma experimentagao plastica, formal das superficies da cidade.

Ao encontro disso, a antropologia visual ofereceu excelentes estratégias de campo, a
exemplo da atenc¢do a minima interferéncia na cena registrada, do respeito ao “outro” em um
contexto da alteridade e dos processos de familiarizacdo e exotizagdo alternadas como forma
de melhor compreender o objeto em questdo. Nao por outra razdo, a partir de uma postura
etnografica, procurei atuar e compreender um pouco do Riacho Fundo II. Curiosamente, Luiz
Eduardo Robinson Achutti, em sua discussdo sobre a fotoetnografia, adota o seguinte

conceito:

A etnografia consiste, na verdade, em se esforcar para realizar um trabalho de
pesquisa interpretativa, visando a uma composicdo que mostre a singularidade
cultural de um determinado grupo social ou de subgrupos que vivem em sociedades
diversas. Essa tarefa, que consiste em tragar um quadro de praticas, de crencas e

7 SAMAIN apud ACHUTTI, Luiz Eduardo Robinson. Fotoetnografia na Biblioteca Jardim. Porto Alegre:
Editora da UFRGS/Tomo Editorial, 2004.
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valores culturais que nos sao estranhos, ¢ a do etnografo. Ela implica o
reconhecimento ¢ a aceitagdo da diferenca, o que, na verdade, nada mais é do que
um ponto de partida para um longo caminho que devera percorrer o pesquisador
(...) — sabendo sempre fazer a distingdo entre aparéncias e superficialidades,
caracteristicas tradicionais reais da sociedade estudada, com o intuito de chegar a
uma interpretagio pertinente.’®

De tal sorte, no rol de estratégias norteadoras da pesquisa, a busca por imagens que
representem o familiar, o simbolicamente significativo dentro do cotidiano da cidade,
emprega como referencial aspectos abordados pela antropologia visual e propde como
hipotese um didlogo mais produtivo com o imagindrio desses leitores, fotografos e
simultaneamente moradores do Riacho Fundo II. Parto, pois, do pressuposto de que possam
despertar leituras mais ricas nos seus receptores, uma vez que permitam, a0 menos em

poténcia, associagdes com diversos elementos ja conhecidos por eles.

Michel de Certeau, ao problematizar o conceito de cotidiano, fala em “interligacdes de
uma cotidianidade concreta”, em “estrutura fervilhante da rua” e coloca no centro dessas
idéias espacos “habitados pela narratividade”,” relacdes de estranheza e familiaridade,
constru¢cdes do mundo em historias, de historias em mundo a partir das vivéncias, das
experiéncias. Para de Certeau, todo esse processo € visivel e moldéavel pelos percursos, pelo
caminhar e olhar sobre os lugares, transformados em espagos vividos, reconstruidos,
experimentados, isto €, narrados. Trata-se, entdo, de tornar estranho o que ¢ familiar, familiar
0 que ¢ estranho, associando, disassociando, num eterno relacionar. E exatamente o que
ocorre com a fotografia: ao se fotografar o mundo social, enquadra-o, recorta-o, descarta-o e

depois o revive pelas estorias contadas do que a imagem pontuou como experiéncias vividas

e, portanto, reapropriadas.

O OLHAR COTIDIANO

Como para a Etnometodologia o mecanismo social estd nas acdes cotidianas, na
atuacdo dos atores sociais, ou seja, na vida pratica, a montagem do dispositivo de observagao

e intervengdo ¢ um dos fatores mais delicados do processo de pesquisa, exigindo uma

¥ ACHUTTI, Luiz Eduardo Robinson, op. cit., p. 93.
% CERTEAU, Michel de; GIARD, Luce ¢ MAYOL, Pierre. 4 invencdo do Cotidiano 2: morar, cozinhar.
Ephraim Ferreira Alves (trad.). 6.ed. Petropolis/RJ: Vozes, 1996, p. 32.

45



engenharia que parta definitivamente do respeito e da atengdo as caracteristicas exibidas pelo
grupo de sujeitos em estudo e/ou por cada sujeito. Vale lembrar a frase célebre de Simone de
Beauvoir: “ndo se nasce mulher; chega-se a sé-10”,"" como forma de compreender a aposta
etnometodoldgica de que os papéis sdo cotidianamente encenados pelos membros de um

grupo por meio da linguagem, das relagdes estabelecidas.

A sensacao de pertencimento a uma determinada comunidade para o praticante da
Etnometodologia vem dessa eterna representacdo de cada integrante no cotidiano de seu
grupo, buscando sempre sua familiarizacdo com a linguagem corrente. Nesse sentido, Hugh
Mehan contribui com a Etnometodologia propondo “o abandono das famosas hipoteses

anteriores ao trabalho de campo™®

, uma vez que as pistas do que se ird observar serdo
evidenciadas, em primeiro lugar, pela investigacdo do que fazem os membros em estudo,
para, s6 entdo, construir indicadores mais precisos do trabalho. Mehan defende a proposicao

inicial de aspectos meramente indicativos como hipdteses muito abertas.

Desse modo, tomando as questdes a seguir como orientagdes abertas da pesquisa,
sujeitas a alteragdes no desenrolar do processo, em virtude das particularidades da légica

social contingente, a andlise partiu originalmente das seguintes perguntas:

e De que forma o processo de construg¢do de identidades na produgdo e na leitura
das imagens entra em evidéncia? Qual o papel do imaginario e da memoria?

e Como representagdo ¢ mundo representado aparecem nas leituras? H4 uma
ordem de importancia estabelecida pelos leitores entre esses dois universos?

e Como a expressdo visual e a oral no ato de contar/ler as fotografias se
entrecruzam?

e As relagdes de estranhamento/familiarizagdo e belo/feio sdo determinantes na
escolha das imagens? Se aparecem, como isso se da?

e De que forma ocorre o processo de produgdo de sentidos intra e entre imagens?
Existem conectivos recorrentes a estabelecer uma maior ligagdo entre as fotos?
E possivel identificar um modo ou uma hierarquia na percepgao dos elementos
visuais que compdem a imagem durante o decorrer da leitura?

e Ocorrem diferengas entre a leitura das imagens produzidas pelos proprios

membros e as captadas por mim? De que natureza?

% “no se nace mujer: se llega a serlo”. Beauvoir apud COULON, Alain, op. cit., p. 48.

' MEHAN apud COULON, Alain, op. cit., p. 93.
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e A leitura individual assemelha-se a leitura em grupo? E a produgdo apresenta

diferencas entre essas duas situagdes?

A par dessas ponderacdes, a interferéncia do entrevistador deveria ser a minima
possivel, evitando estratégias como: perguntas que pudessem conduzir as leituras dos
entrevistados, numero excessivo de questdes, referéncia a elementos especificos da realidade
que despertassem explicitamente a associagdo a determinadas imagens locais, descricdo de
assuntos ou cenas presentes na fotografia. Enfim, a vontade era de que, a partir principalmente
das proprias imagens fotograficas, a maior parte de cada entrevista pudesse se desenvolver,
cabendo ao entrevistador quase que exclusivamente a proposi¢ao das tarefas, como leitura de

fotografias individualmente e dispostas em grupo, montagem de associagdes entre elas, etc.

A andlise adotada para esta pesquisa ¢é, pois, qualitativa, em funcdo dos proprios
objetivos do projeto, que nao dizem respeito a verificagdo de grandes quantidades de casos ou
percentuais altos. Em vez disso, tem-se o estudo de um processo social de construcdo de
sentidos a partir da e pela imagem. Alguns cuidados e técnicas propostas por Hugh Mehan

foram, por isso, empregados na analise dos dados:

e Gravagao das entrevistas.

e Registro e documentagao das ordens das narrativas (ensaios) propostas.

e Exaustdo do cruzamento e da andlise dos dados obtidos como forma de se
evitar a selecdo conveniente das informagdes que apenas comprovem as
hipoteses.

e Verificacdo da convergéncia entre leitura do pesquisador e percepcdes dos
sujeitos acerca da analise.

e Andlise interacional para evitar a reducdo psicoldgica e a reificacdo (processo

de alienacdo) sociologica.

IMAGENS: CONTEUDOS E HISTORIAS

Como instrumental de estudo do corpus da pesquisa, foi empregada a analise de

conteudo. Criada no século XX nos Estados Unidos, sua precursora foi a Escola de
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Jornalismo de Colimbia, que, entre 1900 e 1940, realizou uma série de estudos de imprensa
medindo quantitativamente o grau de sensacionalismo dos jornais, a evolu¢do de um
determinado veiculo sob vdrios aspectos, além de estabelecer comparacdes entre, por
exemplo, semandrios rurais e diarios urbanos. Apds a Primeira Guerra Mundial, os estudos
ampliam-se e chegam a publicidade. Mais a diante, adota-se também uma abordagem

qualitativa.

Mas fica ainda a pergunta: o que ¢ a analise de conteido? Segundo Laurence Bardin,

trata-se de:

um conjunto de técnicas de andlise das comunica¢des visando a obter, por
procedimentos sistematicos ¢ objetivos de descricdo do conteido das mensagens,
indicadores (quantitativos ou ndo) que permitam a inferéncia de conhecimentos
relativos as condigdes de produgdo/recepg¢do (variaveis inferidas) destas
mensagens.*”

Embora possam aparentemente se assemelhar no que diz respeito ao objeto de estudo
— a linguagem —, lingiiistica e andlise de contetido trilharam diferentes caminhos,
apresentando como conseqiiéncia formas de entendimentos distintas acerca de seus
respectivos documentos. A principal diferenca entre elas, na percep¢ao de Bardin, ¢ que: “O
objeto da lingiiistica ¢ a lingua, quer dizer, o aspecto coletivo e virtual da linguagem,
enquanto que o da anélise de contetdo ¢ a fala, isto ¢, o aspecto individual e atual (em ato) da

linguagem”.®

E nesse aspecto que Etnometodologia e anélise de conteudo dialogam intimamente,
pois ambas fundam seus conhecimentos nas manifestagdes cotidianas dos atores sociais.
Atores esses que, integrando certo grupo, constroem dentro dele uma relacdo de
pertencimento em razao de compartilharem de uma linguagem comum. Nado que a lingiiistica
deixe de lado o constante processo de mutagao e atualizagdo da lingua, porém, como no caso
desta pesquisa a experiéncia proposta ¢ de uma agdo concreta € ndo necessariamente exercida
com freqiiéncia por seus atores — o fotografar o mundo em que vivem —, perece-me que a
analise de contetdo, por priorizar a fala, elemento absolutamente contingente (em ato), se
ajusta melhor aos objetivos em tela. A lingiiistica pressupde, por abordar a lingua, um
universo coletivo e virtual, que de fato podera ser fundado no decorrer da experiéncia em
grupo, mas que pelo curto espaco de tempo e pela falta de recorréncia pode mostrar-se

absolutamente fragil.

2 BARDIN, Laurence. Andlise de Conteiido. Luis Antero Reto e Augusto Pinheiro (trads.). Lisboa: Edigdes 70,
2004, p. 37.
8 Idem, ibidem, p- 38.
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Ainda conforme Laurence Bardin, atualmente a andlise de contetido se aplica a
“discursos (conteudos e continentes)” variados, empregando como estratégia de analise dos
dados descritos o calculo de freqiiéncias (aspecto qualitativo) e a andlise de estruturas
traduziveis em modelos (viés qualitativo), numa espécie de “hermenéutica controlada,
baseada na deducdo: a inferéncia”.®* Outra importante caracteristica desse instrumento
metodologico empirico ¢ a busca pelos fatores que determinam ou influenciam o que aparece
como indice ou pista na superficie dos discursos. Por sua vez, esses fatores sdo deduzidos de
forma logica por uma andlise categorial (escolha de categorias), ou seja, por recorréncias de
determinados elementos entendidos como fundamentais no universo estudado, somada a uma
analise contingente ou de estrutura (construida por meio de regras de associagdo,
equivaléncia, exclusdo, entre outras). Tudo isso se levando em conta as condigdes de
produgdo, fundamentais na construcdo e selecdo do corpus da pesquisa. Os universos da
pratica social, da indexicalidade, da reflexividade, do accountability e da nogdo de membro —
principios nos quais se constroi a Etnometodologia — mostram-se, portanto, como condigdes

fundamentais para a realizacdo de uma analise de conteudo consistente.

Como dito anteriormente, no caso especifico deste trabalho, algumas categorias
possiveis s3o: o belo e o feio, que enfatizam o aspecto estético da representacdo (um dos
valores mais recorrentes na analise das diversas expressoes visuais) e do mundo representado;
o familiar e o estranho, que instauram, de forma marcante, as relagcdes construidas a respeito
de proximidade e distanciamento (identidade, diferenga, reconhecimento) com os referentes
fotograficos no ato da escolha e no momento da leitura. Nao que o belo e o feio ndo
influenciem também nesse ultimo aspecto, no entanto, se levarmos em conta a ligacdo quase
visceral estabelecida pela fotografia entre o0 mundo que a originou e a representacdo em si,
fica facil perceber a diferenca de nivel de conexdo com o referente oferecida pelas idéias de

familiar e ndo familiar.

Além dessas categorias, outras dirigidas as especificidades da linguagem em estudo
sdo: conotagdo e denotacdo, primeira e segunda realidades. Mas ¢ a experiéncia que podera ou
ndo valida-las como adequadas a esse trabalho, seja por critérios quantitativos — embora essa
ndo seja o maior objetivo da analise, ¢ importante também considerar o numero de

ocorréncias — ou qualitativos — valor e significado de cada ocorréncia.

5% Idem, ibidem, p-7.
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CAPITULO 2 — AINDA RABISCOS...

O desafio da atividade que passo a detalhar — tema de minha dissertagao de Mestrado
— repousa no desejo de acdo continuada em projetos comunitdrios que acreditem ou pelo
menos considerem o potencial da imagem técnica para a aproximacgdo, construcdo,
documentacdo e compreensao de uma determinada realidade social, a partir de quem a integra
e ndo somente de quem a estuda. Essa agao-piloto serd apresentada agora em alguns de seus
pressupostos, erros descobertos, ilusorios ou pretensiosos acertos, sempre em busca do

aprimoramento para edi¢des futuras.

Como primeira experiéncia, a Oficina de Fotografia foi inserida no contexto do projeto
Alfabetizacdo e Comunidade Educativa no Riacho Fundo IL®° Essa escolha se deve
principalmente as condi¢des adequadas, tanto técnicas quanto de inser¢do na comunidade, as
quais foram construidas por meio do meu envolvimento desde o ano de 2001 nessa agdo da
Universidade Catolica de Brasilia (UCB), executora do projeto, bem como pelo acesso a

equipamentos, localidades e materiais necessarios a oficina.

Tal empreitada ndo se apresenta como uma receita precisa, um modelo pré-existente
com todos os passos previamente determinados. Ao contrario, surge como uma proposta
aberta, que etapa a etapa vai se transformando, ora pelos objetivos a serem alcancados, ora
pela liberdade criadora daqueles que integram a atividade, e ainda pelos empecilhos ou
potencialidades técnicas e conceituais. O processo coloca-se aqui como determinante absoluto
do produto, até porque uma das bases teoricas desse trabalho ¢ a Etnometodologia, que, como

dito antes, reconhece na linguagem cotidiana dos grupos sociais a existéncia de um saber

% Desenvolvido pela Pro-Reitoria de Extensdo da Universidade Catélica de Brasilia desde 2001, o Alfabetizagio
e Comunidade Educativa no Riacho Fundo II é um projeto de educacdo com o objetivo de desencadear um
processo em que os envolvidos, a partir da alfabetizagdo, reconhegam seu potencial educativo. Num periodo
posterior, os saberes de cada um sdo partilhados a fim de gerar alternativas de auto-gestdo e melhoria da
qualidade de vida na comunidade. E composto por uma equipe multidisciplinar de professores que, a partir de
multiplos olhares sobre a pratica educativa, revela, de forma problematizadora, os processos de construgdo de
uma Comunidade Educativa com base também na mobilizagdo e na atuagdo dos participantes em um cine-clube,
oficinas de video comunitario, entre outras atividades. O seu idealizador foi o professor Msc. José Ledo da
Cunbha Filho.
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legitimo e tdo fundamental quanto o que se constroi nas academias de ciéncias. E no

desenrolar das vivéncias que se desenvolve a experiéncia do conhecimento.

Como quase nada surge do acaso, € preciso pontuar outras referéncias que certamente
desempenharam um papel inspirador no contexto deste trabalho, mesmo que ndo
necessariamente dialoguem de forma direta com a fotografia. A Oficina de Imagem Popular®
¢ a primeira delas. Concebida como uma oficina de video comunitario, foi proposta pela
Karibu Cinema, uma empresa privada, e viabilizada em parceria com a Pro-Reitoria de
Extensdao da UCB, de 1 de julho a 2 de agosto de 2002, envolvendo jovens de Riacho Fundo
I, Areal, Taguatinga e Ceilandia.

Terminada a Oficina de Imagem Popular, os participantes do Riacho Fundo II
decidiram implementar, em sua cidade, um espago permanente de exibi¢do de videos. E o
inicio do cine-clube, que pode ser percebido como resultado de uma a¢do democratizadora do
acesso a linguagem audiovisual como forma de expressao capaz de disseminar um saber
experimentado, no caso compartilhado entre esses jovens e a comunidade. E, nesse sentido,
vale ressaltar a importancia do inicio de um trabalho de “alfabetizacdo visual”, defendido por
Donis Dondis como “algo além do simples enxergar, como algo além da simples cria¢ao de
mensagens visuais. O alfabetismo visual implica a compreensdo de meios de ver e

compartilhar o significado a um certo nivel de universalidade”.”’

Essa atividade ¢ capaz de abrir uma perspectiva permanente de leitura critica e politica

6% (fotografia, cinema e video), com uma expectativa de explicitar sua

da “imagem técnica
estrutura interna, discutir sua sintaxe, analisar seus artificios e verificar suas potencialidades.
Tal orientacdo comeca a despertar novos interesses a medida que a comunidade percebe na

imagem uma maneira de identificar, valorizar e reconstruir sua cultura.

Algum tempo depois, em um dos encontros do grupo gestor® do projeto Alfabetizagio

e Comunidade Educativa, também em 2002, uma moradora do Riacho Fundo II, Gloria Maria

% Durante um més e um dia, adolescentes e jovens com idade entre doze e vinte anos, oriundos de quatro
localidades do Distrito Federal (Riacho Fundo II, Areal, Taguatinga e Ceilandia), participaram de uma oficina de
producdo de documentario em video, dividida em trés etapas: sensibilizagdo e introducdo a linguagem
audiovisual, desenvolvimento de roteiro e nogdes técnicas, produgdo e finalizagdo dos documentérios. O
resultado foi a elaboracdo de quatro videos pelos vinte e quatro participantes da atividade: Parque do Areal,
Retratos ndo Registrados, Albergue de Imigrantes e Cidade dos Cavalos — todos feitos sob a supervisdo de cinco
oficineiros, da Karibu Cinema, e quatro monitores, estudantes da UCB.

5 DONDIS, Donis A. Sintaxe da Linguagem Visual. Sio Paulo: Martins Fontes, 1997, p. 227.

%8 Termo empregado, primeiramente, por Vilém Flusser para definir imagens produzidas por aparelhos, que, por
sua vez, sdo produtos da técnica. FLUSSER, Vilém. Ensaio sobre a fotografia: para uma filosofia da técnica.
Lisboa: Relogio D" Aguas Editores, 1998, p. 33.

% Grupo gestor é nome dado ao conjunto de moradores que realizam a gestdo do projeto na comunidade. Ele é
composto por moradores locais e conta com a assessoria dos professores da UCB.
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Gomes do Carmo, sugere a realizacdo de uma oficina de producdo fotografica, justificando
seu interesse em elaborar suas proprias fotografias e o descontentamento em ser apenas
fotografada pelos professores e estagiarios da Universidade Catdlica de Brasilia (UCB), como
ocorria sempre nas reunides quinzenais. Gloria Maria registra, pois, a importancia de tornar-se
sujeito e ndo somente objeto da memoria visual do grupo gestor — quer assumir o fazer,
colocar-se atras da camera, recortar a realidade segundo seu olhar proprio, subjetivo e criador.
Nesse ponto, vale lembrar Régis Debray, que diz: “Olhar ndo ¢ receber, mas colocar em
ordem o visivel, organizar o seu sentido do olhar, assim como o escrito na leitura”.”® Por meio

desse destaque, o grupo do Riacho Fundo II manifestou seu desejo por “escrever” com a

imagem parte de sua propria historia.

Com efeito, quase tardiamente (quatro anos depois), foi realizada a primeira Oficina
de Fotografia no Riacho Fundo II. Esse longo atraso se deve a diversas implicagdes
relacionadas ao caminhar comunitidrio e académico do Alfabetizacdo e Comunidade
Educativa, além das proprias contingéncias pessoais que sé recentemente me permitiram tal
realizacdo. Trata-se de justificativas que ndo me cabe aqui discutir, até por ndo estarem

diretamente ligadas a atividade em questao.

Outras referéncias de extrema importidncia para a oficina foram: um trabalho
académico de Fernando Cury de Tacca,’' professor da Unicamp e coordenador do Nicleo de
Pesquisa “Fotografia: Comunicagdo e Cultura da Intercom”,”” além da dissertagdo de Rodrigo
Rossoni.” O documentéario Nascidos em Bordéis,”* de Ross Kauffman e Zana Briski, também
tiveram influéncia sobre as atividades com as criangas. Todos os trés trabalhos citados
empregam a fotografia em acdes com grupos sociais especificos, focando no cotidiano das
pessoas envolvidas os temas das representacdes fotograficas por elas mesmas produzidas. O

que importa, sobretudo, ¢ o olhar de quem esta inserido em uma dada realidade social sobre

seu proprio contexto.

O relato sobre a Oficina de Fotografia no Riacho Fundo II, a partir daqui

desenvolvido, constrdi-se como uma caminhada da memodria, repleta de movimentos,

" DEBRAY, Régis. Morte e Vida da Imagem. Rio de Janeiro: Paz e Terra, 1993, p. 91.

" TACCA, Fernando de. Sapateiro: o retrato da casa. Campinas, Dissertagio (Mestrado em Multimeios),
Universidade de Campinas (Unicamp), 1991. Disponivel em: www.studium.iar.unicamp.br/. Acessado em:
setembro de 2006.

72 Sociedade Brasileira de Estudos Interdisciplinares da Comunicagio.

3 ROSSONI, Rodrigo. Fotografia e construcio de identidade de criangas do MST: o sentido vivido a partir de
uma pratica educativa. Vitoria, Dissertagdo (Mestrado em Educagdo), Universidade Federal do Espirito Santo
(UFES), 2004. Disponivel em: www.rodrigorossoni.com.br. Acessado em: setembro de 2006.

™ Born in Brothels (Documentario). Dire¢do: Ross Kauffman e Zana Briski. Calcuta/india: Red Ligth Films in
association with Think Film and HBO/Cinemax Documentary Films, 2006. DVD (86 minutos).
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interrupcoes, continuidades, pausas, fragmentos do que foi essa primeira experiéncia. Mesmo
com a pretensdo de, ao término do caminho, conseguir sistematiza-la minimamente, nao
almejo fazer disso uma receita fechada e precisa, mas tdo-somente compreendé-la melhor e,
como dito antes, aprimora-la nas proximas edi¢des. Trata-se, pois, do relato de um fotografo,
professor de fotografia, mestrando, ora estranho, ora pretensamente familiar, mas sempre em
aberto. E, por isso mesmo, de alguém as vezes confuso (como ainda me parecem algumas
questdes) e ciente das limitagdes de um primeiro estudo, dos perigos das generalizagdes, dos

reducionismos das inferéncias e conclusdes, mas nem por isso imune a tais falhas.

A intengdo maior ¢ continuar executando a oficina, respeitando, por Obvio, as
especificidades de cada grupo social nela envolvido, mas entendendo que, ao se ampliar, o
trabalho pode apontar para novos elementos visuais caros a compreensdo da vida social e, ao
mesmo tempo, ajudar na percepcao do significado da fotografia e de sua forma de construir
relacdes com mundo que representa — reconhecendo, em especial, seu carater de linguagem

especifica, construtora de significagdo propria.

PRIMEIROS REMENDOS

Em uma das reunides do grupo gestor do projeto Alfabetizagcdo e Comunidade
Educativa no Riacho Fundo II, a Oficina de Fotografia foi anunciada. Era domingo a tarde, 20
de agosto de 2006. Durante o anuncio, tensdo e expectativa norteavam minha fala, o que
talvez tenha me feito precipitar a revelagdo de uma exposi¢do fotografica, prevista como
conclusdo das atividades. Precipitacdo, pois, de fato, gostaria de saber antes sobre o interesse
de todos pelo fotografar, sem um estimulo tdo explicito quanto poderia representar a
exposicao. Enfim, a imprevisibilidade do processo juntamente com minha falta de experiéncia

J& comecava a marcar a a¢do, que mal comegara.

A proposta era que catorze pessoas participassem dessa primeira edi¢do, entre as quais
sete adultos (considerados os com idade entre 18 e 60 anos) e sete criangas (considerados os
com idade entre 5 e 12 anos). Além da opcao pela pesquisa qualitativa, dado o propdsito desse
projeto, um outro fator levado em conta para definir o nimero de participantes teve carater

mais técnico: o conjunto de cameras digitais cedidas pela Universidade Catolica de Brasilia.
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Devo confessar que o terceiro fator determinante foi absolutamente subjetivo e supersticioso.
O numero quatorze sempre me trouxe boas recordagdes € a marca de datas importantes: o dia
do aniversario de meu pai (14 de dezembro), o do meu (14 de outubro), o do casamento de
meus pais (14 de abril). E, coincidéncia ou ndo, completo catorze anos em Brasilia neste ano

de 2007.

Feito esse paréntese, volto ao relato do anuncio da oficina. Naquele dia, somente
adultos participaram da reunido. O combinado foi que cada um se responsabilizaria por trazer
uma crianga como acompanhante para oficina. Nao foi exigido algum grau de parentesco
entre os pares. Essa estratégia, na verdade, se fundamentou na maior facilidade para se
conseguir a adesdo e o consentimento dos pais para a participacdo das criangas, uma vez que
provavelmente essas estariam acompanhadas de uma pessoa de seu convivio durante todo o

desenrolar da oficina.

O interesse superou minhas expectativas. Nove dos cerca de quinze presentes se
inscreveram imediatamente, e ainda me vi obrigado a pedir a alguns outros que aguardassem a
proxima edi¢do — a realizar-se a partir de maio de 2007, ap0s a avaliagdo deste trabalhado pela
banca examinadora do Mestrado. Dona Francisca, Gloria Maria, Fabio, Simone, Lucia lara,
Renata, Daniela, Joana Darc e Claris: uma forte presenca feminina marcou a escolha aleatoria
dos primeiros integrantes, mesmo porque, no dia do anuncio, havia um niimero superior de
mulheres em detrimento de homens no local. Restava saber quem seriam as criancas

acompanhantes.

A intengdo inicial era a de trabalhar com uma maior propor¢do entre homens e
mulheres, posto o desejo de verificar se questdes de género poderiam remeter a construgdes
fotograficas distintas. Mas eu estava decido a, naquele momento, construir o processo da
forma mais coletiva possivel e, por isso, aceitar suas inerentes surpresas. E justamente nesse
terreno volavel, como se pode observar, diferentemente de sete, nove adultos fizeram questao
de participar. Todavia, isso so6 foi possivel gracas ao acordo com Claris e Joana Darc, que
utilizariam equipamentos proprios e ndo trariam criangas como acompanhantes. E importante
pontuar que importava muito mais a adesdo do grupo do que qualquer exclusdo dos mais
animados em integrar o primeiro grupo. Assim, o querido nimero catorze nao pdde mais ser

mantido.
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ACASOS E ENCONTROS

Menos de uma semana depois, em 26 de agosto, no inicio de uma manha de sédbado, os
inscritos para a oficina pouco a pouco iam chegando,”” um a um ou em grupos, adultos e
criangas. E, obviamente, traziam tantas outras surpresas. Dona Francisca trouxe trés no lugar
de dois acompanhantes: Alan, seu sobrinho, de doze anos, Lindemberg, de oito, e a pequena e
timida Gabriela, de 5 anos de idade. Os dois tltimos sao filhos de Daniela, que ndo iria mais
participar conosco — fato informado nesse dia. Gloria trouxe outras duas meninas, sua filha
Déborah e uma pequena amiga dela de nome Isabelle, ambas com oito anos. Fabio veio com
sua irma, a sincera Fernanda, também de oito anos. Simone chegou com Johnatan, de 16 anos.
Renata ndo veio. Lucia Iara chegou sem acompanhante. E assim, somente Fabio, Claris e
Joana Darc cumpriram o que haviamos conversado na semana anterior acerca da faixa etaria
das criangas, de efetivamente trazé-las ou mesmo da quantidade por adulto. A participagdo
feminina se impoOs ainda mais e, surpreendentemente, o nlimero quatorze estava de volta. O

quadro de participantes ficou assim:

0 local reservado foi a Igreja Batista Adonai (Quadra 14B Conjunto 6 Lote 04 — Riacho Fundo II). Embora
seja executado por uma Universidade vinculada a Igreja Catdlica, o projeto Alfabetiza¢do e Comunidade
Educativa ndo faz restri¢des a usos de locais cedidos para os encontros quinzenais do grupo gestor, as sessoes de
cine-clube ou demais atividades previstas. Essas agdes ocorrem geralmente em escolas, igrejas, associagdes e nas
proprias residéncias de alguns envolvidos.
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Nome Idade Escolaridade Ocupacao Endereco Tempo de
residéncia no
Riacho Fundo I1

Alan Rodrigues de Almeida 12 Ensino Fundamental — 5 série | Estudante QC 4 Conj.19 Lote 22 5 anos

Claris Tereza Tondello 29 Pos-graduagdo incompleta Professora | QN 5 Conj.11 Casa 15 1 ano e meio

Déborah Cristina do Carmo 8 Ensino Fundamental — 2% série | Estudante QN 8B Conj.2 Casa 31 8 anos

Corréa

Féabio Gongalves de Oliveira 19 Ensino Superior incompleto Estudante QN 8A Conj.6 Casa 1 6 anos

Fernanda Oliveira Gongalves 8 Ensino Fundamental Estudante QN 8A Conj.6 Casa 1 6 anos

Gabriela de Moraes 5 Jardim II Estudante QC 6 Conj.3 Casa 16 Nao sabe

Gloria Maria Gomes do Carmo 38 Ensino Fundamental — Dona de QN 8B Conj.2 Casa 31 10 anos

completo casa

Lindemberg de Moraes 8 Ensino Fundamental — 1? série | Estudante QC 6 Conj.3 Casa 16 Nao sabe

Lucia Iara Rodrigues da Silva 19 Ensino Médio — completo Estudante QN 8A Conj.2 Casa 18 9 anos

Isabelle Mirtes Lemos 8 Ensino Fundamental — 2° série | Estudante QN 8B Conj.1 Casa 11 Nao sabe

Joana Darc dos Santos Lima 30 Ensino Superior — completo Professora | QN 12D Conj.1 Casa 2 anos

17
Johnatan Reis da Silva 16 Ensino Médio — 3° ano Estudante ‘1 4 anos
Maria Francisca de Sousa Abreu 55 Ensino Fundamental — 2* série | Dona de QC 4 Conj.19 Lote 22 8 anos
casa
Simone Regina Mesquita dos 20 Ensino Superior — incompleto | Estudante QN 7A Conj.1 Casa 3 8 anos

Santos




No comego, tudo parecia incontroldvel. De fato, inicialmente, isso revertia numa
grande angustia, pois a oficina poderia ter trinta ou quicé trés integrantes. Mas talvez o maior
problema tenha sido o olhar despreparado e condicionado do pesquisador, e ndo o descontrole
da situacdo. Num trabalho dessa natureza, no qual a dindmica da sociedade em questdo é que
fornece os elementos de analise e sua logica interna, ¢ preciso perceber as razdes muito além
do que planejamos. Cada um dos participantes apresentou respeitosamente suas explicacdes
para ndo ter cumprido o combinado. Entre filhos, trabalhos, concursos, lazeres, descansos, a
oficina conseguia voluntariamente progredir, de um modo que ja ndo era mais o do

pesquisador, mas do proprio grupo.

A solidariedade de todos para que a atividade continuasse acabou sendo um dos tragos
mais recorrentes nas justificativas. Dona Francisca levou trés criangas para ajudar Daniela,
que ndo participaria em fungdo de estar estudando para fazer concurso publico, mas gostaria
que seus filhos tivessem a oportunidade de aprender a fotografar. Simone convidou o
acompanhante Johnatan, de 16 anos — a idade limite era de 12 anos e de idade — porque sabia
de seu interesse pelo Curso de Comunicagdo e acreditava que tal oportunidade poderia ajuda-
lo a decidir o que escolher para o vestibular. Gloria levou também Isabelle porque queria
garantir & amiga de sua filha a mesma oportunidade e, como desconfiava que nem todos
levariam seus acompanhantes infantis, apostou que daria certo. E a realidade que se coloca a
cada dia em suas multiplas possibilidades, interesses, atuagdes e percepcdes de quem

transforma e constroi seu mundo social.

A Etnometodologia prevé tais ocorréncias, entendendo o seu campo de estudo
constituido ndo por reprodutores de regras previamente estabelecidas, de leis da ciéncia, mas
por atores, sujeitos sociais que, ao atuarem e se relacionarem no dia-a-dia, descrevem sua
logica propria de funcionamento e a relagdo com os outros e o mundo social. Por sua vez, as
condigdes de producao — que importam a Analise de Contetido, quando essa se apropria de
técnicas da analise de enunciado — destacam a importancia do modo de fazer e do contexto em
que se faz para a compreensdo do sentido do produzido. Portanto, o melhor termo para
descrever a referida situagdo no Riacho Fundo II talvez ndo seja “descontrole”, mas percepgao
da condi¢do do estudo renovada a cada etapa a partir também de como a oficina se

transforma, modificando significativamente a sua caminhada.

Na ocasido do primeiro encontro, as atividades foram divididas em cinco etapas:
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e Apresentacdo da proposta da oficina com um questionario a ser respondido

individualmente e por escrito por cada integrante (8h-8h45).

e Gravagio em video’® de uma breve rodada de depoimentos com a seguinte

pergunta: “Por que fotografamos?” (9h-9h20).

e Entrega das cAmeras digitais’’ com explicagdes individuais sobre seu
funcionamento. Exibi¢do’® e discussdo de exemplos de técnica e composi¢io
fotograficas, seguidas dos primeiros exercicios em sala com as cameras digitais

(9h25-10h25).

e Marcagdo dos proximos dias de encontros para discutirmos as fotos produzidas

nesse primeiro momento (10h30-10h40).

e Preparacdo das cameras e saida de campo pelas proximidades com o intuito de

fotografar a cidade (10h45-12h).

Diante das atribui¢cdes e disponibilidades de todos os membros do grupo, foram
estabelecidas quatro horas como duracdo méxima desse encontro, ou seja, apenas um periodo

do dia. Evidentemente, um espago de tempo mais ampliado possibilitaria discussdes mais

76 As gravagdes em video foram gentilmente feitas por Pedro Ladeira, amigo e técnico em Estidio Fotografico
da UCB, que pretendia produzir um documentario sobre a oficina inspirado no filme Nascidos em Bordéis.
Foram realizadas captagdes de imagens em video digital somente nos dias 26 de fevereiro e 2 de setembro de
2006, nas duas primeiras etapas da agdo. O trabalho teve que ser interrompido em funcdo do choque de horarios
previstos para as atividades com os trabalhos profissionais de Pedro Ladeira. Também atuaram voluntariamente
na equipe de captacdo audiovisual, André Borges e Yoko Teles (estagiarios do Nucleo de Fotografia
Captura/UCB e do projeto Alfabetizagdo e Comunidade Educativa) e Alex Vidigal (também amigo e técnico do
CRTV/UCB).O equipamento empregado foi cedido pelo Centro de Radio e Televisao (CRTV) do Curso de
Comunica¢do Social/lUCB: 1 camera digital VX 2000; 1 tripé de camera; 1 microfone lapela com fio; 1
microfone direcional; 1 vara de boom para captagdo de audio; 1 cabo de audio; 1 adaptador de audio; 1
headphone; 2 baterias recarregaveis por dia de gravacdo; 2 fitas mini-dv de 60 minutos cada por dia de gravagio,
totalizando aproximadamente quatro horas pelos dois dias gravados.

7 As cameras fotograficas digitais — marca Sony, modelo Cyber-Shot, resolugdo de 4.1 mega pixels — foram
cedidas pelo Estadio Fotografico do Curso de Comunica¢do Social/UCB. A relevancia de se utilizar um
equipamento com essa resolucdo encontra-se na proposta de uma exposi¢ao, em papel fotografico, a ser realizada
como conclusdo das atividades. Para serem ampliadas em um formato 20 x 30 cm, minimamente visivel em
locais improvisados (onde provavelmente seriam expostas as fotos: paredes de escolas publicas, locais de
encontro do grupo gestor, salas de alfabetizagdo, etc.), as imagens digitais deveriam apresentar uma resolucao
de, no minimo, 3.0 mega pixels. Caso contrario, poderiam perder a defini¢do excessivamente a ponto de
comprometerem a qualidade e as informagdes captadas. O cartdo de memoria empregado, de 16 MB, o de maior
capacidade disponivel na UCB para esses equipamentos, mostrou-se, todavia, insuficiente para os 4.1 mega
pixels totais, suportando somente oito imagens. Desse modo, como forma de armazenar cerca de vinte fotos, foi
utilizada uma resolugdo de 3.0 mega pixels, modo Standard, para cada imagem. Equipamentos: 14 cameras
fotograficas digitais; 14 pares de pilhas alcalinas para as cameras digitais; 14 pares de pilhas alcalinas
sobressalentes.

7 Para a exibigdo de fotos produzidas como exemplos na etapa de composigdo, técnica, etc., foram necessarios
uma TV de 24 polegadas ¢ um cabo para video, cedidos pelo do Estiidio Fotografico/UCB.
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apuradas sobre técnica e composigao, revertendo em maior dominio e desmitificagdo perante
o equipamento. Embora a inten¢do da atividade ndo fosse a de preparar fotografos
profissionais ou especializados, mas, tdo-somente, instrumentalizar aqueles moradores do
Riacho Fundo II para compor narrativas visuais em fotografias sobre sua cidade, quanto mais

adaptados ao aparelho, provavelmente menor seriam suas interferéncias na cena captada.
Senao vejamos a ponderagcdo de Henri Cartier-Bresson sobre o que chamamos técnica:

As descobertas da quimica e da dtica ampliam nosso campo de acdo, cabe-nos
decidir como aplica-las a nossa técnica a fim de nos aperfeicoarmos. Mas
desenvolveu-se todo um fetichismo a respeito da técnica fotografica. Esta ultima
deve ser criada e adaptada unicamente para realizar uma visdo; ela é importante na
medida em que devemos domina-la para transmitir o que vemos; € o resultado que
conta, a prova, elemento de convicgdo que a fotografia deixa, sendo nao
cessariamos de descrever todas as fotos fracassadas e que so existem no olho do
fotografo. (...) A maquina fotografica ¢ para ndés uma ferramenta, e ndo um belo
brinquedo mecénico. Basta ficar a vontade com o aparelho que convenha ao que se
quer fazer. O manejo do aparelho, o diafragma, as velocidades, etc. devem tornar-
se um reflexo, como mudar a marcha num automoével, e ndo ha o que discorrer
sobre essas operagdes, mesmo as mais complicadas; elas sdo enunciadas com
precisdo milimétrica no manual de instru¢do fornecido por todos os fabricantes
com o aparelho e seu estojo de couro.”

Somente apoOs os primeiros resultados, quando se percebe o que foi transformado ou
ndo no registro imagético, ¢ que o fotografo iniciante comega a ter uma no¢ao mais nitida dos
limites e potencialidades dos aparelhos da escrita visual. E nesse momento que,
conseqlientemente, o olhar comeca a suplantar, em relevancia, a cAmera, transformando-a nao
em barreira, mas em sua extensdo. E um processo lento, ndo pouco complexo, pois o exercicio
de superagdo nao deixa de existir, apenas ¢ atenuado no caso das condi¢des de iluminagao,

enquadramento e disparo ja dominadas.

Portanto, em nosso caso, tornam-se questionaveis as ponderacdes de Henri Cartier-
Bresson sobre a técnica se tornar um reflexo quase imperceptivel. O autor de uma foto sabe
quanto pode lhe custar, no plano das frustragdes, clicar uma camera sem, contudo, efetivar um
registro eficaz. E descartar sua produgio na hora de compor os produtos pretendidos. E deixar
para a cruel memoria a tarefa de apontar, internamente, o que se viu, mas que ndo se
concretizou em imagem. Desse modo, inicialmente, a obsessao técnica, imposta pela condi¢ao

de aprendizes, acabou, como veremos mais adiante, pontuando um dos desafios do trabalho.

7 CARTIER-BRESSON, Henri. O imagindrio segundo a natureza. Renato Aguiar (trad.). Barcelona: Editorial
Gustavo Gili, 2004, p. 26.
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DE CHEGADA...

A opgao pelas respostas escritas em questionario inicial em detrimento da captagao
audiovisual de depoimentos falados deveu-se a busca de respostas individualizadas, uma vez
que as perguntas tratavam das primeiras expectativas em relacdo a oficina. Caso fosse feita
uma roda com respostas orais, provavelmente, os primeiros a responder influenciariam muito
os demais. Ademais, isolar cada participante para uma breve tomada de depoimentos
consumiria um tempo precioso. Ocorre, porém, que um dos problemas enfrentados foi
justamente em relagdo aos recém-alfabetizados, como Dona Francisca e algumas criangas
com dificuldade para escrever suas respostas. Essa foi uma das diversas situagdes em que o
apoio dos estagiarios do projeto Alfabetizacdo e Comunidade Educativa no Riacho Fundo II e
do Nucleo de Fotografia Captura, Yoko Teles e Andre Borges, se mostrou fundamental para a
concretizacdo de mais uma etapa da oficina. Apesar da proposta individual, no momento de
responder as perguntas, a maioria dos entrevistados optou por discutir com um, dois ou mais

colegas suas impressoes (FOTOS 1 e 2).

Foto 1
Autor: Yoko Teles
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FoTto 2
YOKO TELES

Apresento, entdo, o modelo de questionario aplicado:

COMUNIDADE EDUCATIVA NO RIACHO FunDpO 11

OFICINA DE FOTOGRAFIA
26 DE AGOSTO DE 2006
Nome completo:
Sexo: ( ) Masculino |Idade: Estado civil: Escolaridade:
( ) Feminino
Ocupacio: Grau de parentesco com a crianc¢a:
Enderec¢o completo:
Ponto de referéncia:
Telefones: E-mail:

Mora ha quanto tempo no Riacho Fundo I1?:

Naturalidade: Onde morava antes:

Obs.:

Por que fotografamos?

Para que fotografamos?




O que fotografamos?

Por que esta fazendo esta oficina?

A primeira parte do questiondrio teve como objetivo identificar minimamente os
envolvidos com essa ac¢do, buscando reconhecer seus lacos imediatos com a cidade
fotografada, suas respectivas idades, origens geograficas, locais onde moram, escolaridade,
atividades profissionais. O intuito era saber um pouco sobre quem estaria por trds das
cameras, apostando que isso pudesse a ajudar a compreender a construcdo da mensagem
fotografica — além de se um recurso eficaz para organizar uma série de contatos (telefone,

endereco) que facilitariam operacionalmente o contato com cada um.

A pergunta referente a quanto tempo cada integrante da oficina morava no Riacho
Fundo II teve importante imediata para essa pesquisa, pois me interessava trabalhar com
pessoas que tivessem um conhecimento minimo acerca do lugar onde morava. E claro que
tanto o estrangeiro quanto o recém-chegado podem contribuir muito com suas visdes
especificas sobre a cidade, mas aqui a busca vai exatamente ao encontro do olhar mais
familiarizado, minimamente integrado a vivéncia cotidiana — entendida a partir de um
processo de familiarizagdo proporcionado pelo conviver constante. Por intermédio de
personagens familiarizados pelo proprio tempo ao lugar que retratam, essa aposta
metodolodgica visava a alcangar um repertorio visual menos exoticizante de tudo e de todos,
mais rico em termos de signos representativos do local para quem nele vive. O olhar em
questdo ¢ de quem ja costumeiramente experiencia o que sera transformado em representacao
visual, portanto, de quem conhece o que representa. Os fotografos eram, também, moradores,
que viam em seus conjuntos de quadras (denominagao de endereco usada no Riacho Fundo II

e em grande parte do Distrito Federal) o que Pierre Mayol vai chamar de bairro:

Ora, o bairro €, quase por definicdo, um dominio do ambiente social, pois ele
constitui para o usuario uma parcela conhecida do espago urbano na qual, positiva
ou negativamente, ele se sente reconhecido. Pode-se, portanto, apreender o bairro
como esta por¢do do espago publico em geral (andénimo, de todo o mundo) em que
se insinua pouco a pouco um espago privado particularizado pelo fato do uso
quase cotidiano desse espago.*

% MAYOL, Pierre. O bairro. In: CERTEAU, Michel de; GIARD, Luce; MAYOL, Pierre. 4 invengio do
Cotidiano 2: morar, cozinhar. Ephraim Ferreira Alves (trad.). 6.ed. Petropolis/RJ: Vozes, 1996, p. 40.
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O item sobre o endereco de suas respectivas residéncia pretendia averiguar a
existéncia de uma variada localizacdo das moradias dos fotografos, que contariam suas
historias a partir do tema “Morar no Riacho Fundo II”. O objetivo era proporcionar, a partir
das fotografias captadas, uma maior riqueza informativa sobre uma cidade tdo fragmentada,
seccionada do ponto de vista das paisagens urbanas e humanas. E se, como afirma Boris
Kossoy, a fotografia possui duas realidades,®' uma primeira, ligada a0 mundo que representa,
e outra, que ¢ o proprio documento visual, a eficacia de uma estd intimamente relacionada a
riqueza da outra. Se os envolvidos com a oficina apresentam, em poténcia, conhecimentos
especificos de diversas partes da cidade, isto &, se a primeira realidade que dominam, com a
qual convivem, ¢ diversa, possivelmente irdo representar também, em suas documentagdes,

uma grande variedade de segundas realidades.

As perguntas “por que?”, “para que?” e “o que fotografamos?” estdo ligadas a tltima:
“por que esta fazendo esta oficina?”. O intuito era o de entender as expectativas em relagdo a
fotografia, antes mesmo de experimenta-la no contexto dessa atividade. As respostas também
ajudariam na percepg¢ao de estimulos, fungdes, usos e temas a serem observados tanto durante

o processo de produgdo quanto no de andlise das fotos elaboradas.

E logo no inicio das respostas, identifica-se um grupo bastante representativo dos
moradores do Distrito Federal por suas diversas origens geograficas: Pernambuco, Maranhao,
Parana, Rio de Janeiro e do proprio Distrito Federal. A faixa etaria vai de cinco — a mais nova
¢ Gabriela — a cinqiienta e cinco anos — Dona Francisca. Os enderegos dos entdo candidatos a
fotografos no Riacho Fundo II também variaram, constituindo uma amostragem
representativa da diversidade local: com 4&reas que apresentam contrastes fisicos e
geograficos, niveis distintos de urbanizagao (presenga ou nao de asfalto, situagcdo de calcadas,
meio fio, iluminacdo publica), locais existentes desde o surgimento da cidade e loteamentos
recém criados; bem como de ordem socioeconomica, acesso a educacao e a saude, niveis de

renda, etc.

A maioria das perguntas sobre o “por que fotografamos?”’ foram respondidas em torno
da idéia de “para alguma coisa”, ou seja, o que estimula o ato fotografico e a finalidade com
que uma fotografia ¢ produzida aparecem quase como sindnimos nas respostas. Em alguns
casos, os entrevistados até mesmo repetem a mesma afirmacao para as duas perguntas (“por

qué?” e “para qué?”). E bem verdade que a razdo disso pode estar na proximidade ¢ na

81 KOSSOY, Boris. Realidades e Fic¢bes na Trama Fotogrdfica. Sdo Paulo: Atelié Editorial, 2000, p. 36-37.
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ambigiiidade que essas indagacgdes, colocadas consecutivamente em um questionario aberto
como esse, podem gerar. Mas também ha de ser considerado que, quando fotografamos, o
fazemos geralmente com alguma intencdo — relembrar, ilustrar, encantar —, que estd muitas
vezes intimamente ligada as nossas escolhas sobre o que captar dentro dessa nossa proposta.
O “para que” e o “porque” podem realmente estar intimamente relacionados no ato

fotografico.

Em se tratando do contetido das respostas, a palavra “registro” aparece em diversos
questionarios. Embora pareca ligada a uma idéia de retengdo, congelamento — apresentando
certa conotagdo de algo que retém alguma coisa, que a congela —, na maioria das respostas, o
registrar destina-se a “momentos”, idéia de movimento. Em especial, a momentos especificos:
em quase todos os casos ligados a felicidade (“momentos felizes”, “bons momentos”) ou ao
que ¢ “importante” em nossas vidas. O fotografar, constantemente, nao se destina ao banal ou
simples, mas ao destacado e especial em uma trajetoria das percepg¢des de mundo. Segundo
Claris, uma das entrevistadas, fotografamos ‘“para registrar momentos que cremos ser

importantes e fazer deste uma memoria viva daquilo que nao volta mais”.

Outra expressdo que atribui dinamismo e movimento ao que fotografamos ¢ o contar
historias. Seis dos quatorze participantes — ou seja, aproximadamente a metade — diz
fotografar para lembrar, ndo esquecer, recordar, exteriorizar o modo de ver. Entre esse, ha
ainda quatro que fazem referéncia direta a palavra “historia”, o que destacam como “algo para
ser contado”. Portanto, a fotografia ndo parece se concretizar, nesses casos, apenas nela
mesma, em sua segunda realidade, a do documento, segundo denomina Kossoy. A idéia de
troca, de rememoracgao, de obté-la para recoloca-la no mundo, gracas a relagdo com o outro,

aos didlogos, as linguagens (orais, escritas, visuais) parece nortear sua finalidade e sua causa.

A palavra “memoria” também aparece bastante. Boris Kossoy, como referendado
. I o) 2 .

anteriormente, chega a afirmar que “fotografia ¢ Memoéria e com ela se confunde”.** Mas diz
isso dentro de uma perspectiva da imagem fotografica como “reler que aciona nossa
. . ~ 55 83 . . . c . ~ .
imaginagdo”,” que adquire movimento em nosso imaginario. Com exce¢ao do depoimento de
Claris, transcrito linhas atrds, o curioso ¢ que, ao contrario do afirmado por esse autor, em
algumas respostas, ¢ a memoria que perece ter a fungdo de reter a foto e ndo a foto que,
retendo o movimento da vida, o congelando, ativa a memoria para um universo absolutamente

(13

movel e dindmico: “... para guardar na memoria” (Simone), “... para que aquilo possa ficar

2 KOSSOY, Boris, op. cit., p. 132.
8 Idem, ibidem, p. 20.
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presente na memoria” (Joana). Desse modo, a idéia de registro vem de novo a tona ligada ao
estatico, ao guardar, ao tornar presente. Dona Francisca fala em “registrar as lembrancas”, nao
o mundo, o referente fotografico, o que parece reafirmar esse ténue e confuso limite entre
memoria e fotografia e suas ambiguas e simultaneas fungdes de reter a vida, congelar as
lembrangas e, a0 mesmo tempo, de expandi-las num eterno dual entre o estatico ¢ o dinamico

papel do fotografico.

Nas afirmagdes dos entrevistados, ndo se trata apenas de uma fun¢do concreta e
objetiva que define o registrar uma cena, como por exemplo, para depois nos recordarmos
dela, para “eternizar um momento” (Fabio) ou para “colocar no porta-retrato”, como diz a
pequena Gabriela. Fotografamos também, de acordo com Gloria, “para o enriquecimento da
alma, humanizacdo”. O abstrato coloca-se, portanto, nessa afirmagdo como um dos fins ou
conseqiiéncias possiveis. Por sua vez, para Dona Francisca parece ser a razdo que estd em
jogo: “para aumentar os conhecimentos”. Joana acena ndo somente para uma possibilidade de

rememorar um acontecimento no mundo, mas “para lembrarmos (...) de algum sentimento”.

Perceber o que de fato significam as palavras “alma”, “conhecimento”, “sentimento”
para os seus respectivos entrevistados ¢, no minimo, uma consideragdo importante a fim de se
chegar a uma constatagdo mais precisa de seus sentidos. No entanto, aqui as considero como
fortes indicios das relacdes estabelecidas pelo fotografico entre o visivel (conhecimento) e o
sensivel (alma, sentimento), que podem ser constatados no enunciado dos participantes:
Francisca fala também em fotografar acontecimentos, pessoas, portanto, algo concreto, solido,
que sirva a ampliacdo do repertdrio cognitivo; e Gloria faz referéncia ao papel da fotografia

de produzir encantamento.

A respeito da pergunta “o que fotografamos?” — diretamente relacionada aos assuntos
mais freqlientes nas imagens ou mais procurados pelos fotografos —, além dos momentos de
algum modo “importantes” e “felizes”, foi a categoria “pessoas” que apareceu de forma mais
destacada, em 50% das respostas (7). Em ordem decrescente do nimero de ocorréncias estdo:
paisagens (3), casas/construcdes (3), objetos (2), movimentos (2) e acontecimentos (2).
Novamente, aparece a idéia de abstrato, ndo mais como fungdo, causa ou conseqiiéncia, mas
como tema, quando Claris responde: “imagens, pessoas, acontecimentos, cenas, fatos, idéias,
ideologias”. Outro aspecto recorrente ¢ o de contar histérias, de mostrar para alguém, de
agregar a imagem estatica a narrativa verbal ou de compartilha-la com o outro. Fabio afirma

que fotografamos “aquilo que queremos que os outros vejam e o que melhor exterioriza o meu
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modo de ver o mundo”. Simone responde: “tudo o que achamos relevante e queremos guardar

€ mostrar para os outros”.

Finalmente a ultima pergunta do questiondrio escrito faz referéncia ao que cada
integrante pretende com a oficina. A resposta mais surpreendente, contraditoria e engragada
foi escrita pela sincera Fernanda: “porque ou fui obrigada, o Fabio [irmdo dela e
acompanhante na oficina] me mandou e porque eu gosto”. A maioria apresentou um
declarado interesse em aperfeicoar a técnica (manuseio do equipamento) ou o olhar (a forma
como construir melhores imagens, mais adequadas a suas pretensdes particulares). O fato de a
“exposicao fotografica” ndo ter aparecido absolutamente entre as respostas, como um objetivo
do entrevistado, indica que o evento ou simplesmente ndo os atrai, pelo menos de forma
explicita, ou coloca a fotografia num conjunto de importancias mais especificas, que nao
necessariamente querem dizer individualizadas. Diferentemente disso, os participantes,
quando possivel, demonstravam um forte interesse em trocar experiéncias com seus colegas
de trabalho. Como veremos adiante, buscavam mostrar as imagens recém-produzidas, ver as
dos demais, ouvir suas opinides e opinar sobre as deles. Ou seja, o olhar do outro parece ter
sido de extrema importadncia nesse contexto de constru¢do de um saber fotogréfico.

Fotografava-se ndo s6 para guardar para si, mas para estabelecer relacdes com o(s) outro(s).

AVENTURA DE VER

Um pouco antes da entrega das cameras digitais a cada pessoa, todas formaram um
circulo e foi gravada, em video, uma rapida rodada de depoimentos a partir da seguinte
pergunta: “Por que fotografamos?”. As falas acabaram reafirmando, em parte, o que cada um
havia escrito antes e, conforme previsto, empobrecendo a diversidade e complexidade das
respostas textuais, uma vez que os primeiros a expor suas opinides acabaram influenciando e
conduzindo os seguintes. Logo apos essa etapa, que ndo durou mais que quinze minutos,

finalmente foram entregues as cameras digitais. Foi um momento de grande euforia.

Pouco a pouco, eu, Yoko e André Borges (estagiarios) fomos explicando o
funcionamento bdsico do equipamento para cada um dos envolvidos. E mais uma vez,

voluntariamente o grupo foi nos ajudando. A medida que alguém aprendia o funcionamento
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basico da camera, imediatamente se habilitava a ajudar o colega mais proximo. Embora os
adultos tentassem auxiliar as criangas que os acompanhavam, essas preferiam interagir com os
outros da mesma idade. Merece destaque o modo como o grupo foi criando seus proprios
mecanismos de administrar o funcionamento interno, de forma que, por diversas vezes, para
minha surpresa, as coisas eram reconduzidas a proposta inicial, ou seja, a de ensinarmos cada
pessoa a manusear os aparelhos. O mais interessante nesse modo coletivo de primeiro contato,
colocado independentemente do que fora planejado, ¢ que cada personagem vai se sentindo
também autor de todo o processo, na medida em que atua e interfere diretamente em seu

funcionamento.

No inicio, dispositivos e mais dispositivos: como segurar, ligar, disparar, visualizar...
E o império do “como” técnico, exatamente o contrario do que pretendiamos alcangar:
desmitificar o aparelho. Entdo, a estratégia foi deixar a vontade. Risos, poses, caretas, além de
pedagos de cadeiras, quinas de mesas, cadernos, bolsas, pilastras, embalagens usadas para os

materiais da oficina. Tudo era fotografavel, ou sera que nada se fotografou?

Se fotografar for apenas o registro pela luz que desenha uma imagem de um
determinado referente em uma superficie fotossensivel, isso sim, provavelmente, todos
fizeram. Mas se, como posto em suas proprias respostas escritas, o fotografar envolve um
selecdao de algo importante para quem realiza o registro, ¢ também provavel que isso so tenha
ocorrido em determinados momentos. Quem conduz o processo nessa hora, o recém-fotografo
ou o seu encantado aparelho? Nessas multiplas possibilidades, logo todo o saldo, juntamente
com o que havia dentro, ficou pequeno. A janela tornou-se uma opg¢ao necessaria. Colocavam
a camera através dela e apontavam pela primeira vez para sua cidade, vista dali como

referente, talvez ainda distante, para o exercicio do registro.

A euforia comegou a diminuir. Duas razdes contribuiam para isso. Primeiro, o impasse
sobre o que mais captar naquele espacgo. Depois, principalmente, as pequenas capacidades de
memoria dos aparelhos digitais, que ja& comegcavam a denunciar suas grandes limitagdes. Mas
por incrivel que pareca quase ninguém reclamou desse Ultimo fato. Era a oportunidade para
passarmos a proxima etapa, falarmos um pouco de técnica e composi¢do. A pretensdo era,
pois, trabalhar possibilidades e ndo formulas. E claro que s6 a escolha de determinados
conteudos, em detrimento de outros, ja representava uma inducgdo. Eis, entdo, um dos
momentos mais delicados da oficina. Como potencializar as particularidades dos olhares, que
obviamente ja traziam de suas experiéncias de ver a cidade, sem contudo limita-los a camisas

de forga estabelecidas pelos velhos manuais do fotografar, formulas prontas do fazer? Essa
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proposta se tornava ainda mais complicada posto o curto tempo para trabalhé-la, apenas uma
manha. E por que ndo optar por uma saida mais facil: ndo tocar em tal assunto e deixar que
cada um encontrasse seu proprio caminho? Essa talvez fosse a alternativa de menor
interferéncia sobre a oficina. No entanto, parecia também partir do pressuposto controverso de

que conhecimento corresponde unicamente a limitagdo ou condugao.

Encarados os riscos da troca e da conseqiiente construgdo coletiva de conhecimento,
bem como respeitadas as expectativas de aprendizagem manifestadas por todo o grupo, a
estratégia adotada foi a de partir daquilo que entendiam como dificuldades no ato de
fotografar. Desse modo, surgiram perguntas relativas ao flash, ao embagado (desfocado), ao
excessivamente claro ou escuro de uma imagem. Em seguida, outros aspectos foram sendo
trabalhados a partir de fotos por mim produzidas para a oficina. Os exemplos visuais tiveram
como tema objetos banais, enredados por um plano de fundo muito limitado, indefinido, sem
denotar a localizagdao exata onde foram produzidos: tocos em jardins, embalagens de balas
sobre mesas, pequenas plantas, enfim, uma série de elementos sem um contexto muito
evidente, justamente para interferir o quanto menos nas posteriores escolhas do que seria
fotografado por eles (FOTOS 3, 4 ¢ 5). E fato que as imagens discutidas, de tdo “neutras”,
causaram pouco encanto. Mas para envolvé-los, em alguns casos, antes de apresentar relacdes
de causa e efeito desses registros, primeiro se perguntava sobre as impressoes do grupo sobre
a foto em evidéncia. Num desses exemplos comentados, uma bela surpresa. Joana, ao ver
algumas formas de enquadrar um mesmo objeto, inquietou-se diante de uma delas e disse:
“Vocé ndo mostrou a realidade porque o toco esta inclinado”. De fato ela tinha razdo, foi um
dos quadros que acabou eliminando a inclinagdo do objeto pela perspectiva do
enquadramento. Desse modo surgiram as primeiras discussdes sobre a fotografia como

realidade construida e nao como verdade absoluta do mundo.
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FoTro 3
Autor: André Carvalho

FoTto 4
Autor: André Carvalho
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Foro 5
Autor: André Carvalho

Outros aspetos foram abordados independentemente das perguntas que surgiram. As
possibilidades de enquadramento e seus efeitos, como, por exemplo, o posicionamento da
camera de baixo para cima em relacdo ao assunto, aumentando sua poténcia e o seu tamanho;
ou de cima para baixo, gerando o efeito contrario, um achatamento. A importancia de se
atentar para a relagdo entre o fundo e primeiro plano, observando, antes de clicar, tudo o que ¢
importante para a representagdo visual que se pretende construir. A desmitificacdo do centro
de um quadro como a unica posi¢do capaz de garantir destaque a um assunto, de modo a
evidenciar a possibilidade de se enquadrar algo nas laterais da imagem e mesmo assim lhe
garantir realce. As ponderagdes também incluiram breves nog¢des de contraste de cor e
perspectiva. Durante essa etapa da oficina foram produzidas imagens no local como forma de
ilustrar questdes discutidas no momento da atividade. Essas atraiam mais naturalmente a

atencao do grupo, pois traziam como assuntos fotografados eles mesmos.

Com quase todos os cartdes de memoria lotados, um novo impasse: como prosseguir
com as atividades apods essa etapa? O grupo deparou assim com a necessidade de uma agdo a
qual demonstrou grande resisténcia, principalmente as criangas. Para continuarmos era
preciso rever o material captado e selecionar o que deveria ficar guardado e o que era passivel

de ser deletado. Quanto horror causou essa palavra! “Quantas devemos apagar?” “Duas,
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trés?” “No maximo quatro, ndo €?” “Ja apaguei todas as quatro de que menos gostei”. Mas a
proposta era que deixassem gravadas, na memoria digital, um maximo de cinco. Assim,
deveriam descartar cerca de dez das aproximadamente dezesseis fotografias disponiveis em

cada cadmera. Nao foi nada fécil para eles o uso da fungdo “delete”.

Feito isso, caia por terra minha impressdo anterior, possivelmente preconceituosa, a
respeito do fotografar e seus tempos de producdo. Como no inicio do contato, as cameras
eram apontadas para diversos locais em pouquissimo espago de tempo, imaginei que 0s
fotografos principiantes quase desprezavam o que lhes servia como assunto. O fundamento
daquela minha impressao equivocada estava em impor, como referéncia unica, 0 meu proprio
fazer e, desse modo, falhar em relagao aos principios da alteridade sobre os quais tanto vinha
pensando. Antes de clicar, na maioria das vezes, observo o tema de minha imagem por longo
tempo para s6 entdo capta-lo. Também em sala de aula, no Curso de Comunicagdo, vejo
muitas vezes meus alunos fazerem o mesmo que eu. Comeco a pensar se ndo € porque os
condiciono a isso ou se o contexto do curso universitario, onde a busca pelo controle sobre a
producdo da mensagem, da informacgdo, coloca estudantes de Jornalismo e Publicidade e
Propaganda em outro universo de agdo, diferente do vivido pelos moradores do Riacho Fundo

II no espaco da oficina.

Primeira grande licdo foi, justamente, reaprender a ver o outro no contexto da
alteridade. Como propde Tomaz Tadeu de Silva, é preciso perceber as praticas identitarias
pelo viés do multiplo — e ndo simplesmente o diverso —, destacando o processo, a operagao, a
acdo ¢ nao o relativamente diferente, entendido como estatico, como estéril.* Fundamentando
sua argumentagdo de que “antes de tolerar, respeitar e admitir a diferenca, ¢ preciso explicar
como ela ¢ ativamente produzida”, Silva recorre as reflexdes de José Luis Pardo para

argumentar:

Respeitar a diferenca ndo pode significar “deixar que o outro seja como eu sou” ou
“deixar que o outro seja diferente de mim tal como eu sou diferente (do outro)”,
mas deixar que o outro seja como eu ndo sou, deixar que ele seja esse outro que
ndo pode ser eu, que eu nao posso ser, que ndo pode ser um (outro) eu; significa
(...) deixar ser uma outridade que ndao € outra “relativamente a mim” ou
relativamente a0 mesmo.®*

Cuidadosa e reticentemente cada um foi apagando algumas de suas imperdiveis

imagens. Quase ninguém atingiu a dura e insensivel meta proposta pelo despreparado e

% SILVA, Tomaz Tadeu. A produgio social da identidade e da diferenga. In: SILVA, Tomaz Tadeu (org.).
Identidade e diferenca. Petropolis: Vozes, 2000, p. 100.
8 Idem, ibidem, p. 101.
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preconceituoso oficineiro. Ainda no inicio, houve at¢ mesmo uma reagdo emblematica da
pequena Fernanda, sempre bastante assertiva, de se recusar terminantemente a fazer qualquer
concessao ao “absurdo” de descartar alguma de suas valiosas fotografias. O que acontecia
com mais freqiiéncia era descartarem em média seis fotos e s6 irem apagando as demais a
medida que se asseguravam de ter encontrado outro tema merecedor de registro. Mediante a
delicadeza da situacao, o melhor seria esperar e observar como o qiiiproquo iria se desenrolar.
E como j& éramos, em certos aspectos, co-autores das atividades, cada um teria garantir pelo
menos parte de seus proprios interesses.

Embora tratando de um assunto mais amplo, o conceito de aura, discutido por Walter
Benjamim, em seu célebre texto “A pequena histéria da fotografia”,*® nio pode ser
desconsiderado nesse momento. Conforme Tais Helena Pascale Palhares, Benjamin contrapde
a idéia de uma aura auténtica, presente nas artes tradicionais e nas primeiras fotografias, a de
uma aura forjada. Essa ¢ atribuida a decadéncia do fazer e do produto fotograficos nos tempos
da industrializacdo.®” A reprodutibilidade técnica ¢ a funcionalidade com que a fotografia
passou a ser explorada representam para o autor uma subversdo do valor aurdtico original e
presente na condi¢do da obra de arte tradicional. A aura possui nessa concep¢do benjaminiana

certa ligagdo com o sagrado e o Unico.

Voltando ao Riacho Fundo II e considerando as fotos que seus respectivos autores se
recusavam a apagar, emergiram algumas questdes instigantes. A primeira compete ao
conteudo dessas imagens a serem apagadas, nas quais, em varios casos, ndo figurava sequer
alguma pessoa do convivio ou um objeto pessoal do respectivo fotdgrafo. O local onde se
realizava a oficina ndo era freqiientado pela maioria, a ndo ser, ocasionalmente, em funcao de
algumas das reunides do grupo gestor do projeto Alfabetizagdo e Comunidade Educativa.
Entdo, o que os impedia de exclui-las, ainda sabendo que, com isso, poderiam selecionar o
que quisessem ou achassem importante para documentar no ambiente externo? Cada imagem
parecia, entdo, possuir algo de grande valor para quem as construiu. Quem sabe apenas
pretendessem guarda-las como lembranca de sua iniciagdo fotografica? Mas, de todo modo,
poderiam fazer o mesmo com as demais a serem ainda produzidas. Ao que parece, existia algo
de auratico naquelas primeiras fotos, e isso foi sugerido na reagdo de todos os fotografos. E

claro que a aura a que me refiro nao ¢ a mesma de que fala Benjamin, ndo possui o seu valor

% BENJAMIN, Walter. Magia e Técnica, Arte e Politica: ensaios sobre literatura e historia da cultura. Sérgio
Paulo Rouanet (trad.). 7.ed. Sdo Paulo: Brasiliense, 1994, p. 105 ¢ 106.

¥ PALHARES, Tais Helena Pascale. Aura: a crise da arte em Walter Benjamin. Sdo Paulo: Editora Barracuda,
2006, p. 11, 15-16.
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universal, mas um valor pessoal. E por as reacdes descritas serem tdo surpreendentes e

espontaneas, ndo se trata de uma aura forjada.

Um pouco decepcionados com o duro deletar, fomos a campo ao encontro do espago e
do tempo das ruas, das quadras, das construgdes, dos pedestres, dos automoéveis, dos objetos,

das formas, das luzes do Riacho Fundo II. As orientagdes dadas foram as seguintes:

COMUNIDADE EDUCATIVA NO RIACHO FUNDO 11
OFICINA DE FOTOGRAFIA
26 DE AGOSTO DE 2006

Orientacgdes:

1. Fotografar os companheiros(as) de oficina:
e Dois que ja conheciam.
e Dois que s6 conheceram na oficina.

2. Fotografar o objeto comum.
3. Fotografar uma paisagem.
4. As fotografias restantes sdo livres.

Obs.:
Fazer todas as fotos.
Nao sugerir fotos aos colegas de oficina.

Os géneros sugeridos — retrato, paisagem e natureza morta, aqui colocada como objeto
— encontram-se entre os mais classicos da pintura e largamente disseminados pelos albuns de
familia e fotografias de viagem. Marcam grande parte dos registros visuais que trazemos em

nossos armarios, gavetas, estantes, computadores.

O exercicio 1 visava a observagdo do modo (aproxima¢do com a camera) como cada
um se relacionava com o familiar ¢ o novo no ato do registro. Em resumo, buscava-se
verificar a existéncia ou ndo de alguma diferenca na forma de abordagem do fotégrafo. Até
que ponto o familiar permitia ou mesmo exigia um maior ou menor despojamento? Como
havia uma predisposi¢do de todos em relagdo a oficina, ndo houve qualquer diferenga
consideravel, a ndo ser em relagdo a dire¢ao dos fotografados. Quando se tratava de alguém
do convivio, o fotégrafo tinha menos pudor em dirigi-lo; ja diante dos recém-conhecidos por
ocasido da oficina, nem sempre se optava pela pose, tentando captar uma acao que estivesse

realizando.

Na atividade 2, propus que todos fotografassem um objeto comum, um hidrante,

localizado a uma esquina do local onde ocorreu a oficina. Muitos ndo sabiam o que era.
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Outros imediatamente disseram passar por ali todos os dias e nunca terem percebido a
existéncia daquele objeto amarelo, quase “decorativo”, naquele lugar. Mas a reagcdo comum a
quase todos foi de bastante surpresa, mesclada ao desinteresse em captar algo tdo
insignificante em seu cotidiano. Um objeto que aparentemente, apesar de reconhecerem a
importancia, ndo era passivel ou merecedor de ser fotografado por eles. Algumas criancas
nem se contiveram em expressar o descontentamento: “Pra que fotografar isso, tio?”. Mesmo
assim, como bons companheiros, resolveram atender ao pedido do oficineiro, mesmo sem
estar totalmente convencidos do valor da empreitada. Afinal, era a tnica foto para a qual fora
sugerido um assunto tio especifico. Verdade seja dita, o grupo empenhou-se na busca de um
enquadramento mais adequado. Alguns tentaram de cima para baixo, outros de baixo para
cima, deram voltas em torno do assunto e, pronto; posicionaram-se em definitivo e apertaram
o disparador. As expressoes de alivio outra vez denunciavam os diversos desinteresses. Uma
das intengdes da proposta era justamente observar as diversas possibilidades de

representacoes visuais de um objeto tdo banal, a ponto de se tornar invisivel no dia-a-dia.

A agdo 3 acabou sendo bem répida. Apenas a explicacdo acerca do que era uma
paisagem gerou algumas dividas, sanadas na execucdo do exercicio. Chegado o momento da
quarta parte — “as fotografias restantes sdo livres” —, o conforto e a euforia de todos eram
indisfarcaveis; como se dissessem: “agora poderemos voltar a registrar coisas interessantes e
valorosas no mundo”. Nesse momento, o grupo espontaneamente se dividiu. As criangas
queriam ficar juntas. Optei por caminhar com elas, até mesmo para que seus acompanhantes
pudessem fotografar com mais liberdade. Conosco, vieram também Dona Francisca, a mais

velha do grupo, e outros quatro jovens Simone, Fabio, Johnatan e Lucia lara.

A estimulante tarefa 4, em meio as desinteressantes “Orienta¢des”, acabou trazendo
também a rejeicdo a varios exercicios anteriormente realizados. Como veremos, as frageis
observagdes (“Obs.:”) foram duramente atacadas, ndo com comentarios, mas com atos
fotograficos e op¢des de armazenamento daquilo que verdadeiramente importava reter nas
memorias — ao que parece digital e pessoal. Os resultados de vdarios registros feitos
inicialmente comegaram a ser deletados, principalmente pelas criangas. E as escolhas
continuaram sendo feitas coletivamente ¢ de forma espontanea, mas em nenhum momento
propostas pelo oficineiro. Assim, ndo apenas sugeriam, a todo tempo, o que era fotografavel
aos demais colegas, como interferiam, questionavam, pediam sugestdes, comparavam entre si
suas obras fotograficas. Ocorre que, instantes antes, ainda no saldo da igrejinha, eu ressaltava

que fotografar seria um ato solitario, uma vez que detras da lente se coloca apenas o fotografo
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tendo tdo-somente o assunto a ser captado a frente desses... De fato, hda uma fragdo de

segundo assim, mas, nesse caso, nao mais que isso.

Progressivamente, com o caminhar pelas ruas, o dificil ato de descartar foi se
transformando praticamente uma compulsdo. O problema passava a ser: como deixar algo por
muito tempo na memoria da cdmera com tanta opgao para substitui-lo? A aura, se é que ainda
existia — isso eu s descobriria no final, com o resultado da oficina, ou seja, as imagens nao
apagadas —, parecia abandonar as fotos antigas ou o olhar renovado de quem as condena a
morte ou as aclama eternizaveis. O mundo impunha-se e a vontade de fragmenté-lo, recorta-
lo, enquadra-lo ia tomando conta de todos em agdes, na maioria das vezes coletivas,
especialmente entre as criancas. Entre os pequeninos, o deslumbramento era grande, bastava
que um entrasse numa farmacia para que logo todos os demais estivessem 14; e, sem parar,
como se competissem, apontavam, disparavam, apontavam, disparavam, disparavam,
incessantemente. SO que outra vez, em funcdo da ingrata memdria digital, apagavam,
apagavam e apagavam. Depois 0 mesmo processo ao chegarem a um mercadinho, uma loja de
bijuterias, um estabelecimento agro-veterinario... De repente, uma loja de brinquedos.
Registravam-se mais e mais objetos, mas as pessoas € 0s animais ndo saiam impunes — caixas,
comerciantes, fregueses, papagaios, cachorros, gatos. Os adultos, por sua vez, eram mais

solitarios e seletivos no fotografar, embora também nao dispensassem as selegdes em grupo.

Fato também significativo foi quando a resistente Fernanda, que ndo queria apagar
foto alguma, de repente me abordou e disse sem o menor o pudor: “Tio, apaguei todas, todas
as fotos de antes”. Falou isso em tom de afronta, como quem quer mostrar algo ébvio ao
oficineiro. Seja como for, ndo € possivel cercear o olhar que, ao encontrar do mundo, se abre a

esse € ndo o desencontra mais.

O compromisso maior ja ndo era com algum dominio técnico e compositivo, embora
todos experimentassem no fazer diversas possibilidades de compor. Nitidamente, mais do que
0 “como”, eram a forma ¢ o “o qué” que se impunham. O que determinava cada clique ¢
muito dificil de precisar. As vezes escutava o nome de cores, mas, certamente, os nomes de
coisas, pessoas, lugares apareciam com muito mais freqiiéncia — ora por uma escolha solitaria
e individual, ora por um agir em grupo. Nao se registrava somente o que se descobria de
forma pessoal, mas também, até mais assertivamente, o que varios outros apontavam. No
entanto, mesmo nesse ato quase coletivo, a procura em cada estabelecimento era também

individual. Todos entravam em determinado lugar, mas o que escolhiam registrar ndo era
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sempre o mesmo. Ao contrario, pude observar que nisso procuravam a diferenca, o particular,

o de alguma forma seu como descoberta.

J& era quase meio dia, o sol estava a pino e o cansago comecou a aparecer. Primeiro
entre os adultos, logo depois entre as criangas. Hora de voltar da aventura. Confesso que
estava mais confuso do que quando cheguei. Esperava “encontrar” algo. Errei mais uma vez, a
perspectiva deveria ser de “caminhar” por enquanto. No decorrer da semana, numa sexta-feira
a noite (25 de agosto) e no sdbado pela manha (26 de agosto), veriamos ampliadas as imagens
preservadas por cada autor, apresentadas em papel fotografico formato 7 x 10 cm.® Tal etapa
deveria também ser feita com todos juntos, mas as disponibilidades para a oficina nao
coincidiam. Por outro lado, esperar muito tempo poderia significar a perda de boa parte da

memoria sobre o que cada um pretendia ou esperava com as imagens captadas...

TROCANDO FIGURAS

Na sexta-feira, Lucia Iara, Claris, Joana, Simone e Johnatan, Gloria e Débora, Fabio e
Fernanda compareceram. Uma primeira auséncia ocorreu, a de Isabelle. Tentamos, por
algumas vezes, restabelecer contato, mas infelizmente o esforco foi infrutifero. No dia
seguinte, a mais nova do grupo, a timida Gabriela, irma de Lindemberg, também nio foi ao
encontro para acompanhar seu irmao, Dona Francisca e Alan. As razdes que conduziram as
duas “desisténcias”’deveriam ser compreendidas a fim de verificarmos algum tipo de
desinteresse causado talvez pela propria estratégia da acdo. Mas, ao que parece, 0s motivos
foram familiares: os pais ndo teriam permitido que as respectivas filhas voltassem as
atividades previstas principalmente por questdes ligadas as rotinas das familias, que se
chocavam com os horarios estipulado para as criancas fotografarem. No entanto, conseguimos
enviar as fotos a elas para que, ao menos, revissem suas primeiras incursdes. A oficina

passava a ter doze participantes.

Logo apos as duas perdas, veio um ganho. O outro sobrinho de Dona Francisca e
irmao de Alan manifestou interesse em se integrar ao grupo. E como aquela senhora também

demonstrara um indiscutivel desejo em garantir que Adriano, 15 anos, pudesse também ter

% A escolha desse formato se deve a sua legibilidade e menor preco, quando comparado ao mais usual 10 x 15
cm. A opgdo revertia, assim, numa boa relagdo custo/beneficio para o trabalho.
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acesso ao trabalho, mais que prontamente o garoto foi integrado ao grupo. Obviamente, o fato

de nao ter participado da primeira etapa criaria uma diferenca em termos de condi¢des de

producdo pelas quais todos haviam passado. No entanto, além do compromisso com uma

postura de inclusdo, que desde o inicio das atividades haviamos adotado, esse novo membro

poderia ainda desenvolver aspectos que nos ajudassem a perceber possiveis diferencas ligadas

a importancia de cada fase do trabalho para o alcance dos resultados finais. E, assim, aparecia

agora o nimero treze.

Nome Idade | Escolaridade Ocupacio | Endereco Tempo de
residéncia no
Riacho Fundo I1
Adriano Rodrigues 15 Ensino Estudante | QC 4 Conj.19 Lote 22 5
de Almeida Fundamental —
72 série

Nessa etapa, as fotos foram entregues a seus autores, que em seguida deveriam:

1. Avalia-las com bastante calma e solitariamente, pelo menos durante os

primeiros minutos.

. Anotar a palavra “sim” no verso® das que mais gostou e “nio” no das que

menos gostou. Descartar, ndo expondo sobre a mesa, as que nao lhe chamavam
tanta atengdo, fosse pelo gostar ou pelo ndo gostar dessas. Essa escolha

também deveria ser solitaria.

. Em seguida, quando estivéssemos observando e discutindo os sucessivos

conjuntos de imagens, cada participante deveria, silenciosamente, marcar um
sinal no verso da foto de que mais gostou no trabalho apresentado por seu
colega. A marcacgdo deveria ser acompanhada das iniciais do nome de cada
fotografo (Fébio: letra “F”; Fernanda: letras “Fe”, para ndo confundir com
Fébio; e assim por diante). Além de detectarmos as preferidas pelo grupo, era

importante saber também por quem foram escolhidas.

Apods ouvirmos as razdes da selegdo feita por cada fotéografo sobre seu proprio

trabalho, eu comentava as imagens em funcdo da continuidade dos estudos técnicos e

% Foram utilizados marcadores para retro projetor de ponta fina 1,0 mm (por facilita a escrita), cuja tinta adere
ao papel fotografico de forma definitiva, ndo manchando as demais fotos quando sobrepostas.
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compositivos, iniciados na primeira etapa, e também por um claro interesse do grupo em
conhecer a opinido do oficineiro sobre suas experiéncias particulares. Gloria sugeriu esse
procedimento logo no inicio de todo o processo, ao ver suas imagens: “Eu achei que ficaram
legais. Agora... Tem que ver se o oficineiro entoa, né? E... Porque vai que ele ndo entoa”. A
atenta Joana imediatamente rebate Gloria e contesta essa responsabilidade: “Quem tem que
entoar a foto ¢ vocé”. Novamente, o cuidado no modo de avaliagdo e o risco da conseqiiente
conducdo do trabalho voltavam a tona, dada a proposta de interferir minimamente sobre o viés

autoral.

A luz dessas questdes, procurei comentar da forma mais distante possivel, evitando
termos com uma conotacao de valor evidente, como, por exemplo, o bom, ou principalmente,
o ruim, ou mesmo o bonito, o feio e assim por diante. O que busquei apontar foram aspectos
ndo vistos ou ao menos nao destacados por eles durante as explicagcdes individuais de suas
escolhas. No lugar do certo ou do errado, optei pela palavra “interessante”, apontando
caracteristicas de cada trabalho e realgando os modos especificos como cada um lia suas
proprias fotos. Outra estratégia era, ao destacar alguns detalhes ndo relatados, primeiro
perguntar ao autor o que achava daquilo, para s6 entdo, tateando cuidadosamente cada seara
expressiva, comenta-los com o respeito necessario, sem, no entanto, deixar de colocar-me em
nome de uma politica ndo muito sincera de boa vizinhanga. Era preciso um contrato franco

com o grupo para uma confianga reciproca e sustentavel.

Como era de se esperar, em nenhum momento acataram a sugestdo sobre necessidade
de se fazer escolhas individuais no inicio atividade. Assim que pegavam 0s pequenos pacotes
com suas fotos, mesmo antes de comecar a avalid-las — para talvez detectar o sucesso ou
insucesso de sua empreitada, atitude comum entre vaidosos fotografos ja iniciados ou
profissionais —, logo comegavam a trocar suas impressdes com o grupo. Embora tivessem
conhecimento de tais imagens pelo visor digital da camera, desde uma semana de atras, o
mostrar, o dialogar, o ver sempre de forma coletiva e nitidamente eram mais importantes que
qualquer busca solitaria ou silenciosa. Como discute Kathryn Woodward acerca do processo
de constru¢do da identidade no mundo contemporaneo, esse saber fotografico, vivido durante
a oficina e por iniciativa dos proprios fotdgrafos, também vai se construindo de forma

bastante “relacional” e marcada pelo perceber e conhecer das “diferengas™.”

% WOODWARD, Kathryn. Identidade e diferen¢a: uma introdugio tedrica e conceitual. /n: SILVA, Tomaz
Tadeu. Identidade e diferenca. Petropolis: Vozes, 2000, p. 9.
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Cada vez mais a fotografia se colocava como um rico artificio para a comunicagao
entre o grupo — € ndo apenas para algum tipo de realizagdo unicamente individual. Os sujeitos
envolvidos estabeleciam, assim, a troca de percepgdes entre si e sobre seus respectivos papéis,
intercambidveis a cada instante. O fotégrafo tornava-se sujeito e objeto de suas proprias
produgoes, fotografando a si mesmo, fotografando ao outro, sendo fotografado pelos demais,
mas também alternando papéis ao expor suas obras: ouvia os comentarios dos colegas,
colocava-se diante deles e também trazia a tona suas intencdes particulares. Além do mais, o
meio técnico, a fotografia, que retira do mundo o seu som e o seu movimento, fragmentando-
o em incompletos recortes silenciosos e estaticos, exigia de seu spectator ¢ deu operator’' a
reconstituicdo desse mundo por meio de suas histérias narradas. Olhando as fotos contavam o

, . . , . . . . . 92
explicito e o implicito nelas, respectivamente sua segunda e sua primeira realidades.

Lembro-me muito bem dessa cena em minhas turmas de Introdu¢do a Fotografia, do
Curso de Comunicacdo Social, marcadamente nas ocasides dos primeiros trabalhos dos
estudantes. Muitas vezes, recém-saidos dos cine-fotos diretamente para a sala de aula, meus
alunos descobrem suas imagens reveladas quase sempre acompanhados por algum ou alguns
colegas de classe. Normalmente, sdo imagens retidas apenas no imaginario, na memoria de
seus produtores. Por ser obrigatdrio, nesse primeiro exercicio da disciplina, o emprego da
tecnologia analdgica — ou seja, por ainda ndo disporem dos instantaneos visores de LCD das
cameras digitais, que antecipam os resultados dos trabalhos — os autores acabam so
conhecendo o que produziram com alguma companhia, que parece ser indispensavel nessa
acdo da descoberta. A socializacdo e o didlogo vao assim construindo o olhar fotografico
desses ainda despreparados, desarmados e solidarios recém-fotografos. E pena que muitas
vezes essa riqueza da troca vai se perdendo ao longo do curso, a medida que instrumentais de
analise, avaliagdo e valor sdo trazidos para o contexto da aula na academia e, com eles, os

autores se armam diante do olhar do outro.

Mas, no Riacho Fundo II, o objetivo de cada fotografo nao ¢ chegar a uma mensagem
controlada em sua produgdo, sujeita a uma avaliacdo académica de suas formas e seus
elementos de significagdo ou mesmo eximia em seu potencial de linguagem. Aqui, a
fotografia ¢ uma descoberta, que recoloca seus autores como observadores do mundo, capazes

de capturar seus signos cotidianos, mas também reféns dos gritos dos referentes fotograficos

! Termos empregados por Roland Barthes para designar o fotégrafo (operator) e o receptor (spectator) da
imagem. BARTHES, Roland. 4 camara clara: nota sobre a fotografia. Julio Castafion Guimarées (trad.). 4.ed.
Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 1984, p. 20.

2 KOSSOY, Boris, op. cit., p. 36-37.
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(as cenas a serem registradas) que a eles se impdem. Verdadeiros amadores encantados,
desprendidos e também desarmados pela camera, pelo mundo e pelo que liga esses dois

universos, ou seja, cada olhar.

DEIXANDO RASTROS

Os temas, de maior recorréncia, preservados na memoria digital pelos fotdgrafos
foram: retratos de colegas da oficina, flores e plantas, brinquedos e animais. Vale relembrar
aqui a existéncia de “orientagdes” para os exercicios propostos. Esse aspecto com certeza
acabou influenciando e limitando as escolhas definitivas de cada participante sobre o que nao

seria deletado da camera e, assim, figuraria como resultado de sua primeira incursao.

No caso dos retratos, existem dois tipos predominantes, a saber, os produzidos por
meio de uma pose explicita, em que o personagem retratado interrompe sua agdo e se
posiciona estatico para o fotografo; e aqueles em que o registro ¢ feito de um acontecimento.
Quase nao ha presenca de marcas direcao dos autores para com as agdes dos personagens das
fotos. As cenas mais captadas sdo os proprios atos de fotografar dos demais colegas. Existem,
portanto, varias imagens de pessoas produzindo imagens, uma espécie de metalinguagem. O
tema mais explorado foi exatamente a atividade em questdo. Essas fotografias acabaram
desempenhando um papel fundamental tanto para a memoria da propria oficina quanto para o

estudo de como cada um se posicionou, agiu, interagiu nesse contexto.

Sobre os personagens escolhidos por cada operator, fato previsivel, houve uma nitida
preferéncia por pessoas de seu convivio. Os demais colegas ndo foram excluidos, entretanto,
os conhecidos recebiam mais destaque, seja pela aproximacao, pela posicao de tais sujeitos no
enquadramento. Nao houve, portanto, uma elimina¢ao do menos familiar, sendo a maioria dos
retratos compostos por dois ou mais sujeitos. O que ocorre ¢ o estabelecimento de uma
hierarquia visual para os componentes da imagem. Raros sdo os solitarios do ponto de vista
fotografico. A predilegdo pela fotografia de pares ou grupos refor¢a ainda mais o aspecto
coletivo da oficina. E preciso levar em conta o proprio cenario da atividade, que favorecia a

imposicao do coletivo, e ainda do fato de que tudo foi construido a partir de um conjunto de
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interessados pela fotografia. No entanto, cabe também ressaltar que mesmo nos espacos de

pura liberdade, como os temas livres, reverteram em registros de grupos.

Flores e plantas tiveram posicao de grande relevo no que diz respeito ao niumero de
ocorréncias. O Riacho Fundo II, assim como grande parte dos espacos urbanos das cidades-
satélites do Distrito Federal, ndo ¢ um lugar marcado por um paisagismo exuberante, diverso
ou mesmo rico. Ao contrario, ha um predominio da terra batida, resultado de uma urbanizagao
incompleta e muitas vezes precaria. Junto com isso, hé as diversas e ininterruptas construgoes,
que transformam lugares em eternos canteiros de obras, fundando o “por construir” como algo
constante. Alicerces, paredes, rebocos de cores cinza e marrom, gritam na paisagem urbana de
muitas dessas cidades. Mas nas imagens captadas por esses recém-fotografos ndo. Esses
conseguem desviar seus enquadramentos de tais elementos e deixa-los, quando aparecem,
num timido plano de fundo. Recriam totalmente o0 mundo em que vivem, seja para redesenha-
lo a partir de uma ficgo ligada ao desejo do ausente, seja porque esse mundo, comum, banal,
ja ndo chama mais a atengao por tais aspectos. O que nele se coloca, quase como resisténcia,
sdo as escassas flores e plantas, que acabam se tornando mais interessantes. Sem falar na
possivel percepcao de o fotografavel se prestar mais ao belo e ao colorido. Ou ainda, pela
reproducao de um lugar comum da fotografia no qual as flores sdo exaustivamente exploradas

como temas (FOTO 6).

FOTO 6
Autora: Claris Tondello
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Dificil precisar uma razdo dominante, mas o fato € que as representagdes de um
mundo particular se repetem por vdarios desses fotografos, algo que conota um lugar
especifico, percebido por eles fotograficamente. Caso sintomatico foi apresentado pela
pequena Débora, que, sem qualquer consulta prévia a mim ou aos demais colegas da oficina,
optou por um exercicio totalmente tematico. Certa do que queria fotografar, deletou todas as
demais fotografias das atividades anteriores (hidrante, retratos, paisagens), deixando apenas as
de plantas, flores e frutos. No fim dos trabalhos, como quem ndo estd nem um pouco
interessada em saber se havia em sua atitude algo certo ou errado, apenas comunicou a mim:
“Tio, eu detesto fotografar gente, eu gosto ¢ de fotografar plantas”. Sua escolha estava feita.
Na minha memoria, os belos retratos feitos por ela durante a primeira saida de campo e
apresentados a mim pelo visor de LCD de sua camera ficavam como lembrangas fugidias ou
sinal da minha pretensiosa e ingénua inten¢do de cerceamento do olhar. Essa, alids, ¢ uma
grande diferenca entre os trabalhos dos adultos e das criangas. Os primeiros mantiveram
grande parte das fotos seguindo as “orientagdes” propostas na oficina, ao passo que os

pequenos deixaram somente algumas delas.

Ao contrario dos animais, que aparecem nas fotografias tanto de adultos quanto de
criangas, os brinquedos sdo captados exclusivamente por essas ultimas. Ambos evidenciam as
marcacoes tematicas ligadas ao encantamento com o assunto representado. Periquitos e
codornas em gaiolas, pombos soltos pelos terrenos baldios, bonecas, casinhas, carrinhos
esportivos. Nesse sentido, os universos tematicos muito se assemelham aos das plantas e
flores. Nao no que diz respeito ao ausente, uma vez que ndo foi perguntado aos fotografos se
possuiam animais de estimagdo ou mesmo muitos brinquedos, mas como possiveis objetos de
desejo, de embelezamento da vida. A idéia do ter proximo aquilo que nos encanta ¢
perfeitamente aplicdvel ao gesto de fotografar, pois, materializada a experiéncia em um
suporte que podemos levar para nossas casas, de algum modo nos colocamos mais proximos
dos seus conteudos. As fotos trazem possivelmente uma dupla sensagdo, qual seja, a presenca
do que capturamos e, a0 mesmo tempo, a sua auséncia. No momento da revisitagdo, quando
olhamos a imagem pronta, o referente ndo se encontra mais entre nds da exata forma como

esteve. Em 4 cadmara clara, discutindo o conceito de punctum na fotografia, Barthes afirma:
O nome do noema da Fotografia sera entdo: “Isso-foi”, ou ainda: o Intratavel. Em
latim (pedantismo necessario porque esclarece nuances), isso seria sem davida:

“interfuit”: isso que vejo se encontrou 14, nesse lugar que se estende entre o infinito
e 0 sujeito (operator ou spectator); ele esteve la e, todavia, de stbito foi separado;
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ele esteve absolutamente, irrecusavelmente presente, e, no entanto, ja diferido. O
verbo intersum quer dizer tudo isso.”

O auto-retrato s6 aparece entre trés fotografos, Joana, Johnatan e Simone, o que
sugere, pela baixa ocorréncia, um olhar predominantemente voltado ao outro e nado
marcadamente a si mesmo. Joana investe em apenas um, onde aparece s6. Johnatan opta por
um quadro solitario e outro com Simone, sua companheira de oficina. Essa, por seu turno,
produz dois auto-retratos, ambos com a presenca de outros colegas. Mais uma vez, mesmo em
se tratando do eu em questdo, do retratar-se, hd uma expressiva predilecdo pelo grupo na

imagem.

A paisagem foi outro género que aparentemente s6 foi mantido em respeito as
orientagdes do oficineiro. A imagem captada deveria ser entendida ndo como pano fundo, mas
como dominante em uma imagem, ou seja, um quadro aberto em que figura um determinado
cenario, conjunto de elementos de uma rua, varias casas, grandes areas, etc. Cada fotografo,
na maioria dos casos, manteve apenas um unico exemplar na memoria da camera. Desse
modo, os demais enquadramentos apresentaram um campo visual mais fechado, objetivo,
denotando certa aproximagido’ com o assunto captado — de modo a realgar bem o proposito
central em cada fotografia. Somente Fernanda se embrenhou mais pelas paisagens urbanas do

Riacho Fundo II.

O exercicio com o hidrante, o “objeto comum” a ser fotografado por todos,
inicialmente me pareceu confuso e até¢ inadequado em decorréncia da atitude desinteressada
dos fotografos em captar algo tdo “esquisito” — como alguns chegaram a mencionar. No
entanto, acabou proporcionando um material bem rico para a andlise. Primeiro, o desconforto
por fotografar algo tdo pouco percebido, ou pelo menos irrelevante do ponto de vista da
cotidianidade (que ao menos faga parte das histérias contadas sobre a cidade ou seja
vivenciado como familiar), do valor decorativo (seja belo), da funcionalidade e do utilitarismo
(se aplique a um uso diario), do desejo de posse (seja encantado), acaba trazendo a tona
questdes ligadas ao que ¢ fotografavel, merecedor desse ato. Nesse caso, o hidrante coloca-se
como um excelente exemplo do contrario. Nao havia razdo para armazena-lo na parca
memoria das cameras. Alids, a sua presenca foi diversas vezes contestada, quase como

imagem inutil entre tantas tdo caras a seus autores. Nao era familiar, nem sequer notado, nao

% BARTHES, Roland, op. cit., p. 115-116.
* 0 zoom das cimeras digitais empregadas na oficina eram consideravelmente limitados, obrigando os
fotografos, no caso de closes (quadros fechados), a se aproximarem dos referentes de suas imagens.
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era bonito e nem mesmo servia diretamente ou de alguma forma experimentada, desejada aos

fotdgrafos.

Gloria, lara e Johnatan ndo hesitaram em, durante a explicagdo verbal de suas
escolhas, pontuar a grande insatisfagdo com aquela fotografia, sem lugar justificavel em sua
memoria. Gloria comenta: “pra mim ¢ uma foto que ndo diz nada... Nada, nada, nada, nada”.
No processo de anotar a palavra “ndo” no verso das que menos gostou, lara e Johnatan
colocam-na nessa categoria. Gloria, embora tenha manifestado verbalmente sua contrariedade
em relacao a ela, destaca-a sobre a mesa, mas ndo anota nem o ‘“sim” nem o ‘“nao” em seu
verso. A propoésito, esse € o caminho tomado pela maioria dos que, provavelmente em
consideragdao ao pedido do oficineiro, a mantiveram na memoria da camera: descartd-la na
hora de explicar suas preferéncias, nem mesmo dar-lhe o direito de ter sua rejeicao

fundamentada. Realmente era uma imagem que nao lhes importava.

Contudo, outra riqueza desse mesmo exercicio se mostrou na diversidade e na
particularidade dos enquadramentos de cada autor: a cdmera em posi¢do vertical, horizontal
ou diagonal; o posicionamento do fotégrafo de frente, de lado, de cima para baixo, de baixo
para cima em relacdo ao assunto; os diferentes planos de fundo, com o azul do céu em
destaque, a rua fria, cinza e vazia, os muros e as fachadas das casas, a vegetacdo, a cidade
aberta no horizonte; o destaque ou escondendo as sombras no objeto. Enfim, ja que o interesse
ndo estava no significado ou no valor do assunto representado, coube as audicias
compositivas justificar e qualificar aquela imagem. Os seus autores parecem ter se esmerado

nas formas de compor um elemento tdo pouco significativo para eles (FOTOS 7, 8 € 9).
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Foro7
Autor: Johnatan Reis

FOoTO 8
Autora: Joana Darc dos Santos
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FoTos9
Autora: Maria Francisca de Sousa Abreu

Mas, como ja sugeriam as caracteristicas identitarias dos integrantes da oficina, um
grupo multiplo — nos termos empregados por Tomaz Tadeu da Silva —, mesmo as opinides
sobre a foto do hidrante ndo foram consensuais e evidenciaram, sobremaneira, as percepgdes
de cada um. Nao que coubesse um tipo de resposta ja prevista a cada participante, mas com
certeza as particularidades dos olhares, também construidos no decorrer da oficina e
continuamente inacabados, viriam sempre a tona. Curiosamente, duas pessoas anotaram no
verso da referida imagem a palavra “sim”, isto €, estava entre as preferidas em seus

respectivos trabalhos.

Joana gostou da cor amarela do hidrante, em contraste com o fundo azul e verde, tudo
bem saturado, vivo, vibrante. Dona Francisca, discordando dos demais colegas, concede ao
“insignificante” objeto um lugar no mundo. Para tanto, refere-se ndo exatamente ao hidrante,
mas ao que se liga a ele, a 4gua. Desse modo, intuitiva e despretensiosamente — e por isso de
forma tdo rica —, a delicada Dona Francisca aponta em sua fala “a condi¢do indicial da
imagem fotografica”, amplamente discutida por Philippe Dubois em O ato fotogrifico.”
Explicando os indices fotograficos a partir das idéias de Pierce, Dubois descreve-os como
“todos os signos que ndo significam de fato por eles proprios, mas cuja significacdo ¢
determinada por sua relagdo efetiva com o seu objeto real, que funciona dessa maneira como

sua causa, tanto quanto como seu referente”.”

> DUBOIS, Philippe. O Ato Fotogrdfico. Marina Appenzeller (trad.). Sio Paulo: Papirus, 1994, p. 61.
% Idem, ibidem, p. 63.
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Eis, entdo, que o hidrante passa a figurar entre n6s como indice de agua, efetivamente.
Para Dona Francisca, a agua era um elemento tao significativo, em virtude das lembrancas de
escassez vindas de sua infincia, que mesmo aquele frio e intruso objeto metalico remetia a
forca da vida, recriada por esse signo caro a essa senhora de 55 anos. Nesse momento, a
fotografa conta-nos uma triste historia da luta de sua familia pela sobrevivéncia no interior do
Maranhao. A fotografia, exatamente como afirma Kossoy, atua ai como um reler que aciona o
imaginario’’ de quem dela se apropria, transportando-a a qualquer lugar ou estado no tempo.

Ao voltar de sua viagem ao passado, conclui: “Aqui no Riacho Fundo II n6s temos dgua”.

Questdes técnicas ou de forma muitas vezes ndo impediam predilecdes pelos
conteudos das imagens, das informagdes que traziam, dos temas a que se referiam. Desfoque,
falta de nitidez, tremido e borrdo, recorte excessivamente abrupto que ndo sobre o assunto
principal, ruido nas laterais do quadro (pedagos de objetos sem algum tipo de ligacdo com a
idéia central da imagem, como um brago, uma quina de mesa, uma parte de uma lata de lixo,
isto €, fragmentos que interferem nas extremidades da foto) nem mesmo eram notados, ou

pelo menos ndo pareciam carecer de algum comentario de grande parte dos fotografos.

Gloria, por exemplo, destacou entre suas melhores fotos (marcada com o termo “sim”)
uma a respeito da qual chego a perguntar se o canto esquerdo, onde entra um pedago do corpo
do cinegrafista, ndo comprometeria sua qualidade (FOTO 10). Ela muito assertivamente afirma
nao se incomodar com o detalhe. Nesse momento, Claris interfere em concordancia com a
amiga: “Esse detalhezinho vocé€ ndo leva em consideracdo”. Longe do extremo a que chega
Vilém Flusser, ¢, todavia, importante observarmos o que diz esse autor a respeito do

“deciframento” da imagem:

O fator decisivo no deciframento de imagens ¢ tratar-se de planos. O significado da
imagem encontra-se na superficie e pode ser captada por um golpe de vista. No
entanto, tal método de deciframento produzira apenas o significado superficial da
imagem. Quem quiser “aprofundar” o significado e restituir as dimensoes
abstraidas, deve permitir a sua vista vaguear pela superficie da imagem. Este
vaguear pela superficie ¢ chamado scanning. O tragado do scanning segue a
estrutura da imagem, mas também os impulsos no intimo do observador.”

E especificamente sobre a imagem técnica, onde a fotografia ocupa um lugar de

destaque, Flusser afirma:

7 KOSSOY, Boris, op. cit., p. 46. )
% FLUSSER, Vilém. Ensaio sobre a fotografia: para uma filosofia da técnica. Lisboa: Relogio D'Aguas
Editores, 1998, p. 27-28.
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O carater aparentemente nao-simbdlico, objectivo, das imagens técnicas faz com
que o seu observador as olhe como se fossem janelas e ndo imagens. O observador
confia nas imagens técnicas tanto quanto confia nos seus proprios olhos. Quando
critica as imagens técnicas (se € que as critica), ndo o faz enquanto imagens, mas
enquanto visdes do mundo.”

:
r

FoTO 10
Autora: Gléria Maria Gomes

Desse modo, ao contrario do scanning, o “deciframento” superficial da fotografia,
entendido aqui como um olhar através dela, direto para o seu referente, parece nortear muitas
das leituras feitas pelos moradores do Riacho Fundo II. Os aspectos técnicos e formais,
constitutivos da imagem, de fato, tornam-se invisiveis ou irrelevantes em muitos
depoimentos. Historicamente, a propria forma de aprendizagem da imagem técnica, longe dos
muros escolares, de modo mais natural, particular e espontaneo, pode ser um dos motivos de
tal condi¢do. No entanto, ¢ preciso também considerar “os impulsos do intimo do
observador”, descrito de forma tdo vaga por Flusser. Esses, por sua vez, ndo sdo passiveis de

serem taxados superficialmente.

Embora Joana explique suas preferéncias pelas “mais tecnicamente bem batidas”, na
hora de mostrar as de que mais gostou nao observa problemas como excesso (superexposicao)

ou auséncia (subexposicdo) de luz (FOTos 11 e 12). Mas esse fato ndo domina todas as

% Idem, ibidem, p. 34.
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leituras. A propria Joana incomoda-se com os desfocados, que fazem com que ela descarte
algumas fotos. Débora, que optou por um exercicio tematico — plantas, flores e frutos —, ao
justificar suas preferidas, fala das cores, da beleza e ndo especificamente do tema. A

importancia das cores também aparece nas opinides de Johnatan.

' > 1*1?—3%. :]
. - t‘r‘j 4 _L LY A
Foto1

Autora: Joana Darc dos Santos

FoTO 12
Autora: Joana Darc dos Santos

E preciso levar em conta também os temas. Dona Francisca diz adorar o verde, a

natureza ¢ a maior parte de suas imagens dialogam justamente com esse universo. J& o
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pequeno Lindemberg adora carros e cerca de um terco do seu material enfoca tal assunto.
Simone possui uma predilecao pelo retrato e em mais da metade de suas fotos da destaque ao
elemento humano. Aqui especificamente ocorre um fato curioso: mesmo quando a figura
humana nio aparece nos registros visuais, Simone a referencia. Um exemplo ¢ um close
(enquadramento fechado) em sua alianca de compromisso, que obviamente remete a
presenca/auséncia (de acordo com Barthes) do companheiro — ocorréncia destacada do indice

fotografico, coerente com sua preferéncia, o retrato (FOTO 13).

FoTo 13
Autora: Simone Regina Mesquita dos Santos

A despeito de ndo ficarem registradas na imagem pronta, as expectativas antes do
clique sdo outro aspecto a influenciar decisivamente as escolhas de cada fotografo. Claris,
Simone e Fabio também descartam parte do material em virtude da ndo coincidir com seus
resultados pretendidos. Nesse sentido, o as vezes incontrolével plano de fundo se apresenta
como um dos maiores vildes, uma vez que diversas frustragdes ocorreram em razdo de sua
discordancia com o que se pretendia. O mundo e/ou o descuido do autor impdem-se
negativamente nessa hora. A falta do destaque imaginado para o tema central da fotografia ¢

uma das conseqiiéncias do fundo impostor.

Ainda no terreno da primeira realidade, mais especificamente em referéncia ao ato de
fotografar, tanto boas surpresas quanto proezas sdo destacadas por esses autores iniciados.
Johnatam ressalta sua habilidade em, ap6s diversas tentativas, finalmente conseguir dominar o

registro do fugaz e arredio gato que perseguia (FOTO 14). Claris, Joana, Simone também
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explicam suas escolhas pelo ato fotografico. Além do instante de captagdo, inserem-se aqui as
distor¢des criadas pela lente das cameras em decorréncia do tipo de enquadramento ou da
aproximagao, bem como do posicionamento do “cuidadoso” fotdgrafo diante do assunto. Sao
estratégias que ampliam as ilusdes de tamanho, deformam superficies, garantem o instante

0

e . . ~ . . .
decisivo'® e criam uma realidade que ndo coincide precisamente com aquela vista pelos

olhos, antes da fotografia.

Foro 14
Autor: Johnatan Reis

Assim, o modo, o processo, o fazer particular, individual, especifico, as estorias
envolvidas na acdo, anteriores a ela, também impregnam a fotografia de significados,
presentes, em poténcia, na propria imagem, mas destacadamente nos relatos desses

. . s 101
aventureiros sobre o registro/criagao.

Johnatan apresenta, pois, outro importante
depoimento a respeito da foto de uma flor, que comprova o que discutimos aqui e marca
claramente o valor da autoria: “Eu gostei porque todo mundo passou por ela, mas ninguém
tirou a foto dela. (...) SO eu consegui ver ela assim”. Barthes chega a propor algumas
categorias de “surpresas” (raro, numem, proeza, contor¢des da técnica, achado) que a

“Fotografia” causa no “spectator”, segundo os “desempenhos” do operator:

1% CARTIER-BRESSON, Henri, op. cit., p. 11-15.

"""Termo empregado por Boris Kossoy, em alusio ao processo de criagdo do fotografo que consiste em: captar
algo no mundo e simultaneamente construir essa representacdo por escolhas como enquadramento, recorte,
fotometria, etc. KOSSOY, Boris. Realidades e Fic¢oes na Trama Fotografica. Sdo Paulo: Atelié Editorial, 2000,
p- 35.
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O fotografo, como um acrobata, deve desafiar as leis do provavel ou mesmo do
possivel; em Ultima instdncia, deve desfiar as do interessante: a foto se torna
“surpreendente” a partir do momento em que ndo se sabe por que ela foi tirada;
qual motivo e qual interesse para fotografar um nu, contra luz, no vao de uma porta
(...) Em primeiro tempo, a Fotografia, para surpreender, fotografa o notavel; mas
logo, por uma inversdo conhecida, ela decreta notavel aquilo que ela fotografa. O
“ndo importa o qué” se torna o ponto mais sofisticado do valor.'"

Mas héa também descobertas pela imagem pronta, redescoberta agora em documento
consolidado, plano, visivel, capaz de construir processos de significagdo especificos: “Quando
eu vi a foto, depois que tinha batido, ¢ que gostei dela”. Ou por algo que faz com que
gostemos dela, mas sem sabermos o exato porqué. Débora, Lucia e Fabio ndo conseguem,
durante a oficina, justificar minimamente a razdo de algumas de suas predile¢des. Talvez a
explicagdo para isso esteja na resposta de Johnatan em seu questiondrio escrito sobre por que
fotografamos: “para capturar uma imagem que de algum modo nos afeta”. O intrigante ¢ que
ele ndo diz “capturar o mundo”, mas uma imagem. O sentido da fotografia, nesse caso, ndo se
fundaria somente na existéncia de uma relagdo com o mundo que a originou. Ela nos afetaria
também por si sO, por algo que lhe fosse inerente e a fundasse como tal. Esse aspecto em
muito se aproxima de uma das definigcdes propostas por Roland Barthes para punctum
fotografico: “¢ também picada, pequeno buraco, pequena mancha, pequeno corte — e também
lance de dados. O punctum de uma foto ¢ esse acaso que, nela, me punge (mas também me

. 1
mortifica, me fere)”.'”?

As escolhas da melhor foto de cada fotdgrafo realizadas pelos colegas de oficina de
forma “individual” apresentaram uma grande variedade. Houve pouquissimas coincidéncias
de uma mesma imagem selecionada por mais de quatro pessoas. Como nessa atividade ndo se
discutia os motivos de cada selecdo — somente o autor explicava suas razodes, os demais
participantes apenas marcavam as iniciais de seu nome no verso de uma foto de sua

A - 104 r . ’ . A . , ..
preferéncia = —, so foi possivel fazermos inferéncias pela propria imagem. Entre as fotos que
com mais marcagdes positivas, as de flores tiveram a maior ocorréncia. De todo modo,

algumas razdes possiveis foram discutidas anteriormente nesse texto.

122 BARTHES, Roland, op. cit., p. 56-57.

19 1dem, ibidem, p. 46.

1% Se além do autor do proprio trabalho, os demais participantes da oficina também justificassem suas escolhas
ao selecionarem uma foto em cada um dos trabalhos produzidos, o tempo necessario para a atividade teria que
ser ampliado em pelo menos uma hora, o que inviabilizaria essa agdo em fungdo das disponibilidades de cada
participante.
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DESENHANDO TRILHAS

Concluida a etapa de introdug@o aos equipamentos digitais, a técnica, a composigdo e
realizadas a saida de campo e a discussdo dos primeiros resultados, era o momento de
trilharem caminhos préoprios, mas ainda focados em um tema comum: “Morar no Riacho
Fundo II”. Essa foi a minha proposta para que pudessem continuar experimentando a

fotografia no segundo estagio da oficina.

Assim, durante um final de semana (de sexta-feira a noite até a segunda-feira pela
manhi), cada participante teve a seu dispor uma camera digital,'” com capacidade de
memoria de dezoito fotos aproximadamente, para realizar a atividade. Em razdo das diferentes
disponibilidades, a etapa ndo ocorreu em um mesmo final de semana. Foram necessarios dois.
Desse modo, boa parte do més de setembro de 2006 acabou dedicada a essa fase. A unica
recomendacdo era que ndo produzissem mais do que cinco registros, dos dezoito possiveis,
dentro de suas casas ou mesmo de familiares, amigos, colegas e objetos pessoais. Vale
lembrar que uma das pretensdes da oficina era justamente compreender a forma de os sujeitos
contarem histérias sobre sua cidade pela fotografia, ndo se limitando a seu mundo privado.
Em se tratando de mundo privado, talvez fosse desnecessdria uma atividade especifica para
construir o corpus da pesquisa, uma vez que os albuns de familia ja espelhassem esse

universo particular com grande propriedade.

Devolvidas as cameras, os cartdes de memoria foram entdo descarregados em midia
digital, todos os grupos de fotos devidamente catalogados, datados e separados por autor. Em
seguida, as imagens foram enviadas ao cine-foto para ampliagdo em papel fotografico,
colorido, formato 7 x 10 cm. Era preciso um suporte com boa legibilidade e que permitisse o
manuseio. Essa talvez ainda seja a forma mais afetiva de se ver a fotografia, pois permite
aproxima-la e distancia-la dos olhos, vira-la de um lado, de outro, escondé-la, sobrepo-la as
demais, mostra-la com facilidade, tocé-la. O que se buscava era a desmitificagdo daquele
momento, fazendo da leitura o gesto mais simples e despretensioso possivel. Era fundamental

deixar seus autores a vontade para tomarem posse, efetivamente, de suas criagoes.

O computador, se levado por mim até suas casas, poderia, como elemento intruso ao

ambiente, mitificar o que fariamos. Mesmo se empregado algum equipamento do proprio

15 Trata-se do mesmo equipamento descrito anteriormente e utilizado durante toda a Oficina de Fotografia no
Riacho Fundo II.
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fotdgrafo, meu receio era chamar ainda mais a atenc¢ao para uma espécie de aula, de ritual de
analise. Era exatamente o que pretendia distanciar naquela circunstancia, na tentativa de
contribuir para uma produgdo de sentidos menos armada, menos artificializada. Obviamente,
alcangar uma espontaneidade ou neutralidade absoluta ¢ algo demasiado improvavel, mas
perder de vista a importancia de um espago de liberdade criadora é desacreditar no potencial

do corpus que se pretende construir de forma coletiva.

Diferentemente de grande parte do processo observado até aqui, nessa fase de
conclusdo da oficina, as entrevistas com os fotografos foram individuais. Como no inicio das
atividades, quando cada participante respondeu individualmente o questionario escrito,
embora ndo tenham respeitado tanto a orientacdo naquele dia, novamente foi preciso garantir
um ambiente propicio as particularidades, as subjetividades desses narradores. O viés pessoal
na andlise de um universo que também ¢é publico — a cidade representada por cada um desses
criadores/registradores — poderia garantir uma maior multiplicidade de percepg¢des, tanto na
forma quanto no conteido do que se narra, e ainda permitir aproximagdes e distanciamentos
entre o que de fato se assemelhasse ou se diferenciasse entre as diversas respostas. O objetivo
principal das entrevistas em todas as etapas era observar fundamentalmente as relagdes
estabelecidas com o mundo social a partir das imagens, verificando o proprio processo de

leitura da fotografia e sua conseqiiente producao de sentidos.

Em média, cada uma delas levou de 50 minutos a 1 hora e 45 minutos, dependendo da
motiva¢do e disponibilidade dos entrevistados. A maioria dos encontros ocorreu no Riacho
Fundo II, nas proprias casas dos fotdgrafos (Francisca, Alan, Adriano, Gloria e Déborah), ou
em salas comunitarias da Paroquia Nossa Senhora da Medalha Milagrosa,'*® (Johnatan, Lucia
lara e Joana). Por sua vez, os participantes da oficina que estudam ou trabalham na
Universidade Catolica de Brasilia, por uma questdo de maior comodidade, sugerida por eles

mesmos, as entrevistas foram realizadas nesse local — Fabio, Simone e Claris.

Mas nao eram treze fotografos? Sim, mas dois ndo concluiram a atividade.
Lindemberg, segundo Dona Francisca, gostaria de ter fotografado o zooldgico de Brasilia,
estimulado que fora pelos proprios pais. No entanto, como o exercicio proposto era sobre sua
cidade, seria necessario que alguém o acompanhasse nas andangas. Como isso ndo ocorreu,
acabou produzindo somente trés fotos, todas de sua casa. De acordo com o irmdo de

Fernanda, ela se desinteressou. Fico me perguntando se ndo deveria ter insistido e saido com

1% Um dos locais onde sdo realizados alguns encontros do grupo gestor do projeto Alfabetizacio e Comunidade
Educativa no Riacho Fundo II, localizado na QN11 Conjunto 03 Lotes 1 a 6.

94



algumas das criancas para fotografar, viabilizando, assim, sua permanéncia voluntaria até o
término da oficina. Desse modo, o corpus da pesquisa passou a contar com onze trabalhos em

definitivo, tendo seguintes autores:
e Alan Rodrigues de Almeida;
e Adriano Rodrigues de Almeida;
e (laris Tereza Tondello;
e Déborah Cristina do Carmo Corréa;
e Fabio Gongalves de Oliveira;
e (loria Maria Gomes do Carmo;
e Lucia [ara Rodrigues da Silva;
e Joana Darc dos Santos Lima
e Johnatan Reis da Silva;
e Maria Francisca de Sousa Abreu; e

e Simone Regina Mesquita dos Santos;

Durante todo o processo, somente criangas entre 5 € 8 anos ndo concluiram a oficina:
e Fernanda Oliveira Gongalves;
e Gabriela de Moraes;
e Lindemberg de Moraes; e

e I[sabelle Mirtes Lemos.

Tendo um roteiro, as entrevistas seguiram a mesma estrutura:

1. Pedido de autorizagdo e explicagdo sobre o uso do gravador digital,'’’ como

forma de preservar a integridade e a fidelidade dos relatos.

197 Gravador de voz digital, marca PowerPack, modelo DVR — 800 III, com 16 horas de gravagdo e redutor de
ruidos. O equipamento foi cedido pelo Centro de Radio e Televisdo (CRTV) do Curso de Comunicagdo
Social/UCB.
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2.

3.

Entrega das fotos na ordem em que foram tiradas e de uma sé vez, sem
comentario do pesquisador.

Observacao e escuta das primeiras reagdoes.

Em seguida, comecam as perguntas:

l.
2.

O que vocé achou das fotos?

Ha alguma coisa que sinta falta de ter fotografado? Ou que apagou da memoria
e depois se arrependeu?

Se fosse para montar uma estoria com todas elas, como faria?

Quais voce retiraria do trabalho, seja por ndo ter gostado, seja por terem outras
mais significativas sobre o mesmo assunto? Por favor, explique a razdo de cada
uma.

De quais vocé€ mais gosta ou sao “as melhores™? Por qué?

Quais sao as melhores “fotograficamente”? Por qué?

Sobre a exposi¢ao fotografica:

l.
2.
3.

Quais as trés que gostaria de usar em nossa exposi¢ao? Por qué?
Essas trés mostram bem o Riacho Fundo II? Por qué?

Algumas delas precisam de legenda, de algum texto que as acompanhe?

Ap6s dialogar sobre as fotos com cada um de seus respectivos autores, teve inicio um

segundo momento das entrevistas individuais. Foram mostradas também vinte e duas

fotografias, de minha autoria, sobre diversos aspectos do Riacho Fundo II, enfocando

principalmente ruas, avenidas, construgdes, lojas, igrejas, bares, entre outros. Nessa tentativa

de aproximagao do cotidiano do Riacho Fundo II, as imagens — ora mais descritivas, ora mais

narrativas € as vezes um pouco abstratas — procuravam evidenciar situagdes ligadas ao

trabalho, ao lazer, ao transporte e a habitacdo. Nesse momento, ndo foi revelada a autoria

dessas imagens, tampouco onde foram feitas. O propdsito era ndo inibir ou conduzir mais do

que ja faria qualquer comentario sobre elas, ainda mais diante de quem as elaborou. As

perguntas seguiram esta ordem:

l.
2.

Quais fotos se parecem com o Riacho Fundo I1? Por qué?
Quais sdo o Riacho Fundo II? Por qué?
Vocé acredita que poderiamos escolher trés delas para nossa exposi¢do? No

caso de uma resposta afirmativa, quais e por qué?
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4. De quais vocé mais gosta? Por qué?
5. De quais vocé nao gosta? Por qué?
6. Quais sdo as melhores “como fotos”? Ou seja, independentemente de gostar ou

ndo, quais “fotograficamente” chamam a sua atenc¢ao?

Entendo que omitir informagdes no decorrer da pesquisa nao ¢, de forma alguma,
procedimento a ser tomado sem uma série de cuidados necessarios. Além das questdes de
confiancga reciproca, sempre em pauta em experiéncias coletivas, a descoberta por algum deles
dessa omissdo poderia proporcionar um mal-estar em todo o grupo. E muito delicado quando
quem chega, o estranho — nesse caso, eu — se coloca de forma pouco confiavel a todos. Mas na
situacdo especifica, a estratégia fundamentou-se numa busca por um ambiente aberto, livre,
onde os envolvidos ndo fossem acuados por uma cordialidade em relacdio a mim (ao meu
trabalho) ou mesmo mitificassem o produtor das mensagens visuais, o seu professor
(oficineiro).

A estratégia, embora arriscada, no decorrer dos comentarios, acabou demonstrando
uma boa eficdcia, uma vez que, em muitos deles, pude ouvir criticas bastante duras ao
trabalho. Durante a realizacdo da exposicao, entdo revelei ser o fotdgrafo responsavel por
aquelas imagens. As reacdes foram de compreensao e bom humor em todos os casos. Ao
contrario de algum possivel desconforto, a maioria acabou rindo da situa¢do e de tamanha
franqueza que empregaram nas leituras. Houve até mesmo quem admitisse que, se revelado o
autor, talvez ndo mostrasse a mesma coragem e desprendimento na hora das criticas.

A montagem da exposicao foi feita por mim, Yoko Teles, Andre Borges e Simone
Regina Mesquita dos Santos (todos os trés estagiarios do projeto Alfabetiza¢do e Comunidade
Educativa no Riacho Fundo II). Ela contou com trinta e seis fotografias, das quais trinta e trés
resultam das selecdes que cada participante fez sobre o seu proprio trabalho. As trés restantes
eram de minha autoria e correspondiam as que se destacaram entre as vinte e duas
apresentadas, individualmente, nas entrevistas com os fotdgrafos — as mais votadas

separadamente por todos eles para figurar na exposicao fotografica coletiva (FOTOS 15 e 16).
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Foto 15
Autor: Andre Borges

Foto 16
Autor: Andre Borges

NOTINHAS EM CADERNETA

Nessa ultima parte serdo computados apenas os gastos diretos com materiais
especificos e mais dispendiosos para a realizacdo da Oficina de Fotografia. Todo o

equipamento de gravacdo em 4udio e em video, incluindo as fitas digitais, assim como as
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cameras fotograficas e seus cartdes de memoria foram gentilmente cedidos pelo Centro de
Radio e Televisao (CRTV) e pelo Estudio Fotografico do Curso de Comunicagdo Social da
Universidade Catolica de Brasilia.

Total de fotografias produzidas durante a oficina:'*®

e Primeira etapa: 242 fotos.'"”

e Segunda etapa (“morar no Riacho Fundo II"): 172 fotos.'"°

Video documentario: 205 minutos (3 horas e 25 minutos).

Audio das entrevistas: 681 minutos (11 horas e 21 minutos).

Investimentos na Oficina de Fotografia:

e 414 ampliagdes fotograficas, no formato 7 x 10 cm, cor, com margem, em
papel brilhante: R$ 285,66 (Duzentos e oitenta e cinco reais e sessenta e seis
centavos).

e 28 pares de pilhas alcalinas AA para as cameras digitais: R$ 112,00 (Cento e

doze reais).

Investimentos para a Exposi¢io Fotografica:'"'

1% O numero a que se refere esse item diz respeito somente a quantidade de imagens armazenadas na memoria
digital das cameras, que depois foram ampliadas em papel fotografico no formato 7 x 10 cm. O que quero
ressaltar com isso € que, como trabalhamos com tecnologia digital, ndo tive como saber quantas foram apagadas
por cada fotografo no decorrer da oficina.

1 Algumas cAmeras tiveram sua resolugdo, acidentalmente, reprogramadas por seus fotografos, passando a
funcionar com qualidade inferior (VGA: 640 x 480 pixels) a proposta (3 mega pixels). Isso gerou um maior
armazenamento, extrapolando as dezoito previstas. Mesmo assim, todas foram ampliadas no formato 7 x 10 cm
para serem exibidas a seus respectivos autores.

"% Nessa etapa, o mesmo problema de mudanga de resolugfio voltou a ocorrer com um dos participantes. E
muitos outros acabaram produzindo somente 11 fotografias, em decorréncia principalmente das pilhas das
cameras, que ndo resistiram a todo o tempo necessario e perderam sua carga antes da conclusdo do exercicio.
Isso, evidentemente, acabou representando uma perda para o corpus produzido pela Oficina de Fotografia, pois o
problema ndo pode ser solucionado com a substitui¢do das pilhas e alargamento dos prazos, uma vez que a
Universidade necessitava de todo o equipamento que fora emprestado.

" A exposicio fotografica foi realizada, no dia 12 de novembro de 2006 (domingo), como uma das atividades
da II Feira de Cultura e Aprendizagem do Riacho Fundo, na Escola Classe 01, QC 04 Conjunto 18 Lote 02. Esse
evento tem como proposta representar uma alternativa de lazer ¢ de construgdo de conhecimento dentro da
comunidade, por meio da abertura de espacos de troca de saberes entre os moradores do local, além da
elaboragdo de experiéncias de aprendizado. Tem periodicidade bienal e apresenta as praticas e o didlogo
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e Ampliagdo de 36 fotos, cor, formato 20 x 30 cm, sem margem, em papel
fosco:''* R$ 72,00 (Setenta e dois reais).

e 15 unidades de papel Parand, 60 gramas, para confec¢do da molduras:'"®> R$
58,50 (Cingqilienta e oito reais e cinqiienta centavos).

e 3 unidades de fita dupla-face de silicone (fixa forte — Scotch), fixagdo
permanente, formato 12 mm x 2 m (colar as molduras na parede): R$ 22,50
(Vinte e dois reais e cinqiienta centavos).

e 3 unidades de fita dupla-face (3M), formato 19 mm x 30 m (colar as fotos nas

molduras): R$ 14,70 (Catorze reais e setenta centavos).

iniciados pelo grupo gestor do projeto Alfabetizagdo e Comunidade Educativa no Riacho Fundo II. A
Universidade Catolica de Brasilia participa como apoiadora das atividades. O seu foco é principalmente os
moradores da cidade. E gratuito e engloba todas as faixas etarias.

"2 A escolha do papel fosco deve-se ao fato de, ao ser manuseado, ficar menos marcado pelo suor e oleosidade
dos dedos que tocam o material. Infelizmente, por distragdo, o mesmo nao foi feito com as fotografias ampliadas
em 7 x 10 cm, usadas no decorrer de toda a Oficina.

'3 A confecgio foi feita da forma mais simples possivel: as molduras foram enviadas a uma grafica para o corte
do papel Parana, em formato 24 x 34 cm cada, ou seja, com dois centimetros de margem de cada lado da
fotografia anexada (formato 20 x 30 cm).
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CAPITULO 3 — SUPERFICIE, MAPAS DE HISTORIAS

O proposito desse capitulo é realizar uma leitura''* sobre os universos fotograficos dos
onze moradores que participaram da pesquisa, sem, contudo, pretender esgota-los. Trata-se,
simplesmente, de um passeio por essas superficies visuais, tal como entendidas as fotografias
produzidas. Essa precaugdo ¢ valida até para que nao se corra o risco de um reducionismo
absoluto, incapaz de contemplar a complexidade das imagens. Aqui me darei o direito de ser

leitor de mensagens fotograficas.

Desse modo, busco também entender os meandros dessa produgdo, das escolhas, dos
fazeres. No primeiro momento, analiso, separadamente, cada conjunto composto pelas trés
fotos escolhidas por seus respectivos autores para a exposicdo fotografica realizada em
novembro de 2006, no Riacho Fundo II. Sdo, pois, aquelas consideradas como as mais
representativas para demonstrar o que lhes parece “morar” em sua cidade. Na parte seguinte,
o foco da analise ¢ direcionado para o conjunto das 180 imagens elaboradas por todo o grupo

sobre 0 mesmo tema.

Ademais, como qualquer leitor, reconhe¢o a minha condi¢do de construtor dos varios
significados possiveis que cada um desses fragmentos simbolicos pode conter, ou adquirir, ao
passo que forem significando. Fago isso fundamentado na Anélise de Contetudo, que percebe
na “mensagem” um elemento central para tentar entender ou inferir caracteristicas do emissor,
passando pelo seu contexto de producdo e chegando a recep¢do. Assim, como procedimento
de estudo, parto da mensagem para, no capitulo seguinte, contrapd-la as falas e percepcdes de

. 11
seus produtores/leitores.' '

14 A palavra “leitura”, quando referida a fotografia, ¢ questionada por diversos autores, como o proprio Boris
Kossoy, principalmente em funcdo de poder atribuir & imagem visual uma operagao semelhante a leitura do texto
escrito. Aqui ndo a emprego com esse sentido, apenas para fazer mengdo ao ato de decodificar, de apreender
significados de uma determinada mensagem, dentro de seu proprio contexto de producdo de sentidos.

"> BARDIN, Laurence. Andlise de Conteiido. Luis Antero Reto e Augusto Pinheiro (trads.). Lisboa: Edigdes 70,
2004, p. 35 ¢ 37.
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Para fundamentar sua estratégia de pesquisa sobre fotografia, memoria e imaginario
das cidades, o fotografo e professor Marcelo Feijo utiliza-se de alguns argumentos de Michel
Maffesoli e Thereza Negrdo para afirmar: “ndo se fala do objeto, mas através do objeto”.!'® E
complementa: “Portanto, os referenciais tedricos, categorias e nog¢des deverdo emergir,
‘soprando seus papéis’ ao longo do trabalho, sustentando as analises, iluminando os caminhos
de acordo com as necessidades do caminhante, sem impor obstaculos, propondo atalhos que
tém possibilitado um renovado caminhar...”.!"” Fago dessa orientagio um norte para minha
leitura e busco também, em alguns procedimentos da Semiologia, uma possibilidade de firmar
a atencdo sobre as estruturas de cada uma dessas delicadas superficies visuais. O lugar de

chegada ¢ uma producao de sentidos possiveis, com o cuidado de ndo tentar fazer disso um

processo generalizador.

Essa associag@o entre Analise de Conteudo e Semiologia pode parecer problematica,
mas ¢ justamente o que propde Gemma Penn em seu texto “Andlise semidtica de imagens

paradas’:

A semiologia e a analise de conteudo sdo consideradas, muitas vezes, como sendo
instrumentos de analise radicalmente diversos, mas, como afirmam tanto Leis
como Curan, hd muitas razdes para uma aproxima¢do. Os semidlogos podem
incorporar os procedimentos sistematicos da amostragem da analise de conteudo.
Isto levara, de alguma maneira, a discutir as criticas de que o enfoque produz
resultados autoconfirmadores, ¢ de que ndo ¢ legitimo generalizar as conclusdes de
uma analise semioldgica para outro material. A sistematizacdo mais aprimorada da
analise, que a andlise de conteiido defende, pode levar também a ajudar o
semidlogo a combater acusacdes de seletividade (por exemplo, na constru¢ao de
inventarios de denotagdo e matizes de possiveis sintagmas). A andlise resultante
devera ser mais fidedigna (replicavel) e menos dependente de idiossincrasias e
habilidades de determinado analista.

Além disso, a inclusdo de mais codigos interpretativos (baseados mais na
conotagdo do que na denotagdo) nas analises de conteido é prova da reciproca
influéncia da semiologia.’’®

Ao ver a mensagem, pretendo enxergar também o seu processo de construgdo. E mais,

A . ~ .. o~ e qe . 11
por sua ténue ligacdo com o referente que a origina — sua “condigdo indicial”'"’, como chama
Philippe Dubois —, no caso da fotografia, ndo se pode desprezar esse cardter de mensagem-

ato. Nessa perspectiva, a andlise aqui realizada discute condi¢cdes de producdo como

" MAFFESOLI ¢ NEGRAO apud LIMA, Marcelo Feijo Rocha. Fotografia, Memdéria e Imagindrio das
Cidades: Sao Paulo, Lisboa e Londres no Didlogo das Imagens. Brasilia, Tese (Doutorado em Histdria),
Universidade de Brasilia, 2004, p. 53. Trata-se de uma citacdo feita por Thereza Negrio em sala de aula e
anotada por Marcelo Feijo.

"7 Idem, ibidem, p. 54.

"8 PENN, Gemma. Analise semidtica de imagens paradas. n: BAUER, Martin W. ¢ GASKELL George.
Pesquisa Qualitativa com Texto: Imagem e Som — um manual pratico. Petropolis/RJ: Vozes, 2003, p. 338-341.
"' DUBOIS, Philippe. O Ato Fotogrdfico. Marina Appenzeller (trad.). Sdo Paulo: Papirus, 1994, p. 61.
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aproximacao, foco, enquadramento do assunto representado, entre outros, que irdo imprimir
uma série de significantes instigadores dos mais diversos significados na superficie da

imagem.

OLHARES ITINERANTES

LUCIA TARA

FOTO 17
Autora: Lucia lara Rodrigues da Silva
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Foro 18
Autora: Lucia lara Rodrigues da Silva

Foro 19
Autora: Lucia lara Rodrigues da Silva

Trés situagdes bem distintas, mas o mesmo cuidado em compd-las.

A dos capoeiristas (FOTO 19) deixa isso bem evidente. D4 para sentir a busca de lara
por um lugar mais alto, seja de cima de uma escada, de um banco, ou pelo simples gesto de
esticar os bracos e posicionar o seu equipamento digital. A idéia era mostrar a roda de
capoeira. Do chao, dificilmente conseguiria o circulo completo. Para encontra-lo, qualquer
esforco pareceu justificavel. Expectadores ao fundo, seguindo a forma da roda. O recorte,

orientado desde os corpos dos atletas até o publico que os assistem, mostra a dimensdo precisa
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da area significante para a autora. Além disso, a perspectiva amplia a for¢a dos quatro homens
de costas. Mas, se a identidade visual esta nos rostos, sdao justamente os lideres da roda — que
detém os instrumentos musicais — que ndo a revelam. Em vez disso, encontra-se nos demais
participantes, que estdo de frente para a lente da camera. Esses, sim, tém suas identidades
reveladas. Nos cantos superiores, direito e esquerdo, por sua vez, hd uma pequena insinuagao

de lugar como endereco. O toldo azul remete a uma feira? E o carro, a esquerda, a uma rua?

[ara parece ndo querer ser vista. Quando hd pessoas, posiciona-se pelas costas, pelo
menos dos personagens mais proximos. Segue, talvez sem saber, um principio bressoniano'?’
de tentativa de nao-interferéncia no mundo representado. Postura de fotdgrafa ou simples
timidez? A rua com o menino de bicicleta em posi¢ao de destaque (FOTO 18) comprova essa
escolha, principalmente se comparada a foto dos capoeiristas (FOTO 19). Enquanto nessa a
orientacdo ¢ circular, a paisagem urbana, mais aberta, conduz a percep¢do para o ponto de
fuga, destacado pelos trés homens ao centro (os de amarelo, branco e preto) e pelos portdes no
finalzinho da rua. As fachadas das casas estabelecem os limites laterais, esquerdo e direito, da
composi¢do. E, em meio a um Riacho Fundo II que real¢a o “em constru¢do”, trés casinhas
destoam: a de cor laranja e portdo cinza, a direta, e as de portdo branco e cor-de-rosa, ao

fundo.

Mas ¢ curiosamente na rua, tal como um corredor, onde a vida se desenrola em
diversas direcdes. S@o muitas historias possiveis. Algumas solitarias, como a dos dois
“bicicleteiros”: o menino passeando e o homem fazendo entrega? Outras coletivas: criancas
de diversas idades, juntas, e os trés adultos caminhando. O menino de bicicleta vai encontra-
las? A bicicleta indica isso, mas a dire¢do do seu olhar ndo. Alids, ¢ também esse olhar que
nos faz perceber o varal improvisado no meio da calgada, quase apagado pelas sombras (lado
esquerdo). De quem sdo as roupas penduradas nele? E um varal coletivo? E, novamente,
muitas faces nao identificadas, pessoas de costas. Carros quase nao ha — observacao
despertada pela existéncia dos tnicos dois estacionados na rua. Mas e nas garagens, ha outros
automoveis, visto que muitos moradores parecem ter se preocupado em construi-las em suas

fachadas? Seria uma esperanca consumista ou uma ja realizacdo ausente na imagem?

No que concerne a paisagem natural (FOTO 17), nossa fotografa se posiciona bem de
frente. A estrada no cantinho inferior ¢ s6 um detalhe, mas com uma grande forga de

significado. Sua falta poderia criar a impressao de um local totalmente distante, desvinculado

120 CARTIER-BRESSON, Henri. O imagindrio segundo a natureza. Renato Aguiar (trad.). Barcelona: Editorial
Gustavo Gili, 2004, p. 17.
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da cidade, sem indicios urbanos. Assim como recorta o capoeirista (FOTO 19), Iara recorta as
arvores. Nao precisa visualizar tudo para mostrar o todo, a propria condicdo de fragmento
espaco-temporal da fotografia encarrega-se de garantir o ‘“continuo”, o interminavel no
mundo. Esse ¢ o quadro mais vazio de elementos humanos, embora tal presenca seja
insinuada tanto pelo asfalto, simbolo da intervencdo do homem, quanto por um pequeno
objeto no centro inferior, um indice de algo (lixo?) deixado por alguém. E talvez esse ponto
branco ilustre precisamente uma das defini¢des de Roland Barthes acerca do punctum

fotografico: “um detalhe”, “por acaso e para nada”, que sofre “uma for¢a em expansdo”,

9 121
D

“metonimica capaz de mudar a leitura do spectator (receptor).'” Ja o studium é todo o

universo mais explicito da foto, que para Barthes significa o que nos faz “fatalmente encontrar

as intencdes do fotografo”, mas encontra-las, “de certo modo ao contrario” do operator

7 . 123 . ~
(fotografo), ou seja, “segundo meu querer de spectator”. > Em sua interpretacdo sobre esse

ultimo conceito, Etienne Samain afirma:

O studium da fotografia €, em Barthes, o que registrou a cdmara obscura, isto €,
este campo de dados inscritos e, geralmente, condensados numa imagem, que se
oferece ao meu olhar e, sobretudo, ao meu intelecto. E a fotografia como campo de
estudo, lugar de uma investigacdo possivel, de um reconhecimento das
informagdes, dos signos e das mensagens que ela denota e conota, o terreno de um
saber e de uma cultura que posso compreender, desvendar ¢ enunciar nos moldes
da ciéncia. O studium ¢ a fotografia enquanto ela vem me procurar — eu sujeito de
sua leitura — informando-me, comunicando-me, oferecendo-me o sentido que
“apresenta naturalmente ao espirito”, o sentido 6bvio.'**

12! Segundo o Diciondrio Houaiss da Lingua Portuguesa, Metonimia é: “figura de retorica que consiste no uso
de uma palavra fora do seu contexto semantico normal, por ter uma significagdo que tenha relagdo objetiva, de
contigiiidade (proximidade quer no tempo, quer pelo sentido — ‘significacdo’), material ou conceitual, com o
conteido ou o referente ocasionalmente pensado (Ndo se trata de relagdo comparativa, como no caso da
metafora.)”. HOUAISS, Antonio. Diciondrio  Houaiss da Lingua  Portuguesa.  Disponivel:
http://houaiss.uol.com.br/. Acessado em: 21 de fevereiro de 2007.

122 BARTHES, Roland. 4 Cdmara Clara: nota sobre a fotografia. Julio Castafion Guimardes (trad.). Rio de
Janeiro: Nova Fronteira, 1984, p. 68-73.

123 Idem, ibidem, p. 48.

12 SAMAIN, Etienne. Um retorno a Camara Clara: Roland Barthes e a antropologia visual. /n: SAMAIN,
Etienne (org.). O Fotografico. Sao Paulo: Hucitec, 1998, p. 130.
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DEBORAH

Foto 20
Autora: Déborah Cristina do Carmo Corréa

Foto 21
Autora: Déborah Cristina do Carmo Corréa
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FOT022
Autora: Déborah Cristina do Carmo Corréa

Uma imagem de outras imagens técnicas (FOTO 20). Televisao, porta-retratos, DVDs,
CDs. Uma curiosa metalinguagem que interrompe, paralisa o ato do jogador de futebol e
suscita as especificidades de cada uma. A fotografia, ao congelar o movimento da TV,
relembra a particularidade de sua constru¢do. Na exata posi¢ao do chute do jogador, uma
quase bola desenhada pelo circulo do flash fotografico, em posicao diagonal a outro simbolo
também redondo, o da Rede a Globo, emissora mais assistida no pais. Mas uma menina
assistindo a um jogo de futebol? Em uma sociedade tdo machista quanto a nossa, ¢ no minimo
de se estranhar. De todo modo, ¢ Brasil e Argentina, informagdo dada pela legenda no canto
superior esquerdo da quase textual TV “ao vivo”. Os uniformes de nossos jogadores
confirmam essa versao escrita. Ah, sim... Nesse caso, ¢ a sele¢ao brasileira. E “adequado”,
mesmo para meninas. Eis, todavia, a permanéncia da divida: Por que Déborah, representante
da categoria feminina, de 8 anos de idade, ndo optara pelas animagdes 4 fuga das galinhas ou
ainda A princesa do Egito, DVDs disponiveis na estante? A silenciosa foto, apesar da
narra¢ao do jogo, vai criando um emaranhado de perguntas e respostas possiveis. De onde a
pequena autora observa? Seria de um sofa da sala? Seria um partilhado por outras pessoas,

como o seu pai? Essa alternativa acalmaria os mais preconceituosos.

O interessante ainda de detectarmos é o que ndo importava para a fotografa. O
aparelho de som, por exemplo, entrou no enquadramento, mas s6 pela metade. Encima dele, o
relogio estd quase precisamente colocado no limite do recorte. Exatiddo fotografica ou, de

novo, acaso? Se pensarmos que o terceiro porta-retrato também entra precisamente,
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poderiamos de pronto depreender que foi tudo calculado. Isso até prestarmos atengao no lado
direito do quadro, que estd quase vazio — a ndo ser por um fio, uma possivel antena e outros
pequenos objetos escondidos pela sombra do flash, que assim interferiu e mudou o cenario,
destacando uns, escondendo outros. Esse tipo de luz, com certeza a fotografa ndo teve como

calcular.

Sem querer ser um machista obsessivo, mas exercendo o meu direito de leitor pleno, a
pergunta retorna para a TV e sua programacado: alguém deixa os controles remotos na estante
em vez de ao alcance da mao? Um radical “anti-zapeador”? Sera que Déborah montou essa
instigante cena para nos fazer imaginar que “morar no Riacho Fundo II” passa pelas
lembrancas dos porta-retratos, pela infancia estampada neles, pelos aparelhos tecnoldgicos a
trazer representagdes sonoras e visuais do mundo todo, pela imposi¢do de um pai para que sua
familia tenha no jogo de futebol seu programa de domingo? Ou seria uma quarta-feira a noite?
Talvez fosse apenas a TV enquadrada levemente torta, envolta por tantas linhas e figuras
geométricas (quadrados, retangulos), e o que figura em sua tela invisivel ao olhar fotografico

da pequena menina de oito anos...

A cor azul estd muito presente nas duas outras fotos (FOTOS 21 E 22). O vermelho
também ¢ outra semelhanga, s6 que mais discreta. Afora isso, diversas linhas e formas
geométricas parecem dominar e expressar ambas as imagens de maneira destacada. Na parte
superior do prédio (FOTO 21), atras da cerca de arame, lé-se “POSTO DE” e “RIACHO
FUN”. Nao hesito em completar: “Posto de Satide/Riacho Fundo”. Devo confessar que, antes
de encontrar a placa, tinha a certeza de que se tratava de uma escola, em fungdo quase que
somente das cores. E uma cena absolutamente quieta, descritiva. Somente o enquadramento
obliquo confere um relativo dinamismo. O geometrismo, fruto da aten¢do ou ato inconsciente
de Déborah, marca também o espaco dos dois jovens em suas bicicletas, exatamente
posicionados entre dois portdes, um vermelho, outro azul (FOTO 22). A tltima cor pinta o

meio fio e a roupa do menino em primeiro plano.'?

Por falar em coisas situadas na composicao, t€ém-se, entre os dois ciclistas, o suporte
do lixo, a caixinha de correio e outra placa a dar endereco ao muro da esquerda, mais préximo
ao ciclista cuja bicicleta vermelha reforca a dualidade de cores quentes ¢ frias que constroi as
sensagdes visuais dessa imagem. O seu olhar para o de azul, no exato momento do clique,
acaba ainda sugerindo um didlogo entre eles e os relacionando como possiveis colegas,

amigos, irmaos...

123 Plano mais proximo do leitor da imagem.
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GLORIA

Autora: Gloria Maria Gomes do Carmo

FoTO0 24
Autora: Gloria Maria Gomes do Carmo
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FoTo 25
Autora: Gléria Maria Gomes do Carmo

O belo, o familiar e o ex6tico. N@o sei se por puro envolvimento com algumas das
questdes que se colocam para essa pesquisa, mas ¢ assim que enxerguei essas fotografias que
trazem imagens, respectivamente, de um jardim (FOTO 23), um casal (FOTO 25) ¢ um
periquito (FOTO 24). Nao que uma das categorias exclua as demais. O familiar remeter
também ao passaro e no jardim se os entendermos como pertencentes ao cotidiano da
fotografa. O belo pode estar em diversas qualidades tanto dos personagens bem vestidos,
preparados para o registro, quanto nas cores exuberantes do passaro. E o jardim, se levarmos
em conta que o Riacho Fundo II ¢ uma cidade marcada pelas constru¢des, em grande parte
desprovida de espagos paisagisticos, esse adquire também o valor de exdtico nesse contexto.
Evidentemente, muitas dessas consideragdes partem de um conhecimento prévio do referente,
ou seja, de sua primeira realidade, ¢ ndo apenas do documento fotografico, sua realidade
exterior/explicita.'*® Na leitura da fotografia, é ténue a linha que separa uma de outra — se &

possivel separar definitivamente.

As poucas flores que “quebram” o verde exuberante das plantas nos convidam a
mergulhar mais atentamente no cenario (FOTO 23). Se tivermos a paciéncia necessaria,

descobriremos outros tantos minusculos pontos vermelhos no jardim. Aqui ndo atuam como

126 KOSSOY, Boris. Realidades e ficgées na trama fotogrdfica. Sio Paulo: Atelié Editorial, 2000, p. 37.
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punctum, pois de algum modo, sdo elementos esperados, coerentes com o tema geral em
questdo, mas € justamente por outros detalhes — o muro que termina no portao azul, do lado
esquerdo, e os telhados escondidos, ao fundo — que nos damos conta de que se trata de uma
cidade, uma vila, um bairro. Nesse caso ¢ como se o contexto, pela propria condigdo do fazer
fotografico, impedisse que a autora da representa¢io os eliminasse. E como se gritasse para
Gloria: “se quiseres mostrar a grandeza de minhas arvores, tera que assumir também os meus
telhados”. Representacdo e referente apresentam-se, assim, quase indissociaveis do ato de

“registro/cria¢do” da foto.

A fotografia permite-nos construir diversas formas de narrar, seja pela escrita a seu
respeito, como faco agora; seja pela fala, como fizeram os participantes da Oficina de
Fotografia; ou ainda pela ordenagdo espacial das proprias imagens, como fizemos
coletivamente na exposi¢ao fotografica com o material produzido no Riacho Fundo II. Sobre
essa ultima forma de narrar, vendo as trés fotos de Gloria, percebo na do passaro um forte
elemento de ligacdo entre as outras duas. O periquito (FOTO 24), como significante, pode
desencadear o significado de “pertencente a natureza” e, assim, se ligar, como signo, ao
jardim (Foto 23). E indice de natural, de liberdade. Por outro lado, como animal de
estimagdo, associa-se a0 homem; e a mao masculina que segura o passaro encontra estreita
ligagdo com o senhor do retrato (FOTO 25). A pose aparece como outro elemento de
aproximacao, casal e passaro posam para o registro. E o fato de serem for¢ados a isso, estando
pouco espontaneos, encontra ndo s6 na mao que segura o periquito um eco, como também na
leve expressao sem graga da senhora. Dado interessante, a coincidente cor verde sera decisiva
para que as trés imagens sejam vistas em conjunto € nao separadamente. Mesmo porque isso
sO se concretiza pela feliz condicdo da primeira realidade em oferecer um sujeito que, nessa
hora e nesse dia, resolveu vestir uma roupa dessa mesma cor. Ou seria por uma imposi¢ao da

fotdgrafa?

Outra leitura possivel seria a associagao com as idéias de liberdade e de prisao a partir
de simbolos como o passaro e a mdo que o prende; as grades ao fundo e o casal na rua; e a
natureza representada pelo jardim. Em todas elas, o cuidado da fotografa em preencher quase
por completo o universo expressivo da imagem com o que quer mostrar ou guardar e de
cuidar especialmente das porgdes inferiores constitui um trago evidente de sua autoria. Basta
observarmos o recorte sobre os dedos que seguram o periquito (FOTO 24), a mdo da mulher
que entra suavemente no quadro (FOTO 25) e as folhas verdes que introduzem o jardim (FOTO

23) pelo delineamento do plano mais proximo a autora.
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MARIA FRANCISCA

FoT0 26
Autora: Maria Francisca de Sousa Abreu

Foro 27
Autora: Maria Francisca de Sousa Abreu
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X LN
Foto 28
Autora: Maria Francisca de Sousa Abreu

Dona Francisca, como ¢ conhecida pelos seus companheiros do projeto Alfabetizagdo
e Comunidade Educativa, escolheu um dia nublado para fotografar, o que acabou colorindo
seus quadros de um céu bastante cinzento. As cores ndo possuem saturacao, sao todas blasés.
No jargdo fotografico, seriam consideradas “lavadas”, com pouca vida, como se a chuva as
tivesse descolorido. A forte presenca do marrom no quintal (FOTO 26), no caminho (FOTO 27)
e no terreno cercado (FOTO 28) relaciona os trés ambientes e reforca — apesar de levemente
avermelhado em fun¢do da préopria agua da chuva, que lavando o chdo, também lhe da,
contraditoriamente, um pouco mais de vida na cor — a atmosfera um tanto fria dessas imagens.
Cabe dizer que o frio aqui é entendido apenas como sensagdo térmica, ndo como auséncia de
expressividade. A cidade que Dona Francisca nos mostra ¢ também vazia. Quase nao ha
pessoas, a ndo ser pela mulher de branco, que espera sair dali, e os outros dois homens que, no
instante do clique, partem imediatamente para o Onibus (FOTO 27). Todos os trés se
encontram na pequena parada de onibus no fim do caminho de terra, construcao essa, alias,
que se torna ignoravel aos olhos de quem vé€ a foto. A parada parece dizer: “Daqui soO resta
partir”. A cidade de Dona Francisca, ao contrario da de Gloria, ndo tem arvores, a ndo ser uma
que pouco consegue esconder o Onibus. Isso fica ainda mais evidente em outra imagem, a da

cerca e dos postes (FOTO 28).
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Essa, por sua vez, apresenta outro traco marcante. O flash’?” disparado da cimera
automatica, sem o consentimento ou a operagao de Dona Francisca, confere a cerca um brilho
imposto, que, por sua vez, reverte em um forte valor expressivo. O contrario aconteceu com
Déborah, quando o mesmo recurso disparado ressaltou a instigante TV, mas escondeu o outro
canto da sala. Os equipamentos automaticos cometem sempre essa necessaria “deselegancia’:
necessaria para formar a imagem em situacdes de luz escassa, como a de um dia nublado;
deselegancia porque independentemente da vontade do autor, simplesmente ¢ acionado pelo
sistema da camera. Com isso, constrdi-se uma figura que ndo necessariamente teriamos feito,

se fossemos consultados antes.

Mas chega de lamentagdes, voltemos a cortante e bem esticada cerca, que protege duas
pesadas maquinas inoperantes naquele momento. Serd por causa da chuva anunciada ou por
que ¢ um final de semana, dia de descanso e de cidade tdo quieta e solitaria? O arame, que
protege e fere aos que tentam transpo-lo, também guia nossos olhos ao encontro de um
pequeno ponto cinza que, se reparamos com um pouco mais de aten¢do, veremos ser mais um
homem, distante, solitario, nessa cidade quase desabitada. A massa asfaltica em construcao
ocupa uma estreita fracdo do quadro. Ela esta relacionada as méaquinas? Os montes de terra
reforcam essa associacdo, comprovando o que Iara havia nos mostrado de uma cidade em
constru¢do? A minha primeira realidade, que vivenciou esse lugar registrado por Dona

Francisca, me impele a revelar que sim.

Por seu turno, a casa ainda sem pintura destaca, mais uma vez, as inacabadas
superficies do Riacho Fundo II (FOTO 26). Somos expostos a um lugar que tinge de cores
blasés e signos fortes a idéia de eterno processo. O interessante ¢ perceber o quanto os
continentes (significantes) vao contando os conteudos (significados) da imagem fotografica.
A sua leitura se dd de maneira “circular”. Diferentemente da forma como aprendemos a ler
um texto escrito, no mundo ocidental, onde ha uma maior linearidade, ao menos no modo de
decodificagdo (sujeito, verbo, predicado). E se nos recordarmos o que propde Vilém Flusser

» 128

para “decifrar” uma imagem, ou seja, se realizamos um “escaneamento”, ~~ uma varredura de

suas superficies com o mesmo cuidado que a escrita tantas vezes nos obriga, iremos também

127 As cameras digitais empregadas na Oficina de Fotografia ndo possuem dispositivo de acionamento manual do
flash eletronico. Ou seja, quando programadas para a fungdo automatica, a Unica possivel, esse recurso é
acionado pelo proprio equipamento assim que esse detecte a necessidade de complementagdo luminosa da cena
enquadrada.

128 FLUSSER, Vilém. Ensaio sobre a fotografia: para uma filosofia da técnica. Lisboa: Relogio D'Aguas
Editores, 1998, p. 28.
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perceber historias encima de historias, as quais, ao identificar signos presentes, desmascaram
interpretagdes frageis:
O tempo projectado pelo olhar sobre a imagem ¢ o do eterno retorno. (...) Ao

circular pela superficie, o olhar tende a voltar sempre para os elementos
preferenciais do significado. Deste modo, o olhar vai estabelecendo relacdes

r

significativas. O tempo que circula ¢ estabelece relagdes significativas ¢ muito
especifico: tempo de magia [aqui é entendida como a existéncia no espago-tempo
do eterno retorno]. (...) Noutros termos: no tempo da magia, um elemento explica o
outro e este explica o primeiro. O significado das imagens € o contexto magico das
relagdes reversiveis. '’

Cito esses conceitos em fung¢do de meu primeiro julgamento a respeito dos fios
presentes na FOTO 26, percebidos pelo meu preconceituoso olhar como gambiarras, “gatos”,
os quais teriam a funcdo de levar energia ao banheiro da casa, por entrarem pela pequena
janela tipica desse comodo. Todavia, pouco depois, ao avistar os pequenos prendedores sem
roupas — provavelmente pelo mesmo motivo das maquinas paradas, o anincio de chuva —, a
mesma imagem revelou trés varais. O conjunto tornava-se agora mais coerente com um
quintal tdo repleto de plantas e de “presencas” dos seus moradores: as duas bicicletas, os
prendedores, a janela aberta acompanhada de uma delicada e pouco timida flor amarela. O
entreaberto impulsiona a especulagdo sobre o que haveria no interior dessa casa, que, mesmo

sem dispor de qualquer elemento humano, se mostrava a mais habitada das trés imagens.

' Idem, ibidem, p. 28.
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ADRIANO

Autor: Adriano Rodrigues de Almeida

Forto 30
Autor: Adriano Rodrigues de Almeida
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FoTo 31
Autor: Adriano Rodrigues de Almeida

O dia retratado por Adriano também estava nublado (FoTos 29, 30 e 31). Mesmo
assim, o verde estd mais presente em suas fotos do que nas de Dona Francisca, ainda que com
a mesma atmosfera fosca, blas¢. Em uma rapida leitura, a tendéncia talvez seja dizer que sdo
trés imagens praticamente idénticas. E claro que isso ¢ refor¢ado pela estratégia do fotografo
de mostrar diversos angulos de um sé lugar, diversos angulos e recortes de uma mesma
localidade. No entanto, ¢ justamente pelos detalhes que as paisagens se diferenciam e se
complementam. E preciso também entender cada foto como detentora de um significado
especifico, na medida em que, no enquadrar, pelo retangulo da camera, o autor delimita a area

significativa que pretende compor.

A FOTO 29 traz uma floresta preenchendo sua maior area, sem dizer onde ela se
localiza em relagao ao Riacho Fundo II. Embora denote uma estreita intervengdo humana, ¢ a
mata que se impde como forga de representacdo. O verde fecha o quadro e o domina,
insinuando a continuidade de sua extensdo, capaz de significar uma exuberancia ainda maior
do que a visualizada. A manilha, realcada pela posi¢ao, ndo deixa, contudo, que o olhar
vagueie unicamente pelo universo vegetal. O urbano, de alguma forma, sussurra por esse
ruido incomodo sua desconcertante presenca. J4 a que ressalta um conjunto de manilhas
jogadas ao chiao denuncia uma quase devastacdo da natureza (FOTO 30). Se vista logo apds a
anterior, poderia até conotar a idéia de tempo decorrido e espaco transformado: “alguns dias
depois, veja o que ocorreu com a agora escassa floresta”. E o buraco, destacado pelo triangulo

incompleto de madeira, aponta, explicitamente, a idéia de destrui¢do, de violéncia. Talvez seja
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apenas o lugar para se colocar as manilhas, o comego da obra, que pode ter a mata como

limite (preservagao) ou como fim (devastagao).

Somente quando chegamos a ultima imagem (FOTO 31) — caso essa ordem arbitraria
sugerida por mim, na condi¢do de leitor, seja acatada — que entdo “descobrimos” o que parece
ocorrer no conjunto. Trata-se de uma rua do Riacho Fundo II (informagdo presente no 1éxico
de quem 1€, ndo no campo denotativo da imagem) que faz divisa com uma floresta e que
estava (se a referéncia temporal se encontra no mundo) ou estd (se o tempo ¢ o da propria

representacdo desse mundo) em obras.

Para ndo ser tdo imperativo, uma outra ordem de tantas possiveis, poderia estabelecer
outra seqiiéncia, qual seja, FoTos 30, 29 e 31. A histéria comegaria com 0S primeiros
procedimentos de urbaniza¢do em um local ermo (FOTO 30); passaria pela floresta preservada
e cuidada pelos homens (FOTO 29); até chegar finalmente a rua (FOTO 30), j4 com as manilhas
instaladas (canto inferior direito) e sua pavimentagio em progresso. E justamente nessa ultima

que perceberiamos o cercamento da mata, protegida, assim, da devastagao.

Na verdade, pretendo ilustrar com esse exercicio de digressao, de passeio por historias
e sentidos possiveis, além da polissemia — que como defende Barthes ¢ inerente a imagem
fotografica, e que também contribui para que, segundo esse autor, ela ndo configure um
c6digo', dada sua imprecisdo lingiiistica'' e analogia com o mundo —, a relevancia de cada
parte no contexto do todo narrativo e os usos ideologicos da fotografia. Em um acervo
documental, dependendo da conveniéncia e dos interesses, elas poderiam ser empregadas de
diversas formas, com diversos significados construidos. Kossoy discute exaustivamente essa

questdo em seu livro Realidades e fic¢oes na trama fotografica:

As diferentes ideologias, onde quer que atuem, sempre tiveram na imagem
fotografica um poderoso documento para a veiculagdo de idéias e da conseqiiente
formagdo e manipulacdo da opinido publica. (...) E tal manipulacdo tem sido
possivel em fung¢@o da mencionada credibilidade que as imagens tém junto a
massa, pgga quem seus contetidos sdo aceitos e assimilados como a expressdo da
verdade.

1% Como dito anteriormente, essa pesquisa ndo se alicer¢a nas concepgdes de Barthes sobre a fotografia como
“ndo codigo”, mas se apropria do importante modelo de analise estrutural por ele proposto, bem como de alguns
de seus preciosos conceitos sobre o que € e o que representa a imagem fotografica: como o punctum e o studium.
1A partir do argumento de ser uma “representacdo analdgica”, ou seja, semelhante a seu referente (a “copia”),
a fotografia, para Roland Barthes, ndo chega a constituir um sistema lingiiistico, ¢ apenas mensagem. N&o ¢é
codigo. Polissémica por natureza, “pressupde, subjacente a seus significantes, uma cadeia flutuante de
significados, podendo o leitor escolher alguns e ignorar outros. A polissemia leva a uma interrogagdo sobre o
sentido; ora, essa interrogagdo aparece sempre como uma disfuncdo.” Barthes chega a afirmar que para uma
sociedade a “cadeia flutuante de significados” representa “o terror dos signos incertos”. BARTHES, Roland. O
Obvio e 0 Obtuso: Ensaios Criticos III. Léa Novaes (trad.). Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 1999, p. 27, 31-32.
132 KOSSOY, Boris, op. cit., p. 20.
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Seja como for, isso vem se transformando, at¢ mesmo em razdo dos maus usos da
fotografia de imprensa, que as vezes se utiliza indiscriminadamente das manipulagdes pouco
¢ticas. Ja nao hé mais tanta ingenuidade diante da “veracidade” fotografica. Dai que uma das
importancias desse trabalho repousa ndo no aumento do ceticismo em relagdo a fotografia,
mas instrumentalizar seus leitores sobre suas infinitas possibilidades, favorecendo um olhar

critico e politico diante dela.

ALAN

FOTO 32
Autor: Alan Rodrigues de Almeida
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Forto 33
Autor: Alan Rodrigues de Almeida

FOTO 34
Autor: Alan Rodrigues de Almeida

A semelhanca com as fotos anteriores, do seu irmao Adriano, nao deve ter sido uma
coincidéncia no trabalho de Alan. Proximidade essa puramente tematica, mas em hipdtese
alguma na maneira de compor formas e contar historias. Uma possibilidade ¢ de que tenham
saido juntos para fotografar. O dia ainda estava chuvoso, fechado, descolorido, frio. A
manilha retrata por Alan parece mais em processo de destrui¢ao que de instalagao (FOTO 32).
O buraco em torno dela mostra isso. O seu tamanho foi pelo menos duplicado, e agora ¢ a

mata que passa a ser posicionada em relagdo a ela, ndo o contrario, como nos contava Adriano
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(FoT0 29). Assim, as plantas, embora formando uma pequena, mas densa tira verde, perdem a
forca que tinham. E a terra e suas diversas tonalidades e desenhos que estruturam a imagem.

De tao perto da cena, imaginamos o fotografo sujar os pés ao embrenhar-se no lamagal.

Como num mergulho com a camera, a massa de terra marcada pela chuva amplia
ainda mais seu volume, formando uma avenida que separa, de um lado, pedacos de portdes,
postes, lixeiras e telhados; e, do outro, a distante mata compacta (FOTO 33). Tudo a ponto de
essa hipérbole entortar levemente as casas e espremé-las no canto esquerdo da composicao.
Novamente, se a cidade ¢ feita por seus moradores, aqui ela vem a tona sitiada pela floresta. O
olhar caminha pelo “rio” de barro, que é acompanhado em dire¢ao a seu estreitamento, onde
finalmente encontra o palido horizonte. Nesse percorrer, do lado esquerdo, avistamos um
carro cuja movimentagdo parece hesitante. Nosso olhar, porém, ¢ surpreendentemente
interrompido pela timida, mas quase surreal manilha, dessa vez fincada no meio da rua —
como se tivesse sido estrategicamente posicionada para atrapalhar a passagem ou dar pouso,

descanso aos olhos fincados no marrom do barro.

H4 ainda outro caminho mais delicado em fun¢do de sua pouca largura e do ponto de
vista, ambos construidos pelo autor (FOTO 34). Nesse a énfase da lugar ao natural e o olhar ¢
conduzido ao alto, seguindo a direcdo das arvores. Nao chega a ser uma rua, ¢ uma trilha ao
lado de outra mata. Perto ou longe do Riacho Fundo II? S6 se vé€ a solidao e se escuta o
siléncio, embora ndo tenha sido sempre assim. Infelizmente quem atesta isso ¢ o lixo,
representado por pequenos pontos brancos, abandonados ao tempo, para virarem indices de

viajantes descuidados.
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FABIO

Forto 35
Autor: Fabio Gongalves de Oliveira

FOTO 36
Autor: Fabio Gongalves de Oliveira
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Foto 37
Autor: Fabio Gongalves de Oliveira

Instante retdrico: conjunto de coincidéncias fotograficas capazes de construir, seja na
. . . ) e e
imagem, seja a partir dela, figuras de linguagem. Esquecendo o “instante retdrico”, s6 um
jogo de palavras, passemos entdo ao “paradoxo instantaneo” (FOTO 35). A Andlise de
Conteudo apropria-se de variadas técnicas e instrumentos de categorizacao de seu corpus de
estudo, atém mesmo de alguns presentes na lingiiistica, ou na analise de enunciagdo, como

. 133
afirma Laurence Bardin.

Metaforas, metonimias, hipérboles, entre outras, classificam as
mensagens em estudo. Assim, foi possivel juntar a figura de retoérica com o fazer fotografico

para sugerir o paradoxo instantdneo nas imagens anteriores.

A comecar pelas convengdes sociais das cores estabelecidas para cada sexo, um
desvio: o masculino contrariamente traja vermelho, o feminino, azul (FOTO 35). A sorte ¢
encontra-los juntos, um casal, no momento do registro para permitir tal associagdo. E claro
que isso ndo o “feminiliza”, e nem a “masculiniza”, apenas pontua, no apertar do disparador, a
coincidéncia. Ela com um exuberante cabelo, ele ja perdendo os seus. Mas na fotografia nem
sempre sao os elementos formais, plasticos, que nos surpreendem, mas as interrupgdes do
tempo. E o que Barthes, dentro das “surpresas” fotograficas que encantam o spectator, vai
classificar como “achado”.’** O sentido para onde caminham ndo coincide com o de suas
sombras. Essas, por sua vez, recolocam em cena a unido, ¢ se juntam em uma s6 forma.

Enquanto a moga olha para frente, o seu companheiro, para a diagonal esquerda. E justamente

** BARDIN, Laurence, op. cit., p. 176
* £ “uma cena ‘natural’ que o bom fotografo teve o génio, isto ¢, a oportunidade de surpreender” (BARTHES,
Roland, op. cit., p. 56).
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esse ato dele que aponta para outro olhar, o da figura humana na propaganda, mais adiante.
Precisdo ou ndo, o poste nao impede que nada disso aconteca, divide exatamente o cartaz em:
a foto publicitaria, de um lado, e sua legenda, do outro. Se ficarmos ainda procurando mais
encontros e diferengas, veremos: o meio fio, de um lado bem acabado, do outro nao; as duas
avenidas, uma completamente vazia e a outra com diversos elementos, € assim por diante, até
onde nossa imaginacao alcancar. E se o casal ndo estivesse no exato centro do quadro,
dividindo o mundo representado em tantos universos? Ou foi o fotografo que, em seu

enquadramento, ai os colocou?

Por sabermos da data em que foi realizada a Oficina de Fotografia e pela proximidade
do evento na memoria, ¢ dificil ndo associar o coragdo presente na FOTO 36, dentro da
bandeira verde-amarela, as reminiscéncias da Copa do Mundo de Futebol, em 2006. Em todo
caso, um aspecto interessante de se imaginar, fora do contexto puramente descritivo do
conteudo, ¢ o porqué de uma pintura no muro e mais nada ser tao significativa sobre o “morar
no Riacho Fundo II”. Talvez pela mesma razao do jogo de futebol na TV, fotografado por
Déborah, ou ainda por ser um local de convivio para o autor, quicd até mesmo por causa
simplesmente das cores, do significado do simbolo nacional. Enfim, hd uma série de
justificativas possiveis ¢ mais uma vez a metalinguagem vem a baila — representacdo da
representacao. Nesse exemplo especifico, além da calgada, ndo ha outro elemento de contexto

urbano que situe ou justifique a escolha.

A FOoTO 37 ¢ uma de minhas prediletas, tanto pelo que narra e pela forma como narra
quanto pelo que existe somente em meu universo pessoal, aspectos indissociaveis no ato da
leitura. O registro conta um pedago da historia da I Oficina de Fotografia, realizada por mim
no Riacho Fundo II. Tem, assim, um valor histdérico e afetivo, pois marca um momento
significativo do meu fazer académico, fotografico e comunitario. E bastante representativa do
evento a que se refere: evidencia a diversidade dos envolvidos. Denuncia, a partir dos olhares
de Dona Francisca, ao lado de Déborah, o quanto minhas orientagdes foram restritivas, dado o
esfor¢o e a atencdo de ambas. E também marca o desenrolar de todo o processo, uma vez que,
naquele momento ainda condescendente, Déborah acaba depois por apagar todos os
exercicios que eu havia sugerido, deixando somente as suas prediletas na memoria digital — as

de plantas, flores e frutos.

Em primeiro plano, esta Isabelle a me mostrar suas fotos. Embora dé para supor, essa
informag¢do ndo ¢ explicitada pela segunda realidade — a fotografia —, mas pelo meu

imagindrio, que complementa o sentido a partir da experiéncia do vivido, a primeira realidade
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— aqui especificamente o passado. O mesmo ocorre com Fernanda, de costas para o fotografo,
cuja identificacao so € possivel pela toquinha rosa. Esse era um momento de deslumbramento
da atividade, em que todos saiam fotografando tudo. Era o inicio das externas. A composi¢ao
da propria imagem, por ser tdo dinadmica, dada a disposi¢do dos elementos expressivos no

quadro, suscita a agilidade com que tudo ocorria.

De fato, pelo meu envolvimento com o assunto, poderia escrever paginas € paginas
das historias suscitadas, mas para encerrar pontuando um ultimo elemento absolutamente
subjetivo, ela me relembra a necessidade de aprimoramento de uma segunda edicdo da
Oficina, pois quem estd em destaque, Isabelle, foi justamente uma das que ndo concluiu a
atividade em funcao das incompatibilidades de horarios. Sua presencga/auséncia nesse registro
reclama, a quem vivenciou o fato, a interrupcdo do processo, ou seja, do continuo da
experiéncia, que se mescla intrinsecamente ao fotografico, principalmente quando ambos sao

vividos por quem os V&.

SIMONE

Foto 38
Autora: Simone Regina Mesquita dos Santos
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Forto 39
Autora: Simone Regina Mesquita dos Santos

FoTto 40
Autora: Simone Regina Mesquita dos Santos

Até que ponto o destaque a porgao asfaltica na parte inferior do quadro que introduz a
cena foi intencional (FOTO 38)? O que faz com que optemos por privilegiar ou eliminar
determinados elementos? Por que recortar o ponto de Onibus, para onde a fotdgrafa
claramente direciona sua atencdo, e deixar uma “sobra” de espago “vazio” no lado oposto?
Dificil precisar uma resposta, até mesmo porque a visao nao ¢ um sentido neutro, capaz de
detectar o mundo como ele é. E o que pode parecer uma imprecisdo fotografica acaba se

tornando um dos mais preciosos tragos de sentido. Ora, a intengdo dessa imagem estd nas
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pessoas entrando no Onibus, ou seja, o tema ¢ o evento, o processo. O que estd ao redor ¢
margem, complemento, pano de fundo. Nesse caso, a estrutura fisica do ponto de 6nibus ¢
importante, mas somente para localizar a agdo. O preciso recorte de Simone revela seu
assunto e ainda o situa no espago e no tempo. E o cotidiano da cidade marcado também pelos
simbolos da Copa do Mundo de Futebol: bandeira do Brasil, logomarca da CBF e faixa verde-

amarela pintada sobre o meio fio.

Cidade do transporte coletivo, mas também do trabalho (FOTO 39) e do lazer (FOTO
40). Alias, serd que sdo nesses dois ultimos universos que se escondem seus habitantes, ja que
grande parte das fotos escolhidas por seus proprios autores mostra suas ruas quase sempre
vazias? Um trago marcante no trabalho selecionado por Simone ¢ o da acdo, do fazer
cotidiano, aqui colocado em evidéncia. O que o marceneiro estd construindo ¢ uma mesa, ja
que as duas cadeiras a seu lado s6 podem fazer parte desse conjunto? E a terceira, ainda
incompleta, quase escondida embaixo do seu braco? Nao corresponde ao mesmo modelo das
anteriores. Entdo o que faz ai? Por falar no “por fazer”, o pano de fundo, mais uma vez, esta

“em construcdo”. O sobrado ainda carece de muita mao-de-obra para ser terminado.

A tnica cena que parece “completa” ¢ a do guitarrista (FOTO 40). O flash disparado
novamente aparece cheio de suas “inten¢des”, querendo dizer: o que mais importa aqui é o
instrumento que iluminei. De todo modo, isso ocorre a despeito da vontade de nossa, as vezes,
refém fotografa. Tempos modernos, ndo do violeiro, que tocava suas musicas na porta de
casa, aglomerando amigos, mas do guitarrista, que talvez faca o mesmo. O recorte ndo nos
deixa ver, ndo nos conta isso, concentra-se no instrumento eletrdnico com o seu personagem.
Justamente por ndo nos contar, autoriza-nos a complementar o ja completo com nossas

historias imaginadas.
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CLARIS

FoTo 41
Autora: Claris Tereza Tondello

FoT1o 42
Autora: Claris Tereza Tondello
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FOTO43
Autora: Claris Tereza Tondello

Contrastes marcam as FOTOS 41, 42 e 43. Seriam cidades distintas? Certamente
desigualdade ¢ o que, quase em tom de denuncia, relata Claris em suas imagens, a ponto de
ser dificil acreditar que tais cenas se encontram em um mesmo lugar. Os passaros presos em
varias gaiolas decoram a sacada ou alpendre, ndo se sabe ao certo, do bem acabado lar (FOTO
41). Os varios elementos decorativos convidam o olhar a um rico passeio. A forma coloca-se
como uma das qualidades do visivel. Sdo diversas linhas, quadrados, circulos, planos,
superficies, compondo uma estrutura bastante dindmica. As cores sdo sobrias, suaves, nada
muito vivo. Tudo bastante fechado, como uma fortaleza — a janela diz isso. Os passaros, como
se timidos ou entristecidos, escondem-se, espiam por tras da samambaia e do piso da mais alta

gaiola.

Talvez avistem o cavalo, que ao contrario deles, esta livre (FOTO 42), mesmo sendo a
sua liberdade bem precéria. O couro cheio de manchas e sem pélos, a cabega baixa, o olhar
desolador nos faz compara-los e, relativizando, pensar quem esta numa condi¢do pior. O que
tem acesso a tudo de mais essencial para a sobrevivéncia, mas no cativeiro, ou o que vive em
um mundo aparentemente livre, porém sem acesso sequer ao mais elementar, o alimento? O
lixo, por estar fechado, mostra que nem mesmo isso se destina ao animal. Mas a maneira
como Claris recortou o quadro, deixando ao cavalo uma pequena porcdo, e em vidéncia as
grades da lixeira urbana, também acabam por aprisiona-lo nessa estreita moldura dentro do

retangulo fotografico. Na cidade tdo vazia de homens, habitam cavalos solitarios. Além da
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calgada, do poste insinuado, da lixeira, o quase imperceptivel pneu de carro na parte superior

reforga que ai ¢ mesmo uma rua com seus restos humanos e animais.

A quem pertence esse bicho solto? Uma possivel resposta talvez esteja em outras
cercanias (FOTO 43), pois parece mesmo que se trata de uma habitacdo ao redor do nucleo
urbano, mas totalmente a margem. Distante, deslocada, expurgada. O fundo da foto denuncia
0 vazio que a localiza. Surpreendentemente, um pequeno prédio pintado de alaranjado, bem
ao longe, da ainda uma posi¢do simbdlica mais precisa: distante até mesmo da Universidade
Catolica de Brasilia, que atua no Riacho Fundo Il com o seu projeto Alfabetizacdo e
Comunidade Educativa, mas que ndo se aproxima tanto assim de todos os seus habitantes.
Uma Universidade particular, rica e, portanto, com educagdo inacessivel. H4 um abismo
isolando a precaria morada do resto do mundo. O cenario ¢ desolador. A grade — que na bela
casa ¢ decorativa e protetora (FOTO 41), que na lixeira (FOTO 42) limpa, organiza e impede o
acesso de animais — na FOTO 43 aprisiona os homens e deixa os seus bichos libertos a sorte do
mundo. O fragil potro deitado no chdo, misturado a cor da terra e da sujeira, s € percebido se
fizermos um esforgo para encontra-lo. Estaria morto? Por falar em morte, h4 vida nessa casa?
Alguém a habita, uma vez que o curral ndo guarda sequer suas posses? Ao abaixar a cabeca, 0
cavalo em pé revela algumas roupas penduradas no discreto varal. Isso permite dar uma
resposta positiva ao questionamento anterior: existem moradores nesse lugar em que os
governantes sO chegam com seus emblemas politicos e falsos sorrisos — alias, o tnico de toda

a foto.
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JOHNATAN

Autor: Johnatan Reis da Silva

Autor: Johnatan Reis da Silva
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FOTO 46
Autor: Johnatan Reis da Silva

FoTo 44 — Um caracteristico retrato de album de familia, daqueles que pontuam a
nossa “memoria material” com situagdes, objetos, lugares tdo pessoais e acabam enchendo
gavetas, guarda-roupas, estantes, armdrios, computadores. Esse ¢ um caso tipico, seja pela
expressdo dos personagens, nitidamente teatralizando a amizade, a afetividade, a intimidade,
sem qualquer pudor retorico; seja por sua composi¢cao estética, com o assunto preenchendo o
centro exato do quadro, o recorte repleto de imperfei¢des, a nitidez comprometida. Mesmo
assim nos parece tdo perfeito a ponto de o autor o escolher como um dos prediletos para

figurar na exposicao do Riacho Fundo II.

E ¢ justamente em relacdo a autoria que esse “auto-retrato” sugere uma série de
questdes instigantes. Digo “auto-retrato” entre aspas, porque embora ndo tenha sido quem
enquadrou e decidiu o instante do clique, o jovem que aparece abracando a menina ¢é
Johnatan, um dos participantes da Oficina de Fotografia. Embora ndo tenha feito uma série de
escolhas, com certeza foi quem, de algum modo, dirigiu a foto: dizendo explicitamente o
tempo e a forma da captagdo, ou simplesmente nao deixando escolha ao solidario e misterioso
“fotografo por acaso”, uma vez que os sorrisos € gestos gritam para que se aperte o

disparador. Roland Barthes apresenta uma discussdo muito interessante sobre esse aspecto:

A Foto-retrato ¢ um campo cerrado de forcas. Quatro imaginarios ai se cruzam, ai
se afrontam, ai se deformam. Diante da objetiva sou a0 mesmo tempo: aquele que
eu me julgo, aquele que eu gostaria que me julgassem, aquele que o fotografo me
julga e aquele de que ele se serve para exibir sua arte. Em outras palavras, ato
curioso: ndo paro de me imitar, e é por isso que, cada vez que me fago (que me
deixo) fotografar, sou infalivelmente tocado por uma sensacdo de inautenticidade

133



(...). Imaginariamente, a Fotografia (aquela de que tenho a intencdo) representa

esse momento muito sutil em que, para dizer a verdade, ndo sou nem um sujeito
. .. . 1

nem um objeto, mas antes um sujeito que se sente tornar-se objeto. 3

No “auto-retrato” de Johnatan, sujeito ¢ objeto de seu proprio ato, tanto fotdgrafo(s)
quanto fotografados desempenham tais simultaneidades de papéis de modo ainda mais
enfatico, em virtude de seu especifico processo de construgdo. O expressar-se para a camera e,
ao mesmo tempo, por ela, torna-se uma acao cuja referéncia estd, concomitantemente, no que
imaginamos estar encenando para nds mesmos, para o fotéografo e para a fotografia. A
coincidéncia repousa no fato de ter sido o tinico exemplar do género auto-retrato escolhido no
contexto da Oficina de Fotografia, e por Johnatan ser exatamente quem procurava uma

identidade profissional nessa atividade.

Relembrando, Johnatan foi quem, no questiondrio escrito, respondeu que o interesse
pela oficina era o de saber se realmente faria vestibular para Comunica¢do. Curiosamente, no
desenrolar do trabalho, acabou por se colocar na propria imagem. Eis, assim, o eu, com todos
os conflitos, alegrias e dividas inerentes, representado no contexto da cidade. E o individuo, o
ator social, que ¢ ndo abdica de ser grupo, mas também reclama seu papel de sujeito. Embora
Barthes defenda que “a Fotografia ¢ o advento de mim mesmo como outro: uma dissociagdo
astuciosa da consciéncia de identidade”,136 arrisco dizer que, nesse caso, ela ¢ exatamente
uma afirmagdo e uma colocacdo dessa identidade. No entanto, a pergunta que proposta por

Roland Barthes é: “a quem pertence a foto? Ao sujeito (fotografado)? Ao fotografo?”"*’ Aqui

ainda acrescentaria: quem fotografou? O fotografo? O fotografado? Ou ambos?

O banco com as arvores em volta (FOTO 45), tudo em verde e amarelo, relembrando
novamente a questdo do nacionalismo, tdo ligado a tempos de Copa, marca a busca pelo belo
como tema recorrente na fotografia, representado tentas vezes pelo lugar comum: a praga, as
flores, o verde, a natureza. Por seu turno, no registro do saco de lixo (FOTO 46), embora
também haja arvores e um lugar aparentemente harmonioso, o fato de o autor ter se abaixado
e colocado a camera na altura e préxima ao objeto destaca-o e chama a atencgao para o oposto
da imagem anterior (FOTO 45). Aqui ele define bem sua intencdo. E o famigerado flash, que

novamente dispara sem o comando do fotografo, dessa vez contribui para ampliar o valor

'35 BARTHES, Roland. 4 Cdmara Clara: nota sobre a fotografia. Julio Castafion Guimardes (trad.). Rio de
Janeiro: Nova Fronteira, 1984, p. 27.

B8 Idem, ibidem, p. 25.

87 Idem, ibidem, p. 26.
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expressivo do seu assunto e, com isso, estabelecer a hierarquia da informagao na imagem, de

forma mais eficaz, orientando sua leitura.

JOANA

FoTO 47
Autora: Joana Darc dos Santos Lima

FOTO 48
Autora: Joana Darc dos Santos Lima
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Foto 49
Autora: Joana Darc dos Santos Lima

Vista separadamente, fora do seu propoésito, a fotografia da flor ndo apresenta nada
além da velha predile¢do de fotdgrafos amadores por esse tema (FOTO 47) — ponto bastante
discutido paginas anteriores. Lembro-me sempre dos alunos de Introducdo a Fotografia e do
numero enfadonho desses exemplares que teimam em aparecer nos primeiros ensaios, mesmo
a contragosto do professor, cansado de, repetidas vezes, analisar as tais “encantadoras” ou, na
verdade, pouco criativas fotos de flores. Entretanto, quando relembramos que o tema do
trabalho ¢ “morar no Riacho Fundo II” e verificamos que ndo ha, além do assunto principal,
cenario algum nessa composi¢do, comegcamos imaginar o porqué de ter sido uma das suas

selecionadas.

Se eu nao conhecesse a cidade registrada por esses onze fotografos, poderia fazer uma
série de suposi¢cdes no sentido de identificar essa como uma das espécies mais presentes no
lugar, simbolo regional, planta com ricas propriedades medicinais; enfim, alguma razdo que
ndo estivesse necessariamente no plano expressivo do quadro, mas no conhecimento prévio
do significado de seu assunto. Buscaria na primeira realidade e nao na imagem esse sentido.
Essa apenas o ilustraria, ajudaria a descrevé-lo com uma espécie de legenda: “¢ desse tipo de
planta de que estamos falando”. No entanto, como o proposito da analise empreendida nesse
momento ¢ a partir da foto, de sua mensagem, ela definitivamente ndo responde a questao,
apenas indica como significado sua forma, cor, dimensdo, estrutura fisica, ou seja, sua

plastica.
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As demais fotos, por sua vez, contam uma histéria semelhante entre elas, com detalhes
descritivos diferentes (FOTOS 48 ¢ 49). Em uma delas, poderiamos supor que se tratava de
uma atividade para criancas no Riacho Fundo II, em funcdo de o enquadramento privilegiar
esses personagens (FOTO 48). A seguinte j4 mostra uma maior diversidade de faixas etarias
(FoTo 49). Outra diferenga esta no desenho do assunto: em uma delas a composic¢ao distorce
muito o aspecto circular, denotando que os capoeiristas estariam posicionados quase em linha
reta — o que sabemos ndo acontecer freqiientemente nesse esporte. Na outra, a roda fica bem
visivel. E se relembrarmos o trabalho de Lucia lara (FOTO 19), primeiro conjunto de fotos lido
nesse capitulo, serd possivel perceber como as diferentes estratégias estabelecidas por cada
autor para construir o sentido de sua imagem sao capazes de resultados tdo distintos,

particulares e representativos de seus olhares pelo mundo social.

TRAVESSIA

Nessa segunda etapa da analise, busco perceber como o fotografico ¢ construido, seja
do ponto de vista dos meandros do fazer, seja pelas escolhas dos referentes captados. E a
forma de construcdo dessas imagens, intimamente relacionada a seus respectivos assuntos,
que procuro continuar compreendendo aqui. Ao contrario da etapa anterior, quando foram
consideradas somente trés imagens de cada autor, nesse momento o corpus ¢ constituido de
todas as 180 fotografias produzidas na fase final da Oficina, com o tema “morar no Riacho
Fundo II”. Portanto, ¢ o conjunto do trabalho que estd em questdo, as travessias feitas por
esses moradores por sua cidade e as marcas que deixaram como explica¢des visuais de suas

historias.

Nessa perspectiva mais transversal de estudo das imagens, foram construidos dois

quadros com as seguintes categorias:

QUADRO 1
Aproximacio pelo zoom da cimera

e (lose
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e Quadro aberto

Aproximacgao do fotografo
e Perto"®

. Longe139

Posicdo da camera
e Horizontal
e Vertical

e Diagonal

Posicao da cAmera em relacio ao assunto (altura)
e De cima para baixo
e De baixo para cima

e Na mesma altura do fotografo

Posi¢cao da cimera em relacao ao eixo central do assunto
e Frontal

e Obliqua

QUADRO 2
Géneros fotograficos

e Retrato (com uma pessoa ou grupo'*’ de pessoas)

13 Uma sensagdo visual de proximidade com o assunto fotografado de cerca de 2 metros de distancia dele. Essa
percepgdo de pouca distancia no ato do registro deve estar explicita na imagem, na sensagdo de proximidade
revelada pelo seu primeiro plano (o elemento mais proximo).

139 A partir de 2 metros do objeto em primeiro plano, evidenciado por um assunto que conote uma idéia de
distancia relativa do fotografo em relagdo a ele.

138



e Paisagem

e Natureza morta'*!

Espag:o142
e Publico

e Privado/lar'®

Cores predominantes
Temas predominantes
Cenas descritivas'**

. 14
Cenas narrativas >

O quadro aberto, captado de longe do assunto principal e com a cdmera posicionada na
horizontal, representa aproximadamente 80% do material produzido. Esse aspecto chama a
atenc¢do por uma infinidade de fatores. A busca pelo contexto, pela ambientagdo do que se
fotografa ¢ talvez uma das explicagdes mais plausiveis. O que se vé, em grande parte do
trabalho, sdo ruas inteiras, avenidas, pracas, enfim, cenarios urbanos e naturais, que, se
percebidos em toda sua extensdo, de fato, sdo horizontais e, por assim ser, horizontalizantes
das escolhas fotograficas. O Riacho Fundo II ¢ uma cidade pouco provida de edificagdes com

mais de trés andares, o que acaba imprimindo um universo plano, menos vertical. Vale

140 A partir de duas pessoas.

41 Fotografia de qualquer objeto, cujo proposito seja identifica-lo, evidencia-lo, sem abrir muito o
enquadramento, ou seja, quando a representagdo praticamente se esgota nele e ndo em um contexto mais amplo.
"> Diz respeito ao local onde as fotografias foram produzidas bem como ao que aprece explicitamente como
pano de fundo dessas. Por exemplo, fotografar algum familiar ou objeto pessoal no espaco publico foi aqui
considerado como categoria espaco publico, em fun¢do da relevancia da escolha desse cenario para representar a
cidade.

143 Como espago privado foi considerado exclusivamente as fotografias produzidas na casa do autor, dentro de
seus muros. Por exemplo, uma imagem da fachada da casa do fotografo, enfatizando a rua e ndo mostrando
exclusivamente a casa, foi também considerada como categoria espago publico, em virtude da exterioridade em
pauta ¢ ndo seu espago mais privado.

14 Onde a descrigdo de um determinado local, objeto, animal ou pessoa (retrato) estd em pauta, ou seja, quando
0 que a imagem evidencia sdo as caracteristicas fisicas, geograficas, plasticas, de localizacdo, ambientagdo,
procurando mais identifica-la do que contar alguma ag@o especifica em desenvolvimento.

'3 Cenas onde o que domina o contetido da fotografia ¢ uma determinada agdo em andamento. E o processo que
aqui se coloca em questdo, o ato e nao prioritariamente o seu contexto fisico.
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destacar que essa ¢, alids, uma caracteristica de grande parte do Distrito Federal e de suas
cidades satélites. Portanto, o proprio referente, o assunto em pauta, propicia a solugdo
plastica. O ver de longe, que também pode ser analisado como certa timidez, caracteristica na
abordagem de muitos dos iniciantes e até profissionais dessa pratica, colabora ainda com a
busca por uma localizagdo ao redor, ou seja, uma tentativa de dizer onde se encontra o que se

registra, qual o seu cenario fisico e social.

Mas hd também de se considerar o repertdrio visual da maioria desses recém-
fotografos. Percebo esses mesmos elementos na sala de aula da disciplina Introdugdo a
Fotografia, do curso de Comunicag¢ao Social. Em ambos os casos, o contato introdutorio com
a pratica fotografica determina uma escolha pelo mais comodo e pelo que povoa a maior parte
do influente 4dlbum de familia. Se observarmos esses empoeirados diarios visuais de nossas
relagdes com o outro e com o mundo, veremos um nitido predominio de enquadramentos
horizontais e com o assunto principal bastante centralizado. H4 ainda a forma como pegamos
as cameras, desenhadas para oferecer uma maior comodidade e seguranga quando colocadas
em posi¢do horizontal. Com essas colocacdes, quero apontar para a existéncia de uma série de
fatores que acabam por determinar a forma predominante de como construimos os quadros
fotograficos, ditada por nossa aprendizagem, por nossas referéncias imagéticas, pelo
equipamento e também pelo proprio referente que se coloca diante do visor do aparelho

sugerindo maneiras de ser registrado.

Nessa mesma perspectiva, os posicionamentos da cadmera na altura do olhar do
fotografo (72,7%) e perpendicular (63,8%) ao eixo central do assunto — ou seja, de frente para
ele — insinuam um modo de captacdo nao muito ousado ou experimental. Tudo se passa tal
como visualizamos a vida, a partir do lugar de nossos olhos, sem nos esforcarmos tanto para
ver o referente sob outras perspectivas. Ocorre, todavia, que diversas imagens podem ter sido
apagadas depois de conferidas no visor de LCD dos aparelhos digitais, mas, mesmo assim,
esse aspecto evidencia o aprego de seus respectivos autores pelas mais tradicionais. Talvez
isso aponte certa neutralidade ndo em relacdo ao que sem propde contar da cidade, ao que se
seleciona como significativo, mas a forma como as narrativas sdo contadas por intermédio das

fotografias. De acordo com Miriam Moreira Leite:

Como a camera assume o lugar do observador ou leitor da fotografia, amplia o
sentido do fotografado quando o olha de baixo para cima e reduz sua importancia
quando o olha de cima para baixo. Os diferentes planos também imprimem
significados as imagens — o close que se aproxima e registra expressoes faciais ou o
primeiro plano que destaca o centro da imagem, apontando claramente para o foco,
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deixa claro qual ¢ o fundo e o plano parcial consegue captar as mao, os olhos e os
gestos.

Essas condigdes visiveis admitem a inferéncia das invisiveis pela formagao
de seqiiéncias espaco-temporais, através de uma construcao feita pelo fotografo,
pelos retratados e ainda pelos recursos técnicos com que se conta.'*®

Entre os géneros fotograficos, a paisagem foi predominante, com cerca de 60% do
total — esteve presente em 110 das 180 fotografias captadas pelo grupo. O curioso € pensar em
uma cidade onde a presen¢a humana nao ¢ preponderante, pelo menos nas descri¢des que seus
habitantes fizeram dela. Um problema que ndo pode ser esquecido ¢ a ja referida timidez na
abordagem, capaz de diminuir a propor¢ao da presenga de estranhos nas imagens. Uma vez
que os equipamentos possuiam o zoom digital — ainda que pouco potente —, esse recurso
permitiria a presenga de mais pessoas fotografadas sem, contudo, exigir uma grande
aproximacao dos seus fotografos. Mesmo assim, s6 em dois casos — nas fotos de Déborah e
Simone — nao houve uma dominancia da paisagem. Nessas duas excegdes, o retrato foi o
género mais explorado. Simone alegou nas entrevistas gravadas em video uma predile¢do por
fotografar pessoas, mas Déborah foi especificamente a menina que, na primeira etapa da
oficina, se recusou a manter os exercicios na memoria da camera digital, sob o argumento de

que gostaria de fotografar exclusivamente plantas.

O espago publico aparece em 86,6% dos casos. Inicialmente a idéia do “morar no Riacho
Fundo IT”” — entendida por mim como o habitar uma cidade a partir de n6s mesmos, do que nos ¢é
cotidiano, seja interno ou externo ao nosso mundo particular —, obrigou-me até mesmo a, durante
a atividade tematica, pedir aos participantes que nao dedicassem mais de cinco, das dezoito fotos
disponiveis a cada um, com a familia, amigos ou a propria casa. Tendo em vista que a Oficina
também se propunha a perceber como o grupo de fotdgrafos-moradores se apropriaria de sua
cidade pela fotografia, o meu medo era de que s6 captassem o que lhes fosse muito préximo,
comodo e com maior valor afetivo. E evidente que ai posso ter cometido um grande erro de
orientacdo, a saber, o de desviar as intengdes desses moradores para outros aspectos que nao os
que gostariam de destacar. Mesmo assim, ndo deixa de ser intrigante o fato de que, dos onze
envolvidos, cinco nem sequer registraram um detalhe que fosse do universo privado de suas casas.
Com excecdo de Claris, de 29 anos, os outros quatro, Simone, Fabio, Johnatan e Lucia lara,
representaram justamente os jovens do grupo, com faixa etéria entre 16 e 20 anos de idade. Tanto
as criangas quanto os adultos acabaram pontuando bem o lugar onde moram, com mais de uma

foto em média desses espagos privados.

146 LEITE, Miriam Moreira. Retratos de Familia: leitura da fotografia historica. Sdo Paulo: EDUSP, 2000, p.
137-138.
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Como dito anteriormente, uma das caracteristicas marcantes do Riacho Fundo II € o
numero de obras em andamento, tanto de pavimentacao de ruas e avenidas, instalacdo de
redes pluviais, calcadas, meio fios quanto de construcdo de casas com tijolos, rebocos,
alicerces a vista. Tudo estd sempre por acabar, por ser concluido, o que termina colorindo
toda a cidade com as cores das obras. Nao existem arvores, pragas e jardins em abundancia.
Apesar disso, exatamente como ocorreu no primeiro dia da Oficina, uma das cores
dominantes do tema “morar no Riacho Fundo II” foi justamente a verde, que se sobrepds, em
numero de fotos, as ocorréncias do marrom e do cinza, tdo presentes naquilo que simboliza o
inacabado urbano. Assim, deparamos com a representagdo de uma cidade ndo pelo que a
caracteriza como ocorréncia, regularidade, dominio, mas pelo que ela carece ter ou pelo que ja
tem em pouca medida, em todo caso visto como belo ou passivel de ser tornado
representativo. O lugar enquadrado mostra aqui o desejo de quem o seleciona. Arlindo

Machado aponta e discute o valor ideologico do recorte fotografico:

Toda fotografia, seja qual for o referente que a motiva, € sempre um retdngulo que
recorta o visivel. O primeiro papel da fotografia ¢ selecionar e destacar um campo
significante, limita-lo pelas bordas do quadro, isola-lo da zona circunvizinha que ¢é
a sua continuidade censurada. O quadro da camera é uma espécie de tesoura que
recorta aquilo que dever ser valorizado, que separa o que ¢ importante para os
interesses da enuncia¢do do que é acessorio, que estabelece logo de inicio uma
primeira organizagdo das coisas visiveis. (...) Evidentemente, essa escolha, esse
recorte ndo sdo nunca inocentes, nem gratuitos. Toda sincope do quadro é uma
operacdo ideologicamente orientada, j& que entrar em campo ou sair de campo
pressupde a intencionalidade de quem anuncia e a disponibilidade do que ¢
enunciado.'!’

O azul também domina as cenas, seja pelas generosas entradas de um céu quase onirico,
com suas insinuantes nuvens; seja pelo excesso de seu emprego em roupas, aniincios pintados em
muros, objetos de limpeza, enfim, num conjunto de coisas que s6 agora percebo como quase
exagerada apropriacdo dessa cor em tantas coisas fabricadas pelo homem. Por sua vez, o cinza,
que aparece também nos céus nublados das eventuais chuvas de setembro e outubro no Planalto

Central, amplia sua ja previsivel dominancia em razao do concreto e do cimento.

Os conteudos das imagens apresentam uma relativa diversidade tematica. A paisagem
urbana foi explorada com varios enfoques, em espacos onde se desenvolvem agdes rotineiras,
uma espécie de lugares cotidianos. S3o, ademais, locais especificos, descritos dentro de um
contexto quase estatico, sem pessoas. Seja como for, houve também visdes menos neutras

dessa paisagem, denunciadas em meio ao caos das ruas barrentas, do lixo jogado. As obras

"7 MACHADO, Arlindo. 4 ilusdo especular: introdugdo a fotografia. Sdo Paulo: Editora Brasiliense, 1984, p.
76-717.
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foram ora simplesmente descritas como tais, ali colocadas em uma determinada regiao ou
vizinhanga; ora apontavam conseqiiéncias benéficas, como o asfaltamento, a implantacdo de
redes pluviais; ora reclamavam obstidculos ao caminhar pelas ruas. Em meio a esse cenario
urbano, a natureza — representada por jardins, pragas, areas verdes, flores e o cerrado, que
margeia o Riacho Fundo II — foi outra constante entre os trabalhos. Retratos de amigos e
familiares como também desconhecidos apareceram entre alguns registros fotograficos. Em
seguida, o lazer, principalmente em forma de esporte praticado, improvisado nas ruas,
terrenos baldios, lotes abertos. Animais como cavalos, cachorros, péassaros foram outros
elementos registrados por trés autores. Por ultimo, o trabalho e a seguranca. A quase auséncia
desses dois temas ndo deixa de ser surpreendente se pensarmos que desemprego e violéncia

figuram entre os assuntos mais discutidos pela midia.

A maioria das fotografias apresenta um viés mais descritivo do que narrativo,
enfocando principalmente as caracteristicas de um dado local, objeto, pessoa ou animal. O
verbo aqui mais aludido pelas imagens ¢ o “ser”, com o sentido especifico de “ter qualidade,
caracteristica ou propriedade intrinseca”;'** como se dissessem por suas fotografias: “isso &
assim”, descrevendo a coisa. Isso acaba atribuindo a muitas delas uma atmosfera
relativamente estatica. A aposta parece estar no fragmento indicial em que a intengdo do autor
privilegia um universo mais denotativo, explicito, literal. Nao que o descritivo seja mais
denotado do que conotado, mas o modo, as vezes, seco, cru, imparcial com que ele ¢
explorado na imagem ndo parece ressaltar o implicito, o incompleto, o sugerido. O tempo,
evidentemente, surge conotado por diversos signos, como as sombras que indicam a hora do
dia, as condigdes metereologicas que insinuam chuva ou céu aberto, o anincio politico que
localiza uma determinada elei¢do. No entanto, ¢ o espaco o grande personagem. A
interrup¢do, o congelamento preciso de uma determinada agdo, que estava em processo antes
do instante do clique, ocorre em apenas 18.3% dos casos. O “isso continua assim”, a partir do
que a propria imagem narra, aparece em segundo plano. E como se os autores deixassem para
suas historias contadas, sobre as quais trataremos no capitulo a seguir, o enredo de seus
mergulhos tematicos. Se pensarmos assim, o que parece terminado, concluido na descri¢do, se
transforma em lacuna para o relato, em espago e tempo vivos para a produgdo de sentidos. A

incompletude fotografica coloca-se, nessa perspectiva, como estratégia para a narracao.

8 HOUAISS, Antonio, op. cit.
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CAPITULO 4 — PELA LUZ DE SUAS FALAS E TRAJETORIAS

Caminhar por relatos e historias narradas a partir de fotografias. Esse sera o percurso
de andlise aqui desenvolvido. O roteiro das entrevistas discutidas anteriormente também
pontuara algumas marcas da caminhada, mas ndo para desenhar todos os seus territorios, suas
nuancas, como o faz um mapa. Apenas ajudara a seguir o itinerario pretendido, iluminando
alguns trechos, sugerindo outros. O sentido serd conduzido pelas falas, pelas narrativas orais,
cujo ponto de partida, ndo se pode esquecer, foram as expectativas, seguidas do desenrolar da
Oficina de Fotografia e, por fim, as imagens construidas. A todo o momento, impressoes,
processos, mensagens visuais e falas deverdo se entrecruzar, atravessando trilhas, ora
confundindo, ora questionando, ora explicando, mas sempre desenhando uma figura nunca
completa, mas, mesmo assim, capaz de evidenciar suas proprias deformagdes em detrimento

de precisar limites absolutos.

Para definir o “relato”, Michel de Certeau toma como um belo e adequado exemplo o
nome dos transportes coletivos da Atenas contemporanea: “metaphorai’, ou seja, metaforas,
que “todo dia atravessam e organizam lugares”; os “selecionam e os reinem num sé conjunto;
deles fazem frases e itinerarios. Sdo percursos de espacos”.'* De tal sorte, contar uma historia
nada mais ¢ que atribuir sentido, dire¢do ao que se narra, ordena-lo, desordené-lo, para criar
um todo que inter-relaciona o explicito. Ao fazer isso, ndo deixa, entretanto, de sugerir ou
informar o que estd ausente. Presente a ausente se auto-referenciam num processo muito
similar ao da construcdo da identidade, que, para caracterizar o que €, precisa falar também do
que ndo ¢é. Identificar é, simultaneamente, construir diferengas. Narrar é fazer escolhas de

trajetos, ligando determinados pontos e se desviando de outros. Relatar ¢ também construir

identidades.

Mas em oposicao as linhas de trem e de Onibus, que seguem itinerarios repetidos

diariamente, precisamente os mesmos, estabelecendo a pontualidade, a previsibilidade e a

' CERTEAU, Michel de. 4 invengdo do Cotidiano 1: artes de fazer. Ephraim Ferreira Alves (trad.).
Petropolis/RJ: Vozes, 1994, p. 199.
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constancia como normas, as formas de narrar os percursos sao incessantemente mutaveis,
dinamicas e imprevisiveis. Cada um conta como vé, apreende ou transita pelo mundo social,
estabelecendo lugares de fala, posi¢cdes de atores. As paradas, que sé surgem durante o
proprio processo — ou seja, ndo estdo previamente determinadas —, atendem a necessidades de
pausas, rememoragdes, explicacdes, reflexdes, retomadas. As vezes, o fato, o evento, a agdo
sdo os condutores da narrativa; em outras ocasioes, € a estrutura, isto ¢, o lugar, a coisa; ou
ainda as sensagoes, as percepgdes subjetivas. Esses modos de condugdo nao sdo excludentes,

coexistem, coabitam nas historias.

CONTOS EM FORMAS, CORES E LUGARES

Dona Francisca comeca o percurso de sua casa: “Essa aqui ¢ minha residéncia. Eu
comecei daqui de casa, da morada...”. Diz isso para explicar tanto por onde iniciou seu
trabalho sobre o “morar no Riacho Fundo II”, no contexto da Oficina de Fotografia, quanto
para confirmar a importancia de ter um lugar na cidade que seja seu. E a sua maneira de fazer
parte do todo urbano. Segue pela rua ainda por ser asfaltada. Para. Diz dos beneficios do
asfalto. Retorna a outra imagem. Fala da seguranca, do seu trabalho, apontando a barraca de
uma feira comunitaria recentemente inaugurada.'”® E segue fazendo diversas pausas que
ligam, em estreitos espagos, o tempo passado ao tempo presente, construindo um grande
otimismo com o que vira pela frente a partir desses indicios fotograficos e imaginarios.
Possivelmente sem saber, Dona Francisca, partindo de sua quadra'™', mais especificamente de
sua casa, comprova o que propde Pierre Mayol: “Um bairro, (...) para o usudrio, ele se resume

N Ly . . . . ~ 152
a soma das trajetorias inauguradas a partir de seu local de habitagdo™."

139 Como ja explicado anteriormente, todas as entrevistas com os fotografos que participaram da Oficina de
Fotografia, sobre os trabalhos referentes ao “morar no Riacho Fundo I1”, formam feitas individualmente em suas
respectivas casas ou em locais no Riacho Fundo II utilizados pelo Grupo Gestor do projeto Alfabetizacdo e
Comunidade Educativa para seus encontros quinzenais, ou ainda na Universidade Catolica de Brasilia. Portanto,
qualquer referéncia feita a um objeto, no decorrer desse texto, diz respeito a sua representagdo e ndo ao objeto no
mundo.

I No contexto dessa pesquisa, como ja discutido, proponho uma aproximagao entre o bairro e a quadra, uma
vez que no Distrito Federal prevalece o ultimo termo para a nomeagdo de areas urbanas semelhantes ao que
representa tradicionalmente o primeiro. Sempre inserida no contexto da cidade, aqui especificamente o Riacho
Fundo II.

32 MAYOL, Pierre. O bairro. In: CERTEAU, Michel de; GIARD, Luce ¢ MAYOL, Pierre. 4 invencio do
Cotidiano 2: morar, cozinhar. Ephraim Ferreira Alves (trad.). 6.ed. Petropolis/RJ: Vozes, 1996, p. 42.
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A morada ¢, portanto, a referéncia, o lugar de onde se parte para entdo estabelecer
vinculos com o conjunto da quadra. Ao contrario de Dona Francisca, que fotografa somente
de dentro de seu quintal (FOTO 26, p. 113), Joana registra a fachada de sua casa, situada na
extensdo da rua (FOTO 50): “Essa ¢ a rua onde eu moro. (...) ¢ uma rua bem tranqiiila”. Por
sua vez, Gloria distingue bem seu mundo particular, distanciando-o do “resto”. Afirma,
enfaticamente: “Eu ndo gosto do Riacho Fundo II, mas eu gosto da minha casa”. A cidade ¢
por ela caracterizada como um espago precario, vazio, em constantes e interminaveis obras.
Evidencia, assim, um tipo de relagdo distante com o espago urbano, contraria a progressiva
aproximacao proposta por Mayol:

Pelo fato do seu uso habitual, o bairro pode ser considerado como a privatizagao
progressiva do espago publico. O bairro constitui o termo médio de uma dialética
existencial entre o dentro e o fora. E é na tensdo entre esses dois termos, um dentro e

um fora, que vai aos poucos se tornado o prolongamento de um dentro, que se efetua a
apropriagdo do espago.'”

Foto 50
Autora: Joana Darc dos Santos Lima

Ao evidenciar sua intolerancia para com o aspecto inacabado da cidade onde mora, do
nimero de constru¢cdes em andamento, Gloria vai apresentando a identidade de seu lar e,
conseqiientemente, fragmentos da sua. Usa para tanto diferencas que estabelece com o mundo
externo. H4 um fora e um dentro absolutamente distintos e necessarios para identificar ambos

em reciprocidade. O que tem dentro contrasta, em suas palavras, com o espago publico.

153 Idem, ibidem, p. 42.
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O curioso ¢ sua historia falada apresentar-se em contradicdo com o que aparece na
fotografia (FOTO 51). Se observarmos com atencao o fundo da imagem com o cachorro de
estimagdo no quintal de sua casa, veremos o muro também por acabar, incompleto. Como fiz
a entrevista com ela em sua residéncia, pude perceber que faltavam ainda diversas etapas da
constru¢do, como a propria pintura das paredes. A segunda realidade da foto, seu universo
explicito, nesse caso ¢ totalmente silenciado por Gloéria, que o ignora, na foto e na primeira

realidade, mas o destaca no universo publico.

FoTto 51
Autora: Gléria Maria Gomes do Carmo

O caminhar pelas ruas, usado por Dona Francisca como forma de relatar as imagens e,
por meio delas, chegar a seus respectivos referentes, também aparece em Fabio, porém, de
forma bastante fragmentaria. Como um jogo de cartas, ele pega uma foto, substitui por outra,
volta para o lugar da anterior e vai descrevendo a cidade. A sua narrativa ¢ construida de
modo quase telegrafico. Também parte de sua casa, o marco do percurso, embora ndo a tenha
fotografado e mesmo que sua trajetoria nio seja linear e sequer continua. E circular, pois vai e

volta o tempo inteiro. Anda, vai para um lado, volta, passa por uma avenida sem movimento,
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retorna para onde comegou. A ordem do discurso'>* é sempre a da primeira pessoa. No hé o

“ele”, a coisa, o acontecimento, o lugar, evidentes na representacdo, como orientadores. O
direcionamento fica por conta de sua memoria, das lembrangas sobre por onde andou

fotografando. E seu imaginario que reconstroi cada um de seus lugares retratados.

Alids o “eu”, com a fun¢ao de destacar o autor, o fotdgrafo, acabou se tornado um
marcante lingiiistico recorrente na maioria dos entrevistados: “Eu fotografei isso para
mostrar...”; “Eu estive aqui, nesse lugar”; “Essa ¢ minha prima, de quem gosto muito, por isso
a fotografei”; “A minha casa, o meu amigo, a minha quadra.” Esse ¢ um aspecto que costuma
dominar especificamente espagos de aprendizagem, quando o fazer estd em questdo. Nas
despretensiosas fotografias de viagem ou dos albuns de familia, percebo um maior equilibrio
entre o contar o mundo representado pela terceira pessoa e o destaque dado a presenca do
autor naquele registro. Disso, ¢ possivel depreender uma maior invisibilidade da autoria

dependendo do contexto da narrativa.

Alguns reencontros com o universo representado (o referente) nao se fundam apenas
nas cenas registradas, mas no rememorar o ato fotografico, nos acasos das procuras por um
tema no mundo. Claris primeiro foi surpreendida: “Eu tava descendo por uma grande avenida
e vi aqueles cavalos”. Entdo, diante do universo da vida que se sugere referente, parou e
realizou a foto. Sua busca era pelas desigualdades no Riacho Fundo II. O caminho para
mostra-la foi a incerteza da procura, que se encarregou de revela-la. O processo de fotografar
¢ muitas vezes como um grande passeio pelos espagos cotidianos, carregado de inusitados —
expectativas esquecidas pelos desencontros, satisfacdes consolidadas pelas capturas e alegrias
reveladas por boas surpresas. No entanto, foi s6 no momento em que visualizou o resultado de
sua incursdo, quando as fotografias foram ampliadas e colocadas lado a lado sobre uma mesa,
que Claris elaborou uma histdria possivel. “Voce ja sabia o que queria contar?”, pergunto a
ela. E sem hesitar, responde-me: “Eu tinha as imagens, ai criei a histéria”. A mensagem
fotografica, somada ao processo da busca durante o fazer, foi que definiu o fio condutor de
sua narrativa, composta por cavalos soltos pelas calgadas, habitagdes decadentes, ambos

contrapostos a sobrados imponentes.

134 0O conceito de discurso que adoto nesse trabalho esta ligado ao ato de fala. E um “processo de elaboragdo em
que se confrontam as motivagdes, desejos e investimentos do sujeito com as imposi¢des do codigo lingiiistico e
com as condigdes de producdo”. Os cddigos lingiiisticos considerados sdo a propria lingua e a fotografia.
BARDIN, Laurence. Andlise de Conteudo. Luis Antero Reto e Augusto Pinheiro (trads.). Lisboa: Edi¢des 70,
2004.
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O caso mais instigante foi o de Simone. Primeiro olhou cada uma de suas imagens
com certo estranhamento. Em seguida, espalhando-as a sua frente, disse: “Ficaram tao
diferentes. Na maquina ficou de um jeito, aqui ficou de outro. (...) Acho que ¢ pela seqiiéncia.
Na méaquina, pra mim, fazia uma histdria... E aqui, na mesa, vendo elas separadas, sdo varias
historias”. De fato, existem modos distintos de ler o que aparentemente seria a mesma coisa.
Caminhar fotografando requer um tipo de estado, um modo especifico de atencdo e
observacdo. Avaliar o que se faz durante a propria o caminhar, outro. Revisitar o feito, depois
de concluido, certamente, remete a uma terceira maneira de se apropriar dele. Os tempos e
espacos do ver, os modos do agir acabam influenciando a produg¢do de sentidos. Ao dizer que
havia sobre a mesa “varias historias”, declara nitidamente sua redescoberta e, a partir dai, os
seus “novos” contetidos, os sentidos agora produzidos. Analisando uma a uma, destaca suas
particularidades, reconstréi outra forma de contd-las. A partir das imagens, Simone
(re)significa tanto o que fotografou e o que pretendia ao fotografar quanto o que estéa figurado
em suas fotos. Em um movimento de ida e volta, redescobre suas representagdes, (re)visita o
mundo representado. Ambos ndo s3o mais os mesmos que via em sua caminhada e,

ingenuamente, esperava reencontrar apos a ampliacdo em papel fotografico.

Assumindo os papéis de leitores de suas proprias criagdes e sendo, portanto,
duplamente narradores, cada um desses fotografos elabora sua maneira de “morar no Riacho
Fundo II”, entrecruzando, como dito, discursos visuais e orais. O eixo que 0os aproxima se
encontra referendado nas idéias de Michel de Certeau sobre os relatos, as “agdes narrativas”

y, . . 155 ~ . A . .
como praticas organizadoras de espago. ™ Ele propde a existéncia de duas categorias
facilmente detectadas: o lugar e o espaco. O “lugar”, entendido como “configuragcdo
instantanea de posi¢des”, implica uma “indicacdo de estabilidade”, uniforme, inequivoca. E
definido por uma posicao especifica e propria que ndo pode ser ocupada por outra coisa. Além
disso, corresponde a uma ordem que distribui os objetos no mundo de forma “instantanea”,
separando um do outro e fixando cada uma deles com precisdo. Ja o “espago” envolve
“vetores de direcdo, quantidades de velocidades e varidavel tempo”. E construido por
ambigiiidades, por “operac¢des que o orientam”. “O espago estaria para o lugar assim como a
palavra quando falada”. E dindmico e relacional. Enquanto o lugar pontua, o espago relaciona.

“Em suma, o espaco é um lugar praticado”.'®
b

'35 CERTEAU, Michel de, op. cit., p. 201.
138 Idem, ibidem, p. 202.
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Segundo de Certeau, os relatos transformam “lugares em espacos € espagos em
lugares™"*’. Pelas superficies de suas fotos ou somente partindo delas, os moradores — naquela
ocasido, também fotografos — vao desenhando seus itinerarios a medida que narram.
Associam uma determinada pessoa a outra, constroem caminhos, saidas, chegadas, pontos de
espera. Transitam pela imagem, pela fala, pela memoria, pelo imaginario. Recompdem trilhas
perdidas pelo tempo, apontam picadas a serem abertas futuramente. Gloria, por exemplo,
como que para encontrar argumentos que lhe permitissem se integrar a sua “distante” cidade,
elege alguns personagens, habitantes de 14, e os descreve como her6is do dia-a-dia. Sdo alguns
de seus conhecidos, capazes de enfrentar doengas como o cancer, sobreviver ao desemprego.
Outros, inicialmente andnimos, sdo descobertos “ao acaso” e particularizados em suas
caminhadas. Ou ainda criangas que, apesar dos poucos espagos de lazer publicos, inventam
brinquedos originais e se apropriam das areas livres para transforma-las em imensos parques
de diversdo. Um pai que promove a alegria de trés meninas € um menino com apenas um

patinete — “foi o que deu para comprar”, segundo o que ele proprio relatou a curiosa fotografa.

Na maioria das fotos, os registros de lugares externos aos muros de sua casa ndo
destacam ruas, avenidas, comércios, construgdes, mas as pessoas comuns, cotidianas, que
povoam o “vazio” Riacho com tanto heroismo. Os itinerarios por ela construidos sdo
humanos. Mas a esperanga de sair dali, bastante viva no conteudo de sua fala, ¢ sintetizada
pela foto de um passaro que, forcosamente preso por um amigo, a pedido dela, ¢ entdo
descrito como simbolo de liberdade (FOTO 24, p. 110). Por meio de variadas marcagdes

simbolicas, pratica seu espago e nos faz lembrar das palavras de Pierre Mayol:

O bairro ¢ o espago de uma relagdo com o outro como ser social, exigindo um tratamento
especial. Sair de casa, andar pela rua ¢ efetuar de tudo um ato cultural, ndo arbitrario:
inscreve o habitante em uma rede de sinais sociais que lhe sdo preexistentes (os vizinhos,
a configuragdo dos lugares etc.). A relagdo entrada/saida, dentro/fora penetra outras
relagdes (casa/trabalho, conhecido/desconhecido (...) E sempre uma relagdo entre uma
pessoa e o mundo fisico e social. E organizadora de uma estrutura inauguravel e mesmo
arcaica do “sujeito publico” urbano pelo pisar incansavel porque cotidiano, (...) nesse
movimento de ir e vir, de mistura social e de recolhimento intimo.'>®

Ltcia Iara constréi duas grandes areas, uma natural e outra urbana. Inicialmente as
separa, as distancia, as diferencia, atribuindo beleza e harmonia a primeira, ¢ improviso e
desordem a segunda. E na paisagem do cerrado que encontra seu refigio, que destaca a
plasticidade do mundo, realga as formas, as texturas. Na cidade, o que domina sdo as agdes, 0s

fatos, os acontecimentos conduzidos por homens e mulheres. Ao contrario de Gloria, lara

57 Idem, ibidem, p. 203.
8 MAYOL, Pierre, op. cit., p. 43.
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procura nao identificar os personagens fotografados, ndo os particulariza — na maioria das
vezes aparecem de costas —, ao contrario, faz questdo de categoriza-los como “moradores”.
Trata-se do homem e da mulher do meio urbano, que tanto o desordenam, em uma foto com
varais improvisados pelas ruas, quanto o preenchem de alegria, numa roda capoeira para

criangas em uma feira urbana (FOTOS 18 ¢ 19, p. 104).

Mas no decorrer de seus relatos, Lucia Iara vai aproximando cada vez mais o que
inicialmente separou. Aos poucos, o cerrado vira o limite da cidade e, em seguida, ¢
introduzido nela por seu discurso, que aponta a importancia da preservacdo ambiental e
destaca o trabalho de alguns habitantes locais: “Essa identifica bem. Meio cortico. (...) E bem
periferia, bem bagungadas as coisas. E o Riacho Fundo II. (...) Mas o Riacho Fundo II nio &

s0 1ss0. Tem movimentos sociais. Tem pessoas querendo mudar esse lado, esse quadro”.

ENCENANDO FALAS

Assim, o espago praticado ultrapassa, nas percepcdes de seus autores, o que as
imagens representam. Elas funcionam, nesse sentido, como uma espécie de “reler”, de acordo
com Kossoy, como for¢as motrizes que acionam o imagindrio desses narradores para os mais
diversos contextos, impressdes, posicionamentos, muito além do descrito visualmente.'” E
como se adquirissem um outro movimento, menos restrito ao universo explicito da fotografia.
Partem dela, para dela também se libertarem. Segundo Kathryn Woodward, a construcao da
identidade ocorre marcadamente em trés dimensoes intrinsecamente conectadas: simbolica,
social e psiquica.'®® Basta observarmos os contetidos dos relatos e facilmente perceberemos
esses mesmos universos acionados, costurando, fiando, ora de forma deliberada, ora quase

involuntaria identidades individuais e coletivas.

Uma das marcas identitarias que atravessa a maioria dos relatos ¢ uma espécie de
espirito de resisténcia. Reclamam o que carece ser melhorado, apropriam-se do que a foto
mostra como estratégia para autorizar o argumento, sempre dentro de uma perspectiva de

mudancga. Falam de uma cidade por construir, repleta de problemas de variadas ordens: lazer,

1 KOSSOY, Boris. Realidades e fic¢des na trama fotogrdfica. Sio Paulo: Atelié Editorial, 2000.
' WOODWARD, Kathryn. Identidade e diferenca: uma introdugio teérica e conceitual. /n: SILVA, Tomaz
Tadeu. Identidade e diferenca. Petropolis: Vozes, 2000, p. 10.

151



transporte urbano, desigualdade social, condi¢des minimas de conforto, saude, cidadania.

Contestam em diferentes tons: otimismo, revolta, dentincia, quase levante.

Dona Francisca usa suas imagens como indices para contar algo que ndo existe
explicitamente nelas. O “asfalto” é o termo que domina seus comentarios. No entanto, passeia
seu olhar por recortes e enquadramentos que ndo privilegiam esse assunto, mas as obras em
andamento, estradas de terra, muito barro e manilhas. Em um de seus quadros, quando teve a
nitida possibilidade de destacar o asfalto j& aparente, optou por reservar a esse elemento uma
por¢do minima. No lugar dele, realgou a cerca de arame e as maquinas paradas, por um
simples descuido ou para privilegiar o processo (FOTO 28, p. 114). Assim, confirma o

discurso da transformag¢ao necessaria, constantemente em andamento.

Em outra imagem, Dona Francisca faz o oposto. Enquadra o dnibus para contar que,
no Riacho Fundo II, o transporte publico ndo ¢ suficiente. Empregando o explicito pela
imagem, a fotégrafa denuncia, com o auxilio de sua fala, a auséncia desse veiculo nas horas
em que ¢ mais necessario. Por que nao optou por mostrar o ponto de dnibus somente com as
pessoas esperando por ele? Ao contrario, conta, orgulhosamente, que, para apertar o
disparador da camera, teve de ficar aguardando um longo tempo, até¢ que finalmente apareceu
o veiculo, que paradoxalmente deveria significar sua propria auséncia (FOTO 27, p. 114).
Lucia Iara também denuncia um outro problema, a depredacdo e falta de cuidado com os
espacos urbanos, afirmando a necessidade de preservacdo do cerrado, de construcdo de
parques e jardins. Mas ndo deixou de evidenciar, tanto em sua fala quanto nas imagens, os

focos ja existentes dessa mudanga (mata ao redor da cidade, jardins, plantas ornamentais).

O indice fotografico norteia o viés politico dos discursos, suscitando a
presenca/auséncia de algo a ser conquistado. Atua como argumento. Cria uma espécie de
“teatro de acgdes efetivas” na busca de legitimar sua historia. Michel de Certeau afirma ser
esse o primeiro papel do relato: estabelecer um campo seguro, uma base para, sobre ele,

desenhar seus territorios narrados.'®!

Nesse caso uma expressao complementa a outra. A
fotografia compde o cendrio por onde a oralidade encena sua leitura. Mesmo que a cada ato
tudo possa ser mudado pela imprevisivel for¢a do imaginario, a base, o teatro, esta sempre 14
para auxiliar o retorno a pega, a representacdo. Assim, uma serve a outra na busca de um
terreno legitimo para as tramas dos discursos. O que o plano visual aponta, indica, seja por

explicitar, sugerir ou mesmo eliminar, a oralidade se apropria para compor os surpreendentes

enunciados.

' CERTEAU, Michel de, op. cit., p. 209- 210.
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De Certeau fala ainda em formas de narrar como “mapas” e “percursos”. O “mapa”,
ligado ao “ver”, ¢ um conhecimento da ordem dos lugares. Ao passo que o “percurso” se
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Nas falas sobre o

aproxima do “ir”, ¢ uma “a¢do espacializante”, construtora de caminhos.
Riacho Fundo II, ¢ dificil precisar se hd o predominio de um ou de outro. Uma tendéncia foi
comecarem pelo mapa. Na maioria das vezes, a introdugdo das narrativas era feita por
descrigdes de lugares. Ocorria nesse momento o indicar isoladamente de alguma coisa, depois
outra, a seguinte, descrevendo uma a uma, dizendo quem era, onde ficava, de forma
relativamente estatica. Mas com o desenrolar dos discursos, o que parecia pontilhados quase
transparentes, insinuados pela ordem da leitura e que ligava uma foto a outra, comegava a
adquirir vida propria. De pontilhado passa a linha, e dessa a caminho. No percurso cada vez
mais “pulsante”, ndo se da apenas uma ligacdo entre pontos, ndo se trata mais de apenas
linhas. Surgem, entdo, as grandes pausas ou novas trilhas, vibrantes, densas, capazes de criar

outras historias. Sem prescindir totalmente das marcagdes, expandem itinerarios. Nesse ir e

vir de “mapas” e “percursos” fabricam espagos.

“(0 SEU OLHAR ME OLHA”'®

Passando ao momento seguinte das entrevistas individuais, a leitura que os moradores
fizeram das imagens produzidas por mim, ¢ o “outro” que toma a cena. Nao sO pela
curiosidade de saberem quem as produziu, mas principalmente por tentarem descobrir qual
fora a inten¢do ao produzi-las. Assim, a terceira pessoa surge para fazer referéncia ao que
antecede o registro, ou seja, o universo cognitivo de seu produtor. E como se pedissem licenca
ao “desconhecido” autor para falarem do trabalho dele, tendo como ponto de observacido o
olhar desse “outro”. Talvez por isso, tenham sentido a necessidade de, ao comenta-las, fazer
uma espécie de deferéncia a quem as criou, embora sem saber de quem se tratasse.'® Ao
contrario do que ocorre, por exemplo, com a fotografia de imprensa, a qual muitas vezes nos
conduz diretamente para o que representa, o seu contetido — tornando invisivel o fotojornalista
no contexto da Oficina —, ¢ o olhar do fotdgrafo que surge como principal orientador das

analises. A sua presenca na fala e auséncia na imagem é o que pontua as descricdes desses

12 Idem, ibidem, p. 203 ¢ 204.
' Inspirado em trecho da miisica “O seu olhar”, de Arnaldo Antunes e Paulo Tatit.
1% Como explicado anteriormente, a autoria dessas fotos s6 foi revelada a eles apos as entrevistas.
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curiosos leitores. Como abordado anteriormente, esse € um aspecto muito comum em
contextos de aprendizagem, principalmente quando o fazer estd em pauta. Voltando aos
estudantes de Jornalismo e de Publicidade e Propaganda, uma das perguntas que mais ougo ¢é:

“mas o que ele (o fotografo) quis dizer com isso (a fotografia), professor?”.

Lucia Iara confirma a tendéncia do contexto da aprendizagem: “E dificil porque néo
sei 0 que essa pessoa (o fotografo) queria mostrar”. E por um evidente processo de
estranhamento do familiar — tdo caro a antropologia visual —, ou seja, do Riacho Fundo II
visto pelos olhos de um desconhecido, o comentério se justifica: “Eu ndo faria essas fotos.
Porque tem umas que tdo meio sem sentido. Nao tem sentido ndo. T4 meio sem explicagdo”.
Entre as fotos de que todos menos gostaram, trés chamam a aten¢do por seu viés mais
conceitual, no limiar do que seria o abstrato (FOTOS 52, 53 e 54). Sdo imagens que evidenciam
linhas, formas, cores e ndo exatamente um contexto mais amplo. E dificil situa-las em lugares
da cidade, ou mesmo, por serem experimentos plasticos, ndo é o lugar ou o espaco que € posto
em evidéncia. Sao planos fechados, pouco generosos com quem pretende localizd-los em

“enderecos” mais detalhados.

Embora a FOTO 52 mostre no fundo uma das avenidas mais importantes do Riacho
Fundo II — que quando aparece em outras imagens, mesmo sem estar explicita, ¢
imediatamente reconhecida —, ¢ como se a manilha retivesse o olhar desses leitores e ndo os
deixasse transpassa-la para identificar o além dela. Assim, por uma escassez de elementos
capazes de contextualizd-las mais precisamente, acabam por gerar uma interrup¢do na
narrativa, um siléncio, um descontentamento ao lerem suas superficies, expressos por frases
evasivas coma a de Gloria: “Nao dizem muita coisa”. Ou pela explicagdo de Simone: “Pra
mim ela ndo mostra nada. E s6 uma parede. Pra mim ela nio passa muita coisa. E muito
limitada”. Ou ainda pelo estranhamento manifestado por Claris: “Eu ndo posso me apropriar

de um objeto que ¢ seu [do fotografo]”.
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FOTO 52
Autor: André Carvalho

FoT0 53
Autor: André Carvalho
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Foto 54
Autor: André Carvalho

Ainda no universo do siléncio durante os relatos, a FOTO 55 é a menos percebida por
todos. Entre todas as escolhas feitas pelos onze entrevistados, s6 possui uma marcacido em seu
verso. E Fabio quem a destaca como uma das que menos gostou: “N#o fica clara a intengdo da
foto”. E questiona a estratégia de quem a produziu: “A pessoa chama a aten¢do, mas ¢
enquadrada no cantinho da foto?”. Um aspecto curioso ¢ que pelo comentario de Fébio a
intencionalidade ndo recai apenas sobre o seu autor, mas sobre a propria mensagem: “inteng¢ao
da foto”. Outro ponto importante e recorrente nas analises feitas por diversos moradores €
certo incomodo com o fundo da imagem, que ndo parece ajudar a entender o sentido total da
fotografia. Um orelhdo suspenso, sem suporte visivel, uma mulher no meio do nada de costas
para uma cidade distante. Pode ser algo tdo banal que ndo merece sequer comentario, como
ocorreu. Haveria, portanto, um campo de confusao quando se tenta relacionar um elemento ao
outro, uma vez que o que seria o assunto principal, a mulher, ndo foi enquadrada no centro,

nem mesmo de perto. E como se dissessem: “entdo, o que faz esse fundo ai?”.
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FOTO 55
Autor: André Carvalho

Na maioria dos casos, sdo justamente as fotografias que descrevem lugares ou
insinuam historias interrompidas pelo disparo da camera que mais agradam esses narradores.
Contexto e movimento parecem ser essenciais para se falar de cotidiano. E preciso localiza-lo,
seja no tempo ou no espago. A cotidianidade perece ndo prescindir do lugar para que se
efetive plenamente. E o que ocorre com duas das fotos preferidas por eles para juntarem-se as
suas na exposi¢ao fotografica (FOTOS 56 e 57). Na ultima, Dona Francisca encontra o ausente
nos seus relatos. Contrariamente ao que havia feito antes, evidencia o explicito e ndo mais o
implicito: “Aqui ja4 tem asfalto e ja tem até conducdo”. No caso das fotos que havia
produzido, portanto participando ativamente de sua producdo, de sua primeira realidade, esse
aspecto acabou sendo mais determinante na interpretacdo de Dona Francisca que o conteudo
explicito da imagem? Em outras palavras: a expectativa ¢ o conhecimento do contexto da
producdo, potencialmente mais ligados ao sentido conotativo, sdo mais decisivos do que o
universo que a fotografia nos apresenta como mensagem denotada, explicita? A pergunta fica
ainda sem resposta definitiva, pois qualquer tentativa de concluir a questdo, usando como
argumento uma unica experiéncia — como foi a da Oficina de Fotografia —, incorreria em
reducionismos convenientes. Caso se constate que sim, isso inverteria toda a proposta de
Roland Barthes, que define essa forma de expressdo destacando seu potencial denotativo,

analogo ao que representa.
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FoTO0 56
Autor: André Carvalho

Foto 57
Autor: André Carvalho

Alan também destaca o universo explicito. Ao selecionar a FOTO 56 para a exposicao
fotografica, justifica sua escolha dizendo que com ela pretende que as pessoas vejam como ¢
o futebol no Riacho Fundo II. Depois se cala e ndo comenta mais nada. Diferentemente do
que fez com suas proprias fotografias, atribui a essa toda a responsabilidade de contar uma
historia. E o “como” que esta em jogo, definindo a idéia de processo, de acio. Parece perceber
nessa representagdo visual um valor narrativo suficiente, que dispensa qualquer leitura
complementar. Da forma assertiva como coloca, sugere que, se tentasse explica-la, estaria
dizendo uma obviedade. Basta saber ver para passear por seus itinerarios visuais. Itinerarios
esses narrativos e descritivos, na medida em que o verbo “mostrar”, mais ligado a idéia de

descri¢do, também pontua sua resposta: para “mostrar”’ como € esse esporte na cidade.
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Nessa mesma linha de raciocinio, onde o fotografico também assume a fungdo de
narrar o seu proprio conteudo expressivo, ndo deixando apenas ao relato o papel de mapear
lugares ou praticar espagos, trés fotografias chamam a aten¢do (FOTOS 58, 59 e 60). As duas
primeiras estio entre as de que os moradores entrevistados mais gostaram.'®® Tanto em uma
quanto na outra, ¢ a forma de captagdo do movimento que mais aparece nos comentarios. O
homem passeia com nitidez em sua bicicleta. No fundo, uma cidade “borrada”. O menino
prepara-se para, num golpe certeiro, jogar a bolinha até seu colega. O taco por ele usado vibra
com a velocidade do ato. Embora ndo empregando essa terminologia, todos os que
escolheram essas imagens destacaram aquilo que Roland Barthes chama de “contor¢des da
técnica”,'® ou seja, algo suscitado pela fotografia e que de alguma forma coloque o fazer no
centro da atencdo. A forma aparente na superficie da foto diz respeito diretamente a seu
codigo, a seu modo especifico de representar o mundo, imprimindo uma representagdo que
parece nao coincidir totalmente com a maneira que o enxergamos. Segundo Barthes, o apelo

dessas fotografias estd em causar uma “surpresa” no espectador/leitor que remete

SR 167
imediatamente ao “desempenho™ "’ do autor.

FoTto 58
Autor: André Carvalho

195 Categoria empregada na entrevista.

' BARTHES, Roland. 4 Cdmara Clara: nota sobre a fotografia. Julio Castafion Guimardes (trad.). Rio de
Janeiro: Nova Fronteira, 1984, p. 56.

17 Idem, ibidem, p. 55.
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FoT0 59
Autor: André Carvalho

FOTO 60
Autor: André Carvalho
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A terceira fotografia escolhida para a exposi¢ao “morar no Riacho Fundo II” (FOTO
60), com o maior nimero de votos nessa categoria'® (cinco dos onze totais, ou seja, 45,4%),
foi também a que, junto com a FOTO 57, provocou a maior quantidade de reagdes.'” O
curioso, no entanto, foi o fato de os fotdgrafos ndo a escolheram entre as que “se pareciam”

ou “eram”l70

a sua cidade. Alan disse: “Ela mostra o céu”. Adriano: “A paisagem ¢ bonita”.
lara: “Parece que foi até sorte”. Déborah: “Parece um cartdo”. Simone: “Parece foto de

revista”. Joana: “Retrata bem o urbano. E o Riacho é urbano”.

A comecar por Alan e Adriano, o belo como critério de escolha, marcado
principalmente por suas cores, formas ou valor simbolico (a natureza, as flores, os jardins), foi
uma orientagdo recorrente em outros casos, incorporada ainda para outras imagens dos
proprios fotografos/moradores. lara fez referéncia ao seu processo de construgcdo, a uma
espécie de sorte no ato do registro, que acabou provocando tal efeito. Déborah e Simone
destacaram o estereotipo, o lugar comum, uma forma culturalmente consolidada: o cartao
postal, a fotografia de imprensa. Joana, por seu turno, apontou o que, a meu ver, ¢ 0 mais
instigante nos relatos: para construir sua justificativa, primeiro a caracterizou como foto
urbana, portanto universal, e s6 depois, numa espécie de jogo logico, foi capaz de entdo
autorizé-la a representar o Riacho Fundo II. Como uma fotografia que ndo parece ser
representativa da cidade foi selecionada para uma exposi¢do a seu respeito? Serd que o
plastico e o convencional — esse entendido como convengdo simbolica, o postal —,
responsaveis por também definir a linguagem fotografica, acabaram se sobrepondo, nesse
caso, ao que a superficie da imagem insinuava como lugar? Dificil responder com exatidao,
mas o fato € que, nesse exemplo, a relagao direta da representagao com o Riacho Fundo II foi
colocada em um plano menos decisivo que a identificagdo com o universo proprio da foto, ou
seja, sua segunda realidade. Aqui parece ser a fotografia que se vinga e se liberta de uma

condicdo de existéncia estreitamente ligada a um referente especifico.

18 Exposigdo fotografica.

' Durante as entrevistas, os entrevistados ndo eram obrigados a comentar foto a foto. As perguntas eram feitas
e, entdo, cada um escolhia e comentava as imagens de seu interesse. Em rarissimos casos, quando
especificamente algo me despertava a curiosidade, a partir de algum comentario feito por eles, ¢ que os
perguntava sobre uma ou outra imagem especifica. Nao foi o caso desta do pdr do sol, quase sempre percebida
por todos ja no inicio da atividade.

' Categorias empregadas na entrevista.
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CONSIDERACOES FINAIS

COSTURANDO NOVOS DESENHOS...

A sensacdo que tenho, ao término da pesquisa, ¢ de recomego, ndo de fim. Ao longo
das andlises feitas, varias questdes foram discutidas, problematizadas, fundamentadas, mas
ainda ¢ muito cedo para verificar, com seguranga, a constancia, a recorréncia de fenomenos
que puderam ser observados nessa primeira incursdao. O que me faz pensar nisso ndo € apenas
a obviedade de ter sido uma tUnica experiéncia, portanto insuficiente para que se chegue a
conclusdes mais definitivas, mas principalmente a fala de um dos participantes da Oficina.
Sugerindo a continuagdo da atividade no Riacho Fundo II, Simone propde que em uma edigdo
posterior se trabalhe com outras pessoas menos ligadas ao grupo gestor do projeto
Alfabetizagdo e Comunidade Educativa: “... outras pessoas diferentes do grupo gestor. NOs ja
temos um olhar meio social, um olhar mais clinico pra fotografar uma comunidade, uma

cidade que a gente conhece, que a gente trabalha com ela. Acho que pessoas comuns”.

De fato, ela tem razdo. A propria ocorréncia de uma apropriacdo mais politizada da
imagem entre quase todos os participantes nos momentos em que registram e discutem
problemas urbanos a serem resolvidos ¢ uma pratica comum desse grupo. Futuramente, seria
interessante compor uma oficina com pessoas menos ligadas a movimentos sociais, até
mesmo para verificar se esse ¢ um dos marcantes lingiiisticos efetivos no discurso da
localidade ou se ocorreu somente pela particularidade de seus integrantes. A forma indicial de
construgdo desses discursos politicos sobre a cidade se mostrou uma categoria bastante
explorada por todos. Foi uma das circunstancias em que empregaram a fotografia quase como

indice puro, sobrepondo esse viés a seus potenciais iconicos € simbolicos.

Outra duvida ligada ao contexto da producdo diz respeito aos objetivos e as
expectativas. Até que ponto ndo fotografaram para mim, o oficineiro? Alguns fatores ajudam

a pensar melhor sobre essa inquietacdo. No desenrolar da atividade, antes de vermos o

162



resultado da primeira saida de campo, precisei buscar uma dos participantes que estava no
ponto de 6nibus ha muito tempo a espera de uma lotacdo.'”! Pedro Ladeira, amigo e colega de
trabalho que resolveu produzir um documentdrio sobre essa atividade, estava no local
tomando alguns depoimentos. Resolveu, entdo, por iniciativa propria'’> perguntar aos
participantes o que estavam achando da Oficina. A resposta de Joana foi: “A oficina (...) foi
[ainda estava acontecendo] um momento bem espontaneo (...) Vocés deixaram a gente a
vontade pra criar, pra conhecer o instrumento que ¢ a camera”. Seja como for, ndo pretendo
com esse relato fazer uma apologia a algum tipo de eficacia de meu proprio trabalho, mas
também ndo posso deixar de levar em conta a minha auséncia no momento de sua fala e,
portanto, uma menor indu¢do de seu depoimento. Pedro, por fazer parte da equipe, também
poderia ser um agente condutor de sua resposta, mas a pergunta ndo era essa, se havia ou nao

liberdade de criagdo, mas somente qual a impressao que tinham até aquele momento.

Além disso, houve as recusas de boa parte dos moradores-fotégrafos em manter os
exercicios que eu recomendara na memoria de suas cameras, tomando para si a autonomia
sobre o que produziam, afora a presen¢a marcante do “eu” quando comentavam suas proprias
fotos e o “ele” quando analisavam as minhas. No entanto, ¢ também preciso relembrar o valor
atribuido por Gléria e alguns de seus colegas a necessidade de uma avaliacdo do oficineiro.
Ao que perece, a mim cabia o universo do valor, de dizer se estava bom ou ruim, mas cada
um tinha o direito e a responsabilidade total sobre a cria¢do, a ponto de explorarem muito
pouco, ou quase nada, os exemplos que haviamos discutido nos encontros sobre técnica e
composi¢ao. Apesar de ao oficineiro ser facultado o julgamento de valor, ao serem
perguntados, de forma aberta, “o que acharam do trabalho”, uma resposta recorrente foi:

“gostei de todas” — cerca de 90% dos casos.

Assim, embora reconheca a influéncia da Oficina sobre o processo de producdo, no
momento da andlise das fotografias (Capitulo 2) e nas leituras que os fotografos construiram a

partir delas (Capitulo 3), procurei tratd-los também como autores/leitores auténomos,

"' Como sio chamadas as vans (pequenos veiculos de transporte coletivo) no Distrito Federal.

'"2 Fiz questdo de pontuar esse aspecto em funcio de perceber que, embora ndo tenha sido combinado, o fato de
ter em campo uma equipe de video autdonoma, acabou iluminando uma série de observacdes sobre o que
pensavam os moradores, principalmente na primeira etapa da Oficina, quando, em diversos momentos, eu estava
tdo envolvido com o grupo como um todo, e ndo com cada participante especificamente. Até mesmo porque
precisava discutir as questdes técnicas ¢ de composi¢do. As recomendagdes feitas a Pedro Ladeira foram
minimas, que sO tentasse documentar o que lhe parecesse mais importante nas falas, tendo como indicativos
dessa relevancia as proprias entonacgdes, gestos e expressdes dos personagens. A equipe de video acabou
ultrapassando minhas expectativas e fornecendo um material para a analise que me permitiu: a recuperagdo dos
depoimentos e agdes de cada participante durante as atividades, a descoberta de cenas e falas até entdo ndo
detectadas por mim. E claro que tamanha regalia s foi possivel, nesse caso, pelo fato de a pesquisa ocorrer em
parceria com o projeto Alfabetiza¢do e Comunidade Educativa da Universidade Catdlica de Brasilia.
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particulares. Cabe destacar que esses estdo inseridos no contexto da cidade onde moram, mas
ligados efetivamente a buscas especificas: por simplesmente terem uma opg¢ao de lazer nos
finais de semana, por estarem a procura de uma carreira profissional, por tentarem guardar na
memoria (digital e pessoal) fragmentos da cotidianidade, por pretenderem transformar a
realidade local. Estou certo de ser essa uma postura coerente diante da adogao de elementos
da Etnometodologia, da Antropologia Visual e da Pesquisa Participante como referencial de
elaboracdo e andlise do corpus da pesquisa. Portanto, trata-se de sujeitos sociais que, ao
elaborarem fotografias e historias sobre o mundo que habitam, se fazem autores nas travessias

do cotidiano.

Ainda sobre a Oficina, ¢ fundamental ressaltar o que carece de adequacdes ou
mudangas. A principal deficiéncia que pude perceber se traduziu na impossibilidade de
algumas criangas concluirem todos os exercicios; e o pior, ndo pelo desinteresse, mas por nao
haver quem as acompanhasse durante sua realizacdo. Essa situagdo pde em pauta uma das
maiores frustragdes de qualquer professor: a falta de acesso de um aluno interessado a
aprendizagem. Desse modo, ¢ fundamental solucionar o problema, realizando uma oficina s6
para criancas, onde o acompanhamento de todas as atividades esteja previsto. As dificuldades
assistidas no momento das responder ao questionario escrito, principalmente entre criangas e
adultos recém-alfabetizados, sugerem que, em outro momento, deveremos construir uma
estratégia em que os que dominem a escrita auxiliem os demais. Ademais, o pouco tempo da
etapa inicial acabou comprometendo um trabalho mais extenso sobre técnica e composi¢ao,
ndo para formar fotografos, mas justamente para tentar desmistificd-las ao méaximo. Uma
solucao possivel seria, antes do trabalho tematico final, realizar um outro exercicio com todo
o grupo como forma de se adaptarem melhor aos aparelhos. Em relacdo as pilhas, cuja carga
ndo foi suficiente para concluir o tltimo exercicio em muitos casos, € preciso, além de deixar
com cada fotografo um par sobressalente, ensind-los técnicas de economia de energia,

empregando recursos oferecidos pela propria cdmera'” ou a partir de dicas seu manuseio.'”*

Sobre a tecnologia digital empregada, essa apresentou vantagens e desafios para a
pesquisa. Como tudo o que ¢ produzido pode ser visualizado in locus, isso permite discutir
questdes, formas, processos, durante a produ¢do, ou seja, € possivel um acompanhamento
mais proximo da complexidade do fazer: resultados obtidos, estratégias de captagdo, escolhas

pontuais. Desse modo, as trocas em grupo sdo facilitadas, pois cada integrante pode comentar

I3 Existe um dispositivo de stand by (estado de espera) que economiza energia quando a cAmera estd apenas
ligada, mas ndo em uso pelo fotografo.
17 Retirar as pilhas quando ndo estiver utilizando o equipamento fotografico pode poupar muita energia.
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o trabalho que seu colega esta fazendo. Isso talvez estimule a tendéncia ao trabalho coletivo.
No entanto, ao passo que o modo de ver a realidade, quase instantaneamente, por meio do
visor de LCD aproxima o fotografo dos demais companheiros de trabalho, amigos, colegas
que o acompanham, pode também distancia-lo do mundo que representa, pois a referéncia, no
ato do registro, se desloca mais para o aparelho do que para o captado por ele. Assim,
aumenta a distancia entre o autor e seu assunto, desde a forma de captéd-lo, pois passa a
observar o mundo pela cdmera e ndo olhando diretamente para ele. Nao ¢ mais o visor
transparente das tradicionais cameras analogicas que joga seu olhar direto para o referente, o

que vé ja é imagem e o que fotografa ¢ quase metalinguagem, uma fotografia dessa imagem

técnica.

O digital também permite apagar tudo do cartdo de memoria, eliminando com isso os
critérios de selecdo do material mais primdrio, produzidos quando se comecga a fotografar.
Nesse inicio, o fotdégrafo ainda estd descobrindo o que lhe agrada ou ndo pelo visor de LCD
da camera, isto €, estd um pouco menos condicionado a padrdes e estilos que vai consolidando
a medida que avanga em suas percepgdes. E o famoso lugar de saida, ponto de referéncia, que
Pierre Mayol destaca ao tratar de sua importancia na maneira de nos apropriamos do bairro,
partindo de nossas habita¢des. E na fotografia, partem do que, ou de onde? J4 existem alguns
programas de recuperagdo de arquivos, mesmo quando apagados das cameras digitais. SO ¢

preciso verificar se a contratacdo desse servico ndo inviabilizaria o orcamento da oficina.

Por falar nisso, o investimento total com material de consumo foi de R$ 565,36 — o
que daria R$ 51,39 por participante.'”> Dessa parcela, o valor de R$ 36,15 diz respeito a
gastos diretamente com a Oficina (total de RS 397,66) e R$ 15,24 com a montagem da
exposicao fotografica (total de R$167,70). Se pensarmos na condi¢do de renda de cada
fotografo e repassarmos a ele esses valores, mesmo que parcelados em trés meses (tempo
gasto do inicio dos encontros a exposi¢ao), a atividade poderia ficar inviavel. No entanto, se
pensarmos nesse investimento para instituigdes publicas, comunitarias ou nao
governamentais, levando em conta o impacto' ' da atividade — uma vez que a exposi¢do pode
circular por diversos locais, dado o material empregado e sua facilidade e adequacdo de
montagem —, o aparente alto custo pode passar a representar um financiamento viavel ou ao

menos possivel para tais organizagdes.

173 Estdo aqui computados pilhas, todas as ampliagdes fotograficas, os custos para montagem da exposicio.

176 pretendo quantific-lo e qualifica-lo na proxima edigdo, empregando critérios de avaliagio como alcance do
trabalho (locais de exposi¢do), numero de pessoas diretamente envolvidas, nimero de pessoas que tiveram
acesso a ela, etc.
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TEAR DE HISTORIAS

Mas ¢ nos tempos gastos para a aproximagdo e a compreensdo de uma determinada
comunidade ou grupo social que acredito se encontrar um dos maiores potenciais da Oficina
de Fotografia. A partir do meu envolvimento em projetos de extensdo e de pesquisa nos
ultimos anos, percebo que um dos grandes desafios ligados ao financiamento, a elaboragao ou
ao desenvolvimento de tecnologias sociais se encontra na velha oposicdo entre prazos e
resultados das planilhas vindas das institui¢des financiadoras ou executoras, € os tempos da
comunidade. No meio desse improdutivo duelo, a aproximagdo entre pesquisadores ou
extensionistas € membros das comunidades e grupos e a produgdo de mapeamentos minimos
da realidade onde se pretende atuar — que ndo sejam puramente estatisticos e, portanto, tao

distantes de seus habitantes — tém se constituidos em processos longos e melindrosos.

A Oficina fundou-se no desenho de um panorama cotidiano, elaborado pelos proprios
moradores € ndo por técnicos com seus questiondrios tantas vezes irredutiveis ou com o
propodsito de confirmar expectativas previamente estabelecidas. Além disso, pelo seu proprio
desenrolar, permitiu um trabalho conjunto entre atores externos (oficineiros, estudantes,
professores) e atores internos (moradores), estimulando a produ¢do de um acervo permanente
e potencialmente capaz de ser divulgado (exposi¢do), bem como apropriado pelos integrantes
da comunidade, no continuo processo de constru¢cdo de suas memorias e identidades. Tanto os
olhares quanto as vozes desse acervo sao praticados por quem vé, fala e, portanto, vive o dia-
a-dia de uma determinada localidade. O que aqui se estuda ¢ justamente como, de forma
artesanal, diaria, pela linguagem da cotidianidade, os atores sociais vao elaborando seus
relatos, com isso construindo uma “histéria” mais proxima de como a percebem e com a qual
se identificam, uma “histéria” de tantas “historias”. Nao por acaso, Stuart Hall afirma que as

identidades:

Tém a ver ndo tanto com as questdes “quem nds somos” ou “de onde nés viemos”,
mas muito mais com as questdes “quem nds podemos nos tornar”’, “como nos
temos sido representados” e “como essa representagdo afeta a forma como nos

2 Lo 177
podemos representar a nds proprios”.

" HALL, Stuart. Quem precisa de identidade?. In: SILVA, Tomaz Tadeu. (org.). Identidade e diferenca.
Petropolis, Vozes, 2000, p. 109.
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Sobre o fazer desse narrador que ¢ também um construtor de identidades, Walter

Benjamin pondera:

A narrativa, que durante tanto tampo floresceu num meio de artesdo — no campo,
no mar e na cidade —, é ela propria, num certo sentido, uma forma artesanal de
comunicacdo. Ela ndo estd interessada em transmitir o “puro em si” da coisa
narrada como uma forma de informag@o ou um relatorio. Ela mergulha a coisa na
vida do narrador para em seguida retira-la dele. Assim se imprime na narrativa a
marca do narrador, como a mio do oleiro na argila do vaso.'™

Mas além das particularidades de cada um desses artesdes-narradores, que imprimem
sua autoria naquilo que manuseiam, ¢ preciso considerar ainda o que ultrapassa tais
singularidades, sinalizando tracos coletivos. A forma de lidar com o barro para fabricar o
vaso, assim como a de fiar o algodao para confeccionar o tecido trazem embutidas, tanto nos
seus processos de feitura quanto nos respectivos feitos, um agir e perceber culturalmente
transmitidos, disseminados, apropriados. Pude observar esse dado, ao longo dessa pesquisa, a
partir das maneiras de contar historias, seja pelo captar das imagens ou pelo relatar das vozes.
Nesse entrecruzamento do fotografico com a oralidade que a percepcdo de categorias

possiveis desse fazer da cultura se materializa.

Entre essas, arriscaria enumerar algumas que foram dominantes nas escolhas das
imagens e na conducdo dos relatos: o belo; o familiar ou rotineiro; o afetivo; o inusitado; o
lugar comum; o particular. E curioso perceber que o publico, na maioria dos casos, surge a
partir do pertencimento do narrador a ele, confirmando a “privatizacdo coletiva do espaco
publico”, proposta por Mayol para a compreensdo do bairro ou, nesse caso mais especifico, do
lugar cotidiano. O feio ¢ o sem sentido (no caso das fotos de que ndao gostaram) sao
empregados quase como distirbios, aberragdes, disfungdes da linguagem. Parecem lugares
proibidos, imediatamente descartados ou ignorados. E o ausente, tdo comum quanto o
explicito, marca por diversas vezes o desejo por algo que ndo existe ainda e pode vir a
ocorrer, insinuando o futuro. Ou entdo em imagens suscitadas pela memoéria — tema
amplamente discutido por Boris Kossoy — pelo tempo, por outras experiéncias, que s6 partem

da fotografia, mas ganham uma outra extensao nas falas.

Em funcdo de esta ter sido uma primeira experiéncia, em hipdtese alguma, vejo essas
categorias como definitivas; ao contrario, deram-se em um contexto muito especifico, que,

por isso, precisa ser particularizado. S3o apontamentos para estudos posteriores, em

' BENJAMIN, Walter. Magia e Técnica, Arte e Politica: ensaios sobre literatura e historia da cultura. Sérgio
Paulo Rouanet (trad.). 7.ed. Sdo Paulo: Brasiliense, 1994, p. 205.

167



ambientes e grupos distintos, que pretendo continuar desenvolvendo. Nao com a perspectiva
ingénua de algum dia chegar a uma gramatica visual, como pretendem alguns com a imagem
fotografica. Seria desconsiderar sua propria especificidade, sua estrutura particular. Mas, tdo-
somente, para entender um pouco melhor aquilo com que mais trabalho diariamente, o
fotografico e sua relagdo com o mundo cotidiano. Desse modo, contento-me, de forma

prudente e cabivel, a apenas compreendé-las como indices para meus proximos estudos.

Além de entender como se dé a pratica nas narragdes de cotidiano, sejam essas visuais
ou orais, ¢ preciso ndo esquecer que as linguagens praticadas apresentam estrutura propria,
logica especifica de produgdo de sentidos, que, por sua vez, também condicionam as historias
construidas. E necesséario considerar ndo s6 a mensagem, o contexto de sua produgio e seus
atores, mas também o cddigo que a produz. Embora um estudo de estruturas de linguagem
ndo seja o principal objetivo dessa pesquisa, prescindir dessas nogdes poderia comprometer a
analise empreendida. Voltando ao exemplo de Benjamim, assim como a argila oferece
consisténcia e maleabilidade naturais ao artesdo, o algodao se apresenta para a fiandeira com
sua delicadeza, sua textura — ambos como matérias-primas que serdo transformadas em vaso
ou tecido. Desse modo, ¢ essencial enxergar a fotografia e as narrativas orais como
mensagens produzidas em um dado contexto, mas também como linguagens potencialmente
produtoras de significados, num caminho de dois sentidos indissociaveis para compor o todo

dos enunciados em estudo.

Portanto, associadas as categorias descritas anteriormente, ¢ que foram criadas por
uma logica cotidiana de interagdo e apropriagdo da fotografia pelos atores sociais, € preciso
ainda considerar as demais categorias empregadas no decorrer da andlise de imagem, ora
conduzindo, ora sendo conduzidas pelos relatos (fotograficos e orais). Sdo enquadramentos,
recortes, iluminacdes, conotacdo e denotagdo, primeira e segunda realidades, punctum e
studium, entre outras. Todas essas marcam os discursos imagéticos e da oralidade numa eterna
negociagao entre possibilidades e limitagdes do codigo, que acaba por desenhar modos de ver,
falar e agir diante do mundo. Embora as empregue de uma forma muito radical, atribuindo aos
meios'”” um controle quase absoluto sobre as mensagens, as idéias de Marshall Macluhan sdo

relevantes para a analise aqui desenvolvida:

O “contetido” de qualquer meio ou veiculo é sempre um outro meio ou veiculo. O
contetido da escrita ¢ a fala, assim como a palavra escrita é o contetdo da imprensa
¢ a palavra impressa é o contetido do telégrafo. (...) “o meio é a mensagem”,

179 . . . -
" No contexto dessa pesquisa, chamo de meios as formas de comunicagdo empregadas para a elaboragdo do seu
corpus, a fotografia e os relatos a partir delas.
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porque € o meio que configura e controla a propor¢do e a forma das agdes e
associacdes humanas. Na verdade ndo deixa de ser bastante tipico que o
, . -

“contetido” de qualquer meio nos cegue para a natureza desse mesmo meio.'*

E de fato, quando olhamos o mundo para fotografa-lo, estamos condicionados por
inimeros fatores, que segundo Arlindo Machado ndo sdao apenas de ordem técnica, mas
também ideologica.'®' O visor da cAmera obriga-nos a compor em retingulos ou quadrados, as
intensidades de luz podem ou ndo ser suficientes para a efetivaciao do registro, as leituras das
altas e baixas luzes sdo feitas pela superficie fotossensivel do equipamento, transformando
cores ¢ tonalidades. H4 uma série de codigos capazes de influenciar nossas escolhas e
determinar nossas mensagens. O mesmo ocorre, salvo as especificidades de cada linguagem,
quando falamos desse mundo representado. No entanto, somos sim, diante do que cada
linguagem nos oferece, criadores das mensagens possiveis ou inusitadas, construtores de

novos mundos. Mais articuladores que reféns dos meios empregados.

A resposta de Joana sobre qual imagem mais lhe agradava “como foto” — pergunta
que, durante as entrevistas, colocava em xeque o que ¢ o fotografico para os participantes da
Oficina — ilustra bem o papel do ator social, detentor daquilo que elabora, seja ele morador,
fotografo e/ou leitor: “A fotografia estd no concreto. E tudo que esta por tras dela esta dentro
da gente, na nossa imaginacdo, nas nossas expectativas, nos nossos ideais. Eu e a foto somos
intimamente ligados. Sendo a foto ndo me tocaria”. Gloria seguiu uma linha de raciocinio
parecida: “A fotografia, eu acho, ¢ um olhar particular, ¢ uma coisa sua”. Outros depoimentos,
como os de Fabio e Johnatan, destacaram o valor da técnica e do resultado traduzido em
cores, formas e efeitos na superficie de imagem. Mas a maioria dos participantes, quando
perguntados sobre as imagens de que mais gostavam e, em seguida, sobre as de que mais

gostavam “como foto”, quase ndo apresentou variagdes em suas respostas.

Isso indica que ndo ha uma separagdo precisa, ao menos no fazer e apreender
cotidianos, entre o fotografico, como meio, € o seu conteido, como mensagem. Eles se

ajustam, se complementam, se somam num processo de producdo de sentidos no qual a

80 MACLUHAN, Marshal. Os meios de comunica¢do com extensdes do homem. Décio Pignatari (trad.). 4.ed.,
Sdo Paulo: Editora Cultrix, 1974, p. 22-23.

81 A camera fotografica é sempre esse aparelho que estrutura os sinais luminosos recebidos do “‘exterior”
segundo um codigo historicamente formado e que fabrica o visivel com base num sistema de representacdo que
corresponde a estratégia refrativa da burguesia ascendente do Renascimento. Por essa razdo, ndo é exagero dizer
que o aparelho de base do processo fotografico “é um aparelho que difunde ideologia burguesa, antes mesmo de
difundir o que quer que seja”. MACHADO, Arlindo. 4 ilusdo especular: introdugdo a fotografia. Sdo Paulo:
Editora Brasiliense, 1984, p. 74.
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indissociabilidade ¢ a regra. Meio e mensagem, apropriados ou produzidos por seus atores

sociais, sao, como disse Joana, “intimamente ligados”.

Para explicar essa relacdo entre as duas linguagens aqui empregadas na constru¢ao das
narrativas sobre o cotidiano do Riacho Fundo II, ou seja, o fotografico e a oralidade, ¢ preciso
ndo incorrer, como ja pontuado, em reducionismos convenientes ou hierarquicos, nao
pensando uma em detrimento da outra. O primeiro impulso talvez seja o de pensar a
fotografia como mapa e a oralidade como percurso, um mais restrito e outro amplo. E possivel
que algumas das proposicdes de Roland Barthes facilitem esse raciocinio, destacadamente a
conceituacdo da fotografia a partir de seu potencial denotativo. E, de fato, esse ¢ mesmo um

dos aspectos que, em valor expressivo, ¢ capaz de distingui-la de outras formas de

representacdo como a pintura, o desenho, a gravura.

A analogia com o referente, tanto do ponto de vista iconico quanto indicial, ¢ muito
forte em uma imagem fotografica. Mas esse mesmo valor conduz o leitor para além da
representacao. A denotacao, que segundo Barthes a impede de ser codigo, ou seja, a restringe,
também expande seu significado. O que pretendo dizer com isso ¢ que por descrever
detalhadamente o mundo e, a0 mesmo tempo, nao sé-lo, o fotografico acaba por ampliar sua
gama de sentidos. A alta iconicidade que detém, sua semelhanga com o que registra muitas
vezes nos desobriga a descrever o universo explicito, como ocorreu em diversas leituras. E
assim nos (re)conecta ao referente, para nele paradoxalmente nos libertar e permitir que
caminhemos pelos mais ricos trajetos, iluminados tanto por nossa memoria quanto por nosso

imaginario. Nesse sentido, o fotografico € o que a imagem aponta e a narrativa completa.

Mas a oralidade nao serve apenas para traduzir o que a fotografia incitou, para dar voz
a memoria e ao imagindrio por ela acionados. As narrativas orais também (re)enquadram
mundos, recortam espacos, fragmentam temporalidades. Nao s6 percorrem, mas também
seguem mapeando lugares, para, entdo, pratica-los e, assim, transforma-los em espagos,
segundo de Certeau. O relato reanima a fotografia, atribui a ela movimento e percurso, mas
também a impede de seguir por alguns espacos explicitados em sua superficie bidimensional.
Quando descrevemos uma foto (re)selecionamos o que ela ja havia selecionado. Em
contrapartida, a fotografia também constréi seus percursos. Quando escolhemos determinada
ordem para conta-las, estamos desenhando itinerarios a partir de suas superficies. No que diz
respeito a producdo de sentidos, quando captamos uma a¢do que estava em movimento, na
verdade, ndo a interrompemos, mas destacamos, muitas vezes, sua continuidade, seu processo.

Uma defini¢do que nos ajuda a entender melhor as relagdes entre o fotografico e a oralidade
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na constru¢do de narrativas sobre o cotidiano ¢ a apresentada por Michel de Certeau a respeito

de fronteiras e pontes, o que para esse autor explica um dos papéis dos relatos de espacgo:

Os relatos sdo animados por uma contradigdo que neles representa a relagdo entre a
fronteira e a ponte, isto é, entre um espaco (legitimo) e sua exterioridade (estranha).
O relato (...) privilegia, por suas histérias de interagdo, uma “légica da
ambigiiidade”. “Muda” a fronteira em ponto de passagem, ¢ o rio em ponte. Narra,
com efeito, inversdes e deslocamentos (...) No interior das fronteiras ja estad o
estrangeiro, exotismo ou sabbat da memoria, inquietante familiaridade. Tudo
ocorre] 8gomo se a propria delimitagdo fosse a ponte que abre o dentro para seu
outro.

Os relatos fotografados e falados pelos moradores do Riacho Fundo II sdo, a todo o
momento, entrecruzados, pontuados, trilhados. Desse modo, vao elaborando narrativas e,
simultaneamente, desenhando itinerarios dinamicos, mutaveis. Falas atravessam fotos, e fotos
atravessam falas, numa atitude que Michel de Certeau chama de “delinqiliente”: “s6 existe

29 ¢

deslocando-se”, “tem por especificidade viver ndo a margem, mas nos intersticios dos codigos
que desmancha e desloca”, “se caracteriza pelo privilégio do percurso sobre o estado™.'® Os
itinerarios sdo mundos possiveis, que se efetivam ora nas fotografias, ora nas vozes, ora em
ambos. O que um limita, o outro transgride; e, assim, vao construindo, por meio de suas
escolhas, associagdes e sentidos, as identidades e diferencas de cada fotografo e, ao mesmo
tempo, do grupo. Em uma atitude que muito remete as idéias de Tomaz Tadeu da Silva sobre
a “performatividade” como caracteristica da linguagem que a habilita a ndo s6 descrever algo

184
Ao encenar

no mundo, mas fazer efetivamente com que esse algo se realize, aconteca.
mundos em historias acabam por atribuir uma ampla capacidade de “movimento” e
“transformacgdo” ao processo de construcdo de identidades. Fotos e falas que, em relatos,
tomam espacos, constroem vias, modelam a paisagem urbana e fazem dela cidade dos

homens.

E para concluir em aberto, pois esta pesquisa me leva mais a pensar na fronteira do
que em algum mapa, uso uma fotografia de minha autoria (FOTO 61) e tomo emprestadas

algumas palavras de Simone'® a respeito dela:
Ela tem uma historia. Esse sapato ndo ta aqui ha pouco tempo. Ele ta aqui ha muito

tempo. Eu fico pensando no caminho. O caminho que uma possivel pessoa tenha
percorrido. (...) E foi deixando pedacos pelo caminho. Sao histoérias. (...) No Riacho

182 CERTEAU, Michel de. A4 invencdo do Cotidiano 1: artes de fazer. Ephraim Ferreira Alves (trad.).
Petropolis/RJ: Vozes, 1994, p 213-215.

183 Idem, ibidem, p. 216

'8 SILVA, Tomaz Tadeu. A produgdo social da identidade e da diferenga. In: SILVA, Tomaz Tadeu (org.).
Identidade e diferenga. Petropolis: Vozes, 2000, p. 92-93.

"% Moradora do Riacho Fundo II que participou da Oficina de Fotografia.
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Fundo II, as pessoas sdo um pouco pedagos no caminho. Porque cada pessoa tem
uma histéria e vai marcando a vida de outras, ¢ aquele pedacinho fica 1a ¢ marca

mesmo.

FOTO 61
Autor: André Carvalho
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