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Nunca um acontecimento, um fato, um feito, um gesto de raiva ou de amor, um
poema, uma tela, uma cangdo, um livro tém por tras de si uma unica razdao. Um
acontecimento, um fato, um feito, uma cang¢do, um gesto, um poema, um livro se
acham sempre envolvidos em densas tramas, tocados por multiplas razdes de ser [...]
Por isso é que a mim me interessou sempre muito mais a compreensdo do processo
em que e como as coisas se ddo do que o produto em si (Freire, 2011. p. 25).

O presente trabalho ndo o seria diferente.



RESUMO

O presente memorial visa acompanhar o processo de elaboracdao e desenvolvimento
relacionado ao ensaio audiovisual de curta metragem “Que histdrias vocé tem para contar?”.
Aborda-se primeiramente os caminhos para se chegar a proposta de se trabalhar com uma
fotografia de origem desconhecida, para em seguida se enveredar pelas discussdes sobre o
estatuto da imagem fotografica e a relacdo que o(a) espectador(a) estabelece com ela, sobre
aspectos referentes a paisagem sonora, bem como a questdo da fabulacdao e o processo
genético de criagdo tanto da obra audiovisual em questdo como da escrita deste memorial. O
trabalho tem como fundamentacdo tedrica Barthes (1984), Bucci (2008), Ranciére (2012),
entre outros nomes, para se abordar a tematica da imagem fotografica, assim como Zumthor
(2007) em relacao a condicao do(a) espectador(a) ante a obra de arte. No que diz respeito a se
pensar aspectos de sonoridade, conta-se com Schafer (2011) e a questdao da fabulagdo, com
Deleuze (2005). No tocante a genética do processo criativo, recorre-se a Salles (2008; 2011).
Além disso, as principais referéncias audiovisuais sdo Carvalho (2010), Flores (2009) e
Guzman (2015; 2019). O fato de uma obra, seja audiovisual ou escrita, ser entregue ao
ptblico ndo significa que ela seja a versao definitiva da investigacdo criativa, sendo a

apresentacdo de uma etapa de seu desenvolvimento.

Palavras-chave: Fotografia; Audiovisual; Estética da recepcao; Fabulagdo; Critica genética.



ABSTRACT

The present memorial aims to accompany the process of elaboration and development related
to the short audiovisual essay “Que historias vocé tem para contar?” (“What stories do you
have to tell?”). It first addresses the ways to arrive at the proposal of working with a
photograph of unknown origin, and then delves into discussions about the status of the
photographic image and the relationship that the viewer establishes with it, about aspects
concerning the soundscape, as well as the question of fabulation and the genetic process of
creation of both the audiovisual work in question and the writing of this memorial. The work
has as theoretical foundation Barthes (1984), Bucci (2008), Ranciere (2012), among others, to
address the theme of the photographic image, as well as Zumthor (2007) in relation to the
condition of the viewer before the work of art. With regard to thinking about sonority aspects,
the work draws on Schafer (2011), and on Deleuze (2005) for the question of fabulation. As
for the genetics of the creative process, it turns to Salles (2008; 2011). In addition, the main
audiovisual references are Carvalho (2010), Flores (2009), and Guzman (2015; 2019). The
fact that a work, whether audiovisual or written, is delivered to the public does not mean it
represents the definitive version of the creative investigation, but rather the presentation of

one stage of its development.

Keywords: Photography; Audiovisual; Aesthetics of reception; Fabulation; Genetic criticism.



RESUMEN

El presente memorial tiene como objetivo acompafiar el proceso de elaboracion y desarrollo
relacionado con el ensayo audiovisual de cortometraje “Que historias vocé tem para contar?”
(“¢Qué historias tienes para contar?”). Se abordan primeramente los caminos para llegar a la
propuesta de trabajar con una fotografia de origen desconocido, para luego adentrarse en las
discusiones sobre el estatuto de la imagen fotografica y la relaciéon que el(la) espectador(a)
establece con ella, sobre aspectos relacionados con el paisaje sonoro, asi como la cuestion de
la fabulacién y el proceso genético de creacion tanto de la obra audiovisual en cuestiéon como
de la escritura de este memorial. El trabajo tiene como fundamento teérico Barthes (1984),
Bucci (2008), Ranciére (2012), entre otros, para abordar la tematica de la imagen fotografica,
asi como Zumthor (2007) en relacién con la condicién del(a) espectador(a) frente a la obra de
arte. En lo que respecta a la reflexion sobre aspectos de sonoridad, se cuenta con Schafer
(2011) y, para la cuestiéon de la fabulacién, con Deleuze (2005). En cuanto a la genética del
proceso creativo, se recurre a Salles (2008; 2011). Ademas, las principales referencias
audiovisuales son Carvalho (2010), Flores (2009) y Guzman (2015; 2019). El hecho de que
una obra, ya sea audiovisual o escrita, sea entregada al publico no significa que sea la versién

definitiva de la investigacién creativa, sino la presentacion de una etapa de su desarrollo.

Palabras clave: Fotografia; Audiovisual;, Estética de la recepcién; Fabulacién; Critica

genética.
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1 INTRODUCAO

Realizar o presente trabalho estd mais para retomada que propriamente para
continuidade do percurso na graduacao em Cinema e Audiovisual. Sem adentrar o panorama
do porqué dessa interrup¢do (ndo que nao tenha relevancia, mas para que se possa ater ao
contexto de como se chegou ao presente trabalho), a retomada se da a partir de estimulo da
professora Juliana Rangel, do curso de Teatro, também da Universidade Federal do Ceara
(UFC), com quem eu havia desenvolvido trabalhos em projetos artisticos interdisciplinares.

Destaco que mais que estudante de Cinema e Audiovisual, eu era propriamente
estudante do ICA (Instituto de Cultura e Arte / UFC), dado meu envolvimento ter sido
também com outras linguagens artisticas como o teatro, a musica, a performance, a danga.

Vem entdao a etapa de pensar, de buscar o que poderia ser esse trabalho de
conclusdo de curso (TCC). Recordo-me, entdo, que uma proposta inicial que eu apresentei
ainda no periodo da graduacdo era simbolizada pela fotografia Pearblossom Hwy, de David
Hockney, abordada em ensaio de Antonio Cicero (2008). Essa imagem fotografica foi
realizada a partir de colagens de partes de fotografias sobre o mesmo objeto visual, mas em
momentos, angulos, profundidade distintos, o que acabava colocando em questdo que uma
imagem ndo é uma imagem em si mesma, mas sempre o acimulo de tantas imagens. E o que
eu pretendia dizer com esse referencial era que a minha colagem audiovisual seria um
caleidoscépio de minhas proprias producdes fotograficas e audiovisuais ao longo da
graduacdo em Cinema e Audiovisual.

Nao pensei propriamente em retomar esse projeto do passado para a situacdo do
momento presente, mas que o trabalho poderia ser algo nesse sentido de resgate das minhas
producdes visuais e audiovisuais em questdo; os primeiros insights vao entao surgindo, sem,
no entanto, tomarem propriamente contornos e corpo mais definidos.

Sendo uma revisita as minhas préprias producdes em questdo, ela se revela, na
verdade, uma revisita sobre um outro eu. Afinal, mais que a passagem do tempo, foram outras
vivéncias que fui tendo desde o periodo dessas producgdes que geraram esse distanciamento,
no que revisita-las talvez revelasse estranhamentos, sentimentos de diferenciacdo com aqueles
olhares de entdo ali presentes.

A partir dessa constatacdao cogitei que a linha de condugdo poderia ser pelo
ileismo, técnica de linguagem de falar sobre si mesmo na terceira pessoa, criando um

distanciamento inclusive das préprias emocdes (Robson, 2019).
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Outro acréscimo ocorre durante visita a exposicao “Que pais é este? A camera de
Jorge Bodanzky durante a ditadura brasileira, 1964-1985”", na qual o que se evidencia ndo €é a
linearidade da produgdo do autor em questdao, mas o trabalho de curadoria sobre as suas
producdes fotograficas e audiovisuais. Ou seja, também trata-se de um caleidoscépio autoral
que tem como norte um Brasil que é mostrado nessas produgoes em colagem.

Nesse momento me pareceu ter encontrado a questdo da proposta do trabalho a
ser desenvolvido, isto €, trataria-se de curadoria das minhas proprias producOes imagéticas,
uma curadoria de si. Nisso, surge a ideia provisoria do titulo ser “Cura”, que joga com a
ambivaléncia desse substantivo tanto a partir do verbo curar (em que esta implicita a cura de
si) quanto de curadoria (também em relagdo a si préprio).

Embora viessem ocorrendo acréscimos a ideia inicial, tinha-se de ter em vista a
questdo da execucdo da proposta face ao tempo disponivel para tal. Foi necesséario pesar o
nivel de dificuldade tanto em vasculhar materiais em meio a arquivos (provavelmente alguns
esparsos e outros organizados em Hard Disks (HDs) externos), e a selecdo de quais gravagdes
entrariam, quais trechos, tendo em vista a sua composicdo com o todo. Afinal, ndo é facil
encontrar o eixo central que orienta um trabalho audiovisual a partir de colagens de materiais
originalmente distintos entre si. Em termos audiovisuais, me ocorreu enquanto referéncia o
filme Pacific, de Marcelo Pedroso (2009), justamente pelo seu processo de montagem.

Tendo tais questdes em vista, e sabendo que o processo de criacdo nao € retilineo,
mas, pelo contrério, feito de idas, vindas, possiveis abandonos, retomadas, ... (Salles, 2008,
2011), busquei alternativa(s) para que houvesse contraposi¢cdo, avaliacio de melhor
viabilidade de execucdo e se decidir qual proposta é a mais adequada para a presente situacao.

Surge entdo uma segunda ideia.

Ela se da a partir da lembranca de leitura de um ensaio da antropdloga Sylvia
Caiuby Novaes (2008) presente no livro 8x fotografia: ensaios, de Lorenzo Mammi e Lilia
Moritz Schwarcz. Sdo duas fotografias sobre as quais a antrop6loga desenvolve o ensaio,
sendo elas de autoria prépria, retratando um evento social relacionado a circunstancia de luto
vivenciada por um povo originario com o qual a autora desenvolvia trabalhos de pesquisa. O
trecho do texto que me marca decisivamente é da afirmacdo de que toda fotografia tem um
sentido proprio para quem vivenciou a situagao fotografada. Ou seja, a percepcao, a leitura de
quem tem apenas o contato com a fotografia é totalmente distinta da de quem vivenciou a

situacdo retratada, para quem se ativam outras memorias relacionadas a essa vivéncia.

1 Em cartaz na Pinacoteca do Estado do Cear4 entre os dias 11 de dezembro de 2024 e 13 de abril de 2025.
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A partir do que foi colocado por Novaes, surge a ideia de que o trabalho a ser
desenvolvido poderia conter também algo de ensaio (audiovisual no caso) sobre fotografia,
digo nado sobre o ato fotografico em si, mas uma fotografia de minha autoria, pois ainda sob
os ecos da primeira ideia de curadoria caleidoscépica de si, fico pensando qual(quais)
fotografia(s) de minha produgdo poderia(m) ser desenvolvida(s) nessa segunda ideia.

Ao mesmo tempo confesso ter tido certo receio de que o resultado pudesse se
tornar massante por ser centrado no eu (na minha pessoa, no caso).

Eis que vem a lembranga uma fotografia de uma cena familiar que certa vez achei
em um livro que adquiri em um sebo ha alguns anos e a qual fiz questao de manter comigo.

O livro em si era antigo, suponho que da década de 1970, capa dura, de tecido
vermelho, sem qualquer inscricdo nela (titulo ou qualquer diferenciacdo grafica que seja).
Suas folhas ja estavam consideravelmente amareladas pelo tempo. Ja seu contetdo tratava de
ciéncias da Terra (Geologia ou Geografia Fisica).

Quanto a fotografia, deduzi que provavelmente seria do inicio dos 1980 em

funcdo ndo s6 pela aparéncia dos elementos retratados, mas pela sua visualidade material.

Figura 1 - Sem titulo
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Fonte: Autoria desconhecida
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Quando encontrei essa foto, pensei em fazer uma postagem em rede social virtual,
narrando a saga de a haver encontrado, visando o possivel reencontro dela com alguma das
pessoas ali retratadas - sdo sete: uma adulta, cinco criangas e um(a) bebé de colo.

Ainda que a execucdo dessa ideia de postagem fosse simples, ela acabou nao indo
adiante por ndo ter sido encontrada solucdao para um impasse em vista. A possibilidade de
insucesso do objetivo em mente ser atingido seria elevada visto que as redes sociais se
caracterizam pelo imediatismo, o calor da novidade e, assim, o compartilhamento da
postagem muito provavelmente seria fugaz, isto é, intenso num primeiro momento,
despencando nos instantes seguintes como se ja fosse noticia velha, ja superada por outras
novidades que emergem na avalanche de postagens que é tipico das redes sociais virtuais.

No entanto, se retomada essa ideia no contexto do presente trabalho, surge o
questionamento: como ela poderia ser produzida audiovisualmente? Isto é, quais questdes
atravessariam o trabalhar essa fotografia de modo audiovisual?

O que me surge de imediato é a questdio da temporalidade, indicada
principalmente pela coloracdo da fotografia e suas medidas laterais pois ndo ha qualquer
indicativo de data, seja de registro de impressao que usualmente vinha junto a alguma lateral
de fotografias impressas ou mesmo alguma anotagdo no seu verso.

Ao olhé-la mais detidamente, a curiosidade também se da em relacdo as pessoas
retratadas: quem sdo elas?; serd que ainda estdo vivas?; qual foi a circunstancia dessa
fotografia?; quem as fotografou?; quais vivéncias tiveram naquela casa?; quais lembrancas
elas tém desse periodo?; quais rumos suas vidas tomaram? ...

Atentando-se para outros elementos presentes no enquadramento, a casa (em seus
poucos aspectos estruturais que se dao a ver) me remete a pensar como seria a cidade naquela
época. Nisso, porém, desdobra-se outra questdao: mas seria Fortaleza? Poderia ser em outra
cidade, outro estado, outra regido do pais?

Com olhar mais detido, determinados aspectos presentes na fotografia levam a
crer ser bem provavel se tratar de Fortaleza, a comecar pela iluminagao.

O contraste entre claro e sombreado é bem acentuado, algo caracteristico de
regides de intensa incidéncia de raios solares, mais proximas da linha do Equador (como é o
caso de Fortaleza). Inclusive se observam pontos tecnicamente chamados de luz estourada
(quando o branco anula qualquer distingdo de formas) enquanto outros pontos na imagem sao
totalmente identificaveis, como é o caso do que gera duivida se seria a rua ou o terreno da casa
(ao fundo no lado direito de quem observa a foto). Também, a parte superior das cabecas de

algumas das criangas estd com luminosidade do sol muito acentuada em contraste com o
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restante de seus cabelos, assim como o topo das grades brancas e algumas folhas do jardim
tém uma refracdo da luz incidente sobre elas que quase “queima” as suas visualidades.

Outro fator é o estilo arquitetonico de elementos visiveis da casa, bem presente
em imagens de imoveis dos anos 1960, 1970 e 1980 em Fortaleza, como € o caso da grade do
portdo ao fundo e da janela, além de grade do tipo meia altura, que separa o terreno de outro
ca (outro imodvel?, a garagem?, a calgada?).

O emergir dessas consideracOes (tanto em relacdo a memorias a partir das marcas
de época presentes nessa fotografia quanto a casa e sua possivel localizacdo) me remete ao
filme Supermemdrias, de Danilo Carvalho (2010), cuja producdo se da a partir de filmagens
caseiras de diferentes pessoas e familias em cameras Super 8 datadas das décadas de 1960,
1970 e 1980, tendo como pano de fundo a cidade de Fortaleza, destacando-se o trecho sobre
demolicdo de imoveis residenciais, em que é colocada em questdo a légica da especulacdao
imobiliaria, promotora do apagamento de memdrias ndo s6 arquitetOnicas, mas igualmente
das vivéncias atreladas aos imdveis e aos espacos da cidade; o que também é abordado na
musica Fortaleza, da banda Cidadao Instigado (2015). E sob essa perspectiva das obras
mencionadas, surge divida sobre o destino da casa na fotografia analisada: ela ainda existe?

A emergéncia desses questionamentos e consideracoes ia reforcando a segunda
ideia de trabalho como possivel de ser levada adiante.

Porém, € necessario retomar a questdo colocada por Novaes de que uma
fotografia dispara percepcdes particulares para quem vivenciou o instante fotografado. Nao
sendo esse 0 meu caso enquanto observador dessa fotografia andnima, acrescido do fato de eu
desconhecer quem sdo as pessoas ali retratadas (e assim ndo ter acesso a elas), vejo como
possibilidade de trabalho audiovisual sobre essa fotografia ser realizado por meio de exercicio
de imaginacdo especulativa, de fabulacao de histérias que poderiam emergir a partir dela.

Pela variedade de questionamentos possiveis de serem desenvolvidos e a maior
viabilidade de execucdo é que se optou por essa segunda ideia para a realizacdao da obra
audiovisual no contexto deste TCC bem como o seu memorial.

Desse modo, busquei autoras(es) que pudessem fornecer subsidios tedricos tanto
para o desenvolvimento desses questionamentos iniciais quanto para tratar da relacdo do(a)
observador(a) com a imagem fotografica, assim como pensa-la e enxerga-la para além do que
a sua visualidade da a ver. Nisso, nos capitulos 2 e 3 deste memorial sdo apresentados nomes
como Eugénio Bucci, Paul Zumthor, Roland Barthes, entre outros, para se pensar aspectos
relativos a fotografia e a interacdo do(a) espectador(a) com ela, além de Murray Schafer para

abordar elementos referentes a sonoridade e Gilles Deleuze no tocante a fabulacao.
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Ainda quanto ao memorial, ndo ha a intencdo de nele ser abordado propriamente
como se deu a elaboracdo da obra audiovisual, sobre aquilo que ja foi realizado (como o nome
memorial pode dar a sugerir), mas como essa elaboracdao esta ocorrendo. Isto é, a redacao
deste memorial enquanto constru¢ao conjunta com a obra audiovisual, em que texto e obra
caminham simultaneamente em colaboragdo, ambos fornecendo subsidios reciprocamente.

Afinal, ao se colocar a criacdao da obra audiovisual aqui em questao em didlogo
com autoras(es) e obras audiovisuais de referéncia, vao surgindo duvidas, impasses em como
realizar a sua organizacdo em texto, que, na realidade, trata-se de outro processo de criacao.
Ha primeiras decisoes, idas e vindas, escritas, apagamentos, reescritas. O que se pensava
inicialmente como certo, torna-se divida na reflexdao seguinte, com a préxima associacao
realizada, o que, por conseguinte, faz repensar a constru¢do da obra audiovisual.

Visa-se, pois, que este memorial seja também o testemunho genético ndao sé da
obra audiovisual bem como de si mesmo, demonstrando que a elaboracao de ambos nao é um
processo linear, mas um inexoravel labirinto de fragilidades, potencialidades, duvidas,
acertos, equivocos, escolhas, abandonos, retomadas, ... no que se evidencia que:

Estamos falando do inacabamento intrinseco a todos os processos, em outras
palavras, o inacabamento que olha para todos os objetos de nosso interesse [...]
como uma possivel versdo daquilo que pode vir a ser ainda modificado. [...] Nesse

contexto, ndao €é possivel falarmos do encontro de obras acabadas, completas,
perfeitas ou ideais (Salles, 2008, p. 20).

Embora se evidencie que este memorial é também em si um percurso inacabado,
ndo significa que ele seja a versdao crua, da forma como foi escrito na sua primeira vez. Ou
seja, tal como na elaboragcdo da obra audiovisual com a qual ele dialoga, ha nele continua
revisao, reescrita, retiradas, acréscimos... até seu ponto de abandono, a versao “final”.

Assim, adota-se o expediente de caderno de bordo como forma de conferir
visibilidade aos referidos momentos genéticos de criacdo, pois conforme Salles (2011, p. 33):

Discutir arte sob o ponto de vista de seu movimento criador é acreditar que a obra
consiste em uma cadeia infinita de agregacao de ideias, isto é, em uma série infinita
de aproximacdes para atingi-la (Calvino, 1990). Arte ndo é s6 o produto considerado
acabado pelo artista: o piblico ndo tem ideia quanta espléndida arte se perde por nao
assistir aos ensaios (Louis, 1992). O artefato que chega as prateleiras das livrarias, as
exposicoes ou aos palcos surge como resultado de um longo percurso de dividas,
ajustes, certezas, acertos e aproximagoes. Nao s o resultado, mas todo esse caminho

para se chegar a ele é parte da verdade (Marx apud Eisenstein, 1942) que a obra
carrega.

Embora a autora mencione obra de arte, estende-se a referéncia a todo processo de

criacdo, incluindo-se o memorial aqui proposto.



16

2 0 DIALOGO COM AUTORAS(ES)

A antropologa Sylvia Caiuby Novaes (2008), em um texto ensaistico sobre fotos
que ela havia realizado com um povo originario do Brasil, afirma que em relacao a imagens
fotograficas “quanto mais sabemos sobre o contexto em que foram captadas, mais elas podem
expressar” (ibid., p. 113).

Eugénio Bucci (2008) reforca esse entendimento de Novaes ao discorrer sobre
uma foto de album de sua familia e destacar o enraizamento histérico que esse tipo de
imagem possui para “o seu publico particularissimo - formado por seus proprios personagens”
(ibid., p. 78). Bucci denomina esses personagens participantes por espectadores-protagonistas,
uma vez que as raizes histdricas desse tipo de fotografia “encontram-se inscritas no corpo de
cada um deles” (ibid., p. 79).

Conforme Bucci, para essas pessoas, “as imagens ali expostas, abertas, admitem
multiplas sequéncias narrativas; os fatos passados se expandem e se ligam entre si movidos
pela carga afetiva do olhar que costura as associagbes possiveis” (ibid., p. 78). No que, no
ambito de relacdo subjetiva desses sujeitos com esse tipo de foto, “o presente expandido
resulta de uma vivéncia que funde os espectadores-protagonistas com os fatos do passado”
(ibid., p. 79), em um processo dinamico de apropriacdo expandida e afetiva do tempo.

Nao se trata de um passado de todo, mas de um presente que ndo se fecha para
esses(as) espectadores(as)-protagonistas, visto ser “vida em aberto” (ibid., p. 82). Um
presente ao qual sempre se retorna, que se expande como vivéncia: “minhas fotos de familia
estdo vivas, ndo sdo cadaveres, mesmo quando levo em conta que alguns de seus personagens
ja habitam o Cemitério Municipal de Orlandia” (ibid., p. 83).

Se Bucci coloca que o presente da situacao capturada em uma fotografia nao se
fecha para quem vivenciou esse momento, isso nao significa que essa fotografia nada diga ou
nada desperte naquele(a) que desconhece sobre o que foi retratado. Pelo contrario, “imagino
que possam dizer muita coisa e certamente evocam outras tantas, dependendo da experiéncia
prévia de cada um que estas imagens possam resgatar da memoria” (Novaes, loc. cit.).

Afinal, basta ter em vista que “[...] muitas vezes uma foto se remete a outra, ou a
outras [...] uma conversa com outras fotos, pinturas e desenhos” (Mammi; Schwarcz, 2008, p.
8) conforme a ordem de experiéncia do(a) observador(a) que vai tecendo associacdes.

Para Walter Benjamin (apud Ranciére, 2012, p. 104) a imagem da fotografia e do
cinema “era a imagem que existia apenas pelas relacdes que mantinha com outras imagens ou

com outros textos”, atuando enquanto elemento “de uma nova arte politica da montagem”. Ou
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conforme Ranciere (2012, p. 96), “uma imagem nunca esta sozinha. Pertence a um dispositivo
de visibilidade que regula o estatuto dos corpos representados e a atencao que merecem”.

Se Walter Benjamin destaca a imagem fotografica pelo aspecto da politica de
montagem mental, Roland Barthes (1984) afirma que a distingdo de esséncia entre a
fotografia e outras formas de producdo de imagem reside no fato de que “o Referente da
Fotografia ndo é o mesmo que o de outros sistemas de representacao [...] mas a coisa
necessariamente real que foi colocada diante da objetiva, sem a qual ndo haveria fotografia”
(ibid., p. 114-115). No que o autor sentencia que “na Fotografia, jamais posso negar que a
coisa esteve 1a” (ibid., p. 115).

Barthes entdo estabelece o status da fotografia como um certificado a “atestar que
0 que vejo existiu” (ibid., p. 123). Em outras palavras, “o real no estado passado: a um s6
tempo o passado e o real” (ibid., p. 124), embora “um real que ndo se pode mais tocar” (ibid.,
p. 130). Nao que em outras formas de producdo de imagens o referente ndo possa estar
presente - como no caso da pintura, por exemplo -, mas sé com a fotografia (seguindo a légica
do autor) é que seguramente o referente esteve presente.

A fotografia, portanto, traz em si (e s6 existe para ela) a coercdo conjunta de
realidade e de passado. Nisso estd o que se pode estabelecer como a propria esséncia, o
noema’ da Fotografia (ibid., p. 115). Sem a refragdo de luz do referente a ser capturada e
fixada, nada de fotografia. E “esse certificado é o gene novo que sua invencao introduziu na
familia das imagens” (ibid., p. 129).

Pode-se de certo modo discordar de Barthes caso se tenha em vista as montagens
ou trucagens fotograficas, que ja eram bem conhecidas a época da publicacdo de sua obra e
que veio a se acentuar com 0s avangos tecnoldgicos. Porém, se restringe aqui a perspectiva
colocada pelo autor de que a fotografia em principio ratifica o que ela representa, que “ela nao
inventa; é a propria autenticacdao” da existéncia real, material do que é representado (ibid., p.
127-129).

Outra contribuicdo de Barthes se da com o que ele denomina por “spectrum”,
palavra que mantém relacao tanto com espetaculo quanto com “retorno do morto” que ha em
toda fotografia (ibid., p. 20). E quando o referente em sua representacdo se tornou
“Todo-imagem, isto é, a Morte em pessoa” (ibid., p. 29).

Nado que com isso se diga que a pessoa esteja morta, mas que ndo se trata da

pessoa em si, naturalmente como ela é, seja porque o instante capturado foi uma pose

2 Trata-se do “trago inimitével da Fotografia” (Barthes, 1984, p. 118), sendo que o autor denomina o noema da
Fotografia por “‘isso-foi’” (ibid., p. 115).
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intencional, um antecipar-se em imagem (Barthes, 1984, p. 22), ou mesmo porque a pessoa
real ndo é um atimo de tempo estatico como o é a fotografia®, cabendo frisar que a coisa
morta em questdo se refere ao tempo passado, o “isso-foi”, que existiu quando do ato
fotografico.

Ademais, se Bucci (2008, p. 82) fala de um tempo presente que nunca se fecha
para o(a) espectador(a)-protagonista, Barthes (op. cit.,, p. 118) - embora ndo seja enfatico
quanto a que tipo de espectador(a) - coloca a questdo pelo viés da fotografia ser “imagem viva
de uma coisa morta”, pois “a foto é literalmente uma emanacao do referente. [...] a foto do ser
desaparecido vem me tocar como os raios retardados de uma estrela” (ibid., p. 121).

Se Bucci (loc. cit.) fala da fotografia enquanto “vida em aberto”, Barthes (op. cit.,
p. 123) afirma que “o efeito que ela produz em mim nao é o de restituir o que é abolido (pelo
tempo, pela distancia)”.

Distintas perspectivas que ao invés de se configurarem enquanto um impasse se
mostram como riqueza de possibilidades no contexto do presente trabalho ao se imaginar
como haveria de ser os relatos das espectadoras-protagonistas da fotografia anénima aqui em
questdo em seu reencontro com ela: suas percep¢oes seriam de um presente que nao se fecha
ou de tempo passado de uma coisa morta, de nao restituicao do que foi abolido pela distancia
do tempo?

Perspectivas fenomenolégicas distintas, mas com convergéncia no fato de que
uma fotografia é sempre invisivel ao(a) espectador(a), pois ndo é ela que se vé, mas o seu
referente, que ela reproduz enquanto imagem (ibid., p. 16). Afinal, “tal foto, com efeito,
jamais se distingue de seu referente” (ibid., p. 14), se confundindo mesmo com ele: “‘olhe

»

este € meu irmado; aqui sou eu crianca’” (ibid.) e ndo o entendimento de se tratar de
representacao, simulacao do objeto.

A propdsito, tanto Barthes (ibid., p. 132) quanto Ranciere (2012, p. 92) chamam a
atencao para o fato de que a imagem fotografica ndo é o duplo de uma coisa, ainda que diante
de uma foto tenhamos por habito dizer que aquilo que vemos na fotografia é o proprio objeto.
Assemelha-se a ele, mas ndo é ele®.

Para além do aspecto de identificacdao dos objetos representados, o que desperta
interesse de alguém em uma fotografia? O que ela da a conhecer ao(a) espectador(a)?

Barthes (op. cit., p. 36) fala de “estalo”: “[...] e se tal outra me interessa muito, eu

gostaria de saber o que, nessa foto, me da o ‘estalo’. [...] Tal foto me advém, tal outra nao”.

3 Ver caderno de bordo, dia 6.
4 Ver caderno de bordo, dia 7.
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Mas ndo basta haver o “estalo” ao se olhar uma fotografia, pois ele é somente o
ponto de partida. Barthes (1984, p. 37) complementa ao denominar por “aventura” a atracao
que “tal foto” exerce sobre ele enquanto espectador: “[...] ela me anima e eu a animo.
Portanto, é assim que devo nomear a atracdo que a faz existir: uma animacao. A propria foto
ndo é em nada animada [...] mas ela me anima: é o que toda aventura produz” °.

Barthes acrescenta que é o principio da aventura que permite a alguém fazer a
fotografia existir. “De modo inverso, sem aventura nada de foto” (ibid., p. 36).

[...] Podemos, alids, deparar com casos em que a fotografia me deixa em um tal
estado de indiferenca, que ndo efetuo nem mesmo a ‘colocagdo em imagem’. A
fotografia estd vagamente constituida como objeto, e os personagens que nela
figuram estdo constituidos como personagens, mas apenas por causa de sua

semelhanga com seres humanos, sem intencionalidade particular. Flutuam entre a
margem da percepcdo, a do signo e a da imagem, sem jamais abordar qualquer uma

delas (Sartre apud ibid., p. 36-37).

A pergunta que fica: como se da a aventura para o(a) espectador(a) ao olhar uma
fotografia? Barthes estabelece esse processo a partir da distingdo dos termos que ele
denomina por studium e punctum.

Em linhas gerais, o primeiro é a fotografia no que ela é percebida em seus
elementos visiveis, que estdo ali ja dados ao olhar por meio do que a(o) fotégrafa(o) capturou
(ibid., p. 45-48).

Em relacdo ao punctum, ainda que a fotografia seja uma imagem imovel
(diferentemente do cinema), “a partir do momento em que ha o punctum, cria-se um campo
cego” em que se desenvolve toda uma vida exterior ao que é fixado visualmente (ibid., p. 86).
O punctum faz o referente “fantasmaticamente” sair da fotografia, provendo-a desse campo
cego. O punctum é, portanto, uma espécie de extracampo sutil, como se a imagem langasse o
desejo para além daquilo que ela da a ver (ibid., p. 89)°.

Essa diferenciacdo é relevante na medida em que “reconhecer o studium é
fatalmente encontrar as intengdes do fotégrafo, entrar em harmonia com elas, aprova-las,
desaprova-las, mas sempre compreendé-las [...]” (ibid., p. 48).

Por sua vez, o punctum, aquilo que punge, fere, extravasa o olhar do(a)
espectador(a), ndo foi colocado intencionalmente pela(o) fotégrafa(o) (ibid., p. 75). Esta para
além do studium embora se faca por meio dele, através de algum detalhe visualmente presente
na fotografia. Esta para além do que se vé nela, mas que é despertado por meio do studium.

Em outras palavras, o studium esta sempre codificado, o punctum, ndo.

> Ver caderno de bordo, dia 8.
5 Ver caderno de bordo, dias 9 e 10.
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Um detalhe conquista toda a minha leitura; trata-se de uma mutacdo viva de meu
interesse, de uma fulguracdo. Pela marca de alguma coisa, a foto ndo é mais
qualquer. Esse alguma coisa deu um estalo, provocou em mim um pequeno abalo,
um satori, a passagem de um vazio (pouco importa que o referente seja irrisério).
Coisa estranha: o gesto virtuoso que se apossa das fotos “cultas” (investidas por um
simples studium) é um gesto preguicoso (folhear, olhar rapida e indolentemente,
demorar e apressar-se); ao contrdrio, a leitura do punctum (da foto pontilhada, se
assim podemos dizer é ao mesmo tempo curta e ativa, encolhida como uma fera.
(Barthes, 1984, p. 77).

Como ilustracdo do que consiste o punctum, faz-se aqui uso da obra Hagakure, de

Miguel Chikaoka (2003), justamente por ela abordar a questdo do atravessamento do olhar’.

Figuras 2, 3 e 4 - Hagakure

Fonte: Imagens do autor (2025)

Retomando-se a ideia barthesiana da fotografia ter carater documental de um real
passado, pode-se alegar que o objetivo da fotografia andnima aqui em questdao foi meramente
o registro de um momento familiar.

Todavia, “sempre havera disputas em torno do que uma fotografia nos diz”
(Martins, 2008, p. 134) ou nos permite fazer associaces, pois a fotografia nao é
exclusivamente documento e por mais que se queira dizer que nela ndo ha dimensdes artistica
e estética, essas marcas sempre estarao associadas entre si. Afinal, ainda conforme Martins
(ibid., p. 137), “[...] dificilmente o autor tem condi¢des de assegurar que a obra sera
interpretada da perspectiva precisa de suas motivagoes autorais. A fotografia ndo escapa a
essa regra. [...] A fotografia é particularmente vulneravel a polissemia de seus contetidos™®.

E onde estaria a arte da fotografia se ela é tdo impregnada do mundo, do “papel

excessivo que o registro do mundo nela ocupa”? (Tassinari, 2008, p. 19).

7 Obra instalativa integrante da exposi¢do Delirio Tropical, em cartaz na Pinacoteca do Estado do Ceara entre os
dias 11 de dezembro de 2024 e 27 de julho de 2025, ficando estrategicamente na entrada da referida exposicao.
No idioma japonés, Hagakure significa oculto pelas folhas. Fonte: Instituto Niten. Disponivel em:
https://share.google/b2PSvohnvBLfcf5yo. Acesso em: 30 jul. 2025.

8 Ver caderno de bordo, dia 11.
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Em texto ensaistico sobre fotografia de Cartier-Bresson, Tassinari (2008) afirma
que a arte fotografica estd justamente no que ela possibilita em “renovar as figuras banais e
habituais do mundo encontrando nelas uma vitalidade insuspeitada [...]” (ibid., p. 19), pois
“nada é tdo parecido com o mundo e nada é também tdao assemelhado a uma poesia do
mundo, insuspeitada, stbita, e que s6 ao clique do fotégrafo é dado a captar” (ibid.).

Nao se pretende aqui, porém, dar a entender que a pessoa que fez a fotografia
anonima tenha tido intencdes artisticas ou poéticas, pois, retomando-se a ideia de Martins
(2008, p. 134), as interpretacOes escapam as intencionalidades autorais na elaboracdo da obra.

Ou seja, se Tassinari (loc. cit.) fala de intencionalidade artistica, poética de quem
fotografa, de quem faz o registro fotograficos a partir de elementos do mundo real, pode-se,
por outro lado, falar sobre aquele(a) que se relaciona com a fotografia, mas que nao esteve
presente na situacdo do ato fotografico, isto é, o(a) observador(a) em momento(s)
posterior(es) a esse ato, nos momentos de leitura.

Paul Zumthor (2007) afirma que no contato com os textos € o corpo que sente,
pois o corpo € a sintese de todo o ser do(a) leitor(a), é “a materializacao daquilo que me é
proprio, realidade vivida e que determina minha relacao com o mundo” (ibid., p. 23).

Em contraponto ao senso-comum de que a reacdo ao texto - que € visual (salvo no
caso do Braille, que além disso é tatil) - se da exclusivamente no plano mental, Zumthor fala
de corpo no sentido de suas multiplas laténcias: fisicas e abstratas.

E ainda que se possa argumentar que leitura de texto e olhar uma imagem
(fotografica como aqui € o caso trabalhado) se mostrem como processos distintos, o proprio
Zumthor (ibid., p. 72) esclarece que “o olhar ndo para de escapar ao controle, registra, sem
distinguir sempre, os elementos de uma situacdao global [...] Esses elementos - esses tracos
visiveis, essas coisas -, ele os interpreta”. Acrescenta o autor:

O latim medieval designava pelo termo signatura o resultado dessa atividade do
olho humano. Signatura implica que o olhar transforma em signum o que ele

percebeu. O objeto dessa percepcdo € speculum, palavra-chave das culturas
medievais: um reflexo emana disto e, como reflexo, exige a interpretagdo... (ibid.).

Ou seja, embora Zumthor fala da relacdo do corpo em contato com o texto,
pode-se entender como texto’ ndo apenas o que é escrito em palavras, mas também outros

suportes visuais, como é o caso da fotografia, pois ela possui textualidade em sua linguagem -

9 “A palavra texto provém do latim textum, que significa tecido, entrelagamento. Fica evidente, assim, que ja na
origem da palavra encontramos a idéia de que o texto resulta de um trabalho de tecer, de entrelacar véarias partes
menores a fim de se obter um todo inter-relacionado. Dai podermos falar em textura ou tessitura de um texto: é a
rede de relagdes que garantem sua coesdo, sua unidade” (Infante, 1991, p. 49).
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recupera-se aqui a fala de Bucci (2008, p. 79) sobre a relacdo que as fotografias familiares
mantém com seu(sua) espectador(a)-protagonista estar na dimensao do corpo deste(a).

Na realidade, o deslocamento que Zumthor promove ¢é do ato da leitura quanto a
experiéncia do sujeito, o seu ponto de vista: “o que eu questiono € o leitor lendo, operador da
acdao de ler” (Zumthor, 2007, p. 24), acrescentando que “o ato de leitura, em si, de modo
geral, pode ser descrito como neutro: “decodificagdo de um grafismo a coleta de uma
informacdo” (ibid.). Em termos de leitura fotografica, remete-se ao studium barthesiano.

O que Zumthor evidencia é que ha momentos em que a leitura ndo se encerra na
mera decodificagdo e informagio. E quando se estabelecem elementos ndo informativos que
propiciam prazer no(a) leitor(a), indicando-se a existéncia de lago subjetivo “entre o leitor que
1é e o texto como tal” (ibid.). E 0 momento da poeticidade para o(a) leitor(a), quando o texto é
percebido como poético pela presenca ativa do seu corpo (ibid., p. 25).

Com efeito, pode-se dizer que um discurso se torna de fato realidade poética
(literaria) na e pela leitura que é praticada por tal individuo. Mais do que falar, em

termos universais, da “recepcao do texto poético”, remetera, concretamente, a “um
texto percebido (e recebido) como poético (literario)” (ibid., p. 24-25).

Barthes (1984), por sua vez, complementa a importancia da participagdo ativa
do(a) espectador(a) ao pontuar que “no fundo, a fotografia é subversiva, ndo quando
aterroriza, perturba ou mesmo estigmatiza, mas quando € pensativa” (ibid., p. 62), isto é,
quando ela possibilita reflexdao, sugere um sentido, “um outro sentido que ndo a letra” (ibid.).
Logicamente que uma fotografia por si s6 ndo é pensativa (pois pensativas sdo as pessoas),
mas o que se desperta de pensativo em quem a observa e isso depende das experiéncias
prévias do(a) espectador(a) para que se estabelecam as possiveis associacoes. Ou seja, sem a
performance de participacdo do(a) espectador(a), o ato de leitura, nada de foto pensativa.

Barthes fala sobre fotografia pensativa o que Wolfgang Iser (apud Zumthor, 2007,
p. 51) afirma sobre o fato de que o modo pelo qual uma obra é lida é que lhe confere seu
estatuto estético. E Zumthor acrescenta que “a leitura se define, ao mesmo tempo, como
absorcdo e criacdo, processo de trocas dinamicas que constituem a obra na consciéncia do
leitor” (ibid.). Ou seja, ocorre recriacao no ato de leitura, interpretacao da obra, que esta em
funcdo da subjetividade do(a) espectador(a) - em contraposicdo a uma pretensa objetividade.
“E entdo e tio somente que o sujeito, ouvinte ou leitor, encontra a obra; e a encontra de
maneira indizivelmente pessoal” (ibid., p. 52).

Ainda conforme Zumthor (ibid., p. 63), a obra poética é como um tecido com

intersticios em branco a serem preenchidos pela intervencdo de uma vontade externa,
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particular, por um dinamismo pessoal, em que a leitura é didlogo, um processo dialogico que

se instala na interacao do leitor com a obra.

O texto vibra; o leitor o estabiliza, integrando-o aquilo que é ele préprio. Entdo é ele
que vibra, de corpo e alma. Ndo ha algo que a linguagem tenha criado nem estrutura
nem sistema completamente fechados; e as lacunas e os brancos que ai
necessariamente subsistem constituem um espago de liberdade: ilusério pelo fato de
que sé pode ser ocupado por um instante, por mim, por vocé, leitores nomades por
vocagdo. Também assim, a ilusdo é prépria da arte. A fixacdo, o preenchimento, o
gozo da liberdade se produzem na nudez de um face a face. Diante desse texto, no
qual o sujeito estd presente, mesmo quando indiscernivel: nele ressoa uma palavra
pronunciada, imprecisa, obscurecida talvez pela divida que carrega em si, nos,
perturbados, procuramos lhe encontrar um sentido. Mas esse sentido s6 terd uma
existéncia transitoria, ficcional. Amanha, retomando o mesmo texto, eu o acharei um
outro (Zumthor, 2007, p. 53-54).

Ranciére (2012) corrobora essa perspectiva ao afirmar que o(a) espectador(a)
nunca € passivo(a), ainda que “passivamente” participe das obras, visto que a sua
emancipacao se inicia quando a oposicao entre olhar e agir é colocada em xeque,

[...] quando se compreende que as evidéncias que assim estruturam as relagdes do
dizer, do ver e do fazer pertencem a estrutura de dominagdo e da sujei¢do. Comeca
quando se compreende que olhar é também uma a¢do que confirma ou transforma
essa distribuicdo de posicdes. O espectador também age, tal como o aluno ou o
intelectual. Ele observa, seleciona, compara, interpreta. Relaciona o que vé como
muitas outras coisas que viu em outras cenas, em outros tipos de lugares. Compde
seu proprio poema com os elementos do poema que tem diante de si. Participa da
performance refazendo-a a sua maneira, furtando-se, por exemplo, a energia vital
que esta supostamente deve transmitir para transforma-la em pura imagem e associar
essa pura imagem a uma histéria que leu ou sonhou, viveu ou inventou. Assim, sdo

ao mesmo tempo espectadores distantes e intérpretes ativos do espetaculo que lhes é
proposto (ibid., p. 17).

E afinal de contas, por que poético? Diz-se poético pelo fato da informacao
transmitida (o studium barthesiano) ficar em segundo plano visto que é o prazer do didlogo da
leitura que sobressai (Zumthor, op. cit., p. 64-65). Nao que a informagao seja negada, afinal é
por meio dela, do studium, que é possivel o punctum, o que fere o(a) espectador(a).

Se Barthes fala em “animacdo” que a “aventura” produz, Zumthor coloca em
sentido andlogo que o objeto, a obra encontra seu sentido no sentido do(a) espectador(a), pois
a interpretacdo é que lhe da sentido (ibid., p. 107).

Em termos de imagem fotografica, pode-se entender que a ndo redugdo dos
objetos visiveis em si mesmos € igualmente realizado por aquele(a) que posteriormente ao ato
fotografico a observa, num exercicio “em que o proprio olhar problematiza suas limitacdes e
sua tendéncia a traduzir o mundo em imagens univocas e inquestionaveis” (Naves, 2008, p.
65). Trata-se, pois, do olhar expandido, extravasado para além do que a visualidade da

imagem da a ver.
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Seguindo a linha de raciocinio de Naves, as imagens sob o olhar expandido do(a)
observador(a) se assemelham a origamis infinitos nas relacdes que vao se desdobrando e das
quais vamos retirando nossas possibilidades: “fazemos parte de figuras cuja totalidade nos
escapa, embora saibamos que do lado de 14 as formas continuam e que nossa parcialidade é o
que temos de mais completo” (Naves, 2008, p. 67), complexo e até mesmo infinito.

Com relacdo ao trabalho audiovisual aqui proposto e discutido, ainda que na
condicdo de espectador ndo protagonista, posso ser coautor de sentidos dessa fotografia
andnima ao lhe atribuir significados em suas possiveis “dobraduras de origami". E nesse

sentido que segue o capitulo seguinte.
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3 O PERCURSO CRIATIVO: DOS QUESTIONAMENTOS COM A FOTOGRAFIA
ANONIMA A OBRA AUDIOVISUAL

Para se pensar a elaboracdo da obra audiovisual com base na fotografia annima
abordada neste trabalho, parte-se dos muitos questionamentos que vém se despertando ao
longo da minha relagdo com ela.

Para além da curiosidade imediata que o olhar questiona sobre “quem sdo essas
pessoas?”, a questdo que fixa minha atencdo é em relacdo a sua datacdo: o que me leva a crer
que essa fotografia seja do comeco da década de 19807

Tendo em vista que a fotografia é contingéncia pura, pois “é sempre alguma coisa
que € representada” (Barthes, 1984, p. 49), ela nos ensina sobre as caracteristicas visuais do
referente, do objeto representado.

Quando William Klein fotografa “Primeiro de Maio de 1959” em Moscou,
ensina-me como se vestem 0s russos (0 que, no fim das contas, ndo sei): noto o
grosso boné de um garoto, a gravata do outro, o pano da cabeca da velha, o corte de
cabelo de um adolescente, etc. Posso descer mais ainda no detalhe, observar que

muitos homens fotografados por Nadar tinham unhas compridas: pergunta
etnografica: como se usavam as unhas em tal ou tal época? (ibid., p. 49-51).

Barthes (ibid., p. 51) denomina por “biografema” esse acesso a um infra-saber
presente nas fotografias, proporcionado por uma colecdo de objetos parciais, andlogos a
tracos biograficos.

Na fotografia an6nima aqui trabalhada, nota-se tanto aspectos pessoais, tais como
corte de cabelo, o estilo das roupas, os 6culos da mulher adulta, que denotam sua presenga em
uma época particular, quanto elementos do imével, como, por exemplo, a altura da grade
branca em primeiro plano que da a entender ser a divisa do imovel, o estilo da janela e da
grade do portdo ao fundo, que da acesso a casa.

Além desses elementos de infra-saber, a biografema dessa fotografia se constitui
principalmente por sua estética material, isto €, a tonalidade de sua pigmentacdo e as suas
medidas laterais (X cm por Y cm).

Sdo elementos que nos permitem inferir de que periodo é a fotografia ndo
somente em seu ato fotografico como também da revelacdo de seu negativo filmico.

Como forma de dirimir possivel equivoco na interpretacdao dessa biografema,
consultei o professor e pesquisador de fotografia e imagem do ICA/UFC Fernando Maia dada
sua notoria experiéncia nesses estudos. Ele confirmou essa deducdo inicial, inclusive

indicando que a data mais provavel dessa fotografia seria 1982 ou 1983 especialmente quanto
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a coloracdo magenta (avermelhada) de sua pigmentacdo e as dimensoes de corte do papel, que
sao elementos caracteristicos desse periodo de revelacdo fotografica.

Para além da indefectivel curiosidade sobre a época, que interesse em particular
essa fotografia an6nima me desperta? Qual seria o seu “estalo” em mim? Qual a
intencionalidade particular nela para a minha “aventura”? O que ela me anima e eu a animo
na condi¢do de espectador ndao-protagonista?

Como visto no capitulo anterior, Barthes (1984, p. 20) fala em “retorno do morto”
quando alguém observa uma fotografia. Mas qual “retorno do morto” poderia ser abordado
nessa fotografia anonima? Sem duavida a principio seria em relagdo as pessoas ali retratadas e
um aspecto que de imediato emerge é: “continuam vivas?”.

Curioso notar que essa pergunta ndo esta propriamente circunscrita ao “isso-foi”
barthesiano. Sendo a fotografia um elemento que remete ao passado, ela oferece também a
possibilidade de futuro, isto é, ela fatalmente enseja o calculo quanto aos rumos do referente.

Olhando a fotografia andnima, é inevitavel eu me perguntar sobre o destino que
aquelas pessoas vieram a ter. “[...] E possivel que Ernest, jovem estudante fotografado em
1931 por Kertész, ainda viva hoje em dia (mas onde? como?) Que romance! Sou o ponto de
referéncia de qualquer fotografia, e é nisso que ela me induz a me espantar [...]” (ibid., p.
125).

Se houvesse a possibilidade de se testemunhar o reencontro dessa fotografia com
alguma(s) daquelas pessoas ali retratadas, quais histérias de vida apés o momento dessa foto
essa(s) pessoa(s) teria(m) para contar? Qual seria o romance?

Pode-se, ademais, deslocar a questdo da “morte em pessoa” para outros elementos
que ndo exclusivamente as pessoas retratadas. Observando a ambientacdo da cena, me
pergunto se aquela casa também ainda existe. Se sim, alguma daquelas pessoas continua
morando nela? Questionamentos esses que permanecem no ambito do que essa fotografia
aponta de futuro dos referentes.

Com relacdo propriamente ao “isso-foi” dessa fotografia, tampouco posso saber
sobre a ocasido em que ela foi capturada, assim como a relagdo de convivéncia, de afeto entre
aquelas pessoas, as histérias de momentos vividos naquela casa, na localidade daquela casa, a
rua, o bairro, a cidade.

Impossibilitado de ter acesso a esse elemento primordial que é alguma das
espectadoras-protagonistas dessa fotografia andnima, vejo como alternativa o exercicio de

criacdo por meio da fabulacdo, pois esta, enquanto método,



27

[...] oferece elementos para jogar com questdes possiveis e acessiveis de uma
histéria, incluindo seus rearranjos, colocando em disputa e tensionando discursos
preestabelecidos/autorizados, abrindo para a imaginacdo de outras realidades
possiveis. A fabulacdo faz parte do processo narrativo em sua organizacao,
sobretudo quando se trata de uma montagem a partir de fragmentos e esquecimentos
(Lima; Silva; Alves, 2024, p. 262).

Cabe destacar que Gilles Deleuze (2005, p. 178) afirma que, para além da
dicotomia entre filmar o real ou a ficcdo, entre o verdadeiro e o falso, a operagdo estética
propria da linguagem cinematografica é o ficcionalizar, em que a funcdao fabuladora também
se situa como poténcia do falso.

De acordo com o autor, “elevando o falso a poténcia, a vida se liberta tanto das
aparéncias quanto da verdade: nem verdadeiro, nem falso, alternativa indecidivel, mas
poténcia do falso, vontade deciséria" (ibid.). Nisso, o falso, ou o falsear, tem por si s6
poténcia criadora.

Entende-se aqui que a fabulagdo preenche espacgos que faltam, no que o campo da
criacdo de novas imagens (desdobramentos) ndao somente descreve um mundo, mas o
transforma e o reconfigura.

Nesse sentido, a fabulacdo desdobra a realidade, revelando novas possibilidades e
perspectivas, especialmente quando sdo dificeis ou mesmo impossiveis de serem preenchidas

pelo plano estético do real.

Segundo Deleuze, fabular é criar, na medida em que esse movimento abre um
caminho entre as impossibilidades [...] Deleuze (1992, p. 167) destaca que “a
criagdo se faz em gargalos de estrangulamento [...]. Se um criador ndo é agarrado
pelo pescoco por um conjunto de impossibilidades, ndo é um criador. Um criador é
alguém que cria suas impossibilidades, e ao mesmo tempo cria um possivel”
(Oliveira; Jardim; Costa., p. 249-250).

A impossibilidade de ter acesso a alguma das espectadoras-protagonistas da
fotografia anonima aqui abordada enseja o fabular enquanto abertura de um campo sensivel
responsavel pela atualizacdo de um possivel virtual, um devir outro (Deleuze, 2005), um novo

modo de existéncia, mostrando-se, pois, como uma forma de embate contra o esquecimento.

E nesse sentido, portanto, que o ato de ficcionalizar, ao contrario do que afirma o
senso comum, ndo é o ato de falsificar a realidade, ou, ainda, de fantasia-la de forma
desmedida, sem propdsitos justificaveis do “mundo real”. Na verdade, a fabula é a
propria medida da realidade, uma vez em que ergue construcdes que resistem a
tendéncia ao esquecimento. (Farias; Costa, 2024, p. 18).

O uso aqui da fabulacao enquanto método implica enveredar pelas “dobraduras de
origamis” (Naves, 2008, p. 67) que essa fotografia possibilita, pois a imagem fotografica “é
sempre uma alteracdo que se instala numa cadeia de imagens que a altera por sua vez”

(Ranciere, 2012, p. 92).
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Ndo que essa cadeia de imagens seja realizada exclusivamente com outras
imagens fotograficas. Vale-se aqui do que Ranciere (2012, p. 92) aponta sobre a palavra
promover a interseccdo do visivel com o ndo visivel, ndo havendo a falsa oposicao entre
palavra e imagem, pois “representacao nao é o ato de produzir uma forma visivel; é o ato de
dar um equivalente, coisa que a palavra faz tanto quanto a fotografia” (ibid.).

A palavra possibilita que a imagem se desdobre, adquira outros sentidos,
significados ou mesmo outras imagens. Fotografia e palavras se complementam, se
desdobram dialeticamente, pois a imagem

E um jogo complexo de relagdes entre o visivel e o invisivel, o visivel e a palavra, o
dito e o ndo dito. [...] E a voz ndo é a manifestacdo do invisivel, em oposicdo a
forma visivel da imagem. Ela também faz parte do processo de construgdo da
imagem. E a voz de um corpo que transforma um acontecimento sensivel em outro,
esforcando-se por nos fazer “ver” o que ele viu, por nos fazer ver o que ele nos

disse. A retérica e a poética classicas nos ensinaram: ha imagens na linguagem
também (ibid.).

Basta pensar que se houvesse a oportunidade de testemunhar o reencontro das
espectadoras-protagonistas com essa fotografia anonima, certamente elas fariam uso da
palavra para discorrerem sobre a foto e seus elementos visiveis e invisiveis, dito e ndo ditos
visualmente, fazendo com que ela ganhasse novas imagens.

O exercicio de fabulacdao em questdo tem muitos elementos a partir do studium
dessa foto para explorar, a comecar pela ocasido do ato fotografico: por que resolveram fazer
esse registro? Afinal, tirar uma foto caseira no contexto tecnolégico dos anos 1980, em geral,
era bem pensado antes ser executado dada o nimero limitado de poses dos rolos de filmes
(12, 24 ou 36), além do fato de ndo ser instantanea a sua visualizagdo, requerendo largo tempo
(em geral, muitos dias até que fosse enviada para revelacdo em estudios fotograficos); todo
um processo ritual.

Ha também a questdo da dramaticidade da composicao dos referentes. Sao trés
centros de atencdo principais. Um é a(0) bebé que esta no colo da mulher adulta e para onde a
maioria dos olhares estdo voltados. Outro é o ato de fotografar, visto que duas criancas olham
diretamente para a camera. O terceiro é a cena captada pelo olhar de quem fotografou aquele
instante. H& dois outros olhares, mas eles ndao parecem ser intencionais ou conscientes: o
da(o) bebé e o da menina mais préxima do enquadramento. O que esses olhares poderiam
expressar ou despertar?

E seus sorrisos? Seria por ocasido da centralidade que a(o) bebé parece indicar
pela direcdo da maioria dos olhares ou pelo que a ocasido do ato fotografico propiciou? Ou

seria a conjungao de ambos?
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Além desse momento fotografado, saber (no caso, imaginar) a histéria de vida que
aquelas pessoas tinham naquela época e especialmente com aquela casa é algo que também
me desperta a atencdao. Quais memorias de outras vivéncias que elas teriam dali? E para além
da casa, com o bairro, com a cidade?

Deve-se ter em mente, porém, que o exercicio de fabulagdo aqui proposto vai
além dos elementos proporcionados pelo studium dessa fotografia.

O “estalo” me ocorre ao me dar conta que o punctum nessa fotografia é sim em
relacdo ao tempo: “esse novo punctum, que nao é mais de forma, mas de intensidade, é o
Tempo, é a énfase dilaceradora do noema (‘isso-foi’), sua representacao pura” (Barthes, 1984,
p. 141).

E o poético que se desperta na minha condi¢do de leitor dessa fotografia esta para
além dos aspectos visuais dos referentes em suas marcas de época presentes nessa fotografia,
mas o que ndo se da a ver que é a dimensdo sonora.

O elemento de studium dessa fotografia que me enseja o punctum esta
contraditoriamente no que nado ha informacdo visual, isto é, a parte de “luz estourada” do lado
esquerdo da fotografia (o direito para quem a olha), que da a entender ser a parte exterior a
casa (talvez a rua ou o quintal). E ai onde meu olhar (ou seria a audicdo?) se expande.
Justamente a impossibilidade de distingdo de qualquer informagdo do que é exterior ao palco
da representacdo visual (que é a parte do imével) é o que reclama a minha atencdo. E como
que a sonoridade se fazendo notar nao por meio de algum objeto sonoro visivel, pois ndo seria
de uma so fonte emissora, mas uma multiplicidade no espacgo e no tempo, isto €, além daquela
casa e além do instante daquele momento fotografado.

As “dobraduras de origami” dessa fotografia por meio do punctum ndo me
remetem propriamente a outra(s) imagen(s) visuais, mas a curiosidade despertada em saber
como deveria de ser o ambiente sonoro habitual naquela casa e em seu entorno, a rua, o
bairro, em saber como era a paisagem sonora de Fortaleza naquela época.

Essa questdo me remete a obra audiovisual Na trilha do bonde, em que a
realizadora Virginia Flores (2009) promove um resgate de sonoridades dos anos 1930 até os
1960 sobrepostas a filmagens desse periodo da cidade do Rio de Janeiro captadas a partir de
automovel em deslocamento pelas ruas da cidade. Nessas filmagens o bonde é o personagem
visual principal (ora ele mesmo, ora os trilhos a representd-lo). A experiéncia do(a)
espectador(a) é de audiover a obra, pois por mais que haja o apelativo da imagem visual a
despertar a curiosidade sobre uma época com seus objetos e costumes ja distantes no tempo, é

a paisagem sonora proporcionada pela montagem filmica que demanda o protagonismo na
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observacdo do(a) espectador(a); o que ja indica o uso da palavra “trilha” no titulo,
referindo-se ao destaque sonoro que é dado na obra. Paisagem sonora imaginada (pois fica
evidente que ndo foi captada simultaneamente com as imagens) com elementos como
aceleracdao de motor de bondes elétricos, raspagem de metal dos trilhos, anincios de radio
tipicos de época, passos de transeuntes calcados, buzinas ...

O que a realizadora desenvolve é uma fabulacdo a partir de elementos do real (as
filmagens de arquivo, os dudios de época) para lutar contra o esquecimento de uma meméria
social, pois o filme trata-se de uma possibilidade virtual a partir de um impossivel.

O punctum da fotografia anonima associado ao filme de Virginia Flores me faz
pensar sobre quais elementos fariam parte da paisagem sonora de Fortaleza da época dessa
fotografia.

Para comecar, certamente haveria menor presenca de ruidos relacionados a
veiculos automotores em comparacdo com o que seu trafego (e congestionamentos) veio se
tornando desde entdo. Afinal, a cidade tinha menos habitantes combinado ao fato de ser

menor a quantidade desses veiculos, em especial os particulares, assim como sua proporcao

por pessoa'®. Schafer (2011, p. 12) nos ajuda a pensar a respeito.

Sera que o mundo é hoje mais barulhento do que vinte anos atras? Naturalmente, o
nimero de sons aumenta na medida em que a populagdo cresce, mas ele também se
expande com o desenvolvimento das novas tecnologias.

Pensar o trafego de automoveis se mostra relevante na medida em que seus ruidos
acabam por mascarar outros sons que a época da fotografia anonima possivelmente eram mais
percebidos, tais como o0s sons pontuais de cantos de passaros e de sinos de igreja, que é marco
sonoro de uma comunidade.

A medida que o ruido ambiental da cidade moderna cresce, o alcance actistico dos
sinos de igreja diminui. Abafados pelo trafego impiedoso, os sinos ainda ostentam
uma certa grandeza vacilante, mas a paréquia para a qual ele agora anunciam suas

mensagens tem se atrofiado para perfazer apenas uma fracdo do seu tamanho,
outrora formidavel (ibid., p. 249).

Outro elemento que muito provavelmente marcava maior presenca pela cidade é o

da sonoridade de feira livre com seus pregdes de produtos e precos, assim como sons de

10 Conforme dados censitarios do IBGE, em 1980 a populagdo de Fortaleza era de 1.338.793 habitantes ante a
estimativa de 2.574.412 para o ano de 2024. Disponivel em: https://share.google/JAR1CgHdiCY8JWbVr e
https://share.google/Bkclu9jRZ A9ayenQ3. Acesso em: 17 ago. 2025.

Segundo dados do Detran CE, a evolugdo da frota de veiculos em Fortaleza passou de 118.065 em 1982 para
1.254.656 em 2023. Disponivel em: https://share.google/wqaXrWXMR1Cv8QdsW. Acesso em: 17 ago. 2025.
Ou seja, enquanto o quantitativo da populacdo quase dobrou, o de veiculos cresceu mais que 10 vezes no
periodo, fazendo com que a proporc¢do de habitantes por veiculo passasse de 11,3 para 2,05.


https://share.google/JdR1CgHdiCY8JWbVr
https://share.google/Bkclu9jRZA9ayenQ3
https://share.google/wqaXrWXMR1Cv8QdsW
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atividades comerciais ou de servicos que sendo de toda desaparecidas ao menos mais
escassas, como, talvez, triangulo de vendedores de chegadinha, buzina de vendedores de
algodao doce, de sorvete, ...

Ainda que o trabalho audiovisual aqui proposto seja pautado pela fabulacao, ndo
tenho a intengdo que a construcdo sonora seja totalmente inventada. Assim como Flores
procedeu em Na trilha do bonde, busco que a “reconstituicao” possa ser a mais verossimil
possivel, sendo, portanto, necessario que se proceda a busca em arquivos de época'.

Além disso, penso que dispor de relatos de pessoas que possam ter lembrancas
desse periodo confere maior forca a esse aspecto de verossimilhanga.

Penso, pois, em contar com participacdo de uma ou duas mulheres que se
imagine(m) como tendo sido alguma(s) daquelas meninas e, assim, possa(m) narrar a ocasiao
daquela foto, “suas” historias vivenciadas naquela casa, a relacdo com as outras pessoas
presentes naquele momento (visiveis e invisiveis na fotografia, como o caso de quem
fotografou), as lembrangas das sonoridades naquele tempo, ... tudo misturado com suas
préprias memorias - isto é, as memorias reais de sua(s) infancia(s) sdo emprestadas a(s)
menina(s) a(s) qual(quais) escolheu(escolheram) conferir narrativa - no que ndo se saberia
exatamente - exceto ela(s) - o que foi fato ou ndo, borrando-se, pois, as fronteiras entre real e
fabulado™.

A metodologia consiste em explicar a ela(s) a proposta do trabalho, os pontos
gerais que sua(s) fala(s) pode(m) abordar, deixando-a(s) a vontade para se imaginar(em) na
reconstituicdo daquele tempo e ir(em) construindo as narrativas. Ou seja, sem roteiro fechado
de fala para que, assim, as histérias possam emergir de sua(s) propria(s) criatividade(s) e
memorias'.

Ainda quanto a metodologia, ndao ha qualquer interrup¢ao da parte do realizador
durante sua(s) fala(s), mesmo ela(s) tendo duvidas se esta(estdao) boa(s) ou ndo. Ou seja, que
essa(s) mulher(es) fale(m) pelo tempo que precisare(m) para contar suas “lembrancas”, no
que cabe a presenca do realizador somente em gravar o audio.

Com base no relato da(s) entrevistada(s) sobre as sonoridades de que se
recorda(m) e pesquisas em materiais de arquivos audiovisuais e sonoros, busco imaginar uma
paisagem sonora que possa sintetizar marcas de época tanto do ambiente daquela casa como

do seu entorno (rua, vizinhanga) e da cidade. Vinhetas ou extratos de programas de radio,

1 Ver caderno de bordo, dia 15.
12 Ver caderno de bordo, dia 16.
13 Ver caderno de bordo, dia 17.
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comerciais de televisdo, reportagens jornalisticas de fato histérico da época, sino de igreja,
canto de jandaia, borddo caracteristico de vendedor ambulante, ... Ou seja, ainda que uma
fabulacdo, viso animar realisticamente essa fotografia anonima.

Especificamente em relacdo a montagem da paisagem sonora referente a cidade,
busca-se abranger: os “sons fundamentais”, que sao criados pela geografia e clima locais,
como é o caso de sons de passaros, insetos, animais, vento (Schafer, 2011, p. 26), no que
“muitos desses sons podem encerrar um significado arquetipico, isto é, podem ter-se
imprimido tao profundamente nas pessoas que os ouvem que a vida sem eles seria sentido
como um claro empobrecimento” (ibid.); e os sinais, como “sinos, apitos, buzinas e sirenes”
(ibid.).

Quanto ao aspecto visual do trabalho se pensou que ele a priori ndo seja
filmagem, mas em still, em que a maior parte do tempo é visualizada a fotografia an6nima
enquanto ocorre a fala (voz off) do realizador a respeito da sua relacdo com essa fotografia:
como a encontrou, o que pensou em fazer com ela, as questoes que lhe sdao despertadas ... até
em algum momento do(s) relato(s) (também em voz off) da(s) mulher(es), quando ha
passagem para imagens da fotografia anonima em frente a iméveis pela cidade.

Esses imdveis sdao muros de casas que impedem de vé-las, terrenos com marcas
do que antes era residéncia, edificios mais recentes ou em construcdo, comércios, etc.,
questionando-se, assim, o destino dessa casa na cidade e o de suas historias'*. Por fim, nesse
momento de imagens pela cidade, a(s) voz(es) da(s) mulher(es) vai(vao) vao cedendo espaco
em crossfade para as sonoridades de época (ou que sugerem se tratar daquela época), acima

mencionadas e que seguem até os créditos finais.

4 Ver caderno de bordo, dia 18.
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4 CONSIDERACOES FINAIS

Pensar e desenvolver uma obra audiovisual e seu memorial a partir de uma
fotografia cuja origem é desconhecida se revelou extremamente desafiador.

A comecar pelo que diz respeito a se conseguir identificar quais caminhos de
raciocinios tedricos possibilitariam estabelecer didlogos destes com o processo criativo em
questdo, no que, as obras (audiovisual e textual) inevitavelmente foram se descobrindo e se
reinventando também em trocas reciprocas.

Afinal, se inicialmente eu tinha a intencado de falar sobre essa fotografia anonima,
acabei percebendo ao longo do processo que a abordagem tomou rumo também sobre o meu
papel enquanto espectador-leitor ante essa fotografia, no que as alteracdes de titulos para a
obra audiovisual refletem essa dindmica®.

O desafio também se deu quanto ao acesso a materiais sonoros de época e aos
recursos humanos necessarios, visto serem bastante especificos, com perfis bem delimitados.
E se houve persisténcia neles, é porque se tinha muito claro o que se pretendia e nao haver
margem para alternativas sem se correr o risco de ser alterada totalmente a proposta do
trabalho audiovisual a que se chegou nessa caminhada.

No que diz respeito as intengdes de autoria, seria ilusorio supor que os resultados
obtidos sejam absolutos. Muito pelo contrario, assumo a postura abordada por Zumthor
(2007) em relacdo a consciéncia de autoras(es) que nao se pressupoem donas(os) do sentido
da obra, mas de que ele é a parte inerente e idiossincratica de cada espectador(a).

Ademais, ao longo deste memorial buscou-se evidenciar sua inser¢ao na logica de
ser conferida visibilidade ao caos criativo que é o ato de elaboragdo e desenvolvimento do
pensar e do fazer artistico, ressaltando-se que “a forma de apresentacdo que a palavra
impressa em livros exige, pode falsear a ndo linearidade e simultaneidade do ato criador”
(Salles, 2011, p. 31).

Em outras palavras, o presente texto também enquanto testemunho dos rastros de
embates processuais, pois “o percurso da criacao mostra-se como um emaranhado de acoes”
(ibid., p. 30), de reflexdes e de inquietagoes.

Ainda que se fale de visibilidade do que foi processual, ndo foram abarcadas todas
as decisoes, mudancas de rota realizadas ao longo da elaboracdo da obra audiovisual e da

escrita deste memorial, o que seria impossivel dado elas serem inimeras.

15 Ver caderno de bordo, dia 5.
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Na verdade, o que se trouxe foram apenas alguns fragmentos como demonstragao
desse complexo processo em que busquei trabalhar “com a consciéncia de que tudo se
constroi por fragmentos” (Tessler, 2011, p. 19). Afinal, “a nocdo de fragmentos é essencial
tanto para a literatura quanto para a arte” (ibid.).

E de modo algum esses fragmentos foram lineares ou abordaram somente uma
das obras em construgao.

Igualmente buscou-se conferir uma mostra das complexidades implicadas tanto
em relacdo as decisdes macroestruturais de afinacdo do norte que os trabalhos audiovisual e
textual iam seguindo quanto as decisdes microestruturais de momentos da escrita e dos
périplos de producdo da obra audiovisual.

Cabe mencionar que ndo se tem a pretensdo que a obra audiovisual ou o
memorial ora apresentados sejam versdes definitivas desta investigacao, mas (se for possivel
a analogia) como uma fotografia, um instante, um fragmento de todo um movimento que

foram ambos os processos de criacao.
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CADERNO DE BORDO

Tendo-se em vista o processo de elaboracdao de uma obra ser marcado nao pela
linearidade, mas pela complexidade de relacGes entre o que é aparentemente fragmentario
(Salles, 2011, p. 29), identifica-se a pertinéncia do uso de caderno de bordo para se
acompanhar o labirinto de escolhas “do ato criador no universo da acao” (ibid.) relativa a
producado audiovisual aqui abordada e o seu memorial.

Ressalta-se que a natureza do caderno em questdao enquanto diario de um processo
criativo se caracteriza por testemunhar o fato deste ser composto de rastros das “diversas
camadas da historia da criacdao” (ibid.), no que a concepc¢ao de tempo continuo (das escolhas
entre seus avangos e recuos) se sobrepoe a de linearidade: “um diario, por exemplo, lembra
Klee (1990; 74), ndo é uma obra da arte, mas uma obra do tempo” (ibid.).

Esse carater temporal de criacdo mostra-se essencial de ser aqui evidenciado
tendo-se em vista que

O artista ndo inicia nenhuma obra com uma compreensdo infalivel de seus
propositos. Se o projeto fosse absolutamente explicito e claro ou se houvesse uma

predestinacdo, ndo haveria espaco para desenvolvimento, crescimento e vida, sendo,
assim, um processo puramente mecanico (ibid., p. 47).

ya

E o tempo de uma trajetéria de caos, em que “vem aquela angustia, aquela
necessidade, compulsiva que me leva a um estado de infelicidade, a um descontentamento
comigo mesmo insuportavel” (Dias Gomes, 1982, p. 142 apud op. cit., p. 41). E também o
tempo do trabalho, que se revela como o sintetizador do processo criador (ibid., p. 40): “no
comec¢o minha ideia é vaga. Sé se torna visivel por forca do trabalho” (Maillol, 1997 apud
ibid., p. 37).

Cabe a ressalva que os dias aqui relatados ndo sao necessariamente subsequentes,
pois ha revezamentos entre leituras de autores de referéncia, assistir obras audiovisuais,
anotacoes, a elaboracdo da obra audiovisual proposta e (re)escritas deste texto. Ou seja, 0s

dias aqui enumerados podem ter mais que um dia de intervalo entre si.

Dia 1

Por que se reforca a ideia do trabalho enquanto ensaio audiovisual: veja o que
Martins (2008, p. 133-171) relaciona de elementos a partir de analise que faz da fotografia de
Sebastido Salgado. Sdo tantas as camadas para além do visivel. Sdo leituras, relacoes

estabelecidas que tornam a fotografia multifacetada, plural em vé-la para além do que é
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olhado (mas o enxergado). Sim, extrapolar o visivel daquela fotografia anénima no que se

identificar que ela possibilita, inclusive se isso implicar enveredar pela fabulacao.
Observacao: no processo de se pensar uma alternativa de proposta de trabalho que

pudesse ser desenvolvido, evidenciam-se momentos como esse que conferem contornos a

decisdo de trabalhar com a fotografia anonima e como aborda-la.

Dia 2

Involuntariamente me imaginei no ICA relatando para a prof® Shirley o impasse
na escrita deste trabalho. Ela (na verdade, sua imagem) na maior tranquilidade do mundo me
diz que a solucdo esta bem diante de mim: é o proprio problema. Volto para mim mesmo me
dando conta que se trata de escrever sobre esse impasse. Afinal, se esta sendo proposto que a
parte textual do trabalho seja o relato da genética do processo criativo da obra audiovisual,
nada mais coerente que expor as duvidas, os impasses, os dialogos com os autores, tudo isso
sem necessidade de organizar por capitulos sobre imagem, a paisagem sonora, fabulagao, a
cidade ... vai tudo em um s6 como inquietagdoes em dialogo com os autores como sendo uma
escrita em fluxo.

E de onde vem essa imaginacao de uma conversa com a Shirley e a proposicao
apontada por ela? Isso me remeteu ao episédio do Andrey na primeira turma do mestrado em
artes da UFC em que em dado momento ele estava em profunda crise com o seu objeto de
pesquisa (que era sobre objetos de suas memorias pessoais) e ele chegou em situacao de
desespero para a sua orientadora (se ndo me engano, a prof® Teresa Rocha) dizendo que nao
queria mais falar sobre aquilo, que se negava terminantemente a continuar. Foi quando ela
disse para ele falar justamente sobre esse nao querer falar. O problema tornado solucdo.

Outro episodio de que me recordo € o caso que o Danilo Magalhdes relatou sobre
o seu periodo de estagio sob a orientacdo do professor Christian Dennys, do Departamento de
Geografia, também da UFC. Estava ocorrendo greve em escolas publicas na década de 2010
(ndo me recordo se municipais de Fortaleza ou estaduais). O Danilo sempre que relatava para
o prof. Christian a impossibilidade de estagiar nas escolas por conta da greve, este lhe dizia
para fazer o estagio na greve. Danilo conta que so6 la pela terceira ocasido que o prof.
Christian disse isso é que ele se deu conta que vivenciar a greve, estar presente nas
assembleias, também faz parte da formacdo docente. Novamente o que parece ser problema é
entendido como a solucdao do préprio problema. Logo, é se referenciar em Cecilia Almeida

Salles para abordar a genética de construcdo da escrita deste memorial.
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Dia 3

Nao consegui ter acesso ao Na trilha do bonde, de Virginia Flores, (indicado pela
prof® Shirley) na sua versdo completa, mas apenas a um trecho de menos de 4 minutos.
Trata-se de uma sequéncia que, mesmo assim, ja é bastante rica para se notar a construcao
sonora que é feita sobre as imagens de arquivo.

Mesmo que um pequeno trecho da obra, ele é tdo rico em fornecer pistas de
possibilidades de construcdao de uma paisagem sonora de época para o trabalho audiovisual
deste TCC. Por exemplo, até entdo se tinha pensado em abordar possiveis sons da cidade, mas
agora surge a ideia de se buscar sons de arquivo de programa de radio e de televisdo da época,

também para se sugerir o ambiente da casa.

Dia 4

A prof* Shirley havia mencionado o realizador Patricio Guzman para ser
consultado como possivel referéncia. Busquei saber a respeito e identifiquei que sua
filmografia é composta de documentarios.

Assisti ao EIl boton de ndcar (2015), e identifiquei alguns aspectos que servem de
referéncia para o TCC, especialmente quanto ao ritmo de narracdo sobre imagens
fotograficas, contextualizando-as, mas sem ser verborragica; isto é, ha espacamento com
siléncio para que o espectador possa estabelecer associagoes com as imagens.

Como no momento da imagem fixa dos telescopios no deserto do Atacama:
imediatamente antes havia se falado da relacdo da sociedade chilena e dos povos originarios
do sul do pais com as aguas do Oceano Pacifico e, mais anteriormente, tinha-se falado tanto
da relacdo entre dgua e espaco sideral na perspectiva cientifica quanto da cosmogonia desses
povos originarios em relacdao as estrelas. No momento dessa cena dos telescopios no
Atacama, a imagem ndo € vazia ou passiva (como que fosse s6 o elemento visual a ser
identificado) visto que o espectador estabelece associagdes com o que foi dito anteriormente:

o espectador opera montagens mentais.

Dia 5

A troca de titulo deste trabalho também reflete o aspecto da criacdo ser gesto em
permanente reflexdo: embora consciente de que o primeiro titulo provavelmente seria
provisorio, ele refletia a questdao da forma que se pensava em desenvolver a obra audiovisual.
Dai ele ter sido O nome documentdrio ndo é ld grande coisa, baseado na leitura do livro

Ensaios no real, de Cezar Migliorin (2010).
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Era momento embrionario, ainda esbogo de encontros que tomavam corpo no
plano das ideias. Afinal, tinha-se claro que nao seria propriamente um documentario, mas que
se partiria de um material de registro do real, uma fotografia.

Porém, a medida que outras leituras iam se agregando, ficava mais clara a
natureza do trabalho ser a de ensaio. Ocorre, entdo, um deslocamento: da forma para o
desenvolvimento da obra. Dai o titulo Ensaio.

No entanto, posteriormente nao convencia mais o nome do trabalho ser o da sua
natureza, pois via que era bastante genérico - embora o desafio por ora seja o envolvimento
com esse ensaio em construgdo, as inquietacdes de sua génese.

Mas justamente em meio a essas inquietagcdes é que surge o titulo Que histérias
vocé tem para contar?. Afinal, estou o tempo todo com a atencdo voltada para essa fotografia:
cada leitura de texto, cada anotacdo, cada obra audiovisual assistida é em funcao do trabalho
em mente. A relacao com essa fotografia é de atengdo em buscar escutar o que ela tem para
dizer justamente em meio as associagoes referenciais que vao se estabelecendo.

O titulo que por hora se apresenta é a imagem que tenho da minha relacdo face a

essa fotografia e que também pode ser a de qualquer pessoa em contato com ela.

Dia 6

“Ademais, posar para foto é algo antinatural, um aparecer ser premeditado. ‘Ora,
a partir do momento que me sinto olhado pela objetiva, tudo muda: ponho-me a ‘posar’,
fabrico-me instantaneamente um outro corpo, metamorfoseio-me antecipadamente em
imagem’ (Barthes, 1984, p. 22). Logicamente que deve-se ter em vista a ciéncia da(s)
pessoa(s) retratada(s) no instante fotografico. No caso da fotografia anénima aqui em questao,
ndo se pode atribuir esse sentido a(ao) bebé, que esta no colo da mulher, pois ela(e) ainda nao
possui consciéncia para a intencionalidade de fazer pose, “antecipar-se em imagem”.

Ainda que pertinente, fica-me a duvida se o trecho acima acabaria abrindo
discussdo para outro ponto para o qual ndo se daria continuidade, além de dificultar a

retomada da linha de raciocinio que estava em curso.

Dia 7

“Trata-se, além do mais, de uma construcao para além do visualmente retratado:
‘[...] uma imagem - minha imagem - vai nascer: vao me fazer nascer um individuo antipatico
ou de um ‘sujeito distinto’?’ (Barthes, 1984, p. 23). Ou seja, embora Barthes tenha afirmado

antes que a fotografia é a emanacdao do real, a imagem fotografica é distinta da esséncia
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verdadeira desse real, sendo, na realidade, uma impressdao, um viés sobre ele. A confusdao
entre o objeto real e sua reproducdo imagética é, portanto, da ordem da percepcdo do
espectador”.

Fica a divida se acrescentar esse trecho seria estender a discussao a outro aspecto

e acabar se interrompendo o fluxo de ideia entre o que esta nos paragrafos anterior e posterior.

Dia 8

“Na condicao de um ndo espectador-protagonista, fica-me, entdao, a questao do
que essa fotografia an6nima me interessa, qual seria o seu ‘estalo’ em mim? O que ela me
anima? Sao questdes que vao se acumulando - e se vai refletindo a respeito - a medida que
vao se estabelecendo encontros e dialogos com os autores”.

Esse trecho de reflexao foi retirado quando entendi que deveria haver um capitulo
proprio para tratar da realizacdao da obra audiovisual, no que ele acabou nao sendo descartado,

mas rearranjado mais adiante no novo capitulo.

Dia 9

Em dado momento me ocorre o seguinte impasse: talvez nao seria demasiado
adentrar essa relacao de studium X punctum? Ou colocar isso sim, mas para negar justamente
essa necessidade para a situacao de analise proposta neste trabalho e, assim, evidenciar as idas
e vindas argumentadas anteriormente como caracteristicas dele enquanto gesto inacabado?

Questdo a se considerar.

Dia 10

Acréscimo de outro dia: penso que deve se investir sobre o punctum sim, no modo
como vem se desenvolvendo esse embate, sem negar a sua existéncia justamente para
evidenciar a argumentada caracteristica deste texto ser um processo inacabado, um work in
progress. Portanto, é apresentar o conceito de punctum, questionar a validade de seu uso ao

longo deste trabalho, indicando o porqué dessa validade.

Dia 11

Esse ponto se relaciona ao que Ranciére (2012) afirma sobre uma vertente de
entendimento no teatro de que um autor nao pode pressupor que seja ele que cria o sentido da
obra, como se este fosse absoluto. O que relembrou uma entrevista de Gilberto Gil para o

Professor Pasquale Cipro Neto (creio que no programa “Nossa Lingua Portuguesa” ou “Letra
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e Musica”, na TV Cultura) em que o cantor e compositor disse que a partir do momento que a
sua composicdo ganha o mundo, ela deixa de pertencer sé a ele, pois ela ganha outras
significacdes conforme as interpretacdo que as pessoas vao lhe atribuindo. Porém, nao

consegui encontrar essa edi¢cao do programa para usar como citacdo e creditar a fonte.

Dia 12

Pensei em abordar a questdao da performatividade da oralidade quando do trabalho
audiovisual, esbogcando-se o trecho que se segue.

“Caso o presente trabalho contasse com a participacdo de ao menos alguma
espectadora-protagonista da fotografia anénima em questdo, certamente a performatividade
de sua oralidade estaria carregada de elementos de contexto da memoria, muito diferente da
vocalidade do narrador na condigdo de espectador ndo-protagonista. Fala-se, pois, da forma
que essa oralidade/vocalidade possui, ndo se podendo falar de uma forma em que se torna
porque a forma ndo é regida por uma regra, mas ela é a regra, pois ‘uma regra a todo instante
recriada, existindo apenas na paixdo do homem que, a todo instante, adere a ela, num
encontro luminoso (Zumthor, 2007, p. 29), pois, ‘essa, com efeito, s6 existe na ‘performance’
(ibid.)”.

No entanto, ainda que possa ter a sua validade, vejo que falar sobre este ponto
tornaria muito extenso o leque de abordagem do trabalho e ndo € preciso dar conta de todas as
dimensdes. Ademais, teria-se que trazer a definicdo de performance e o préprio Zumthor
afirma que “a performance é um fendmeno heterogéneo, do qual é impossivel dar uma

definicdo geral simples” (ibid., p. 34).

Dia 13

O filme Cordillera de los suefios, de Patricio Guzman (2019), me soou
confirmacdo sobre o trecho no capitulo 2 deste memorial que trata da associacdo que uma
imagem fotografica provoca em quem teve experiéncias com o objeto retratado; no caso de
Guzman, o que a imagem dos Andes lhe desperta de memdrias e sua relacdo com o Chile.
Pensei em mencionar a respeito no corpo do texto, mas a desisténcia de relaciona-la se da em
funcdo de se ter chegado a conclusdo que tornaria demasiado longa a exemplificagdo,
distanciando a linha de discussdao que vinha ocorrendo. Porém, deixa-se a anotacdo dessa

associagao para possiveis desdobramentos ou reaproveitamento futuro.
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Pensou-se em especial mencionar o trecho da cena do alpinista escalando um
pareddo dos Andes, enquanto a fala do realizador trata de sua ferida inacabada, em constante

movimento com seu pais natal.

Cuando esta vez llegué a Chile, me atrajo mucho la idea de explorar la Cordillera.
Pero pronto me di cuenta que la Cordillera me escondia algo. Detrds de las rocas
algo estd presente. Tal vez son los ecos del Golpe. Esto me evoca algo muy intimo:
nunca he hablado de la soledad que me acompafia desde aquel 11 de septiembre de
1973. Es como una angustia oculta, como si debajo de mis piés se hubiera
desplomado algo, como un temblor de tierra. Ahora son 46 afios que sali de mi pais.
Durante todo ese tiempo, he filmado 20 peliculas sobre Chile. He vivido mds tiempo
afuera de lo que he vivido adentro. Me acostumbré a hacer peliculas desde la
distancia. Pero nunca dejé de sentirme solo y de trabajar aislado, en medio de la
vida cotidiana. En mi alma nunca se despejé el humo de las cenizas de mi casa
destruida. Me gustaria, si fuera posible, reconstruirla y empezar de nuevo (Guzman,
2019).

Figuras 5 e 6 - Frames do filme La cordillera de los suerios

Fonte: ibid.

Dia 14

Foi cogitado utilizar o conceito de imagem pensativa nas definicdes de Ranciére

(2012). No entanto, identificou-se que ele se contrapde aos conceitos de studium e punctum
de Barthes, sob os quais este trabalho vem se desenvolvendo, ndo servindo, pois, de
complementaridade como inicialmente se imaginava.

O trecho a seguir sintetiza a ideia de pensatividade da imagem segundo Ranciere.

FEla ndo é a aura ou o punctum do aparecimento Unico. Mas também ndo é
simplesmente nossa ignorancia do pensamento do autor ou a resisténcia da imagem
a nossa interpretacdo. A pensatividade da imagem é produto desse novo estatuto da
figura que conjunge dois regimes de expressao sem os homogeneizar (ibid, 2012, p.
116).

E entre as anotacoes da leitura, esbocou-se o entendimento a seguir sobre o que
Ranciere aborda sobre imagem pensativa: “A pensatividade ndo implica a auséncia de
intencionalidade do autor. Ela existe, mas ndo por meio de acdo ou de expressdo, mas da

suspensao destas. O autor é como Deus na elaboracdo da natureza ao ndo deixar visiveis, ou
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melhor, evidentes as suas intencionalidades. Ndo ha representacdao, mas apresentacao do
motivo e as intencionalidades do autor estdo implicitas™.

Nao vejo (a0 menos por ora) que seja essa a linha tedrica que atravessa o presente
trabalho, pois minha interpretacdo é de que a intencionalidade do(a) autor(a) da fotografia
anonima se restringiu em que ela fosse unicamente documental.

Talvez se possa abordar essa perspectiva de pensatividade da imagem a partir do
trabalho audiovisual que se pretende fazer com essa fotografia anonima, pois é quando

haveria as intencionalidades de um segundo autor (no caso, eu).

DIA 15

Em relacdo aos arquivos de época, poucos materiais com confiabilidade de data
foram identificados na internet, seja por serem descritos de forma genérica como sendo dos
anos 1980, seja por ndo haver mencgao de data tanto para arquivos de programas de televisao
quanto de radio veiculados em Fortaleza nos anos iniciais da década em questdo. Assim, se
identificou a necessidade de se buscarem alternativas, especialmente instituicoes e meios de
comunicacao locais.

Observagao: ver dia 21.

DIA 16

No caso, as mulheres que se disponibilizaram a participar do processo de
gravacdo de audio sao Maria Eliomar Rodrigues Moreira (Dodd), sobrinha do destacado
memorialista fortalezense Miguel angelo de Azevedo (Nirez), que foi quem deu sugestdo de
eu falar com ela, e Patricia Ferreira Mota, uma vizinha minha por intermédio de outro vizinho

em comum, Eduardo Aparicio.

DIA 17
Antes (dia 3) havia dito ndo ter conseguido encontrar a obra Na trilha do bonde
na versao completa. Todavia, posteriormente consegui entrar em contato diretamente com a

realizadora e ela gentilmente disponibilizou link por onde pude assistir a obra na integra.

DIA 18
Na verdade, acabou ocorrendo um tnico ponto de indicacdo de fala. No caso, foi
com a segunda entrevista, a qual solicitei que mencionasse que a casa ndo existe mais como

forma de contraponto ao que a primeira entrevistada tinha dito de a casa ainda existir. Com
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isso, buscou-se a contradi¢dao da informacdo para se retirar a possibilidade de interpretacao de
terem sido encontradas algumas daquelas pessoas retratadas na fotografia an6nima e, por

conseguinte, ser reforcada a ideia de se tratar da imaginacdo dita anteriormente pelo narrador.

DIA 19

Nesse ponto existe a possibilidade de abordagem geografica sobre as
transformacgoes do espaco urbano em Fortaleza, com foco na especulacdo imobiliaria, o que
demandaria aprofundamento em autores da pesquisa geografica.

No entanto, vejo que por ora para os objetivos desse trabalho poderia acabar
abrindo flanco para outra discussdo, correndo o risco de se afastar da principal. E algo a se
pensar com bastante cuidado para se identificar de que modo possa vir a ser retomado como

discussdo em segundo plano ou enquanto um desdobramento deste trabalho.

DIA 20

Apos sucessivas revisoes do roteiro chegou-se ao entendimento que sua estrutura
deveria partir da relacdo pessoal do autor-leitor com a fotografia anonima para em seguida o
audio ser da fala da(s) mulher(es), que comecam do mais particular (a lembranca da ocasido
da fotografia) para o mais geral (lembrancas das sonoridades gerais da cidade); como que
uma abertura em leque. Também retiraram-se termos e conceitos que podem nao ser de
dominio do(a) espectador(a) como, por exemplo, punctum, espectador(a)-protagonista,
embora se tenha procurado maneiras de abordar o que eles abarcam, mas através de outras
construcdes com termos de uso mais comuns. Ou seja, a cada revisao foi se identificando que

o roteiro ficasse o mais limpo possivel, pensando-se também no ritmo da narracao.

DIA 21

Buscou-se o Museu da Imagem e do Som (MIS CE) para identificar se ha setor de
arquivo e se seria possivel a disponibilizacdo de materiais sonoros desses meios de
comunica¢ao na época em questdo.

Numa primeira sondagem foi identificado que embora a instituicdo tenha
materiais de época em diferentes suportes de midia, ela ndo conta com equipamentos de
execucdao desses materiais; ou seja, muito do material de arquivo na instituicao ainda nao
estaria digitalizado. Essa informacdo procede tendo em vista a matéria do Diario do Nordeste
(DN) de alguns meses atras: “MIS Ceara tem desafio de tornar raro acervo de 150 mil itens

'cada vez mais disponivel' ao ptiblico” (Tréz, 2024).
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Em outra matéria também do DN consta informagdo sobre doacdao da agéncia de
publicidade Scala de “mais de trés mil campanhas criadas, produzidas e veiculadas desde o
inicio dos anos 70, 80, 90 e 00” ao MIS CE (Laudenir, 2022).

Em resposta ao e-mail que enviei para o setor de pesquisa do MIS CE, foi
informado que “infelizmente ndo temos acervos em daudio deste periodo. Sobre as radios,
temos alguns niimeros da Revista Folha do Radio e alguns registros em fotografia de cantores,
cantoras e radialistas”. No mesmo e-mail, houve, porém, indicacoes de onde pode ser que

haja os arquivos procurados.

DIA 22

Outras alternativas buscadas para tentar conseguir arquivos de audio de midias de
época foram Arquivo Nirez, Sistema Verdes Mares (SVM) e Fabrica Fortaleza.

No SVM foi passado endereco de e-mail do setor de arquivo, porém a mensagem
ndo foi recebida por ele ser de uso interno ou para lista de e-mails permitidos.

Embora o Grupo de Comunicacdo O Povo tenha iniciado suas transmissoes de
raddio em 1980 (FM O Povo) e 1982 (AM do Povo), foi informado que o setor de arquivo nao
conta com registros (memoria!) de radio, somente com material de jornal impresso. Ademais,

0 acesso é exclusivo para jornalistas da empresa.
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APENDICE A

ROTEIRO
“QUE HISTORIAS VOCE TEM PARA CONTAR?”

Imagem fixa da fotografia (still)

NARRADOR (voz off)

Essa fotografia ndo é minha. Nao é da minha infancia ou mesmo da minha familia.
Entdo de quem é?

Nao tenho a menor ideia quem sejam essas pessoas fotografadas.

Ha alguns anos comprei um livro em um sebo no bairro do Benfica.

Nao foi por causa do conteudo, mas pela capa.

Era capa dura, de tecido vermelho, sem qualquer inscricao: titulo, nimero, simbolo,
ou o que seja. SO o tecido de cor vermelha.

E esse livro era bem fino e pequeno; ideal para o que eu precisava.

Em casa, enquanto ia folheando suas paginas ja bem pardas do tempo, reparei que era
um livro técnico, de ciéncia da Terra (Geologia ou Geografia Fisica), parecendo ser
dos anos 1970. E quando surge essa fotografia como uma pagina avulsa.

No primeiro momento o espanto do inusitado encontro.

Em seguida a curiosidade em examina-la: ndo ha nada escrito no seu verso. Tampouco
ha mengdo de data de revelacdo, que costumava vir no canto inferior de fotografias

impressas.

Vira-se a fotografia pro seu verso e volta para a parte da frente.

NARRADOR (voz off)

Sem qualquer filiacdo essa fotografia anonima.

Para muitas pessoas, talvez seria joga-la fora.

Porém, guardei-a com a curiosidade.

Na verdade, a deixei encaixada no vidro da porta do guarda-roupa, vendo-a todos os
dias, como se nos pertencéssemos de alguma memoria desconhecida.

Pensei em fazer uma postagem em redes sociais narrando a saga de té-la encontrado,

na expectativa que a postagem fosse sendo compartilhada até que talvez chegasse a
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alguém que fosse alguma daquelas pessoas fotografadas ou alguém que ao menos
soubesse quem sdo elas e, assim, pudesse haver o reencontro.

- Nao sei bem porque acabei ndo fazendo a postagem.

- Mesmo vendo-a todos os dias, a curiosidade ndo diminuia; pelo contrario.

- Vasculho seus detalhes biograficos para ver o que ela indica do seu tempo.

- Mais que os cortes dos cabelos, os 6culos da mulher com bebé no colo, as roupas, ou
mesmo as caracteristicas da casa, como a grade a meia altura, é a coloracao da
fotografia e as suas medidas que fazem deduzir que provavelmente seja do inicio dos
anos 80.

- 1982?1983 ...

- A fotografia aponta ndo sé para o passado, como também para o futuro:

- Qual rumo a vida dessas pessoas teve dali em diante?

- Continuam vivas?

- E quanto a casa? Ela ainda existe?

- Se sim, alguma daquelas pessoas continua morando nela?

- Afinal, essa casa € seria em Fortaleza?...

- Se eu fosse uma dessas pessoas, consciente desse momento fotografado, certamente
muitas memorias seriam despertadas e eu teria muito o que falar. Mas nao sendo, o
que posso dizer?

- Imagino o reencontro dessa fotografia 6rfa com ao menos alguma dessas pessoas e o
que ela contaria sobre a ocasido desse ato fotografico. Sobre quem eram as outras
pessoas. Qual a relacdo entre elas: Mae? Tia? Irmas? Primas? Vizinhas? Moravam
todas ali ou estavam de visita? Ou férias?

- Quem era a pessoa que as fotografou... As outras pessoas que estavam na casa, mas
que ndo aparecem na foto...

- O que costumavam fazer nessa casa... Os sons que havia nela. Cachorro?
Passarinho?... A TV... O radio...

- A sonoridade que havia na rua... na vizinhanca... no bairro... na cidade...

Intercalar as falas das mulheres 1 e 2 conforme o trecho de abordagem

Mulher 1 (voz off) - (fala livre, espontanea sobre a ocasido da foto)

Mulher 2 (voz off) - (idem)



Mulher 1 (voz off) - (fala livre, espontanea sobre as demais pessoas na foto e fora dela)
Mulher 2 (voz off) - (idem)

Mulher 1 (voz off) - (fala livre, espontanea sobre a casa em seus convivios)

Mulher 2 (voz off) - (idem)

Mulher 1 (voz off) - (fala livre, espontanea sobre sonoridades na casa)

Mulher 2 (voz off) - (idem)

Crossfade com audios de época de ambientacdo da casa

Mulher 1 (voz off) - (fala livre, espontanea sobre sonoridades da rua, do bairro e da cidade)

Mulher 2 (voz off) - (idem)

Crossfade de dudio da mulher 2 para sonoridades da cidade.

Crossfade da fotografia anonima para as fotografias da fotografia anénima pela cidade

Fade out da imagem

Fade in do titulo do filme

Créditos

Agradecimentos

Fade out de dudio durante os logos obrigatorios.

Fade out dos logos.

Fade in de imagem do Osmar e da dedicatoria.

Fade out de imagem e texto.
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