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RESUMO

As fotografias sdo parte cada vez mais intrinseca do cotidiano moderno e, apesar de a
semiodtica discursiva ter investigado amplamente esse tipo de objeto por meio de sua
abordagem plastica, o texto fotografico ndo se restringe a essa dimensao e precisa ser
encarado, segundo Dondero (2015), como um paradigma veiculado por um ato de
enunciagdo, produgdo e reproducdo, que determinam sua constitui¢do. Nesse sentido, como
aponta a autora, h4 ainda muito a ser desenvolvido no campo da semidtica para incluir a
corporeidade na analise de fotografias. Com o intuito de contribuir com o tratamento dessas
questdes pela semidtica visual e, especificamente, da fotografia, o presente trabalho tem
como objetivo analisar as estratégias enunciativas mobilizadas para a constitui¢ao do corpo
actante em fotografias de Vivian Maier, investigando como os aspectos sensério-motores
da atividade enunciativa fotografica contribuem para o direcionamento da leitura do texto
visual. Interessa-nos também entender quais efeitos de sentido sdo convocados nessas
operagdes e como eles contribuem para a constru¢do de uma identidade no texto visual de
Maier. Quanto aos aspectos metodologicos, a pesquisa tem como corpus oito fotografias do
tipo autorretrato da fotdgrafa estadunidense. A andlise se inicia com a investigagdo dos
constituintes imagéticos por meio dos elementos figurativos e das categorias plasticas
(Floch, 1985) e em seguida se detém sobre os aspectos da enunciacao fotografica estudados
por Dondero (2014; 2015; 2016) e da corporeidade tragados por Fontanille (2017). Ao final
da pesquisa, conclui-se que os autorretratos de Vivian Maier desafiam a no¢ao de identidade
como algo estavel, uma vez que, com o destrinchamento das camadas plésticas e das
sensibilidades evocadas pela artista, foi possivel apreender uma subjetividade
marcadamente fluida, construida através de estratégias de esconder e mostrar que por vezes

operam como suspensdo das categorias de pessoa e espaco.

Palavras-chave: semidtica discursiva, semidtica da fotografia, corpo, enunciagdo, Vivian

Maier.



ABSTRACT

Photographs have become an ever more intrinsic part of modern everyday life, and even
though discursive semiotics has investigated this type of object broadly through its plastic
approach, the photographic text is not restricted to this dimension and, according to
Dondero (2015), needs to be investigated as a paradigm put forth by an act of enunciation,
production and reproduction, which determine its constitution. In this sense, as the author
points out, there is still much to be developed in the field of semiotics to include these
elements in the analysis of photographs. With the intent of contributing with these questions
in visual semiotics and, specifically, photography, this work aims to analyze the enunciative
strategies mobilized for the constitution of the acting body in photographs by Vivian Maier,
investigating how the sensorimotor aspects of the photographic enunciative activity
contribute to directing the reading of the visual text. It is also of our interest to understand
which meaning effects are summoned in these operations and how they contribute to the
construction of a visual identity in Maier’s visual text. In regards to the methodological
aspects, the research has as corpus eight photographs of the self-portrait type of the North-
American photographer Vivian Maier. The analysis began with the investigation of the
imagetic constituents through the figurative elements and plastic categories (Floch, 1985)
and then focused on the aspects of photographic enunciation studied by Dondero (2014;
2015; 2016) and corporeality outlined by Fontanille (2017). At the end of the research, we
conclude that Vivian Maier’s self-portraits challenge the notion of identity as something
stable, since, by unraveling the plastic layers and sensibilities evoked by the artist, it was
possible to grasp a markedly fluid subjectivity, constructed through strategies of hiding and

showing that often operate as a suspension of the categories of person and space.

Keywords: discursive semiotics, photography semiotics, body, enunciation, Vivian Maier.
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1 INTRODUCAO

“Eu to te explicando
Pra te confundir

Eu to te confundindo
Pra te esclarecer

16 iluminado

Pra poder cegar

16 ficando cego

Pra poder guiar”

—Tom Zé

A fotografia, enquanto objeto de estudo da semiotica discursiva, ndo se esgota em
sua dimensao pléstica ou figurativa, mas, sim, exige uma abordagem que considere o ato
enunciativo de que ¢ constituida. Embora seja fundamental para a decomposicdo e
entendimento de uma imagem, a abordagem da semiotica plastica (Floch, 1985) se revela
insuficiente para explicar o sentido de um texto fotografico como um todo quando considera
que a instdncia enunciativa ¢ “desencarnada” (Dondero, 2015, p. 59). Nessa medida,
entender a fotografia puramente por suas dimensdes plésticas e figurativas € equivalente a
analisar um objeto literario por sua disposi¢do grafica e palavras soltas, deixando de lado
seu contetido ficcional. E como transforma-la em objeto de apreciagio externa, mas
desprovido de narratividade, de aspectos culturais e marcas de sua produ¢do. Apostando que
o que verdadeiramente constitui a imagem fotografica enquanto discurso ¢ o proprio ato
enunciativo — instancia de mediacdo que assegura a discursivizacdo da lingua, além de
permitir a passagem da competéncia a performance, das estruturas semioticas virtuais as
realizadas discursivamente (Fiorin, 2016, p. 31) —, esse conjunto de gestos que envolvem
sua producdo, circulagdo e recepg¢do, que surge a necessidade de avaliar como interagimos
com essa linguagem.

Nas palavras de Greimas e Courtés (2008, p. 168), a enunciagdo enquanto ato “tem
por efeito produzir a semiose ou, para ser mais preciso, essa sequéncia continua de atos
semidticos que se denomina manifestagdo”; assim, ¢ o que transforma uma fotografia em
texto, dotado de narratividade. Esse enfoque nos permite compreender como as imagens com

as quais interagimos nos persuadem e manipulam, o que revela que, acima de tudo, a
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fotografia ¢ um fazer, pleno de possibilidades de significagdo, quer dizer, em sua dimensdo
de ato, ¢ também aquilo que gera sentido. E nessa medida que o sujeito é criado no e pelo
enunciado.

No cotidiano moderno, por exemplo, as fotografias ndo apenas registram, mas
também atuam de alguma forma. No WhatsApp, uma foto de perfil pode indicar se tratar de
uma conta comercial, de uma conta pessoal e, nesse caso, indicar a receptividade em relagdo
as mensagens recebidas. No Tinder, aplicativo de relacionamentos, as imagens selecionadas
podem construir uma identidade — fotos de viagens podem indicar uma persona mais
aventureira, ao passo que fotos com animais de estima¢do podem indicar uma personalidade
mais reservada. Se as fotografias circulam por um jornal, a retratagdo de uma manifestagao
politica pode tanto legitimar um movimento quanto criminaliza-lo. Assim, para além de uma
intencionalidade que culmina em performance de identidade ou fungdo, ha de se considerar
tanto o contexto de circulagdo quanto a interpretagdo do enunciatario, pois o proprio texto
“constréi um tipo de leitor chamado a participar de seus valores. Assim, ele intervém
indiretamente como filtro e produtor do texto.” (Fiorin, 2016, p. 55), evidenciando que essa

ndo ¢ uma posi¢ao passiva, mas, sim, de ativa reinterpretagao.

1.1 A fotografia de Vivian Maier

Sob esse viés, com uma producdo marcada por uma aura de mistério, tanto no
processo de criagdo quanto nos objetos que produz, com autorretratos' que oferecem
presencas parciais, olhares desviados, desencontro entre o objeto retratado e a sua
centralidade, oscilando entre presengas e auséncias, Vivian Maier oferece um terreno
privilegiado para investigacdes acerca do corpo do fotografo inscrito no interior do texto

visual.

A artista estadunidense ficou conhecida apenas postumamente, pois ao final da vida
perdeu acesso ao seu extenso material e, conforme esclarece Silva (2020, p. 9) em O caso

Vivian Maier: enfoques sobre identidade autoral e legitimag¢do postuma, o acervo composto

! Consideramos, para fins de constitui¢do desta investigacdo, o autorretrato como um género fotografico
que, muitas vezes com o auxilio de espelhos e reflexos, representa uma forma de o fotégrafo enxergar sua
propria identidade (cf. da Costa, 2017) — esta expressao artistica pode apontar para o icone (numa
representacao fidedigna) ou para uma representacao subjetiva, como no caso de Vivian Maier. Para além
dessa perspectiva, os autorretratos presentes aqui sao categorizados como tais no website que utilizamos
como fonte.
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de mais de 100.000 registros estava armazenado em um depdsito alugado em Chicago. O
conteudo do depdsito foi leiloado no fim de 2007 “em razdo de atraso nos pagamentos,
culminando numa extensa fragmentagao das posses de Maier entre varios colecionadores;
ao fim de 2008, centenas de negativos® e reproducdes digitais de suas fotografias logo
comegcaram a ser revendidas [...]” (Bannos, 2017, apud Silva, 2020). Ja que Maier faleceu
sem deixar testamentos ou herdeiros, a reapropriagdo de suas imagens por terceiros foi
facilitada. E nesse contexto que as fotografias de Maier sdo descobertas por John Maloof,
produtor cinematografico responsavel pela popularizagdo da artista ap6s a aquisi¢ao de suas
imagens, conforme explicam Bracchi e Silva em Dois fotolivros em busca de um autor: as

narrativas construidas a partir das fotografias de Vivian Maier:

Chama a ateng@o que a autora das imagens ndo tenha podido exercer o
controle sobre 0 modo pelo qual as fotografias sdo apresentadas para o
publico, pois sua exibi¢do se da depois de sua morte e da perda da posse
de sua obra. Isso leva a olhar para o trabalho dos editores desses livros.
Eles fazem parte de uma outra camada de construgdo autoral sobre o
trabalho de Maier, pois a eles compete o poder de divulgar essas imagens
e evidenciar a qualidade artistica presente nelas (Bracchi; Silva, 2019, p.
220).

Hoje, “s@o os trés detentores do espolio de Maier que assinam e certificam a autoria
das fotografias como sendo produzidas de fato pela artista” (Bracchi e Silva, 2019, p. 2),
sendo Maloof o principal de seus colecionadores, e também quem organizou exposigdes,
dirigiu o documentario “Finding Vivian Maier” (2013), publicou o livro “Vivian Maier: A
photographer found” (2014) e segue como seu principal curador. Em seu trabalho de
curadoria, Maloof organizou o website http://vivianmaier.com/, onde figuram fotografias
de rua e autorretratos, categorizadas em “Street” (divididas em cinco paginas distintas),
“Color”, “Self-Portraits”, “Self-Portrait Color” e “Contact Sheets”, além de algumas

poucas informagdes sobre a historia da artista, seu trabalho e sua descoberta.

Dos mais de 100.000 registros produzidos pela artista, na organizacdo do website, 0
produtor cinematografico decidiu expor apenas 327 fotografias, sendo 244 do tipo “Street”,
tanto em cores como em preto e branco, 68 “Self-Portraits ’, em que 24 sdo coloridos, e 15
“Contact Sheets”. No caso desta pesquisa, as fotos selecionadas para o andamento das
investigacdes foram retiradas do website, 0 que nos leva a seguir, portanto, as classificagcdes

estabelecidas em sua organizag¢do interna, além de nos conduzir a considerar como

2 Conferir Apéndice B.
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http://vivianmaier.com/galera/self-portraits/#slide-17

autorretratos aquelas fotografias pertencentes as abas “Self-Portraits” e “Self-Portrait
Color”. Essa defini¢do de género fotografico, no entanto, pode ser problematizada, visto
que no andamento desta investigagao foi perceptivel que o tipo de fotografia produzida por
Vivian Maier ndo parece figurar um tnico género, mas um entrecruzamento de praticas
artisticas que se aproximam especialmente do autorretrato e da fotografia de rua, mas que
ndo parece limitar-se a um Unico modo de representagdo. Apresenta-se, entdo, uma questao
particular ao caso de Vivian Maier, em que a selecdo de suas fotografias para divulgagdo ao
publico ndo parte da propria fotégrata, mas de um outro enunciador que, além de selecionar
quais fotos irdo a publico, decide também sobre o género em que o seu fazer-artistico se

enquadra.

Essa ¢ uma questdo levantada em Dois fotolivros em busca de um autor: as
narrativas construidas a partir das fotografias de Vivian Maier, de Bracchi e Silva (2019),
em que as autoras analisam como dois livros de fotografias de Maier expdem o estilo e os
sentidos construidos a partir de fotos da artista, levando em conta a figura do editor
enquanto coautor das narrativas exibidas. Para isso, seguem o caminho proposto pelos
desenvolvimentos recentes da semidtica da fotografia, proposta por Dondero e Basso
Fossali (2011), diferenciando niveis de analise, ou ““[...] seis planos de imanéncia, nos quais
se dao as analises da significagdo. Sao eles: (1) signos e figuras; (2) textos-enunciados; (3)
objetos e suportes; (4) cenas e praticas; (5) situacdes e estratégias; (6) formas de vida.”
(Bracchi; Silva, 2019, p. 221). Na esteira das colocagdes de Fontanille (2004; 2006; 2007;
2008), Dondero e Basso Fossali (2011) desenvolvem mais especificamente as bases para
uma andlise de textos fotograficos que abarque os niveis de pertinéncia semidtica. No
contexto brasileiro, observamos os desdobramentos dessa metodologia de analise dos textos
visuais especialmente nas pesquisas de Bracchi (2016) e Bracchi e Silva (2019). Acerca

disso, Bracchi e Silva apontam que:

As influéncias estilisticas de Vivian Maier podem apenas ser
sugestionadas pelo estilo de sua fotografia, mas o fato de a artista ndo
poder expressar sua opinido sobre os reenquadramentos’ e as disposi¢des
da imagem, no formato do fotolivro, traz a autoria como um interessante
ponto a ser pensado sobre a pratica produtiva de sua obra (Bracchi e Silva,
2019, p. 224).

3 As autoras do artigo citado esclarecem que o termo reenquadramento, ou “crop”, ¢ um recurso de edi¢do
fotografica, utilizado para “[...] exaltar a situacdo que pretendia ser mostrada e que foi capturada no
contexto turbulento da rua.” (Bracchi e Silva, 2019, p. 224).
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Quer dizer, suas publicagdes, uma vez pdstumas, instauram uma ambiguidade sobre
a autoria, ja que o editor ¢ também quem ocupa o lugar de enunciador ao selecionar,
organizar e expor, dentre as inimeras fotografias de Maier, aquelas que, em seu julgamento,

merecem apreciagao.

E por essa ambiguidade colocada sobre a sua produgdo que, aqui, nio nos
debrugaremos sobre um estudo relacionado a autografia (Dondero, 2015, p. 56), quer dizer,
aos questionamentos sobre a autoria artistica das fotografias selecionadas, e sim sobre os
elementos sensorio-motores (como o posicionamento da fotdgrafa em relagao as cenas ou
gestos que podem culminar em efeitos de b/ur) evocados a partir da presenca do fotdgrafo-
ator nas cenas retratadas, visto que “[...] a fotografia, como a pintura, ¢ uma imagem
autografica e seu suporte ¢ inerente a sua significacdo, porque cada traco que ¢ ali
depositado tem um papel insubstituivel, tanto no nivel sintatico quanto no semantico”
(Dondero, 2015, p. 56). Esses tracos nos dizem respeito uma vez que contribuem para o
resultado final da imagem: uma imagem mais ou menos embacgada, mais ou menos nitida,
¢ resultado de uma motricidade que coloca em jogo o corpo-actante de Maier — quer dizer,
0 corpo proprio e aquilo que nao lhe ¢ proprio (Fontanille, 2017, p. 23), em constante
interacdo com o seu meio, desempenhando papel ativo na enunciacio e na significacdo da
experiéncia sensivel, ao passo em que se distingue do mundo. Aliado a isso, a abordagem
pléstica nos oferece aparatos para amarrar a construcao de sentido das imagens uma vez
que nos permite decompor as organizagdes plasticas, espaciais e geométricas, refor¢cando o
que se extrai do plano do contetido e das estratégias enunciativas — de demarcagdo ou

suspensao do sujeito e do espaco no discurso.

O que percebemos nos autorretratos, a primeira vista, € como a fotdgrafa posiciona
o corpo na cena de forma a manter-se fora do foco ou, até mesmo, desmaterializada, como
discutiremos mais adiante, em que a sombra traz consigo um aspecto fantasmagorico, uma
presenca fisica mal perceptivel. Essas configuragdes constroem um trago pouco revelador
comum aos autorretratos de Maier, que se subtrai do ato enunciativo do olhar. Isso € o que
acreditamos ser responsavel por constituir as marcas de um corpo e de um estilo que,
devidamente decompostos e descritos, sdo capazes de apontar para a identidade construida

da fotografa, uma vez que:

[...] se distinguira o corpo proprio, quer dizer a identidade que se constroi
ao longo do processo de semiose, na reunido de dois planos da linguagem,
mas também no desenvolvimento sintagmatico de cada semiotica-objeto,
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especialmente no espaco e no tempo. O corpo proprio sera entdo portador
da identidade em construgdo e em devir, e obedecera por sua vez a uma
forg¢a diretora (Fontanille, 2017, p. 25).

Dessa forma, ainda que se possa argumentar que algo da disposicao subjetiva das
imagens tenha se perdido com a auséncia de participagdo da fotografa na curadoria de suas
fotografias nas exposi¢des e na disponibilizagdo via website, é possivel perceber um padrao

tematico-figurativo bastante homogéneo:

Maier saiu as ruas ¢ documentou a cacofonia das cidades, fotografou
mendigos, mulheres, criangas, bébados e diversos individuos que
cruzaram seu caminho, construindo — enquanto capturava pequenos
souvenires de sua realidade — uma verdadeira autobiografia por meio do
dispositivo fotografico (Silva, 2020).

Assim, a reiteragdo do interesse pela autorretratacdo, marcada pela figura de
espelhos, sombras e, principalmente, inserida na movimentagdo de pessoas na cidade,
corrobora para a constituicdo de uma identidade da fotografa no interior das narrativas
imaggéticas, ja que posicionar-se “significa inscrever-se num sistema simbdlico para o qual
sdo igualmente importantes o partido compositivo, a gestualidade corporal e a vestimenta
usada para a ocasido” (Fabris, 2004, p. 36). Assim, para esta investiga¢do, torna-se
pertinente a andlise das fotografias em que o eu-fotdgrafo se faz presente, uma vez que o
centro de nossas questdes se volta a constitui¢do do corpo-actante e a relacdo do corpo-
proprio — definido enquanto sujeito de uma sensibilidade, que se percebe e age no mundo
— da fotografa com as cenas fotografadas, esse marcado por uma efemeridade destas.

Em suma, essa relagdo corpo vs. cena € o que acreditamos nortear o caminho até a
constituicdo de um jogo de “esconder” e “mostrar”, muito particularmente inserido na

construcdo das fotografias em analise.

1.2 A enunciagdo e o corpo do ator-fotégrafo

Em Maier, h4 um mistério concentrado em torno de sua produgdo, justificado pelo
apagamento do processo artistico. Apagamento do corpo-carne — dotado de materialidade
e de modalidades — portanto, que, com Dondero (2015), percebemos repetido no estudo das

fotografias: os estudos desenvolvidos até entdo focam na matéria expressiva do objeto e
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lateralizam seu carater corporal. Com isso, fazemos ressonancia ao que diz Dondero (2015,
p. 54): “[...] a imagem deve ser analisada a partir de uma semiotica que considere a
enunciagdo corporal na base da propria mediagao semidtica”, visto que o corpo-carne do
fotografo ndo € mero suporte, mas condicdo da mediacdo semiotica. Com isso, hd a
necessidade de uma andlise que seja suficientemente abrangente para recuperar os vestigios
desse corpo, muitas vezes apagado, como parte intrinseca do processo de significacdo da

fotografia, pois:

Reconhecer que o actante ¢ um corpo (e ndo somente ‘tem um corpo’) ¢
também se interrogar sobre os efeitos desse corpo sobre a formagdo da
semiose ¢ sobre as instincias que se encarregam dela, bem como sobre a
teoria do ato e da acdo, da qual ele é operador (Fontanille, 2017, p. 19).

Posta a invisibilidade desse processo, longe de ser acidental, parece-nos sintomatica
de uma tradicdo que, ao ignorar a corporeidade, reduz a fotografia a um objeto, sem
abranger sua dimensdo de ato. Repensamos, entdo, a propria metodologia de estudo da
imagem, deslocando o foco da plasticidade a corporeidade imbricada no fazer artistico

fotografico.

Neste estudo, em que, ao lado das categorias cromaticas, topoldgicas e eidéticas,
interessam-nos os estados de alma, os estados de coisas, 0s impactos e os acontecimentos,
o trabalho de Vivian Maier parece-nos providencial. Ao propor um fazer-fotografico tao
particular e de dificil desembarago até mesmo para uma primeira leitura “ingénua”, a
exemplo das multiplas camadas de sentido em suspensdo percebidas nas analises dos
autorretratos “Self-Portrait, 1955 e “Self-Portrait, 1954”,* em que a figura do espelho atua
como elemento marcador de uma suspensdo espacial, Maier oferece campo fértil para a
analise do sensivel, no qual a sutil presen¢a enunciativa finda por constituir uma

caracteristica imagem do sujeito enunciante.

A aposta aqui ¢ a de que a insercdo particular do corpo em fotografias de Maier,
com o frequente desvio do olhar da fotdgrafa-sujeito fotografado, ajudard a pensar numa
leitura do texto visual que estd intimamente relacionada a incorporagdo do fotégrafo no

momento de constitui¢do das cenas, uma vez que:

4 . . . Lo R . - . . - . .
Respectivamente a primeira e a ultima andalise da terceira se¢ao desta investigacdo: “A poesia visual em
Vivian Maier” (p. 35).
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Meio constitutivo da consciéncia social de si, o retrato fotografico ¢ fruto
de uma relagdo que ordena de maneira coerente o dispositivo da tomada,
o olhar do operador, o lugar do modelo para que deles resulte a imagem
de uma identidade que se confunde com os tracos fisiondmicos (Fabris,
2004, p. 51).

E nessa medida que consideramos que seu trabalho desafia a nogéo de um sujeito
estavel, cristalizado no discurso, culminando na substituicdo por uma identidade constituida
através de estratégias discursivas que articulam o Eu (enquanto instancia enunciadora) € o
Si (como matéria corpdrea apreendida pelo fazer-fotografico). Essa dinamica, longe de ser
acidental, revela uma poética incutida de intencionalidade, em que o acaso, ou fortuito, € o
programado parecem coexistir, conforme teorizado por Landowski (2014) em seus regimes
de ajustamento e acidente.

Assim, nossa escolha pelo corpus de autorretratos ndo foi aleatoria, visto que, neles,
a artista coloca em jogo ndo somente o seu reflexo, mas a sua relacdo com o espago urbano
em que habita e com o proprio dispositivo fotografico de que faz uso. Os espelhos, as
sombras ¢ os reflexos, distorcidos por vezes, podem funcionar como operadores semidticos
que desestabilizam a fronteira entre sujeito e objeto e, ainda, evocam a suspensao dos limites
entre interioridade e exterioridade, o que distancia do carater puramente documental. A

respeito disso:

[...] cada vez mais a construc¢do de sentido no autorretrato mobiliza outras
dimensdes significantes, ganha contornos que extravasam os limites
textuais, propondo diferentes simulacros de verdade que ndo
necessariamente relacionam-se a fungdes consideradas de maior prestigio
social, mas que, por meio da persuasdo do sensivel, concretizado na
imagem do corpo, projeta marcas enunciativas com o intuito de erigir um
fazer-crer positivo no jogo das diferencas entre o ser e o parecer dos
sujeitos envolvidos. (Cerdera, 2022, p. 94).

Ao se retratar de modo fragmentado ou indireto, a fotdgrafa ndo parece apenas
“esconder” sua imagem material, mas instaura um campo de presenga discursiva
(Fontanille, 2017), no qual sua subjetividade se afirma justamente pela negacdo da

representacdo plena, com seu aspecto de documentacdo. Tal estratégia ressoa a

fenomenologia de Merleau-Ponty (2018), visto que:

Se o0 argumento é propriamente semiotico, € justamente porque ele implica
uma tomada de posi¢do da carne no mundo, e dessa tomada de posigdo
decorre ao mesmo tempo o fato de toda coisa se dar em seus aspectos e de
todo movimento ser intencional, quer dizer, orientado. Mover seu corpo é
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visar coisas através dele, disse ainda Merleau-Ponty (Fontanille, 2017, p.
111).

E nessa perspectiva que as analises aqui propostas partem do pressuposto de que a
fotografia de Maier ndo documenta, mas narrativiza, nos termos de uma performance, a
relacdo entre o fotdgrafo e a cena de que faz parte. Assim, o que chamamos de jogos
composicionais (como o uso de espelhos para fragmentar ou remontar seu corpo, ou a
escolha por enquadramentos que a situam as margens das fotografias) ndo sao meros
recursos estéticos, mas gestos enunciativos que problematizam a presenga e a auséncia. Em
“Self-Portrait, 1955, por exemplo, ha uma aparente casualidade do reflexo no espelho, que
esconde uma intencionalidade na constru¢do que equilibra efemeridade vs. duragdo,
tensionamento este que nos remete a no¢ao de um acidente estético (Landowski, 2014, p.
73), uma vez que o imprevisto ¢ assimilado como parte fundamental para a construgao

estética da obra.

Parece-nos seguro afirmar que, embora as fotografias de Maier fossem numerosas,
ndo estavam a servi¢o de documentacao historica ¢ nem de fluxo de comunica¢ao, mas sim
de uma documentacdo pessoal. Entendendo, com Fontcuberta, em La furia de las imdgenes
(2016), que a pos-fotografia se inicia a partir do momento em que a imagem deixa de
representar apenas fatos e momentos historicos, e passa a ser usada como parte mesmo dos
movimentos de expressao pessoal e dos processos de comunicagdo, as imagens passam a
ser trocadas, compartilhadas, consumidas e descartadas, como objeto de apreciagdo estética

€ consumo.

Em oposi¢ao a tendéncia pos-moderna de exposi¢do, Maier guardou mais de
100.000 rolos de negativos, num movimento de autopreservacao, que se percebe em sua
postura envolta em mistério € nas poucas informagdes disponiveis acerca da vida pessoal
da fotdgrafa. No entanto, o carater artistico de sua autorrepresentagao invoca caracteristicas
da producao fotografica pés-moderna, em especial, a articulagdo de uma retratagdo pessoal

ndo puramente pautada na veridic¢do, além da extensa produg¢do material.

E apenas com a entrada do produtor cinematografico John Maloof em cena que suas
fotografias chegam ao conhecimento publico, atribuindo a fotégrafa amadora o titulo de

pioneira das selfies, uma vez que:

Nesse sentido, a pratica da selfie como um ato de enunciagdo que atualiza
o género do autorretrato dentro de uma situagdo-cena particular que
envolve o enunciador, a cdmera como instrumento e seus possiveis
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enunciatarios, quando somada a pratica de compartilhar através das
midias digitais e da internet, acaba por promover, nesse processo
intermidiatico, a inser¢do do ator da enunciacdo em outras cenas
envolvendo interfaces e enunciatarios distintos em uma ‘“situac¢do-
estratégia” em rede que estabelece a superposicao e o “ajustamento” de
ambas as cenas predicativas [...] (Cerdera, 2022, p. 94).

Assim, apesar da opg¢ao pelo anonimato e do carater reservado de sua produgao,
Maier, ao optar pela autorrepresentagao artistica, muitas vezes com o auxilio de reflexos de
espelhos ou vitrines, parece ter antecipado uma atualizacdo do género. Amplamente
divulgada por Maloof, a artista tornou-se a pioneira dessa forma de autorretrato que ¢ tdo
cara a contemporaneidade.

Por fim, o trabalho desta dissertagdo nao tem como limite a decifragdo dos
autorretratos de Vivian Maier, mas tenta propor um modelo de andlise do visual que abra
espago para pensar a fotografia como discurso, em si, encarnado, termo que remete sempre
“a orientagdo e a dissimetria de nossa relagao com o mundo” (Fontanille, 2017, p. 111). Nas
palavras de Sebastido Salgado “fotografia é algo que vocé toca, guarda”. E assim que, se,
como afirma Barthes (1984), toda foto ¢ um certificado de presencga, a obra de Maier subverte
essa logica ao transformar a presenca em interrogagdo nem sempre respondida. Seu corpo
actante nao esta ali para ser visto, mas para questionar o que significa, afinal, ser, como nas

palavras de Clarice Lispector que abrem este trabalho.

1.3 Percurso metodologico

Para dar conta da descricdo e analise das fotografias de Vivian Maier, tendo em
mente a complementaridade metodologica entre semiotica plastica, tensiva e questdes da
corporeidade que corroboram para o estudo da constru¢do do corpo através do olhar, esta
dissertacao se divide em duas se¢des maiores, além do capitulo de “Introducao” e das
“Conclusdes”, a saber: “A sensibilidade a servico do fazer fotografico”, e “A poesia visual

em Vivian Maier”.

Dessa forma, em “A sensibilidade a servigo do fazer fotografico” buscamos discutir
que a fotografia, enquanto ato enunciativo, transcende sua dimensao plastica e figurativa ao
incorporar a enunciagao corporal — gesto que imprime a presenga material do fotégrafo na

fotografia.

Assim, Barthes (1984) define que a fotografia captura um particular absoluto, quer
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dizer, um instante cristalizado no tempo, mas ¢ o corpo enunciante do fotografo (dotado de
olhar/visada, posicionamento, intencionalidade) o que transforma a imagem em discurso
mesmo. Sontag (2004) amplia essa reflexdo ao apostar que, ao enquadrar e apropriar-se da
cena, o fotografo constréi narrativas que revelam ou ocultam determinados aspectos.
Portanto, uma analise deve ir além do visivel, se o intuito ¢ incluir as marcas de enunciagao

corporal que atribuem a imagem um aspecto de ato de discurso.

Nesse contexto, a semidtica tensiva (Fontanille e Zilberberg, 2001) nos oferece
ferramentas de descri¢do da linguagem fotografica enquanto campo de forgas, onde
intensidade e extensidade se articulam. Em Maier, a tensao que se manifesta na oposi¢ao
fundamental esconder vs. mostrar, reflete, além de marcas de uma estilistica pessoal
constantemente em constru¢ao, uma enunciagao corporal que inscreve no texto fotografico,
nesse caso em especifico, em seus autorretratos, marcas de uma enuncia¢do corporal que

incute vestigios da relagdo da artista com o mundo.

A partir dessa reflexdo, ¢ possivel pensar uma corporeidade da linguagem
fotografica na esteira de Fontanille (2017), para quem ha uma distingdo entre as instincias
do Eu (sujeito enunciador) e Si (confirmado pelo ato de enunciagdo), em que o corpo-actante
opera como mediador entre o sensivel e o inteligivel. Por fim, nota-se que, em Vivian Maier,
a dindmica entre as instincias se manifesta em autorretratos que oscilam entre presenca e
auséncia, revelando um jogo de ajustamento (Landowski, 2014) entre a intencionalidade do
olhar artistico e o acaso. Seu fazer-fotografico ndo ¢ mero registro, mas uma negociagao
tensiva entre o planejamento (elemento de baixa intensidade) e o efémero (aspecto de alta
intensidade), evidenciando como o corpo do fotégrafo estrutura o sentido nesse discurso,
uma vez que o corpo enunciante “[...] € esse operador que determina, a cada interpretagdao
(seguinte aquela ligada a produ¢do), o que se pode considerar como pertencente ao plano

da expressao ou ainda ao plano do conteudo” (Fontanille, 2004, p. 58).

Na mesma se¢do, nos itens 2.4 e 2.5, que tratam dos aspectos metodoldgicos desta
investigagdo, apresentamos a escolha de corpus, que consiste em oito autorretratos de
Vivian Maier, selecionados para falar acerca da relagdo entre seu posicionamento € as cenas
fotografadas, além de objetivarmos, com essa escolha, avaliar os graus de presenca e
auséncia que se pode subtrair dos tracos da fotografa. A andlise, fundamentada na semidtica
greimasiana, nos postulados de Fontanille (2017) e Dondero (2015), tem enfoque na
articulacao do olhar de Vivian Maier e sua presenca fisica nas fotografias, explorando os

aspectos enunciativos que manifestam marcas de seu corpo no ato fotografico.
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Para a andlise dos autorretratos, adotam-se as categorias da semiotica plastica
(Floch, 1985) — topoldgica, que torna possivel a descri¢do espacial; eidética, que possibilita
a descrigdo da organizagao das formas; cromatica, que articula os cromatismos percebidos
nas imagens — complementadas pela semidtica tensiva (Zilberberg, 2004) e pela semiodtica
da fotografia (Dondero, 2022). Tal método ¢ constituido pela articulacdo da materialidade
visual com a enunciagdo corporal, identificando estratégias como a de ajustamento
(Landowski, 2014) e os mecanismos de sintaxe discursiva, embreagem e debreagem, que
instalam no enunciado as categorias de pessoa, tempo e espago (Fiorin, 2016), objetivando
a demonstragdo de como o estilo de Maier emerge dessa interagdo entre o sensivel e o
inteligivel, ao passo em que se revela como um corpo-actante em constante tensao entre a

evidéncia e a ocultagao.

Ja em “A poesia visual em Vivian Maier”, sdo apresentadas as andlises de 8
fotografias de Vivian Maier, respectivamente “Self-Portrait, 1955, “Self-Portrait,
1950ies”, “Self-Portrait, 1970, “Undated”, “Self-Portrait, 1955”, “Sem titulo”, “Self-
Portrait, 1954 ¢ “1979”. Nessa secdo, manipulamos categorias das referidas abordagens

semioticas, visando dar conta da articulagdo entre corpo e cena de que falamos.

Em cada uma das andlises foram manipuladas categorias especificas da semiotica
plastica, aspectos acerca da corporeidade e da tensividade, sempre amparadas pela
semiotica greimasiana, uma vez que o proprio texto visual em questdo nos guiou para um
tratamento da corporeidade e da plasticidade constitutivas da propria fotografia, aliadas as
consideracdes tensivas que percebemos relevantes para a descrigdo do fazer-fotografico de

Vivian Maier.
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2 A SENSIBILIDADE A SERVICO DO FAZER-FOTOGRAFICO

“Tive outras visoes naquela madrugada.
Preparei minha maquina de novo.

Tinha um perfume de jasmim no beiral de um

sobrado.
Fotografei o perfume.”

— Manoel de Barros

Na semiotica tensiva, articula-se a relagdo entre as valéncias da intensidade (o
impacto do que foi experimentado) e da extensidade (a distribui¢do desse impacto no
espago-tempo)’, o que consideramos perceptivel na presenca corpérea do fotdgrafo, uma
vez que, enquanto objeto material dotado de um suporte de inscricdo, o fotografo-ator
imprime sua apreensao, suas marcas, no instante da captura. A sensibilidade, entdo, se
inscreve no instante mesmo de captura do gesto e na disposi¢do tensiva da cena (levando
em conta contrastes, triagens e incrementos), colocando em jogo o que ¢ do visivel e o que

¢ do sensivel.

A obra de Maier nos serve como exemplificagdo dessa dinamica particular do fazer-
fotografico, uma vez que seus autorretratos jogam com vestigios de um corpo sempre
presente em alguma medida, apesar de nem sempre evidente. Assim, a fotografia, enquanto
enunciagdo corporal, € um “evento de posicionamento corporeo Unico” (Dondero, 2018, p.
47), que tensiona a relagdo entre a intensidade do olhar artistico, impresso nas escolhas que

envolvem as capturas das cenas, e a extensidade de sua reproducdo.

2.1 Notas sobre fotografia: desdobramentos teoricos e revisdo

Em A cdmara clara (1984), o semidlogo francés Roland Barthes, reconhecido

estudioso da fotografia, aponta que:

O que a Fotografia reproduz ao infinito s6 ocorreu uma vez: ela repete
mecanicamente o que nunca podera repetir-se existencialmente. Nela, o

3 Ver “2,2 Notas sobre tensividade” (p. 25 abaixo).
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acontecimento jamais se sobrepassa para outra coisa: ela reduz sempre o
corpus de que tenho necessidade ao corpo que vejo; ela € o Particular
absoluto, a Contingéncia soberana, fosca e um tanto boba, o Tal (tal foto,
e ndo a Foto), em suma a Tigue, a Ocasido, o Encontro, o Real, em sua
expressdo infatigavel (Barthes, 1984, p. 13).

Para o autor, a fotografia ndo ¢ um duplo do real, mas um vestigio de algo
irrecuperavel. Embora o momento da captura seja efémero, visto que ocorre apenas uma
vez, para Barthes, a fotografia em si € o Particular absoluto: captura-se uma vez, mas nela
e por ela cria-se a possibilidade de recuperar o momento. Uma vez que ¢ parte de um recorte
especifico e subjetivo, determinado por aquele que a realiza, uma fotografia é sempre um
evento durativo enquanto matéria e ndo apenas memoria. O fotografo, ao realizar uma

captura, seleciona, enquadra, e toma decisdes a0 mesmo tempo corporais € cognitivas. E

assim que toda fotografia contém em si o trago material de uma presenca.

Bem como as diferentes formas de expressao plastica, tais a pintura e a colagem, em
que o apreciador pode recuperar técnicas e vestigios da producao artistica, a fotografia conta
com um elemento singular e corpdreo no cerne de sua propria constitui¢ao: o olhar artistico.
Nela, esse olhar funciona como extensdo do corpo do fotégrafo, ao passo em que o corpo

constitui instrumento sensivel para a criacdo de uma imagem.

Distanciada, na contemporaneidade, do carater puramente documental e de indice
atribuido a arte fotografica no inicio de sua popularizagdo, a fotografia, para Barthes, ¢
considerada o ponto de encontro, também de confronto, entre quatro personas: quem o
retratado acredita que ¢; quem ele desejaria que os outros enxergassem nele; quem o
fotografo acredita que ele é; quem o artista convoca para exibir sua arte, pois, se a fotografia
nasce de um gesto, ¢ natural que seja atribuida a constru¢do de uma identidade artistica.
Assim, deixa de ser utilizada para fins indiciais, de representagdao que se quer fidedigna de

um sujeito, e passa a representar um simulacro de construcdo de identidade.

A esse respeito, Identidades virtuais: uma leitura do retrato fotografico, de Fabris

(2004), parece-nos complementar a leitura de Barthes (1984), uma vez que:

A aparéncia, desse modo, deixa de estar conotada a ideia de algo que se
mostra de imediato para assumir o significado de ilusdo, de disfarce, de
simulagdo. O sujeito nada pode nesse processo: o que ele tem a exibir ¢
produto de um aparato que o transforma a sua revelia, conferindo-lhe uma
identidade ficticia e epidérmica. Uma identidade bem fragil, fruto de uma
causalidade que continuara a imprimir alteragdes naquela que ¢
considerada a marca distintiva de todo individuo: sua efigie... (Fabris,
2004, p. 73)
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As fotos sdo, assim, além de uma matéria fisica que vemos, uma possibilidade de
leitura do mundo, de simulacros de identidade e de criagdo de narrativas visuais, guiadas
pela interacao fisica que o fotdégrafo tem com a cena. Quer dizer, € s6 porque ha um corpo

presente, investido na captura da cena, que ha fotografia.

E nessa dire¢do que, em Sobre fotografia, uma coletinea de ensaios que examina a
fotografia como um meio artistico e cultural, abordando suas implicagdes filosoficas, éticas
e estéticas, Sontag (2004) discute como a fotografia influencia nossa percep¢ao de mundo
e questiona a objetividade da imagem fotografica, explorando a relagdo entre o fotdgrafo,
o corpo humano e a cena capturada. Um dos aspectos centrais da obra citada ¢ a ideia de
que o ato de fotografar ndo ¢ neutro, mas envolve uma série de escolhas que implicam em
um poder sobre o objeto fotografado, especialmente quando esse objeto ¢ um corpo

humano.

Segundo Sontag, “[...] fotografar € apropriar-se da coisa fotografada” (2004, p. 14).
Essa apropria¢ao pode transformar pessoas em objetos de pura observagao, reduzindo sua
complexidade a uma imagem estatica. Assim, Sontag coloca outro ponto fundamental da
obra: a andlise de como o fotégrafo, longe de ser um mero observador passivo, atua como
um criador de cenas. Para a autora, a fotografia “[...] tornou-se um dos principais
expedientes para experimentar alguma coisa, para dar uma aparéncia de participag¢ao”
(Sontag, 2004, p. 21). E nessa medida que a fotografia nio é uma representacio objetiva da
realidade, mas uma construcao que reflete as intengdes e as visdes do fotografo e, com isso,

envolve-o ativamente na cena.

Essa construc¢do ¢ ainda mais complexa uma vez que envolve corpos humanos. O
fotografo pode escolher como representar determinadas cenas e corpos, destacando certas
caracteristicas e criando uma narrativa visual que tem influéncia direta sobre a percepcao
do enunciatario. Sontag sugere que, ao capturar uma cena, o fotografo exerce um poder
significativo sobre como o corpo humano ¢ visto e entendido, pois: “Fotografar pessoas ¢
viola-las, ao vé-las como elas nunca se veem, ao ter delas um conhecimento que elas nunca
podem ter; transforma as pessoas em objetos que podem ser simbolicamente possuidos”

(Sontag, 2004, p. 25).

Sontag convida o leitor a refletir sobre a responsabilidade do fotégrafo ao
transformar pessoas em imagens, sobre como a fotografia, enquanto processo de criacao

artistica, pode tanto revelar quanto ocultar determinados aspectos da realidade. O fotégrafo
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estaria em posse de um poder simbdlico, uma vez que pode representar ou distorcer corpos
e cenas, bem como mostrar ou esconder determinados aspectos da realidade. Esse exercicio
parece sintetizar bem a forma de interagdo escolhida por Maier ao lidar com as cenas
fotografadas, especialmente no que tange o posicionamento do corpo-actante,® ora com uma
presenca marcadamente imponente, ora com um posicionamento sutil que apenas deixa

entrever as marcas de um corpo.

E nesses termos que sua obra representa uma presenga ambigua, em que ora figura
material e diretamente, ora figura de maneira espectral, refletida ou em sombra. No entanto,
seu corpo parece ser sempre o centro motriz das imagens, haja vista que ¢ dele que parte
todo o gesto para a captura das cenas. Em Maier, o corpo aparece a0 mesmo tempo como

instrumento e tema de suas narrativas visuais.

Nessa medida, a preocupacdo com a andlise do texto visual fotografico deve se
concentrar, para além da plasticidade imanente a sua configuragdo interna, em apreender
tracos do ato enunciativo na enunciag¢do, sem deixar de considerar que a fotografia “[...]
possui uma organizagdo discursiva prépria” (Dondero, 2022, p. 54). E essa organizago
discursiva propria que consideramos na empreitada de analise, de expressdo e conteudo, a

qual nos langamos com a obra de Vivian Maier.

Sobre os dois planos de uma linguagem, Fontanille (2004, p. 13) afirma que, a partir

do questionamento sobre a unido desses, 0 corpo torna-se objeto indispensavel:

[...] que seja tratado como sede, vetor ou operador da semiose, ele aparece
como Unica instdncia comum as duas faces ou aos dois planos da
linguagem; e que possa fundar, garantir ou realizar sua reunido em um

conjunto significante (Fontanille, 2004, p. 13).
Nesse sentido, podemos afirmar que a imagem reivindica uma enunciagao
intimamente ancorada no corpo, fundando propriamente uma enuncia¢ao corporal em seu
interior, que se faz presente por meio de uma sensorio-motricidade inscrita no processo de

criagcdo fotografica. E nesse movimento entre o visto e o ver que o sentido parece tomar

forma, j& que, por ele, o corpo se torna o verdadeiro vetor da significagao.

Com base nessa enunciacao corporal € que podemos nos propor a construir uma

analise da obra de Vivian Maier na esteira de Fontanille (2017), que reafirma a

oA respeito disso, ver a se¢do “2.3 Notas sobre corporeidade” (p. 26 abaixo).
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fenomenologia de Merleau-Ponty (2018), para quem o sujeito se distingue do mundo pelo

seu corpo e pelo seu olhar, sem, no entanto, separar-se dele.
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2.2 Notas sobre tensividade

No momento inaugural da semiotica greimasiana, a analise do plano da expressao
foi colocada de lado para dar conta de uma analise suficientemente abrangente do plano
do conteudo, com foco no desenvolvimento metodolégico do Percurso Gerativo do
Sentido. Apesar de o recorte ser legitimo, a medida que a teoria avanca, mais elementos
podem ser incorporados a andlise, acordando assim um maior senso de totalidade a andlise
ou trazendo novos elementos a serem considerados no percurso analitico. Nesse viés,
podemos apontar Fontanille e Zilberberg (2001) e Zilberberg (2011), que trouxeram uma
proposta que pde em evidéncia aspectos relevantes da producao do sentido.

A semiodtica tensiva preocupa-se sobretudo com as questdes da intensidade, quer
dizer, dos “estados de alma” e sua relagdo de regéncia com o “estados de coisas”, a
extensidade. O corpo, até entdo distante do centro das preocupagdes semidticas, passa a
ocupar lugar central nos estudos semioticos, sobretudo na vertente tensiva, uma vez que
tratar dos “estados de alma” convoca a tratar das sensibilidades. Assim, para Tatit (2019),
o interesse dessa proposta volta-se ao fato de que as grandezas apresentadas apontam para
outras grandezas, ndo mais se opondo ou se assemelhando a elas, mas num movimento que
pode ser de atragdo ou repulsdo. Dessa forma, a proposta tedrica da semiotica tensiva
consiste na correlagdo das dimensdes do sensivel, intensidade, e do inteligivel,
extensidade.

A tensividade, entdo, seria definida como:

[...] o lugar imaginario em que a intensidade — ou seja, os estados de alma, o
sensivel — e a extensidade isto €, os estados de coisas, o inteligivel — unem-
se uma a outra; (ii) essa jungdo indefectivel define um espaco tensivo de
recep¢do para as grandezas que t€m acesso ao campo de presenga: pelo
proprio fato de sua imersdo nesse espaco, toda grandeza discursiva vé-se
qualificada em termos de intensidade e extensidade (Zilberberg, 2006, p.
169).

De acordo com a teoria da semiotica tensiva, essas dimensdes, intensidade e
extensidade, fundantes da tensividade, possuem as subdimensdes de andamento e
tonicidade, que se relacionam a primeira, ¢ as subdimensdes de temporalidade e
espacialidade, relacionadas a segunda. Na visdo de Zilberberg (2004), essas duas
dimensdes sdo parte imprescindivel do processo de producdo do sentido, uma vez que

adicionam a falta diretriz, postulada por Greimas, as construgdes por excesso.



Conjecturando os funtivos de intensidade, impactante vs. ténue, ¢ de extensidade
concentrado vs. difuso, € considerado que: “a constituicdo do sentido estaria situada na
juncao entre uma medida intensiva € um nimero extensivo” (Zilberberg, 2004).

E dessa forma que a fundamentagio do sentido se vé redimensionada neste
momento da semiotica de linha francesa, pois as operagdes polarizadas de afirmagdo e
negacao do candnico quadrado semidtico passam a ser consideradas em funcdo de um
termo complexo, das inflexdes tonicas e atonas articuladas nos eixos de intensidade e
extensidade.

No caso especifico deste trabalho, em que lidamos com o texto fotografico, a
abordagem tensiva parece relevante tanto na tensdo entre efemeridade vs. duragdo,
caracteristica inserida no cerne da imagem visual, quanto, tratando das especificidades do
olhar e visada artisticos de Vivian Maier, na tonicidade que o seu posicionamento em cena
evoca. A partir disso, podemos notar como as articulagdes entre concentragdo ¢ difusdo de

sua presenca em cena servem para suspender os limites entre cena e fotografa.

Além disso, a atenuacdo da presenca da fotdgrafa (a exemplo de “Self-Portrait,
19707) ou os incrementos cromaticos (como em “1979”, item 3.8), colocam em jogo a
questao do direcionamento do olhar, quer dizer, inserem a questao da intencionalidade e
das interagOes entre enunciador e enunciatario. Percebemos, entdo, a tensividade como
instrumento fundamental da construgdo de corpo particular que nos apresenta Vivian

Maier.

2.3 Notas sobre corporeidade

Em O corpo enunciado e suas metamorfoses: operagoes enunciativas em
anuncios classificados de servigos de sexo, Leite (2011) postula que:

O interesse da semidtica pelo corpo €, na verdade, um interesse pelo(s)
simulacro(s) do corpo. Sem compromisso com ontologias, mas
prudentemente apoiada em uma fenomenologia, a semidtica se abstém
de falar do corpo como coisa real, pois 0 toma como operador tedrico
sensivel as modulagdes do meio, organizadas interna e externamente em
formas semidticas. Assim sendo, o corpo articula dois regimes de
apreensdo da realidade, o inteligivel e o sensivel, simulados no discurso
pela fungdo signica. Sua existéncia somente é possivel com e pelo ato
enunciativo, na medida em que o eu-que-sente-e-percebe precisa ser
deslocado do simples vivido (este, por sua vez, indizivel) e reconhecido
como eu-que-enuncia para que o universo de sentido lhe apareca (Leite,
2011, p. 2).
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Nessa medida, para a semiotica de linha francesa, a nogao de corpo tem suas bases
na fenomenologia, devendo seu desenvolvimento especialmente a Fenomenologia da
percepg¢ado, de Merleau-Ponty (2018) — onde se destaca o papel do corpo proprio enquanto
entidade fundante da experiéncia, espago onde interno, externo, bioldgico e
fenomenologico se relacionam. Tal definicdo permite a diluicdo da distancia
terminoldgica entre sujeito e objeto, uma vez que a experiéncia perceptiva do corpo seria
extensiva a de percep¢do do mundo — fazendo equivaler, assim, o corpo ao ser,

dissolvendo barreiras entre sujeito e objeto. A respeito disso, Leite (2011, p. 3) afirma:

Do ponto de vista semiotico, todavia, essa equivaléncia é rompida, na
medida em que, pelo ato enunciativo, corpo ¢ mundo disjungem-se, a
fim de que se estabelega um campo de presenca capaz de orientar e
controlar o conjunto de grandezas convocadas em um dado discurso. No
entanto, se, por um lado, essa cisdo rompe a continuidade “corpo-
mundo”, por outro, instaura a busca pelo sentido (Leite, 2011, p. 3).

E nessa medida que a enunciagdo, quer dizer, em sua dimensao de ato, esta baseada
em intencionalidade: uma “visada, uma agdo orientada” que dispde ao sujeito a constru¢ao
do mundo enquanto objeto, ao passo em que se constroéi. A enunciagdo enquanto ato,
entdo, consiste em organizar o “espago discursivo em torno de um campo sensivel” (Leite,

2011, p. 3).

Assim, na esteira de Merleau-Ponty, em Corpo e sentido, empreitada tedrica por
uma semiodtica do corpo, Fontanille (2017, p. 9), ao apresentar a teoria, explica que “as
transformagdes que produzem sentido, € os actantes que as realizam, estdo sempre em
interacdo uns com os outros.”; apds essas interagdes entre as forcas transformadoras, os
actantes tomam forma, organizando entdo os regimes de sentido. E ao aliar forcas e
formas, que o actante pode ser considerado um corpo, com seu sentido semidtico. A partir
disso, a insercdo do corpo na teoria seria “[...] uma evidente alternativa ao logicismo
original, e convida a tratar os problemas tedricos e metodologicos do angulo fenoménico,
em referéncia a experiéncia sensivel e as praticas que implicam o corpo do operador”
(Fontanille, 2017, p. 16).

Nesse contexto, reconhecer que o actante, em sua definicdo, ¢ um corpo (e nao
apenas tem um) € também questionar “os efeitos desse corpo sobre a formagao da semiose

e sobre as instincias que se encarregam dela, bem como sobre a teoria do ato e da acao,
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da qual ele ¢ operador” (Fontanille, 2017, p. 19). Assim ¢ que o corpo se torna elemento

fundamental da fungdo semiotica.

Para o desenvolvimento desta pesquisa, torna-se pertinente a defini¢ao de corpo-
actante como a distingao entre “corpo-proprio” (Eu) e o “nao-proprio” (S7), de que o corpo
¢ operador (Fontanille, 2017, p. 23). Essa distin¢do entre Eu e o Si, pautada na relagdo que
0 corpo-actante, o simulacro do corpo, tem com a sua alteridade em devir, repousa sobre
uma relagdo entre um sujeito de carne e 0sso (o Eu) e uma instancia sempre confirmada
pelos atos discursivos (o Si). Tal afirmacdo vai ao encontro do que se apreende de
Merleau-Ponty (2018) em Fenomenologia da Percepg¢do: partindo de um corpo que ¢
carne, ha um corpo proprio. E, entdo, uma distingdo fundante de um sujeito posto no
mundo, que leva em conta o sujeito e sua relagdo com o que, nesta pesquisa, chamamos
de cenas. Quer dizer, um sujeito e suas relagdes com o entorno, com o mundo sensivel e
o linguageiro.

Nessa perspectiva, as nogdes de corpo e actante estdo profundamente imbricadas.
E preciso pensar o actante como um corpo, pois dotado de sensibilidade, e o corpo como
actante, pois imbuido de intencionalidade (ou de modalidades). Isso nos leva a reconhecer
que “seus papéis [do corpo e do actante] nas transformagdes narrativas sao determinados
pelas propriedades corporais, essencialmente as matérias e forgas, um substrato e uma
energia” (Fontanille, 2017, p. 24). E a partir dessa defini¢do que se pode pensar em
“propriedades de impulsdo e de resisténcia corporais” (Fontanille, 2017, p. 24), que levam

a segmentagdo do corpo-actante em um Eu e Si.

Nessa medida, podemos pensar num Eu que € o referente do discurso, percebido
como uma posi¢ao que instaura um campo de presenga do discurso a sua volta, enquanto
0 Si € o que se apreende no curso de uma acao enunciativa. Aqui, o Eu ¢ entendido como
o sujeito que estd no centro do ato de enunciar, o ponto de referéncia do discurso. Assim,
o FEu ndo ¢ uma identidade estatica, mas uma posi¢ao ativa dentro do discurso. Ele ¢ quem
enuncia, quem organiza e d4 forma ao discurso, estabelecendo o que Fontanille chama de
campo de presencga ao seu redor. Esse conceito refere-se ao espaco discursivo criado pelo
Eu. Dessa forma, ao enunciar, o Eu ndo apenas comunica informagdes, mas instaura um
ambiente ou um contexto no qual ele, o enunciador, se posiciona e faz com que outros

elementos também aparegam e interajam.

Diferente do Eu, que € o sujeito ativo, o Si representa a maneira como o sujeito €

percebido, construido e compreendido ao longo do discurso. Assim, Si € a faceta do sujeito
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que emerge da interagdo enunciativa. E como o sujeito se revela ndo apenas para os outros,
mas também para si mesmo durante o processo de enunciacdo. Como o curso da acao
enunciativa refere-se ao processo pelo qual o discurso ¢ criado e evolui, € junto a esse
processo que o Si se forma, modificando-se e revelando-se conforme as agdes e interacdes

que ocorrem no discurso.

Acreditamos entdo que, em relagdo a pesquisa aqui desenvolvida, o Eu esteja
diretamente relacionado ao olhar como metonimia do corpo, quer dizer, o responsavel
pela agcdo enunciativa que instaura a presenca € cria o Si enquanto produto discursivo,

pois:

O Eu coloca ao Si um problema que nao cessa de resolver: o Fu se
desloca, se deforma e resiste, e pressiona o Si a enfrentar sua propria
alteridade, problema que o Si se esforga para resolver seja por repetigao
e similitude, seja por visada constante e mantida. O Eu e o Si séo de
qualquer modo insepardveis, sdo a frente e o verso de uma mesma
entidade, o corpo-actante (Fontanille, 2017, p. 26).

E dessa auto-organizacdo subjetiva que se pode subtrair uma forma de ser no

mundo, de interagir com o espago e com os outros e, consequentemente, um estilo proprio.

Entdo, no que tange o aspecto de uma estilistica atorial, conforme desenvolvida
por Discini (2015), depreende-se que, para adentrar o campo do estilo, precisamos antes
conhecer o campo da aspectualizacao do sujeito, quer dizer, a maneira pela qual o sujeito
¢ configurado no discurso, considerando os diferentes aspectos temporais, espaciais e
modais a partir dos quais o sujeito se posiciona e € percebido, o que diz da aspectualizacio
do ator da enuncia¢do como vestigio da projecdo de um corpo posicionado no mundo.
Partimos, entdo, para as questdes do corpo e da aspectualizacao, para entdo chegarmos ao

estilo. Assim:

O corpo diz respeito ao sujeito-no-mundo, na medida em que o objeto,
coisa-no-mundo, ¢ entendido no ambito do discurso como o que
atravessa necessariamente o sujeito. Logo, ndo supde uma presenca
soberana, encerrada numa subjetividade autossuficiente ou plena de si
mesma (Discini, 2015, p. 16).

O corpo, nessa medida, funciona como uma organizagdo das marcas da
enunciagdo, enunciada no transcorrer da totalidade, que se liga as marcas figurais,

dependentes do percurso gerativo do sentido e do nivel tensivo. Dessa forma, podemos
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delimitar os perfis do autor no processo de aspectualizagdo, que, por sua vez, se define da

seguinte forma:

O aspecto, entendido como processo da construg¢do actorial, incita a
desmontar o corpo daquele “que diz” a partir do que ¢ dito, o que nos
leva a procurar desvelar mecanismos discursivos vinculados a um
sujeito necessariamente contingente: menos ou mais contingente, a
depender da situagdo de comunicac¢do. Seja como a conexao entre o
sensivel (“estado de alma”) e o inteligivel (“estado das coisas™), o que
leva ao perfil patémico do sujeito, seja como o encontro de um discurso
com um interdiscurso, o que cobra decisdo e posicionamento do sujeito
na responsividade ao outro, histdrico e social, o corpo é contemplado
como um “‘subjetivo-relativo”, isto €, um subjetivo objetivado (Discini,
2015, p. 17).

Aqui, buscar a aspectualizag¢do do sujeito aponta para a construgdo do que o faz ser,
uma vez que o aspecto em linguistica ¢ considerado uma categoria verbal que se alinha ao
modo, quer dizer, ao como se faz. A ideia de desconstrugdo, no entanto, também nos € cara
uma vez que, para a composicao de uma analise suficientemente abrangente, precisamos

compreender ¢ decompor o aspecto desse sujeito posicionado no mundo, no caso desta

pesquisa, Vivian Maier e seu fazer fotografico.

Para a apreensao do estilo, ¢ necessario o exame da pessoa como enunciagao
discursivizada, que constroi o corpo no conjunto de enunciados de onde ele emerge. Tendo
isso em vista, os debates tedricos trazidos por Discini serdo imprescindiveis para
levantarmos os questionamentos sobre a identidade, que acreditamos se construir a partir
da decomposicdo dos elementos estéticos e sensiveis. Além disso, levamos em conta os
mecanismos relacionados ao ndo-dito vs. dito (esconder e mostrar) para o melhor
entendimento da relacdo do corpo com o objeto (a cena).

Relacionando com a analise dos autorretratos de Vivian Maier, é notavel uma
complexa relagdo entre o Eu e o Si em sua obra fotografica. O Eu emerge como instancia
enunciadora, ilustrado na figura da fotografa que, ao capturar imagens, estabelece um
campo de presenga discursiva ao seu redor. Assim, Fu ndo € apenas uma identidade fixa,
mas uma posicao ativa que organiza o discurso, no caso de textos visuais como 0s
autorretratos que selecionamos, participa na sele¢do de enquadramentos, temas e
perspectivas que constroem sua narrativa. Simultaneamente, o Si se manifesta nas imagens
como o que ¢ percebido no fazer-fotografico — apreensivel por meio de afirmagoes de si
mesma nos autorretratos, do que da a ver de sua corporeidade e das sombras que sugerem

uma presenca fragmentada, ora mais ou menos imponente.
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A relacdo entre ambos revela uma tensdo entre quem enuncia (o Eu por tras da
camera) e o que ¢ enunciado (o Si como objeto capturado). Assim, a obra de Maier ainda
ilustra como o Eu instaura um contexto discursivo no qual o Si se confirma em multiplas
instancias. Seus autorretratos, muitas vezes efetuados com o auxilio de espelhos, vitrines e
superficies reflexivas, mostram um jogo entre esconder e mostrar, sugerindo que o Si ndo
¢ uma representacao direta, mas uma construgdo sempre mediada pelo ato enunciativo que
parte de um Eu. Essa constru¢do mediada ilustra que a fotografia de Maier nao ¢ um
simples registro ou documento do mundo em que a artista estava inserida, mas sim um
espaco de criagdo e negociacdo entre a instdncia que enuncia (o Eu) e a imagem que ¢
produzida (o S7). Apenas dessa forma a fotografia possibilita um campo de presenga no
qual o Eu se afirma enquanto sujeito, mesmo quando ha uma aparente intencionalidade que
remonta a um esconder.

Além disso, a obra de Vivian Maier também pode ser lida a luz da teoria de Eric
Landowski, particularmente em relagdo aos regimes de ajustamento (Landowski, 2014,
p.47) e acidente (Landowski, 2014, p. 73). Isso se d4 porque, em seu trabalho fotografico,
também hd uma negociagdo constante com o contingente, caracteristica do regime do
acidente. Muitas de suas imagens capturam momentos dotados de uma efemeridade, a
exemplo de gestos espontaneos e cenas cotidianas que escapam ao controle total do Eu
enunciador, evidenciando uma relagdao de adaptabilidade com as cenas.

No entanto, ¢ mesmo nesses instantes de ruptura que hé a possibilidade de um
ajustamento — uma tentativa de abranger o acaso, fato mesmo que leva o olhar artistico a
trabalhar com o acidente. E esse processo que reflete o que Landowski descreve como uma
interacdo situada nos limites de estratégia e imprevisibilidade, em que o sujeito (o Eu do
fazer-fotografico) ndo domina totalmente a cena, mas se adapta a ela, criando significado
a partir do inesperado.

Enfim, a fotografia de Maier nao € apenas fruto de um posicionamento calculado
perante o que se vé retratado, mas também resultado de interagdes furtivas, nas quais o Si
surge como um efeito de sentido evocado a partir desse jogo entre intencionalidade e o

acaso mesmo.
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2.4 Selecdo do corpus

Do acervo disponivel online, cerca de 68 fotografias sdo classificadas como
autorretratos — 44 em preto e branco e 24 coloridos. Diante da vastidao material da producdo
de Vivian Maier, distribuido entre livros e de maneira online, esta pesquisa concentrou-se
nos autorretratos disponibilizados no website organizado por John Maloof, justamente por
serem um campo privilegiado para observar o posicionamento da fotografa em relacdo a

cena, incluindo as marcas de seu proprio corpo no ato fotografico.

Maier nao apenas se retratava com frequéncia, mas o fazia de maneira reflexiva
(literal e metaforicamente), utilizando espelhos, vitrines, sombras e superficies reflexivas,
criando camadas de significacdo entre o Eu que fotografa e o Si que ¢ resultado do ato
discursivo. Para garantir uma analise aprofundada dentro dos limites de uma dissertacao de
mestrado em Linguistica, foram selecionadas oito imagens, escolhidas com base em dois
eixos: o da representatividade, visto que buscamos abordar diferentes formas de
autorretratagcdo; ¢ o da viabilidade analitica, quer dizer, a escolha foi por uma quantidade
que nos permitisse a analise detalhada das fotografias, uma vez que se trata de uma pesquisa
qualitativa. Além disso, € possivel perceber uma oscilagdo no que chamamos de “graus de
presenca”, em que consideramos como “mais presente” um adensamento da figura da
artista, conforme se percebe na figura 5 (pagina 50) e “menos presente” um apagamento de

seus tracos, como ilustra a figura 4 (pagina 47).

Portanto, a escolha desta pesquisa foi pautada pelo interesse na relagao do
posicionamento da fotografa diante da cena fotografada. Em todas as fotografias
selecionadas até aqui, hd um interessante posicionamento da fotografa, que coloca em jogo
o direcionamento do olhar e a sua presenga corporea na propria cena. Assim, caminhamos
sempre na esteira de principios tedrico-metodologicos da semiotica greimasiana, somados
as visadas acerca da corporeidade tracadas por Fontanille (2017) e dos desdobramentos da

semiotica da fotografia propostos por Dondero (2015).
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2.5 Categorias de andlise

Considerando que diferentes tipos de textos necessitam de diferentes abordagens
semiotico-metodoldgicas, a teoria semiotica se desdobra em um conjunto de semioticas de
carater interdisciplinar para dar conta dos objetos a serem analisados. Isso porque,
substancialmente, a proposta de andlise semidtica ¢ a fundamentacdo de uma
metalinguagem que permita o tratamento do objeto por ferramentas de analise adequadas.
Entre o que chamamos de semidticas interdisciplinares estdo a sociossemidtica, que
investiga as interacdes sociais (Greimas, 1981)7; a semidtica da cangiio, que propde um
estudo sistematico da cancao popular (Tatit, 2007); e a semidtica plastica (Floch, 1985) e a
semidtica da fotografia (Dondero, 2015), que se tornam pertinentes para a nossa
investigacdo uma vez que propdem, respectivamente, o tratamento das categorias plasticas
e visuais e o estudo de uma sintaxe significante que faz parte de uma organizagao discursiva

propria as imagens fotograficas.

Em Semiotica figurativa e semiotica plastica, Greimas (1984) aponta o problema
da delimitagdo do objeto, pois o primeiro passo seria circunscrevé-lo, separa-lo daquilo que
nao ¢, para que tenha uma definicdo suficiente. Além disso, o autor trata da importancia de
uma abordagem propria, que consiste em decompor esse objeto em unidades minimas da
manifestagdo, os aspectos reconhecidos como cores e formas na superficie de uma imagem.
Com isso, devem-se formular em categorias as entidades de uma “metalinguagem univoca”,

em que um dos méritos ¢ a comparagdo em analises particulares.

A partir disso, vem o entendimento das categorias cromatica, topoldgica e eidética,
correspondentes, respectivamente, ao tratamento das cores, da disposicao dos elementos e
a distribui¢do das formas, que serdo ferramentas iniciais para a composi¢ao de um caminho
do sentido dos textos visuais. Por tratar de manifestacao visual-imageética, a investigacao
de fotografias por si s6 demanda a abordagem de elementos figurativos e categorias

plasticas (Floch, 1985), que servirdo para a identificagdo de seus constituintes imagéticos.

No entanto, ndo ¢ s6 do entendimento das ditas categorias que se necessita ao

compor uma analise visual:

Ler o texto visual, assim, é sempre considerar que o conteido se submete
as coer¢des do material plastico ¢ que essa materialidade também
significa. Para além de observar linhas, volumes e cores, sera preciso

7 Para uma abordagem mais ampla da sociossemioética, ver Landowski (2014).

36



adotar uma metodologia de analise que opera com categorias especificas,
cada vez mais bem formuladas pela semiética plastica, que analisa
sistemas semissimbolicos (Teixeira, 2008, p. 301).

Teixeira (2008) defende que a analise de um texto visual € sempre considerar que o
contetido se submete as coer¢des do material plastico e que essa materialidade também
significa. Entretanto, nossa proposta vem de nos questionarmos o quanto se pode extrair
dessa analise da materialidade que, por sua vez, ndo se deve confundir com o visivel nesses
textos. Para uma melhor descri¢ao do sentido, uma analise deve ocupar-se de compreender

todos os aspectos disponiveis de um texto.

Mais além na direcdo de uma abordagem especifica ao texto fotografico, Dondero
(2022), ap6s uma reflex@o geral sobre a historia das técnicas, lanca questdes fundamentais
para uma metodologia de andlise da imagem fotografica, passando por questdes deixadas
de lado por Floch em sua empreitada de constituicdo de categorias plasticas para a analise
da expressao. A principal reflexdo de Dondero passa pela preocupacao sobre um tratamento
reducionista em relagdo a fotografia, que reduziria essas imagens a icones, indices e
simbolos do real. Para a autora, a imagem ndo ¢ mais puramente soma de simbolos e sim
um paradigma veiculado por um ato de enunciagdo, produgdo e reprodugdo, que

determinam sua constitui¢ao.

Assim, para dar conta da andlise das fotografias, levaremos em conta Greimas
(2014; 2017); Barros (1990) e Fiorin (2016), para o aparato classico; Dondero (2014; 2015;
2016), Floch (1985; 1987) e Pietroforte (2004; 2016; 2020) para a semiotica da fotografia
e semidtica plastica, e Zilberberg (2004; 2006) e Fontanille (2017; 2019) para a anélise

tensiva.

Por ultimo, propomos a comparacao das estratégias enunciativas evidenciadas nas
diferentes imagens analisadas e a discussdo acerca das possiveis leituras teodrico-
metodologicas para levantar debates sobre os resultados apreendidos ou ndo por esta

investigagdo do sensivel e do inteligivel em Vivian Maier.

Acreditamos que, ao partir da descricao do conteudo e da expressao de cada uma
das unidades textuais, poderemos analisar como o direcionamento do olhar pode ser
elemento constituidor do corpo actante. Por fim, buscaremos identificar quais sdo as
estratégias enunciativas responsaveis por possibilitar a constituicdo desse corpo actante que

nos da noticias de um estilo préprio da autora.
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3 A POESIA VISUAL EM VIVIAN MAIER

“Ndo é teu corpo
E a possibilidade da sombra
Que se recorta e recobre”

— Ana Cristina César

No  principal acervo  oficial de  Vivian Maier, o  website

https://www.vivianmaier.com/, € possivel encontrar informacgdes técnicas acerca do tipo de

camera e filme utilizados pela fotografa:

A primeira camera de Vivian Maier foi uma modesta Kodak Brownie Box
Camera, com uma velocidade de obturador unica, sem controle de
abertura e foco. Em 1952, ela comprou sua primeira camera Rolleiflex.
Ao longo de sua carreira, ela utilizou Rolleiflex 3.5T, Rolleiflex 3.5F,
Rolleiflex 2.8C, Rolleiflex Automat e outras. Mais tarde, ela também
utilizou uma Leica Illc, uma Ihagee Exakta, uma Zeiss Contarex ¢ varias
outras cameras SLR (https://www.vivianmaier.com/frequently-asked-

questions/).®

No caso das fotografias que compdem o corpus desta pesquisa, € possivel notar que,
em sua maioria, Maier utiliza o modelo Rolleiflex.” Ao permitir a manipula¢io do
equipamento sem leva-lo ao rosto, a Rolleiflex da condicdes a fotografa de se manter como
observadora discreta. A escolha por uma cdmera “de peito”, cujo visor esta situado na parte
de cima do equipamento, permitiu que ela se camuflasse nas cenas enquadradas e passasse
despercebida. Além disso, a posicdo da camera confere as cenas uma espécie de

grandiosidade, pois convoca um enquadramento em contra-plongée:

De fato, ao posicionar a cdmera em um angulo acima do nivel normal do
olhar — Plongée — a impressdo que se da ao espectador ¢ que tal figura
esteja sendo diminuida, isto €, menos valorizada do que as outras ao redor.
Por outro lado, quando posta em um angulo abaixo do nivel normal do
olhar — Contra-Plongée — a impressdo dada é que tal figura esteja sendo

8 Tradugdo nossa do original em inglés: “Vivian Maier’s first camera was a modest Kodak Brownie box
camera with one shutter speed, no aperture and focus control. In 1952 she purchased her first Rolleiflex
camera. Over the course of her career she used Rolleiflex 3.5T, Rolleiflex 3.5F, Rolleiflex 2.8C,
Rolleiflex Automat and others. She later also used a Leica Illc, an Thagee Exakta, a Zeiss Contarex and
various other SLR cameras.”

? Conferir Apéndice A.
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engrandecida em relagdo a outras (Santos, 2020).

Assim, ndo raramente os objetos retratados por Vivian Maier tém proporgdes
engrandecidas, conferindo as cenas um carater ficcional e/ou surreal, conforme percebido
nas analises apresentadas a seguir.

Tendo em vista esses aspectos, a Rolleiflex ndo parece operar enquanto simples
ferramenta para a realizacao do fazer-fotografico, mas como uma extensao do corpo-actante:
ela permite que Maier module sua relagdo com os espagos em que circula, ora se camuflando,
na posicao de observadora, ora se posicionando como a propria protagonista de seus objetos

artisticos. Apostamos aqui que o retrato pode indicar:

tanto a unicidade da pessoa na multiplicidade dos sujeitos (personagens
com tragos de outro modelos) quanto a multiplicidade das pessoas na
unicidade do sujeito (as diferentes mascaras que um retratado pode
assumir) (Fabris, 2003, p. 62).

As analises semioticas aqui propostas buscam, portanto, decifrar como esse olhar,
tensionado entre o Eu que fotografa e o Si que ¢é resultado desses instantes fotografados,
constroi uma narrativa visual em que o corpo da fotdgrafa ¢ simultaneamente sujeito e objeto

da cena.



3.1 “Self-Portrait, 1955”

Figura 1 — Self-Portrait, 1955.

Fonte: Self-Portrait, 1955. http://www.vivianmaier.com/gallery/self-portraits/#slide-13. Acesso: 07 set.
2022

Inicialmente, podemos depreender como figuras um homem, que, em movimento,
posiciona um espelho que paira diante da fotografa. A partir dessas trés figuras iniciais,
vamos apreendendo as figuras restantes que compdem a cena: prédios, arvores, uma pessoa
que transita no espaco ao fundo, e alguns panos posicionados no que parece ser um
caminhdo de mudanga. Como ¢é recorrente no trabalho de Vivian Maier, essas figuras

apontam para a tematica do cotidiano e, nesse caso, também a do trabalho.

Percebemos, como elementos narrativos, que a fotografa € o sujeito do fazer e que
0 seu objeto € a captura da cena; o que parece 6bvio no exercicio da fotografia. No entanto,
o que se destaca nessa fotografia ¢ o trabalho em cima da ideia de acaso: tudo na cena,
exceto a fotdgrafa, que se ocupa em capturar o momento “ideal”, parece fruto do acaso, do
fortuito, desviando a atencdo dessa constru¢do de eventos captaveis que € caracteristica do

fazer-fotografico.

O efeito de sentido de acaso deve-se em grande medida & presenca excepcional

desse enorme espelho que, sem bordas ou moldura, esconde-se do olhar e sugere uma cena
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algo surreal em sua composicio. E notavel como o modo sitil de Maier ajustar-se ds cenas
quase “despercebidamente” pode levar o espectador a impressao de sorte, acaso. Na esteira
de Greimas e Landowski, no entanto, nos distanciamos da ideia de que a fotografia de
Maier, em toda a sua complexidade, enquadramento e disposi¢ao, seria um resultado de um
acaso e nos aproximamos da ideia de um “acidente estético” (Landowski, 2014, p.73), nesse

caso, muito feliz.

Admite-se, entdo, que foi necessaria uma programacdo estratégica do enunciador,
uma vez que “A adapta¢ao unilateral a um outro corresponde a programagdao” (Landowski,
2014, p. 48) e, conforme observa-se em cena, hd um posicionamento da fotégrafa que leva
em conta o movimento do operador do espelho, confirmando um regime programatico
quando “Apenas o que ja esta programado ¢ programavel” (Landowski, 2014, p. 24), quer
dizer, a estratégia ndo atuard sobre o movimento do espelho, mas levard em conta uma
forma especifica de colocar-se no centro dé€itico da cena, esperar o movimento exato do
espelho para resultar no enquadramento em questo, e até mesmo a precisao do clique. Tais

acdes caracterizam um principio de intencionalidade e um ajustamento diante da cena:

[...] nas interagdes que dependem do ajustamento, o ator com o qual se
interage caracteriza-se certamente, também, pelo fato de que seu
comportamento obedece a uma dindmica propria, mas essa dinamica, no
estado atual dos conhecimentos de que se dispde, ndo ¢ redutivel
(Landowski, 2014, p. 48).

Assim, percebe-se a necessidade de manipular os aparatos de que dispunha, sem
deixar de considerar um fazer proprio do outro, para, entdo, chegar ao cumprimento da acao
idealizada, ou, nesse caso, da fotografia desejada. Bem-sucedido, o processo culmina no
esboco de sorriso que, conforme verificamos nas anélises seguintes, ndo € uma expressao

comum nos autorretratos de Maier.

Ainda acerca do papel do espelho na cena, em termos plasticos, os elementos
figurativos se organizam em torno da categoria topologica planar, que, ao estabelecer uma
série de planos sobrepostos: o do observador, o do sujeito e o retratado na cena, gera um
efeito geral de profundidade. Assim, o campo do olhar, que antes se interromperia na parede

de tijolos, invade os limites da parede sélida e coloca o ator-fotografa flutuando na cena.

Para além disso, o espelho engendra outras articulagdes talvez mais particulares
dessa fotografia. Nota-se na imagem a oposi¢do paralelo vs. cruzado, uma vez que as

bordas do espelho produzem um corte diagonal na cena sendo toda organizada em linhas
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horizontais e verticais (prédios, janelas, grade, inclusive os bracos do homem que
continuam no tronco da arvore refletido). Nesses termos, podemos argumentar que todo o
fundo sobre o qual se constréi a cena aponta para as linhas paralelas. Sobre essas linhas
surge a diagonalidade sui generis do espelho. As linhas cruzadas afirmam-se assim de

forma tdnica, pois interrompem as expectativas na regularidade de formas.

No plano do contetdo, vemos esses incrementos, de aceleracdo e tonicidade,
confirmado na figuratividade, uma vez que as figuras da verticalidade sdo aquelas dos
elementos mais estaveis, estruturas arquitetonicas, prédio, janelas, gradil... As linhas
diagonais sdo, por sua vez, a manifestagdo plastica do elemento efémero: o espelho.
Efémero porque mdvel, mas também efémero porque em movimento, afinal, a gestualidade

do homem sugere o transporte do espelho do caminhao para fora dele ou vice-versa.

A sequéncia da andlise plastica nos dirige das linhas e distribui¢des gerais para os
nds focais da cena, na composicdo de elementos cromadticos e eidéticos. Na categoria
cromatica, as cores mais escuras sao apresentadas de forma concentrada e as mais claras de
modo difuso, marcando, assim, a oposi¢do claro vs. escuro. As zonas escuras e
concentradas coincidem com as formas arredondadas, as zonas claras com as formas
pontiagudas. Esse refor¢co entre as categorias eidética e cromatica produz uma triagem e
organiza a extensidade plastica em uma zona clara, com uma recorréncia ordenada de
formas geométricas pontiagudas e, portanto, difusas, que se opde as zonas escuras,

organicas e concentradas.

No plano do contetido, os elementos arredondados sdo as formas humanas e os
objetos de seu uso cotidiano, como o cobertor, em oposi¢do as estruturas arquitetonicas
generalizadas na cena e o elemento tdo excepcional quanto central que ¢ o espelho. A
triagem dos elementos organicos e escuros no componente plastico gera densidade para as
figuras humanas. Elas s@o aqui articuladoras dessa efemeridade colocada em destaque: o
homem porque ¢ a fonte do movimento, a fotgrafa pela centralidade tdo improvavel como

notavel na imagem.

O centro déitico nessa imagem ¢ desdobrado pela imagem do ator-fotografa no
espelho e pela triangulagao de lentes, da cadmera, do espelho, dos olhos. Ele se localiza tanto
fora da imagem, marcada pelo lugar de quem fotografa, quanto no interior dela, porque esse
lugar ¢ reproduzido no interior da imagem. Esse desdobramento causa uma profundidade
improvavel pois trespassa os limites figurativos do prédio, ao inserir Vivian Maier em

suspenso, projetada para dentro da construcao solida. Esse “desdobramento da presenga”
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do enunciador, construido na imagem da fotdgrafa, ¢ tdo excessivo quanto improvavel e
cria algo de irreal nessa presenca, afirmada no interior do espelho e no exterior que se deixa
apenas entrever, uma vez que o recorte refletido no espelho remonta a um aspecto nao
fotografavel, o lado em que o enunciador se localiza. O corpo proprio, tdo amplamente
afirmado em sua centralidade e em seu impacto, ¢ também construido em meio a
improbabilidade e a efemeridade, que o destacam e o distanciam da cotidianidade da cena,

marcando essa sua forma particular de alteridade, de estar sem estar na cena.

O “Self-Portrait, 1955 ¢ um feliz acidente estético, por isSo mesmo o seu carater
de ajustamento, visto que os dois regimes de interacdo se complementam. A efemeridade
cristalizada na fotografia contrasta com a regularidade impecével das formas e linhas, das
centralidades e periferias. A fotdgrafa se posiciona na cena ao passo em que € a cena que a
deixa em evidéncia. Essa necessidade de ajustamento, em que percebemos que Vivian
Maier se deixa atravessar pelo movimento, torna a sua figura o elemento ténico da
fotografia; a construg¢do dos planos e as oposi¢des comentadas anteriormente contribuem
para a colocagdo da fotografa na parte central da imagem, sendo “transportada” pelo

espelho que estd em movimento.

Percebemos, entdo, que efemeridade vs. duragdo se confirma como a oposi¢ao
principal da imagem, mas que finda por confundir-se na ideia de acaso, fortuito. Ja que,
como afirma Sontag (2014, p. 184) “No mundo real, algo esta acontecendo e ninguém sabe
0 que vai acontecer. No mundo-imagem, aquilo aconteceu e sempre acontecerda daquela
maneira”, cristalizando os momentos vividos, irreplicaveis e intensos por natureza, em

objetos durativos.

Concluimos, no entanto, que a beleza dessa fotografia se deve nao ao simples acaso,
mas ao acidente estético, que leva a manipulagdo do espelho e a captura desse movimento,
efémero, que cristaliza a presenca da fotografa como o elemento organizador da leitura da

cena, ao marcar e afirmar a sua presenca, dessa vez, de forma acelerada e impactante.
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3.2 “Self-Portrait, 1950ies”

Figura 2 — Self-Portrait, 1950ies.

{3

Fonte: Self-Portrait, 1950ies. http://www.vivianmaier.com/gallery/self-portraits/#slide-14. Acesso: 07

set. 2022.

Nessa imagem, boa representante do estilo de street-photography adotado por
Maier, as figuras apontam para o tema da alteridade. As pessoas, os prédios e a
profundidade do espelho indicam dois aspectos diferentes da foto: a imersdo na vida
cotidiana, representada pela movimentacao das pessoas em meio a agitagao da cidade, e a
camuflagem escolhida pela fotdgrafa para capturar suas imagens. Essa oposicao constroi a
imagem de Si, objeto de percepgao e interpretagao, tanto por ele mesmo quanto pelos outros,
numa subjetividade isolada, enquanto os outros estdo postos numa relagdo coletiva. Do lado
esquerdo notamos transeuntes alheios a fotografa, que se mistura com o espelho e constréi
planos de profundidade no lado direito da fotografia. A estratégia do “esconder-se” somada
ao desejo de captura dos outros em relacdo com o meio sugere que seu objeto principal € o
outro. No entanto, esse suposto intuito contrasta com a presenca da fotografa, que, ainda

que lateralizada, é a maior figura humana e se vé muitas vezes repetida no espelho.'”

190 tamanho da fotdgrafa, sua posigdo lateral, o registro da cena cotidiana e o jogo de espelhos propdem
uma estrutura muito semelhante a Las Meninas, de Velazquez.
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Em grande medida, as categorias plésticas topologicas e eidéticas apresentam uma
cifra de intensidade baixa e ampla extensidade no sentido de que organizam globalmente e
distribuem as formas sem grandes destaques. Assim, essa fotografia ¢ organizada
geometricamente, com a oposi¢do vertical vs. horizontal relacionando as linhas mais
amplas dos prédios e das pessoas (verticais) aos parapeitos, as saias e as linhas do espelho
(horizontais) e com a categoria refo vs. curvo, distinguindo em regime mais local as
molduras do espelho das curvaturas das formas da fotografa e das mulheres, as janelas e os
prédios dos rostos e formas organicas. A mesma organizacao global eidética se vé reforcada
nas categorias topoldgicas superior vs. inferior, em que percebemos na parte superior a
escassez de figuras humanas e na inferior a sobreposicao delas.

Apesar de ndo se encontrarem elementos disruptivos como a forma cruzada
produzida pelo espelho em “Self-Portrait, 1955, percebe-se uma gradual concentragao de
tons que vai da area superior esquerda mais difusa para a regido inferior, terminando do

lado direito — partes essas mais nitidas —, numa construcao espiral diretora do olhar:

Figura 3 - Self-Portrait, 1950ies com sobreposicdo da espiral da proporgdo aurea.

Fonte: as autoras com base na fotografia de Maier. Disponivel em:
http://www.vivianmaier.com/gallery/self-portraits/#slide-14. Acesso: 07 set. 2022.)

Note-se que essa organizagdo espiral ndo estd ligada a focalizagdo, uma vez que o
foco fotografico ndo esta no centro da espiral. Essa distribui¢ao topologica ¢, no plano da
expressao, devedora da distribui¢do cromatica. Se tragarmos a trajetoria da extremidade
para o centro da espiral, temos tons cinzas difusos, seguidos de pequenas manchas pretas
na parte inferior da imagem (as vestimentas dos transeuntes), finalizando na grande massa

branca das roupas da fotégrafa. Na fotografia em preto e branco como essa sob analise,
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nenhuma cor € propriamente pura, mas o contraste da roupa branca com o preto profundo
do espelho ressalta a alvura do vestido. Esse percurso em espiral de propor¢des aureas
sugere um processo de triagem da periferia para o centro, construindo a oposi¢ao tensiva
na expressao entre difuso e concentrado. A area de concentragdo ¢ também a area tonica da

fotografia pela presenca de cores mais definidas e contrastadas.

No plano do contetido, reconhecemos a mesma construgdo espiral, desta feita
tributaria do adensamento da presenca das figuras humanas: cada vez maiores e cada vez
ocupando mais espago na superficie da foto. Note-se que na lateral direita, apesar de a
fotografa ser a tUnica figura humana, suas dimensdes sdo as maiores. A propor¢ao
aumentada, somada a intensidade do branco de suas vestes, pode também conferir a sua
presencga um carater sacro que se assemelha as figuras de santos da igreja catdlica. Tal efeito
pode levar a um sentido humoristico quando, num olhar mais atento a imagem, ¢ possivel
perceber que, no canto superior direito, ao lado de onde estaria seu “halo”, estdo localizadas
roupas intimas femininas, da mesma cor de suas vestimentas. Essa sutileza pode ser
compreendida na oposi¢do sacro vs. profano, em que a propria figura de Maier seria
englobante dos dois. As transeuntes, ao direcionarem seus rostos para as roupas intimas
com atengdo, estariam para o profano, a0 mesmo tempo em que a atengdo compara-se a
devogao.

A cor negra que se reconhece no espelho ¢ também marca da profundidade na foto,
construida pelos muitos planos sobrepostos. Assim como na primeira fotografia, a
organizagdo em planos constrdi uma imagem com quatro espagos: do observador, do sujeito
(a fotografa), dos elementos retratados em cena e do fundo ao longe. No entanto, essa
fotografia leva o uso do espelho mais longe: muitos espelhos planos geram uma matriz de
repeticao; a posicao levemente enviesada do espelho maior e a forma curva do espelho
menor atras da fotografa causam um efeito caleidoscopico com a fragmentacao dos objetos,

que se tornam pouco ou nada reconheciveis.

O espelho, que, por meio de sua borda, parece operar como elemento de triagem
entre fotografa e pessoas observadas — estas fora e aquela dentro do espelho —, na verdade,
por esse efeito de mise en abime e de caleidoscopio, acaba dificultando a localizacdo das
pessoas em relacdo ao observador-enunciatario e confundindo os planos. Apegamo-nos
assim a figura fulcral da fotdégrafa como ancora de referéncia que, estando descentralizada

e desfocada, se torna o elemento principal e referencial de toda a construgao.
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No eixo da profundidade, podemos ainda reconstruir outra espiral se tomarmos a
direcdo dos corpos e dos olhares das figuras humanas. Mais ao fundo vemos pessoas de
costas, andando para longe da cena. Algumas delas olham para a direita e vemos seus rostos
em perfil. Em seguida, no plano intermediario, a mulher com um lengo no cabelo esta quase
perfeitamente de perfil, olhando para algo acima e a direita. A segunda mulher, de 6culos e
um passo mais proxima de nos, ainda olha para o lado superior direito, porém seu corpo ja
esta a 45 graus da camera. No primeiro plano, a posi¢do da fotografa finaliza a meia volta
e seu corpo dirige-se diretamente ao enunciatario. Numa inversdo que marca também sua
separagao dos demais atores, Maier dirige seu olhar para baixo, atenuando a aproximagao

de seu corpo com o afastamento de seu olhar.

A figura da fotografa se constroi assim como elemento tonico da fotografia por meio
da concentragdo gradual que se opera tanto na expressdo pelo cruzamento de elementos
cromaticos e eidéticos como no contetido pelo crescimento de densidade humana, mas em
esséncia porque Maier ocupa o centro das duas espirais descritas (uma figurativamente
paralela ao chdo, na meia volta realizada pela sucessiao dos corpos inscritos na fotografia, a
outra na superficie da imagem com forma andloga a espiral de Fibonacci). Ademais,
contribuem para essa presenga tonica o tamanho aumentado da fotdgrafa, sua ocupacao do
primeiro plano e o destaque de sua forma reconhecivel em meio as repeti¢des
caleidoscopicas do espelho que lhe servem de moldura. Em meio a todos esses elementos
de destaque, surge gradativamente uma atenuagdo dessa presenca na recusa do olhar, que

se baixa em dire¢do ao aparelho fotografico.

,

E essa constru¢do concessiva que encarna, nessa fotografia, a categoria complexa

da juncao entre o esconder e o mostrar, que defendemos aqui ser marca do estilo da autora.

Assim como na fotografia anterior, o centro déitico estd novamente em xeque. Isso
porque, de um lado, hd um efeito de “casa de espelhos” na multiplicacdo das imagens, que
faz com que o enunciatario perca um pouco a orientagdo de onde se veem pessoas e onde
se veem reflexos retratados. De outro lado, dada a importancia assumida pela figura da
fotografa, podemos argumentar que o centro focal ndo corresponde necessariamente ao
centro da atengdo, produzindo uma oscilagdo do olhar e da propria no¢do de centro de
referéncia.

Esses muitos elementos de destaque da figura da fotégrafa — seu tamanho, sua

centralidade nas espirais construidas e a repeticdo de fragmentos de sua imagem no espelho

— sd0 também importantes na construcao do Si. Isso porque sua centralidade contrasta com
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a lateralidade da figura escondida e com o olhar recusado. Dessa forma, constrdi-se uma
subjetividade que estd a0 mesmo tempo colocada em evidéncia e isolada do outro, inclusive
do enunciatario. Nesses termos, vemos também nessa imagem uma construgao de Si que se
insere na cena ao mesmo tempo em que se desloca dela, apontando para o que chamamos
de jogo de esconder e mostrar. A relagdo complexa que se estabelece entre o Eu € 0 Si acaba
por criar graus de presenga e auséncia, ou ainda, uma presenca relativamente modalizada,

relativamente ausente.
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3.3 “Self-Portrait, 1970”

Figura 4 — Self-Portrait, 1970.

|
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Fonte: Self-Portrait, 1970. http://vivianmaier.com/galera/self-portraits/#slide-17. Acesso: 07 set. 2022.

Por conta da parcialidade das figuras retratadas, essa fotografia vai no sentido da
abstracdo, com linhas e volumes que propdem em primeiro plano mais formas geométricas
que figuras do mundo natural.!! As figuras nio sdo, entretanto, menos nitidas. Isso se marca
na alvura das pernas em contraste com o preto profundo dos sapatos, roupas e acessorios.
Esses aspectos cromaticos dao destaque as figuras centrais e colocam em relativo segundo
plano o cendrio e a sombra humana a esquerda, que, diferentemente, se apresentam com
maior impureza de cor, formando graus de cinza mais claros e mais escuros. A sombra
humana aparece desmaterializada, num aspecto quase fantasmagorico e que demarca uma

espécie de presenca ausente: difusa e ao mesmo tempo compacta.

" Essa preocupagdo topoldgica quase-matematica parece ser uma constante na linguagem de Maier e algo
bem marcado, em especial, nas fotografias escolhidas aqui. Destacamos esse fator na abertura desta analise
por estar salientado na fragmentacao do corpo feminino, elemento importante para a argumentagao. Algo
que chama ateng¢do € que essa organizagao geométrica nao esta ligada, nesses casos, unicamente aos
elementos arquitetonicos, como vemos em alguns estilos que associamos mais diretamente o geométrico
abstrato, como o trabalho de José Yalenti e algumas pegas de Thomaz Farkas, por exemplo, porém, com
Maier, mais fortemente ancorado nas presengas humanas.


http://vivianmaier.com/galera/self-portraits/#slide-17

A centralidade das formas cruzadas na expressao contrasta com a ideia de que os
membros sdo elementos periféricos na organiza¢gdo do corpo humano. Essa fragmentacao
do corpo exacerba o traco feminino construido pelas pernas cruzadas, pelos lacos dos
sapatos e pelas bolsas postas sobre o colo. Do ponto de vista eidético, as pernas ganham
destaque por serem formas irregulares, organicas, contra um fundo mineral e retilineo. A
sombra ocupa o espaco diametralmente oposto. Localizada na periferia da fotografia, o
torso e a cabeca — tdo frequentemente identificados com o assunto das fotos — estdo aqui
apresentados de forma lateral e indefinida. Se compartilham com as pernas esses contornos
mais irregulares, o torso e a cabeca ndo contam com detalhes: a silhueta ndo deixa ver linhas

ou formas internas.

Nesse sentido, o texto fotografico opera uma triagem em todas as dimensdes
plasticas. Pelas cores, pela disposi¢ao central e pelos detalhes de formas, as pernas (e seus
“acessorios”) formam o centro de destaque tonico da fotografia. Ainda assim, sobra um
“resto”: o que fazer dessa sombra parcial, de lado e mal definida. Se sua inser¢ao plastica ¢
perfeitamente atona, o mistério de sua presenga no contetido carrega tonicidade e abre assim

para a discussdo de seu papel na cena.

Do ponto de vista da enunciacdo enquanto instancia constitutiva do enunciado
(Fiorin, 2016, p. 31), o texto divide-se em dois niveis que contribuem na organizagdo do
tema da feminilidade, a saber: o nivel do enunciado — resultante da enunciagao —, € o nivel
da enunciagao enunciada, como “conjunto de marcas, identificaveis no texto, que remetem
a instancia de enunciacdo” (Courtés, 1989, p. 48 apud Fiorin, 2016, p. 31). No nivel do
enunciado, temos as figuras bem marcadamente femininas das pernas cruzadas, da bolsa e
das sapatilhas, que constroem o tema com a evocagdo do repertorio do senso-comum

daquilo que ¢ considerado “feminino”.

Quando partimos para a enunciagdo enunciada, temos como elemento déitico a
sombra, que ¢ a projecdo da fotdgrafa, e compde a unica marca de enunciagdo identificavel
no texto. Ao escolher ndo aparecer materializada, mas sim em sombra, o corpo da fotografa
ndo traz tracos de feminilidade. Ainda assim, sua colocacdo num contexto tao
marcadamente feminino insere-se, de alguma forma, na isotopia construida, especialmente
se levarmos em conta que as pernas apontam para a sombra, fato que chama atengado para
uma “falsa modéstia”, uma vez que as marcas de sua presenca sdo apenas anunciadas, no

entanto, justamente por aparecer-nao-aparecendo ¢ que ela se torna o objeto de interesse. A
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respeito dessa forma de presenca, Navas, em Fotografia e poesia (afinidades eletivas)

afirma;

Hé um risco de auséncia em toda obra fotografica e poética, que rima com
o estado de suspensdo temporal-espacial ou espacial-temporal,
respectivamente. Esse jogo duplo de presenca e auséncia ao qual a
fotografia e a poesia nos convocam de alguma forma “incita ao devaneio”
(Navas, 2017, p. 28).

Devaneio esse que nos leva a teorizar e explorar mais a fundo a construgdo dessa
“terceira participante da cena”, com sua presenga apenas sugerida pela sombra, e os efeitos
de sentido evocados a partir desse “aparecer” sutilmente negado.

Segundo Fontanille, o Eu se deixa ver pelas marcas de quem opera e dé direcdo ao texto:

De um lado se distinguira a carne, que distingue os corpos-actantes de todos
os outros corpos, ¢ € nesse sentido que ela ¢ uma substincia material dotada
de uma energia transformadora; essa dupla constituigao lhe permite resistir ou
contribuir para a ac¢ao transformadora dos estados de coisas, mas também ser
o centro de referéncia dessas transformacdes e desses estados de coisas
significantes, o centro da “tomada” de posigdo semiotica elementar (cf. supra).
A carne receberia o titulo de instancia enunciante por exceléncia, na qualidade
de forga de resisténcia e impulsdo, mas também como posi¢ao de referéncia,
uma porg¢ao da extensdo a partir da qual essa extensdo se organiza (Fontanille,
2017, p. 24).

Nessa imagem, em que o enunciador ndo se coloca de maneira direta, mas pela projecao
de sua sombra, vemos um processo de inser¢do do Eu imbricado, no mesmo ato, em seu
apagamento. Em contrapartida, o Si — o corpo proprio — € uma constru¢do por repeticao,
recobrimento e confirmac¢ao da identidade do actante. Assim, os limites da sombra marcam a
efemeridade do corpo proprio, em contraste com a materialidade solida dos outros corpos
retratados.

Nas fotografias anteriores, em que o Eu estd francamente projetado na cena, a diferenga
em relag@o ao outro esta marcada pela presenca material, e ndo apenas evocada por um vestigio.
Em “Self-Portrait, 1970, a efemeridade da figura da sombra se compde com o deslocamento
lateral, que ndo s6 coloca a marca enunciativa na periferia da foto, como também deslocada em
relacdo ao centro déitico marcado pela frontalidade do enquadramento. Sendo assim, a
construcdo do Si se d4 em viés, reiteradamente deslocado por relagao ao outro.

De volta a questao do feminino, se considerarmos as figuras centrais como amplamente

femininas na reiteracdo isotopica discutida acima, a figura da fotdgrafa tanto se insere nesse
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universo, como se opde a ele, construindo um lugar da ndo-feminilidade. Sem deixar de ser

uma marca do feminino, a fotégrafa ndo atende as figuras tipicas da feminilidade.

Diferente das outras fotografias, em que a tonicidade se da na figura aparente da
fotografa e no seu posicionamento na cena, nesta, a forca ¢ dada pela construcdo da
curiosidade no apagamento dos tracos de materialidade: onde est4 o “self”, onde estd o Si,
do “self-portrait”? Vemos assim uma nova estratégia de direcionamento do olhar e de
constru¢do da imagem da artista em relagdo ao todo fotogratado que d4 mais um passo na

direcdo da sutileza e efemeridade de presenca do enunciador.

3.4 “Undated”

Figura 5 — Undated.

Fonte: Undated. Disponivel em: https://www.vivianmaier.com/gallery/self-portraits-color/#slide-2 Acesso:
20/nov./2023

Nessa imagem, as figuras apontam para a concentragdo: o repetido reflexo da
fotografa, divergindo em tamanho e pontos de vista, culmina em sua presen¢a aumentada.
A profundidade dos espelhos indica dois aspectos diferentes da foto: o oferecimento de si,

desde um reflexo minimizado, ao centro, até seu tamanho maximo, lateralizado no espelho,



além do desvio do olhar, que, aqui, esta voltado para o aparelho de flash posicionado acima
de sua cabeca. Essa oposi¢do constroi a imagem de Si num didlogo que poderia ser
caracterizado como isolado. Esse isolamento pode ser assim entendido pelo proprio reflexo
no espelho — um didlogo consigo mesma —, produzindo uma espécie de recusa de dialogo

aberto com o enunciatario.

Do lado direito notamos uma fragmentacao do corpo da fotégrafa, que se mistura
com o espelho e constroi planos de profundidade que ora concentram, ora expandem sua
imagem. A fragmentagdo do corpo vai gerar um efeito de “esconder-se” no sentido de que
ndo d4 ao enunciatario a totalidade do sujeito a ver, oferecendo sempre fragmentos
imperfeitos e levando o olhar sempre a busca dessa completude nunca oferecida. A
estratégia do “esconder-se” ¢ ainda mais recrudescida quando, mais deslocado a direita, ndo
apenas o olhar ¢ desviado, mas também nao vemos tracos que fazem parte da composi¢ao

de seu rosto.

No entanto, esse suposto intuito € contrastado com a presenca da fotografa. Ainda
que lateralizada, tem seus tracos repetidamente confirmados no espelho, de forma que nos
da a ver diferentes aspectos de Maier. Os diferentes angulos de exposi¢do capturados criam
um efeito de 360°, que lembra a forma de apreensao e interagdo com uma estatua (a propria
posicao corporal, com o braco acima da cabeca e o flash simulando uma tocha, assemelha-

se a0 monumento estadunidense da Estatua da Liberdade).

Apesar de parcial em suas imagens mais densas, ha o acréscimo desse corpo
refletido nos azulejos, que adiciona sem completar visto que leva a uma aparigdo
fragmentada, que possibilita a visdo de partes do corpo apenas, ainda assim trazendo um
certo "alivio" de completude para o enunciatario. Essa completude, que adensa a

materialidade do enunciador, € responsavel pela concentragdo de presenca percebida aqui.

Em grande medida, as categorias plasticas topologicas e eidéticas apresentam uma
cifra de intensidade baixa e ampla extensidade no sentido de que organizam de forma global
e distribuem as formas sem grandes destaques. Assim como em ““Self-Portrait, 1950ies”,
notamos aqui uma organizagdo geométrica dominante, com a oposi¢cdo vertical vs.
horizontal, percebida sobretudo na distribuicdo do corpo da fotégrafa, das molduras dos
espelhos e na disposicao dos ladrilhos, € com a categoria refo vs. curvo distinguindo em
regime mais local as molduras do espelho das curvaturas das formas da fotografa e da luz

que segura acima da cabeca. A mesma organizagdo global eidética se vé reforcada nas
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categorias topoldgicas superior vs. inferior, em que percebemos na parte superior e central

uma maior distribuicdo de elementos e formas e na inferior a escassez delas.

Na parte central da imagem, percebe-se ainda uma gradual concentragdo de tons
claros que vai da area esquerda mais difusa, onde se repete a figura da fotdgrafa, para a
regido inferior, terminando do lado direito — onde ndo temos mais acesso ao rosto dela —,
numa constru¢do novamente diretora do olhar, que parte da expansao, repetindo e tornando

menos nitida a sua figura, a concentragao.

No entanto, essa organiza¢ao nado esta ligada a focalizagdao, uma vez que o foco
fotografico ndo estd no rosto da fotdgrafa em si, mas parece direcionar a aten¢do do
enunciatario a sua menor figura, desacelerando o olhar em dois pontos: o primeiro, onde
ainda acessamos o seu rosto embora menos nitidamente e o segundo, onde vemos melhor,
mas nao temos acesso ao seu olhar. Essa distribui¢ao topoldgica presta contas, no plano da

expressdo, com a distribuicao cromatica quente vs. frio.

Se tracarmos a trajetoria da extremidade para o centro da imagem, temos tons mais
vibrantes/quentes, relacionados ao azul da parede e a pele da fotografa. Ao mesmo tempo,
na regido do espelho central, temos uma presenca mais marcante de tons frios/claros,
especialmente com a luz que ela segura. Esse percurso de proporgdes joga com a categoria
do contetido esconder vs. mostrar ao sugerir um processo de triagem da periferia para o
centro, construindo a oposi¢ao tensiva na expressao entre difuso vs. concentrado. A area de
concentragao € periférica e coincide com a area tonica da imagem, ndo apenas pela presenca

de cores mais definidas, mas também pelos contrastes estabelecidos.

A oposicdo linear vs. planar constrdi uma imagem que abrange os planos do
observador e do sujeito (a fotografa), dos elementos retratados em cena e do fundo com
ares de infinitude do espelho. Essa operagdo leva o uso do espelho mais longe nessa
fotografia, culminando na impressao de que ha em cena diversas superficies espelhadas que
geram um jogo de repeti¢do; a posicdo levemente enviesada do espelho lateral direito e a
forma curva do espelho menor causam um efeito caleidoscopico com a fragmentacdo dos

objetos e também do corpo, que se tornam cada vez menos reconheciveis.

O papel de parede, localizado acima da luz, passa por esse mesmo processo de
fragmentacao e variacdo de foco e de posic¢ao na foto (ora fora, ora dentro, ora a esquerda,
ora a direita), reproduzindo no alto e na dimensao mais retilinea o que ocorre com a forma
organica e inferior da fotografa. Ao reforcar o mecanismo de fragmentacdo e desfoque,

aumenta a sensagao de caleidoscopio que percebemos também em Self-Portrait, 1950ies.
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Apegamo-nos assim a figura da fotégrafa como ancora de referéncia que, estando
parcialmente descentralizada e desfocada, se torna o elemento referencial de toda a
construgdo. No primeiro plano, seu corpo dirige-se diretamente ao enunciatario. Numa
inversao que marca também sua separagao em duas figuras distintas, de frente e de costas,
Maier dirige seu olhar para cima, modalizando a aproximagdo de seu corpo com o desvio

de seu olhar.

A figura da fotografa se constréi assim como elemento tonico da fotografia por meio
da concentracao de seu corpo que se nota na expressao, pelo cruzamento de elementos
cromaticos e eidéticos, bem como no contetido, devido ao crescimento da proje¢do final
(que, por ser quase transparente, ¢ "completada a posteriori"), mas sobretudo porque Maier
ocupa o centro de duas formas distintas: uma marcada pela repeti¢do corporal e a outra pela
negacdo de elementos que atuam na composi¢do desse corpo, como a recusa do olhar.
Assim ¢ que surge concessivamente uma atenuagdo dessa presenca na recusa do olhar, que
se levanta em dire¢do ao aparelho fotografico usado para a iluminagdo do ambiente. E essa
construcdo concessiva que encarna, nessa fotografia, a categoria complexa da junc¢ao entre

o esconder e o mostrar, que defendemos aqui ser marca do estilo da autora.

Consideramos, entdo, que a fragmentacdo pode ser considerada o tema da
fotografia: dotando um corpo perpassado pela cena, que se apresenta de formas distintas,
nem todas complementares. Mais uma vez, percebemos uma oscilacao do olhar e da propria
nocao de centro de referéncia. Os variados elementos de destaque da figura da fotografa —
as graduagdes de tamanho, sua centralidade em relacdo as superficies espelhadas e a
repeticdo de fragmentos de seu corpo no espelho — sdo também importantes na construcio
do Si, pois vemos o reforco de uma constituicao de Si que se insere na cena a0 mesmo

tempo em que se enjeita em relagdo a ela.
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3.5 “Self-Portrait, 1955”

Figura 6 — Self-Portrait, 1955.
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Fonte: Self-Portrait, 1955. Disponivel em: https://www.vivianmaier.com/gallery/self-portraits/#slide-5.
Acesso: 15/nov./2023

O “Self-Portrait, 1955” joga com um teor de abstracdo, com linhas e volumes que
propdem em segundo plano mais formas menos delineadas que as figuras de primeiro plano.
Essas figuras, no entanto, ndo perdem em nitidez. Isso se deixa ver na claridade da
alfaiataria em contraste com o cinza profundo localizado no centro do espelho, bordas e

cabelos de Maier.

A figura da fotografa flutuante demarca uma espécie de quase-presenca: ¢
interrompida pelo espelho e flutua na imagem sem contato visual direto com seu

enunciatario, bem como na primeira fotografia analisada neste trabalho.

O espelho arredondado apontado a tnica parte do corpo da fotografa a que temos
acesso, exacerba o traco facial construido pela posicao perfilada de Maier, atribuindo a
imagem uma espécie de réplica da lente. Segundo Cerdera, em Sobre a veridic¢do no

retrato fotogrdfico:
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[...] desde a sua invengdo, a fotografia estimula os debates sobre sua
suposta natureza mais objetiva - de registro ou da propria materializacao
do real -, em comparagao a outros meios artesanais de expressao, como a
pintura, por exemplo (Cerdera, 2022, p. 86).

Maier, nesse sentido, vai na contramdo de uma representacdo puramente
documental, com funcao de registro. Na narrativa construida por suas imagens, percebe-se
diferentes construgdes/fragmentagdes de sua materialidade fisica, que, por vezes, exibe e,
por outras, inibe suas caracteristicas fisicas. Na imagem em questao, seus tracos enfocados
nos remetem a uma afirmagdo narcisica, visto que a centralidade da artista, aliada a
exacerbacdo de seus tragos caminham na contramdo da estratégia utilizada em “Self-

Portrait, 1970 .

Do ponto de vista eidético, as roupas ¢ os bragos tém mais formas irregulares,
organicas, contra um fundo retilineo, plano, que serve como profundidade para a sua figura
flutuante e adensada uma vez que mantém uma gradacdo de cinza que contrasta com a

claridade de seu rosto.

E nesse sentido que essa imagem parece operar uma triagem pelo contraste
acentuado das cores (definidas ao centro e impuras na periferia da imagem), disposicao
central e detalhes entrecortados de formas. O espelho e o rosto, especialmente, formam o
centro de destaque tonico da fotografia e, ainda assim, sobra um elemento nao-triado,
levantando a questdo do que fazer dessas figuras parciais e pouco reveladoras que
reconhecemos como sendo um torso e as maos. Nem sua inser¢do plastica e nem o mistério
de sua presenca no contetido podem ser considerados marcadamente atonos, o que abre para
0 questionamento de sua atuagdo na cena: o que faz o corpo que segura? Qual o seu papel
além de dar suporte ao rosto da fotografa?

Em “Self-Portrait, 1955”, o movimento de suporte do espelho se compde com o
deslocamento lateral do olhar de Vivian Maier, que nao s6 desloca a marca enunciativa a
periferia da foto, como também em relacdo ao centro déitico marcado pela propria
frontalidade do enquadramento. Sendo assim, a constru¢do do Si se da em viés,
reiteradamente deslocado por relagdo ao outro que faz flutuar seu reflexo quando segura o
espelho.

Nessa fotografia, a forca/tonicidade ¢ dada pela construcdo da curiosidade
relacionada ao apagamento dos tracos de materialidade de quem segura o espelho, além de
marcar o mistério desse suporte: uma pessoa que segura o espelho, como se nos desse a ver

um processo que fica escondido, mas também o fato de ser um autorretrato. Em geral, a
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posicao daquele que € retratado € de um outro que retratamos — dai precisarmos especificar:
autorretrato. Esse escapar do olhar para fora das bordas do espelho, sendo que vemos uma
figura fragmentada ocupar essa borda, pode ser responsavel por promover esse mistério.
Assim, criam-se camadas enunciativas, que podem nos levar a leitura da imagem do rosto
como uma debreagem de segundo grau e o torso, por sua frontalidade e tamanho, ¢ que se

dirige em uma debreagem enunciativa de primeiro grau para nds, fundando um eu-tu.

O espelho funciona, nessa medida, como um suporte material formal dentro da

propria imagem, visto que um suporte formal:

[...] permite focalizar a atengdo sobre a disposi¢ao das inscri¢des sobre o
suporte material, sua organizagdo segundo [..] uma determinada
propor¢do em relacdo a totalidade do espaco disponivel e ao tipo de
enquadramento (Dondero; Reyes-Garcia, 2019).

Mediando, assim, a rela¢do entre espelho-fotografia como suportes da imagem, num
ato enunciativo que indica para olhar e, mesmo assim, ndo sabemos para quem/o qué a
artista direciona a sua atencao.

Vemos assim uma nova estratégia de direcionamento do olhar e de construgdo da
imagem da artista em rela¢do ao todo fotografado, que avanca na dire¢cdo da confirmacao

de presenca do enunciador.
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3.6 “Sem titulo”

Figura 7 — Sem titulo.

Fonte: Sem titulo. Disponivel em: https://www.vivianmaier.com/gallery/self-portraits-color/#slide-21. Acesso:

20/nov./2023

Essa fotografia exibe a frase “Here's a real eye opener” (Aqui esta o verdadeiro abrir
de olhos) e estabelece um paralelo com a tradicio da imagem autorreflexiva, ecoando
especialmente a obra de Vivian Maier. Tal como nos autorretratos classicos de Maier, onde o
espelho eventualmente representa um mediador entre o eu que v€ € o0 eu visto, essa imagem
transforma o texto em superficie reflexiva, uma vez que joga com os sentidos que a frase evoca.
Assim, ndo por acaso, a palavra “eye” (olho) ocupa o centro visual da composi¢dao, bem como
percebido na andlise de “Self-Portrait, 1955 (ver secdo 3.5), em que o centro da fotografia
replica uma lente. Essa centralidade da palavra olho instaura uma ironia, uma vez que hd uma
contrariedade entre o “abrir de olhos” e, na sombra, uma impossibilidade de ver a artista em
sua materialidade.

Na anélise plastica, a contrariedade ¢ acentuada a partir da categoria topoldgica, uma
vez que se pode perceber uma distribuicdo de elementos de maneira planar, numa divisdo que
pode ser descrita a partir da categoria esquerda vs. direita, em que, a esquerda, ha uma
concentracdo de figuras geométricas e regulares, ao passo em que a direita hd uma disposi¢ao

de formas organicas. Além disso, nota-se uma organizagdo cromatica que evoca a subcategoria
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planar englobante vs. englobado, uma vez que hd uma concentragdo de tons claros que
englobam os tons escuros marginalizados. Tal organizacdo permite que o que se da a ver de
fato também se torne mais facil de decifrar, pois coloca em foco o panfleto.

Em analise da mesma fotografia, Izumino (2021), em sua dissertagdo intitulada No meio

do reflexo.: Ana Cristina César e Vivian Maier, afirma:

A questdo ¢é: uma vez que a sombra, necessariamente vinculada a um corpo
por uma condi¢do espaco-temporal, ¢ tudo o que vemos na superficie do
retrato, assumindo a sua funcdo de indice puro, entdo mais uma vez e
incontestavelmente podemos compreender que o corpo — material, a sua carne

— esta fora da fotografia, no seu extracampo imediatamente vicinal (Izumino,
p. 129-130).

Assim, podemos apenas depreender da figura da sombra que hd uma relagdo de
contrariedade entre o verdadeiro abrir de olhos e a figura que ndo se deixa ver francamente,
apenas por sua sombra. Ao ndo deixar ver, no entanto, a fotégrafa evidencia esse mecanismo,
pois escancara o fato de que o corpo material estd fora da fotografia, quebrando a ilusdo —
sempre fora da fotografia, o corpo evidencia a questdo da representagdo por exceléncia: isto
nao € um corpo de fato: “ceci n’est pas une pipe!”. Nessa direcdo, pode-se supor que a mao esta
apontando para os olhos (a silhueta parece confirmar a posicdo da camera no rosto),
aproximando o texto verbal da figura em silhueta, como uma espécie de reflexo — o abrir de
olhos como o ato mesmo de fotografar.

Em termos de materialidade, ¢ a frase na imagem que merece atengdo especial. Se, em
Maier, a presenga € sutilmente afirmada na sombra, aqui a tipografia robusta e a disposicao
fragmentada das palavras (“HERE’'S/A REAL/EYE/OPENER”) realizam funcdo semelhante a
de afirmacdo em outros autorretratos da artista, direcionando a leitura para a sua silhueta. Como
observa Barthes (1980, p. 47), “o que a fotografia reproduz ao infinito s6 ocorreu uma vez”, e
essa tensdo entre efemeridade vs. reproduc¢do/duragdo se manifesta tanto nos retratos urbanos
de Maier quanto nessa imagem que transforma uma frase em objeto Unico de contemplacao.

E dessa forma que o autorretrato em estudo tanto afirma a presenca do sujeito do espago
urbano fotografado, quanto repete o gesto de instauragdo do corpo, duplicando também os
espagos visuais passiveis de aprecia¢do. Colocam-se, entdo, dois planos: o primeiro, que esta
diante da camera e visualizamos enquanto cena fotografica, e o segundo, que figura atras da
camera e que podemos apenas imaginar, portanto fruto de nossa experiéncia estética. E assim
que a sombra, uma imagem que apenas anuncia a corporalidade, parece ironizar a propria
escolha de fotografar a frase, posto que o verdadeiro abrir de olhos na poética de Maier, em

alguma medida, culmina em sua interrupg¢ao.
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A relagdo com o espago urbano, tdo central na obra de Maier, aparece aqui de forma
sublimada. Se suas fotografias frequentemente capturam o acidental, em seus aspectos positivo
e negativo, e o efémero da cidade, como comentado nas analises anteriores, essa imagem reduz
o ambiente urbano a seu trago primordial: as mensagens e as construgdes de sentido que
permeiam o espago coletivo. As figuras apreendidas da cena — o que aparenta ser uma calcada,
uma sacola esquecida sobre ela, uma mensagem que se assemelha a propaganda publicitaria,
confirmam, inevitavelmente, a poluicdo — parecem encaminhar para uma construgdo isotopica

da vida urbana. H4 nisso uma relagcdo com o que Sontag, em Sobre fotografia, afirma:

Na forma de imagens fotograficas, coisas e fatos recebem novos usos,
destinados a novos significados, que ultrapassam a distin¢do entre o belo € o
feio, o verdadeiro e o falso, o 1til e o inttil, o bom gosto ¢ mau gosto. A
fotografia ¢ um dos principais meios de produzir esse atributo, conferido as
coisas ¢ as situagdes, que apaga aquelas distingdes: “o interessante” (Sontag,
2004, p. 191).

Qualidade que transforma objetos banais em signos carregados de significagado e estesia.

No entanto, para além dos aspectos urbanos propriamente ditos, o jogo de olhares,
elemento que julgamos crucial na poesia fotografica de Maier, ¢ aqui transposto para o plano
linguistico. Quando a fotégrafa aparece refletida em vitrines (como no caso de “Self-Portrait,
1950, a segunda fotografia analisada neste trabalho — ver 4.1 acima), percebe-se uma
complexa rede de olhares/lentes: o dela através da camera, o do acaso no instante do clique, o
nosso diante do resultado da fotografia. E nessa medida que “eye” participa como elo dessa
mesma rede, convocando o olhar, ou a leitura, do espectador, a0 mesmo tempo em que convoca
sobre o0 ato mesmo de ver, constituindo uma adversativa (aquilo que podemos ler em oposi¢ao
ao que ndo podemos ver). Se, na esteira de Landowski (2014), consideramos que toda imagem
¢ um campo de forgas onde se negociam visibilidades, notamos que essa negociagdo se da aqui
de forma especialmente interessante, tendo em vista que joga com um numero reduzido de
elementos de fato visiveis.

Um aspecto a ressaltar quanto a materialidade da expressdo ¢ que as letras ndo sdo
apenas veiculos de significado, mas sim presengas fisicas, pesadas e tdo impactantes como
outros aspectos do cotidiano urbano verificados nas analises anteriores. A respeito disso, Sontag
(2004, p. 71) observa que “fotografar € atribuir importancia”, e essa operagdo estad em curso
tanto nas cenas aparentemente corriqueiras que Maier eleva a condicdo de arte, quanto nessa

transformag¢do de uma frase cotidiana em objeto de contemplacdo e exploragdo artistica.
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Por fim, a cena e a frase “Here's a real eye opener”, ao dialogarem implicitamente com
a tradicdo do autorretrato representada por Maier, acabam por revelar algo que apreciamos
como fundamental sobre a natureza da imagem fotografica: seu poder ndo estd no que mostra,
mas no que faz ver, no que deixa a imaginacao; ndo no que afirma explicitamente, mas nas
sensibilidades que evoca. Como os melhores trabalhos de Maier, esse misterioso autorretrato
consegue ser, ele mesmo, um verdadeiro abrir de olhos para as possibilidades da arte fotografica

enquanto instrumento de reflexao.
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3.7 “Self-Portrait, 1954”

Figura 8 — Self-Portrait, 1954.

Fonte: Self-Portrait, 1954. Disponivel em: https://www.vivianmaier.com/gallery/self-portraits/#slide-1. Acesso:
15/n0ov./2023

“Self-Portrait, 1954” apresenta uma complexa rede de significados que desafia o
destrinchamento de seus elementos plasticos, uma vez que seus muitos planos se confundem
visualmente. Maier constréi uma metalinguagem fotografica onde a materialidade de sua
presenca se manifesta através de suspensdes espaciais e reflexos confusos, criando o que
Barthes (1980, p. 30) denominaria de “efeito de real” perturbado, ja que se torna dificil de situar
os limites de cada espaco e as bordas mesmo de cada figura humana retratada.

No que tange a organizacao plastica, chama a atencdo a manipulacao dos diferentes
planos retratados — o refletido, o interior, onde figuram as mulheres retratadas, e o da cidade,
que se localiza atrds de Maier — confundidos em limites, visto que ndo existem elementos
figurativos suficientes para a determinacao do local interno, a partir do posicionamento de
Maier diante da cena. Tal posicionamento, além de operar como elemento de suspensao, bem
como na primeira andalise apresentada neste trabalho (ver 3.1 acima), estabelece uma relagao de

circundante vs. circundado entre as figuras centrais: as formas organicas centrais sao
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circundadas pelas formas geométricas marginais. Essa disposi¢do topoldgica € o que organiza
as categorias eidética e cromadtica de forma que parece ser determinante para a instauragao de
uma embreagem espacial, visto que as linhas paralelas vs. cruzadas do plano da cidade, ao
cruzarem as figuras centrais, dificultam o trabalho de separagao planar.

A categoria cromatica, por sua vez, desempenha papel importante nesse autorretrato de
Vivian Maier, uma vez que podemos perceber uma relagdo direta entre o cromatismo claro vs.
escuro ou, respectivamente, expansdo vs. concentragdo, ¢ a confusao dos planos. Ao optar por
posicionar-se no centro da imagem, Maier ndo apenas proporciona uma visdo das figuras
femininas por meio de sua figura recoberta de um preto intenso, mas também figura como
elemento circundado pelos tons claros, expandidos atrds. Assim, sua figura, concentrada ao
centro, ¢ envolta pelos tons claros que, refletidos, inserem na imagem elementos pertencentes
aos outros planos.

Dessa forma, a composicao revela uma sofisticada manipulacdo espacial caracteristica
da obra artistica de Maier, ocasionando, pela suspensao espacial, um efeito de colagem digital,
posto que o enquadramento dissolve deliberadamente as fronteiras entre interior e exterior, além
de sujeito e objeto fotografico. Como observa Discini (2015, p. 25), “[...] o estilo visto num
unico texto corresponde a uma presenga percebida sob o estatuto de realizada”, a respeito disso,
esse caso em especifico, a fotografa utiliza o reflexo na vitrine como dispositivo para criar uma
dupla camada de realidade que confunde os planos — estratégia que percebemos também em
seu autorretrato de 1955 (ver 3.1 acima), onde a cAmera aparece como mediadora entre o eu
que V€ e o eu visto — criando uma camada de ficgdo que marca sua forma de interagdo com as
cenas.

Nesse contexto, a presenca fantasmagorica e aumentada de Maier (desta vez, em tons
escuros, divergindo de “Self-Portrait, 1950ies”, ver 3.2 acima) na imagem merece atengao
especial. Diferentemente dos autorretratos convencionais, aqui Maier aparece apenas como
sombra ou reflexo difuso, uma “justificativa” para servir de pano de fundo (mas que nao chega
a passar despercebida) na captacdo das figuras femininas. Contraditoriamente, o corpo da
fotografa se oferece agigantado pairando sobre o todo, constituindo o elemento tonico da cena.
Essa tonicidade se deve a resisténcia que impde ao olhar, causando uma parada confirmada pelo
comprometimento de um saber sobre a cena. Isso porque o esvaziamento modal gera o impacto
que conduz a parada, parada essa para olhar, retragar o caminho entre as muitas figuras e fazer
sentido do todo. Ao mesmo tempo, nota-se um interessante contraste tensivo, visto que no plano
da expressdo sua figura esta atenuada dado suas formas internas difusas. Alids, ¢ em grande

medida essa atenuagdo das formas na expressdo que torna a figura pouco apreensivel no
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conteudo, levando o sujeito a parada. E assim que notamos a implementagio da manipulagio
estratégica de um apagamento performatico, quer dizer, um ajustamento posicional diante da
cena, nos termos de Landowski (2014), que leva a uma neutralizagao de sua figura. Tal escolha
composicional ressalta o paradoxo que vemos como objeto central de sua obra: quanto mais a
fotografa aparenta querer passar despercebida, neutralizada, mais chama atencdo para si.

Outro elemento significativo diz respeito ao tratamento das categorias cromaticas e
eidéticas, visto que a gradacao de cinzas e o jogo de transparéncias criam um efeito similar ao
percebido na figura anterior (ver 3.6 acima), posto que as qualidades fisicas da fotografia sao
incorporadas como parte da mensagem em si. As marcas de sujeira e os reflexos distorcidos
ndo sdo frutos do acaso, meros acidentes, mas componentes ativos da narrativa visual,
lembrando ao espectador a materialidade do suporte fotografico.

O carater aspectual estabelecido pela imagem também merece destaque. Como nota
Sontag (2004, p. 124), “o autorretrato fotografico sempre congela um instante de
reconhecimento que ¢, simultaneamente, um momento de estranhamento”. Nesta fotografia,
Maier amplia essa contradi¢ao ao capturar ndo apenas seu proprio reflexo, mas também o fluxo
urbano que se move além da vitrine, criando uma tensao entre permanéncia vs. transitoriedade,
j& notadamente temas de outras fotografias da artista. Tal oposi¢ao é confirmada pelo contraste
das figuras: do lado de fora, onde se posiciona a artista, o transitério ¢ evocado pela
movimentagdo dos carros, o aspecto turvo das folhas, que indica movimento; do lado de dentro,
a permanéncia se confirma nas duas figuras femininas estéticas, de bracos e pernas cruzadas,
apoiadas na parede. Ainda que essa seja uma separagao pertinente, a figura de Maier se projeta
para dentro, em forma de silhueta, consequentemente embagando os limites e operando a tensao
entre os dois termos. E essa operagio que nos parece reforgar o carater ficcional da imagem,
onde o sujeito também € capaz de abrigar em si 0s outros com quem interage.

A andlise deste autorretrato a luz da semidtica plastica revela como o trabalho poético-
visual de Maier foi capaz de antecipar questdes centrais da fotografia contemporanea,
particularmente no que diz respeito a construcdo de uma identidade atrelada as pressoes
exercidas sobre o corpo, na perspectiva de Corpo e sentido: “a autonomia e identidade do
actante sdo entdo adquiridas sob o pano de fundo das tensdes e pressoes exercidas sobre a carne,
gracas a memoria das marcas acumuladas, que engajam o devir do corpo proprio.” (Fontanille,
2017, p. 30). Assim, a recorréncia do tema da permanéncia vs. transitoriedade, apresentada de
diferentes modos na poética visual de Maier, da tragos da apreensao do Si em ato, considerando
que seu modo de construg¢do “[...] repousa na acumulagdo progressiva de tragos transitdrios,

sabendo que em cada identidade transitoria o actante se descobre outro; esse tipo assume as
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operagdes provenientes da visada.” (Fontanille, 2017, p. 40). Esse acumulo progressivo ¢ quase
didaticamente construido nessa imagem, uma vez que a sobreposicdo de varias imagens,
reflexos e sombras produz uma reinser¢cao do corpo de novo e de novo na cena, bem como
sugere ao espectador um exercicio de desembaragar as referéncias, as ancoragens, deixando
sempre um resto talvez indecifravel. A tensdo promovida por esse embaralhamento € o que
permite identificarmos as fotografias de Maier como sendo essencialmente suas.

Como conclui Sontag:

Toda foto tem multiplos significados; de fato, ver algo na forma de uma foto
¢ enfrentar um objeto potencial de fascinio. A sabedoria suprema da imagem
fotografica € dizer: “Ai esta a superficie. Agora, imagine — ou, antes, sinta,
intua — o que esta além, o que deve ser a realidade, se ela tem este aspecto.”
Fotos, que em si mesmas nada podem explicar, sdo convites inesgotaveis a
dedugdo, a especulacao e a fantasia (2004, p. 33).

Como diziamos, nessa fotografia, a superposicdo de figuras, associada ao
embaralhamento dos limites entre elas, escancara, numa dimensdo metafotografica, esse
convite reiterado a deducdo, a especulagdao e a fantasia de que trata Sontag. Cremos que ¢
justamente essa qualidade ficcional manipulada nos autorretratos de Maier, que confunde o
sujeito a0 mesmo tempo que o convoca para uma tentativa de destrinchamento de uma narrativa

visual, o que faz de sua obra um objeto de estudo e apreciagdo estética tdo fascinante.
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3.8 “1979”

Figura 9 — 1979.

Fonte: 1979. Disponivel em: https://www.vivianmaier.com/gallery/self-portraits-color/#slide-10. Acesso:
20/nov./2023

Postulamos anteriormente que o autorretrato fotografico, enquanto operagdo complexa
de significacdo, coloca em jogo ndo apenas técnicas de representagdo, mas toda uma perspectiva
criada a partir do olhar artistico. Nessa direcdo, essa imagem nos oferece um campo privilegiado
para explorar essa dinamica, particularmente em seu carater de suspensado espacial e do sujeito,
assim como depreendemos da analise anterior. No exercicio de analise desta fotografia, revela-
se uma rede de significagdes de dificil destrinchamento, a partir da oposi¢do cromatica tons
quentes vs. tons frios, que problematiza nogdes convencionais de espacialidade, identidade e
intencionalidade na constru¢do de uma imagem.

A reflexdao de Roland Barthes em 4 camara clara (1984) sobre o punctum e o studium
pode nos oferecer algo de fundamental para decifrar a imagem de Maier. Assim, o studium da
fotografia manifesta-se em uma composicao mais equilibrada, no jogo de reflexos, e na paleta
cromatica que parece se confundir em gradacdes de tons claros e criar uma liga¢do entre
ambiente externo e interno; ou seja, em elementos que denotam uma intencionalidade artistica

clara. E no punctum, no entanto, que reside a for¢a disruptiva da imagem: marcado por um olhar
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que atravessa o plano fotografico, criando um acidente, nos termos de Landowski, no tecido
harmonioso da pura representacao.

Como observa Barthes (1984, p. 46), “o punctum ¢ esse acaso que me punge (mas
também me mortifica, me fere)”, conceito muito similar as teorias de acidente estético
(Landowski, 2014, p.73) e acontecimento (Zilberberg, 2011), quando, nos trés casos, trata-se
de algo que acomete o sujeito e suscita sensibilidades capazes de suspender suas modalidades.
Essa suspensdo, no caso deste autorretrato, parece ser precisamente a impossibilidade de
determinar se estamos diante de uma confirmagdo ou de um apagamento do Eu, haja vista que
ao passo em que hd, difusa, uma grande presenga do enunciador, hd também, diminuida e
distanciada, sua imagem de forma pouco nitida.

E assim que consideramos que a organizagdo cromatica ¢ instauradora desse jogo de
esconder e mostrar, visto que parece haver uma dupla articulagdo cromatica, entre fons frios vs.
tons quentes, em que ora os tons frios envolvem os tons quentes (quando, difusas, as cores frias
estdo dispostas as margens das cores quentes), ora os tons quentes envolvem os tons frios (numa
disposi¢do que parece instaurar um enquadramento responsavel pelo efeito de suspensdo dos
limites entre camera e espelho.

A confusdo entre espelho e camera, causada pelo cromatismo, quer dizer, pela
articulacdo direta entre concentrag¢do vs. difusdo e tons frios vs. tons quentes, opera efeito
similar ao percebido em “Self-Portrait, 1954 (ver 3.7 acima), ja que, aqui, ao ajustar o espelho
em lugar homologo ao posicionamento da camera, a fotdgrafa opera uma unido entre os planos
fotografados: o interno, o refletido e o externo. No entanto, apesar de conter também uma figura
fantasmagorica englobante como em 3.7, e operar de novo a oposicao dentro vs. fora, a figura
de dentro, desta vez, ¢ a propria fotografa. Ele também conversa com a primeira foto pois tem
um espelho que finca a fotografa na parede, dobrando a profundidade e posicionando-a mais
dentro do que o espaco de dentro e mais fora (mais longe do lado de fora) do que a distancia
sugerida pelo reflexo e pela distancia da parede. Dessa forma, ao dobrar a distancia, novamente
¢ como se a fotdgrafa estivesse mais longe, a frente, ao mesmo tempo em que, reduzida, esta
atras dela mesma. Aliado a isso, os incrementos dos tons claros, que corroboram para a difusao
da figura da artista, ainda servem para unir o espaco interno e o refletido no que parece ser uma
janela.

Considerando o reflexo no espelho como imagem sempre passageira, visto que, quando
abandonamos o campo refletido, ele desaparece, ao posicionar suas maos como se estivesse
segurando a fonte de reflexo, Maier faz parecer que estamos diante uma cena que vai se

dissolver, no entanto continua. A artista parece comentar, fotograficamente, a oposi¢do
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transitorio vs. permanente tao tipico da fotografia, fazendo também dessa foto ndo s6 um
autorretrato, mas também uma metafoto.

Esta visada artistica, que € responsavel ndo somente por confirmar a suspensao operada
pelo uso do espelho novamente, parece também flagrar o Si-corpo, enquanto instancia que se

refere ao Fu, uma vez que:

[...] o Eu-carne (de onde vem seu carater refletido e a escolha do pronome
reflexivo para designa-lo) e a sensorio-motricidade, para lhe obedecer ou

r

pressiona-la, para acompanha-la ou desvia-la; ¢ entdo a identidade em
construgdo no proprio exercicio do fazer semiotico (Fontanille, 2017, p. 40).

Assim, ao instaurar um campo de referéncia, que desorganiza dentro vs. fora com base
no posicionamento da fotografa diante da figura do espelho, apreendemos as marcas de uma
visada que garante a coeréncia — por meio da incoeréncia repetidamente presente — do fazer-
fotografico de Maier. Apesar de variar em substancia, a formula utilizada parece a mesma.

Os postulados de Landowski (2014) sobre as interacdes arriscadas nos parece
complementar essa leitura, pois, conforme previamente discutido neste trabalho, a fotografia de
Maier oscilaria entre o regime de ajustamento e o regime de risco ou do acidente. De um lado,
ha um ajustamento que se evidencia na composi¢ao cuidadosa, na escolha do enquadramento
e, principalmente, na captagdo da luz. De outro, opera-se uma escolha arriscada, que tem algo
de fundamental na fotografia analisada, de posicionar-se de forma a enquadrar o espelho como
uma camera. Assim, a organiza¢do cromadtica da imagem adquire novos matizes quando a
leitura perpassa essa intencionalidade, pois opera papel crucial na confirmagdo da ideia de
suspensdo percebida no conteudo.

A gradacdo dos tons claros, que antes abordamos como elementos puramente plésticos,
transforma-se agora em operadora da significacdo: ndo apenas difunde, mas cria uma espécie
de confusdo sobre o sujeito e os espagos que obriga o olhar a parar, procurando possiveis pontos
de ancoragem: o espelho, que ndo € a cAmera em si, a parede da casa, como marcas de dentro e
0 carro, a pista e as plantas como marca de fora.

E nessa perspectiva que somos postos diante do que Landowski (2014) define como
uma interagdo de risco: a fotografia, impondo a interpretacdo, instaura uma posicao instavel,
obrigando o enunciatério a reavaliar constantemente sua forma de leitura. Assim, o espelho, ao
capturar o rosto de Maier, funciona como metafora perfeita dessa suspensdo espacial e de
sujeito, uma vez que, ao ocupar o lugar de uma camera posicionada na mao de Maier, atua

também como elemento disruptivo das ancoragens de espaco e de pessoa.



4 CONCLUSAO

“I suppose memories live here and there in

the body”

— Yoko Ogawa

Como parte intrinseca do cotidiano moderno, as fotografias ndo apenas registram,
mas também atuam de alguma forma, para além de uma intencionalidade representada por
performances de identidade ou fungdo. Por exemplo, uma foto de perfil do WhatsApp tem
uma disposicao e fun¢do diferente de uma foto tirada para documentacdo. Em linhas gerais,
enquanto a primeira busca informar algo, a segunda tem carater iconico, de representagdo
fidedigna. Nesse sentido, ha de se considerar tanto o contexto de circulagdo quanto a
interpretagdo do enunciatario, pois o proprio texto “constroi um tipo de leitor chamado a
participar de seus valores” (Fiorin, 2016, p. 55), evidenciando que essa ¢ uma posigao ativa
de reinterpretagao.

E com base nisso que a fotografia, enquanto pratica, exige um tratamento analitico
que a considere enquanto ato discursivo, evento de linguagem, visto que ¢ desse ato que se
constitui a semiose e, portanto, o estatuto de texto. Esse enfoque nos permite entender que
fotografia ¢ um fazer que instaura um sujeito criado no e pelo enunciado. E nessa perspectiva
que a abordagem da semiotica plastica (Floch, 1985) se revela insuficiente para explicar o
sentido de um texto fotografico como um todo, uma vez que nesse momento da teoria, a
semiodtica considera a instancia enunciativa como “desencarnada’” (Dondero, 2015, p. 59).

Distante do centro das preocupagdes iniciais da semidtica, o corpo s6 vem a ocupar
lugar central nas indagacdes da teoria no momento inaugural da vertente tensiva (Fontanille;
Zilberberg, 2001; Zilberberg, 2011), quando, ao abordar os “estados de alma” e sua relagdo
com o “estado das coisas”, a semidtica tensiva convoca o analista a se desdobrar sobre a
questdo das sensibilidades. Para dar tratamento a isso, as dimensdes da intensidade e da
extensidade, que fundam a tensividade, se dividem em subdimensdes de andamento e
tonicidade (relacionadas a primeira), e as subdimensdes de temporalidade e espacialidade
(relacionadas a segunda). As duas dimensdes sdo consideradas parte imprescindivel do
processo de produgdo do sentido, uma vez que acrescentam a teoria as constru¢des por
excesso. Assim, os funtivos de intensidade, impactante vs. ténue, ¢ de extensidade

concentrado vs. difuso, situam o processo de constitui¢cao do sentido na jungado entre “medida
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intensiva e um nimero extensivo” (Zilberberg, 2004). A partir desse momento, a constru¢ao
fundamental do sentido vé-se modificada, pois as operagdes, até entdo polarizadas entre
afirmagao e negacdo no quadrado semidtico, sdo consideradas em fung¢ao de um termo
complexo, das inflexdes tonicas e atonas articuladas a partir dos eixos de intensidade e
extensidade.

No caso especifico desta pesquisa, pensando numa andlise voltada ao texto
fotografico, a abordagem tensiva aparece articulada tanto na tensdo entre efemeridade vs.
duragdo, caracteristica constituidora do fazer-fotografico, quanto, ao abordar
especificidades do olhar e visada da fotografa estadunidense Vivian Maier, na tonicidade
que o seu posicionamento em cena suscita. A partir disso, podemos notar como as
articulagdes entre concentragdo ¢ difusdo de sua presenca em cena servem para suspender
os limites entre cena e fotografa, suspensdo essa que marca uma das principais estratégias
enunciativas apreendidas neste estudo.

Nessa dire¢do, a analise desenvolvida ao longo desta dissertagdo buscou decifrar
como esse olhar, tensionado entre o Eu que fotografa e o Si que ¢ resultado desses instantes
fotografados, constroi uma narrativa visual em que o corpo da fotografa é simultaneamente
sujeito e objeto da cena. Na esteira de Dondero (2015, p. 54), em sua metodologia de andlise
do texto visual, concordamos que uma semidtica da fotografia deve considerar a enunciagao
corporal como aspecto de base da propria mediagdo semiodtica, visto que o corpo-carne do
fotografo ¢, ele mesmo, instincia de mediagdo semidtica. E a partir disso que surge a
necessidade de uma andlise que recupere os vestigios desse corpo, muitas vezes enjeitado,

como parte intrinseca do processo de semiose da linguagem fotografica.

kg

Na analise da fotografia “Self-Portrait, 1955 (item 3.1), que abre a se¢do “A poesia
visual em Vivian Maier”, o destaque ¢ o feliz acidente estético obtido como resultado de
uma programacao estratégica por parte do corpo-actante. Ao ajustar-se a cena, considerando
a espera por um “momento perfeito” para o clique e posicionar-se no centro déitico, revela
uma intencionalidade, que, diante da obtencdo de um resultado positivo, culmina num
sorriso que € evento raro em seus autorretratos.

E assim que o posicionamento de Maier se torna o elemento tonico da imagem,

reforgado pela estratégia de organizacdo plastica dos planos (divididos entre observador,

sujeito e retratado), que cria uma profundidade e a que se atribui o efeito de acaso. A
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oposicdo paralelo vs. cruzado, por sua vez, parece estruturar a cena, visto que as linhas
verticais e horizontais sdo interrompidas pelo posicionamento em diagonal do espelho. Essa
organizagdo se compoe com os demais elementos para gerar o efeito de efemeridade
destacado pelo movimento.

Sobre a categoria cromatica, as cores escuras (aqui concentradas e organicas),
estando opostas as claras (difusas e pontiagudas, por sua vez), organizam a extensidade
plastica quando parecem desdobrar o centro dé€itico em interior (no plano do refletido) e
exterior (no plano do posicionamento corporal); tal operagdo institui uma profundidade
improvavel, que ultrapassa os limites do prédio. H4, ainda, uma presenga desdobrada da
fotografa, que a solidifica enquanto elemento tonico e confirma a organizacao plastica como
parte de uma estratégia enunciativa de adensamento da figura de Maier.

A segunda fotografia analisada, “Self-Portrait, 1950ies” (item 3.2), se revela como
boa amostra do street-photography de Vivian Maier, uma vez que destaca sua alteridade em
meio a oposi¢do entre imersao na cena ¢ uma camuflagem que parece tema reconhecido de
sua fotografia. Nessa dindmica, nota-se uma subjetividade isolada que se contrasta com a
coletividade dos transeuntes. Ainda que se distancie do centro da imagem, a presenga tonica
de Maier se impde uma vez que ela ¢ a maior figura humana, refor¢ada pela repeti¢ao no
espelho, estratégia de adensamento similar a analise anterior.

As categorias plasticas da imagem se organizam entre vertical vs. horizontal (prédios
vs. pessoas), reto vs. curvo (molduras vs. formas organicas), superior vs. inferior (escassez
vs. adensamento) e, no que tange a distribui¢do cromatica, hd uma espiral durea que guia o
olhar do difuso ao concentrado, num movimento que refor¢a a oposicao tensiva difusdo vs.
concentragdo. A profundidade aqui € construida por planos sobrepostos e ainda amplificada
por um efeito caleidoscopico do espelho, que fragmenta e repete imagens e assim confunde
a localizagdo dos corpos.

Nesse arranjo, Maier, ainda descentralizada e desfocada, ¢ ancora referencial diante
da desorientacdao provocada pela mise en abime. Essa construgdo concessiva marcada pela
oposi¢do esconder vs. mostrar nos parece definidora de seu estilo, visto que a fotografa,
central nas espirais percebidas na analise, estd modalizada pela lateralidade e recusa do olhar.
E dessa forma que a artista se insere em cena ao mesmo tempo em que se desloca dela,
refor¢ando a tensdo entre presencga e auséncia.

Na andlise seguinte (item 3.3), hd um avango em direcdo a abstracdo, que privilegia
formas geométricas em detrimento de figuras orgénicas. O contraste cromatico notado entre

a alvura das pernas e o preto intenso dos acessorios e sapatos da destaque as figuras centrais,
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ao passo em que o cenario e a sombra, localizada a esquerda, surgem em tons de cinza
impuros, proximos de um aspecto fantasmagorico — fato que evoca uma presenca ausente,
ao mesmo tempo difusa e compacta. Diferente dos dois primeiros autorretratos, onde Maier
se da de forma integral, aqui, ha um recorte radical: a feminilidade ¢ constituida de detalhes
convencionais da tematica do feminino, mas a fotografa, ao estar “insinuada”, sem
marcadores de género explicitos, evoca um apagamento enunciativo que contrasta com a
intensidade de sua presenga nas outras duas fotografias.

Aqui, a sombra projetada ¢ a inica marca visivel da fotografa, estratégia que opera
uma espécie de aparecer em negagdo. Tal operagdo cria um jogo de presenca e auséncia
dessa vez um pouco distinto, visto que, mesmo sem ocupar o espago material, hd um
direcionamento de olhar pela ambiguidade. Enquanto na primeira imagem o ajustamento era
programatico, considerando o movimento do espelho, desta vez a estratégia ¢ simbolica — a
sombra, ao desmaterializar o corpo-proprio, o torna efémero em oposi¢do a materialidade
das formas humanas em primeiro plano. Nas analises anteriores, a presenga tonica do corpo-
actante se dava de maneira fisica, focalizada e aumentada; aqui, a for¢a esta no efeito de
curiosidade que se gera a partir da auséncia. A sombra, entdo, atrai o olhar justamente ao
ndo se definir. Assim, a légica estd invertida e a duvida a respeito do Si ¢ langada: ndo ha
corpo completo, apenas vestigios de uma operagao discursiva.

No desenvolvimento da analise de “Undated” (item 3.4), foi possivel depreender
que Maier constroi uma presenca paradoxal ao jogar com a fragmentagao e a multiplicagao
de seu corpo nos reflexos dos espelhos. Essa estratégia enunciativa parece-nos distinta das
percebidas nos outros trés autorretratos, em que aparece integralmente refletida ou se insinua
em forma de sombra. Nessa imagem, a fotografa se oferece ao enunciatario em versoes
parciais e desconexas, que passam desde um reflexo minimizado, no centro da imagem, até
uma imagem ampliada, porém lateralizada. Voltado para o flash acima de sua cabeca, o olhar
reforca um didlogo introspectivo que recusa a interacdo direta com o enunciatdrio. Essa
estratégia radicaliza o que chamamos de jogo entre esconder e mostrar, pois se multiplica
em fragmentos que ndo se ddo a completar.

E a organizacio plastica da imagem que parece acentuar essa tensio, visto que as
molduras retilineas dos espelhos e os azulejos criam uma grade geométrica sobre a qual o
corpo da fotografa se insere em diferentes escalas. A distribuigdo cromadtica, com tons
quentes periféricos que contrastam com a luz fria, direciona o olhar para a zona onde sua
figura aparece ampliada, porém sem nitidez no rosto. Essa constru¢do subverte a logica

tradicional de focalizagdo uma vez que o centro da atengao nao corresponde ao centro de
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maior nitidez, mas, sim, com a area onde sua presenca ¢ mais tonica — justamente pelo que
ndo esta presente. Essa fragmentagdo vai além de uma estratégia de composi¢do e torna-se
o proprio tema do autorretrato. Como um quebra-cabeca incompleto, o Si esta figurado e
acrescenta camadas sem jamais oferecer a visao total. A efemeridade ja ndo esta na
materialidade do corpo, mas na propria construcao da identidade, apenas sugerida.

Em “Self-Portrait, 1955 (item 3.5), diferente dos outros autorretratos, que
fragmentam ou escondem seu corpo, o rosto da fotdgrafa estd exibido nitidamente, apesar
de, novamente, haver uma marcada recusa de contato visual com o seu enunciador,
inscrevendo uma presenca paradoxal, afirmativa e, ao mesmo tempo, evasiva. O espelho
arredondado, dessa vez, atua como metafora do proprio fazer-fotografico, uma vez que
mostra o reflexo, mas oculta quem o segura. Assim, cumpre aqui um duplo papel, visto que
também ¢ suporte material que permite o reflexo. A composi¢do acentua esse didlogo quando
o centro luminoso, onde se localiza o rosto, estd oposto as bordas difusas onde estdo as maos
e 0 torso, o que nos leva a devaneios acerca do além-enquadramento. O torso ausente, assim,
torna visivel o gesto normalmente invisivel do autorretrato, expondo o artificio por tras da
imagem.

Tal estratégia nos leva a crer que, para além de um registro, Maier encena a sua
presenca e transforma a fotografia em reflexdo sobre a constru¢ao do Si — um rosto que se
oferece enquanto um corpo se apaga. A efemeridade ndo estd marcada pela falta de um corpo
presente, mas na propria natureza ilusoria do retrato: aquilo que vemos ¢ tdo ficcional quanto
0 que ndo podemos ver.

Na andlise de “Sem titulo” (item 3.6), a frase “Here's a real eye opener” (“aqui esta
um verdadeiro abrir de olhos™) parece dialogar criticamente com os autorretratos de Maier,
ja que transforma o texto em espelho conceitual. A palavra “eye” € o que parece criar ironia,
pois, enquanto convida a ver, a artista s6 aparece como sombra, evocando um movimento
que aponta para os olhos. A composi¢do, dividida entre formas geométricas e organicas, €
marcada por tons claros que envolvem os escuros, parece guiar o olhar para o “espelho
conceitual” que instaura a frase.

Como nota Izumino (2021, p. 129-130), a sombra atua como indice de um corpo
ausente, ecoando a reflexdo de Barthes sobre a fotografia como reprodu¢do de um
movimento Unico. A imagem opera, assim, uma estratégia enunciativa em dois niveis: o do
visivel e o do imaginado. Por fim, ¢ a materialidade das letras, impactante e robusta, que faz
da frase um objeto de contemplac¢ao, revelando a esséncia do exercicio fotografico de Maier:

o poder esta no sugerido, ndo no exibido.
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Em “Self-Portrait, 1954” (item 3.7), h4 a constru¢ao de uma presenca paradoxal,
através de seu corpo difuso. Enquanto figura central, a fotografa se d4 como sombra, reflexo
turvo, suspensa entre planos que confundem interior e exterior. Sua silhueta escura domina
a composi¢ao, ao passo em que flutua como um elemento fantasmagorico, sem detalhes
definidos. Esse corpo-fantasma ¢ marca de uma estratégia enunciativa, uma vez que opera
como mediador entre as figuras femininas estaticas (no interior) e o fluxo da cidade (no
exterior), marcando uma tensao entre permanéncia e transitoriedade. A estratégia, entdo, ¢
reveladora, pois neutraliza seus tracos individuais em prol de afirmar-se enquanto presenga
composicional: quanto mais se esconde, mais confunde os planos. A manipulacdo da luz ¢ o
que parece reforcar esse aspecto, uma vez que, envolta em tons claros, sua figura escura
concentra o olhar, enquanto os reflexos e distor¢des na vitrine desmaterializam seus
contornos. O resultado ¢ um corpo que transita entre a auséncia € 0 excesso, pois muito
visivel para ser ignorado e muito difuso para ser fixado.

Na ultima analise aqui desenvolvida (item 3.8), a oposi¢ao barthesiana do studium e
do punctum revela-se particularmente pertinente, uma vez que a imagem problematiza as
nogoes de espacialidade e identidade por meio de uma estratégia que oscila entre revelagdo
e apagamento do sujeito autoral. Enquanto a composi¢ao equilibrada de tons quentes vs. tons
frios estabelece um plano de representacdo harmonioso (studium), a visada de Maier, ao
atravessar o plano fotografico, instaura um punctum que desestabiliza as possibilidades de
leitura. Isso corresponde ao que Landowski domina “acidente estético” — momento de
ruptura, que suspende as modalidades associadas a percep¢do. A corporeidade, aqui, €
definida por uma presenga difusa notada nos tons quentes centrais, por uma auséncia
marcante na periferia dos tons frios e como fantasma especular no jogo entre espelho e
camera.

Quando os tons frios circundam os quentes, assistimos a um processo gradual de
apagamento, onde a figura humana parece estar dissolvida no espaco. Inversamente, quando
os tons quentes envolvem os frios, ocorre um fendmeno de emergéncia, como se a figura
humana brotasse da matéria visual que a circunda. Essa dindmica ndo esta resumida em um
jogo composicional, mas configura um mise en abime da presenca, em que Maier se
multiplica em diferentes instancias de existéncia: sujeito-fotdgrafo, reflexo capturado na
superficie especular e projecao fantasmagorica que transcende os limites do enquadramento.
A teoria do Si-corpo, proposta por Fontanille (2017) oferece um instrumental privilegiado
para a decifragdo dessa construgdo identitaria. Na poética de Vivian Maier, a identidade ndo

¢ dado prévio, mas sim um processo que se constitui no proprio ato fotografico através de
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trés dimensdes complementares: a carne sensério-motora, do corpo que manipula a camera;
a imagem refletida que transforma esse mesmo corpo em objeto de contemplacdo; a presenca
luminosa que converte em efeito visual. Essa dimensdo triangular encontra eco na
abordagem de Landowski sobre as interagdes arriscadas, onde convivem o rigor do

ajustamento e a ousadia presente na suspensdo de qualquer referéncia espacial estavel.

koksk

Em meio as analises que culminaram nessa construgao particular do corpo que nos
propde Maier, outras questdes foram também sendo levantadas e algumas delas ao menos
parcialmente respondidas. Entre elas, a questdo da autoria se revelou ponto de indagacdes
indiretas. Por ser uma artista descoberta postumamente, Maier ndo participou da curadoria
de sua propria obra, o que levanta questdes sobre a fidelidade dos “sentidos originais”, por
exemplo, tudo o que chamamos de autorretrato, parte, de fato, de uma tentativa de
autorrepresentacao? No entanto, como demonstrou a analise, ¢ fato que seus autorretratos
preservam marcas de uma enunciagdo corporal irredutivel as intervengdes e escolhas
externas. Seu olhar obliquo, sua preferéncia por superficies reflexivas e sua recusa em se
tornar o centro 6bvio da cena sdo gestos que resistem a apropriacdo. Funcionam, assim, como
uma espécie de assinatura discursiva que transcende o poder da curadoria, mesmo que
algumas objec¢des se possam colocar a essa afirmacdo. Em especial, reconhecemos a
limitacao de representatividade tanto da selegdo feita por Maloof (de mais de 100 mil para
327) quanto do estudo qualitativo que deve se limitar a menos de uma dezena de fotos,
como este que empreendemos. De fato, ndo podemos afirmar que essa assinatura
discursiva que propomos ¢ extensivel a toda a obra de Maier, mas, ao contrario, podemos
sim dizer que essa injung¢do particular do corpo e do olhar € especifica dessa fotdgrafa,
constituindo-se se ndo a marca discursiva, certamente uma marca discursiva inegavel de
seu fazer fotografico. E ¢ nesse lugar que se encontra a contribuicdo deste trabalho ao
reconhecer algo sui generis na obra de Maier e, com isso, expandir o conhecimento que
se tem de seu modo de operar.

Parece-nos relevante destacar o aspecto da contraposicdo de pontos de vista na
relagdo entre visada artistica, o olhar que se depreende através da manipulagdo da camera
fotografica, e olhar enquanto elemento corpdreo, dos atores do enunciado e da propria
fotografa, visto que se trata de uma autorrepresentacdo. No exercicio fotografico, ndo

raramente, a posi¢ao da camera corresponde a posicao dos olhos, fazendo equivaler o objeto



ao ponto de vista do fotografo. No entanto, frequentemente nao ¢ o que nos ¢ dado ver nos
autorretratos de Maier.

Ao manipular a camera Rolleiflex, um equipamento de peito que conta com o visor
em sua parte superior, sem a necessidade de encaixar os olhos no objeto para visualizar o
que esta sendo fotografado, ¢ instaurada uma distancia entre a visada artistica e o olhar dos
atores. Essa distancia entre os dois pontos de vista, por sua vez, parece definidora do que
nomeamos de jogo entre esconder ¢ mostrar, pois € o que permite que a fotografa, além de
operar uma camuflagem que a deixa passar despercebida enquanto tal, possibilita que seu
olhar, enquanto ator, seja desviado em relagdo ao enunciatirio a0 mesmo tempo em que
determina uma diferenca entre narrador e enunciador. Ao mesmo tempo em que nos
apresenta uma narrativa, Maier participa dela como um personagem relativamente externo,
ocupando um lugar hibrido entre a posicdo de quem enuncia ¢ a dos outros atores
fotografados por ela.

Entre as questdes que ainda carecem de esclarecimento, apontamos sobretudo a da
atribuicdo a um género visual a obra de Vivian Maier, uma vez que tanto as defini¢cdes de
autorretrato, quanto as de fotografia de rua parecem se confundir em seu exercicio artistico,
bem como um forte viés metafotografico, uma vez que suas imagens colocam em xeque a

propria linguagem em que se inscrevem.

skksk

Por fim, a pesquisa pode confirmar que a fotografia de Maier ndo ¢ um mero registro,
com efeito documental, mas um ato de resisténcia contra a fixa¢do do sentido como algo
enclausurado. Seus autorretratos desafiam a nocdo de identidade como algo estavel,
substituindo-a por uma subjetividade fluida, construida através de estratégias de esconder e
mostrar que a colocam, a0 mesmo tempo, como narradora e personagem do universo

narrativo apresentado pela artista.
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