Pontificia Universidade Catolica de Sao Paulo
PUC-SP

Luma Santos de Oliveira

Fotografia, cotidiano e experiéncia estética: uma curadoria

Doutorado em Comunicagao e Semidética

Sao Paulo - SP
2022



Pontificia Universidade Catolica de Sao Paulo
PUC-SP

Luma Santos de Oliveira

Fotografia, cotidiano e experiéncia estética: uma curadoria

Doutorado em Comunicagao e Semidética

Sao Paulo
2022

Tese apresentada a Banca Examinadora da
Pontificia Universidade Catélica de Sao
Paulo, como exigéncia parcial para obtencéo
do titulo de Doutora em Comunicacdo e
Semidtica sob a orientacdo da Profa. Dra.
Lucia Isaltina Clemente Ledo

-SP



Banca Examinadora




A v6 Nair e vé Marina
(In memoriam)



O presente trabalho foi realizado com apoio da Coordenagcédo de
Aperfeicoamento de Pessoal de Nivel Superior- Brasil (CAPES) — n°
88887.310804/2018-00.

This study was financed in part by the Coordenacdo de Aperfeicoamento de
Pessoal de Nivel Superior — Brasil (CAPES) — n° 88887.310804/2018-00.



Agradecimentos

A minha familia, em especial aos meus pais, Marise e Emmanuel, que me deram
todo suporte e carinho durante a realizacdo desta pesquisa, assim como meus
irméos, Marcel e Maisa.

Ao meu companheiro, Mario Hermani, por fazer do nosso cotidiano uma
experiéncia sempre especial.

A Chuvinha, companheira canina, por estar ao meu lado com todo seu amor e
apoio.

A Prof2, Dr2, Lucia Isaltina Clemente Le&o, por abrir as portas para mim em uma
orientacdo tao afetiva, pelas oportunidades oferecidas e liberdade na producéo.

A Prof2. Dr2. Eluiza Bortolotto Ghizzi, pelo acompanhamento constante, zelo e
incentivo que me fizeram chegar até aqui.

A Profa. Dr2, Maria Lucia Santaella Braga, por ser uma inspiracéo, referéncia e
por todo conhecimento compartilhado.

Ao Prof. Dr. Ivo Assad lbri, pelo acolhimento, reflexdes sobre a arte e eventos
enriquecedores.

Ao Prof. Dr. Leado Pinto Serva, pela instigadora pesquisa sobre a fotografia e por
aceitar fazer parte dessa experiéncia.

A Profa. Dr2. Ane Shyrlei Araujo, pelo amparo no estagio de docéncia, troca de
conhecimento e afeto.

Aos membros do grupo de pesquisa CCM - InterLab21, pelo companheirismo e
presenca de sempre.

A Cida Bueno, pela prestatividade, auxilio e paciéncia.

Aos professores do programa de Pos-graduacdo em Comunicacdo e Semiotica
da PUC-SP, pelo ensinamento inigualavel.

Aos colegas da PUC-SP, em especial Danica, Malu e Victor, que fizeram parte
dessa jornada.

Aos colegas, professores e ex-alunos da UFMS.
A Lais Paradiso, amiga de uma vida.

Ao Eduardo Espindola, amigo, companheiro de vida académica e melhor
tradutor.



Ao Luiz Henrique Raele Braga, por fazer parte da minha familia e contribuir com
uma atenta revisao.

Aos companheiros do Grupo Funk-se e ao diretor Edson Clair, que mantém a
arte viva.

Ao Tinho Sherman e Jair Damasceno (In memoriam), estrelas que tanto me
inspiraram e continuam sempre no meu coracgao.

Aos Hermani, minha segunda familia.

A Marcelle Vitorino, pelo acompanhamento nos Gltimos meses.

Aos amigos novos, antigos e de sempre, Naty, Mari, Lari, lara, Black, Cuper,
Alice, Canton, Jun, Flavio, Jodo, Nani, Cenora, Aiyami, Rodrigo, Naté, Fé, Leo
Miyahira, Thea, Bruna, Diego, Sarava, Ju, Ligia, Jean-Marie, Penka boys, famille
CIFUN 2017 e tantos outros.

Aos artistas que possibilitam nossas experiéncias estéticas.

A todos que colaboraram de algum modo para a concretizacéo deste trabalho,
muito obrigada!



Hé& poesia
Na dor

Na flor

No beija-flor
No elevador

Oswald de Andrade



RESUMO

No ambiente contemporaneo, observa-se uma intensa producéo de imagens que
circulam nas tecnologias de comunicacédo digitais. Em geral, sdo imagens que
repetem férmulas e que comunicam a banalizacdo do cotidiano das redes. Em
paralelo a essa producdo, projetos experimentais fotograficos apresentam
investigacdes que atuam tanto sob o ponto de vista dos procedimentos técnicos,
como dos questionamentos politicos e estéticos e que trazem o problema da
percepcdo do cotidiano de forma critica. A presente pesquisa tem como
propdsito desenvolver um projeto de curadoria de projetos de experimentacao
artistico-fotograficos que abordam a tematica do cotidiano, sua insercéo no atual
contexto tecnoldégico, bem como a presenca da tematica do cotidiano brasileiro
em fotografias do inicio do século XXI. O processo de criacdo da curadoria
envolveu: definicdo conceitual da proposta e recorte; selecdo de trabalhos;
analise semidtica dos trabalhos escolhidos. Para a construcdo da proposta
curatorial, desenvolvemos um breve percurso iconolégico sobre a presenca do
cotidiano na histéria da arte, com foco na pintura e fotografia. Na selecao,
elegemos processos que, de maneira cativante e impar, propdem uma reflexao
sobre as relacfes sociais que se estabelecem no contexto das interacfes nas
midias digitais, as quais estamos intrinsecamente arraigados. A tese se justifica
a medida que propde uma visédo renovadora das possibilidades da fotografia com
tematica do cotidiano em contraposicdo a banalizacdo do ato fotogréafico que
permeia as redes sociais digitais. A estratégia metodolégica escolhida é
composta por: (1) levantamento historico e critico do percurso fotografico na
sociedade (Benjamin, Sontag, Machado, Manovich); (2) revisdo das relacdes
entre a tematica do cotidiano, pintura e fotografia (Lucie-Smith, Cotton); (3)
apresentacao das bases da semiédtica de Charles Sanders Peirce (Santaella,
Dubois, lbri); e (4) aplicacdo do método de criacdo de curadorias a partir do
conceito de experiéncia estética de Dewey, conforme desenvolvido por Ledo.

PALAVRAS-CHAVE

1. Signo fotogréfico;

2. Préticas culturais comunicacionais;

3. Hipermidiatizacéo do cotidiano;

4. Processo de criacdo em curadoria artistica.



ABSTRACT

In contemporary times, there is an intense production of images that circulate in
digital communication technologies. In general, these are images that repeat
formulas and that communicate the banalization of everyday life on social
networks. In parallel with this production, experimental photographic projects
present inquiries that pose questions to both the point of view of the technical
procedures and political and aesthetical issues, which takes the perception of
everyday life in a critical manner. This research aims at developing a curatorship
project of experimental artistic-photographic projects that thematically address
everyday life, their insertion in the current technological context, as well as the
presence of Brazilian everyday life theme in early 215t century photographs. The
process of creating the curatorship involved: the conceptual definition of the
proposal and its scope; a selection of works; and semiotic analyses of the
selected works. For the construction of the curatorial proposal, we developed a
brief iconological journey about the presence of everyday life in the history of art,
focusing on painting and photography. In the selection, we chose projects which,
in a captive and unique way, propose a reflection about the social relations that
arise in the context of social media interactions, in which we are intrinsically
rooted. The thesis is justified as it offers a renewed vision of the possibilities of
photography that focuses on everyday life, as opposed to the banalization of the
photographic act that permeates digital social networks. The chosen
methodological strategy comprises: (1) historical and critical study of the
photographic path in society (Benjamin, Sontag, Machado, Manovich); (2) review
of the relationships between the theme of everyday life, painting and photography
(Lucie-Smith, Cotton); (3) presentation of the bases of Charles Sanders Peirce’s
semiotics (Santaella, Dubois, Ibri); and (4) application of the curatorial method
based on Dewey's concept of aesthetic experience, as developed by Leé&o.

KEYWORDS

1. Photographic sign;

2. Communicational cultural practices;
3. Hyper-mediatization of everyday life;
4. Artistic curatorship creation process.
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Introducéo

O presente trabalho surge do interesse em investigar os processos de
criagdo da fotografia artistica contemporanea, com tematica de cotidiano, em
meio ao cendrio brasileiro do inicio do século XXI, que possibilita a promoc¢éo de
um dialogo com as relagdes sociais na atual era digital. Nesse contexto nos
guestionamos: em uma época na qual grande parte dos individuos da nossa
sociedade possui uma relacéo trivial com a captura e exposicdo de imagens,
através da facilidade oferecida pelos recursos digitais, de que forma as
producdes artisticas que exploram tal tematica podem atuar na modificacdo da
percepcdo de mundo dos espectadores?

Como se sabe, o atual excesso de producdo de imagens gera
consequéncias em varios ambitos da cultura e da comunicacao, conforme ja
discutido por Norval Baitello Junior (2014) e Lucia Ledo (2008). Assim, a
presente tese de doutorado busca contribuir para essa discussao, propondo uma
curadoria de fotografias do cotidiano que vao justamente na contramdo do
movimento de anestesia dos sentidos. Os trabalhos que selecionamos provocam
estranhamento, nos instigam reflexes criticas, contribuindo assim para uma
experiéncia estética, no sentido deweyiano.

Para que possamos compreender se e como essa percepgao pode ser
alterada, buscamos no conceito de experiéncia estética, conforme proposto por
John Dewey (2010), aliado aos conceitos da semioética de Peirce, o caminho para
pensar a acdo de tais fotografias. O desenvolvimento da curadoria tem como
fundamentacéo tedrica os paradigmas propostos por Ledo (2011) e aplicadas e
publicadas em artigos escritos por Le&o e Lopes (2018); Leéo e Oliveira (2020);
Le&o et al. (2019).

A pesquisa tem como objetivo geral compreender como o cotidiano
brasileiro do inicio do século XXI é abordado em fotografias artisticas,
investigando o modo como essas fotografias séo significadas a partir da ideia de
dialogo, tendo em vista o atual contexto digital em que vive nossa sociedade,
produzindo, consumindo e descartando imagens incessantemente.

Embora seja vasta a bibliografia sobre a fotografia artistica e sobre temas
como cotidiano e banalizacdo da percepcéao, é possivel notar a caréncia de uma

pesquisa que desenvolva as correspondéncias entre a expressiva fotografia
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artistica com recorte da teméatica de cotidiano, no topico especifico da produgéo
realizada no século XXI, e o vinculo da sociedade atual com a imagem que é
produzida e consumida no dia a dia. Tais questfes sdo pensadas aqui a partir
de relagdes estruturadas no diagrama abaixo (Figura 1). Esse levantamento
revela a urgéncia em elaborar uma reflexdo sobre a leitura do cotidiano, a
maneira com que € exposto Nnos meios artisticos e 0s eixos nos quais se faz

presente.

Figura 1. Diagrama de relacdo entre os campos.

Fotografia Q’ J\ Arte

Fotografia artistica
e
Cotidiano

N

Espectadores Fotégrafos

v

Proliferacao de Imagens Comportamento Social

N4

Fonte: Producgéo nossa.

O processo de desenvolvimento da pesquisa visa a explorar uma
fundamentacdo tedrica que possibilite responder os questionamentos aqui
propostos a respeito da fotografia artistica do cotidiano, no contexto da producao
brasileira do inicio do século XXI.

Com a insercdo cada vez maior dos dispositivos digitais em nossa
sociedade, detectamos o desencadeamento do impacto na produ¢ao e consumo
de imagens fotogréficas, ja que, com o amplo acesso a smartphones e redes
sociais, 0 habito de registrar a todo momento aquilo que desperta qualquer tipo
de interesse é cada vez mais generalizado. Pessoas de todas as idades, géneros
e classes sociais produzem e consomem imagens, tornando-se dependentes
desse recurso, conforme podemos constatar ao observar anuncios de “confira
imagens” anexos a grande parte das informagdes, noticias e curiosidades

compartilhadas na rede, o que gera uma banalizagcdo de imagens que, sem maior
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importancia, sdo descartadas e substituidas incessantemente. Tal contexto se
da devido a construcdo do universo virtual, ou ciberespaco, descrito por Leéo
(2002b, p. 21) como um “vasto e movedigo territdério que se transforma a cada
segundo”. Segundo Le&o, o ciberespago € composto por trés camadas em
constante interacdo: a camada das redes comunicacionais tecnologicas,
composta por hardwares e equipamentos de infraestrutura; a segunda camada,
que constitui o funcionamento logico das redes, composta por plataformas,
softwares e aplicativos que nos permitem o acesso, producgéo e publicagdo no
vasto oceano de dados; e por fim, a terceira camada, humana, simultaneamente
racional e afetiva, composta por pessoas, grupos e instituicbes que atuam no
ciberespaco. Para a realizacdo de estudos sobre os fenbmenos comunicacionais
do ciberespaco, é fundamental que as trés camadas sejam compreendidas em
suas complexidades (Leao, 2002b).

Embora grande parte da populacdo esteja atualmente envolvida nesse
processo de producdo banalizada de registros, nossa pesquisa defende que a
fotografia artistica ndo se mostra em modo de extin¢éo, ao contrario, apresenta-
se solidificada no contexto da arte contemporanea, abrangendo diferentes temas
e ocupando espagos estaveis em museus e galerias: “[...] ela se instalou nos
museus em pé de igualdade com as expressodes tradicionais das artes visuais e
de acordo com precisamente os mesmos parametros artisticos e histéricos”
(CRIMP, 2005, p. 3). Além disso, ela ocupa lugares de expansdo do campo da
arte para além das fronteiras do museu, instalando-se também em locais do
nosso cotidiano, principalmente através de ambientes virtuais e redes sociais.

Importante elemento nessa reflexdo, a camera fotografica € entendida
como um “aparelho” por Flusser (2002), em uma definicdo que a coloca como
parte de nossa cultura. Os aparelhos atuam na transformacédo da vida do
homem, a partir do préprio agir deste, que tem a capacidade de produzir signos
por meio das programacdes previamente estabelecidas no aparelho.

As discussdes em torno de obras produzidas por meio desses aparelhos,
bem como das técnicas de reproducdo, como abordadas por Benjamin (1980),
em texto escrito originalmente na década de 1930, contribuem para uma
alteracdo do conceito de arte na sociedade. Ela presencia, nos ultimos 25 anos
do século XX, uma “autoconscientizacdo” da fotografia quando esta adquire,

segundo Lucie-Smith (2006, p. 241), um poder singular de diversificacdo. Entre



18

0s motivos abordados por meio da fotografia artistica, em diversos momentos,
0s registros da vida intima, objetos do dia a dia, paisagens urbanas e cultura
popular aparecem em evidéncia, de acordo com a pesquisa de Cotton (2010),
contribuindo para identificar os tragos do cotidiano da nossa sociedade.

Ao perseguir o cotidiano em todas as suas facetas, segundo Sontag
(2004), alguns fotégrafos personificam a figura do flaneur, deixando de lado as
realidades que se apresentam como oficiais, para ir ao encontro do marginal:

O fotégrafo € uma versdo armada do solitario caminhante que
perscruta, persegue, percorre o inferno urbano, o errante voyeuristico
gue descobre a cidade como uma paisagem de extremos voluptuosos.

Adepto das alegrias da observacgéo, connoisseur da empatia, o flaneur
acha o mundo “pitoresco”. (SONTAG, 2004, p. 70).

Os registros desses fotografos trazem a tona o proprio conceito de
cotidiano. Para o escritor e antropdlogo francés Michel de Certeau (1994), em
texto publicado originalmente em 1980, a questdo das praticas cotidianas é
marcada por intensa heterogeneidade e determina caracteristicas das
comunidades e grupos sociais que, sem uma forma de poder centralizado, atuam
como procedimentos taticos, utilizando o tempo de maneira hébil na
transformacdo da organizacdo do espacgo; esses fatores sao definidos por
atividades como “Habitar, circular, falar, ler, ir as compras ou cozinhar”
(CERTEAU, 1994, p. 103).

Nesse sentido, pensar a fotografia artistica que explora universos
particulares, em uma relacao inseparavel com o comportamento social na era
digital amplia os horizontes para uma linguagem da arte apta a discutir as
relacbes humanas e suas representacfes nessas circunstancias, atraves da
incitacao de inquietacdes necessarias que leva a ponderar sobre nossa posicao
nesse contexto.

Ao medir as condutas individuais no meio social, Rouillé expde sua
analise sobre a fotografia de cotidiano em relacdo a sociedade contemporanea:

A hostilidade do mundo exterior incita cada um a refugiar-se em seu
interior, a fechar-se em si préprio, no seu cenario privado, entre seus
objetos familiares. Os interesses, os olhares, os pensamentos e as
acOes praticas ou artisticas tendem, assim, a deslocar-se de alhures e
do longingquo, rumo ao aqui e ao préximo: o cotidiano e o familiar séo
transformados em universo e em refligio. Quando o mundo ndo é mais

acessivel a ndo ser através de um sistema de midiatizac8es, que o
modifica em espetaculo, quando um fluxo sempre crescente de
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imagens o encobre e substitui, quando o mundo esta, assim, reduzido
a uma abstracéo, a um signo, a uma mercadoria que circula e se troca,
entdo, nessa situacado (que € a que prevalece no Ocidente), fotografar
o cotidiano pode surgir como um modo de reatar com o0 concreto, 0
tangivel, o vivido, o uso. Isso talvez consista em defender os valores
humanos da vida contra a predominancia crescente do abstrato, do
facticio, do virtual, do alhures. Do superficial. (ROUILLE, 2009, p. 362).

Na individualidade de cada usuario que habita as redes sociais, entrando
em contato com outras existéncias, através do compartilhamento de conteudo,
€ que cada um vai se identificando e construindo suas redes. O que faz com que
0 ambiente virtual seja parte desse processo nao deve ser dissociado do nosso
universo, ja que ele esté inserido na realidade atual. Desse modo, afirmagdes
como “Nao existe mais um aqui, mas tudo € agora” (CASALEGNO, 2004, p. 56)
devem ser problematizadas pois, embora tudo seja realmente “agora”, o “aqui”
continua existindo, ele é apenas transfigurado a partir do ciberespaco. Pensar a
transformacdo do espaco material e a necessidade de imediatismo
informacional, presentes hoje em nossa cultura, apresenta-se como face
fundamental nos processos comunicacionais e relacionais ou, ainda, como rota
gue se torna necessario percorrer em nossas investigacoes sobre as relacdes
atuais. A rigor, para pensar o gesto fotografico que circula nas redes sociais
digitais, € necessario compreender as trés camadas do ciberespaco.

A realizacdo de uma pesquisa tedrica mais aprofundada sobre o papel da
fotografia com tematica de cotidiano na arte contemporanea, juntamente com a
reflexdo a respeito do contexto social que existe amalgamado a ela, mostra-se
relevante no sentido de apontar como a fotografia artistica com tal tematica pode
ser marcante, menos no sentido de se libertar do cenario de uma existéncia
indissociavel do digital, mas de propor uma nova visao sobre esse ambiente que,
longe de buscar sua negacéo, vai ao encontro direto de seu didlogo e reflexao.

No primeiro capitulo realizamos um levantamento bibliografico sobre o
desenvolvimento da técnica fotogréafica, desde seus primeiros indicios até os
dias atuais, colocando em evidéncia as discussdes suscitadas em torno do seu
uso e, principalmente, o vinculo da sociedade atual com a imagem. Esses
estudos séo instaurados como modo de investigar o comportamento humano em
relacéo a tecnologia, bem como sobre o consumo e producao de imagens.

Para pensar a tematica do cotidiano propomos, em seguida, uma breve

apresentacao de pinturas recentes, criadas a partir de 1945, que podem nos
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auxiliar na reflexao a respeito de como esse tema vem sendo trabalhado na arte
contemporanea. E a partir dessa perspectiva que colocamos em evidéncia a
fotografia com temética de cotidiano, com foco principalmente naquilo que ocupa
lugar na arte contemporanea.

No capitulo dois, realizamos uma reviséo bibliografica da semiotica de
Peirce, colocando em evidéncia discussdes de estudiosos sobre essa semidtica
em relacdo a fotografia e a arte: Philippe Dubois; Lucia Santaella e Winfried N6th;
Arlindo Machado; Ivo Ibri. Também implementamos andlises semidticas em
algumas fotografias com tematica de cotidiano, de modo a compreender, em
certa medida, como a teoria se efetua. No nosso entender, essa semigtica nos
fornece fértil material que pode ser aplicado a linguagem da fotografia, auxiliando
em reflexdes mais aprofundadas nesse campo.

Para esse processo, os estudos de Dubois (2012) séo fundamentais em
sua defesa da fotografia enquanto indice, que aparece frequentemente em maior
evidéncia. Ao tratar as relacdes do signo fotografico em relagdo com seu objeto,
Santaella e N6th (1999) utilizam as teorias de Peirce para mostrar que a imagem
fotogréafica € uma imagem complexa, podendo atuar como icone, ao retratar o
objeto com semelhanca expressiva; como indice, jA que possui ligacdo ponto a
ponto com a natureza através dos fenbmenos fisicos e quimicos que gravam a
imagem no negativo; ou ainda ser uma imagem que se degenera em direcao a
generalizagcdo, como ocorre na fotografia cientifica e de propaganda, por
exemplo. Em seus estudos, Machado (2000), por sua vez, expande o
entendimento sobre a fotografia a partir da semiética de Peirce, enfatizando sua
forca enquanto simbolo, que é resultado de uma programacédo do aparelho
fotogréfico, extremamente complexo. lbri (2020), enfim, traz uma contribuicdo da
semidtica pensada sobre as particularidades da arte.

J& no terceiro capitulo, exploramos as aberturas da experiéncia estética,
tal como explanadas por John Dewey (2010), que podem ser provocadas por
essas fotografias, promovendo transformacfes na percepcado do cotidiano.
Nesse ponto sugerimos também um dialogo entre a experiéncia estética e a
semiodtica de Peirce, apontando como a arte se define como comunicagdo, no
equilibrio entre o fazer e o receber.

Como a definicdo de experiéncia estética ndo se delimita de maneira

sélida e transparente, por se tratar de um conceito com certo grau de
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indeterminacdo, exploramos nosso entendimento sobre ele com o auxilio da
semidtica. Tais percepcdes sao colocadas em pratica ao olharmos para a
fotografia de cotidiano, em producdes de Eugéne Atget, bem como nas
especificidades que se desenvolvem em fotografias imbricadas na tecnologia
digital, principalmente com o uso do Instagram.

Por fim, no ultimo capitulo, propomos uma curadoria de fotografias com
tematica de cotidiano no Brasil do inicio do século XXI. Os principios que
norteiam nNOSsSO processo curatorial sao trés: estabelecer um sistema
comunicacional aberto, em que diferentes contextos, individuos, narrativas,
lugares etc. possam fazer parte, e no qual os elementos, vistos de maneira
individual, sdo diferentes de sua apreensdo no todo; ser uma rede em
permanente transformacg&o, na qual a origem e a conclusdo nédo podem ser
precisamente definidas, podendo se desenvolver indeterminadamente;
demandar uma pesquisa também em rede e com caracteristicas sistémicas,
promovendo o dialogo entre diversas teorias e disciplinas (LEAO, 2011).

A partir desses principios, propomos um processo de livre associacdo que
norteia nossa curadoria, que é dividida em trés eixos centrais: Brasil visto de
fora; O mundo ao redor; Quem somos?, sendo que em cada um apresentamos
uma fotografa em destaque e tracamos rela¢des entre sua producéo e a de trés
outros fotografos ou fotégrafas. As discussdes que costuram a curadoria sdo
guiadas pela nossa percepcédo a respeito das teorias da experiéncia estética e
semidtica peirciana, conforme fundamentadas ao decorrer da tese.

Para selecionar as fotografias que integram esse projeto criamos um
mapa de palavras, a partir do qual orientamos nossas escolhas. Dessa forma
podemos pensar ndo sé as complexidades do cotidiano e seu rico repertorio a
ser explorado, mas também como os fotégrafos trabalham suas questdes por
meio de diferentes pontos de vista. Ao colocar em evidéncia a pluralidade de
cotidianos do Brasil, no inicio do século XXI, buscamos trazer um conjunto de
fotografias expostas e/ou premiadas por relevantes instituicdes artisticas, mas
também producdes underground que ganham espaco principalmente atraves do
virtual.

Os dispositivos catalisadores da reflexdo tedrica, e que assinalam o
conjunto da curadoria realizada na presente tese foram definidos através de

visitas a exposicdes, consulta de acervos, pesquisas na internet, relagdes sociais
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e descobertas por meio das redes sociais. Nesse sentido é relevante destacar
instituicbes como o Instituto Moreira Salles, Bienal de S&o Paulo, Colecdo
Pirelli/MASP, FotoRio, Prémio PIPA, bem como as produc¢des independentes e
a rede social Instagram.

Entre registros dos seus proprios cotidianos, compartilhamentos de fotos
pertencentes as séries que estudamos e imagens de posicionamento politico,
guase todos os fotografos que selecionamos em nossa curadoria fazem uso da
rede social Instagram, com maior ou menor frequéncia, realizando o processo
de deslocamento da arte do museu para outros meios, atribuindo novos
significados e atingindo o espectador de maneira facilitada e informal em seu dia
a dia.

O desenvolvimento de nossa conclusdo visa a considerar a forca das
discussbes propostas, por meio da curadoria, salientando a mudanca na
percepcdo na experiéncia estética da obra fotogréfica, que leva em conta as
transformacdes estimuladas ndo apenas nos espectadores, como nos proprios
artistas. E sob esses aspectos que defendemos a importancia da fotografia
artistica com a tematica do cotidiano no Brasil do inicio do século XXI, enquanto
linguagem, para a sociedade contemporanea, bem como suas manifestacdes no
ambiente digital.

Tomando como base as discussfes aqui indicadas, a linguagem da
fotografia artistica contemporanea com tematica do cotidiano aparece como
importante recorte no universo das midias que compdem o panorama cultural da
atualidade, ja que tem a capacidade de despertar inquietacfes e dialogos entre
0 material e o virtual na busca de sentidos, provocando indagacdes a respeito
das recentes teorias da comunicacdo sobre a era digital. Nesse ambito, a
integracado da presente pesquisa, desenvolvida na linha “Processos de criagao
na comunicagdo e na cultura”, no doutorado em Comunicacdo e Semidtica,
pretende tanto propor o estudo de um viés relevante para a area, quanto
absorver conhecimentos que auxiliem em sua fundamentagdo. Por fim,
gostariamos de destacar a importancia do grupo de pesquisa InterLab21CCM -
Comunicagdo e Criacdo nas Midias, vinculado ao CNPq, liderado pela
professora Lucia Ledo. O grupo foi um ambiente muito frutifero e acolhedor para
dialogos em torno da vivéncia digital e de producdes que permeiam tal contexto,

de modo a permitir um processo de troca de informacdes a respeito desse
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complexo territorio, contribuindo para tragar caminhos nesse mapa cultural em

constante desenvolvimento.



1. Fotografia e cotidiano

O tema do cotidiano tem sido frequente nos estudos sobre problemas
contemporéaneos. Ao colocar o cotidiano em evidéncia em nossos estudos
percebemos que, constantemente, temos uma relagdo automatizada com
objetos, lugares e atividades que permeiam a rotina do dia a dia, fazendo com
que tais situacdes, banais para nés, ndo sejam alvo de um interesse assinalado.
Entretanto, o cotidiano, ainda que n&do notado, continua presente o tempo todo
em nossas vidas, manifestando-se nas mais variadas formas. Michel de Certeau
(1994) explora as questdes do cotidiano no contexto de uma determinagdo do
individuo a partir da relacéo social. As praticas cotidianas estdo, em vista disso,
manifestadas nas condutas ordinérias da vida, como falar, ler (um texto, uma
imagem etc.), comer, dangar, cantar, trabalhar, se deslocar pela cidade, entre
outros atos que sao indispensaveis em nossa vivéncia, mas com 0s quais
lidamos de modo corriqueiro.

A presenca do tema do cotidiano em fotografias ndo constitui uma
categoria especifica, determinada por autores renomados da &rea, mas por
aparicdes que se fazem presentes desde o nascimento do ato fotografico. Ele
esta nas fotografias de rua, que captam a arquitetura de um determinado tempo
e local, ou transeuntes anbnimos; nos registros intimos de familiares e amigos;
nas imagens de um grupo social, estabelecido por seus interesses, localidade
ou hobbies; assim como na apreenséao de objetos que utilizamos rotineiramente.

Para ir além de uma simples classificacdo de trabalhos fotograficos
artisticos, buscamos entender o que diferencia estes das imagens que invadem
nosso cotidiano de maneira exorbitante, presentes o tempo todo através de telas
gue fazem parte de nossa rotina. Nesse sentido, consideramos a potencialidade
que essas fotografias tém de estimular transformac¢des em quem se dispbe a
estar em contato com elas.

No presente capitulo, as discussdes se direcionam ndo sO para 0s
diversos desenvolvimentos que a tematica de cotidiano assume no campo da
arte, através da fotografia, e de que modo essa vasta gama de producdo se
manifesta, mas para o contexto no qual a fotografia atual, como um todo,
perdura. Para isso se faz necessario refletir sobre desenvolvimento da técnica

fotografica, desde seu estagio embrionario até a situacao vigente, ja que tais
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situacdes contribuem para a maneira como o cotidiano é abordado por leigos e
fotégrafos profissionais.

Embora a tematica de cotidiano ndo seja novidade nos estudos sobre
fotografia, devemos considerar que 0s processos de criagdao em fotografia
sofreram transformac¢des que, atualmente, afetam nosso proprio cotidiano de
maneira bastante intensa:

Se é verdade, de um lado, que as pequeninas cameras digitais e os
celulares munidos de cameras, sao prolongamentos e déao
continuidade a vida virética da fotografia, de outro lado, eles vém
introduzindo mudangas que merecem ser investigadas. A primeira
delas diz respeito ao fato de que mudancas no equipamento trazem
consequéncias de varias ordens, tanto para o ato de fotografar quanto

para os efeitos sociais e psiquicos que as fotos podem provocar.
(SANTAELLA, 2021, p. 76).

S&o esses aspectos de mudanca que nos instigam a pensar a fotografia
em nosso dia a dia e, de maneira articulada, procurar entender de que forma a
tematica do cotidiano aparece nas fotografias artisticas, explorando o jogo entre

contexto, tema, experiéncia e arte.

1.1 Percurso fotografico até o cotidiano atual

Se por um lado as primeiras técnicas fotograficas demandavam um longo
tempo de exposicdo para que os registros fossem concretizados, hoje néo é
necessario mais do que alguns segundos entre o ato de fotografar e o de
compartilhar essa imagem com incontéveis usuérios nas redes sociais digitais.
O percurso até esse ponto € continuo e tende a prosseguir em desenvolvimento.

Com a conquista da fixacdo de imagens, creditada sobretudo as
pesquisas dos franceses Niépce e Daguerre nos anos 1820 e 1830, as buscas
por aprimoramento foram se encaminhando para que, cada vez mais, as
producdes fotograficas pudessem ser acuradas, rapidas e acessiveis. Ja em
1931, Walter Benjamin (2012) se debrucava sobre pressupostos a respeito da
fotografia, sua relagdo com a industria, a sociedade e a arte. A partir de um breve
relato historico, o0 autor argumenta que a fotografia, inicialmente, preservava um

carater de unicidade, tida como objeto de valor em seu periodo pré-industrial;
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todavia, a técnica se popularizava rapidamente e, por volta de 1940, muitos
pintores retratistas ja se tornavam fotografos, de modo a atualizar seu oficio.

O desenvolvimento das técnicas fotograficas, na primeira metade do
século XIX, caminhou em paralelo com o desenvolvimento inicial de ideias
computacionais, segundo Lev Manovich (2001). Ao mesmo tempo que O
daguerredtipo se estabelecia, na década de 1830, Charles Babbage projetava
sua maquina analitica, baseada na mesma logica que décadas depois estruturou
os dispositivos computacionais. Esse paralelo ndo € visto por Manovich (2001)
como mera coincidéncia:

Ambas as méaquinas de midia e as maquinas de computacdo eram
absolutamente necessarias para o funcionamento das sociedades de
massa modernas. [...] Midia de massa e processamento de dados séo
tecnologias complementares; eles aparecem juntos e se desenvolvem

lado a lado, tornando possivel a sociedade de massa moderna.
(MANOVICH, 2001, p. 22-23, traducdo nossa)’.

Entretanto, € sé no inicio do século XX que essas maquinas dédo os
primeiros sinais de convergéncia entre si. Manovich (2001) entende que o
conceito da Maquina de Turing, desenvolvido em 1936 por Alan Turing, aproxima
as maquinas computacionais da midia do cinema, ja que nela seria possivel tanto
registrar quanto ler dados; € 0 mesmo que acontece no universo
cinematografico, em que os rolos de filmes servem para registrar e os projetores
podem ler as informac@es contidas neles.

Com a elaboracéo do sistema binario, a interseccdo entre os dois meios
pbdde se concretizar de maneira efetiva. Todas as midias podem ser convertidas
em dados numéricos, permitindo que o computador seja capaz de processar
todas elas: “Nao mais apenas uma calculadora, mecanismo de controle ou
dispositivo de comunicagao, o computador se torna um processador de midia.”
(MANOVICH, 2001, p. 25-26, traducdo nossa)?. Com isso, tanto a légica
computacional é aprimorada em funcdo das midias, como as midias sédo também

alteradas e até mesmo construidas por dispositivos computacionais.

1 Both media machines and computing machines were absolutely necessary for the functioning
of modern mass societies. [...] Mass media and data processing are complementary
technologies; they appear together and develop side by side, making modern mass society
possible.

2 No longer just a calculator, control mechanism, or communication device, the computer
becomes a media processor.
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O acesso da sociedade aos computadores inicia-se na década de 1970,
conforme relata André Lemos (2004), e as duas décadas seguintes sao
marcadas por transformacdes nos computadores pessoais e pela popularizacao
da internet, percurso que abre espaco para um periodo caracterizado pela
conexdao, consolidado no inicio do século XXI. Lemos (2004) aponta, ainda, que
as tecnologias moveis entraram de tal forma em nossas vidas que hoje habitam
nosso cotidiano de modo indissociavel, elas ja sdo parte de nds. A principal figura
dessa “era da mobilidade” (LEMOS, 2004) é o telefone celular, que concentra as
mais inumeras possibilidades de trocas de informacéo, acBes e controles no
cotidiano.

Se as inovacfGes em cameras portateis, como a Kodak Brownie (1900),
Leica | (1925) e Kodak Instamatic (1963), marcaram a popularizacdo da
fotografia na sociedade, o iPhone, em 2007, associado a redes sociais digitais
voltadas para a fotografia, como no caso do Instagram, assinala uma nova etapa
nesse processo, conforme esclarece Manovich (2017). O intuito principal do
compartiihamento nessa rede social ndo é a promocao de fotégrafos
profissionais, embora eles também facam uso dela, mas da interacdo entre
pessoas comuns, através de fotografias?.

Seguindo tal perspectiva, a fotografia ndo € mais vinculada apenas as
cameras fotogréficas, ampliacdes de negativos e suas cOpias; mais do que
nunca, a fotografia hoje faz parte de nossos habitos cotidianos, ela pode ser
realizada a qualquer instante por meio dos smartphones, que se tornaram uma
extensdo de nossos corpos e mentes. Da mesma maneira, a exibicao de fotos
em albuns de familia e na midia tradicional se expande, ela ocupa também as
redes sociais e 0s mais diversos ambientes digitais. S&o essas atualizagdes que
permitem que a fotografia de nosso tempo seja produzida e consumida em uma
velocidade incomparavel.

As facilidades e o fascinio, trazidos pela fotografia, abriram espaco para
gue esta fosse gradativamente sendo explorada de maneira comercial desde o

inicio de sua trajetoria. As ideias de Benjamin, marcadas por influéncias

8 O Instagram foi langado em 2010, disponivel apenas para o sistema operacional iOS; em 2012
foi disponibilizado também para Android. Apesar de ser uma rede social direcionada apenas a
fotografia, em seu inicio, a partir de 2013 comegou também a permitir o envio de videos, recurso
que tem sido cada vez mais explorado.
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marxistas, apontam para uma critica ao capitalismo, de modo que a
reprodutibilidade técnica na fotografia e no cinema sdo pensadas em sua

importancia enquanto arte politica (2021). O autor explica que:

[...] com o surgimento do primeiro meio de reproducéo efetivamente
revolucionario (simultdneo ao advento do socialismo), a fotografia, a
arte sentiu aproximar-se a crise — que se tornou inconfundivel apés
mais cem anos —, reagiu com a doutrina do I’art pour l'art, que é uma
teologia da arte. Desta surgiu por sua vez uma teologia negativa na
forma da ideia de uma arte ‘pura’, a qual rejeita ndo apenas toda fungao
social, mas também toda determinacao por meio de uma critica de seu
objeto.

[...] a reprodutibilidade técnica da obra de arte emancipa-a pela
primeira vez na histéria mundial de sua existéncia parasitaria em
relagdo ao ritual. (BENJAMIN, 2021, p. 61).

Nesse sentido, a fotografia se expande tanto para a capacidade de libertar
a arte do valor de culto e aproxima-la das massas, como para 0 consumo
desmedido de imagens, circunstancia esta que Benjamin sinalizava como uma
direcdo contraria ao seu ideal politico, tomando forma de um produto altamente
cultuado no capitalismo.

Atualizando a discusséo para um contexto mais proximo ao nosso, Susan
Sontag (2004) aborda em sua obra Sobre fotografia como o consumo de
imagens se dava no fim do século XX, sugerindo que este ndo apenas seguia a
l6gica do consumo capitalista, mas servia de potente ferramenta para que o
capitalismo perpetuasse. A autora defende:

A razao final para a necessidade de fotografar tudo repousa na prépria
l6gica do consumo em si. Consumir significa queimar, esgotar — e,
portanto, ter de se reabastecer. A medida que produzimos imagens e
as consumimos, precisamos de ainda mais imagens; e mais ainda.
Porém imagens ndo sdo um tesouro em cujo beneficio o mundo tem
de ser saqueado; sdo exatamente aquilo que estd & méo onde quer
gue o olhar recaia. A posse de uma camera pode inspirar algo afim a
luxdria. E, a exemplo de todas as formas verossimeis de luxuria, algo
que ndo pode ser satisfeito: primeiro, porque as possibilidades da

fotografia sdo infinitas e, segundo, porque o projeto €, no fim,
autodevorador. (SONTAG, 2004, p. 195-196).

Ao lado desse processo de autodevoragéo, no contexto das redes sociais
digitais, a producao e o consumo de imagens sdo também uma imposicéo social
na atualidade. Albuns de familia ndo apenas guardam memodrias de entes

queridos, mas sugerem uma trajetéria de sucesso e realiza¢gfes atestados pelas
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fotos, de forma que eventos como aniversarios, casamentos e formaturas sejam
obrigatoriamente registrados, assegurando a existéncia de tais acontecimentos.

Para o pensador Dubois, em texto publicado originalmente em 1983, os
albuns de familia sdo consagrados por seu carater indicial®, ou seja, as
fotografias que os constituem tiveram uma conexao fisica (através da luz) com
as pessoas, lugares e objetos que ali estdo representados. Esse tipo de
fotografia € tomado como uma presenca daquilo que foi e, por isso, se
estabelece um vinculo de culto por parte das pessoas que estao afetivamente
ligadas a ele; ele é “Presencga afirmando a auséncia. Auséncia afirmando a
presenca.” (DUBOIS, 2012, p. 81). Desse modo, mesmo fotografias borradas,
fora de foco, desbotadas, ou com outros desgastes, possuem a competéncia de
estimular praticas compulsivas em relacao a elas.

Os momentos de lazer também acabam sendo dependentes da fotografia,
eles buscam nela uma atestacdo de sua satisfatoriedade. Brian O’'Doherty, em
1976, ao discutir sobre fotografia no contexto dos albuns de fotos e dos slides,
utiliza o exemplo da fotografia em periodos de diversao como forma de alcancar
resultados que s6 se tornam perfeitamente claros a partir de uma mediacao,

tornando-a indispensavel:

Vocé sé confirma como se divertiu nas férias de verdo pelas fotos.
Pode-se entdo adaptar a vivéncia a certos principios de “divertimento”.
Esses icones em cores sdo usados para convencer os amigos de que
vocé se divertiu — se eles acreditarem, vocé acredita. Todo o mundo
quer ter fotografias ndo s6 para comprovar, mas para inventar sua
experiéncia. Essa constelacdo de narcisismo, inseguranca e pathos €
tao forte que acho que ninguém esté livre dela. (O'DOHERTY, 2002, p.
57).

Sontag (2004, p. 183), em outro contexto, acrescenta que as fotografias
antigas séo capazes de preencher imagens mentais em nossos pensamentos, e
que as fotografias do tempo atual tém a capacidade de transformar este em uma
imagem mental.

Nosso pensamento se adequou de tal forma ao registro de
acontecimentos em imagens que, mesmo quando algo marcante ndo €

registrado, as pessoas geralmente fazem comparacfes desses eventos com

4 Consideramos o carater indicial da fotografia, além de outros aspectos segundo os estudos de
Peirce, no capitulo seguinte.
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imagens. Assim exemplifica Sontag (2004, p. 177) ao mencionar que, aqueles
gue vivenciam algum ato de desastre ou violéncia, dizem que a situacéo parecia
um filme, fazendo com que os ouvintes possam entender o episodio de modo
mais claro.

Tais relagcbes entre a sociedade e a fotografia, para Santaella (2021),
ocorrem muito em funcdo das transformacdes que o equipamento fotografico
sofreu e sofre até hoje. No intuito de tornar acessivel e simplificar o processo, o
ato de fotografar foi se transfigurando em algo cada vez mais banal, ja que hoje
todos carregam consigo uma camera fotogréfica portétil, em seus smartphones,
ativada com a acdo de um toque:

Quando, ao simples toque da ponta de um dedo, fragmentos fixos e
moéveis do mundo visivel podem ser capturados por um aparelho
pequeno, leve, quase aderido ao corpo e facilmente manuseavel, na

indiferenciagcdo do excesso, fotografar converteu-se em uma
trivialidade. (SANTAELLA, 2021, p. 75).

Assim como em outras situacdes de producdo e consumo em excesso, 0
descarte também se trivializou no processo fotografico. Fotografar de forma
sequencial, até alcancar o resultado desejado, acaba sendo muito mais
aceitavel, ja que nao existe um gasto extra com material (filmes, ampliacdes
etc.), de maneira que inumeras fotografias sejam imediatamente apagadas ou
esquecidas nos arquivos digitais. Santaella (2021) argumenta:

Com uma camera sempre a mao, fotografar tornou-se um ato
indiscriminado, pois errar tanto no gesto quanto no alvo néo traz
consequéncias. Basta um toque de apagar. Quando o gesto se torna
minimo, o alvo pode ser qualquer coisa e o resultado é descartavel sem

guaisquer prejuizos, o gesto ndo € apenas indiscriminado, mas
também inconsequente.” (SANTAELLA, 2021, p. 76)

N&o se trata aqui de condenar o uso da fotografia pela sociedade, mas de
observar a relevancia do uso das imagens nas relagdes sociais. Se por um lado
as facilidades técnicas abrem espaco para que tudo seja fotografado, de maneira
desmedida, de outro as fotografias compartilhadas em redes sociais como o
Instagram revelam uma padronizagédo dessas imagens. Para Manovich (2017),
apesar de o Instagram instaurar algumas novas convencdes fotograficas, a
maioria delas € heranca daquilo que ja havia sido estipulado nos séculos XIX e

XX, em relagéo a fotografia vernacular, para citar algumas delas: centralizar as
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pessoas na foto, enquadrar todo o rosto em uma selfie ou retrato, fotografias de

paisagem com destaque para a linha do horizonte, assuntos que merecem ser

fotografados, como locais historicos e turisticos, por-do-sol etc. Nesse sentido:
As convengfes da fotografia vernacular ditam o qué e como. Elas
filtram o mundo visivel e os fluxos das vidas humanas para selecionar
0S momentos e ocasides que valem a pena documentar. Nesse

sentido, a fotografia casual é tudo menos casual. (MANOVICH, 2017,
p. 53, traducdo nossa).®

Todavia, enquanto as pessoas, em geral, se habituam a essa maneira de
fotografar, marcando nosso cotidiano com imagens padronizadas, alguns
fotégrafos se dedicam a explorar o casual de modo disruptivo. Nessa direcao,
sado fotografos que subvertem as convencdes da fotografia casual, exploram
aspectos que fogem daquilo que é considerado como regra na técnica
fotogréfica, voltam o olhar para assuntos que nao sdo dignos de atencao, no
modelo usual. E assim que tais fotografos estabelecem sua singularidade.

1.2 A tematica do cotidiano: entre a fotografia e a pintura

N&o é novidade que a temética do cotidiano é assunto desde as mais
rudimentares formas de arte ja identificadas, na referéncia de suas cacas,
colheitas, atividades de trabalho e informacdes temporais. Aqui nos limitamos a
pensar a presenca do tema, entretanto, fazendo alguns levantamentos de suas
manifestacbes em fotografias e pinturas. Nesse intuito, destacamos que a
pintura foi amplamente utilizada em discussdes relativas a fotografia, a partir de
seu surgimento, pois em sua génese ambas estavam entrelacadas.

Ainda no Renascimento, as cameras obscuras® eram frequentemente
usadas por pintores que buscavam uma maior precisdo da realidade; o mesmo
acontece no Barroco e RococO, em que 0s pintores intentavam captar vistas

panoramicas das cidades, conforme explica Machado (2015). O uso desse

5 The conventions of vernacular photography dictate both what and how. They filter the visible
world and the flows of human lives to select the moments and occasions worth documenting. In
this sense casual photography is anything but casual.

6 Termo em latim. A camera obscura consiste em uma caixa preta, na qual a luz entra apenas
por um pequeno orificio, refletindo em seu interior, de forma invertida, aquilo que esta iluminado
no exterior.
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aparelho, como auxilio nas pinturas, é atestado ao se observar quadros nos
quais sado percebidos elementos incomuns em composicdes feitas apenas a olho
nu; é o caso de Menina com uma flauta, de Vermeer (Figura 2), em que a cabeca
de ledo esculpida sobre a cadeira, no lado esquerdo da imagem, aparece
desfocada, resultado do efeito 6tico causado pela camera obscura (MACHADO,
2015, p. 36-37).

Figura 2. Johannes Vermeer. Menina com uma flauta, 1665.
Oleo sobre tela, 20x17,8. National Gallery of Art, Washington.

Fonte: National Gallery of Art. Disponivel em:
https://www.nga.gov/collection/art-object-page.1237.html

Ao se estabelecer como técnica, contudo, a fotografia nem sempre teve
boa receptividade no campo da arte. A ocasido do Saléo (francés) de 1859,
Charles Baudelaire (1999) escreve uma carta ao diretor da Revue francaise,
posteriormente publicada, na qual declara sua completa desaprovacdo da
fotografia enquanto arte; para ele “[...] a industria fotografica era o refugio de
todos os pintores perdidos, com muito pouco talento ou preguicosos demais para

terminarem seus estudos [...]” (BAUDELAIRE, 1999, tradugdo nossa)’. O autor

7 [...] lindustrie photographique était le refuge de tous les peintres manqués, trop mal doués ou
trop paresseux pour achever leurs études [...]
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se posiciona dizendo que a fotografia deve servir apenas de forma humilde, em
funcdes que sejam de utilidade pratica para as ciéncias e as artes, enriquecendo
albuns de viagem, mostrando com amplitude animais microscoépicos, arquivando
materiais que estao prestes a desaparecer, entre outras, mas ela ndo poderia
invadir o lugar da arte (BAUDELAIRE, 1999).

Para o descontentamento de Baudelaire, a fotografia foi ganhando tanto
espaco, no campo da arte, que Dubois explana a questdo de que a propria arte
se torna fotogréafica. Nesse contexto, as discussdes envolvendo arte e fotografia,
atualmente, ndo mais se balizam na antiga indagacao de fotos poderem ser
consideradas como arte ou ndo. Isto €, ndo so as fotografias habitam museus e
galerias, seja em simples ampliacdes ou em objetos de arte hibridos, como elas
também transformam a percep¢do dos artistas, mesmo em obras que nao
utilizam diretamente técnicas fotograficas, a exemplo do hiper-realismo, que
emprega um excesso de mimetismo em suas pinturas, em um esfor¢co de serem
mais fotogréaficas do que a prépria fotografia (DUBOIS, 2012).

Figura 3. Richard Estes. Nedick's, 1970. Oleo sobre tela,
121,9x167,6. Museo Nacional Thyssen-Bornemisza.
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Fonte: Museo Nacional Thyssen-Bornemisza. Disponivel em:
https://lwww.museothyssen.org/en/collection/artists/estes-
richard/nedicks

Na pintura de Richard Estes, reproduzida acima (Figura 3), temos a
representacdo mimética do cotidiano em uma grande cidade norte-americana,
trazendo a fachada de uma lanchonete, com elementos de seu entorno e

algumas pessoas no interior. Um olhar rapido e desatento pode fazer com que a
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imagem seja percebida como uma fotografia, assim sdo as pinturas hiper-
realistas.

E importante destacar que a representacdo mimética, seja na fotografia
ou na pintura, ndo faz com que essas obras tenham as mesmas relagbes
estéticas que os objetos que estdo representados nelas, conforme defende
Danto (2010). Isso quer dizer que existem distincbes entre o que encontramos
em nosso universo e as obras de arte criadas, ainda que muitas vezes
apresentem aparéncias intensamente semelhantes: “aprender que um objeto é
uma obra de arte é saber que ele tem qualidades que faltam ao seu simile néo
transfigurado e que provocara reagdes estéticas diferentes” (DANTO, 2010, p.
157).

Portanto, ainda que a fotografia esteja em posicdo de imagem-contato,
que tem uma relacdo direta com os eventos, ela ndo é totalizante, absoluta,
imagem-toda, como define Didi-Huberman (2020). O processo da fotografia ndo
pode ser ignorado, devemos levar em consideracdo o0s impactos do
enquadramento, posicionamento, limitacdes da maquina etc. A imagem é
também montagem. Cabe aqui tracar um paralelo com as ideias de Arlindo
Machado (2000), quando afirma que, ainda que haja a acédo indispensavel da
luz, a fotografia ndo é concebida por um encontro natural entre ela e o suporte
de registro, mas € resultado da interferéncia humana, tanto em relagdo a
producdo da maquina fotografica, que surge apos séculos de pesquisas, como
de seu conhecimento no momento de operar essa maquina, tomando decisées
gue sao substanciais e fazem toda a diferenca na imagem a ser gerada.

Além disso, Machado (2015) também fala sobre a nossa relagéo ativa com
a realidade, ao criticar discursos que colocam a fotografia como simples registro

de um reflexo bruto dela:

A realidade néo € essa coisa que nos é dada pronta e predestinada,
impressa de forma imutavel nos objetos do mundo: é uma verdade que
advém e, como tal, precisa ser intuida, analisada e produzida. N6s
seriamos incapazes de registrar uma realidade se ndo pudéssemos ao
mesmo tempo cria-la, destrui-la, deforméa-la, modifica-la: a acao
humana é ativa e por isso as nossas representa¢des tomam a forma
ao mesmo tempo de reflexo e refracdo. A fotografia, portanto, ndo pode
ser o registro puro e simples de uma imanéncia do objeto: como
produto humano, ela cria também com esses dados luminosos uma
realidade que néo existe fora dela, nem antes dela, mas precisamente
nela. (MACHADO, 2015, p. 48).
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Entender esses pontos de diferengcas e aproximagdes que a imagem
figurativa apresenta em dialogo com seu referente, se faz necessario ao estudar
o cotidiano como tematica. Tal apontamento, sobre obras figurativas, pode ser
elucidado quando pensamos as fotografias em seu vinculo com a pintura e
outras artes, corroborando a nossa compreensado de que as artes, ainda que
representativas, tém sua forma singular de representar, quebrando com o
julgamento de serem meros registros. Ainda que as técnicas mudem, alguns
aspectos representativos em comum pairam sobre elas, possibilitando
associagoes.

Figura 4. Dimitri Baltermants. Attack, 1941. Impressdo em gelatina
de prata, 34x52. Atlas Gallery.

Fonte: Atlas Gallery. Disponivel em:
https://lwww.atlasgallery.com/artists/dimitri-baltermants

Nessa perspectiva, Ledo Serva (2020) traca relacdes entre fotografias de
guerra e pinturas, além de outras técnicas figurativas, a partir do conceito de
Pathosformel, de Aby Warburg. O termo é entendido por Serva (2020) como
“formula da emogao” que, de maneira mais substancial, € uma constituicao de
padrdes para representar um determinado tipo de emocgao, nogdo que invoca a
heranca de representacdes imagéticas desde o0s espécimes mais antigos.
Tomemos aqui o exemplo de uma fotografia que mostra o cotidiano na guerra,
na ocasiao de um ataque ocorrido na segunda guerra mundial (Figura 4): ela é
uma das imagens escolhidas por Serva (2020) para abordar a questao do

movimento nas representacgdes figurativas. Na foto o movimento é representado
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ndo so pela posicéo das pessoas que se deslocam, mas pela mobilidade de suas
roupas e pelo recurso de estarem “ligeiramente fora de foco”, expressao utilizada
pelo fotégrafo Robert Capa.

Na mesma selecdo de imagens, que fala sobre o movimento, Serva
(2020) coloca a pintura O nascimento de Vénus, de Sandro Botticelli, como uma
obra que manifesta 0 movimento de maneira semelhante a imagens produzidas
séculos antes do Renascimento e, a0 mesmo tempo, também é referéncia para
aquelas que vém depois, como no caso da fotografia acima. O autor explica que
“[...] embora em cada uma dessas formas artisticas 0 movimento se expresse
por seus proprios elementos, chegam a um mesmo fim por técnicas diferentes.”
(SERVA, 2020, p. 76).

Figura 5. Renato Guttuso. La discussione, 1959-1960. Témpera,

oIeo e técnica mista sobre tela 220x248 Tate.

Fonte: rt UK. Disponivel em:
https://artuk.org/discover/artworks/the-discussion-la-discussione-
199076

Se a pintura se relaciona a fotografia por meio das férmulas da emocéo,
as relacbes entre suas tematicas sdo também incontaveis. Aqui nos
concentramos em pensar alguns momentos em que a tematica do cotidiano
aparece em pinturas de movimentos artisticos, a partir de 1945, visando a uma

maior aproximacdo e compreensdo do cenario que se estabelece na arte
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contemporénea. Essa investigacdo € feita, principalmente, levando em
consideracao os levantamentos realizados por Lucie-Smith (2006).

O cotidiano aparece no pés-guerra da Europa sobretudo em pinturas que
vao de encontro com a arte realista; isso se da em um momento em que “Havia
o sentimento de que os artistas da época deviam encarar suas
responsabilidades, participar da construcdo de um mundo novo e melhor e,
sobretudo, seguir cineastas e escritores atraidos por um estilo documentario.”
(LUCIE-SMITH, 2008, p. 39).

Um importante movimento dessa corrente foi o Kitchen Sink, que
aconteceu na Inglaterra entre o final da década de 1950 e inicio da década de
1960; trata-se de uma expressao que caracteriza algo pouco refinado, uma visédo
realista da vida social, do enfadonho cotidiano. Mas os artistas que se
interessaram por tal abordagem nao foram apenas os ingleses. O italiano Renato
Guttuso, por exemplo, explorou a técnica do neobarroco para trabalhar cenas da
vida comum em suas obras (Figura 5), conforme relata Lucie-Smith (2006).

Ainda no periodo pés-guerra surge o movimento da arte pop,
imprescindivel para os estudos da tematica de cotidiano por colocar em destaque
elementos da cultura popular, que ditavam o estilo de vida jovem na época. Esse
movimento € bastante caracterizado por manifestar aspectos culturais
circunscritos, principalmente dos Estados Unidos e Inglaterra, mas “Depois de
Seu sucesso inicial, a arte pop naturalmente passou a exercer influéncia em
outros locais.” (LUCIE-SMITH, 2006, p. 100). A fotografia aparece na arte pop
de maneira recorrente, ela estd na apropriacdo de imagens de revistas, em
colagens, assemblagens, serigrafias, etc.

O representante mais conhecido desse movimento, o americano Andy
Warhol, utilizava constantemente técnicas de reproducdo, aproximando
celebridades de produtos, com uma linguagem que flertava com a publicidade;
produtos de consumo, como as garrafas de Coca-Cola e as latas de sopa
Campbell’s, viraram grandes estrelas nas obras de Warhol. Outro artista de
destaque nesse movimento é o inglés David Hockney, ainda que ndo esteja
limitado unicamente a arte pop, ja que explora diferentes estilos e técnicas ao
longo de sua vida. A aparigdo do cotidiano como tematica também é reincidente
nas obras do artista; entre elementos urbanos, objetos comuns do dia a dia,

pessoas em suas casas e piscinas, Hockney expressa sua percepcao da vida
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habitual, seja nas colagens e composi¢cfes fotograficas, desenhos, pinturas,
gravuras e, mais recentemente, também em desenhos e pinturas digitais,
realizados através do computador, iPad (Figura 6) e iPhone.

Figura 6. David Hockney. Two Robes, 2010.

Desenho de iPad sobre papel, 94x71,1. Guy
Hepner.

Fonte: Guy Hepner. Disponivel em:
https://www.guyhepner.com/product/two-robes-by-
david-hockney/

Com o surgimento de novas formas de expressao artistica, como
happenings, readymades, esculturas abstratas etc., contando com ampla
abertura no campo da arte, a pintura tradicional figurativa passou por um certo
abalo na segunda metade do século XX, de acordo com Lucie-Smith (2006),
sendo por vezes negligenciada, mas nunca completamente abandonada.

A arte feminista também tem importante papel no retrato cotidiano da
sociedade. Segundo Lucie-Smith (2006), alguns tedricos que se interessavam
sobre o0 assunto tracavam uma relagé@o entre essa arte e a filosofia estruturalista
e pés-estruturalista francesa: “[...] a obra de arte ndo era vista como um fim em

si mesma, mas como algo que modificava a situacdo na qual era colocada e
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mudava de carater e significado a medida que a prépria situagdo mudava.”
(LUCIE-SMITH, 2006, p. 204).

A mexicana Frida Kahlo é uma das maiores referéncias e precursora
dessa abordagem. Utilizando uma oOtica surrealista, a artista exprime o universo
feminino a partir de suas proprias experiéncias e sentimentos cotidianos,
principalmente em autorretratos. O prestigio de sua producao, entretanto, veio
tardiamente, como consequéncia da globalizacdo e ascensdo do movimento
feminista.

No resgate da pintura classicista, pintores contemporaneos subvertem os
valores tradicionais para colocar em voga questionamentos da sociedade atual,
satirizar padrbes e expressar diferencas: “Na verdade, o que a imagem classica
frequentemente faz é construir pontes entre a teoria intelectual e a vida comum
- a vida do comércio e das ruas.” (LUCIE-SMITH, 2006, p. 279). John Currin,
natural dos Estados Unidos, € um pintor que associa o classico ao kitsch; em
suas obras coloca o corpo em representacdes distorcidas e incomodas,
explorando situagdes cotidianas em muitas delas (Figura 7).

Figura 7. John Currin. Hot pants, 2010. Oleo sobre
tela, 198,1x152,4. The Broad.

Fonte: The Broad. Disponivel em:
https://www.thebroad.org/art/john-currin/hot-pants
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No cenério brasileiro, € relevante voltar para a Semana da Arte Moderna
de 1922, realizada em S&o Paulo, momento que € um marco da historia da arte
no pais. A producédo dos artistas modernos brasileiros, motivada por correntes
europeias, traz o cotidiano representado em diferentes obras que exprimem a
realidade social no Brasil. Uma das principais artistas desse movimento é Anita
Malfatti. Tadeu Chiarelli (2008) explica que “A pauta do nacional na arte a
sensibilizou e Malfatti dela quis tomar parte, criando estratégias para que tal
desejo se concretizasse.” (CHIARELLI, 2008, p. 168), o que pode ser observado
em obras como Tropical (Figura 8). O autor conta, ainda, que as mudangas em
seu estilo de pintura podem ter ocorrido por influéncia tanto das discussdes
paulistanas, a respeito do nacionalismo na arte, quanto do periodo em que
esteve estudando nos Estados Unidos, onde seus colegas também rumavam
para uma producdo mais realista.

Figura 8. Anita Malfatti. Tropical, 1913. Oleo sobre tela, 77x102.
Pinacoteca de S&o Paulo.

Fonte: Pinacoteca de S&o Paulo. Disponivel em:
https://acervo.pinacoteca.org.br/online/ficha.aspx?id=8605&ns=21
6000&Lang=BR&mostraExplorar=1

Anita Malfatti, com sua producéo, faz parte de uma formacdo do
imaginario brasileiro, de maneira sensivel, no contexto do modernismo no pais.
Essas obras trazem a valorizagcdo da pessoa comum, que compdem 0 cenario
nacional, reconhecendo-as como dignas de representacao e interesse, ao olhar
para seu cotidiano, trabalho, corpos e relacdo com o ambiente.
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A abordagem do nacionalismo vem aliada a critica sobre a colonizacéo
em obras contemporaneas de Adriana Varejao, como Filho Bastardo Il (Figura
9), que retoma o imaginario nacional em um processo de torcdo, explorando
camadas de sentido que antes estariam ocultas. A série, da qual essa pintura
faz parte, constitui de referéncias as pinturas e gravuras que o francés Jean-
Batist Debret realizou, como modo de retratar o cotidiano do Brasil colonial e as
feridas que o periodo causou. A obra de Varejao trata, portanto, de um cotidiano
que existiu, de violéncia e exploracao sexual, mas que se manteve distante das
documentacoes oficiais.

Figura 9. Adriana Varejdo. Filho Bastardo Il - Cena de Interior,
1995. Oleo sobre madeira, 100x140x10. Museu Cole¢éo Berardo.

Fonte: Adriana Varejéo. Disponivel em:
http://www.adrianavarejao.net/br/imagens/categoria/10/obras

A arte contemporanea brasileira tem apresentado producdes variadas
gue, assim como as obras de Adriana Varejao, estéo inseridas no campo da arte
nao s6 no Brasil como no mundo todo. Os artistas nacionais, com suas pinturas,
esculturas, instalagdes, performances, fotografias etc., abrem espaco para o
desenvolvimento da tematica do cotidiano. Pensando no caso especifico da
fotografia, estudada aqui, € relevante observar o cenario internacional que
envolve essa temética, a fim de colaborar na contextualizacdo da curadoria

proposta.
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1.3 A pesquisa em torno da fotografia de cotidiano

A abordagem do cotidiano em fotografias tem importante papel na histéria
dessa linguagem. Segundo o pensamento de Benjamin (2012, 2021), em textos
escritos na década de 1930, quando o fotografo francés Eugéne Atget fotografa
as ruas de Paris, sobretudo despovoadas (Figura 10), em torno dos anos 1900,
ele vai contra a corrente dominante da época, de uma fotografia convencional
especializada em retratos. O autor defende que 0s retratos eram um recurso
para tentar preservar o valor de culto nas fotografias; por conseguinte, as
fotografias de Atget sédo fundamentais na percepcao da mudanca de perspectiva,
em direcdo a um valor de exposi¢cao. Ou seja, enquanto os fotografos da época
exploram ao maximo o culto de imagens de rostos ou retratos de entes queridos,
promovendo uma espécie de devocdo aos registros, que estabelecem uma
relacdo com essas pessoas, as fotografias de Atget se apresentam como a cena
de um crime, desmascaram ambientes:

Ele foi o primeiro a desinfetar a atmosfera sufocante difundida pela
fotografia convencional, especializada em retratos, da época da
decadéncia. Ele purifica essa atmosfera, ou mesmo a liquida: comeca

a libertar o objeto da sua aura, o mérito mais incontestavel da moderna
escola fotogréfica. (BENJAMIN, 2012, p. 107).

Figura 10. Eugéne Atget. Cour 10 Rue Sauval, (1° Arrondissement),
1908. Impresséo albuminada, 18,1x22,1. The J. Paul Getty Museum.

Fonte: The J. Paul Getty Museum. Disponivel em:
https://lwww.getty.edu/art/collection/object/104JQ2
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Ou seja, segundo a leitura de Benjamin, o cotidiano nas fotografias de
Atget € exprimido de maneira precursora, livre e precisa. Abrindo-se para o
encantamento do ambiente e das coisas ao seu redor, o fotografo volta seu olhar
para as coisas perdidas e transviadas, em uma expressividade a frente de seu
tempo.

Os estudos de Roland Barthes podem, com base na pesquisa da
fotografia, propor também uma reflexdo no tocante a estima pelo cotidiano, tendo
a orientacdo de que o fotografo esta sempre em busca de um elemento
diferencial em suas imagens, uma forma de surpreender algo ou alguém. Esse
elemento, chamado de “studium” (BARTHES, 1984), é intensamente calculado,
porém nem sempre capaz de gerar real interesse no observador; o que faz com
que este seja de fato atraido para a fotografia (aquilo que o punge) dificilmente
pode ser calculado: o “punctum”, como define Barthes (1984), aparece na
maioria dos casos em um detalhe, algo que flerta com o banal; € no modo de
explorar o enfoque dessa qualidade do banal, com uma potencialidade de se
tornar extraordinario a partir de si mesmo, que o interesse nessa tematica busca

seu sentido.

Figura 11. William Eggleston. Sem titulo, 1983-1986. Fotografia.
Eggleston Artistic Trust.
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Fonte: ArtReview. Disponivel em: https://artreview.com/ar-may-
2019-feature-william-eggleston/

Explorar a tematica do cotidiano levou fotografos como William Eggleston
(Figura 11) e Stephen Shore ao pioneirismo no uso da cor em fotografias

artisticas. As criagfes em cor, segundo Cotton (2010), ganharam um modesto
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apoio no campo da arte na década de 1970, passando a dominar a produgao
apenas na década de 1990. Embora as fotografias coloridas tenham se
popularizado no meio comercial, registros familiares e publicidade, na década de
1960, elas ndo eram muito bem aceitas no campo da arte, motivo pelo qual esses
fotografos s6 obtiveram verdadeiro prestigio décadas ap6s o inicio de sua
producdo. “A maior contribuicdo de Eggleston e Shore foi a abertura de um
espaco dentro da fotografia de arte para acolher um jeito mais livre de abordar a
producao de imagens.” (COTTON, 2010, p. 15).

Utilizando ferramentas como filmes coloridos e cameras instantaneas,
Eggleston e Shore trouxeram a tematica do cotidiano para o campo da arte com
uma linguagem que se aproximava da propria fotografia vernacular. Na década
de 1990, com a adesdo completa da cor em fotografias artisticas, o cotidiano é
explorado nas mais diversas praticas, com distintas abordagens e recursos.

Figura 12. Philip-Lorca diCorcia. Head #3, 2000. Fotografia.
Sprirh Magers e David Zwirner.

Fonte: Mus Magzine. Disponivel em:
https://museemagazine.com/features/2019/9/23/impact-philip-lorca-
dicorcia-head-on

Philip-Lorca diCorcia € um dos nomes que se destaca nesse cenario,
principalmente por suas fotos que colocam em evidéncia o cotidiano das ruas de
grandes cidades (Figura 12). Victa de Carvalho, professora da UFRJ que
desenvolve algumas pesquisas em torno da fotografia de cotidiano, ao pensar a

experiéncia do homem comum na fotografia contemporanea, explica que as
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produgbes de diCorcia “...] ndo podem ser lidas nem apenas como
documentario, nem somente como ficgées.” (CARVALHO, 2016, p. 86). Suas
imagens se localizam no limite entre o acaso, daquilo que acontece nas ruas, e
o controle ficcional, conferido pelo seu planejamento de cena e manejo de
equipamentos, como o disparo preciso do flash no momento esperado. As fotos
de diCorcia, por mais que sejam realizadas a partir de recortes do cotidiano nas
ruas, causam uma inquietacdo em relacdo a realidade; recursos como luzes e
cores provocam uma teatralizagéo das cenas, em que 0s personagens néo foram

dispostos para atuar.

Fonte: Artsy. Disponivel em: https://www.artsy.net/artwork/laura-
letinsky-untitled-number-40-from-the-series-hardly-more-than-ever

Ao olhar para fotografias que se direcionam a objetos do cotidiano, nas
quais a presenca da figura humana nao é o foco, Cotton (2010) destaca que “Por
meio da fotografia, a matéria cotidiana é dotada de uma carga visual e de
possibilidades imaginarias que vao além de sua fungéo trivial.” (COTTON, 2010,
p. 115). Nesse tipo de foto encontramos mobilia e utensilios domésticos,
alimentos, vegetacdo, elementos arquiteténicos, lixo, vestimentas etc. E nesse
ambito que Laura Letinsky desenvolve suas composi¢cdes de natureza-morta
(Figura 13). Letinsky fotografa mesas com restos de alimentos e louca suja,
toalhas de tecido amarrotadas e manchadas, criando contextos que descrevem
uma narratividade da agdo humana na vida domeéstica, através apenas da
presenca dos objetos. Cotton (2010) fala sobre o relevante uso das mdltiplas
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perspectivas e planos intercambiantes nessas fotografias, rompendo com a
perspectiva monocular tradicional:
Um dos usos mais dramaticos da perspectiva no contexto da natureza-
morta ocorre quando os fotografos enfatizam especificamente a
maneira como vemos (ou ndo vemos) as coisas a nossa volta. Em
parte, 0 que estd sendo examinado ai é a nossa percepcdo do

ambiente que nos rodeia, e ndo tanto as coisas contidas nele.
(COTTON, 2010, p. 133).

Em outra perspectiva, as fotografias que abordam a vida intima, com
destaque para a presenca da figura humana, sdo também fundamentais neste
estudo. Cotton (2010) fala sobre como essas fotos emprestam a linguagem da
fotografia vernacular para, no campo da arte, expressar 0 universo proprio e
particular de quem fotografa. Ou seja, os “defeitos” comuns em fotografias de
familia, como fotos fora de foco, com enquadramento desequilibrado, cores
distorcidas, falta ou excesso de iluminagao, entre outros, séo utilizadas por esses
fotégrafos como recurso para apontar relacdo de intimidade com aquilo que é
retratado. Mas enquanto as fotos de familia se voltam para momentos
simbdlicos, culturais e de conquistas, a fotografia artistica da vida intima “[...]
geralmente retira 0s cendrios esperados e 0s substitui por uma dimenséao
emocional: tristeza, discordia, vicio, doengas.” (COTTON, 2010, p. 138); além
disso, esses fotografos também trazem como tema os nao eventos do cotidiano,
como “[...] dormir, falar ao telefone, viajar de carro, estar entediado ou sem
vontade de conversar, por exemplo.” (COTTON, 2010, p. 138).

A transparéncia de uma vida intima boémia, que escancara sexualidade,
contracultura, violéncia e consumo de drogas, fez com que, em 2011, a fotografa
mais popular desse tipo de fotografia, Nan Goldin, tivesse sua exposicao
censurada na mostra Ol Futuro, no Rio de Janeiro, que no ano seguinte foi
realizada no MAM, na mesma cidade. Porém n&o é apenas no cenario dos
Estados Unidos, onde vive Goldin, que essa abordagem ganha espaco. Ao redor
do mundo, diversos fotdgrafos exploram a prépria vida intima como tema de suas
producdes, principalmente a partir dos anos 1990. A japonesa Hiromix, por
exemplo, comecou a se destacar em meados dessa década, quando publica
fotos de seu cotidiano (Figura 14) em uma espécie de diario fotografico, expondo

sua vida como uma garota de dezessete anos.



Figura 14. Hiromix. Sem titulo, 1995.
Fotografia. Canon New Cosmos of
Photography.

Fonte: New Cosmos of Photography.

Disponivel em:
https://global.canon/en/newcosmos/gallery/gr

andprix/1995-hiromix/index.htmi

Figura 15. Martin Parr. Vista de uma das exposi¢cdes de Common
Sense, 2000.

COMMON SENSE

Fonte: Martin Parr. Disponivel em:
https://www.martinparr.com/common-sense/
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Seja em maior ou em menor evidéncia, o cotidiano frequentemente flerta
com o documental, em uma fotografia que se apresenta na condi¢céo de “[...]
testemunha dos modos de vida e dos acontecimentos do mundo.” (COTTON,
2010, p. 167). Esses registros retratam desde realidades sociais, prismas da
guerra e poOs-guerra, até a representacdo de objetos que definem nossos
cotidianos. Algumas vezes a fotografia artistica e o fotojornalismo se entrelacam,
outras vezes artistas buscam explorar um tempo mais lento e narrativas mais
planejadas, no intuito de fugir dessa associacéo. Destacamos aqui o trabalho de
Martin Parr em sua série Senso comum. Nela o artista cria um grande acervo de
fotos do cotidiano ao redor do mundo (Figura 15), caracterizadas pelo registro
sempre muito proximo dos objetos, cores intensas e temas que transitam entre
o banal e o cdmico, criando um universo proprio para suas imagens.

As diferentes producdes fotograficas, nas quais o cotidiano se insere, nos
permitem perceber que, longe de seguir um padrao determinado, os fotografos
gozam da mais ampla liberdade para explorar o tema. Além disso, a técnica nao
€ empregada de modo imparcial, “A fotografia artistica contemporanea tornou-
se menos a aplicacdo de uma tecnologia visual preexistente e plenamente
funcional e mais uma iniciativa que envolve escolhas positivas a cada passo do
processo.” (COTTON, 2010, p. 219). Essa é uma caracteristica fundamental da
fotografia artistica de hoje, levando em consideracéo as relacbes que nossa
sociedade estabeleceu com esse tipo de imagem:

Numa era em que ndo sé recebemos, tiramos e disseminamos
imagens fotograficas, mas também podemos anexa-las, acessar e
editar, estamos muito mais, do que em qualquer outro momento da
histéria, habilitados a usar e acostumados com a linguagem da
fotografia, demonstrando uma apreciacdo maior pelo fato de que ela
esta longe de ser apenas um veiculo neutro ou transparente para

momentos isolados e emoldurados do tempo real. (COTTON, 2010, p.
240).

A fotografia de cotidiano que problematiza questdes consideradas como
certas e garantidas, causando estranhamento, € uma fotografia artistica a
medida que desvela diferentes formas de percepc¢ao. E, acima de tudo, um signo
que se refere ao cotidiano mas, ao mesmo tempo, ndo é uma simples reproducao
dele. Nesse sentido, encontramos a necessidade de explorar as especificidades
da fotografia, enquanto signo, no intuito de melhor desenvolver nossa apreenséo

a respeito da producéo realizada nessa area.



2. A fotografia artistica de cotidiano sob a perspectiva dos aspectos
tricotbmicos de Peirce®

Ao considerar as relagfes atuais que a populacdo desenvolve com as
imagens, estamos diante de uma realidade em que a producdo e consumo de
fotografias se tornou algo rotineiro, principalmente através do acesso a
smartphones que facilitam o registro e compartilhamento de imagens nas redes
sociais digitais. De modo que, estudar a fotografia artistica que explora a
tematica do cotidiano, estimula questionamentos sobre quais seriam 0s aspectos
gue as destacam e diferem da fotografia vernacular com que nos confrontamos
diariamente. Nesse ambito, buscamos aqui delinear conceitos relevantes da
semidtica peirciana que nos auxiliem nessa perscrutacdo, bem como tracar
observacgbes de algumas fotografias artisticas de cotidiano a luz dessas teorias.

A semiética de Peirce nos fornece uma estrutura conceitual que pode ser
aplicada nos mais diversos signos, auxiliando nas investigacdes e reflexdes
sobre eles. Para introduzir as tricotomias presentes na semiética peirciana,
apresentamos as trés categorias fenomenoldgicas universais de Peirce, que dédo
base para o desenvolvimento de suas classifica¢des triadicas. Posteriormente,
elucidamos as relacdes do signo em si mesmo, com 0 objeto e com o
interpretante.

Conhecer os fundamentos semidticos que Peirce nos deixou, através de
seus escritos, estd longe de ser uma receita pronta, na qual podemos
simplesmente inserir nossos signos e obter solucdes e explicacdes imediatas;
no entanto, quanto mais estudamos esse universo, mais somos levados a refletir
e levantar nossas préprias consideracdes a favor das areas que nos propomos
a pesquisar. Para que essa semidtica seja aplicada de modo satisfatorio é
necessario que seus conceitos sejam combinados com estudos especificos a
respeito do signo que estamos investigando, no caso a fotografia artistica. Desse
modo, trazemos aqui estudiosos de Peirce que se dispdem a pensar as

especificidades de sua semidtica em relacdo com a fotografia e a arte.

8 Uma versao preliminar deste capitulo foi publicada como artigo, de mesmo titulo, na Revista
Papéis v. 25 n. 49 (2021), p. 200-216. Disponivel em:
https://seer.ufms.br/index.php/papeis/article/view/12965/9173
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No intuito de observar esses fundamentos na pratica, dissertamos sobre
0s aspectos tricotbmicos de Peirce aplicados em fotografias artisticas de
cotidiano, concebidas por Eugéne Atget, Walker Evans e Hannibal Renberg.
Através das obras desses fotografos € possivel perceber ndo s6 o carater geral
de fotografias com tal tematica, mas também identificar as particularidades na

producdo de cada um deles, revelando a unicidade e magnitude de suas obras.

2.1. As tricotomias de Peirce

Levando em consideracgéo as teorias de Peirce, as ciéncias séo divididas
em Matemadtica, Filosofia e Idioscopia ou Ciéncias Especiais. A Filosofia, classe
pela qual nos interessamos aqui, € constituida ainda por outras trés subdivisdes:
a Fenomenologia, as Ciéncias Normativas e a Metafisica. A Fenomenologia,
primeira das ciéncias da Filosofia, possui a capacidade de apontar
caracteristicas de um fendmeno a partir de sua classificacdo em trés categorias.
Conforme Ivo lbri (2015, p. 22), o fenbmeno, ou faneron, para Peirce,
corresponde a tudo que se presentifica na mente, esteja relacionado a algo real
ou nao.

No intuito de estudar a Fenomenologia, Peirce indica a necessidade de
observar as caracteristicas que nunca estao ausentes em um fenémeno, seja no
mundo interior ou exterior a mente (IBRI, 2015, p. 24). Ao lancar seu olhar sobre
os fenbmenos, Peirce destaca a presenca de trés faculdades; primeiridade,
secundidade e terceiridade s&o as categorias fundamentais que o autor concebe
a partir de uma logica geral de tudo aquilo que se manifesta no mundo ou em
uma mente, as quais servem como um esqueleto para a universalidade daquilo
gue ele se propde a estudar.

A ideia de primeiridade aponta sempre para uma experiéncia pura, unica
e imediata, que ndo pode ser reduzida a qualquer tipo de descri¢cdo devido as
particularidades absolutas que Ihe sao caracteristicas. Assim, Peirce descreve a
primeiridade por meio do seguinte exemplo:

O que o mundo foi para Addo, no dia em que este abriu seus olhos

para ele, antes que tivesse tracado qualquer distingdo ou tomado
consciéncia de sua prépria existéncia — isso € primeiro, presente,
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imediato, fresco, novo, iniciativo, original, espontéaneo, livre, vivido,
consciente e evanescente. (CP. 1.357, tradugdo nossa)®.

Embora a primeiridade ndo comporte secundidade nem terceiridade,
aquilo que é segundo sempre apresenta propriedades do primeiro, entretanto
aquilo que é terceiro ainda ndo encontra espaco na segunda categoria. A
secundidade € marcada por fatos, acdo e reagdo, e depende do confronto com
o primeiro e de sua resisténcia a ele. A secundidade é sempre dura e tangivel.
O segundo depende do primeiro para afirmar aquilo que ele ndo €, ele se
confronta com o primeiro e resiste a ele: “Na juventude o mundo é novo e nés
parecemos livres; mas a limitagcdo, o conflito, a restricAo e a secundidade
constituem, geralmente, o ensino da experiéncia.” (CP. 1.358, tradugéo nossa)?°.
A secundidade é bruta, concreta e ndo pode ser evitada.

Entre aquilo que € primeiro e 0 que € ultimo, existe uma ponte, uma
mediacdo, que € a terceiridade: “O primeiro € agente, o segundo paciente, o
terceiro é a acdo pela qual o precedente influencia o posterior.” (CP. 1.361,
traducdo nossa)'l. Desse modo, a terceiridade traca relacdes entre o primeiro e
0 segundo, necessitando da coexisténcia deles para se desenvolver. O terceiro
€ um processo, em crescimento continuo, nunca absoluto. O terceiro é a
esséncia do pensamento, da razao.

No decorrer de seus estudos, Peirce demonstra como suas trés
categorias fenomenoldgicas se fazem presentes nas mais diversas areas, para
além da semiotica, como na metafisica, desenvolvimento biol6gico, psicologia
etc. Quando desenvolve sua investigacao acerca da psicologia, por exemplo,
Peirce aponta como essa tricotomia aparece nos modos fundamentais da
consciéncia, a partir das concepcdes de qualidade, relacdo e sintese (ou
mediacao):

A concepcdo de qualidade, que € absolutamente simples em si mesma
e, ho entanto, quando vista em suas relacdes, é percebida como

repleta de variedade, surgiria sempre que o0 sentimento ou a
consciéncia singular se tornasse proeminente. A concepcao de relagéo

9 What the world was to Adam on the day he opened his eyes to it, before he had drawn any
distinctions, or had become conscious of his own existence -- that is first, present, immediate,
fresh, new, initiative, original, spontaneous, free, vivid, conscious, and evanescent.

10 In youth, the world is fresh and we seem free; but limitation, conflict, constraint, and secondness
generally, make up the teaching of experience.

11 The first is agent, the second patient, the third is the action by which the former influences the
latter.
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advém da consciéncia dupla ou senso de acado e reagdo. A concepgao
de mediacdo brota da consciéncia plural ou senso de aprendizado.
(CP. 1.378, tradugdo nossa)?'?.

Lucia Santaella (1983, p. 9) explica que exemplificar as categorias dentro
do contexto das manifestacbes psicolégicas, ainda que elas ndo sejam
exclusivamente do campo da psicologia, faz com que as pessoas possam
compreender de forma mais clara a tricotomia de Peirce, ja que essas
experiéncias sdo familiares a todos nos. Nesse sentido, aqui estéo os trés modos
como os fenbmenos se mostram a consciéncia.

Dada por um instante Unico e presente qualquer, a consciéncia imediata
€ qualitativa, ela agrega toda a qualidade de ser e sentir que contém nesse
momento infimo. O sentimento de qualidade puro, legitimo da primeiridade, ndo
pode ser efetivamente descrito ou reproduzido, pois tal processo sempre se
alicerca nas semelhancas e demanda um tempo consideravel para que tais
acOes sejam processadas. Cabe reforcar que a consciéncia auténtica da
primeiridade é sempre imediata, impar, indivisivel.

Tomemos como exemplo uma fotografia que chega para noés através de
um e-mail, enviada por uma personalidade querida. Podemos determinar a
consciéncia imediata como o primeiro instante em que a imagem foi exibida na
tela do computador, antes mesmo que nosso cérebro pudesse reconhecé-la
como sendo uma fotografia, ou identificasse quaisquer elementos presentes nela
(arvores, nuvens, rio, pessoas etc.), antes que qualquer associacdo com as
cores ou formas fossem tracadas; esse € 0 momento especifico da consciéncia
primeira. Essa consciéncia abrange tudo que se fez presente naquele instante,
a mera apreensao das luzes, cores e formas que chegavam ainda sem definicdo
concreta; traz também as qualidades de tudo que estava em nosso entorno, ou
em nossa mente, e despertaram as mais vagas sensacfes naquele momento,
anico, de modo que no momento seguinte ja seriam diferentes.

Embora também nédo seja marcado por uma duracéo temporal, 0 senso

de dualismo, que traz o carater de secundidade, difere do sentimento de

12 The conception of quality, which is absolutely simple in itself and yet viewed in its relations is
seen to be full of variety, would arise whenever feeling or the singular consciousness becomes
prominent. The conception of relation comes from the dual consciousness or sense of action and
reaction. The conception of mediation springs out of the plural consciousness or sense of
learning.
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qualidade puro por sua relagao direta com o outro real, com a agéo e reacéo
imediata. Aqui ocorre uma consciéncia de polaridade existente. No caso da
fotografia em questdo, isso se da quando nos confrontamos com 0 outro
existente, pois, mesmo quando a fotografia é digital, ela se materializa em seus
dados, por meio de pixels, na tela do nosso computador, € nela que se
concretizam qualidades potenciais.

Enfim, na cognicéo, se da o processo de aprendizagem, para onde toda
consciéncia converge, uma consciéncia de sintese, que demanda tempo e nao
pode ser comprimida ao imediato. E por meio da cognicdo que o
desenvolvimento dos pensamentos se torna possivel. Na cognicéo a terceiridade
se faz presente, de forma que podemos relacionar as qualidades do primeiro
com a materialidade do segundo e chegar a uma sintese intelectual. E aqui que
nossa consciéncia é capaz de produzir signos, embora a capacidade de produzir
signos ndo seja atividade exclusiva da consciéncia. A vista disso, podemos
perceber a imagem que se apresenta a nés como uma fotografia digital, onde
somos capazes de identificar elementos como um céu azul com nuvens, rio,
arvores, pessoas conhecidas, estruturas arquitetbnicas etc. Nesse processo, 0
pensamento é atualizado continuamente, nossa relacédo com a fotografia ndo se
encerra no momento em que identificamos a fotografia e seus elementos, ela
nos leva a tragar conexao com outros pensamentos, 0S signos criam sempre
Novos Signos.

Levando em consideracdo as categorias fenomenolégicas definidas por
Peirce, podemos compreender de que forma as triades arquitetam a base das
relacdes semiodticas, entre signo, objeto e interpretante:

Um REPRESENTAMEN [ou SIGNO]*® é um sujeito de uma relacéo
triadica DE um segundo, nomeado seu OBJETO, PARA um terceiro,
nomeado seu INTERPRETANTE, essa relacdo triddica se da de tal
forma que o REPRESENTAMEN [ou SIGNO] determine que seu
interpretante se estabeleca na mesma relagéo triadica com o mesmo

objeto em direcdo a algum interpretante [e assim sucessivamente].
(CP. 1.541, tradugdo nossa)'4.

13 peirce defende, nesse ponto, uma sutil diferenca entre signo e representamen; entretanto, nao
cabe desenvolver aqui o prolongamento dessa discussao.

14 A REPRESENTAMEN is a subject of a triadic relation TO a second, called its OBJECT, FOR
a third, called its INTERPRETANT, this triadic relation being such that the REPRESENTAMEN
determines its interpretant to stand in the same triadic relation to the same object for some
interpretant.
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No contexto dessa relagéo, elaborada por Peirce, € importante destacar
que, tanto objeto como interpretante, possuem divisbes fundamentais a serem
ponderadas nos estudos semioticos. O objeto € dividido, na semiotica peirciana,
em imediato e dinamico; considerando as ideias de Santaella (2012), objeto
imediato é aquele que estd dentro do signo, representado nele sob certos
aspectos; ja o objeto dinamico é a realidade, € aquele capaz de provocar o signo.
Quando tratamos as relagcdes do signo com o objeto, estamos falando,
especificamente, do objeto dinamico.

Por sua vez, o interpretante aparece, fundamentalmente, dividido em
imediato, dindmico e final (ou normal); “Esta divisdo nao corresponde, de modo
algum, a trés interpretantes, vistos como coisas separadas, mas [...] diferentes
aspectos ou estagios na geracgao do interpretante.” (SANTAELLA, 2012, p. 67).
As divisdes do interpretante, segundo Santaella (2012), estdo em concordancia
com as trés categorias fenomenoldgicas: o0 interpretante imediato,
correspondente a primeiridade, é caracterizado por possibilidades, é interno ao
signo; o interpretante dindmico, que corresponde a secundidade, € o efeito real
do signo sobre o intérprete, possui carater singular; o interpretante final (ou
normal), que corresponde a terceiridade, ideal abstrato que determina uma
regra, € para onde tende o real.

Em sua semibtica, Peirce organiza dez tricotomias, ou seja, divisbes
triadicas que colocam em evidéncia os elementos dos signos, objetos e
interpretantes, bem como suas relacdes. Elas sdo determinadas a partir dos
seguintes aspectos:

1°, De acordo com o Modo de Apreenséo do préprio Signo,

2°, De acordo com o Modo de Apresentacdo do Objeto Imediato,

3°, De acordo com o Modo de Ser do Objeto Dinamico,

4°, De acordo com a Relacdo do Signo com seu Objeto Din&mico,

59, De acordo com o Modo de Apresentacéo do Interpretante Imediato,
6°, De acordo com o Modo de Ser do Interpretante Dindmico,

7°, De acordo com a Relacao do Signo com o Interpretante Dinamico,
8°, De acordo com a Natureza do Interpretante Normal,

9°, De acordo com a Relacao do Signo com o Interpretante Normal,
10°, De acordo com a Relacdo Triddica do Signo com seu Objeto

Dindmico e com seu Interpretante Normal. (CP. 8.344, traducédo
nossa)?s.

15 1st, According to the Mode of Apprehension of the Sign itself,

2nd, According to the Mode of Presentation of the Immediate Object,
3rd, According to the Mode of Being of the Dynamical Object,

4th, According to the Relation of the Sign to its Dynamical Object,
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As trés mais conhecidas e exploradas sdo as que tratam do modo de
apreensao do proprio signo, da relacdo do signo com seu objeto dinamico e, por
altimo, da relacdo do signo com o interpretante final (ou normal). Segundo
Santaella (2012, p. 92), tais triades sdo as mais populares pois foi a elas que
Peirce dedicou maior atencdo; sendo assim, pode-se concluir que seriam as
mais importantes para ele.

Na primeira divisdo, que diz respeito ao signo em relacdo a si mesmo,
temos as denominacgfes de Quali-signo, Sin-signo e Legi-signo. Desse modo,
“Quali-signo € uma qualidade que é um Signo” (PEIRCE, 1975, p. 100); embora
tal qualidade precise se corporificar para atuar como um signo, essa
corporificacdo nao é de sua natureza como signo. Ja o sin-signo € algo existente
singular, unico, que depende de qualidades corporificadas para existir; estas
precisam estar necessariamente instituidas no tempo e espacgo para que esse
signo seja constituido. Um legi-signo, por sua vez, tem carater de lei, é de tipo
geral; contudo, depende da manifestacao de singulares para se concretizar, no
caso um sin-signo de carater especial que aja sob alguma lei.

Na quarta divisao, referente ao signo em relacdo com seu objeto dinamico,
podemos tracar distincdes entre representacdes fundamentadas em meras
qualidades, similaridades, grau de semelhanca, o que define o icone; uma
indicacao direta ao objeto, que aponta algum vestigio, marca, traco dele, o que
caracteriza o Indice; ou representacbes a partir de associacdes culturais,
concepcOes padronizadas na mente, nesse caso determinando o Simbolo.

A nona tricotomia, relativa ao signo com seu interpretante final (ou
normal), traz as definicbes de Rema, Dicente (ou Dicissigno) e Argumento. Um
Rema aparece apenas como possibilidade qualitativa para o interpretante; tais
possibilidades, entretanto, ndo podem ser certificadas como algo concreto, caso
contrario deixariam de ser apenas possibilidades. Um dicente, por sua vez,
possui e é caracterizado por uma existéncia concreta, ele vai sempre se referir

a algo existente. Um argumento é um signo de lei, “[...] € um Signo que se

5th, According to the Mode of Presentation of the Immediate Interpretant,

6th, According to the Mode of Being of the Dynamical Interpretant,

7th, According to the Relation of the Sign to the Dynamical Interpretant,

8th, According to the Nature of the Normal Interpretant,

9th, According to the Relation of the Sign to the Normal Interpretant,

10th, According to the Triadic Relation of the Sign to its Dynamical Object and to its Normal
Interpretant.
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entende representar seu Objeto em seu carater de Signo.” (PEIRCE, 1975, p.
103).

2.2. Aspectos da semiotica na fotografia

Conhecendo as tricotomias de Peirce, levamos adiante os estudos sobre
a fotografia enquanto signo, salientando suas caracteristicas particulares e
apontando as relacfes possiveis com objetos, 0 que permite delinear nossos
préprios interpretantes. Tais apontamentos sao essenciais para
compreendermos a fotografia tanto em suas condi¢bes gerais, quanto nas
especificidades que ela apresenta dentro do campo da arte.

Ao considerar a natureza do signo fotografico, Santaella (2012) elucida de
gue modo os elementos fotograficos, como a camera fotografica, o negativo, as
ampliacdes e o proprio ato de fotografar, sdo entendidos na tricotomia do signo

em si, nas divisdes de quali-signo, sin-signo e legi-signo:

No caso da fotografia, € preciso notar que o0 negativo se constitui num
sin-signo de tipo muito especial, visto que ele tem poder de gerar, pela
revelagdo, infinitas cépias ou sin-signos que exibem um sé e mesmo
guali-signo. Nem o sin-signo, que é o negativo, nem 0s sin-signos, que
sdo as revelagbes, podem ser confundidos com réplicas de legi-signos.
Cada fotografia € um flagrante, ocorréncia singular e atual, sob a
dominancia da secundidade. Porém, ha um angulo pelo qual toda e
gualquer fotografia, tanto o negativo, quanto as revelagfes, pode ser
considerada réplica ou legi-signo. Explicando: a camera fotografica é
uma maquina que introjetou, na sua propria construgdo, as leis da
visualidade caracteristicas da perspectiva monocular. Nessa medida,
toda e qualquer fotografia sera sempre uma réplica de atualizagao
dessas leis. Quando o fotégrafo interfere no processo fotografico,
visando subverter os padrdes de visualidade impostos pela camera
(uso de filtros, inovacao de enquadramento, tempo de exposic¢ao etc.),
a foto acentua, entdo, seu carater sin-signico, inédito, colocando em
proeminéncia seu aspecto mais propriamente qualitativo (talidade).
(SANTAELLA, 2012, p. 104).

Nesse sentido, cabe atentar para o fato de que a fotografia digital mantém
alguns aspectos da fotografia analédgica, pois, ainda que nédo haja um negativo
que possa ser atingido pela incidéncia da luz, registrando uma imagem, o

processo de incidéncia da luz continua sendo indispensavel, nesse caso agindo

sobre um sensor, que captura essa imagem singular, para que entdo possa ser
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convertida em dados?® e reproduzida através dos mais diferentes meios; ainda
assim, cada vez que a fotografia se concretiza em uma tela, isso se da de
maneira singular, em um espaco e tempo determinados e sob condicbes
especificas que influem no processo semiotico.

Em seus escritos, Peirce ndo chega a se dedicar especificamente a
fotografia, ou seja, ele ndo discute a fundo a questao fotografica a partir de sua
semidtica. A fotografia aparece em seus estudos semiéticos, sobretudo, como
forma de exemplificar o indice e outras classificagbes relacionadas a
secundidade. Todavia, isso ndo quer dizer que ela ndo possa ser pensada com
base em outras classes de signos; ao contrario, a semidtica peirciana evidencia
a natureza triadica dos signos, o0 que sugere que um mesmo Signo pode
funcionar como icone, indice e simbolo, por exemplo, ainda que um ou dois deles
possam ser predominantes. Ao reforcar tal ideia, dizendo que nenhuma dessas
categorias se da de modo puro em um signo, Dubois (2012) coloca sua
percepcdo de como elas aparecem na fotografia:

Que o signo fotografico agora, por seu modo constitutivo (a impressao
luminosa), dependa plenamente da categoria dos indices (signos por
conexao fisica), eis 0 que s6 pode parecer evidente, e isso mesmo se
os efeitos da imagem foto acabam por ser da ordem da semelhanca

icOnica e até, as vezes, da colocacao em simbolo. (DUBOIS, 2012, p.
65).

As discussbes a respeito da iconicidade da fotografia, as vezes, esbarram
em argumentos que ressaltam a arbitrariedade dela, conforme Santaella e N6th
(1999); algumas teses levantam questdes como a relatividade cultural, a
distorcdo Gtica e perda de outras caracteristicas de seu referente, alegando que
a foto ndo possui uma correspondéncia icénica, ponto a ponto, com ele. No
entanto, Santaella e NoOth (1999) defendem que esses argumentos sao
apropriados, nado sO para evitar a ingenuidade em relacdo a uma
correspondéncia genuina com o mundo, mas justamente para constatar que a
foto pode ter diferentes graus de iconicidade.

Quando falamos de fotografia na semiética, somos levados a pensar, de
modo mais arraigado, nesses aspectos iconicos, proprios de imagens que

carregam referéncias qualitativas dos possiveis objetos, ou em sua classificacado

6 pPara uma abordagem semiética da imagem eletronica, consultar Imagem: Cognigdo,
semiotica, midia (SANTAELLA; NOTH, 1999).
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como um Indice, ja que o proprio Peirce se utiliza dela para exemplificar esse
tipo de signo quando, assim como em outros trechos, diz que “uma fotografia,
por exemplo, ndo apenas vivifica uma imagem, tem uma aparéncia, mas, devido
a sua conexao o6ptica com o objeto, consiste em uma evidéncia de que a
aparéncia corresponde a realidade.” (CP. 4.447, tradug&o nossa)'’.

O carater indicial da fotografia, estabelecido sobretudo por essa conexao
direta com o objeto, é explorado por Dubois (2012) de maneira mais detalhada.
Para o autor, esse conceito de “[...] conexao fisica entre o indice e seu referente”
(DUBOIS, 2012, p. 62) é atributo base da categoria dos indices, o que faz com
gue a impressao luminosa seja essencial para a fotografia, ainda que esse traco
fisico ndo garanta uma imagem mimética em relacédo a seu objeto. O aspecto de
semelhanca na fotografia vai depender ndo apenas desse traco de luz, mas de
um dispositivo 6tico complexo, que vai mediar os processos fisico-quimicos, a
fim de resultar em uma imagem que se assemelhe ao seu referente.

Assim como em qualquer tipo de indice, Dubois (2012) afirma que a
fotografia € marcada por trés consequéncias: A primeira é a singularidade, ou
seja, a fotografia remete a individuos singulares, eventos que s6 aconteceram
uma dnica vez, que no instante seguinte ja ndo sao mais 0s mesmos. A segunda
trata do principio de atestagéo, que coloca a fotografia como uma evidéncia da
existéncia do objeto; isso se da de tal forma que temos, por exemplo, fotos em
documentos para garantir sua veracidade. Ja a terceira versa sobre a
designacéo, carregando o olhar, de forma quase instintiva, ao referente; é como
se a foto apontasse com o dedo para aquilo que esta nela representado. Levando
em consideragdo tais percepgdes, o autor afirma: “Espécie de imagem-ato
absoluta, inseparavel de sua situacao referencial, a fotografia afirma por ai sua
natureza fundamentalmente pragmatica: encontra seu sentido, em primeiro
lugar, em sua referéncia.” (DUBOIS, 2012, p. 79).

Mas além desses aspectos gerais que marcam os indices, Dubois (2012)
aborda ainda quatro caracteristicas especificas do indice fotografico, a saber: a
separacao, ja que a fotografia enquanto indice nao é o objeto a que se refere, ou
seja, ela guarda certa distancia de seu objeto, tanto espacial quanto temporal; o

plano, por achatar objetos tridimensionais em uma superficie bidimensional; a

17 A photograph, for example, not only excites an image, has an appearance, but, owing to its
optical connexion with the object, is evidence that that appearance corresponds to a reality.
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luminosidade, pois sua emissédo e reflexdo sao indispensaveis para que 0
suporte fotossensivel possa registrar aimagem; e a descontinuidade*, visto que
as estruturas granulares que fazem parte da superficie sensivel sdo dissociadas,
o que faz com que a continuidade, prépria da luz, seja quebrada pelo processo
fotogréfico.

Ao pensar o funcionamento e as especificidades da fotografia, Arlindo
Machado (2000) vai além das formulacbes dessa enquanto signo
primordialmente indicial e traz questionamentos a respeito de seu carater
simbdlico. Partindo da ideia de Vilém Flusser (2002) de que os conceitos da
ciéncia sao transformados em imagens por meio da fotografia, Machado (2000)
propde que ela seja repensada em funcdo de sua posicdo como aquilo que é
terceiro. Para ele, enquadrar a fotografia meramente como indice, sem discutir
as especificidades e complexidades envolvidas no processo semiodtico da

fotografia, € deixar de lado os fundamentos de seu funcionamento factual:

O que a pelicula fotografica registra ndo é exatamente uma acédo do
objeto sobre ela (ndo héa contato fisico ou “dinAmico” do objeto com a
pelicula), mas o modo particular de absorc¢éo e reflexao da luz por um
corpo disposto num espaco iluminado, tal como uma emulsao sensivel
0 interpreta, com base apenas naquela parte dos raios de luz refletidos
pelo objeto que puderam ser coletados pela lente e filtrados pelos
dispositivos internos da camera. Trata-se de um processo
extraordinariamente complexo, que se encontra distante alguns anos-
luz da simplicidade franciscana dos indices visuais classicos, como a
pegada deixada no solo por um animal, ou a impressdo digital.
(MACHADO, 2000, p. 8-9).

Seguindo esse raciocinio, Machado (2000) afirma que, ainda que haja a
acdo indispensavel da luz, a fotografia ndo é concebida por um encontro natural
entre ela e o suporte de registro, mas envolve também a interferéncia humana,
tanto em relacdo a producdo da maquina fotogréfica, que surge apés séculos de
pesquisas, como ao seu conhecimento no momento de operar essa maquina,
tomando decisbes que séo substanciais e fazem toda a diferenca na imagem a
ser gerada. Para o autor, reduzir a fotografia a fixacao do traco através da luz é

ignorar que tudo no universo nos é apresentado visualmente por intermédio da

18 O autor fala aqui especificamente da fotografia anal6gica, seus argumentos levam em
consideracdo o filme analdgico, o processo fotoquimico, revelacdo e ampliacdo, diferindo da
estrutura da fotografia digital.
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luz, de modo que mesmo um corpo bronzeado deveria ser considerado como
fotografia nesse caso, ja que a acéo dos raios solares € registrada sobre ele.

A fotografia, portanto, € muito mais que um mero traco, ela depende de
questdes técnicas como distancia focal, abertura do diafragma, qualidades
referentes a emulséo fotografica ou ao sensor digital etc. Para Machado (2000),
ela deriva de calculos matematicos complexos e configuracdes técnicas
especificas que, caso falhem em algum de seus pontos, a fotografia ndo chega
a existir. E nesse ambito que o autor a define como signo de natureza
predominantemente simbdlica, ja que “enquanto simbolo, segundo a definicdo
peirciana, a fotografia existe numa relagéo triadica entre: o signo (a foto, ou, se
quiserem, o registro), seu objeto (a coisa fotografada) e a interpretacao fisico-
quimica e matematica.” (MACHADO, 2000, p. 12). Além disso, Machado (2000)
diz ainda que a fotografia € permeada por elementos icbnicos e simbdlicos que
nao sdo da ordem do objeto, tal qual ele é em si, a exemplo das deformacdes
Opticas produzidas pelas lentes, tremidos, desfocados, recortes de quadro,
saturacado, contraste, bidimensionalidade, manchas de luz, entre outros. Isso
tudo é a fotografia.

Libertar o entendimento da semibtica da fotografia de seu
enclausuramento enquanto signo predominantemente indicial €, para Machado
(2000), abrir as portas para a criatividade e produgéo artistica. Nesse sentido, a
fotografia ndo deve ser dimensionada pelo mérito do momento decisivo do
cligue, mas deve abranger todo o contexto de sua producdo, que envolve a
preparacdo anterior a ele, bem como tudo que ocorre ap0s 0 registro, como
selecdes, recortes, manipulagdes, correcdes de cor, processamento da imagem
etc.

Ao falar da fotografia como arte, € pertinente, além disso, levantar alguns
pontos que Ivo Ibri considera a respeito da arte com base em Peirce. Ibri (2020)
defende que Peirce teria elaborado uma teoria da arte caso tivesse mais tempo
de vida, ja que seu pensamento abre um caminho para tal. Desse modo, ele
propde o impulsionamento de uma teoria ontologica da arte, para aléem daquelas
que Peirce estabeleceu em sua organizagdo das ciéncias, como a semiética, a

estética etc.
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lbri (2020) explica que para o exercicio cognitivo ser possivel, € preciso
gue algumas relacdes gerais sejam estabelecidas, o que ndo seria permitido no
contexto de um mundo em completa desordem. Nas teorias de Peirce, temos a
ideia de um mundo em formacédo, em que as leis naturais estdo em constante
progresso, ao mesmo tempo em que a acdo do Acaso se da de maneira
permanente e crescente. Esse processo revela que certos fendmenos do mundo
mantém relacdes de ordem; porém, uma grande maioria ndo as mantém, devido
a atuacao do Acaso.

Todo o0 nosso saber esta pautado nas relacdes de ordem, sdo elas que
sustentam o0s conceitos, que recebem nomes. A linguagem légica € pautada
exclusivamente em objetos gerais. Ja os particulares sdo carregados de
assimetrias que os individualizam, ao mesmo tempo em que partilham
predicados com outros particulares; sao as classes de objetos que partilham os
mesmos predicados que recebem nomes, ndo os particulares. Nossa ciéncia
deve levar em consideracdo, portanto, a alteridade dos fenbmenos e o0 curso
futuro deles, ja que ir4 se confrontar com a predicdo advinda das teorias, em
uma relacdo de aderéncia. Nossa racionalidade busca constantemente aquilo
gue pode ser generalizado para dar suporte aos conceitos, guiada pela nossa
necessidade de saber como agir, como 0 mundo em que existimos ir4 se
comportar (IBRI, 2020).

Esse processo de percepcéao, segundo lbri (2020), de atribuir o particular
a uma classe predicativa devido ao pensamento légico, depende de uma relacao
de continuidade temporal entre presente, passado e futuro; todavia, as
singularidades do particular sdo descartadas nesse processo, aquilo que néo
pode ser generalizado nédo interessa a razao, elas sao, portanto, coisas sem
nome.

Para alcancar as singularidades de um fenémeno, aquilo que é aqui
chamado de coisas sem nome, é necessario que a consciéncia seja estabelecida
em um hiato do tempo, abandonando o tempo cronoldgico e partilhando apenas
da experiéncia de presentidade. Nao € possivel aplicar a elas uma linguagem
baseada nos conceitos: “o geral ndo pode representar o singular na sua
singularidade.” (IBRI, 2020, p. 109). A arte aparece, portanto, como uma forma
semidtica capaz de dar conta daquilo que ndo pode ser expresso pela linguagem

logica formal; ela ndo tem a necessidade de se alimentar das leis que
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fundamentam os conceitos. A arte aparece, aqui, fundada nas irregularidades,
assimetrias proprias do termo haecceitas de Duns Scotus: aquilo que € singular
no particular (IBRI, 2020).

Os autores que aqui abordamos sé&o estudiosos de Peirce que por vezes
tém percepcdes a respeito da semibtica peirciana que se aproximam, mas por
outras se distanciam. Desse modo, trouxemos levantamentos de seus estudos
gue nos interessam para nossa pesquisa sobre a fotografia artistica de cotidiano.
Santaella e Noth contribuem com uma ampla fundamentacdo da fotografia a
partir dos conceitos de Peirce, da qual nos valemos, principalmente, das
observacdes sobre o signo fotografico em si (SANTAELLA, 2012), além de suas
condicbes enquanto icone. Dubois nos interessa, também, pela minuciosa
explanacdo da fotografia como indice. As coloca¢bes de Machado séo
igualmente importantes ao trazer um novo panorama para esses estudos,
defendendo que a abrangéncia do signo fotografico s6 pode ser explorada
completamente a partir de sua natureza predominantemente simbdlica. Embora
as concepcoes de lbri ndo sejam direcionadas especificamente a fotografia, seus
apontamentos sao significativos para pensar as especificidades da fotografia no
campo da arte, ou seja, de que modo a fotografia artistica se diferencia das
tantas outras fotografias que inundam nosso cotidiano. E nesse sentido que
buscamos, a seguir, ponderar aspectos da fotografia artistica, a fim de melhor
averiguar tais teorias. Os fotdégrafos que aqui selecionamos trabalham a temética
do cotidiano em suas obras, de maneira que podemos observar como esse tipo

de fotografia se mostra pelo viés da semiética peirciana.

2.3. A semidtica na fotografia artistica com temética de cotidiano

Observar a producéo de alguns fotégrafos que surgem no decorrer da
histéria da arte nos ajuda a compreender melhor de que forma os aspectos
semioticos, principalmente na relagdo do signo com o seu objeto, podem ser
aplicados de modo pratico. O fotégrafo francés Eugene Atget, por exemplo,
deixou uma vasta colecdo de imagens; nelas podemos encontrar as mais
diversas representacfes das ruas de Paris no final do século XIX e inicio do

século XX, sendo inquestionavel a relacao indicial com o que ali existia. André
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Rouillé (2009) descreve esses registros como banais, beirando a mediocridade.

Para o autor, Atget dava seguimento a um meio de inventariar tudo o que estava

ao seu alcance, em um gesto desesperado de compilar aquilo que estava em

vias de desaparecer. Essa critica remete a uma interpretacdo da fotografia

enquanto signo primordialmente indicial, em que ela é originada por meio da

conexao Gtica com o objeto, atuando essencialmente como um traco do objeto.
Figura 16. Eugéne Atget, Staircase, Rue Saint-Jacques 254, Paris

1907-1908. Impressao albuminada, 17,8x22,7. The J. Paul Getty
Museum.

Fonte: The J. Paul Getty Museum. Disponivel em:
https://lwww.getty.edu/art/collection/objects/172750/eugene-atget-
staircase-rue-saint-jacques-254-french-1907-1908/

Olhando por outro viés, todavia, a atitude de Atget ndo parece apenas
uma atitude futil. O fotégrafo, ao colocar em evidéncia as mais diferentes cenas,
objetos, detalhes, explora ndo sé o aqui e agora, que no préximo instante ja nao
existird mais da mesma forma, mas realga as singularidades do que fotografa.
Suas fotografias sao resultado de escolhas, sdo experiéncias com a percepcao
daquilo que esta presente no cotidiano mas passa despercebido.
Eventualmente, um mesmo elemento é fotografado por Atget diversas vezes,
sob novos pontos de vista, de maneira continua. Cada uma dessas fotografias
revela aspectos novos de um mesmo objeto, elas nos deixam a impresséao, por
exemplo, de que cada fotografia de vitrine capturada por Atget se apresenta de

maneira Unica, revelando reflexos que nunca mais serdo 0s mesmos. As vitrines



64

de Atget séo percebidas por Lucia Ledo como espelhos, que sdo, na definicdo
da autora, “[...] imagens carregadas de significados complexos e intrigantes.”
(LEAO, 2002a, p. 86). Em outro prisma, cada escada pela qual o fotografo se
interessa também possui suas particularidades (Figura 16), ainda que sejam 0s
desgastes do tempo que nela estdo marcados. Nesse contexto, as fotografias de
Atget expressam tanto “as coisas sem nome”, como apresentado por Ibri (2020),
guanto validam a presenca dos tracos indiciais, préprios da fotografia, por meio
do contato transmitido pela luz, atestando que seu objeto realmente esteve al
no momento em que o fotografo fez o clique. Em suas obras, percebemos
também caracteristicas préprias da fotografia de seu tempo, esfumados que se
associam a um imaginario que construimos dos tempos passados, uma
idealizacdo em preto e branco ou sépia que sao tipicas do interpretante final (ou
normal), ndo do objeto dinamico.

Explorando o cotidiano nas cidades e nos campos, bem como o0s
individuos que dele fazem parte, dessa vez nos Estados Unidos, Walker Evans
€ um fotégrafo do século XX reconhecido por seu estilo documentério. Os relatos
de Rouillé (2009) colocam Walker Evans como um dos fotografos, vistos pelos
tedricos modernistas, que desenvolvem praticas plenamente artisticas em seus
trabalhos; o que significa que, por mais que suas fotografias sejam de carater
documental, essa esta longe de ser sua fun¢do estrita. Para ele:

A nitidez, a visdo mecéanica, ou a impessoalidade, consideradas como
“especificidades do medium”, transformam-se em componentes de
uma concepcdo modernista de estética, que fundamenta toda arte

dentro do estrito respeito aos seus meios técnicos proprios. (ROUILLE,
2009, p. 103).

As producdes de Evans trazem, dessa forma, a exaltagdo do caréater
simbdlico na fotografia, expresso por Machado (2000). Ao tratar o vernaculo
como tema, 0 que ocorre na maior parte de suas obras, Evans se interessa ndo
s6 pelos ambientes que percorre, mas também pelas pessoas que |4 estédo
(Figura 17); elas séo habitantes de uma cultura invisivel, ndo séo personalidades
conhecidas ou com caracteristicas excepcionais, fazem parte do universo
comum, do cotidiano fluente. Em uma exposicéo sobre o fotégrafo que ocorreu
no Centro Pompidou em Paris, no ano de 2017, o vernaculo ndo € apresentado

apenas como tematica de suas fotos, mas também como método, ja que ele se
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atrai e se inspira pela fotografia vernacular. Ele assume a postura de fotografo
de arquitetura, fotégrafo de rua ou até mesmo fotoégrafo de catalogos,
dependendo daquilo que vai registrar; Evans se vale de processos fotograficos
nao artisticos para empregar sua criatividade prépria.

Figura 17. Walker Evans. Negroes in the lineup for food at mealtime

in the camp for flood refugees, Forrest City, Arkansas, 1937. Arquivo
digital do negativo original.

Fonte: Library of Congress. Disponivel em:
https://lwww.loc.gov/pictures/resource/fsa.8a20340/

Por se tratar de um estilo documental, o carater indicial também é bastante
relevante em suas fotos, que buscam uma relacdo direta com o mundo. Na
fotografia acima temos o contexto de pessoas refugiadas em uma fila de
refeicdo. Evans ndo apenas retrata o acontecimento como também revela a
atividade da técnica fotografica, em um recorte que coloca em evidéncia as maos
segurando pratos vazios, excluindo qualquer associacdo com rostos e mesmo
deixando de lado os pés dos retratados, em um enquadramento que foge do
padrao convencional.

Seguindo uma linha similar de producdo, o fotografo francés
contemporaneo Hannibal Renberg exibe imagens que até remetem
iconicamente as fotografias de Atget, Walker Evans, ou mesmo de Henri Cartier-
Bresson. As fotografias em preto e branco que trazem o cotidiano das ruas de
Paris e Marseille ndo parecem inovadoras em sua temética, entretanto o
fotégrafo atualiza aquilo que ja fora aclamado em nossa sociedade. Renberg vé

a necessidade ndo apenas de registrar o que faz parte do dia a dia da sua vida
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nas grandes cidades, mas também de atualizar o modo como a fotografia é feita
e compartilhada, atualmente, para o campo da arte. Em um movimento inverso
ao convencional, Renberg foca em produzir conteido para a internet. Ele
abandonou as cameras fotograficas tradicionais e utiliza apenas seu smartphone
para efetuar sua arte; o artista faz da plataforma Instagram sua galeria
particular'®, entretanto, a presenca de suas obras acaba sendo constante em
galerias de arte francesas.

Figura 18. Hannibal Renberg. Sem titulo, 2021.
Captura de tela do Instagram.

Fonte: Instagram. Disponivel em:
https://www.instagram.com/p/CLSGBZJINHR/

Nas fotografias de Renberg, a passagem do tempo ndo se da de maneira
imperceptivel, ele faz questdo de colocar em pauta aquilo que é marca de sua
atualidade. Nas fotografias de 2020 e 2021, por exemplo, € proeminente a
presenca das mascaras faciais dos personagens retratados, caracterizando uma
época marcada pela pandemia, que a pressdo do mercado econdmico nao
possibilitou pausar. Nos chama a atencéo, particularmente, a fotografia de um
casal heterossexual que se beija em uma calgcada na cidade de Nice (Figura 18).

19 https://www.instagram.com/leoleoparis/
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E possivel notar a méascara abaixada do rapaz, suspensa em suas orelhas, que
nao nos deixa esquecer da factualidade da pandemia que nos assombra, mas
carrega o0 simbolo da esperanca no beijo do casal, nos anseios do amor que
remetem a um futuro préspero.

Seguir Renberg na rede social possibilita vivenciar uma experiéncia
qualitativa ao se deparar com suas fotografias em meio a timeline que traz tantos
registros padronizados, que nos bombardeiam a todo momento impondo
modelos do que é determinado como ideal. As fotografias de Renberg servem
COMO um respiro, NOS ocasionam uma experiéncia de hiato no tempo, repleta de
primeiridade.

Ao analisar as obras desses trés fotografos buscamos seguir na direcéo
de um Argumento, ou seja, gerar um interpretante que averigue O0s
levantamentos a respeito do signo, apresentando natureza conclusiva.
Entendemos, portanto, que a fotografia artistica de cotidiano traz sempre
aspectos qualitativos, iconicos, indispensaveis na experiéncia estética,
efetivados nas cores e formas das obras dos trés fotégrafos que observamos, e
capazes de afetar nossa contemplagéo. A natureza indicial da fotografia se faz
presente nas relacdes diretas que Atget, Evans e Renberg tracam entre suas
obras e as pessoas ou elementos das ruas, bem como no registro tangivel do
cotidiano vivido por eles. A importante conduta da fotografia enquanto simbolo,
como defendido por Machado (2000), permite uma abrangéncia criativa que vai
dos recortes e desfoques de Atget, passando pelos temas palpitantes que sao
atualizados pela producao digital de Renberg, até a abordagem das técnicas de
Evans, que nos traz a poténcia da percepcao geral do cotidiano.

A semidtica da fotografia, em especial da fotografia artistica, acaba néo
se mostrando tdo 6bvia como aparenta ser no principio; sendo assim, é
necessario que nossas percep¢des sejam constantemente atualizadas. A seguir,
buscaremos explorar os conceitos da experiéncia estética, de modo que
possamos iluminar os caminhos pelos quais a obra de arte se concretiza e

agencia transformacdes sociais.



3. Experiéncia estética e o processo comunicacional da fotografia

O filésofo John Dewey (1859-1952), um dos mais importantes
representantes do pragmatismo, desenvolveu um conceito de experiéncia
estética muito particular. Na presente tese de doutorado, propomos algumas
discussfes a respeito da fotografia em didlogo com o conceito de experiéncia
estética de Dewey e suas aplicacbes no estudo da arte contemporanea,
conforme elaboradas anteriormente por Ledo (2006; 2020) e Le&o e Oliveira
(2020) e propomos relacdes com a semidtica de Charles S. Peirce. Assim, o
presente capitulo esta estruturado em trés fases: primeiro, apresentamos o
conceito de experiéncia em Dewey, em seguida tragamos paralelos com o
principio da semiose de Peirce e por fim, desenvolvemos discussfes sobre a
fotografia com foco no tema do cotidiano.

Segundo Dewey, no livro Arte como experiéncia, a experiéncia estética é
a culminacéo de toda experiéncia humana. Embora o autor ndo faca referéncia
direta as ideias de Peirce, em varios momentos podemos identificar discursos
alicercados em concepcdes correspondentes as suas trés categorias
fenomenoldgicas universais. Quando o autor descreve a experiéncia comum
(DEWEY, 2010), como modo de examinar a origem da arte, ele diz que nossa
vivéncia se da4 em um fluxo constante, e nesse processo nos deparamos
inevitavelmente com tensfes, as quais precisamos nos adaptar, ou acabamos
sucumbindo; ora, tal percepcao de fatos resistentes descreve o que entendemos
por secundidade, relacdo dura e tangivel. JA o processo de sintese da
experiéncia, em que se da a aprendizagem, que nos permite lidar com aquilo
que foi apresentado de novo, é proprio da terceiridade. A oportunidade de estar
sempre experimentando tais situacdes s é viavel porque vivemos em um
ambiente instavel, cheio de possibilidades e acaso, qualidades Unicas, relativas
a primeiridade, as quais podem se materializar e romper com a estabilidade
prévia. Isso ocorre a todo momento em nossas vidas: um mundo completamente
estavel, ou inteiramente cadtico, nos privaria de desfrutar os prazeres de superar
as adversidades, abrindo caminho para que outras surjam.

Da Fenomenologia a especificidade da Semidtica, € importante destacar,

desde ja, a concepcdo de que a semidtica pode ser entendida também como
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uma teoria da comunicacdo. Nao nos prolongaremos aqui nessa discussao, que
ja foi amplamente fundamentada por Santaella e N6th (2004). Entretanto, cabe
ressaltar o fato de que ndo ha comunicacdo sem signos; do mesmo modo, 0s
principios da comunicagdo se estabelecem em uma relacdo triddica que pode
ser diretamente associada com a triade base da semidtica peirciana: “Assim
sendo, objeto-signo-interpretante € a triade na qual a triade do emissor-
enunciado-intérprete se transformou quando esta ultima foi levada até a sua
esséncia logica.” (SANTAELLA; NOTH, 2004, p. 164). O signo, portanto, n&o
deve ser tomado como representacado do objeto para o interpretante, segundo
Colapietro (2014), mas como um mediador entre eles. Nesse sentido, semiose €
mais ampla do que representacdo, mediacdo mais profunda do que
interpretacgéo.

Seguindo na mesma direcdo, Dewey também coloca a arte como
comunicacgao, para ele “...] a arte € a mais efetiva forma de comunicagao que
existe.” (DEWEY, 2010, p. 491). Tal afirmacao leva em conta o fato de que a
linguagem da arte precisa ser apreendida, mas ela ndo encontra limitagdes tao
restritivas quanto as da linguagem falada e escrita, por exemplo. Citando o caso
das fotografias, sabemos que elas possuem um carater sobrenatural para
agueles que ainda nao internalizaram o processo de leitura deste tipo de
linguagem; entretanto, é mais descomplicado entender de que forma esse tipo
de signo comunica do que aprender um novo idioma: “A linguagem da arte tem
de ser adquirida, mas nao € afetada pelos acidentes da histéria que distinguem
as diferentes formas de linguagem humana.” (DEWEY, 2010, p. 564-565).

Em sua teoria, também existe uma relacdo triadica fundamental para a
experiéncia, que se da entre o artista que, em uma concepcao abstrata, tem o
objeto como seu ingrediente principal — empresto aqui as ideias explanadas por
Santaella e N6th (2004)?° —, a obra, que esta para a noc¢édo de signo assim como
0 espectador esta para a nocao de interpretante, o terceiro elemento, a saber, o
interpretante dinamico; em sintese, a triade se estabelece por artista-obra-

espectador. A relacao triadica € indispensavel na acéo do signo:

20 Quando Santaella e Noth (2004) falam sobre comunicacdo e semiética, colocando a triade do
objeto-signo-interpretante como uma derivacdo abstrata da relagdo entre emissor-enunciado-
intérprete, o objeto aparece como ingrediente principal do emissor; desse modo, a construgao e
emissdo do signo se da pelo emissor, de maneira similar & que ocorre no caso do objeto. Na
circunstancia aqui proposta é o artista que assume esse lugar.
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E importante entender o que quero dizer com semiose. Toda acg&o
dinamica, ou agédo de forca bruta, fisica ou psiquica, ocorre entre dois
sujeitos [quer reajam igualmente um sobre o outro, ou um é agente e 0
outro paciente, total ou parcialmente] ou, de qualquer forma, é
resultante de tais a¢Bes entre pares. Mas por "semiose" quero dizer,
ao contrario, uma acao ou influéncia, que é, ou envolve, uma
cooperacdo de trés sujeitos, como um signo, seu objeto e seu
interpretante, esta influéncia tri-relativa ndo sendo de forma alguma
resolvida em acbes entre pares. {Sémeidsis} em grego do periodo
romano, ja no tempo de Cicero, se bem me lembro, significava a acéo
de quase qualquer tipo de signo; e minha definicdo confere a qualquer
coisa que assim atue o titulo de um "signo" (CP 5.484, traducao
nossa)?t.

Cabe ressaltar que, assim como na semiose, em que 0 signo nao pode
ser desmembrado de seu objeto e interpretante, na experiéncia estética a obra
de arte ndo pode se desvincular de seu processo de producdo e de quem a
experiencia, caso contrario seria apenas um produto da arte. A obra de arte s6
existe quando se da nas experiéncias individualizadas, ela é recriada toda vez
gue experimentada. A acdo do signo, no que lhe concerne, é continua, assim
coloca Peirce quando descreve o proprio signo como:

Qualquer coisa que determine outra coisa (seu interpretante) para se
referir a um objeto ao qual ele proprio se refere (seu objeto) da mesma

maneira, o interpretante se tornando, por sua vez, um signo, e assim
sucessivamente ad infinitum. (CP 2.303, traducdo nossa)??.

Entendemos que Dewey aproxima a experiéncia da semiose quando a

coloca, também, como um processo continuo:

Todo movimento da experiéncia, ao se completar, retorna ao comeco,
ja que é uma satisfacdo de necessidade instigadora inicial. Mas a
recorréncia se da com uma diferenca, vem carregada de todas as
diferencas criadas pela viagem para longe do comeco. (DEWEY, 2010,
p. 311)

21 It is important to understand what | mean by semiosis. All dynamical action, or action of brute
force, physical or psychical, either takes place between two subjects [whether they react equally
upon each other, or one is agent and the other patient, entirely or partially] or at any rate is a
resultant of such actions between pairs. But by "semiosis" | mean, on the contrary, an action, or
influence, which is, or involves, a cooperation of three subjects, such as a sign, its object, and its
interpretant, this tri-relative influence not being in any way resolvable into actions between pairs.
{Sémeibsis} in Greek of the Roman period, as early as Cicero's time, if | remember rightly, meant
the action of almost any kind of sign; and my definition confers on anything that so acts the title
of a "sign".

22 Anything which determines something else (its interpretant) to refer to an object to which itself
refers (its object) in the same way, the interpretant becoming in turn a sign, and so on ad infinitum.
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E assim que ele percebe que “Toda conclusdo é um despertar, e todo
despertar resolve algo.” (DEWEY, 2010, p. 312). A obra de arte, portanto, se
manifesta como mediadora da experiéncia estética, em um encadeamento no
qual artista e espectador também sdo fundamentais.

A nocao de experiéncia estética para Dewey é de carater escorregadio,
conforme discute Richard Shusterman (1998), ndo sendo facil de isolar e definir.
Apesar disso, é possivel destacar alguns argumentos de Dewey que ajudam a

compreender essa definigao:

[...] a experiéncia estética envolve todo o ser, integrando o
diverso numa unidade, tanto em si como em conex&o com o resto da
experiéncia (AE, 42-9, 61-3, 166); de uma intensidade relativamente
elevada, ela possui uma qualidade de envolvimento que lhe permite
juntar suas partes num todo distinto (AE, 22-4, 33, 196-9); ativa e
dindmica, ela se desenvolve segundo um progresso ritmico que inclui
momentos de relativa pausa (AE, 57-60, 159-62, 177); é formada
através de obstaculos e resisténcia que possibilitam que ela seja
esteticamente expressiva, e ndo simplesmente emotiva (AE, 67-70);
constitui uma experiéncia de forma satisfatoria, em que meios e fins,
sujeito e objeto, acdo e submissdo séo integrados numa unidade (AE,
53-5, 142-4, 201-4, 253-5); é, sobretudo, uma “experiéncia imediata”,
cujo valor é “diretamente atingido” e ndo adiado para algum outro fim
ou experiéncia (AE, 87, 91, 120-6). Dewey até define “a acumulagéo, a
tensdo, a conservagdo, a antecipacdo e a realizacdo como formas
caracteristicas de uma experiéncia estética” (AE, 149).
(SHUSTERMAN, 1998, p. 48-49).

A fundamentacdo desses conceitos, propostos por Dewey, nos ajuda a
pensar a arte, assim como fizemos em outro momento, ao propor a leitura de
algumas obras da 33?2 Bienal de S&o Paulo (LEAO; OLIVEIRA, 2020). Na
ocasido, entendemos que a arte:

[...] é capaz de mobilizar processos de sensibiliza¢cdes que, por sua
vez, encaminham mudancas de comportamento e finalmente séo
capazes de gerar transformacgbes logicas, isto é, mudancas no

entendimento, na consciéncia e na forma de ver o mundo. (LEAO;
OLIVEIRA, 2020, p. 60).

Como veremos, as discussdes sobre fotografia que foram elaboradas na

presente tese estdo em sintonia com esse entendimento.
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3.1. O receber e o fazer na experiéncia estética

Na mediacdo da obra de arte € preciso que haja um equilibrio entre a acdo
e a submissao, tanto no caso do artista que produz, mas ao mesmo tempo
exercita sua sensibilidade de perceber as qualidades daquilo que esta
produzindo, como no caso do espectador que, longe de ter uma atitude
meramente passiva, deve perceber de maneira ativa, em um ato de consciéncia
viva. Diferente do mero reconhecimento, perceber € entrar em contato com algo
novo, transformar e buscar novos sentidos. Essa atitude demanda energia. A
pessoa que entra em contato com a arte, seja o artista ou espectador, tem que
acessar suas experiéncias do passado e gerar algo novo a partir da experiéncia.

O espectador/leitor/receptor € entendido como parte da obra de arte por
Dewey (2010), ao desenvolver seus argumentos sobre o que constitui a
experiéncia estética. Sua funcdo € de carater essencial no processo da
experiéncia, ja que ele é parte integrante da triade que a constitui.

Nossas experiéncias estéticas, portanto, ndo ficam apenas no nivel
contemplativo, ja que fazem parte de um processo de continuidade que as
relacionam com outras experiéncias e repertorios anteriores, e é essa
continuidade que da sentido a elas e permite uma constante evolucdo e
apreensdo de conhecimento. O artista, nesse contexto, € um grande produtor de
signos; ele ndo é dotado de um espirito divino que o diferencia dos outros, mas
tem a capacidade de explorar as qualidades presentes originalmente na
natureza, dando a elas materializacGes criativas que instiguem, de maneira
singular, as satisfatoriedades que esses elementos podem nos causar. Desse
modo, podemos inferir que a associacédo que Dewey propde entre a ideia de arte
e experiéncia estética é complexa pois: “[...] ndo ha término da apreciagao de
uma obra de arte.” (DEWEY, 2010, p. 267).

Assim, fica claro que o processo da experiéncia estética envolve néo
apenas receber, mas também produzir. Contudo, é necessario que haja um
equilibrio entre o ato de estar sujeito e o do fazer; qualquer experiéncia que
penda para um dos lados é parcial e distorcida, pois “[...] nada cria raizes na
mente quando nao ha equilibrio entre o agir e o receber” (DEWEY, 2010, p. 124).

A experiéncia, diferente das coisas, ndo possui bordas delimitadas, “As

coisas, 0s objetos, sdo apenas pontos focais de um aqui e agora em um todo
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qgue se estende indefinidamente.” (DEWEY, 2010, p. 349). Nossas experiéncias
no mundo sdo permeadas pela sensacdo de que sempre existe algo para além
do percebido, e a arte intensifica esta sensacao, ela nos leva além de nés
mesmos para ampliar a propria percepgao de noés.

Em sua reflexdo a respeito da experiéncia estética, Dewey (2010) sugere
a importancia de retornar a experiéncia comum na vida humana, ja que em suas
origens a arte esteve sempre relacionada a ela; o que ocorreu, com o decorrer
do tempo, é que 0s rumos sociais e econdmicos que a sociedade foi
desenvolvendo levaram ao isolamento da arte, em um patamar que sé estaria
acessivel a quem tivesse status social adequado ou poder de capital. Sem entrar
em detalhes e discussdes mais aprofundadas a respeito do capitalismo, o autor
mostra de que forma compreender a experiéncia comum se faz necessario para
que as teorias estéticas nao permanecam no campo do mistico, inatingivel. Mais
uma vez, Dewey (2010) volta as experiéncias primitivas para mostrar como o
sensivel, ou qualitativo, estd no cerne dessa experiéncia. Nesse aspecto,
podemos relacionar a importancia da experiéncia de primeiridade na arte, pois &
ela que desperta esse interesse puro e inicial. A arte, portanto, ndo deve assumir
o papel de pertencente a outra esfera de existéncia, mas sim de potencializar o
gue ha de mais cortante em nossa prépria experiéncia comum. A fotografia com
tematica de cotidiano, por exemplo, coloca no centro de sua forma essa questao
da experiéncia comum.

A fim de observar os resultados que a experiéncia estética pode gerar
na/pela pessoa que experencia uma obra de arte, levando em consideracdo o
que ela recebe e aquilo que produz, emprestamos das categorias semiéticas de
Peirce 0s conceitos a respeito dos interpretantes, especialmente no que se refere
aos seus niveis emocional, energético e logico. Desse modo, podemos
compreender melhor a capacidade que a experiéncia estética tem em
transformar nossa relacdo com o mundo:

O nivel emocional é compreendido como um efeito qualitativo causado
pelo signo no intérprete, algo como uma qualidade de sentimento vaga
e intraduzivel; ja& no nivel energético o efeito ocasionado esta
diretamente ligado a um desprendimento de energia, seja através de
um esforgo fisico ou, como ocorre mais usualmente, um esforgo mental
que o intérprete precisa realizar na relagdo com o signo; por fim, o

interpretante I6gico diz respeito a regra geral produzida pelo signo,
definida como um pensamento légico capaz de promover associacfes
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entre ideias gerais e, em Ultima instancia, uma mudanga de habito.
(OLIVEIRA, 2014).

Ao examinar as categorias propostas por Peirce, Lucia Santaella (2012),
autora que elaborou discussfes sobre a aparicdo desses efeitos, afirma que os
interpretantes emocional, energético e ldgico, correspondem a niveis do
interpretante dindmico, ja que eles estéo diretamente relacionados as acdes dos
intérpretes.

A experiéncia estética, na qual nos envolvemos com a obra de arte, é
caracterizada por ser integral por si s0, culminando no sentido do éxito. O artista,
preocupado com este resultado, assume constantemente o papel de observador
durante sua criacdo; equitativamente, cada observador contribui para uma
recriacdo da obra todas as vezes em que ela é experimentada de maneira
estética (DEWEY, 2010).

No intuito de discorrer sobre o signo fotografico, Dubois (2012) fala sobre
a importancia do processo pelo qual o produto € envolvido:

Se quisermos compreender 0 que constitui a originalidade da imagem
fotografica, devemos obrigatoriamente ver o processo bem mais do
gue o produto e isso hum sentido extensivo: devemos encarregar-nos
ndo apenas, no nivel mais elementar, das modalidades técnicas de
constituicdo da imagem (a impresséo luminosa), mas igualmente, por
uma extensao progressiva, do conjunto dos dados que definem, em
todos os niveis, a relagédo desta com sua situagédo referencial, tanto no
momento da producdo (relacdo com o referente e com o sujeito-
operador: o gesto do olhar sobre o objeto: momento da “tomada”)
guanto no da recepcéo (relacdo com o sujeito-espectador: o gesto do
olhar sobre o signo: momento da retomada - da surpresa ou do
equivoco). Para cada imagem, portanto entra em jogo todo o campo
da referéncia. Nesse sentido, a fotografia é a necessidade absoluta do
ponto de vista pragmatico. (DUBOIS, 2012, p. 66).

Em sua teoria sobre a experiéncia estética, Dewey (2010) ndo foca na
fotografia artistica, limitando-se a coloca-la em um lugar ndo de expressividade,

mas de afirmacéo:

O poema ou quadro ndo opera na dimensdo da afirmacao descritiva
correta, mas na da prépria experiéncia. A poesia e a prosa, a fotografia
literal e a pintura operam em meios diferentes, com fins diferentes. A
prosa € enunciada em proposicoes. A logica da poesia é
supraproposicional, mesmo quando usa o que, em termos gramaticais,
sdo proposicdes. Estas Ultimas tém uma intencao; a arte é a realizagao
imediata da intencdo (DEWEY, 2010, p.184).
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Entretanto, se por um lado ele coloca a fotografia literal como um meio
gue serve a afirmacéo descritiva, distante da arte, por outro ele diz que “Toda
obra de arte se ‘abstrai’ em certa medida” (DEWEY, 2010, p. 197). Ou seja,
producdes fotogréficas podem ser definidas como arte na medida em que a
fotografia, ainda que literal, € um signo, o que faz com que ela nao seja o proprio
objeto dinamico ao qual se refere: “Alidas, a prépria tentativa de representar
objetos tridimensionais em um plano bidimensional exige a abstracdo das
condigdes habituais em que eles existem.” (DEWEY, 2010, p. 197). Em toda obra
de arte had a necessidade de escolhas, estas sado guiadas pelo interesse do
artista, que as faz influenciado pelas referéncias qualitativas do objeto.

A experiéncia estética, a partir de uma fotografia artistica, empresta as
qualidades da experiéncia comum, mas vai muito além dela, por fazer presente
o carater imaginativo, ja que “Nem mesmo o trabalho mais ‘realista’, se for
artistico, € uma reproducao imitativa daquelas coisas que sao tao familiares, tdo
regulares e tao persistentes que nés as chamamos de realidade.” (DEWEY,
2010, p. 474) - € o que Magritte discutia em Ceci n’est pas une pipe.

Em suma, na presente tese, compreendemos a complexidade do
fenbmeno comunicacional e defendemos que a fotografia artistica com teméatica
de cotidiano é muito mais que uma coépia daquilo que esta no cotidiano e vazio
de atributos, a medida que explora e coloca em énfase qualidades singulares,
que potencializam expressdes dispersas e enfraquecidas de experiéncias
comuns. A experiéncia estética permite romper as barreiras com as quais nos
deparamos em nossas rotinas, devido a ansia com que 0s excessos em fazer e
receber, de modo desproporcional, nos direcionam para ac¢des impacientes. A
obra de arte pode, portanto, angariar transformacdes em nossa percepcao,
através da experiéncia estética:

A experiéncia estética € uma manifestagdo, um registro e uma
celebracdo da vida de uma civilizacdo, um meio para promover seu

desenvolvimento, e também o juizo supremo sobre a qualidade dessa
civilizacdo. (DEWEY, 2010, p. 551).

Compreender os principios da experiéncia estética é, desse modo,
fundamental para pensar a fotografia artistica com tematica de cotidiano, que

agui nos propomos a estudar.
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3.2. Experiéncia estética nas fotografias de cotidiano pioneiras

Para tratar sobre a experiéncia estética nas fotografias com tematica de
cotidiano, retomamos nossa discussao sobre o trabalho de Eugéne Atget, a fim
de explanar a ideia de que a obra de arte ndo se constitui em um produto final,
mas que € concretizada na experiéncia e, devido a isso, toma proporcdes e
reconhecimentos diferentes de quando fora produzida.

A abordagem do fotografo, no contexto de libertar a fotografia da
atmosfera sufocante que fora gerada nas primeiras décadas do exercicio da
técnica, é expressiva na pratica fotografica. Ainda que marcadas por intensa
atividade humana, as imagens de Atget voltam a atencdo para uma cidade
esvaziada; seja nas vitrines do comeércio, terracos dos cafés, bem como os
vazios nas escadas e patios, suas fotografias tém a capacidade de instigar nosso
interesse para uma percepc¢ao mais agucada.

Assim como acontece com inameros artistas no decorrer da historia da
arte, Atget também néo teve grande reconhecimento em vida, vendendo suas
imagens por custo irrisério para amadores, conforme descreve Benjamin (2012),
ou arquitetos, ilustradores e decoradores, que seriam seus clientes, segundo
André Rouillé (2009). O que faz com que essas fotografias tenham adquirido
tanto prestigio no campo da arte hoje, de acordo com o0 que investigamos em
nossos estudos, € a capacidade que elas, como produto artistico, tém de
estimular a constituicdo de um contexto para que a obra de arte se estabeleca.
Ou seja, mais do que funcionar apenas como uma afirmacdo de qualidade
representativa, as fotografias de Atget sdo expressivas, agenciadoras de
experiéncias estéticas.

A obra de arte, para John Dewey (2010), se institui ndo apenas pela
existéncia de um produto artistico, mas pelas relacdes formadas entre ele, a
pessoa que a vivencia e as circunstancias da experiéncia; nesse sentido, produto
artistico e obra de arte diferem entre si: “O primeiro é fisico e potencial; a
segunda é ativa e calcada na experiéncia. E aquilo que o produto faz, é seu
funcionamento.” (DEWEY, 2010, p. 301). Levando em consideragao as ideias
fixadas pelo mesmo autor (DEWEY, 2010), a obra depende das experiéncias
individualizadas para existir, portanto € recriada a cada vez que € vivenciada, ja

gue seu contexto nunca permanece invariavel.
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Por meio da experiéncia estética vinculada a obra de arte, podemos ser
levados a uma realizacao satisfatéria no nosso proprio processo de existéncia,
ja que, segundo Dewey (2010), ela manifesta vinculo de continuidade com os
elementos e eventos do cotidiano, explicitando suas qualidades estéticas, que
sdo quase sempre ignoradas no decurso da vida ordinaria. A experiéncia estética
€ pratica, marcada por um inicio e em direcdo a um fim, apesar de seu desfecho
nao significar uma paralisacdo; ela anseia pelo resultado, se interessa pelo
percurso, que influi naquilo que resultara; é influenciada a todo momento por
esses aspectos, além de carregar uma relacdo com tudo aquilo que veio antes
e interferiu no processo.

Apesar de Dewey (2010) tratar a fotografia com certo receio em suas
reflexdes a respeito da obra de arte e da experiéncia estética, € inegavel que ela
possui qualidades proprias. Entendemos que a fotografia tem um método
individual de expressdo, que a difere de outros meios; nesse ambito, o
argumento de Rouillé (2009, p. 36) de que a fotografia ndo representa o real,
mas capta dele elementos passiveis de serem visiveis, sejam eles efetivamente
visiveis ou ndo em nosso mundo, € um ponto bastante pertinente. Tal conceito
faz pensar as especificidades proprias da fotografia, que outras técnicas e
materiais ndo possibilitariam desenvolver da mesma forma. O proprio Dewey
(2010) tem uma fundamental consideragcdo sobre a necessidade das
particularidades nas operacdes técnicas, ao tratar o ato da expressao:

Se todos os significados pudessem expressar-se adequadamente em
palavras, as artes da pintura e da musica ndo existiriam. Ha valores e
sentidos que s6 podem ser expressos por qualidades imediatamente
visiveis e audiveis, e perguntar o que eles significam em termos de
algo que possa ser posto em palavras é negar sua existéncia distinta.
(DEWEY, 2010, p. 167).

Pensando dessa forma, defendemos aqui que os valores e sentidos
mudam, ndo apenas quando tratamos sobre categorias bastante distintas em
seus materiais, como no exemplo da pintura, musica e palavra, mas também em
processos que muitas vezes apresentam similaridades, como a pintura e o
desenho, por exemplo; cada um possui aspectos Unicos que os diferenciam e
influem na experiéncia.

No caso da fotografia de Atget, as qualidades referentes a técnica

fotografica dialogam diretamente com a abordagem elaborada por ele nos
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registros da grande cidade. Quando Benjamin (2012, p. 115) sugere uma
comparacao entre as fotografias de Atget e o local de um crime, ele impele o
leitor a pensar nas proprias cidades como o local do crime, delegando ao
fotégrafo a fungcdo de inspecionar minuciosamente a situacéo, revelando aquilo
gue ndo se mostra de maneira evidente ao olhar corriqueiro e comum. Deste
modo, aqueles que entram em contato com a producao de Atget sdo convidados
a participar de tal investigacdo, desenvolvendo uma nova percepgao sobre o
mundo.

Ora, o carater indicial explicito da fotografia, no contexto de uma obra que
explora estética semelhante a do local de um crime, € de contribuicéo significante
para a experiéncia da qual ela faz parte. E dessa forma que o artista consegue
destacar a unicidade dos elementos que permeiam o cotidiano, afastando-os da
condicdo de coadjuvantes e salientando suas qualidades por meio do
protagonismo que esses contextos proporcionaram a eles.

Fotografia 19. Eugene Atget. Au Franc Pinot, 1 quai

Bourbon, 1908. Impressdo abulminada, 21,9x17,8.
Musée Carnavalet, Histoire de Paris.

Fonte: Musée Carnavalet, Histoire de Paris. Disponivel
em:
https://lwww.parismuseescollections.paris.fr/frimusee-
carnavalet/oeuvres/detail-de-l-enseigne-au-franc-
pinot-1-quai-de-bourbon-4eme-arrondissement



79

Atget permite, assim, que sejam evidenciadas as irregularidades dos
elementos que fotografa, aquelas que, segundo Ivo lbri (2017), sdo excluidas
dos habitos por ndo se adequarem ao vicio conceitual vinculado a eles, visto que
possuem caracteristicas Unicas que nao podem ser nomeadas. Por conseguinte,
a fotografia artistica com tematica de cotidiano ndo deve sua existéncia a uma
simples catalogacdo dos habitos, pelo contrario, ela busca uma fuga dos
mesmos ao valorizar e atentar para a haecceitas dos elementos, ou seja, aquilo
que lhes é unico, o que Dewey explicita em sua sentenca: “Na vida real, ndo ha
dois pores do sol que tenham exatamente o mesmo vermelho.” (DEWEY, 2010,
p. 382).

Fotografia 20. Eugéne Atget. Escalier de I'Hbtel de Tallard,

78, rue des Archives, 1901-02. Impressdo abulminada,
21,3x17,9. Musée Carnavalet, Histoire de Paris.

Fonte: Musée Carnavalet, Histoire de Paris. Disponivel em:
https://lwww.parismuseescollections.paris.fr/frimusee-
carnavalet/oeuvres/escalier-de-I-hotel-de-tallard-hotel-du-
marechal-de-tallard-78-rue-des

O distinto prisma fotografico de Atget, sobre o ambiente que lhe é familiar,
cria uma atmosfera favoravel & percepgdo dessas particularidades. Isso esta
presente, por exemplo, nas irregularidades da estrutura metéalica que ornamenta

a fachada do bistrd Au Franc Pinot (Figura 19), bem como nos desgastes e
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rachaduras de sua parede; na luz impar que invadiu as escadas do Hotel du
Maréchal de Tallard (Figura 20), marcando o momento especifico em que o
registro foi feito; nos galhos e folhas Unicos das arvores refletidas sobre a vitrine
da avenue des Gobelins (Figura 21), que ndo sao exatamente iguais aos de
nenhuma outra arvore no mundo; isso para citar apenas alguns exemplos, dentre
0S inUmeros que podem ser observados, mesmo em uma sO imagem. Mas
somos capazes somente de buscar nas palavras uma descricdo aproximada
desses elementos, baseada em conceitos que ja nos foram estabelecidos; as
verdadeiras particularidades em si, entretanto, nunca poderdo ser descritas
integralmente através das palavras.

Fotografia 21. Eugéne Atget. Magasin, avenue
des Gobelins, 1925. Impressao albuminada,

Fonte: The J. Paul Getty Museum. Disponivel
em:
https://lwww.getty.edu/art/collection/objects/557
29/eugene-atget-storefront-avenue-des-
gobelins-french-1925/

Entretanto, a arte enriquece nossa experiéncia do mundo, através dos
elementos que aqui discutimos, quando nos abrimos a ela, pois “[...] toda

experiéncia é resultado da interacdo entre uma criatura viva e algum aspecto do
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mundo em que ela vive.” (DEWEY, 2010, p. 122, grifo nosso). Dewey (2010)
argumenta que na arte é preciso se envolver para perceber, caso contrario s
reconhecemos as coisas, em uma atitude muito mais passiva. Nesse sentido,
artista e observador se aproximam por atravessarem processos
correspondentes, ja que os dois devem despender uma porcentagem de criacdo
e de percepcao na experiéncia.

Ao explanar o processo da experiéncia estética, resgatamos 0 conceito
do interpretante dindmico, em suas categorias especificas do interpretante
emocional, energético e légico, no intuito de perceber aquilo que pode ser
incitado a partir das fotografias de Atget. Essas obras despertam em ndés a
sensibilidade do encantamento, proveniente de uma estética que estimula um
sentido de mistério, além da nostalgia que causam nos dias atuais. A afeicédo a
tais emocgdes nos conduz, entdo, a uma investigacdo que demanda energia;
possivelmente, € viavel que acdes e reacdes fisicas surjam aqui, mas €
importante lembrar que, para Dewey (2010), elas ndo devem ser pura descarga
de emoc0es, caso contrario desestruturariam o processo da experiéncia estética.
As emocdes e energias provocadas precisam ser controladas, de certo modo,
para que possam ser apreciadas com cautela, contribuindo para uma percepcao
impar da obra em questdo; de maneira que nosso entendimento geral dos
elementos do cotidiano seja permeado pela satisfacao das particularidades que
eles apresentam.

Embora a experiéncia estética seja de carater unico e se concretize de
maneira diferente para cada um, nas inUmeras vezes em que a obra de arte se
estabelece em uma vivéncia, podemos constatar aqui indicacbes de que as
producbes de Atget tém um grande potencial de provocar em nos
transformacdes na maneira de perceber o cotidiano. Tal percepcédo aproveita 0s
proprios elementos do cotidiano, na valorizagdo de suas irregularidades, para
gue alcancemos a satisfacdo que nos foge no dia a dia:

A familiaridade induz a indiferenca, o preconceito nos cega; a
presuncao olha pelo lado errado do telescépio e minimiza a importancia
dos objetos, em favor da pretensa importancia do eu. A arte joga fora
0s véus que escondem a expressividade das coisas vivenciadas;
instiga-nos a sair do marasmo da rotina e permite que nos esque¢camos
de nds mesmos, descobrindo-nos no prazer de experimentar o mundo
a nossa volta, em suas qualidades e formas variadas. Intercepta todos

0s matizes da expressividade que se encontram nos objetos e os
ordena em uma nova experiéncia de vida. (DEWEY, 2010, p. 212).
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S&0 esses 0s aspectos que fazem a obra de arte ser tdo primordial em
nossa sociedade; a fotografia com tematica de cotidiano impulsiona um outro

olhar acerca daquilo que nos é rotineiro.

3.3. Experiéncia estética na era digital

Ao dar continuidade as teorias de Dewey, Richard Shusterman (1998)
coloca em questéo a definicdo vaga e genérica da arte como experiéncia; apesar
disso, ele esta de acordo com esse principio, pois para ele “A estética
pragmatista assume o papel ativista de repensar e reformar a arte; e Dewey, de
maneira original, tentou fazer isso, definindo a arte como experiéncia.”
(SHUSTERMAN, 1998, p. 34).

Shusterman (1998) reconhece a importancia da discusséo sobre a arte na
filosofia, alegando que, ja na cultura classica grega, em Atenas, os fildsofos a
colocavam em pauta, de maneira a exaltar a soberania da filosofia, sugerindo
que a arte fosse uma imitagdo da mera aparéncia. E nesse sentido que Platio
(2001) expulsa os poetas em A republica e, em uma direcéo paralela, condena
as imagens no texto Alegoria da caverna, em que trés homens, presos no interior
de uma caverna, recusam-se a conhecer a verdade, acreditando apenas nas
sombras que s&o projetadas em uma parede posicionada a sua frente.
Entretanto, € a partir dessas proposicoes que ele define a filosofia da arte,
segundo Shusterman (1998), abrindo espaco para que outros filésofos a
cologuem em pauta. Ainda que muitas teorias tenham sido propostas, nenhuma
delas “[...] chegou a proporcionar uma esséncia que fosse peculiar e, a0 mesmo
tempo, comum a todas as obras de arte.” (SHUSTERMAN, 1998, p. 24)23,

Considerar a arte como experiéncia, como propde Dewey, é levar adiante
uma definicdo da arte enquanto pratica, conforme Shusterman (1998), mas, em
contraponto ao fazer artistico, a experiéncia estética tem uma natureza aberta,
viva:

A experiéncia estética ndo estd confinada nos limites restritos da
pratica artistica historicamente definida e ndo é sujeita, portanto, ao

23 Para mais detalhes sobre essas teorias e definicdes da arte, bem como suas discussdes no
contexto proposto, consultar Shusterman (1998).
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controle exclusivo daqueles que dominam essa pratica e determinam
seus objetivos internos. Ela pode, entdo, servir como uma pedra de
toque relativamente independente, ainda que n&o inteiramente
externa, para criticar e melhorar a pratica artistica, especialmente
quando a intencdo € reorienta-la no sentido de permitir uma
experiéncia estética mais rica e freqiiente para um maior nimero de
pessoas. (SHUSTERMAN, 1998, p. 38).

Para Dewey a classificagdo das artes ndo deve ser reduzida somente as
belas-artes, para ele ndo ha uma distingdo funcional entre os meios e os fins, ja
que os dois fazem parte da experiéncia estética. Nesse intuito “[...] seria
necessario reconhecer que os meios podem perfeitamente ser saboreados
enguanto um aspecto que contribui ao fim que servem.” (SHUSTERMAN, 1998,
p. 41). Shusterman explica que essa reducao da arte as belas-artes se d4 em
sua definicdo pela historia da arte, que na verdade seria histéria das belas-artes,
deixando de lado ou inferiorizando aquilo que é referente a cultura popular, ndo
erudita. A experiéncia estética é valorizada aqui por colocar a arte em relacdo
com a vida, uma vez que faz parte dela.

A proposta de Shusterman € que a experiéncia estética ndo seja tomada
como uma redefinicdo global da arte, como intenta Dewey, mas que seja uma
definigdo capaz de “[...] nos indicar como remediar as limitagbes penosas que
encontramos na pratica artistica institucional.” (SHUSTERMAN, 1998, p. 52),
permitindo tratar casos mais especificos, utilizando a perspectiva pragmatista.
Desse modo, trazemos 0s conceitos da experiéncia estética para abordar,
também, obras que circulam no meio digital, extraindo suas particularidades e
verificando de que modo elas dialogam com nosso estilo de vida hoje.

Atualmente, o Instagram € a rede social digital mais popular no
compartilhamento de fotografias, embora também divida o espaco com videos.
Manovich (2017) constata que nessa plataforma sdo reunidos elementos
fotograficos ja existentes nos séculos XIX e XX, como a camera, as copias
fotograficas, espacos de exibicdo etc., tudo isso disponivel em um Unico
dispositivo:

Na verdade, os limites de uma Unica plataforma de midia, como o
Instagram, parecem ser de focagem cristalina em comparacdo com a
midia que nds tinhamos antes. Em retrospecto, eles fazem com que

essas outras midias parecam borradas — espalhadas entre tantos
elementos em evolugao e heterogéneos, que nunca temos certeza de
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onde uma midia esta exatamente. (MANOVICH, 2017, p. 13, traducao
nossa).*

O autor explica que a plataforma nédo estabelece uma Unica cultura de
uso, mas reune varias delas. Nela encontramos fotografias de moda,
publicidade, profissionais, amadores etc., além de novos usos que surgem
relacionados a funcionalidade dessa rede social. Tudo isso vinculado a funcéo
de compartilhamento das imagens, que o meio digital possibilita, de maneira
simples e rapida, como nunca houve em épocas anteriores.

Assim como Hannibal Renberg, citado no capitulo precedente, outros
fotografos se dedicam a experimentar as potencialidades do Instagram. E o caso
de Anton Kawasaki que, além de se dedicar ao desenvolvimento de websites,
comecou a explorar a fotografia com seu iPhone devido a liberdade que
percebeu ao usar esse dispositivo, ja que sofreu um acidente que fez com que
ele precise de muletas para se locomover, conforme conta Kawasaki (2022).

O fotografo comecou a utilizar o Instagram ja nos primeiros meses de seu
lancamento, em 2010, quando a plataforma ainda permitia apenas a publicacao
de fotos e a legenda delas. O formato de todas as fotografias era quadrado, as
cameras dos smartphones n&do eram tao desenvolvidas como hoje, assim como
também ndo eram tdo avancados o0s recursos fotograficos presentes nos
dispositivos. Suas fotografias abordam a ocupacédo da cidade, sobretudo em
Nova lorque, em sua diversidade e movimento constante.

As fotos de Kawasaki capturam a esséncia dos momentos no dia a dia,
como no exemplo da imagem na qual um homem se banha em uma ducha, na
cidade de Sao Francisco nos Estados Unidos (Figura 22). A posi¢cdo do homem
retratado, com a boca aberta, os olhos fechados, uma méo no peito e a outra se
apoiando na estrutura a sua frente, remetem a sensacao de incbmodo do banho
gelado em um dia frio. A fotografia explora a expressdo a partir de uma
aditividade comum, revisitada no pensamento e na emogao.

Em um texto publicado na sua conta do Instagram, em dezembro de 2021,

o fotégrafo conta que, com o aumento no tamanho dos aparelhos, desde o

24 |n fact, the boundaries of a single platform media such as Instagram appear to be crystal sharp
in comparison to the media we had before. In retrospect, they make these other media appear
blurred — spread out between so many evolving and heterogeneous elements that we are never
sure where a medium is exactly.
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iPhone 5, ficou cada vez mais dificil para ele fotografar pelas ruas enquanto se
equilibra em suas muletas. Esse seria o0 motivo de sua presenca ndo ser mais
frequente nessa rede social (KAWASAKI, 2021).

Figura 22. Anton Kawasaki. The Cold Shower, 2011.
Captura de tela do Instagram.

* anton_in_nyc

Fonte: Instagram. Disponivel em:
https://www.instagram.com/p/BFSdd/

Enquanto alguns usuarios do Instagram utilizam apenas as cameras e
recursos de seus smartphones, outros publicam fotografias realizadas com
cameras profissionais e retocadas com softwares de edicdo no computador. A
fotégrafa porto-riguenha Paola Franqui, conhecida como Monaris, que vive
atualmente nos Estados Unidos, se vale desses recursos para construir suas
narrativas. Ela busca cores, pontos de vista e recortes que remetam
iconicamente a cenas de cinema (Figura 23).

Muitas de suas fotos sdo postadas em sequéncia ou em montagens que
sugerem uma continuidade narrativa, todas abertas a comentarios dos usuarios
do Instagram, que participam desse quadro. Essa possibilidade de interacéo, em
comentarios e compartilhamentos, bem como a constru¢cdo de um universo néo

linear, que vai se desenvolvendo dentro da rede digital, se aproxima do que Joao
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Carlos Massarolo (2013) fala sobre o storytelling transmidia. Apesar de o autor
discutir sobre o storyteling no contexto de contar histérias através do
audiovisual, entendemos que sua abordagem é valida para a producdo em
questdo, uma vez que ela também lida com as interacdes digitais:
Assim, a arte milenar de contar histérias é submetida a uma série de
choques e tensdes que reconfiguram e atualizam o modelo narrativo
tradicional, fazendo dessa nova forma narrativa uma ferramenta de
inovacdo e de mudancas, capaz de estimular o crescimento e a
expansédo das sociedades em rede, além de exercer uma influéncia

decisiva para o surgimento e a consolidacéo da cultura participativa.
(MASSAROLO, 2013, p. 338-339).

As historias de Monaris se estabelecem, dessa forma, na triade essencial
da experiéncia estética, entre o artista, a obra e o espectador, em que 0 meio

digital aparece como pecga-chave para interconectar os elementos.

Figura 23. Paola M Franqui. be mindful of
your surroundings, 2021. Captura de tela do
Instagram.

0 monaris_ &
p/ Nova lorque

Qv W

Fonte: Instagram. Disponivel em:
https://www.instagram.com/p/CPdzGmmHIP
k/

No caso do jornalista visual Richard Koci Hernandez, o interesse pela

exposicdo de suas fotos na rede social digital vem vinculado ao uso do
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smartphone para fotografar, jA& que ele € adepto da producéo fotografica que
utiliza apenas o iPhone para registrar e editar imagens. Em entrevista realizada
no ano de 2019, Koci explica que sua transi¢cdo da fotografia tradicional para a
fotografia de iPhone comecou no ano de 2007, em um trabalho de fotojornalismo
no qual que ele precisava registrar uma cena e enviar as imagens para
publicacdo o mais rapido possivel; na ocasido o fotégrafo percebeu que utilizar
seu smartphone seria 0 método mais eficaz para cumprir a tarefa (HERNANDEZ,
2019).

Figura 24. Richard Koci Hernandez. dear photography | thank
you, 2022. Captura de tela do Instagram.

@ koci @

dra— PHoT d(’r;e/-lr‘('}'[; © v

Qv

Fonte: Instagram. Disponivel em:
https://www.instagram.com/p/CYk2FqcrAAx/

Em uma série recente, que comecou a ser publicada no fim de 2021,
intitulada dear Photography, o processo de criacdo de Koci envolve imprimir 365
cartdes de 3 x 5 polegadas com suas fotografias favoritas, em uma composi¢cao
de ilustracdo que remete a plataforma do Instagram com seus icones, e 365
cartdes de mesmo formato que trazem mensagens de gratidao a fotografia; por

fim, sdo combinados, de modo aleatoério, um cartdo com a fotografia e um cartéo
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contendo a mensagem (Figura 24), conforme explica o fotbgrafo em Stories?® na
sua conta do Instagram (HERNANDEZ, 2021).

Com a série dearPhotography, Koci ndo apenas utiliza o Instagram como
meio de exposi¢cdo, mas também se inspira no imaginario que circula no
Instagram para desenvolver suas produgdes, criando um dialogo entre o digital
e o fisico, entre o feito a mao e o tecnoldgico. A relacdo entre a plataforma, com
sua técnica e funcionalidade, e o modo como ela se inseriu no imaginario social,
sdo, portanto, fundamentais para que a experiéncia estética se estabeleca aqui.

Kawasaki, Monaris e Koci, em diferentes processos de criagao, exploram
as potencialidades do digital no uso do Instagram. Seja como meio de exposicao,
na construcdo plastica que a plataforma propde ou nas interacbes e
compartilhamentos possiveis, o Instagram aparece como um caso que
testemunha como as redes sociais digitais séo apropriadas hoje no campo da

arte.

25 Stories sdo pequenos videos, de até 15 segundos, que ficam disponiveis por 24h apds serem
publicados. Entretanto, eles podem ser fixados pelo usuério e permanecer visiveis por tempo
indeterminado em sua péagina do Instagram.



4. Um projeto de curadoria

Quase sempre discutida levando em consideracao atividades ocorridas a
partir da segunda metade do século XX, a curadoria de arte ja dava os primeiros
sinais de vida em personagens detectados desde meados do século XVI,
chegando até o que temos hoje, no inicio do século XXI, conforme contam
Helouise Costa e Ana Goncalves Magalhdes (2021). As primeiras aparicoes
embrionarias da ocupacdo proxima a de um curador surgem na figura de
auxiliares de colecionistas, que assistiam nas compras de objetos de arte, bem
como administravam as cole¢bes. Com o advento dos museus publicos, no final
do século XVIII, o trabalho que antes permanecia apenas na esfera privada
passa a ser desenvolvido também em instituicbes do Estado, com o0s
conservadores de museus. Outra figura importante nesse processo € o critico de
arte, que surge na metade do século XIX. J& na primeira metade do século XX,
a eclosdo do museu de arte moderna fez com que o oficio do conservador se
aproximasse ao do critico de arte. No Brasil, Mario de Andrade se destaca por
sua atividade critica no modernismo, engajado na constituicdo de colecfes e
criacdo de instituicbes publicas voltadas a documentacdo e conservacao de
nossa cultura visual, tarefa que foi continuada por personagens como Lourival
Gomes Machado, Sérgio Milliet e Mario Pedrosa (COSTA; MAGALHAES, 2021).

ApoOs essa sequéncia de fatos, a arte contemporanea marca uma nova
etapa, que concretiza a manifestacéo da curadoria:

[...] o artista contemporaneo promove a diluicdo das fronteiras entre
arte e vida, explora as potencialidades do mdultiplo, adota estratégias
de apropriacéo e, frequentemente, abraca a efemeridade ao produzir
objetos precérios ou realizar agfes artisticas. Além disso, deixa de
privilegiar o museu como destino inevitavel de sua producéo e passa a
transitar em espacgos néo institucionais ou a interferir diretamente no
tecido urbano. Uma transformacéo de tal amplitude iria causar forte
impacto no papel do conservador de museu e do préprio museu,
agentes que, até entdo, eram protagonistas no processo de conferir

inteligibilidade e valoracdo & obra de arte. (COSTA; MAGALHAES,
2021, p. 14).

E nesse contexto que surge a figura do curador independente, que Costa
e Magalhdes dizem ser um agente -cultural movido por interesses
multidisciplinares. Ele tem a capacidade de viabilizar e potencializar o trabalho

do artista; libertando-se das demandas tradicionais das instituicdes
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museoldgicas, ele “[...] irA desafiar as fronteiras entre curadoria, critica e

atividade artistica, encarnando frequentemente o papel de criador e abrindo

possibilidades experimentais no ambito da curadoria [..]° (COSTA;

MAGALHAES, 2021, p. 14). A vista disso, a experiéncia estética, como vimos

anteriormente, pode ser muito enriquecedora para o curador, que assume

integralmente o desafio de estabelecer um equilibrio entre a acdo e a submissao.

Quando a pratica curatorial se instala na arte contemporanea, ela rompe

com a perspectiva linear e evolucionista da historia da arte, e “[...] passa a ser

entendida como uma atividade critica, ou seja, ndo se trata mais de narrar a

evolucdo da arte, mas de articula-la a questbes contemporaneas, de modo a

atualizar também a histéria da arte.” (COSTA; MAGALHAES, 2021, p. 16). O

curador, nessa perspectiva, ja ndo tem a mesma funcéo que o conservador de

museu, assim como nao é exigida uma formacdo especifica para atuar nessa
esfera:

Atualmente h& varios percursos possiveis de formacdo para quem

deseja tornar-se um curador. Sua aproximacgédo a disciplinas como a

filosofia, a antropologia, a sociologia e, sobretudo, aos estudos visuais

e a semidtica pode definir as questdes que ele propde para dar

inteligibilidade a producdo contemporédnea, mas isso héao

necessariamente significa que ele deva ser diplomado nesta ou
naquela area. (COSTA; MAGALHAES, 2021, p. 16).

A partir desse pressuposto, a curadoria que propomos desenvolver aqui
leva em conta as discussdes levantadas ao decorrer de nossa pesquisa,
considerando conhecimentos sobre a arte, semidtica e experiéncia estética. Para
estruturar nossa curadoria nos apoiamos, também, no conceito de cartografia de
imaginarios, desenvolvido por Lucia Ledo, de modo a aprofundar relacdes
estabelecidas e agucar a percepcao em torno do tema:

[...] a cartografia € um caminho de investigacdo que valoriza o
pensamento em rede, sendo assim muito importante para o trabalho
sob o ponto de vista das pesquisas em processos de criacdo. Por ser
muito mais um sistema e um jogo, um dispositivo que coloca o
pensamento em fluxo e estimula a imaginacéo, a cartografia favorece

associacbes  imprevistas, movimentos e  experimentacoes
heterogéneas. (LEAO; OLIVEIRA, 2020, p. 52).

Desse modo, empreendemos associacdes entre a tematica do cotidiano,
a vida no Brasil no inicio do século XXI e a fotografia. Partimos do entendimento

de que o Brasil possui vasta multiplicidade cultural, gue merece ser respeitada e
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salientada. Assim, nos interessamos por fotografias que possam representar
diferentes trajetorias no pais sem, contudo, dar conta de retratar fielmente todas
as realidades existentes, ja que esse seria um trabalho extremamente arduo e
pontual. Para concretizar esse projeto, concentramos nosso processo curatorial
em trés eixos, pensados a partir de um mapa de palavras (Figura 25), definidos

como: Brasil visto de fora; O mundo ao redor; Quem somos?

Figura 25. Mapa de criacdo dos trés eixos.

[ Fotografia ] [ Cotidiano }

|

Brasil no séc. XXI ]

[ Arte Contemporanea ]

Corpos
Afetividade Ruas Viajantes Esteredtipos
O mundo ao redor Lazer \ Brasil visto de fora
Z Comunidades

Residentes
Qutro

Cultura
Quem somos? \

Trabalho Representatividade

Objetos Cidade Estrangeiro

Raizes

Fonte: Producgéo nossa.

Com inspiracdo nas triades de Peirce, organizamos nossa curadoria
também em relagBes triadicas, selecionando trés fotos de um fotografo em
destaque, para cada eixo, e uma foto de trés outros fotégrafos que se relacionem
com ele. Assim, em Brasil visto de fora exploramos a producéo de Olivia Gay,
em dialogo com Luca Meola, Susan Meiselas e Vijai Patchineelam. Em O mundo
ao redor temos as fotografias de Marlene Bergamo, associadas as de Rafael
Adorjan, Taynéa Iné Uraz e Vinicius Paranhos. JA em Quem somos? Trabalhamos
com a producao de Barbara Wagner, tracando um paralelo com Samuel Macedo,
Bruno Itan e Ana Mendes.

O projeto de curadoria coloca em dialogo um conjunto de obras, que se
torna uma totalidade. Como consequéncia da quebra na hierarquia entre artista,
obra e espectador, que vem sendo alterada aos poucos, principalmente apés o

modernismo, a arte contemporanea deixa de lado o papel de “génio”, concedido
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ao artista (alguém que esta sempre avancado em relagdo ao seu tempo), dando
lugar ao movimento coletivo, através daquilo que Ihe é habitual:
[...] numa cultura em que tudo se torna obsoleto antes mesmo de ser
novo, o pensamento da arte ndo saberia manter, como o fez até o
presente, esta l6gica insensata da inovacao permanente, tdo pouco o
pensamento da arte ndo saberia se dar ainda por funcdo distinguir a

obra antecipadora das outras obras, obra adiantada em relacdo ao
relégio da comunidade (COUCHOT, 1997, p. 143).

E preciso levar em consideracéo n&o apenas as imagens geradas nessa
esfera, mas também os elementos que, mais do que possuir funcionalidades
especificas, devem ser entendidos como parcela vital da obra. Ledo (2011)
aponta as teorias de Belting para elucidar o fato de que as imagens nédo séo
independentes, sua existéncia decorre sempre da relacdo que desenvolve
juntamente com 0s corpos e 0s meios. Aquilo que se pretende comunicar parte
sempre de uma imagem mental, interna, que conforme Ledo (2011) deve
percorrer sucessivas etapas de trabalho até que se materialize como obra.

A curadoria proposta aqui é, portanto, um projeto experimental de livre
percepcdo, observando caracteristicas que sado extraidas de seus quadros
singulares e podem se associar com outros contextos semelhantes, seja através
da identificacdo de icones, indices ou simbolos; os eixos definidos definem um
cenario, mas também se interconectam. Esse projeto coloca em pratica nossa
prépria experiéncia estética com as obras selecionadas e, a partir disso, cria um

novo signo complexo.

4.1. Brasil visto de fora

Atividade constante na vida coletiva atual, o ato de fotografar é
fundamental para a construgdo e compartiihamento das identidades no
ciberespaco. Santaella (1997) classifica a camera fotografica como uma
maquina sensoria capaz de ampliar a extensdo do olho; dessa maneira, assim
como no caso do cinema e do video, as maquinas sensorias sao "[...]
verdadeiras usinas para a producéo de signos" (SANTAELLA, 1997, p.38),

viabilizando ndo apenas a criacdo de uma coOpia daquilo que € visto, mas a
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ampliagdo do campo de visdo, possibilitando ao observador uma nova
perspectiva do que esta sendo representado em relacéo ao cotidiano/banal.

De maneira a investigar o olhar estrangeiro sobre nosso cotidiano,
iniciamos nossa jornada pelas fotografias da francesa Olivia Gay. A fotdgrafa
esteve no Brasil em 2002 para registrar as prostitutas da Vila Mimosa no Rio de
Janeiro, veio ao pais também em 2008, fotografando trabalhadoras nas ruas de
Salvador, e no final de 2012 passa uma temporada no Rio de Janeiro igualmente
absorta no registro do trabalho feminino.

O trabalho na Bahia foi propiciado gragas a uma residéncia oferecida pela
Pinacoteca de Sao Paulo e o instituto Culturesfrance, motivada pelos rastros
deixados pelo também fotografo francés Pierre Verger, que se dedicou aos
estudos da cultura afro-brasileira, vivendo muitos anos em Salvador, onde
morreu no final da década de 1990. Na fotografia Moca contra uma parede
(Figura 26) Olivia Gay coloca em evidéncia elementos que comumente sdo
associados a essa cultura, o corpo negro e as vestes brancas, que além de
estarem no centro da imagem, sdo reforgcados pelo contraste da parede clara, na

gual a moga se apoia, e o fundo escuro.

Figura 26. Olivia Gay. Jeune fille contre un mur, da série Da Bahia,
2008. Fotografia digital.

Fonte: Olivia Gay. Disponivel em:
https://www.oliviagay.com/image/I0000WFxf1IK_r40/

Além de estar encostada na parede, a postura da méo apoiada na cintura

também evoca a simbologia de um gesto de cansaco, associado ao trabalho
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arduo que, do mesmo modo, € um dos interesses principais da fotégrafa em suas
producdes.

O exausto cotidiano das trabalhadoras de baixa renda no Brasil é tema
central da série Contemplacdes de Olivia Gay. A fotégrafa, que volta seus
olhares para o movimento das trabalhadoras no espaco urbano, em seus
interiores e exteriores, nos apresenta o olhar estrangeiro sobre um cotidiano
normalizado por nds, com o qual nos confrontamos todos os dias e néo
despendemos tempo para considerar. Gay esquadrinha, de maneira
romantizada, o trabalho pesado, representando a esfera de um pais
subdesenvolvido que experimenta a beleza da pele negra, da cordialidade com
seu empregador, das condi¢des precérias de sobrevivéncia.

Em matéria da Revista Trip, Olivia Gay afirma se surpreender com a
postura de devocéo que essas trabalhadoras possuem com seus empregadores:
“A principal diferenca em relagdo a Franga talvez seja essa, uma relacéo
diferente com o outro, que passa pela tdo famosa cordialidade brasileira.” (GAY,
2013).

Figura 27. Olivia Gay. Dona Olinda, da série Contemplacdes, 2012.
Fotografia Digital.

Fonte: Oliviz; Gay.A D’isponivél em:
https://www.oliviagay.com/gallery-
image/CONTEMPLACOES/G00008SB_2_M8v7A/I0000SEP_.Pvb
Wx0

Uma das trabalhadoras que a fotégrafa acompanha é Dona Olinda (Figura
27). Na imagem ela esta inserida em um ambiente precario, com restos de

materiais de obra, fiagcdo aparente e sujeira; apesar disso, a cena € toda clara,
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assim como a roupa de Dona Olinda, elementos estes que, aliados a posicdo em
repouso da senhora, trazem uma expresséo de calma e tranquilidade ao registro.

A percepcéao de calmaria ja ndo € a mesma nas fotografias realizadas na
Vila Mimosa (Figura 28). Para retratar o contexto da prostituicao no local, Gay
usufrui do recurso da alta saturagdo nas imagens; o colorido intenso instiga a
ideia de agitacdo no local, de uma vida noturna movimentada que oscila entre
as cores quentes, demonstrando o calor das relacdes sexuais, e as cores frias,
a auséncia de afetividade.

Figura 28. Olivia Gay. Vila Mimosa, da série Vila Mimosa, 2002.
Fotografia Digital.

Fonte: Olivia Gay. Disponivel em: https://www.oliviagay.com/gallery-
image/Archives-TDS/GO0005RZCWVkKFmMOo0/10000aGCnVifhyJo

Durante a Copa do Mundo no Brasil, em 2014, a Agéncia Magnum em
parceria com o Instituto Moreira Salles, a fundacdo Save the Dream e a ESPN,
promoveram o projeto Offside Brazil?, reunindo quatro fotégrafos da agéncia:
Alex Majoli, David Alan Harvey, Jonas Bendiksen e Susan Meiselas; quatro
brasileiros: Barbara Wagner, Pio Figueroa, André Vieira e Breno Rotatori; e dois
coletivos: Garapa e Midia Ninja. Informagdes divulgadas pela Revista Zum
(2014) explicam que, na ocasido, os fotoégrafos foram espalhados pelas cidades-
sede do campeonato, visando a registrar a vida que acontece para além dos
jogos, mas ao redor deles, como “[...] os arredores dos estadios, as areas de
exclusao da Fifa, as manifestacdes, a vida noturna das cidades, rituais religiosos

e o cotidiano brasileiro que segue paralelo as celebragdes.” (ZUM, 2014). Ja no

26 Todas as fotografias do projeto podem ser consultadas em: https://offsidebrazil.tumblr.com/
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site da Agéncia Magnum a descrigdo € de que “Esse projeto especial [...]
proporciona uma visdo Unica da emocdo, espirito e paixdo que 0S jovens
brasileiros tém pelo futebol e pelo esporte.” (SINGH, 2016, tradugdo nossa)?’. A
diferenca nessas definicdes coloca em evidéncia algo que pode ser observado
também nas imagens: enquanto os brasileiros se interessam por uma variedade
de acontecimentos nas cidades em que ocorrem 0s jogos, 0S estrangeiros voltam
seus olhares, sobretudos, para situacdes e contextos que se relacionem ao
evento em questéao.

Figura 29. Susan Meiselas. Piscindo de

Ramos, Rio de Janeiro, Brazil, do projeto

Offside Brazil, 2014. Fotografia Digital.
Magnum Photos

Fonte: Offside Brazil. Disponivel em:
https://offsidebrazil.tumblr.com/post/910581
51833/piscin%C3%A30-de-ramos-rio-de-
janeiro-brazil

Susan Meiselas, fotografa dos Estados Unidos que participa do projeto,
trabalha com menos saturacdo de cores do que Olivia Gay, na foto anterior;
entretanto, a fotografia realizada durante a Copa (Figura 29) na regido do

27 This special project [...] provides a unique insight into the emotion, spirit and passion that young
Brazilians have for football and sport.
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Piscindo de Ramos, no Rio de Janeiro, ressalta a imagem do Brasil como um
pais alegre em suas cores, assim como na decoracao das bandeirolas e fitas em
verde e amarelo. O recorte fotografico explora a ideia de um conjunto de
edificacdes que se prolongam em todas suas extremidades, com elementos que
remetem as constru¢cdes de um suburbio. Como efeito, a leveza da decoracdo
esvoacante, bem como suas sombras na parede, lembrando a silhueta de

passaros, reforcam a idealizacdo de um pais subdesenvolvido, mas feliz.

Figura 30. Luca Meola. Sem titulo, da série Primavera Guarani,
2017-2020. Foto_grafia Digital.

o 4

Fonte: Luca Meola. Disponivel em:
http://www.lucameola.com/primavera-
guarani/klbp73j2v9ys7edtz898ow7nlwr3af

7

Ja a concepcdo do italiano Luca Meola, sobre o Brasil, € menos
romantizada. O fotégrafo procura entender as dificuldades de um povo indigena
que vive no Pico do Jaragua, no ponto mais alto da cidade de S&o Paulo,
destacando sua tradi¢ao, batalhas e resisténcia. O cotidiano dos Guarani M’bya
esta extremamente ligado as consequéncias causadas pela expansao da cidade,
gue trouxe a poluicdo para suas terras e rios, escassez de alimentos e problemas
de saude; junto a seérie de Meola, o fotdégrafo traz um texto que provoca a
conscientizacao a respeito da luta desse povo pela sobrevivéncia:

[...] eles se dividem entre rituais coletivos que fortalecem seu espirito
comunitario e o uso cada vez maior da internet e suas redes sociais.
Nestas condicdes, a cultura e identidade ndo sao fixas, mas sujeitas as
mudancas e redefinicbes continuas. Apesar disso, a terra indigena do

Jaragua é um lugar de batalha e resisténcia onde os Guarani M’bya ha
muitos anos vém lutando pela demarcacao de seus territérios.
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No coragdo da metropole de Sdo Paulo, como nos cantos mais remotos
do Brasil, os povos indigenas, apesar das muitas dificuldades,
continuam sobrevivendo e resistindo. Lutam para preservar seu
ambiente e estilo de vida em harmonia com a natureza. Lutam contra
a especulacdo imobiliaria, projetos de mineracdo e desmatamento,
para que as geracdes futuras possam crescer no meio de arvores e
animais. E uma luta indigena que deveria ser de todos nés. (MEOLA,
[20207)).

A fotografia trazida aqui mostra a vivéncia desse povo em uma
perspectiva de sofrimento (Figura 30). A menina com o bebé no colo assume a
figura da Madona inocente, que traz a esperancga nos bragos, em meio a um
ambiente de escassez e precariedade. Os tracos indigenas vao além da relacéo
com a terra, eles encontram, no manifesto do fotégrafo, a sua expressao.

Para Vijai Patchineelam o cotidiano do Brasil € completamente familiar
pois, apesar do nome tipicamente indiano, o fotografo € brasileiro. Filho de pai
indiano e mae baiana, Patchineelam aparece como elemento de transicdo em
nossa curadoria, trazendo um olhar miscigenado do seu préprio dia a dia e das
memodérias familiares em uma terra distante. No ano de 2016, por exemplo, ele
langa o livro Samba Shiva, pelo Instituto Moreira Salles, em que seleciona e edita

fotografias feitas por seu pai ao longo da vida.

Figura 31. Vijai Patchineelam. O narrador parado mantém-se
ocupado observando, da fotonovela O narrador parado, 2015.
Fotografia Digital.

Fonte: Prémio PIPA. Disponivel em:
https://www.premiopipa.com/pag/vijai-patchineelam/

Portanto, a fotografia de um terminal de passageiros (Figura 31) nos traz

essa representacdao de uma vida que se estabelece entre diferentes espacos,
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linguagens e tradicfes. Apesar de um homem, com visivel cansaco estar em
primeiro plano, nosso olhar é vigorosamente arrastado para a camisa em que
esta escrito “Brasil”, que veste 0 homem sentado de costas. Nesse personagem
enxergamos a figura do préprio fotégrafo, que carrega nas costas a identidade
brasileira e esta, por sua vez, vai se construindo através do didlogo com o mundo

ao redor.

4.2. O mundo ao redor

Olhar o mundo ao redor, através da fotografia, € despertar a percepcéo
para as particularidades do cotidiano que podem enriquecer nossas
experiéncias. E nesse sentido que as fotografias de Marlene Bergamo,
participante da 182 edi¢cado da Colecéo Pirelli/MASP no ano de 2010, com a série
Séao Paulo, carrega nos registros do cotidiano da metropole as marcas de um
fotojornalismo social, que explora a banalidade do dia a dia nas ruas de maneira
poética, revelando a perspectiva de alguém que constantemente esta atenta aos
acontecimentos e cenarios ao seu entorno.

Figura 32. Marlene Bergamo. Sem titulo, da série Sao Paulo, 2007.
Fotografia digital. Colecao Pirelli/MASP.

Fonte: Colecgéo Pirell/MASP. Disponivel em:
https://lwww.colecaopirellimasp.art.br/autores/282/obra/1048

Bergamo vive o fotojornalismo da era digital, marcado pela proliferacao

de imagens na rede e interacao direta com o receptor que, por vezes, flerta com
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o papel de emissor, jA que esses papéis se alternam no exercicio da
comunicacao. O receptor de uma fotografia, que poderia ter apenas uma atitude
passiva, assume a figura de emissor quando compartilha seus proprios registros,
estimulados pela propria midia em interacdes via Facebook, Twitter, WhatsApp,
etc, por meio de hashtags e outros recursos, desconstruindo o modelo tradicional
de producdo, emissdo e recepcdo. Esse € um comportamento notavel
atualmente, podendo ser apreendido através da fotografia de Bergamo em que
uma crianga esta absorta no uso de um aparelho celular (Figura 32).

Olhando por outro prisma, é através de suas imagens que a fotografa
coloca em evidéncia os corpos que compdem o cotidiano da agitada metrépole.
Fotojornalista que cobriu muitas vezes cenas de criminalidade na cidade em que
atua, Bergamo expde ndo sO a impactante existéncia de pessoas que sofrem
com as desigualdades, mas também a rotina de S&o Paulo nos mais diversos
enredos, encontros da alta sociedade, tragédias e violéncia, fatigantes jornadas
de trabalhadores, entre outros. Para ela, a aproximacdo com o0 assunto
fotografado foi primordial para definir sua produgéo: “Eu queria sentir o cheiro da
morte e o perfume da elite. Era uma questdo existencial, ndo técnica. Eu
precisava disso para entender o que eu estava fazendo e entender o mundo.”
(BERGAMO, 2020).

Figura 33. Marlene Bergamo. Consciéncia Negra, 2006. Fotografia
digital. Acervo Folhapress.

Fonte: Presenca. Disponivel em:
https://presenca.art.br/fotografia/marlene-bergamo-consciencia-
negra/
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Através desse entendimento, a fotbgrafa consegue expressar a esséncia
da vida na cidade, da qual ela faz parte. Na fotografia de uma menina negra, que
segura com a ponta dos dedos a mascara de uma boneca Barbie (Figura 33),
simbolo do padrdo de beleza feminino branco, € possivel captar uma
manifestacéo de liberdade. A beleza natural da crianga, seu olhar puro e sorriso
auténtico, se voltam para a mascara em um gesto de afastamento corporal, mas
com expressao leve e desprendida, que nos traz a percepcéo de uma relacéo de
brincadeira e inocéncia.

O cotidiano de Bergamo € estar nas ruas, € trazer delas aquilo que precisa
ser exposto, determinando a aparéncia daquilo que € noticiado. Desse modo, a
fotégrafa se habituou a manter um olhar atento; os assuntos dignos de atencéo,
para ela, ndo sdo apenas os grandes acontecimentos, mas qualquer detalhe da
vida que possa ser apreciado em suas particularidades, aliando o conhecimento
técnico da fotografia com a sensibilidade para captar os momentos.

O olhar de Bergamo sobre o cotidiano de Sao Paulo, explorando recursos
fotograficos como enquadramento e iluminagdo, faz com que suas fotos se
diferenciem daquelas produzidas pelas massas em seus smartphones,
chamando a atencado através de uma experiéncia estética que faz com que a
fotégrafa esteja constantemente inserida no meio artistico, participando de
exposicoes e ganhando prémios por seus trabalhos. Sua producéo, portanto,
rompe as barreiras entre o fotojornalismo e a arte, demonstrando como os dois
campos podem se misturar e funcionar enquanto linguagens necessarias para a
sociedade.

Entretanto, o fato de que frequentemente as pessoas utilizem os
aparelhos e meios digitais de maneira excessiva e desmedida, ndo significa que
os smartphones e redes sociais ndo possam ser instrumentos aliados a
experiéncia estética. Bergamo, por exemplo, faz uso da rede social Instagram
para compartilhar suas percepcdes do dia a dia, de maneira livre, com 0s seus
seguidores. Na fotografia Arvores ndo sabem ler... (Figura 34), publicada em sua
conta pessoal, a fotégrafa exibe uma composicao elaborada, enquadrando um
tronco de arvore caido, que atravessa a rua, uma placa com o aviso “nunca feche
o0 cruzamento”, além de um homem parado diante do tronco, cones de

sinalizacao dispostos sobre as faixas de cruzamento e uma rua com prédios,
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carros e diversas arvores. A causalidade imprevista, nesse caso, € o estimulo

para que a atencao se volte para aquilo que esta ao nosso redor.

Figura 34. Marlene Bergamo. Arvores ndo sabem ler..., 2021.
Captura de tela do Instagram.

Fonte: Instagram. Disponivel em:
https://www.instagram.com/p/CMGCxA2HyNP/

Enquanto Bergamo se atenta para a vida da cidade, na qual se insere,
alguns fotégrafos trazem a prépria intimidade para o exercicio do olhar. Esse &
um tipo de producédo fotogréfica que tem sido explorada regularmente na arte
contemporanea, conforme explana Cotton (2010). S&o fotografias que muitas
vezes flertam com a linguagem amadora dos registros familiares, mas que
também buscam as qualidades das coisas a que geralmente ndo prestamos
muita atencdo. Cotton fala do dialogo que essas produgdes podem estimular com
as emocoes causas pelas relacdes pessoais:

A fotografia intima também é uma reconstituicdo dos subtextos de
nossos instantaneos de familia. Todos podemos encontrar, em nossas
fotografias privadas, os sinais das correntes subjacentes em nossos
relacionamentos familiares especificos. [...] a fotografia intima é um
exercicio de patologia, a edicdo e 0 sequenciamento de momentos
privados aparentemente desprotegidos, que revelam as origens e

manifestacdes da vida emocional dos individuos. (COTTON, 2010, p.
138).
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Em uma abordagem bastante intima, Rafael Adorjan abre as portas para
gue conhecamos a celebracao natalina de sua familia em O Natal da Minha Tia.
A série apresenta um registro despretensioso, conforme relata o artista: “Durante
a celebracgédo, senti que precisava registrar o que estava se passando diante de
meus olhos e resolvi pedir uma camera emprestada, que é o recurso que utilizo
para interagir diante de certas situacdes.” (ADORJAN, 2021). Transformada em
fotolivro, a série de Adorjan revela os costumes tipicos de familias cristas
brasileiras, em uma celebracdo com decoracdo carregada de elementos
religiosos, mas também de figuras que se tornam tipicas do Natal, como o Papai

Noel, pinheiro enfeitado e até bonecos de neve.

Figura 35. Rafael Adorjan. Sem titulo, da série O Natal da Minha

Tia, 2021. Fotografia e edicao digital.
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Fonte: RaféAefAdécrjén. Disponfvel em:
https://www.rafaeladorjan.com/series#/o-natal-da-minha-tia-1

A afetividade que o fotégrafo desperta, através de sua série, ndo esta
apenas nos motivos decorativos que sdo semelhantes em muitas celebragcdes
de Natal familiares, mas no ambiente acolhedor, na alegria da comemoracéo, na
satisfatoriedade de bebidas e comidas em abundancia. Nossa identificagdo com
esses elementos afetivos € agucada por meio da aproximagdo que o fotografo
cria com a fotografia vernacular, seja selecionando fotos em que alguém esta
com os olhos fechados, ou mesmo nas bordas com motivos natalinos que ele
insere nelas. Ao mesmo tempo em que ele expde o0s entes queridos, também
volta o seu interesse para as coisas a que ndo damos tanta importancia visual,

como um bolo ja cortado (Figura 35), no qual a figura de Jesus aparece
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decapitada, pois o corpo que ali estava provavelmente ja fora devorado pelos
convidados que faziam parte da festa.

No sentido de explorar a afetividade familiar, mas com uma proposta
bastante diferente, a artista Taynd Sampaio, que utiliza o nome artistico de
Tayna Iné Uraz, faz uma fotografia dos pés de sua mae, que contracena com a
prépria sombra, indicando estar segurando um tecido que se movimenta com o
vento. Copias dessa fotografia foram impressas em lambe-lambe e colados nos

caminhos pelos quais a artista percorre, no centro do Rio de Janeiro (Figura 36).

Figura 36. Tayné Iné Uraz. Sem titulo, da série Debaixo da saia, a

Fonte: Tayna Iné Uraz. Disponivel em: :
https://taineuraz.cargo.site/Debaixo-da-Saia

Em seu site, a artista compartilha um pouco daquilo que experimentou

nesse processo de producgéao:

Entre a expansdo da presenc¢a, marginalidade e ancestralidade. Nas
fotografias, trago pés de minha mée, debaixo do sol que bate em Nova
Cascatinha - bairro que nasci, e acima do piso da laje que ela sempre
sonhou. Para dona Ténia, nada acolhe o medo de me ter morando na
cidade perigo e no processo dos lambes eu troco os audios trémulos
por imagens que nos conectam. Espalho o cheiro da roupa limpa pelos
cantos deste inferno como amuletos de protecdo. Peco: que caminhe
comigo, que olhe por mim, que eu cruze os desafios da vida sendo
forte, como vocé - benca, Mae. (SAMPAIO, 2021).

A imagem da mae, que traz a representacao do zelo e acolhimento, se
espalha pela cidade e ganha nova significacdo: para Tayna Iné Uraz, o
sentimento de um caminhar mais seguro; para os transeuntes, a arte que dialoga

com as ruas. Por meio da fotografia, a artista da continuidade a esse processo
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de criacao, registrando os locais em que se encontram seus lambe-lambe e a
sua comunicagdo com o entorno.

Vinicius Paranhos é outro fotoégrafo que explora suas afetividades no
processo de criacdo. Seus trabalhos fazem parte do meio underground de
producdo. Os fotografos que pertencem a esse contexto, atualmente, se
apropriam dos recursos viabilizados por redes sociais digitais, como o Instagram,
e criam seu préprio espaco expositivo, como em outra época aconteceu com a
arte postal, por exemplo. Paranhos se dedica ao universo das fotografias
analdgicas, registrando aqueles que estdo em seu circulo social, viagens e,
principalmente, o dia a dia com o qual se depara nas ruas e na sua vivéncia com
o skate (Figura 37).

Figura 37. Vinicius Paranhos. Sem titulo, Sdo Paulo, 2016.
Fotografia analégica.

Fonte: SameOldRoll. Disponivel em:
https://sameoldroll.tumblr.com/

Utilizar a técnica analdgica na fotografia, em meio a facilidade do digital,
€ um recurso gue estimula uma emocao vinculada a nostalgia. Ainda que os
momentos registrados sejam recentes e as relagfes com os entes proOXimos seja
parecida, o granulado das fotos, marcas dos filmes e outras caracteristicas
especificas da fotografia analégica criam um paralelo com as fotografias
guardadas em &lbuns de familia, trazendo recorda¢cfes de pessoas queridas e
de um tempo que nao volta mais.

As fotografias de Paranhos, assim como as dos fotoégrafos que o

precederam aqui, mostram seus universos particulares. Pensar a pluralidade
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desses universos, que coexistem em nosso pais, em suas individualidades e
confluéncias € uma tarefa complexa, da qual experimentamos apenas uma
degustacdo. Mas se essa reflexdo insiste em nos atormentar, somos levados a

questao milenar: quem somos?

4.3. Quem somos?

Longe de nos aventurar a responder ao dificil questionamento “quem
somos?”, nossa proposta aqui é que essa indagacao nos conduza através de
diferentes caminhos, conhecendo um pouco das diversas identidades que
constroem nosso pais. “Quem somos?” é uma pergunta em continua
atualizagdo, ndo uma afirmacgao.

No cenario nacional, a vasta pluralidade € marca imprescindivel na
descricdo do cotidiano. O pais, possuindo mais de 8,5 milh6es de quildmetros
quadrados de extensdo, apresenta grande diversidade ndo sé na geografia de
seu territdrio, que que se diferencia ao longo de suas cinco regiées, mas também
nos costumes da populacéo. Vale pontuar que a cultura brasileira atual tem sua
construcdo marcada por condi¢des historicas, carregando tracos do periodo pré-
colonial, com as tradi¢cdes e habitos de diferentes povos indigenas nativos que,
posteriormente, foram obrigados a ceder espaco para 0s colonizadores
portugueses; tal processo migratorio € responsavel pela hibridizacdo de nossa
identidade, ndo s6 com a desse povo, mas também com a de outros que aqui
chegaram como consequéncia desse percurso, como € 0 caso dos escravos
trazidos da Africa e também da imigracao principalmente de europeus, arabes e
asiaticos. Todos esses fatores contribuiram para o desenvolvimento de uma
populacdo miscigenada, com expressivas variagdes na extensdo do territorio
nacional.

Barbara Wagner, artista natural de Brasilia, vem se destacando no
cenario nacional e internacional por sua producéo fotogréafica e audiovisual; ela
se interessa pelas caracteristicas que identificam e definem grupos ligados a
cultura pop ou a tradicbes em nosso pais. E o caso das fotografias da série
Mestres de Cerimonias, realizada em 2016, na qual a artista se propde a registrar

o0 cotidiano do universo da industria musical do Brega Funk em Recife e do Funk
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Ostentacdo em Sao Paulo; ainda que os dois estilos musicais possuam suas
préprias particularidades, com grande influéncia de suas localidades especificas,
as fotografias abordam o cotidiano profissional desses grupos de jovens que
partem dos bailes de periferia para ganhar espaco e status através das redes
sociais.

A producéo de videoclipes destinados as redes sociais se torna centro
dessa criacao; nela temos o retrato dos idolos desse meio, que passam por uma
ascensao social muito rapida, jovens da periferia que ganham visibilidade e
assumem uma postura de ostentacdo que 0s leva a vivenciar personagens que
criam para si. As fotografias de Wagner evidenciam essa dualidade: ao mesmo
tempo em que trazem 0s personagens em suas posturas de empafia, a artista
registra recortes que vao além daquilo que é exibido nas redes sociais digitais,
apresentando os bastidores e as circunstancias nas quais as producdes sdo

elaboradas.

Figura 38. Barbara Wagner. Gleice, da série Mestres de
Cerimobnias, 2016. Fotografia digital.
T \ ¥ — 3
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Fonte: Revista ZUM. Disponivel em:
https://revistazum.com.br/bolsa/barbara-wagner

Ao voltar os olhos para o cotidiano desse entretenimento popular, Wagner
amplia o recorte de quadro daquilo que geralmente é exibido na fotografia
vernacular, desconstruindo os padrbes buscados nas redes sociais digitais. A
fotégrafa rompe com essa estrutura ao encarar aquilo que se encontra nas
extremidades do contexto retratado. Em suas obras, o carater sedutor dos

personagens ndo esta no resultado de rostos deformados por filtros do
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Instagram, que buscam uniformizar todos em um mesmo ideal de beleza, mas
na autenticidade que cada um deles impdem. O recorte fotografico de Wagner
faz questdo de incluir elementos que complexificam a situagdo do momento,
como no caso do refletor de luz improvisado que o homem segura ao fundo, a
composicdo das tabuas de madeira e o lixo que esta na frente da moga sendo
fotografada.

Ao acompanhar a producéo de videoclipes de influenciadores dessa cena
musical, Wagner expde o paralelo entre a ostentagdo exaltada em meio ao
cenario de precariedade do espaco, em um material destinado diretamente ao
individuo do ciberespaco e produzido sem 0s recursos materiais de grandes
produtoras, mostrando o poder que as redes sociais tém de possibilitar uma
oportunidade de ascensdo a essas figuras, responsaveis por atingir uma
quantidade significativa de fas e seguidores que produzem lucro a essa industria,
condicdo historicamente regida pelas classes dominantes.

Personagem frequente nessa série de Wagner, o smartphone aparece em
varias das fotografias, seja com maior ou menor destaque, enfatizando seu papel
de permanéncia e agente promotor desse contexto. Esse objeto aparece,
inUmeras vezes, como aparelho que indica a urgéncia de promocéao da imagem
dos protagonistas para alcancar ou manter a audiéncia; seja em posi¢cées que
indiqguem a realizac&o de selfies, seja em sua utilizacao por terceiros (Figura 38)
para producdo de conteido como videoclipes, os smartphones atendem a
necessidade de um dialogo direto e em tempo real com seu publico, que precisa
sempre ser atualizado.

N&o podemos negar que o0s smartphones podem dispersar a
comunicacdo nos ambientes fisicos, ja que as pessoas tém se acostumado a
estar sempre conectadas e absortas em suas redes sociais digitais. Por outro
lado, 0 uso desse aparelho esta hoje inserido em meio as praticas coletivas, que
se estabelecem justamente no ciberespaco e mostram constantemente uma
necessidade de pertencimento a essa esfera, determinando nosso convivio no
meio. Nesse sentido, € possivel tracar paralelos com as ideias que Maffesoli
(1985) expde ao identificar a sociedade se voltando para valores coletivos em
detrimento dos individuais:

Participar em conjunto de uma cinestesia comum; saber que uma
misteriosa correspondéncia nos une uns aos outros; compreender que
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é isto que faz a forca e permite a perduragcdo do corpo social — eis
alguns elementos que, a exclusdo de apreciagbes normativas ou
programéticas, devem permitir avaliar-se judiciosamente o que se
chama orgiasmo social. (MAFFESOLI, 1985, p. 154).

Embora sejam complexas as discussdes que giram ao redor do ser, em
suas determinacfes individuais e comunitarias, destacamos aqui a relevancia
das relagcbes sociais, bem como as pulsdes que motivam esse coletivo, no que
Maffesoli definiu como orgiasmo social. As tradi¢cdes culturais e suas festas sao
formas de olhar para a manifestacido dessas necessidades coletivas, libertando
a populacao de amarras impostas pelos padrdes de comportamento no trabalho,

por exemplo, ou de opressdes que visam ao controle social.

Figura 39. Barbara Wagner. Domingo, da série Estrela brilhante,
2010. Impressao jato de tinta sobre papel algodao.

Fonte: Prémio PIPA. Disponivel em:
https://www.premiopipa.com/pag/artistas/barbara-wagner/

Nas manifesta¢des culturais tradicionais como o Maracatu, na regido de
Nazaré da Mata, em Pernambuco, a artista busca ndo um registro caricatural,
mas o vinculo da comunidade local com essa esfera. Na série Estrela Brilhante
Wagner fotografa ensaios que aconteceram antes do carnaval, interessada
menos em documentar o espetaculo do que na expressao das pessoas comuns
que fazem a tradicdo acontecer (Figura 39). A artista entende que 0 corpo em
movimento é peca-chave, tanto nas festas populares tradicionais quanto nas

expressdes mais recentes:
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Como estratégias de participagdo e busca de visibilidade nessa nova
economia de valores, ritmos de ‘mau gosto’ como o funk (no sudeste)
e o0 brega (no norte e nordeste) podem ser vistos como uma nova forma
de folclore nacional — nessa mesma passarela ja foram igualmente
condenados e celebrados o Samba, o Frevo e o Maracatu...

De repente, olhar pra essa gramatica do corpo ou pra essa estética da
grossura — que entra e sai ou ginga nao por escolha, mas por
sobrevivéncia — se faz novamente urgente, 30 anos depois de Lina Bo
Bardi nos ter convidado a enxergar outro tipo de beleza, ou o ‘direito
ao feio’ (WAGNER, 2013).

Através dessa percepcdo, a artista nos convida ao exercicio da
experiéncia estética a partir de situacdes que sdo comuns ao vasto cotidiano
brasileiro. Na série Brasilia Teimosa, realizada na praia de um bairro de Recife
gue leva esse nome, Wagner coloca em evidéncia os corpos de frequentadores
do local (Figura 40), defendendo o direito de ser quem séo; a diversao deles se
da sem a preocupacao com padrbes de beleza ou de luxos.

Figura 40. Barbara Wagner. Sem titulo, da

série Brasilia Teimosa, 2005-
2007. Impressao fotografica sob plexiglass.

Fonte: Barbara Wég'n'e‘r. Dispohivel em:
https://cargocollective.com/barbarawagner/Br
asilia-Teimosa-Stubborn-Brasilia
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Nessa série, as cores e contrastes sdo trabalhados de maneira intensa
pela artista. O azul do céu, em didlogo com as cores quentes dos corpos e
tecidos traz a cognicdo de um ambiente caloroso e receptivo. A ideia de
acolhimento, entretanto, ndo se d4 apenas devido a representacédo de um dia de
verdo brasileiro, mas pela alegria das pessoas presentes, pelas posturas
confortaveis, demonstrando que ali estdo em seu habitat natural.

A relacdo de criancas de uma comunidade da Chapada Diamantina, na
Bahia, com a natureza do local é o interesse principal de Samuel Macedo na
série Meninos da Chapada. Nessa producdo as criangas aparecem brincando e
carregando a imagem de uma infancia leve, mas também assumindo

responsabilidades, como cuidar dos mais novos.

Figura 41. Samuel Macedo. Companheiro, da série Meninos da
Chapada, 2014. Fotoraia digital.

Fonte: _Lnu ture. Disponivel em:
https://lwww.lensculture.com/samuel-macedo-2?modal=project-
522560

Os recursos fotogréaficos da utilizacdo de uma escala de cinza, em alto
contraste, conferem as fotografias uma dramaticidade que dialoga com as cenas
(Figura 41). O desafio de ser crianga, na situagao trazida por Macedo, requer
determinacao e persisténcia, mas, ao mesmo tempo, flutua sobre as sutilezas da
infancia, nas aguas que refletem a imensidao de possibilidades que a vida pode
trazer, na companhia e cumplicidade da natureza.

O registro de criangas em relacdo com o0 espago onde vivem também
aparece nas producdes de Bruno Itan. Morador do Complexo do Alemé&o, no Rio

de Janeiro. O fotografo se preocupa em nao registrar apenas o lado negativo da
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favela, que acontece com as operacdes policiais e agdes do trafico, mas de expor
também aquilo que é gratificante, através do olhar de um local:
A fotografia dentro de favela as vezes é mal vista, porque as pessoas
pensam que vocé esta com uma camera para mostrar trafico. Todo
mundo ja sabe que tem isso, entdo vou tentar mostrar o p6or do sol,

criancas jogando bola, soltando pipa, afinal ninguém mostra isso. (Itan,
2018).

Na fotografia em que dois meninos tomam banho com um balde (Figura
42), o fotografo explora as linhas que compdem a estrutura do local, intercalando,
através delas, os corpos, paisagens e construcfes precarias. A sobreposi¢cédo
dos elementos que aparecem no recorte fotografico, bem como a distancia com
gue o fotografo captura a acdo dos meninos, contribui para a percepc¢ao de um
ambiente extenso e repleto de informacdes.

Figura 42. Bruno Itan. Grota, Complexo do
Alemao, 2012. Fotografia digital.

Fonte: Bruno Itan. Disponivel em:
https://www.flickr.com/photos/b_itan/798033
4733/

Os momentos de afetividade e alegria, no cotidiano de um local marcado
pela violéncia, sado igualmente registrados por Ana Mendes, sem que deixe de

levar em consideracdo, também, as dificuldades e tormentos sofridos pelos
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indigenas Guarani Kaiowa, no Mato Grosso do Sul. A fotégrafa busca, em sua
producao, a abordagem do acolhimento familiar: “A gente vem de uma escola da
fotografia documental humanista que tem a intencdo de denunciar sim, mas
também de criar empatia. Eu fotografo um indigena do mesmo jeito que fotografo
minha familia, com amor” (MENDES, 2018).

Figura 43. Ana Mendes. Dourados Amambaipegua 1, Terra
Indigena dos Guarani Kaiowa, no Mato Grosso do Sul, 2017.
Fotografia digital.

Fonte: MAAPA. Disponivel em:
https://www.maapa.art/artistas/ana-mendes/

Estimular a experiéncia estética, através do registro de aspectos do
cotidiano desse povo, favorece o trabalho de colocar em evidéncia a luta dos
Guarani Kaiowd, que muito sofrem com o genocidio indigena. Na fotografia, uma
mulher e duas criancas indigenas estdo de maos dadas (Figura 43). A expressao
do movimento, no balanco dos tecidos e cabelos, bem como no recurso que as
coloca ligeiramente fora de foco?®, da vida e espaco para os sonhos desse povo,
assim como o registro feito de baixo para cima engrandece as personagens,
demonstrando sua forga e poder.

Essas imagens comunicam alguns aspectos do que é o Brasil, de quem
somos, de como nossas raizes se fazem presentes nas manifestacbes e

vivencias do cotidiano atual no pais.

28 Ver capitulo 1.



Considerac0es finais

Nesse momento consideramos a pesquisa realizada em retrospectiva,
levantando percepcdes a respeito de nosso estudo sobre a fotografia vinculada
a tematica do cotidiano, seus dialogos com o mundo atual e conclusées relativas
a experiéncia curatorial. Por conseguinte, tracaremos alguns caminhos pelos
quais nossa pesquisa podera continuar se desenvolvendo futuramente, em
NoVos projetos.

Levando em consideracdo as relacbes sociais nos meios digitais,
atinamos para uma inevitabilidade de existéncia e permanéncia no ciberespaco.
Tal circunstancia traz a tona discussoes a respeito de uma produ¢cao e consumo
exorbitantes de imagens, que se da através da facilidade que os aparelhos
inteligentes proporcionam, além do apelo midiatico pelo imediatismo. Essa
situacao nao surge inesperadamente, ela faz parte de todo um processo que foi
se desenvolvendo em decorréncia da pratica capitalista em torno do consumo,
conforme ja apontava Benjamin no inicio do século XX (1980; 2021).

Partindo do pressuposto de que nossa capacidade de percepcdo esta
cada vez mais atrofiada devido & velocidade, exaustdo e excessos das
atividades do nosso dia a dia, sobretudo em ambientes digitais, a obra de arte
tem o potencial de acentuar aquilo que desperta em ndés uma realizacédo
prazerosa, intensa e complexa, na integracdo dos individuais em um todo
distinto, e isso se torna possivel quando resgatamos qualidades da experiéncia
comum, conforme afirma Dewey (2010). Relembrando que, para Dewey, a obra
de arte é a forma de comunicacao mais eficaz que existe, em nossa trajetoria do
doutorado, encontramos na fotografia artistica um fértil caminho de interesse
para pensar as questdes aqui levantadas e reafirmar sua relevancia na area da
comunicacao.

No intuito de aprofundar nossas consideracdes sobre a técnica
fotogréfica, trabalhamos com a semidtica peirciana, tanto na apresentacdo de
seus conceitos mais gerais, como nas discussdes que ela pode propor em torno
da fotografia. Essas teorias nos fornecem ferramentas para que a pratica
fotografica possa ser pensada e discutida, permitindo uma unido com o0s

conhecimentos especificos sobre a técnica, bem como sobre a arte. Dessa
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forma, viabilizamos uma contribuicdo a semiotica da fotografia, que ainda pode
e deve ser amplamente explorada.

Ao estudarmos a fotografia com tematica de cotidiano, inserida no
contexto artistico, procuramos ressaltar a capacidade que ela possui em agucar
a percepcao para as praticas comuns que permeiam nosso dia a dia; seja através
de um olhar diferente, estrangeiro, seja nas aproximac¢des que instiga com
nossas proprias vivencias particulares, ou mesmo na percepcao do outro, que
também faz parte do nosso universo e muitas vezes é negligenciado.

Nesse sentido, percebemos que muitas fotografias tém potencial para
agenciar experiéncias estéticas, elas ndo precisam necessariamente estar
dentro de uma instituicdo de arte, ou ser legitimadas por um curador. O trabalho
técnico do fotégrafo pode ser compartilhado no museu, na rua ou na internet, e
ainda assim proporcionar uma experiéncia estética, desde que esteja alinhado a
sensibilidade e receptibilidade.

Se por um lado a fotografia se aproxima do objeto fotografado devido as
similaridades iconicas, por outro ela ndo € o seu proprio referente. Isso nédo
acontece apenas porque ndo é possivel transportar as qualidades do referente
em sua integridade, possuindo sempre um grau de abstracdo, mas porque a
fotografia traz sempre consigo qualidades proprias da técnica, que nao existem
naquele; elas se dao pelo uso das cores, lentes, tempo de exposicado etc. Sdo
essas qualidades que, exploradas pelos fotdégrafos, atuam nas particularidades
de uma experiéncia estética fotogréfica.

A proposta de curadoria que desenvolvemos buscou, portanto, tracar uma
livre associacdo de ideias que permitisse colocar em evidéncia tanto a
importancia do tema do cotidiano na fotografia, como mostrar de que forma ele
€ explorado nessa linguagem, nas mais diversas possibilidades. Esse exercicio
permitiu que experimentassemos, também, a oscilacdo de papeis que a
curadoria proporciona, articulando as ideias a partir de um ponto de vista da
receptora/espectadora, e a0 mesmo tempo propondo a constru¢éo de um signo
complexo, por meio de suas associacdes, na perspectiva de emissora/artista;
situacdo que so foi possivel por meio da experiéncia estética com as obras de
arte.

Mergulhar nesse universo foi uma atividade gratificante, que despertou o

interesse cada vez maior em pesquisar as producdes fotograficas e suas
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relacdes com a arte, semidtica, comunicacao, filosofia, sociologia, antropologia,
psicologia e assim por diante. Como sempre, 0 tempo acaba por se impor e,
nessa etapa do processo, precisamos assentar um ponto final.

O que nos tranquiliza é saber que nossa pesquisa nunca tem fim. Estar
no ambiente académico € dar continuidade as nossas ideias, seja no
desenvolvimento de novos projetos, no exercicio da docéncia, ou semeando
questdes no dialogo com colegas. Assim, continuamos lutando pela educacéao,
na esperanca de que a pesquisa de qualidade seja valorizada e incentivada no

cotidiano do pais.
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