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RESUMO

Este estudo tem como propdsito compreender o papel da fotografia no processo de expressao e
de formacgdo da identidade dos fotdgrafos (as), considerando suas experiéncias e produgdes
fotograficas pessoais. Para isso, dois fotografos e uma fotografa atuantes em contextos sociais
e culturais distintos foram estudados: Douglas Mansur, Marcos Palhano e Thamara Lage. Seus
trabalhos fotograficos foram analisados e observados aspectos que envolvem seus processos
criativos, intencionalidades, discursos e narrativas, discutindo-os como sujeitos com olhares e
histérias proprias que buscam por meio da linguagem fotografica expressar suas realidades e
identificacdes. Procurou-se também abordar a fotografia como meio de representacdo de
identidades individuais e coletivas, ligadas a movimentos e grupos nos quais ambos estdo
diretamente ligados. Em sintese, pode-se dizer que a fotografia se mostrou como um meio de
autorrepresentagdo, evidenciando identificagdes entre fotografos (as) e fotografados (as). Ainda
que os (as) pesquisados tenham trilhado caminhos distintos na defini¢do de seus temas e de suas
linguagens para a construg¢do de uma identidade fotografica autoral, ¢ possivel afirmar que o
conjunto de suas produgdes e suas trajetdrias, construidas ao longo do tempo, representaram a
formacao de identidades que ndo sdo apenas estéticas ou visuais, mas também sociais, culturais
e de resisténcia. Para ancorar nossas andlises valeu-se dos autores Zygmunt Bauman, Stuart
Hall, Joan Fontcuberta, Annatereza Fabris, Manuel Castells, entre outros que possibilitaram
abordar as relagdes entre fotografia e identidade.

Palavras-chave: Fotografia. [dentidades. Representagdo. Expressdo. Linguagem. Comunicagao.



ABSTRACT

This study aims to understand the role of photography in the process of expression and
formation of the photographers' identity, considering their personal photographic experiences
and productions. For this, three photographers working in different social and cultural contexts
were studied: Douglas Mansur, Marcos Palhano and Thamara Lage. His photographic works
were analyzed and observed aspects that involve his creative processes, intentions, discourses
and narratives, discussing them as subjects with their own looks and stories that seek through
photographic language to express their realities and identifications. We also tried to approach
photography as a means of representing individual and collective identities, linked to
movements and groups in which both are directly linked. In summary, it can be said that
photography has shown itself as a means of self-representation, evidencing identifications
between photographers and those being photographed. Even though those researched have
taken different paths in the definition of their themes and languages for the construction of an
authorial photographic identity, it is possible to say that the set of their productions and their
trajectories, built over time, represented the formation of identities that are not only aesthetic
or visual, but also social, cultural and resistance. To anchor our analyzes, the authors used the
authors Zygmunt Bauman, Stuart Hall, Joan Fontcuberta, Annatereza Fabris, Manuel Castells,
among others that made it possible to approach the relationship between photography and
identity.

Keywords: Photography. Identities. Representation. Expression. Language. Communication.
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INTRODUCAO

Em meados da década de 1990, sem imaginar que um dia viria a me tornar fotografo e
comunicador, a fotografia era para mim um hobby e uma pratica amadora, uma forma de
registrar meus amigos, viagens e, principalmente, meu esporte favorito, o skate.

Em busca de uma profissdo “estavel”, aos quatorze anos de idade, ingressei no curso de
Mecanica Geral no SENAI (SP) e logo comecei a trabalhar em uma industria multinacional
alema. Nessa empresa, atuei por aproximadamente 8 anos, adquiri muitas experiéncias técnicas
com a execug¢do de trabalhos mecanicos de precisdo, com a leitura de desenhos técnicos € com
a operagdo de maquinas operatrizes.! Posso afirmar que, a partir desses trabalhos, despertei um
olhar para a importancia das técnicas e dos processos de produgdo, o que, certamente,
influenciou, e ainda influencia, nos modos como eu passaria a usar os equipamentos mecanicos
fotograficos — primeiramente analdgicos e posteriormente digitais — para a producao fotografica
profissional e pessoal.

Por volta dos meus vinte anos de idade, decidi mudar de area e me matriculei no curso
de Propaganda e Marketing na Universidade Paulista (UNIP), no ano de 2001. O anseio por
vivenciar outras experiéncias profissionais com uma rotina distinta da que eu tive por muitos
anos no “chao da fabrica”, funcionou como um trampolim para meu ingresso no campo da
comunicagdo, e, mais especificamente, na fotografia.

J& no curso, me tornei um frequentador assiduo do estidio e do laboratorio fotografico
existentes na universidade e comecei a me dedicar diariamente aos estudos fotograficos lendo
livros e revistas especializadas. Nao demorou muito para que eu comprasse uma camera
analogica profissional. Com o novo equipamento, ainda trabalhando na industria, passei a
documentar o meu cotidiano na fabrica e a produzir um portfélio com fotografias de espetaculos
musicais com os quais eu me identificava. Logo, receberia o convite da jornalista Alyne Azuma
para trabalhar como fotégrafo em uma editora dedicada a publica¢des dos setores de musica e
de cinema, o que me levou a sair da industria, em meados de 2003, e a investir em equipamentos

mais modernos.

! Maquinas-ferramentas como fresadoras, tornos e furadeiras utilizadas para a usinagem de materiais metélicos.
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Fig. 1 BUENO, André. O Soldador Narciso e a fabrica, 2001. Fonte: acervo pessoal.

O novo trabalho como fotégrafo me possibilitou uma brusca mudanca de rotina. Passei
a viajar e a fotografar atores, atrizes e musicos® do cenario artistico nacional e internacional:
um verdadeiro encontro com novas identidades sociais e culturais. Nessa fase, que durou
aproximadamente trés anos, me profissionalizei como reporter fotografico, conheci muitos
lugares e transformei minha visdo de mundo sobre o campo da comunicagdo e das artes. Vivi
intensamente o encantamento com as novas realidades e com as possibilidades de comunicagao
e de identificacdo que a fotografia me proporcionava. Posso dizer que, nesse periodo, o
fotojornalismo e as convivéncias que ele propiciou alteraram muito rapidamente o meu olhar e
0 meu repertorio.

Por volta de 2006, quando ja havia me formado, o amigo e fotdgrafo colombiano
Joaquin Sarmiento me convidou para trabalhar em um projeto de fotografia e educacao
intitulado Projeto Fotogrdfico “Um Olhar’?, realizando oficinas fotograficas na comunidade
de Paraisopolis, em Sao Paulo. Naquele momento, eu atuava como fotdgrafo autbnomo para as
agéncias de noticias Folha Press, Agéncia Estado e para outros veiculos e empresas de
comunicagdo, além de produzir trabalhos em estudio e outras produgdes pessoais.

Apds Sarmiento retornar para o seu pais, assumi a coordenagdo do Um Olhar,
intensificando minha participagdo em atividades relacionadas com fotografia e educacao
destinadas a juventude das periferias de Sdo Paulo. Desde entdo, passei a trabalhar como

educador utilizando a fotografia em projetos e atividades de formagao em institui¢des culturais,

2 Parte dessas imagens encontram-se em meu portfolio: <http://www.andrebueno.com.br/retratos>. Acesso em: 26
ago 2020.
3 Disponivel em: <http://www.umolhar.org/>. Acesso em: 26 ago 2020.
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escolas, coletivos e em Organizagdes Nao-Governamentais (ONG’'s), sobretudo nas
comunidades de Paraisopolis e do Grajat na Zona Sul de Sao Paulo, e em outras cidades.

Vale destacar que, em 2011, apds cinco anos trabalhando como fotografo educador,
decidi ingressar no curso de Especializacdo Lato Sensu “Gestdo da Comunicagdo: politicas,
educagdo e cultura”, na Escola de Comunicagdo e Artes da Universidade de Sdo Paulo.
Encontrei nesse curso a possibilidade de entender o impacto do trabalho fotografico que vinha
realizando junto com a juventude, além de aprofundar os conhecimentos sobre a relagdo entre
comunicagdo, educacdo e fotografia.

Ao finalizar o curso, com a orientagdo da Prof* Dr* Maria Cristina Castilho Costa,
apresentei o trabalho de pesquisa intitulado “CEDECA Interlagos: Fotografia e
Educomunicag¢do para o Desenvolvimento Humano”. Com esse estudo, pude compreender as
contribui¢des das atividades fotograficas nas formas de expressdo pessoal e no olhar da
juventude. Na época, a pesquisa também estimulou a proposta de um novo programa de oficinas
fotograficas e o inicio de um grupo de estudos em fotografia e Educomunicag¢iao, nomeado como
“Encontros Fotograficos” e realizado naquele momento no CEDECA Interlagos.

A partir de entrevistas com os jovens participantes das oficinas fotograficas e da analise
de filmes e documentarios como “Cidade de Deus”, de Fernando Meirelles e “Janela da Alma”,
dirigido por Jodo Jardim, pude discutir sobre as inter-relagdes entre sujeitos, fotografias,
imagens e mundo, de modo favoravel para o desenvolvimento humano. Em sintese, eu iniciava
naquele momento um estudo da fotografia como um meio de comunicagdo e expressao capaz
de transformar os sujeitos.

Com base em pesquisadores do campo fotografico e em referéncias das Ciéncias da
Comunicac¢do, visava desenvolver um olhar sobre o cendrio mididtico em que vivenciava
naquela época. As teorias dos Estudos Culturais, das Teorias Criticas, da Escola de Frankfurt e
do campo da Educomunicagdo foram fundamentais para que eu pudesse entender as inter-
relagdes entre comunicagao, cultura e educacdo na sociedade. Em suma, pude constatar que as
atividades fotograficas foram bem aceitas pelos jovens, que, por sinal, relataram — apos
participarem das oficinas — terem despertado olhares criticos e outras formas de ver, se
expressar e interagir no mundo, mediados pela linguagem fotogréafica. O desenvolvimento do
sentimento de pertencimento e da identidade a partir das experiéncias com a fotografia, o
conhecimento e a identificagdo com grupos culturais e com as regides onde eles viviam,
também foram relatados no estudo. Estes resultados, assim como o incentivo da minha

orientadora Cristina Costa, me estimularam a ingressar no Mestrado para realizar essa nova
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pesquisa em comunicagdo, visando a aprofundar os estudos sobre as relagdes entre fotografia,
identidade e expressdo pessoal.

Outras experiéncias profissionais e pessoais nas ultimas duas décadas, envolvendo meu
oficio em fotojornalismo na 4rea de cultura e politica; minha documentagao fotografica autoral
ligada aos movimentos culturais, a regido onde eu vivo (Grajau e extremo Sul de Sdo Paulo) e
a minha familia de pescadores artesanais (que resiste com sua tradi¢do na cidade de Sao Paulo);
as intervengdes fotograficas urbanas que venho realizando pelas cidades; além de outras
experimentacdes técnicas e de linguagem fotografica por mim vivenciadas, certamente também
motivaram este trabalho, uma vez que me proporcionaram diferentes formas de identificagdo e
de expressdo das identidades culturais e sociais regionais. Logo, propomos essa pesquisa
visando a compreender o papel da fotografia no processo de expressdo e de formagdo da
identidade de diferentes fotdgrafos, sem nos limitarmos exclusivamente na discussao de sua
capacidade de representacdo pessoal e coletiva.

Para isso, optamos por um recorte de estudo a partir da escolha de dois fotografos e uma
fotografa atuantes em contextos distintos: Douglas Mansur, Marcos Palhano e Thamara Lage.
A defini¢do levou em consideragdo o engajamento de cada um com o seu contexto e objeto de
expressdo pessoal; o quanto representam uma identidade para seus adeptos, grupos ou
movimentos fotografados, ou seja, por representarem diferentes identidades sociais, culturais,
raciais e de género; pela diversidade técnica e de processos de produgdo existentes entre eles,
mas também por representarem, em certa medida, diferentes momentos histdricos da fotografia
contemporanea.

Douglas Mansur* é reporter fotografico, completou 39 anos de carreira em 2020, com
passagens por varias instituicdes de movimentos sociais e veiculos de imprensa brasileiros.
Nasceu em Timburi (SP), em 1957. Formado em Filosofia pela Faculdade Associada Ipiranga
(FAI) e em Teologia pela Faculdade de Teologia Nossa Senhora da Assuncdo, mestre pelo
Programa de Integracdo da América Latina da Universidade de Sao Paulo (PROLAM), atuou
como professor de fotojornalismo e em outras atividades académicas. H4 mais de 30 anos
documenta movimentos sociais, sindicais e rurais, no Brasil ¢ na América Latina, o que lhe
possibilitou realizar diversas exposi¢des no Brasil e no exterior. Entre os seus principais
trabalhos, destaca-se sua documenta¢do sobre o Movimento dos Trabalhadores Rurais Sem
Terra (MST). Recebeu o titulo de Cidadao Paulistano, duas Men¢des Honrosas do MST e foi

finalista do Prémio Comunique-se 2007.

4 Seu trabalho fotografico esta disponivel em: <https://www.facebook.com/Celeirodememoria/>; em
<http://www.celeiromemoria.org.br>; ¢ em <http://www.douglasmansur.com.br>. Acesso em: 26 ago 2020.
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Marcos Palhano® nasceu em Sdo Luis do Maranhio, em 1977. Em 2005, fez seu primeiro
curso de fotografia, o que o estimulou a iniciar uma documentacdo fotografica sobre a festa do
Bumba-meu-boi. A partir dai seu interesse em fotografar a religiosidade afro aumentou,
motivando-o a iniciar produ¢des documentais na busca por sua ancestralidade, pelo sagrado e
pela fé. E iniciado no Tambor de Mina, culto afro-maranhense, e possui formagio em
Tecnologia da Fotografia pela Universidade Paulista (UNIP), de Sao Paulo. Entre os seus
principais trabalhos destacam-se: Bumba-meu-boi de Sdao Luis do Maranhdo (2011-2015);
Resistentes Raizes Negras (2008), sobre algumas comunidades remanescentes de quilombos no
municipio de Alcantara, no Maranhio; e sua documenta¢do em andamento sobre o Tambor de
Mina. Recebeu uma Mencao Honrosa na Bienal de Arte Fotografica em Sao José do Rio Preto
(2015) e teve trabalhos selecionados para saldes e concursos de fotografias, entre eles o 17°
Concurso Latino-Americano de Fotografia Documental, Colombia, 2011, e o VIII Salao
Nacional de Fotografias Brasil Afro, Rio de Janeiro, 2010.

Thamara Lage® nasceu em S3o Paulo, em 1993, e iniciou na fotografia em 2010.
Formada em Tecnologo em Fotografia pela Faculdade Metropolitanas Unidas (FMU), passou
a ministrar workshops fotograficos e a produzir fotografia experimental voltada para o universo
feminino. Com o tempo, descobriu que as mulheres e suas historias se tornaram o foco de suas
produgdes pessoais documentadas em retratos e nu artistico. Seu trabalho intitulado Amor
(2015), representa o suicidio de mulheres por sofrerem discriminagdes por serem lésbicas. O
projeto Condenadas (os) (2016), nos remete a padrdes estéticos e a invisibilidade das pessoas
LGBTQI+. Mais recente, em Retratos de Guerra (2017), Thamara busca expressar a angustia,
as marcas na pele e a dor de mulheres que vivem em uma sociedade machista e misogina.

O interesse em abordar as relacdes entre fotografia e identidade também levou em
consideragdo o cenario tecnologico e midiatico no qual as diversas identidades tém sido
construidas e representadas, bem como a fragmentacdo identitaria (HALL, 2014, p.9) que se
nota a partir da diversidade de identidades existentes e das diferentes formas de adesdo e de
pertencimento.

Nesse sentido, estudamos a identidade nfo “como um conceito essencialista, mas um
conceito estratégico e posicional” (HALL, 2000, p. 108) para discutir o fotografo (a) como um

sujeito em constante processo de identificacdo e de producdo ao longo do tempo. Logo,

3 Seu trabalho fotografico esta disponivel em: <http://marcospalhano.wixsite.com/fotografias>; em
<https://marcospalhano.wixsite.com/portfolio>; ¢ em <https://youpic.com/photographer/olhodobturador/marcos-
palhano>.

¢ Seu trabalho fotografico esta disponivel em: <https://thamaralage.wixsite.com/thamaralage™>; e em
<https://thamaralage.tumblr.com/>.
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abordamos a identidade como “criagao” (SILVA, 2000, p.73), como algo “ativamente
produzida” dentro do contexto sociocultural. Ou seja, como “resultado de um processo de
produgdo simbdlica e discursiva” (Idem, ibidem), no qual a fotografia ocupa um espago.

Deste modo, o estudo das identidades baseado na representacdo fotografica ndo deixa
de tratar as transformag¢des dos modos de expressdo, influenciadas pelo desenvolvimento das
tecnologias, das linguagens e das comunicac¢des. Com efeito, destacamos o protagonismo de
diferentes fotografos que buscam criar suas proprias narrativas visuais baseadas em suas
identidades ou identificagdes pessoais e coletivas.

O desenvolvimento da dissertacdo, assim, segue dividido em cinco capitulos: no
primeiro, intitulado “Fotografia como Expressdo”, traca-se um breve histdrico da fotografia e
de seu desenvolvimento tecnoldgico, destacando sua democratizagdo e sua forte influéncia nos
modos de expressdao da sociedade. A linguagem fotografica e suas possibilidades técnicas e
narrativas para expressao pessoal, a fotografia como parte de um “sistema representacional”
(HALL, 2016, p.24) e de uma pratica de produgdo simbolica de significados, assim como os
olhares dos fotografos, também sdo assuntos abordados.

No segundo, “Fotografia: identidade e identificagdo”, busca-se discorrer sobre o
processo de identificacdo dos fotdgrafos com seus objetos ou temas de interesse ao longo do
tempo. A formagdo da identidade também ¢ tratada como parte de processos inconscientes e
imaginarios (HALL, 2014, p. 24) no qual a pratica fotografica desempenha um papel. Além de
continuar a reflexdo sobre a fotografia como meio de expressdo pessoal e de representacao,
procuramos tracar ligacdes entre a formacdo da identidade, as praticas discursivas e a
construcdo da identidade fotografica autoral.

O seguinte, “Fotografia: memoria e identidade”, trata do processo de construgdo e
preservacdo de identidades a partir da discussdo da fotografia como memoria individual, social
e historica, destacando suas relagcdes com o imaginario, com o tempo € com afetos. Para isso,
retomamos imagens de Dorothea Lange e Walker Evans (1935-1942), parte delas produzidas
para a “The Farm Security Administration” (FSA), durante o periodo da “Grande Depressao”,
que inicia em 1929 e se estende pela década de 1930, e outras de minha autoria resgatadas de
meu arquivo pessoal.

No quarto capitulo, “Identidades coletivas: visibilidades e engajamento”, centra-se na
discussdo do papel da fotografia na construcao de identidades e visibilidades ligadas a grupos,
movimentos sociais e culturais. Questdes que envolvem pertencimento, identificacdo e
engajamento também foram abordados diante da era da “modernidade liquida” (BAUMAN,
2005).
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Ap0s a discussdo tedrica a partir dos autores citados e de outros, teve inicio o “Estudo
com os fotdgrafos Douglas Mansur, Marcos Palhano e com a fotografa Thamara Lage”. Em
sintese, a partir das entrevistas realizadas, construiu-se uma apresentacao “biografica” de cada
um com énfase em suas trajetorias como fotografos e fotografa, sendo realizadas andlises e
interpretagdes de suas imagens, abordados seus processos criativos, intencionalidades,
narrativas e modos de expressdo e de representacdo indenitaria. Por fim, tragcamos de forma
comparativa, relacdes entre os diferentes trabalhos e processos de produgdo, e apresentamos as
consideragdes finais e os anexos contendo entrevistas e um “Didrio” com experiéncias vividas
durante a pesquisa de campo

Realizar essa pesquisa foi de fato uma oportunidade de encontro com identidades, com
o outro e comigo mesmo. Debrugar-me sobre os diferentes trabalhos e aprofundar a trajetoria
de Douglas Mansur, Marcos Palhano e Thamara Lage, permitiu-me ir além de suas imagens.
Toda a experiéncia reforcou um sentido que me € caro: discutir a fotografia para além do que
ela nos mostra como representacdo técnica, instigando-me a conhecer outras formas de
envolvimento e de identificagdo com o mundo, baseada nas experiéncias com a produ¢do das
imagens e com a linguagem fotografica. Portanto, espero que a leitura deste trabalho também
propicie “encontros” — com as imagens técnicas e imaginadas — e que de alguma forma

contribua para o estudo da fotografia em suas instancias estéticas, de expressao e representagao.
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1. FOTOGRAFIA COMO EXPRESSAO

1.1 Breve historia da fotografia e de seu desenvolvimento para expressdes pessoais

A fotografia, no inicio de sua histdria, era privilégio para poucos. Somente as familias
mais abastadas tinham acesso a essa tecnologia, ou condi¢des para contratar um especialista
(fotografo). A partir de 1839, quando o governo francés adquire a patente do invento fotografico
(daguerreotipo, denominagdo originada do nome do inventor francé€s Louis Jacques Mandé
Daguerre) e divulga para uso publico, amplia-se o acesso a fotografia e ela deixa de ser restrita.
Naquele momento, nota-se o aumento da demanda por retratos fotograficos, alguns pintores e
desenhistas passam a experimentar o invento, “enquanto a maior parte dos artistas negam
qualquer valor artistico a fotografia” (FREUND, 1976, p. 71). Grande parte da identidade de
individuos e de familias, até entdo apresentada em retratos pintados, passa a ser representada
de forma muito mais rapida por meio da imagem técnica, a fotografia. Gisele Freund, em 4
fotografia como documento social (1976, p. 41), destaca alguns fotografos desta época: Carjat,
Robinson, Le Gray e, em especial, o francés Félix Tournachon Nadar, por retratar famosos do
campo da arte, literatura e politica.

Nao demora muito e a fotografia se torna um oficio, um crescente campo profissional.
Os precos dos retratos, que eram altos, comecam a baixar e o desenvolvimento tecnologico

possibilita o aperfeigoamento dos equipamentos e o seu proprio uso amador.

Nos primeiros dez anos da fotografia, quando era restrita somente a um
pequeno numero de especialistas ¢ as dificuldades dos procedimentos
requeriam conhecimentos muito especificos, ela parecia, como as artes,
envolvida pelo mistério da criagdo. Mais tarde, com a simplificacdo dos
procedimentos que permitia cada individuo exercitar facilmente este terreno,
a fotografia acabaria perdendo o seu prestigio (FREUND, 1976, p. 82).”

No final do século XIX, George Eastman lan¢a a Kodak, um modelo de camera portatil,
utilizando o slogan “vocé aperta o botdo e nds fazemos o resto”. O lancamento foi um marco
na histéria da fotografia, e a evolucdo dos equipamentos, langamentos de filmes em rolo,
negativos e papéis fotograficos alavancaram o uso amador. O prestigio, que era de uma pequena
parte da sociedade, passa a ser encantamento de muitos, ou seja, uma nova possibilidade para

que as pessoas se fotografassem e documentassem o proprio cotidiano. As familias passam a

7 Tradugdo do autor.
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experimentar, cada vez mais, o magico meio de comunicagao que possibilita criar suas proprias
representacdes e construir a imagem de si.

Desde sua invencao, a fotografia faz parte da vida cotidiana e se diversifica. Segundo
Freund (1976, p.8), isso se da justamente devido a sua aceitagdo por todas as classes sociais,
“desde o operario, o artesdo, o funciondrio, até os donos das indlstrias” ja se encantavam em
ver as fotografias. Com o desenvolvimento tecnologico e acesso, este encantamento se torna
ainda mais evidente a medida que muitos podem compartilhar a fotografia como uma nova
possibilidade de comunicag¢do, informagao e expressao pessoal.

De acordo com Edmond Couchot (2003, p. 67), a primeira metade do século XX foi
marcada pelas inovagdes no “dominio da transmissdo da imagem animada e do som — o cinema
e o radio”, influenciando fortemente os modos de percep¢do. O autor destaca que nessa era,
considerada por muitos como o século da comunica¢do, o desenvolvimento no campo das
técnicas Optico-mecanicas, informatica e eletronicas. Nesse cendrio, apos quase dois séculos de
sua invencdo, a fotografia passa a ser gerada por um processo digital e circular em ambientes
de compartilhamento de informacao via redes de Internet.

Desse modo, a fotografia passa a ser acessada pela maioria das pessoas, seja pela via da
producdo técnica ou pela circulacdo das imagens em redes de comunicagdo global. A fotografia
se torna parte do processo de consciéncia da sociedade (SODRE, 2006, p. 95) e as
possibilidades de expressdo e de representacao das identidades se ampliam diante dos novos
meios de produ¢do, edi¢do e circulacdo fotografica. O que permite diferenciar uma imagem
amadora da profissional ndo se limita mais apenas a sua caracteristica estética ou instrumento
de captacdo, mas, sim, o processo criativo pela qual foi gerada ou o uso (intencionalidade) que
a sociedade faz das imagens. Muniz Sodré contribui para esta reflexdo ao relacionar tecnologia

e sociedade:

E uma grande transformagao, que privilegia a dimensio técnica do homem,
em tal magnitude que a forma da consciéncia contemporinea ¢
fundamentalmente tecnologica, que equivale a dizer que o relacionamento do
sujeito humano com a realidade obriga-se hoje a passar pela tecnologia, em
especial as tecnologias da informagao, em todos os seus modos de realizacao.
(SODRE, 2006, p. 95)

Neste sentido, pode-se dizer que o fascinio pela imagem técnica, ou melhor, pela
fotografia e seu desenvolvimento, permanece desde sua inven¢do, ainda mais em tempos em
que o acesso aos instrumentos de producdo ¢ mais facil e barato. Nao precisa ir muito longe

para perceber esse fato, basta olhar para a ultima década e notar o quanto se investiu no

19



desenvolvimento tecnoldgico de instrumentos com cameras fotograficas, sobretudo
smartphones, a fim de atender as demandas amadoras por producdo de fotografias. Nesse
contexto, pode-se afirmar que o acesso e as facilidades para se produzir e compartilhar imagens
na atualidade tém contribuido para uma nova cultura fotografica de expressao pessoal e de
comunicagdo, de tal forma que o aumento das habilidades para a producdo de narrativas
imagéticas pessoais também tem despertado em muitos a consciéncia identitaria de si e o desejo
de expressar suas identidades cotidianamente por meio de fotografias.

As cameras digitais de facil manipulagdo, os smartphones, além das redes sociais de
comunicag¢do, como, por exemplo, o Instagram e o Facebook, estimulam o desenvolvimento de
narrativas pessoais. Ou seja, se mostram como instrumentos acessiveis para a criatividade e
como espacos de comunicagao atraentes, sugerindo aos cidaddos alternativas de expressdo para
a representacdo de suas proprias historias e identidades. O pesquisador Wagner Souza e Silva
contextualiza esse movimento de produ¢do como um terreno de afetividade entre fotdgrafos,

tecnologias e redes:

Um campo de afetividade entre usuario, rede e gadget se estabelece, e parece
reforcar a possibilidade de construg@o de narrativas cada vez mais intimas [...]
Tudo o que ¢ fotografado encontra aportes técnico e estético ja formatados,
com uma boa possibilidade de varia¢des, garantindo ao usuario a motivagdo e
a liberdade de diversificar constantemente seus motivos para o registro
fotografico (SILVA, 2014, p. 71-72).

Vive-se uma era do entusiasmo e espetaculo das fotografias, mas esse fascinio ndo se
limita a autenticidade ou novidade estética das imagens. O encantamento provém da
acessibilidade a tecnologia e da oportunidade de comunicagdo e expressdo por meio dessa
linguagem visual. Nesse sentido, como bem enfatizou Guy Debord (1997, p.14), o espetaculo
ndo pode ser reduzido a um mero conjunto de imagens, pois trata-se de “uma relagdo social
entre pessoas, mediada por imagens”.

Segundo Cristiano Franco Burmester (2018, p.96), ao discutir a fotografia no contexto
midiatico e tecnoldgico, as novas modalidades fotograficas “vém promovendo uma
reorganiza¢cdo ndo apenas na propria esséncia do que foi instituido como fotografico, mas
também na relagdo do observador com a imagem”. Para o autor, também “é neste novo
ambiente social”, mediado pelas tecnologias e pelas redes de informacao e comunicagdo, que a
fotografia ird desenvolver seu potencial expressivo e contribuir para o protagonismo. Em outras
palavras, ira atuar na mediagdo das relagdes socais e na expressao individual, favorecendo o
desenvolvimento de novos olhares para a imagem, bem como para a comunica¢do mediada por

imagens.
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A configuracdo das redes de informagdo e comunicacdo possibilitou o
surgimento de uma nova estrutura comunicacional na sociedade, mas também
permitiu um maior protagonismo para a subjetividade do individuo e dos
grupos sociais. A concepgdo de realidade, até entdo disseminada pelos
veiculos de comunicagdo, passou a ser construida também pelas imagens,
textos e todo o processo de comunicagdo desempenhado de forma individual
ou coletiva pela sociedade (BURMESTER, 2018, p. 101).

Nesse sentido, ndo poderia deixar de mencionar a importante colabora¢ao de Vilém
Flusser (2008, p. 14) ao reconhecer o potencial e o “fascinio méagico” que provém das imagens
técnicas. O autor sugere a tendéncia de uma sociedade programada, “dos receptores das
imagens e dos funciondrios das imagens”, além de uma “sociedade telematica dialogante dos
criadores das imagens e dos colecionadores das imagens”. “Vivemos cada vez mais
obviamente, em funcdo de tal magia imagética: vivenciamos, conhecemos, valorizamos e
agimos cada vez mais em func¢do de tais imagens. Urge analisar que tipo de magia ¢ essa”
(FLUSSER, 2002, p.15).

Portanto, o aumento das producdes fotograficas, sejam elas produzidas por amadores,
profissionais, fotografos independentes ou por coletivos fotograficos, ndo deixa de ser um
reflexo da sociedade colecionadora de imagens, que tem reconhecido na fotografia um meio
acessivel para a comunica¢do e a expressdo pessoal. O proprio gesto de fotografar tem se
mostrado, para muitos, como um ato de resisténcia, na tentativa de dizer “eu existo” e “eu tenho

2 ¢

condi¢des de contar a minha propria histéria”, “eu tenho a técnica e um olhar”.

1.2 Fotografia: documento e expressao

Conforme mencionado, desde 1839, quando se inicia um processo de divulgagdo do
invento fotografico (FREUND, 1976, p. 23), passando pelo final do século XIX (periodo em
que George Eastman lanca a Kodak — um marco na evolugdo dos equipamentos fotograficos
portateis com negativos e de uso amador) até chegar a primeira metade do século XX,
marcada pelas inovacdes no “dominio da transmissdo da imagem animada e do som — o
cinema e o radio” (COUCHOT, 2003, p. 67), e, por fim, a era da informatica e eletronica
com a fotografia digital, quando as imagens circulam e sdo compartilhadas via redes de
comunicagdo, uma quantidade imensuravel de imagens foi produzida. Apds quase dois
séculos de sua invengdo, essas produgdes sdo consideradas representagdes, documentos

fotograficos e expressdes que podem servir a historia:
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Estas imagens sdo documentos para a historia e também para a historia da
fotografia. E a fotografia um intrigante documento visual cujo contetido é a
um so6 tempo revelador de informagdes e detonador de emogdes. Segunda vida
perene e imovel preservando a imagem-miniatura de seu referente: reflexos de
existéncias/ocorréncias conservados congelados pelo registro fotografico.
Conteudos que despertam sentimentos profundos de afeto, 6dio ou nostalgia
para uns, ou exclusivamente meios de conhecimento e informagao para outros
que os observam livres de paixoes, estejam eles proximos ou afastados do
lugar e da época em que aquelas imagens tiveram origem. Desaparecidos os
cenarios, personagens ¢ monumentos, sobrevivem, por vezes, os documentos.
(KOSSO0Y, 2001, p. 28)

De acordo com Kossoy (2001, p. 30), os documentos fotograficos possibilitam a melhor
“compreensdo” sobre o passado. Em outras palavras s3o “fonte de conhecimento,
descobertas, atencao e memoria” (COSTA, 2005, p. 82). Neste trabalho, servem como “fonte
historica” e “instrumento de pesquisa”, ou seja, ndo apenas contribuem para o estudo, mas
fazem parte do estudo em si.

Ao longo da historia, a fotografia mostrou potencial para diversas representagdes da
sociedade: retratos de familias e de grupos étnicos, a documentacgdo de culturas e “o registro
das paisagens urbana e rural, a arquitetura das cidades, as obras de implanta¢do das estradas
de ferro, os conflitos armados e as expedi¢des cientificas” (KOSSOY, 2001, p. 26). Ou seja,
a fotografia serviu para a representacdo de espagos, de tempos e do outro, e para que sujeitos
expressassem a imagem idealizada de si, uma identidade propria. Nesse sentido, pode-se
dizer que “a fotografia comegou, historicamente, como uma arte da pessoa: da sua identidade,
do seu estado civil, daquilo a que se poderia chamar, em todas as acepcdes da expressdo, o
quanto-a-si do corpo” (BARTHES, 1984, p. 89). Logo, os documentos fotograficos também
carregaram um valor identitdrio ao longo de sua historia.

Segundo Couchot (2003, p. 44), a imagem fotografica na modernidade aparecia “como
uma espécie de apoteose da representacdo: com ela, a propria natureza se autorreproduzia e
se imitava”, cabendo ao fotdgrafo apenas proporcionar o encontro entre a “natureza e a
camera escura”. Embora sua colocacdo reforce a funcdo da fotografia como documento de
representacdo sobre a realidade, parece reduzir o papel do fotografo daquela época a um mero
operador de camera, sem olhar, sem expressdo, sem intencionalidade e sem ponto de vista.

Freund, em 4 fotografia como documento social (1976, p. 8), embora destaque o poder
da fotografia em “reproduzir exatamente a realidade externa — poder inerente a sua técnica”,

o que atribui a fotografia um carater documental, ressalta que a lente € o modo de olhar de
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quem produz as imagens sdo fatores que geram distor¢des sobre a realidade, o que concede
a fotografia um papel também como meio de expressao do fotografo.

Desse modo, entende-se que ndo sé a técnica mas também o gesto do fotégrafo sempre
foi importante para a criagdo da fotografia, e ja indicavam, até certo ponto, um
direcionamento do olhar e intencionalidade de seu criador (fotografo). Embora o vinculo com
a realidade dependesse da mediagdo técnica e de seus dispositivos: “camera, o sistema optico
da objetiva e a pelicula fotossensivel” (MACHADO, 2002, p. 222), a fotografia ndo se
limitava ao registro como documento ou representacdo técnica, e ja demonstrava, e ainda
demonstra, ser um meio de comunicagdo para expressao pessoal.

Logo, com o passar do tempo, conforme ja apontado, a fotografia abriu novas
possibilidades de expressdo e produgdo de narrativas fotograficas pessoais, € se tornou um
meio de comunicagdo acessivel, e as experiéncias com as imagens passaram a fazer parte do

cotidiano de muitos:

A fotografia se tornou onipresente, ha cameras por toda parte captando tudo.
O que ha meio século teria parecido uma sofisticada cdmera de espido € hoje
um padrio comum que carregamos no bolso. Seja o beijo furtivo de dois
apaixonados ou o choque de um avido contra um arranha-céu, nada escapa a
voracidade e a indiscricdo desse olhar vigilante que iguala o olho onividente
de Deus (FONTCUBERTA, 2012, p. 30).

Por outro lado, para Fontcuberta, a grande quantidade de fotografias produzidas parece
ter saturado as possibilidades estéticas em torno da fotografia documental, o que leva o autor a
sugerir aos fotografos atitudes criticas e revisdes em seus modelos de produgdo de imagens. A
atualiza¢do nos modos de apropriagdo técnica, na forma de relacionar a linguagem com os
temas da atualidade, inclusive a revisao de alguns temas ja fotografados, sdo sugestdes que
favorecem o desenvolvimento de novos pontos de vista, narrativas e estéticas para os
documentos fotograficos.

Alids, as narrativas fotograficas que nos interessa como objeto de pesquisa, sdo
entendidas como “projetos de longa duracdo, que ndo sejam apenas o registro momentaneo e
de passagem sobre determinado assunto” (LOMBARDI, 2007, p. 43). Portanto, trata-se de um
conjunto de imagens apresentadas como historias fotograficas compostas a partir de uma
sequéncia de imagens — as vezes, acompanhadas de textos, legendas e outros discursos —
resultantes de processos criativos que estimulam o ir e vir de fotégrafos em busca de novas

imagens, cendrios, realidades e repertdrios.
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Em suma, a fotografia que aqui se propde investigar ¢ constituida por um conjunto de
imagens apresentadas como narrativas pessoais produzidas ao longo do tempo, sdo documentos
apresentados para pesquisa como uma forma de expressdo. Cabe a essa fotografia, uma
interpretacdo que ndo se limita as estéticas, mas que busca analisar intencionalidades, discursos,

olhares e significados, sobretudo identitarios, e suas relagdes com seus autores, os fotografos.

1.3 Linguagem fotografica na transformacio e expressao do olhar

A relagdo entre o olhar, imagem e expressdo pode ser percebida desde muito cedo na
vida humana. Costa, em Educagdo, Imagem e Midias (2013), relata a importancia da visao
como instrumento cognitivo para a percep¢do do mundo, para o conhecimento e para a

memoria, contribuindo para pensar essa relacao.

Desde muito cedo, as criangas se encantam com as imagens € se comprazem
em tentar reproduzir o mundo que as rodeia expressando nao s6 a forma como
o veem, mas também os sentimentos que ele lhes desperta [...] as criangas
demonstram prazer em criar suas garatujas, parecendo estar encantadas com o
ato de criacdo, este mais profundo e interior do que uma simples gesticulagido
(COSTA, 2013, p. 33).

Segundo a autora, a visdo e a linguagem visual sdo muito importantes para o
enfrentamento de vérias situacdes ao longo da vida, além de possibilitar o processamento de
imagens mentais capazes de “reconstruir internamente a realidade, dando-lhes sentido” (2013,
p-35), além de estimular o imaginario.

Ao se tratar de comunicagdo e expressdo pessoal, a linguagem visual — nesse caso, a
fotografica — desempenha um papel importante na forma de olhar e se expressar, bem como
sobre 0 modo como gera significados a partir do que vemos na realidade e representamos
fotograficamente sobre ela.

Além de demonstrar um papel importante para a representagdo do mundo e para o
conhecimento, a fotografia tem contribuido para a expressao pessoal e para o desenvolvimento
de olhares criticos sobre a realidade. Barthes também atribui a fotografia um valor subversivo,
segundo o autor, “ndo quando aterroriza, perturba ou mesmo estigmatiza, mas quando ¢
pensativa” (1984, p. 62). Acrescentariamos ao seu potencial — relacionado aos documentos e as
narrativas fotograficas, bem como aos processos de producdo — a possibilidade que a linguagem

fotografica, com seus recursos técnicos e expressivos, proporciona aos fotdgrafos olhar,
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entender e expressar o mundo, sobretudo a si proprio e suas identidades pessoais, cujo olhar
influi nas representacdes de existéncia do fotografo diante dos espacos e dos tempos.

No entanto, considerando que a linguagem fotografica sugere um modo particular de
olhar e desempenha um papel no processo de conscientizagdo dos fotdografos para além da
capacidade que esses tém de perceber e interpretar o mundo sem a mediagao fotografica, deve-
se considerar que cada fotografo olha a sua maneira para a propria realidade. H4 aqueles que
veem a maquina fotografica como extensdo ou prolongamento do olho (FLUSSER, 2002, p.
20), pois preferem olhar o mundo mediado pelo visor Optico ou pelas telas dos instrumentos
fotograficos (digitais, profissionais ou amadores, portateis ou ndo). Outros priorizam o olhar
sem cameras, mediado pelo gesto do corpo, que primeiramente o posiciona em variados pontos
de vista, perto ou longe do objeto ou contexto de interesse. Para estes, o equipamento, na
mediagdo do olhar, ¢ um meio que aparece em segundo plano, embora seja essencial para seus
registros e expressdes pessoais. Em ambos os casos, tecnologia ou corpo, cumprem papel na
intermediag¢do do olhar, ora direcionando-o, ora ofertando-lhe outros modos para contemplagao.

O fotografo em geral se movimenta, muda de lugar com frequéncia, tentando se
posicionar no espago € no tempo em busca de um ponto de vista para a produ¢do. De acordo

com Flusser (2002, p. 30), esse espaco-tempo ¢ separado por regido:

(...) héd regido espacial para visdes muito proximas, outra para visoes
intermediarias, outra ainda para visdes amplas e distanciadas. Ha regides
espaciais para perspectiva de passaro, outras para perspectiva de sapo, outras
para perspectiva de crianca. Hé regides espaciais para visdes diretas com os
olhos arcaicamente abertos, e regides para visdes laterais com olhos
ironicamente semifechados. Ha regidoes temporais para um olhar-relampago,
outras para um olhar sorrateiro, outras para um olhar contemplativo. Tais
regides formam rede, por cujas malhas a condicao cultural vai aparecendo para
ser registrada (FLUSSER, 2002, p. 30).

A apropriacdo da linguagem fotografica surge da necessidade de expressao e do registro
dessas regides. Seu aperfeicoamento implica na realizagdo de exercicios e praticas fotograficas
que tendem a modificar a maneira como os fotdgrafos olham esses espacos. Nesse sentido, olhar
e linguagem passam a atuar juntos direcionando o fotoégrafo a um determinado ponto de vista e
percurso produtivo de escolhas técnicas, estéticas e gestuais.

A preferéncia por um tipo de camera e Optica, a intengao estética, o uso de determinado
suporte de apresentacdo visual, a forma de abordagem ou postura do fotografo diante do objeto
fotografado também sdo aspectos que envolvem a linguagem fotografica e influem sobre os

discursos e resultados das narrativas pessoais.
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Ao optar olhar o cotidiano mediado por instrumento fotografico e otico que exige
aproximacao, o fotégrafo ndo consegue olhar de longe, se vé obrigado a fotografar o objeto de
perto, as vezes, com olhar de dentro. Em outras palavras, as operagdes de producdo imagética
quando “fundadas na oOtica geram imagens que colam ao real, imagens das quais cada ponto
esta ligado ao real pela 16gica projetiva da representagao. Imagens das quais cada ponto registra
e fixa o real” (COUCHOT, 2003, p. 41). Logo, essa aproximagdo pode proporcionar ao
fotografo oportunidades de didlogos. Nesse caso, o olhar, via visor 6tico ou via tela de camera,
repousa, muda de posicdo e abre caminho para um olhar olho a olho, voz e voz. A fotografia
passa a ser vivenciada como processo dialégico ou, no minimo, com proximidade do objeto
fotografado.

Nesse sentido, a fotografia, por seu contato com a realidade como referencial, implica
em uma nogdo espacial entre fotografo e objeto a ser fotografado. As vezes, a imagem
fotografica ¢ produzida tdo de perto que o fotografo se torna parte do proprio cendrio
fotografado, entra em um processo de autorrepresentacdo. A distancia influencia tanto que o
olhar do fotdgrafo passa a atuar para além do registro documental e adentra o campo da
consciéncia ou percepgdo identitdria a partir das relagdes no ambiente de trabalho. Nessa
perspectiva, Joan Fontcuberta (1990, p. 22) enfatiza que o olhar indica a distancia entre o eu e
os outros, e a fotografia “certifica” essa distancia enquanto constr6i uma memoria que ndo quer
se perder.

A busca do fotdgrafo por identidade visual em sua producdo imagética ¢ outro exemplo
que envolve olhar e linguagem fotografica. O fotdgrafo, ao insistir em determinadas harmonias
visuais (composi¢des, cores, luz ou texturas), acaba induzindo seu olhar com intengdo de
afirmar um posicionamento estético autoral®, uma identidade imagética que também pode
representar e expressar sua identidade pessoal. Nesse sentido, a estética se destaca sobre seus
temas e narrativas, e se torna o “assunto” fotografado, influenciada por um repertoério imagético
e simbdlico da mente do fotografo em contato com a realidade.

Cada atitude, perspectiva e intencionalidade do fotdgrafo (a) remetem a um determinado
modo de olhar e de sacar sentido do mundo. Sabe-se que alguns autores, independentemente da
tematica fotografada, preferem realizar uma produgao instintiva ou intuitiva, ou seja, preferem
primeiro fotografar para depois, com o passar do tempo, atribuir significado a sua producao.

No entanto, nem todo processo de construgdo narrativa e significag@o se inicia no momento do

8 Tema abordado no capitulo 2.4: A constru¢do da identidade fotografica autoral: Sebastido Salgado, Adenor
Gondim e Cindy Sherman.
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registro das imagens ou no gesto fotografico. Ou seja, existem aqueles que partem de pesquisas
prévias sobre o objeto a ser documentado: 1€ a respeito, se relaciona com pessoas conhecedoras
do assunto, conhece culturas e ambientes antes de fotografa-los, isto é, se planejam e buscam
conduzir seu processo de producdo. Este segundo modo de producdo visual tende a direcionar
o olhar do fotdgrafo para espacos que proporcionam a formagdo de repertorio capaz de
influenciar na concepgao de seus trabalhos. Nesse sentido, ao fotografar, o olhar e a memoria
coparticipam do processo criativo, induzindo o produtor a percorrer caminhos que, de algum
modo, ja conhece ou detém leituras pré-concebidas. Em sintese, esse modo de olhar fotografico
planejado ou conduzido, ndo ¢ melhor e nem pior do que o outro, intuitivo ou instintivo, é
diferente, do tipo que se perde menos diante da realidade ou ndo costuma se encontrar defronte
de terreno estranho durante o processo de documentagao fotografica.

Boa parte dos fotografos tenta firmar seu ponto de vista. Atua com intencionalidade
discursiva procurando estabelecer uma visdao de mundo e uma imagem de si, embora suas
producdes demonstrem certa autonomia quando sdo expostas e adquirem novos significados a
medida que outras pessoas a interpretam ou se apropriam das imagens. Mesmo aqueles que
acreditam ter um olhar testemunhal objetivo ou neutro diante da realidade, suas intenc¢des
tendem a transparecer no conjunto de seu trabalho ou de suas narrativas.

De acordo com Margarita Ledo (1998, p.192), o documentarista se posiciona como
“espectador em sua funcdo de testemunha ocular”, mas ele pode trocar de lugar ocupando o
papel do enunciador com um olhar de dentro e com a “onipoténcia da camera” (LEDO, 1998
p.122). Isto €, seu olhar fotografico documental pode ser o olhar da expressao com proposito,
decorrente da liberdade para a autorrepresentagao.

Essa inten¢do provém da necessidade de comunicagdo do fotdgrafo como dono de
discurso, cuja marca de expressdo nao se destaca apenas na estética de seus registros, mas na
afirmacao de sua visao de mundo particular. Além de ser um produtor de imagens e sentidos, o
fotografo pode ser o artista definido por Debray em As trés idades do Olhar (1994, p. 224):
aquele dono da palavra e criador, com “individualidade assumida, atuante e falante”, o “sujeito
por detras do olhar” (Idem, p. 229).

Por sua vez, esse olhar fotografico e documental com expressao pessoal se antecipa ao
registro fotografico e pode estar carregado de memorias afetivas e culturais. O tempo em que
se vive, a cultura, as técnicas empregadas e a identidade do fotografo, além de influenciarem
no seu olhar, atuam nos processos perceptivos e na propria estética de suas representagdes
imagéticas. Em suma, cada fotdgrafo olha do seu jeito, cada olhar esta inter-relacionado a varios

processos, inclusive técnicos e de expressao midiatica, de acordo com cada tempo ou era. “Cada
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era ‘descreve um meio de vida e de pensamento, com estreitas conexdes internas, um
ecossistema da visdo e, portanto, um certo horizonte de expectativa do olhar’” (DEBRAY, 1994
p. 200).

Diante desse cendrio afetivo e cultural, mas também identitério, os fotografos carregam
imagens mentais pré-formadas ou idealizadas em sua mente. Esse tipo de imagem, segundo
Costa (2005, p. 27), pode ser desenvolvido a partir da relagdo com o mundo, pode compor uma
memoria e estimular o “desenvolvimento de técnicas que permitem expressar todo esse
movimento interno, mental e subjetivo” (Idem, p.27) por meio de outras imagens, técnicas e
documentais, criadas pelos fotografos. Assim, o mais importante ¢ que, com o passar do tempo,
essas imagens cultivadas na mente tendem a exercer um papel simbolico sobre o olhar e sobre
a producdo imaggética.

Como as identidades pessoais, o olhar passa por processos de construgdo e
ressignificagdo constante durante o seu desenvolvimento. Logo, o ato de olhar ndo se limita a
uma agdo espontanea ou natural dos 6rgaos da visdo, ele necessita, como bem enfatizou Costa
(2005, p. 38), ser estimulado, treinado e experimentado pelos fotégrafos (as), visando “a
conscientizacdo do ato de ver”. Portanto, a produgdo fotografica ndo deve ser reduzida a mero
recurso técnico, mas, sim, encarada como um processo cheio de surpresas e possibilidades para
os produtores imagéticos observarem e construirem suas narrativas simbolicas de si e do

mundo.

1.4 Motivacoes: fotografia e gesto como expressoes simbolicas

O que leva os fotdgrafos (as) a escolherem seus objetos fotograficos? Como se dao seus
processos de identificagdo com os temas documentados? Quais os sentidos e intengdes de suas
narrativas fotograficas pessoais € como essas os impactam? As motivagdes que levam um
sujeito a produzir fotografias podem ser diversas: afetivas, politicas, religiosas, culturais,
artisticas, entre outras. Alguns fotdgrafos usam a fotografia como meio para se aproximarem
de determinados assuntos, ora se apropriando da linguagem como potencializadora de suas
expressoes, ora usando os equipamentos de produ¢ao como instrumentos que, de certo modo,
os encorajam diante dos objetos de interesse. Outros, se encantam com a técnica, com a estética,
com as possibilidades de preservacdo da memoria, bem como de representacao identitaria. A
fotografia ndo deixa de ser para muitos uma forma de expressdo de suas identificagdes com

espacos, individuos e grupos.
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A tentativa de responder essas perguntas a partir da discussdo dos processos de
producdo, dos documentos fotograficos, assim como dos espagos e tempos em que os fotografos
atuam, contribui para entender esse sujeito como um “filtro cultural” (KOSSOY, 2001), cuja

atitude influi diretamente sobre a produgao simbolica e sua geragdo de significados.

A elei¢do de um aspecto determinado — isto &, selecionado do real, com seu
respectivo tratamento estético —, a preocupacdo na organizagdo visual dos
detalhes que compdem o assunto, bem como a exploracdo dos recursos
oferecidos pela tecnologia: todos sdo fatores que influiro decisivamente no
resultado final e configuram a atuacéo do fotografo enquanto filtro cultural. O
registro visual documenta, por outro lado, a propria atitude do fotografo diante
da realidade; seu estado de espirito e sua ideologia acabam transparecendo em
suas imagens, particularmente aquelas que realiza para si mesmo enquanto
forma de expressdo pessoal (KOSSOY, 2001, p.42).

Neste sentido, entende-se que o tempo e o espaco utilizados para criar as narrativas
fotograficas, a forma de relacionamento e interagdo entre fotografos (as) e fotografados (as), as
técnicas empregadas na produgdo e a decisdo do fotdografo na hora de compor suas imagens sao
aspectos e processos que ndo apenas influem nos resultados estéticos das imagens, mas que
podem levar o fotografo (a) a novas interpretacdes sobre a realidade, além de motiva-lo a
construir novas narrativas pessoais.

Durante esses processos, a fotografia e o proprio gesto de fotografar cumprem um papel
simbolico capaz de gerar sentidos em quem fotografa, mas também em quem se relaciona com
as imagens ou com os fotdgrafos. H4, portanto, um impacto do gesto fotografico, ou melhor
dizendo, do gesto do fotografo (a), que ndo deve ser confundido com o impacto da imagem.

Jean Galard ajuda a refletir sobre este aspecto:

Ha, em qualquer gesto, algo suspenso que dd margem a repercussao simbolica,
ao valor de exemplo [...]. Um gesto minimo encontra entdo prolongamentos
rapidos numa simbolica previamente tragcada. Ele pode atingir, ademais, uma
polivaléncia de sentido tdo exatamente instantanea que nenhuma traducdo
verbal dele pareca concebivel. (GALARD, 1997, p. 53-58)

Ou seja, o papel simbolico da fotografia esta na narrativa fotografica, na obra, no
documento imagético, mas também no gesto de seu criador, no fotografo. Sua atitude diante
dos processos criativos € a maneira como se relaciona com o contexto em que atua: espacos,
tempo, temas, culturas, individuos e grupos refletem sua motivagao e, de certo modo, apontam
para um possivel anseio de representagdo e expressdo pessoal e coletiva.

Destaca-se como exemplo a atuagdo de um fotdgrafo com preocupagdo ambiental que,

por meio de suas imagens e discursos visa a denunciar e, a0 mesmo tempo, transmitir a
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mensagem da importancia da preservacdo das aguas, rios e corregos. Em uma exposi¢ao
fotografica e roda de conversa, ele apresenta para o publico suas imagens, processos criativos
e intencionalidades. Isso ndo garante que todos envolvidos nessa reflexdo mudardo suas
atitudes, mas seu gesto diante do publico — ao convida-los para o didlogo e apresentagdo de suas
motivagdes — e suas imagens, por suas caracteristicas estéticas e narrativas, cumprem um papel
simbolico gerando reflexdes e buscando mudangas de comportamentos na sociedade.

A geracao de sentidos, a partir do potencial simbdlico existente nos gestos e nas imagens
fotograficas, depende da maneira como as representagdes sdao construidas, sobretudo
fotograficas. Afinal, a fotografia atua como parte de um “sistema representacional” (HALL,
2016, p.24) ou de uma pratica de producdo simbolica de significados, capaz de influenciar na
forma de pensamento da sociedade, inclusive na maneira como as identidades sdo reconhecidas
e expressadas por meio das imagens. Destaca-se, nesse processo, o impacto que as fotografias
geram sobre os fotografos, sobretudo aqueles que se permitem revisitar suas producdes autorais
de tempos em tempos. Esses, em contato com sua propria produgdo imagética, podem “viajar”
no tempo e desenvolver novas interpretagdes e significados sobre seus documentos fotograficos
simbdlicos, e, inclusive, a partir disso, se motivarem a gerar novas produgdes ou dar
continuidade as suas narrativas.

Portanto, seja pelo contato com as fotografias, ou a partir das motivagdes afetivas,
ambientais, ideologicas, identitarias ou por outras que estimularam sua producdo, esses
processos fotograficos tendem a cumprir um papel na aproximagdo dos fotografos (as), bem
cOmo na sua percepgao com seus objetos de interesse. Assim, o que, a principio, para alguns,
pode parecer mera identificacdo entre fotografo e o assunto selecionado para a representagao;
para o fotdgrafo (a), pode significar um modo de produgdo de sentidos, de autoconhecimento,
de comunicagdo e expressdo pessoal, principalmente para aqueles que se permitem se envolver

nas relagoes fotograficas.
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2. FOTOGRAFIA: IDENTIDADE E IDENTIFICACAO

2.1 Identidades: entre fotografia e identificacdes pessoais

As identidades pessoais dos fotografos (as) podem ser representadas por meio de
fotografias que expressem suas identificacdes, ao longo do tempo, ligadas a determinados
espacos, culturas, origens étnicas, géneros, religides, grupos, etc. Essas fotografias, por sua vez,
carregam suas identidades proprias, definidas por suas composi¢des estéticas marcadas por
formas, cores, luzes, texturas e cendrios. Essa segunda identidade, a identidade da imagem,
tende a ser reforcada a medida que os fotografos insistem em produzir certas harmonias ou
aparéncias em suas narrativas fotograficas autorais. Ambas identidades, pessoais e da imagem,
podem estar relacionadas e interferirem uma na outra. Desse modo, propomos o estudo das
possiveis relacdes entre a identidade da imagem (estética fotografica) e a identidade do
fotografo (pessoal), buscando compreender o papel da fotografia no processo de expressdo e de
formacao da identidade dos fotografos. Portanto, para isso, questiona-se: Como as narrativas
fotograficas pessoais expressam a identidade/identificacdo dos fotdégrafos? Como os processos
de producao fotografica e as imagens podem influenciar na formagao identitaria dos fotoégrafos?

As identidades pessoais dos fotografos podem ser afetadas ou modificadas, & medida
que esses constroem suas narrativas ao entrar em contato com os espagos, culturas, grupos,
movimentos e outras realidades. Consequentemente, suas produgdes autorais podem expressar

suas novas identifica¢des de acordo com cada época.

O proprio processo de identificaco, através do qual nos projetamos em nossas
identidades culturais, tornou-se mais provisorio, variavel e problematico [...].
Esse processo produz o sujeito poés-moderno, conceitualizado como néo tendo
uma identidade fixa, essencial ou permanente (HALL, 2014, p.11).

Assim, um fotdgrafo pode possuir varias identidades e assumi-las em diferentes
momentos de sua vida. Em cada fase, ele pode se encontrar atraido por certas identificagdes
que o motivam a experimenta-las por meio da fotografia. Neste sentido, a fotografia, como meio
de comunicagdo e linguagem, se mostra uma alternativa de representacao cultural e de geragao
de sentidos que, além de poder transformar a visdo de mundo dos fotografos, pode ampliar suas

possibilidades de identificacdo com a realidade e de expressao identitaria. Ou seja:

[...] @ medida que os sistemas de significagdo e representacdo cultural se
multiplicam, somos confrontados por uma multiplicidade desconcertante e
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cambiante de identidades possiveis, com as quais poderiamos nos identificar
a cada uma delas — a0 menos temporariamente (HALL, 2014, p12).

A formagao da identidade, segundo Hall (2014, p. 24), passa por processos imaginarios
ao longo do tempo. Logo, entende-se que sua formagao nao diz respeito a uma esséncia ou algo
que os individuos carregam em si naturalmente. Segundo o autor, as identidades surgem “de
uma falta de inteireza que ¢ “preenchida” a partir de nosso exterior, pelas formas através das
quais nds imaginamos ser vistos por outros” (Idem, p. 24).

Diante disso, as fotografias ndo deixam de ser expressdes das identificacdes dos
fotografos, apresentadas, de maneira consciente ou ndo, como espécies de autorretratos ou
narrativas do eu. Para esses sujeitos, suas produgdes refletem discursos ou afirmagdes de seu
ponto de vista diante de objetos reconhecidos como importantes para a expressdo e a
representacao.

Vale ressaltar que os fotografos também podem ter sua identidade pessoal influenciada
pela identidade cultural nacional — formada e transformada por um processo de representacao
simbolica que produz sentidos e “um sistema de representagao cultural” (Hall, 2014, p. 30). No
entanto, ¢ importante destacar que a identidade nacional tem sofrido cada vez mais influéncias
dos processos de globalizagdo. Consequentemente, a partir da interacdo com diferentes grupos
sociais, os fotografos podem se identificar com novas culturas, e suas narrativas ndo se limitar
as representagdes nacionais, regionais ou locais.

Assim, esses produtores imagéticos — cada um com suas representacdes € narrativas
identitarias simbdlicas, elaboradas e influenciadas dentro de um determinado contexto espacial
e temporal — tornam-se parte de um cenario de culturas hibridas, composto e influenciado por
diferentes etnias, religioes, géneros, classes sociais, costumes, grupos e lugares. Nesse sentido,

Hall ajuda a pensar o papel das representacdes visuais em diferentes cenarios e tempos culturais:

Todo meio de representagdo — escrita, pintura, desenho, fotografia,
simbolizac¢do através da arte ou dos sistemas de telecomunicagdo — deve
traduzir seu objeto em dimensdes espaciais e temporais. Assim, a narrativa
traduz eventos numa sequéncia temporal comego-meio-fim; os sistemas
visuais de representacdo traduzem objetos tridimensionais em duas
dimensodes. Diferentes épocas culturais tém diferentes formas de combinar
essas coordenadas espaco-tempo (HALL, 2014, p.40).

Em tempos de globalizacdo, segundo o autor, as identidades locais, regionais e
comunitarias tém ganhado destaque, embora, a influéncia da midia e a circulagdo de imagens

tenham estimulado o desejo de conhecer e experimentar outras identidades. Por exemplo, nota-
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se que alguns fotdgrafos, sobretudo jovens que atuam fotografando de forma independente ou
participam de coletivos fotograficos ou culturais, passam a documentar a regido onde vivem, o
proprio cotidiano e a cultura local, como uma forma de pertencimento, de expressao pessoal e
de valorizacao de suas raizes.

No entanto, nesse cendrio globalizado, parece haver um paradoxo, em que se percebem
redes de comunicagdo estimulando sujeitos a se conectarem com outras culturas. Ao mesmo
tempo, também se nota certo localismo como forma de resisténcia a globalizagdo, uma maneira
encontrada de autorrepresentagdo para que culturas regionais ndo sejam esquecidas ou
apagadas. Ou seja, em sintese, 0o que se discute ¢ a mediacdo fotografica na construcdo e
expressao de identidades, dentro de um contexto de “tensdo entre o “global” e o “local” (HALL,
2014, p. 44).

Seja em um ambiente local ou global, as distintas trajetorias, narrativas e processos
fotograficos realizados pelos fotdgrafos, em diferentes contextos de atuag¢ao, podem influenciar
a consciéncia sobre suas proprias identidades. Com o passar do tempo, as relagdes com as
imagens e as praticas fotograficas, podem despertar-lhes novas percepgdes pessoais € estéticas,
o que atribui ao gesto fotografico e as fotografias um potencial para o encontro com o eu, para
expressao e, a0 mesmo tempo, para interagdo e identificagdo entre fotografos, fotografados e
observadores das imagens. Portanto, cada imersdo ou processo criativo fotografico influird
sobre o fotografo a sua maneira, com um tempo e com um modo de pesquisa e de producao

pessoais.

2.2 Identidade e identificacido: processos de producio e representacio fotografica

De acordo com Hall (2014, p. 24), a identidade ¢ formada por processos inconscientes
e imaginarios ao longo do tempo, e estd sempre em processo de formagdo. Por isso, para
entendé-la, ¢ necessario discuti-la como “identificacdo” e ndo algo inerente a identidade que
cada um carrega dentro de si.

Nessa perspectiva, considerando a atuacdo de um fotdgrafo em diferentes espacos e
culturas, e sua producdo fotografica pessoal, que pode se diversificar ao longo do tempo,
questiona-se: Como se da a identifica¢do dos fotdgrafos com seus temas fotograficos? Como
seus discursos sdo formados e formadores de sua identidade? Qual a influéncia da fotografia
nesse processo? Quais as relacdes entre as narrativas fotograficas e a identidade do fotografo?

De acordo com Hall (2000, p. 105), “parece que € na tentativa de rearticular a relacio

entre sujeitos e praticas discursivas que a questdo da identidade — ou melhor, a questdo da
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identificacdo”, aparece. Para o autor, o conceito de identificagdo ¢ um dos menos desenvolvidos
na teoria social, embora “preferivel, quanto o de identidade”.

A identificagdo se da a partir de um processo construido e inacabado, “como um
processo nunca completado — como algo sempre em processo” (HALL, 2000, p.106). Discuti-
la no contexto dos fotografos, consiste em entender a fotografia, como representagdo e processo
fotografico, em seu potencial para a expressao pessoal e para a producdo de narrativas
simbdlicas, além de compreender sua influéncia na articulacdo e na construcao da identificagao

do fotografo ao longo do tempo:

[...] a identificagdo opera por meio da différance, ela envolve um trabalho
discursivo, o fechamento e a marcagdo de fronteiras simbolicas, a producao
de “efeitos de fronteiras”. Para consolidar o processo, ela requer aquilo que ¢
deixado de fora — o exterior que a constitui (HALL, 2000, p.106).

A fotografia cumpre um papel mediador na identificagdo do fotdgrafo com suas
“fronteiras simbolicas”, temporais e espaciais, a medida que, como processo de producao,
permite ao fotografo vivenciar experiéncias sociais, “culturais, estéticas, ideoldgicas e técnicas”
(KOSSOY, 2009, p. 42), e, como producao fotografica, o possibilita criar representacdes de
suas identificagdes e posicionamentos, recriar o “mundo fisico ou imaginado, tangivel ou
intangivel” (Idem, p.43).

Durante o processo de produ¢do das imagens ¢ possivel que o fotdgrafo se identifique
com grupos, individuos, regides, movimentos sociais, culturais, identitarios, dentre outros.
Aspectos como a convivéncia, a descoberta, as experimentagdes praticas, técnicas e criativas,
os temas, além de questdes afetivas, também sdo fatores que podem influenciar ou estar
diretamente ligados ao interesse ou a identificag¢do do fotografo.

Essas identificagdes podem, até certo ponto, serem percebidas nas narrativas
fotograficas pessoais. O conjunto de imagens produzidas pelo fotografo pode representar nao
s0 suas identificagdes, mas também seus discursos, posicionamentos e escolhas feitos ao longo
do tempo, sua busca pessoal apresentada como representagdes de si na tentativa de destaca-lo
como sujeito. Cristina Costa em “Partidas: luto, ritos ¢ memoria”, reforca esta busca pela

imagem capaz de gerar identificagdo:

[...] passamos grande parte de nossa vida registrando, anotando, produzindo
imagens de nds mesmos, duplos com os quais nos identificamos e que ajudam
a conceber imagens espectrais que nos representam [...] buscamos imagens
que nos mostrem quem SOmMOs, quem sa0 0s outros € como € O espago
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circundante, compondo a cada momento um registro desse processo (COSTA,
2018, p. 10).

O conceito de identificagdo associado ao conceito de identidade — ndo “como um
conceito essencialista, mas um conceito estratégico e posicional” (HALL, 2000, p. 108) —
enquadra-se para discutir o fotografo como um sujeito em constante processo de producdo e
movimentagdo, para entender sua trajetoria fotografica e sua possivel “fragmentagdo”

identitaria ao longo do tempo:

Essa concepgao aceita que as identidades ndo sdo nunca unificadas; que elas
sd0, na modernidade tardia, cada vez mais fragmentadas e fraturadas; que elas
ndo sdo, nunca, singulares, mas multiplamente construidas ao longo de
discursos, praticas e posi¢cdes que podem se cruzar ou ser antagdnicos. As
identidades estdo sujeitas a uma historizacao radical, estando constantemente
em processo de mudanga e transformagao (HALL, 2000, p. 108).

De acordo com Tomaz Tadeu da Silva, em Identidade e diferenca (2000, p. 73), a
identidade ¢ resultante do ato de “criagdo” e precisa ser “ativamente produzida” dentro do
contexto cultural e social. Ou seja, ¢ o “resultado de um processo de produgdo simbdlica e
discursiva”.

Nessa perspectiva, a persisténcia de um fotégrafo em preservar ou continuar a produzir
sua narrativa pessoal por meio da fotografia, ¢ o que o diferencia e marca seu posicionamento
no espaco e no tempo, diferenciagdo esta considerada como “processo central pelo qual
identidade e diferenga sdo produzidas” (SILVA, 2000, p. 81). Suas imagens sao suas marcas
simbolicas que ficam — espécies de demarcagdes e representacdes de pertencimento e de
identificacdo —, € o que tenta fixar sua identidade para que ela ndo se “perca”, ou melhor, ndo
se apague.

Portanto, entender os processos de identificagdo dos fotdgrafos significa adentrar em
seus modos de producdo e expressdo simbolica para compreender ndo apenas como se da a
producdo de sua identidade social e de sujeito em constante processo de formacdo, mas para
entender as relagdes entre a identidade, o discurso e a imagem fotografica, essa considerada
aqui como representagdo geradora de significados que pode destacar e tornar visivel a

identidade do fotdgrafo e dos fotografados.
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2.3 Imagem, discurso e consciéncia identitaria

Como a fotografia enquanto meio de comunicacdo e expressdo pessoal influencia no
desenvolvimento dos discursos e da consciéncia identitaria de seus autores, os fotografos?

Mais do que nunca as imagens fotograficas tém circulado em abundancia e feito parte
do processo de comunicacdo diaria de uma grande parte da sociedade, sobretudo da juventude,
por meio de compartilhamentos via redes sociais e aplicativos de comunicacdo. Se antes, como
mencionamos em capitulo anterior, produzir fotografias consistia em um processo caro e
tecnicamente complexo, o que a tornava restrita; hoje, pode-se afirmar que as fotografias se
tornaram mais acessiveis e parte de uma nova cultura visual e imagética, contribuindo para
despertar a consciéncia sobre o mundo, sobre o outro e sobre si mesmo, proporcionando para
muitos novas possibilidades de olhar, comunicar e interpretar a realidade, de maneira mais
ludica e “tecnoimagética”.’

As imagens fotograficas possuem uma espécie de autonomia capaz de gerar diversas
interpretagdes, embora representativas de um discurso criador, quer dizer, do fotografo que a
produziu e dos assuntos fotografados. As imagens, segundo Kossoy (2009, p. 36), possuem

uma independéncia, uma identidade e suas ‘realidades’ proprias:

Toda e qualquer imagem fotografica contém em si, oculta e internamente, uma
historia: é a sua realidade interior, abrangente e complexa, invisivel
fotograficamente e inacessivel fisicamente e que se confunde com a primeira
realidade em que se originou [...] A segunda realidade ¢ a realidade do
assunto representado, contido nos limites bidimensionais da imagem
fotografica, ndo importando qual seja o sistema no qual esta imagem se
encontre gravada. O assunto representado €, pois, este fato definitivo que
ocorre na dimensdo da imagem fotografica, imutavel documento visual da
aparéncia do assunto selecionado no espago e no tempo (durante sua primeira
realidade) (KOSSOY, 2009, p. 36-37).

A medida que as fotografias circulam, sio expostas, compartilhadas ou disponibilizadas
para consulta, elas tendem a influenciar, com suas “realidades”, a formagao de discursos. Para
isso, no entanto, demandam-se esforgos, tanto dos que produzem ou disponibilizam as imagens,
como do publico que a recebe para interpretacdo. E a partir desse encontro dos fotografos e dos
demais receptores com as imagens fotograficas, sao realizadas interpretacdes, e significados e

discursos sdo renovados.

? Termo baseado no nome da disciplina “Tecnoimagética: Producdo e Circulagdo da Imagem na Comunicagao

Contemporanea”, ministrada (2018) pelo Prof. Dr. Wagner Souza e Silva, na escola de Comunicagdes e Artes da
USP.
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Destaca-se também nesse processo que envolve a imagem e a formacao discursiva, o
papel do fotografo ao eleger os espagos em que atua e 0o modo como ele se posiciona e convive
durante o processo de criacdo fotografica. Esses sdo fatores determinantes e que influenciam
ndo apenas no resultado de suas imagens, mas também na sua construc¢ao discursiva.

Pensar a formacao do discurso do fotografo exige entender seu processo de criacao das
imagens, que, segundo Kossoy (2009, p. 26), “engloba a aventura estética, cultural e técnica”
para “originar a representagao fotografica, tornar material a imagem fugaz das coisas do mundo,
tornd-la, enfim, um documento”. Durante esse procedimento, que envolve relagdes e
experimentacdes para producdo das imagens, os discursos ocupam um espaco para o seu
desenvolvimento. E, neste curso entre processo criativo e constru¢do discursiva, os discursos
formados podem influenciar o olhar e a pratica do fotdgrafo: na maneira como ele vé e aborda
os assuntos, bem como compde ou produz suas representagdes. As vivéncias que esse processo
envolve, sobretudo culturais e coletivas nos mais diversos espagos, tendem a influenciar no
repertorio e conhecimento do fotografo e, consequentemente, na mudanga de seu discurso, na

sua consciéncia, bem como na sua formacgao identitdria e na sua constitui¢do como sujeito.

E no espago publico, no interior da cultura, na vida coletiva que os processos
de identidade e individualizagio se processam. E ai também que os grandes
acontecimentos que marcam a epopeia da vida sdo reconhecidos e registrados.
Também ¢ nesse universo que se processa a elaboracdo de nossa memoria
individual e coletiva e os discursos se manifestam e se entrecruzam (COSTA,
2018, p. 13).

Stuart Hall, em Quem precisa de identidade? (2000, p. 125-126), ao discorrer sobre o
trabalho de Foucault em diferentes fases, também ajuda a refletir sobre as relagdes entre
imagem, constituicdo do sujeito, praticas discursivas e identidade. O autor reconhece o
apontamento que Foucault faz sobre praticas de liberdade e formas como o individuo se
reconhece como sujeito, além da questdo interior e subjetiva para a pratica do eu, descrita pelo
autor como “‘estética da existéncia” (HALL, 2000, p. 125). Tal reflexao ajuda a pensar no papel
estético e subjetivo da fotografia, no seu potencial como uma pratica de liberdade e de
empoderamento, isto €, de conscientizagdo, que envolve o imagindrio e a memoria afetiva,
entendendo a fotografia como um meio que o fotégrafo encontra para a expressdo pessoal e
para se posicionar nos espagos e tempos, como dono de um discurso e de uma histéria, com
uma identidade e com suas proprias representagdes de mundo.

Dessa forma, a fotografia mostra-se como um meio de comunicag¢do capaz de influenciar

na formagdo discursiva e na consciéncia dos fotdgrafos sobre as proprias raizes, culturas e
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identidades, proporcionando-lhes um modo particular para se descobrirem e expressarem a si
mesmos, seus imaginarios e suas realidades. No entanto, a mediagdo fotografica ou o uso de
imagens no processo de percepcao e expressao identitaria exige estimulos, treinos e exercicios,

dentre eles, interpretacdo e producao.

2.4 A construcio da identidade fotografica autoral: Sebastido Salgado, Adenor Gondim e
Cindy Sherman

Nao ¢ raro escutarmos de fotografos (as) e ndo fotografos (as) frases como: “aquele
fotografo (a) tem uma linguagem”; “aquela fotografia lembra a linguagem de tal fotografo (a)”;
“estou tentando construir uma linguagem fotografica”. Nesses exemplos o uso do termo
“linguagem fotografica” pode ser associado a forma, a estética e a0 modo de expressdao que um
fotografo (a) costuma ter, mas também a construciao de uma identidade fotografica autoral.

Nao temos pretensdo de substituir o termo linguagem fotografica por identidade
fotografica, no entanto, considerando que as imagens carregam suas identidades proprias e que
os trabalhos fotograficos muitas vezes sdo associados aos seus autores a partir de suas tematicas
e caracteristicas técnicas e estéticas, buscaremos discutir como o emprego de elementos da
linguagem fotografica, assim como a defini¢do dos assuntos/objetos fotograficos, influem na
constru¢do de um tipo de visibilidade que acaba se tornando uma identidade autoral dos
fotografos (as).

Sao varios os elementos de linguagem fotografica que podem influir na construgdo de
uma identidade, por exemplo: enquadramentos, composi¢do, iluminacdo, foco, abertura
(diafragma), obturador (velocidade), objetivas (lentes), profundidade de campo, a opg¢ao pela
cor ou preto e branco, os contrastes, enfim. As proprias tematicas fotografadas acabam
motivando determinadas escolhas relacionadas a linguagem, assim como as opg¢des se diferem
entre os fotografos (as) a partir de suas intencionalidades e afinidades, sobretudo técnicas e
estéticas.

Como enfatizou Burmestrer (2010, p.1), “a técnica esta a servigo da linguagem”, porém
ndo ¢ de hoje que fotografos (as) lidam e se deparam “com limitagdes tecnoldgicas e técnicas
ao produzirem imagens dentro dos mais variados temas” (Idem, p.8). No entanto, embora em
muitos aspectos técnicos a fotografia tenha evoluido, sobretudo com a chegada da fotografia
digital, facilitando a producdo de imagens e a experimentagdo dos elementos de linguagem,
destacamos o modo como os fotografos (as) enquadraram seus assuntos e temas, a partir de

suas intencionalidades e identificacoes.
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Afinal, a constru¢do de uma identidade fotografica ndo se limita apenas ao emprego dos
recursos de linguagem e das técnicas. Destaca-se o envolvimento dos fotografos (as) com seus
assuntos fotograficos, muitos deles relacionados ao seu proprio cotidiano: locais por onde
costumam transitar, conviver, grupos culturais e sociais de interesse, entre outras identificagdes
e tematicas, nem sempre necessariamente ligadas a sua “realidade”. Desse modo, a persisténcia
em fotografar determinados temas também ¢ uma questao a ser considerada.

Entretanto, até que ponto o publico reconhece nas fotografias sua autoria? até que ponto
uma construcao focada num tipo de visibilidade ou tema se torna referéncia? talvez esse seja o
desafio e a busca de alguns fotdgrafos: criar uma identidade fotografica ao longo do tempo,
capaz de representar sua visdo de mundo, suas preocupacdes e identificacdes.

Se para alguns, esse processo de afirmagao autoral pode consistir em uma eterna busca
e investimento, nele as decisdes estéticas e de linguagem, alinhadas a defini¢ao representativa
e tematica, mostram-se um desafio proprio da construgdo narrativa pessoal. Para outros, ndo
marcar uma identidade fotografica vinculada eternamente a um assunto ou forma, pode consistir
num ato de liberdade para a experimentagdo de diferentes identidades ao longo da vida.

Citamos alguns fotdgrafos (as) cuja identidade fotografica autoral entendemos ter
ganhado reconhecimento a partir de suas defini¢des estéticas, de linguagem e temadticas:
Sebastido Salgado, Adenor Gondim e Cindy Sherman. Cada um de seu modo e com diferentes
formas de atuag@o e expressdo, nos possibilita discutirmos ndo apenas a constru¢do de uma
identidade artistica pessoal, mas a fotografia como mediadora de suas relagdes e envolvimento

com o mundo.

Sebastido Salgado

O fotografo brasileiro Sebastido Salgado, cujo trabalho voltado para a documentacdo de
problemas sociais em diversas partes do mundo se tornou internacionalmente reconhecido por
suas tematicas, mas também por sua habilidade em compor e modo de produzir fotografias em
preto e branco. Entre seus principais projetos fotograficos pessoais, publicados amplamente
pela imprensa e divulgados em exposi¢des internacionais e em seus livros, destacam-se: Outras
Américas (1986), Sahel, I’Homme en détresse (1986), Trabalhadores (1993), Terra (1997),
Exodos (2000), Retratos de Criangas do Exodo (2000), Africa (2007)'° e Génesis (2013).

10 Disponivel em: <https://www.amazonasimages.com/qui-sommes-nous>. Acesso em: 26 ago 2020.
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Fig. 2 SALGADO, Sebastido. Trabalhadores Sem Terra ocupam a area de Araupel, 1996. Fonte: Brasil de Fato.

Segundo o fotégrafo (2014), o tipo de fotografia documentdria que produz estd
relacionado ao momento historico que ele tem vivido, de acordo com seus interesses e
preocupacdes do ponto de vista politico e social, embora sua produgdo se diversifique a partir
dos diferentes espacos, sujeitos e assuntos documentados, ele afirma que ambos os trabalhos

estdo diretamente relacionados.

No momento que eu fotografei Outras Américas, foi um momento da minha
vida que eu ndo podia voltar no meu pais, entdo eu comecei a vir nos paises
periféricos ao Brasil, onde a cultura e o clima ndo eram muito diferentes. Era
uma maneira de estar proximo. Quando eu fotografei Génesis, eu estava com
uma preocupagao maior em relagio a natureza e com a importancia que tem o
meio ambiente na questdo global. Eu acho que nio tem diferenca, o que tem
diferenca foi a minha posi¢ao dentro da minha vida. E como a fotografia ¢ a
minha escrita, eu escrevo com imagens, essas imagens representam o que
foram minha fonte de interesse no momento. Naquele momento foi a América
Latina, em outros foram os trabalhadores ¢ os imigrantes, hoje o meio
ambiente, mas todos eles interligados com a minha ideologia, com o meu
comportamento e com a minha preocupacdo ética. Existe uma preocupagao
minha em determinados momentos: eu fotografei o homem, mas aqui (em
Génesis) eu também fotografei o homem. Um terco das fotografias de Génesis
sdo de seres humanos [...]. Entdo, eu ndo vejo uma grande diferenca de um
trabalho para o outro. Nao € que eu me transformei em fotdgrafo de paisagem
ou de animais, foi um momento da minha vida e uma preocupacdo. E agora
eu volto a fotografar possivelmente a nossa espécie outra vez" (SALGADO,
2014).

Para Salgado, o que interessa ¢ a produ¢do de projetos fotograficos apresentados em

diferentes reportagens de longa duragdo. O envolvimento numa questdo ao longo de cinco ou
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seis anos, sem “borboletear de tema em tema, de um lugar a outro”, seu retorno aos mesmos
lugares repetidas vezes, sua permanéncia nos espacos, ¢ 0 modo como o fotografo afirma ter
encontrado para contar suas historias: “[...] é assim que atuo h4 mais de quarenta anos. Isso
trouxe certa coeréncia a meu trabalho” (SALGADO, 2014, p. 48). Em relato sobre suas imagens

sobre o garimpo na Serra Pelada (1986), afirma:

Eu passei trinta e cinco dias 14, eu morei com essas pessoas, dormia nos
mesmos lugares que elas, comia o que elas comiam, entdo me tornei parte do
grupo. Desde manha até o final da tarde eu estava com os garimpeiros ¢ eles
me autorizaram a fazer muitas fotos (SALGADO, 2019).

E fato que o longo tempo dedicado as suas reportagens certamente influi na relagio que
o fotdgrafo passa a ter com os espagos, com as pessoas € com a propria questdo fotografada, o
que, de certo modo, demonstra o seu engajamento: seu processo de documentacao estd longe
de ser comparado com reportagens ligeiras, geralmente realizadas por fotojornalistas que
dedicam pouco tempo e envolvimento em suas pautas. Por outro lado, embora Salgado afirme
que seus trabalhos estdo relacionados, ndo podemos comparar seu engajamento ao de fotégrafos
que passam praticamente uma vida ou décadas se dedicando a documentagdo de um

determinado local ou publico.

Fig. 3 SALGADO, Sebastido. Trabalhadores na mina Serra Pelada, 1986. Fonte: Amazonas images.

Fig. 4 SALGADO, Sebastido. Uma das pessoas que chegaram a Serra Pelada na febre do ouro, 1986.
Fonte: El pais.

Para Silva (2019, p.70), o engajamento de Salgado em “grandes projetos tematicos”,
resultando em séries fotograficas apresentadas em livros e em exposi¢des internacionais, assim
como suas habilidades para construir as imagens, contribuiram para a constitui¢do de “sua

1dentidade autoral”.
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Salgado definiu um forte trago autoral em suas abordagens, sobretudo no que
concerne ao manejo da fotografia em preto e branco, sempre impecavelmente
explorada no uso de contrastes e dinamizacdo tonal em seus metddicos
enquadramentos. Tais apuros técnico e estético, se por um lado eram eficientes
no controle da dramatiza¢do e composigdo de suas belas imagens, por outro,
renderam a ele também criticas, justamente no que se refere a este inevitavel
efeito de se estetizar a miséria e a dor humana, constrangendo a dimensao
moral da sensibilidade. Em outras palavras, as imagens de Salgado sempre
obrigavam a inevitavel reflexdo: como se pode achar bela a imagem da
desgraca alheia? (SILVA, 2019, p.69)

Do ponto de vista do desenvolvimento de sua linguagem fotogréfica, pode-se dizer que
sua ampla experiéncia em campo € o proprio isolamento ao permanecer meses imerso
fotografando uma mesma historia contribuiram para o aprimoramento de suas técnicas e de seu
olhar voltado para a iluminagao natural, para as composigdes “rigidas”, contrastes e tonalidades
de cinza, favorecendo a construcao de sua autoria.

O dominio da fotografia e a opgdo pelo preto e branco (PB), inclusive em seu trabalho
mais recente Génesis — uma homenagem a natureza, conforme descreve o fotografo
(SALGADO, 2014, p.128) — ¢ evidenciado em suas imagens, mas também em seus discursos,
como um gesto consciente do fotégrafo em torno do emprego da técnica, da linguagem e de

seus modos de expressao.

Para ser fotografo a primeira coisa que vocé precisa € ser fotografo. Vocé deve
sentir o prazer, um grande prazer em fotografar, trabalhar com a luz, com
todos os planos e com a composicdo. A fotografia ¢ uma linguagem estética,
uma linguagem estética profunda que vocé deve dominar (SALGADO, 2019).

Na época do analégico, quando trabalhava em cores com filme Kodachrome,
eu achava os vermelhos e os azuis tdo bonitos que eles se tornavam mais
importantes que todas as emogdes contidas na foto. Com o preto e branco e
todas as gamas de cinza, porém, posso me concentrar na densidade das
pessoas, suas atitudes, seus olhares, sem que estes sejam parasitados pela cor.
Sei muito bem que a realidade ndo ¢ assim. Mas quando contemplamos uma
imagem em preto e branco, ela penetra em nés, nos a digerimos e,
inconscientemente, a colorimos. O preto e branco, essa abstracao, ¢, portanto,
assimilado por aquele que o contempla, que se apropria dele. Considero seu
poder realmente fenomenal. Por isso, sem hesitagdo, foi em preto e branco que
decidi homenagear a natureza (SALGADO, 2014, p. 128).

Adenor Gondim

O fotografo Adenor Gondim, cuja relagcdo com a fotografia iniciou cedo, aos sete anos
de idade, no estidio fotografico do proprio pai (GONDIM, 2016), possui um trabalho
relacionado a cultura popular, sincretismo e religiosidade da Bahia, sua terra natal. Entre os

seus trabalhos, destaca-se sua documentagdo sobre a Irmandade da Boa Morte, uma
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comunidade afro-catodlica localizada em Cachoeira, cidade historica do Reconcavo Baiano, na
qual o fotégrafo se dedica a fotografar por mais de uma década. Pode-se dizer que esse trabalho,
entre outros relacionados a Bahia que também produziu, além de resultar em um grande acervo
pessoal, contribuiu para a impressdo de sua identidade autoral, tornando o fotdégrafo um
fotodocumentarista reconhecido nao s6 em sua cidade, mas também no Brasil, conforme relata

a pesquisadora Claudia Ad Lima (2019):

Hoje Gondim se dedica a organizar e catalogar seu acervo composto por 200
mil fotografias e mais de 48 mil slides, cuja produgdo o tornou reconhecido
como um dos melhores fotodocumentaristas do Brasil. Isso o levou a fazer
parte da galeria dos grandes nomes da fotografia da Bahia e do pais, com sua
obra em destaque no Espago Pierre Verger da Fotografia Baiana, localizado
no Forte Santa Maria, no Porto da Barra. Seu nome também consta das
principais publicacdes nacionais sobre fotografia contemporanea, como: Um
olhar sobre o Brasil — A fotografia na constru¢do da imagem da nagdo (1833-
2003), de autoria de Boris Kossoy; Fotografia no Brasil — Um olhar das
origens ao contempordneo, de autoria de Angela Magalhies e Nadja Fonseca
Peregrino; Acts of faith — Brazilian contemporary photography, da
Universidade Oxford, na Inglaterra; Brasileiro Brasileiros, Museu Afro-
Brasil-SP; Itaylé Ogun, Catalogo da Pinacoteca do Estado de Sao Paulo e do
Catalogo Pirelli — MASP. (LIMA, 2019)

Gondim acaba tendo no foco de sua expressdo a representacao identitaria da Bahia, um
olhar para si e para o seu local de nascimento. Sua ligagdo identitdria regional e com o
sincretismo se apresenta em registros de festas e manifestacdes religiosas, culturais e em
retratos de pessoas proximas e que o fotégrafo encontra: “o meu trabalho é essencialmente

como eu olho o jeito de corpo e alma das coisas e do povo da Bahia” (GONDIM, 2019).

Fig. 5 GONDIM, Adenor. O cao, tradigdo do interior da Bahia. Fonte: Revista Continente.
Fig. 6 GONDIM, Adenor. Irmandade de Nossa Senhora da Boa Morte de Cachoeira da Bahia, década de 1990.

Fonte: Arte Brasileiros.
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Como um fotografo que procura sentir de perto o que fotografa, a “esséncia de sua
fotografia estd na percepcdo sensitiva e intuitiva exigidas pelos momentos” (LIMA, 2019),
baseada na sua proximidade e vivéncias com o local e seu povo, o que segundo Claudia Ad
Lima estabelece sua identificagdo. Nesse sentido, entendemos que seu envolvimento com suas
identidades sociais e culturais acabam transparecendo em suas produgdes fotograficas, gerando

identificagdo com as imagens e tornando seus trabalhos uma referéncia.

O meu compromisso € no minimo o de amanha ou depois alguém olhar o meu
acervo e falar: “no tempo desse cara a vida era assim, como as pessoas se
trajavam, como eram as vaidades femininas e masculinas, como eram as
formas de trabalho. Eu ndo fotografo isso direcionado, mas sim em cima do
que me toca do ponto de vista de belo, de agradavel ou de miseravel. Mas o
meu trabalho ndo passa miséria, eu posso estar atento a isso de uma forma
estética e diferente” (GONDIM, 2016).

A identidade fotografica de Gondim ndo se baseia numa padroniza¢do de linguagem
marcada pelo uso da cor ou do preto e branco, diferente da escolha de Sebastido Salgado que
opta pelo PB em toda a sua produgdo. Suas composic¢des, variam entre cor e PB, de acordo com
o assunto fotografado. O dominio das técnicas e sua larga experiéncia por diferentes épocas da
fotografia, atribui ao fotégrafo uma habilidade para produzir imagens que variam da
documentacgdo cotidiana em diferentes ambientes a producdo de retratos — grande parte deles
verticais € com um ponto de vista proximo — que demandam dominios especificos de diregao.
Lima (2019) descreve bem a trajetéria de Gondim e sua relagdo com as técnicas, com a
linguagem e com os processos fotograficos, destacando suas pesquisas que vao do analdgico ao

digital, do PB a cor:

Por ser um tenaz e curioso investigador da area, participou das diversas etapas
histéricas e técnicas da fotografia, desde a retratista em preto e branco,
passando pela analdgica granular documental até dominar os pixels digitais e
os recursos de manipulac¢ao de imagem, acompanhando de perto as mudangas
enfrentadas pela fotografia nas ultimas seis décadas. Como resultado,
aprendeu a dominar as diferentes técnicas e relaciona-las com a forma e o
contetido dos temas, compreendendo que as variagdes de formatos, dos
recursos de camera e dos processos fotograficos fazem a diferenca no
resultado final da obra, como por exemplo, a 35mm para a 6x6, o filme P&B,
do filme em cor e do cromo, bem como, da fotografia de rua para a técnica de
estidio (LIMA, 2019).
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Fig. 7 GONDIM, Adenor. Bandeirolas de Sdo Jodo. Fonte: Site G1.
Fig. 8 GONDIM, Adenor. Sem titulo. Fonte: Instituto Casa da Photographia.

Suas imagens carregam caracteristicas especificas resultantes de suas decisdes de
linguagem e do proprio olhar do fotdgrafo: as variagdes de cor; a composi¢do que valoriza os
sujeitos e os diferentes espagos da Bahia em que se encontram; os enquadramentos bem
definidos de seus retratos; as varia¢des de diafragmas que resultam em diferentes profundidades
de campo e relagdes entre os sujeitos e a paisagem natural e urbana; a atengdo voltada para o
registro dos detalhes, apresentados em fotografias de maos, corpos, santas (0s), grafismos e
objetos sagrados e culturais. Essas sdo algumas caracteristicas que encontramos ao olhar para
o conjunto do trabalho de Gondim e que variam de acordo com cada imagem e assunto.

Assim, entendemos que mais do que definida por um padrao estético de composi¢ao e
de linguagem, a identidade fotografica autoral de Gondim se afirma a partir de seu compromisso
com a preservacdo da memoria da Bahia e de seu povo, de suas relagdes proximas e de seu
olhar voltado para suas proprias origens e identidades, mas também a partir de sua liberdade
criativa e do que lhe desperta no momento fotografico. Seu acervo, além de representar as
identidades sociais e regionais na passagem do tempo, atua como expressao de pertencimento
e de participagdo do fotografo. Assim, Adenor segue fotografando o que estd préximo, em uma
viagem que ndo se da pelo mundo — diferente de Sebastido Salgado —, mas em seu mundo que

¢ a Bahia.

Cindy Sherman

Cindy Sherman ¢ uma artista americana que utiliza a fotografia, em especial o género
autorretrato, para construir representagdes da mulher. Atuando como modelo e artista a0 mesmo
tempo, sua producdo remete a questdes relacionadas a representagdo, a posicdo das mulheres

na sociedade e as vérias identidades que historicamente lhes sdo atribuidas.
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Com uma producdo que utiliza a caracterizagdo teatral, o uso de perucas, figurinos,
cenarios, proteses, fantasias, maquiagens e edi¢do de imagens, Sherman se transforma em
muitas, ao ponto de ficarmos na duvida se ¢ a propria artista representada na imagem. Por mais
que ela trabalhe com o autorretrato, ao fazer uso da fic¢do ou da simulagdo na construcao de
individuos, parece ser no outro que se concentra sua expressao, buscando, de certa forma, um
distanciamento de suas identidades sociais com as suas representacdes imagéticas. Em meng¢ao

a sua série Untitled Film Stills, afirma:

Algumas pessoas pensam que as personagens que fago € como se eu estivesse
sempre fantasiando ser uma mulher fatal, como nos meus sti/ls de filmes. Eu
ndo penso nisso como sendo literal para mim. Quanto estou fazendo as
personagens, ndo sinto que € algo que cresce da minha fantasia, dos meus
sonhos (SHERMAN, 2011).

Fig. 9 SHERMAN, Cindy. Untitled Film Still #35, 1979. Fonte: Moma.
Fig. 10 SHERMAN, Cindy. Untitled #474, 2008. Fonte: Moma.

Trabalhando com a desconstru¢do de sua imagem natural, a artista tenta ndo fazer
referéncia a propria identidade, uma vez que relata ndo gostar de se reconhecer em suas proprias
imagens, sobretudo nas mais sutis (SHERMAN, 2016), em que os tracos de sua face sdo
perceptiveis. Por outro lado, por meio da criagdo de intimeros personagens, Sherman se
fotografa como se tentasse acompanhar o ritmo da sociedade em que as identidades se
multiplicam e os sujeitos ndo cansam de experimenta-las e troca-las. A cada momento de sua
vida, uma nova identifica¢do, uma nova cara, uma nova pose, uma nova roupagem € um novo

espetaculo.

As diferentes personagens de Sherman possibilitam uma ruptura com o modo
essencialista de pensar as identidades. A artista mostra que na
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contemporaneidade € possivel que os sujeitos assumam iniimeras identidades
a fim de se constituir enquanto individuos, e mostra que essas identidades e o
constituir-se enquanto individuo ndo ¢ algo fixo, mas mutavel e continuo, algo
em devir que se encontra em constante transformacdo (SELISTRE;
BLANCA, 2018, p. 123).

Parte de suas producdes sdo inspiradas em representacdes de personagens famosos, em
filmes de cinema hollywoodiano e europeu das décadas de 1950 e 1960, na televisdao, em
publicidades, bem como em temadticas relacionadas a violéncia, ao corpo, ao erotismo e outras,
em sua grande maioria ligadas a mulher. A fotografia, aliada a criatividade da artista, ao humor
e a fic¢do, lhe possibilitou ndo s6 a experimentagdo de multiplas identidades, mas também a
expressao critica, sobretudo direcionada as identidades de classe e aos esteredtipos femininos

(trabalhadora, dona de casa e outros).

Fig. 11 SHERMAN, Cindy. Untitled #228, 1990. Fonte: Moma.
Fig. 12 SHERMAN, Cindy. Untitled #224, 1990. Fonte: Moma.

Algumas de suas composi¢des e personagens remetem a influéncia de pinturas
renascentistas, embora Sherman lance criticas a arte cldssica e suas representagdes. Em sua
série Retratos Historicos (1988-1990), personagens masculinos também sdo representados pela
artista e a sua atitude em alterar alguns elementos das pinturas originais, seja na mudanga da
pose ou de algum objeto de cena, denuncia sua intengdo de trabalhar com a encenagdo e ao
mesmo tempo com a satira ou parddia da historia da arte. Destacamos sua imagem Untitled
#228, 1990, na qual se transforma na heroina biblica Judith — tema retrato por artistas
renascentistas e barrocos — e Untitled #224, 1990, em alusdo ao autorretrato pintado por

Caravaggio (1593).
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O retrato (Untitled #224) inspirado na pintura ¢ no minimo uma caricatura.
Sherman efetua uma transformacao da fonte original. Em sua interpretagao de
Caravaggio, considerado um autorretrato do artista, sdo inimeras camadas de
representagdo — uma artista feminina se passando por um artista masculino
personificando uma divindade pagd, criando um senso de imitagdo e
criticidade. Este ¢ o brilho dos retratos historicos: mesmo onde suas fotos
oferecem um vislumbre do reconhecimento histérico da arte, Sherman inseriu
sua propria interpretagdo dessas pinturas ossificadas, transformando-as em
artefatos contemporaneos de uma era passada (RESPINI, 2012, p. 42)."

A pose, um elemento marcante em sua identidade fotografica autoral, reforga a analise
de seus autorretratos pelo “prisma do artificio, ndo apenas em termos técnicos, mas também
pelo fato de possibilitar a constru¢ao de inimeras méscaras que escamoteiam de vez a existéncia
do sujeito original” (FABRIS, 2004, p.57). Ou seja, seu gesto de posar para si ndo consiste
apenas em uma opg¢ao estética e de diregdo, ¢ a propria artificialidade caracteristica de seu

processo de criacdo identitaria.

O retrato fotografico oitocentista aponta claramente para essa construg@o, ao
fazer da pose o elemento definidor ndo apenas de uma estética, mas da propria
concepgdo de identidade. Se a pose responde, num primeiro momento, a
imperativos técnicos, assume rapidamente o carater intrinseco de apresentagado
de um simulacro. Gragas a ela o sujeito torna-se um modelo; deixa-se captar
como uma forma entre outras formas, ao interagir com um cenario que lhe
confere uma identidade retorica quando nao ficticia, fruto de uma ideia de
composi¢do plastica e social a um sé tempo (FABRIS, 2004. p. 58).

Grande parte de suas imagens possui enquadramento vertical, variando em planos
proximos e outros mais abertos, criadas em diferentes ambientes: desde a fotografia em estudio
com fundo infinito para posterior edi¢ao, até as produgdes em cendrios externos ja prontos, que
ajudam a contar a historia das personagens em contextos (espagos) mais amplos. Suas diferentes
técnicas de registro — passando pelo analdgico e pelo digital — suas fotomontagens, seus modos
de edigdo e de tratamento das imagens, também demonstram sua apropriacdo da linguagem
fotografica, passando por diferentes fases criativas e de desenvolvimento tecnologico. Seu
interesse pela experimentacdo técnica e renovacdo nas formas de construgdo dos autorretratos,
mostra-se evidente também em sua rede social Instagram'?, na qual a artista cria imagens
“parecendo brincar” com os novos softwares e aplicativos que possibilitam a distor¢ao do rosto,

criagdo de maquiagens, adi¢do de rugas e outras manipulagdes digitais (SEHGAL, 2018).

! Tradugdo do autor.
12 Disponivel em: <https://www.instagram.com/cindysherman/>. Acesso em: 26 ago 2020.
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Embora suas técnicas de produgdo se renovem com o passar dos anos, € sua
autorrepresentagdo varie em torno da experimentagdo de multiplas identidades ficcionais, o que
parece ndo se alterar € o seu interesse em torno da representacio feminina e a definicdo de seu
género fotografico autorretrato, escolhas essas que entendemos marcar sua trajetoria e

identidade autoral artistica.

Consideracoes

Os trés trabalhos apresentados, embora distintos, trouxeram representagdes de
identidades sociais, culturais ou das identificagdes e preocupagdes dos fotografos (as), de
acordo com cada contexto, interesse e época fotografada. As diferentes produgdes, por sua vez,
carregam suas identidades proprias, definidas ndo apenas pelas decisdes estéticas, técnicas e de
linguagem de cada fotografo (a), mas também pelas tematicas representadas.

Por mais que Cindy Sherman afirme tentar se “distanciar” de suas fotografias, ¢é
impossivel dissocia-la totalmente de suas representagdes. Por outro lado, também “¢ dificil
aplicar a ideia corriqueira de autorretrato as varias séries nas quais encarna diferentes
personagens” (FABRIS, 2004, p.58), uma vez que sua obra coloca em discussdo a propria
concepgdo de autorretrato. O discurso de Adenor Gondim e sua documentagdo fotografica
expressa a ligagdo direta do fotografo com sua identidade regional e cultural, com sua Bahia.
J& o trabalho de Salgado, entendemos mais como uma expressao de seu engajamento, de suas
preocupagdes sociais € ambientais, mas também de seus afetos, como destacado por Silva
(2019, p.75), o que ndo anula seu potencial para a discussdo de identidades nele representadas.

A dedicagdo dos trés fotdgrafos (as) ao longo de anos, além de mostrar o envolvimento
com seus trabalhos pessoais, demonstra que o tempo empreendido sobre determinado tema e
linguagem, ¢ fundamental ndo s6 para o aprimoramento técnico e estético, mas também para o
amadurecimento do olhar sobre seus assuntos fotograficos. Além de influir na significagdo das
identidades representadas, tende a maturar os assuntos, assim como seus modos de expressao,
contribuindo para a construcao da identidade fotografica autoral.

Portanto, ndo podemos deixar de frisar que, embora as producgdes fotograficas pessoais
possam tentar afirmar uma visdao de mundo dos fotégrafos (as), as imagens estardo sempre
sujeitas as mais diversas interpretagcdes. Olhar para as fotografias e seus autores, sobretudo para
o conjunto de sua obra e suas intencionalidades, ajuda a entender cada caminho trilhado na

construgdo autoral.
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3. FOTOGRAFIA: MEMORIA E IDENTIDADE

3.1 A fotografia como memoria identitaria: imagens técnicas e imaginadas

Considerando as experiéncias com as imagens e com os fotografos em seu processo de
producdo, abordaremos neste capitulo a fotografia como memoria individual, coletiva e
historica, destacando suas relagdes com o imaginario, com o tempo e com afetos, no processo
de construgdo e preservagao de identidades. Para isso, analisaremos imagens de Dorothea Lange
(1935-1942), parte delas produzidas para a The Farm Security Administration (FSA), durante
o periodo da “Grande Depressao”, também conhecida como Crise de 1929, e outras retomadas
do arquivo pessoal (2001-2010) do pesquisador.

Entendemos que a fotografia como processo proporciona a ‘“reconstrucdo” das
memorias guardadas em ndés como imagens mentais do passado, como histdrias imaginadas. Ja
a fotografia como imagem técnica, constituida como registro de memoria, pode ser entendida
como um meio que proporciona o “reencontro” com o passado. Ou seja, ambas proporcionam
encontros com imagens. As experiéncias da infancia, as convivéncias, os lugares, as familias,
as culturas, entre outras formas de pertencimento e pontos marcantes das historias e das
identificagdes, individuais e coletivas, sdo expressados em fotografias ou resgatados, a partir
do contato com elas, como retratos afetivos de no6s, como memorias capazes de reafirmar nossas
identidades.

Interagdes e didlogos entre fotografos (as) e fotografados (as), durante o processo de
producdo das imagens também podem constituir a constru¢do da memoria e da identidade dos
envolvidos no processo fotografico. As fotografias sdo marcas desse encontro, registros capazes
de ativar a memoria acerca da época e das vivéncias entre os envolvidos, sobretudo quando
essas foram significativas. Suas iconografias sdo responsaveis pela geracdo de sentido para
ambos, bem como pelo resgate dessa memoria adormecida.

Capazes de despertar sentimentos de pertencimento, identificagdo e afeto, as fotografias
atuam como ativadoras de uma autoimagem reconstruida, uma espécie de retomada de si e da

memoria, estimulada pelo que se v€, se imagina e se interpreta a partir das imagens.

[...] amemoria é um elemento constituinte do sentimento de identidade, tanto
individual como coletiva, na medida em que ela ¢ também um fator
extremamente importante do sentimento de continuidade e de coeréncia de
uma pessoa ou de um grupo em sua reconstrucao de si (POLLAK, 1992,
p-204).
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De acordo com Kossoy (2001, p.162), “fotografia ¢ memoria e com ela se confunde.
Fonte inesgotavel de informacdo e emogao. Memoria visual do mundo fisico e natural, da vida
individual e social”. Registro do passado que representa e serve a reflexdo social, uma espécie
de espelho preservado (ou ndo) ao longo do tempo e gerador de identificacdo. Ao manter sua
identidade visual e informagdes que contextualizam sua criacdo, preserva-se de forma relativa
o seu reconhecimento, o que ndo impede sua renovagao de significados e de usos: o tempo e os
usuarios das fotografias, com seus novos habitos e cultura visual, sdo encarregados de suas
atualizagdes de sentido e de funcao.

Uma fotografia estard sempre sujeita a interpretacdes motivadas por muitos fatores,
entre os quais os culturais, afetivos e ideologicos. A identificacdo, ou ndo, com a fotografia, e
sua capacidade de despertar emocdes e reconhecimento sdo fatores importantes na sua
significagdo e constituigio como documento de memoéria. E desse reconhecimento da imagem
como espécie de espelho, como retrato de si, que surge o apego pelas fotografias.

Aliés, s3o muitos os sujeitos e instituicdes que preservam seus registros fotograficos ao
longo do tempo, sejam eles criados ou apropriados para si como representativos de suas
historias e existéncias. Fotografias que preservam e recuperam, de tempos em tempos quando
revistas, um passado com sentido de individualidade ¢ a0 mesmo tempo de pertenca. E na
imagem que muitos se veem como diferentes ou como iguais, reconhecendo suas
individualidades e semelhancas, com identidades visuais compartilhadas ou destoantes.

As fotografias podem dizer muito, ou quase nada, sobre quem as veem, quem as criam
e quem as guardam. Elas podem nos remeter & memoria de diversas identidades, relacionadas
ao trabalho, a religiosidade, a territorios, a culturas, entre outras, ligadas aos fotografos, aos
fotografados ou aos receptores das imagens. Independentemente da existéncia de relagdes
sociais ou de compromissos duradouros que podem envolver a constru¢do e a preservagao
dessas identidades, as fotografias atuam como suas memorias, para que elas ndo se apaguem
como representacdes no imaginario individual e coletivo, nem como imagem técnica. Ou seja,
para que as identidades durem, sejam fortalecidas e, principalmente, para que ndo percam sua

visibilidade e possam seguir sendo ressignificadas ao longo do tempo.
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3.2 Memorias, tempos e identidades: um retorno as fotografias de Dorothea Lange e
Walker Evans.

Ao relacionarmos fotografia e memoria, automaticamente remetemos a ideia de tempo
e de durabilidade das imagens, seja no imaginario de seus observadores ou criadores, seja em
registros técnicos nos mais variados formatos e suportes de impressao e reprodu¢do. Tempo e
memoria coabitam o mesmo espaco de reflexdo para abordarem a preservacao, a existéncia e a
significagdo das fotografias. Alids, as fotografias “existem” quando sdo utilizadas para algo ou
para alguém, quando cumprem uma fungdo social, cultural, de expressdo ou quando sdo
guardadas na lembranga. Quando desaparecem sem deixar vestigios na mente ou sdo esquecidas
em arquivos escondidos, empoeirados dentro de gavetas ou entre milhares de outras imagens
perdidas nos computadores, seu sentido tende a se perder, assim como sua fun¢do e existéncia
enquanto meio de comunicagdo € memoria.

Por mais que os referentes fotografados desaparecam ou se modifiquem: pessoas,
lugares, objetos e momentos, como enfatizou Kossoy (2001, p.28), as fotografias podem
sobreviver ao longo do tempo como documentos, preservando suas identidades vivas, como
memoria ou visibilidade que tenta ndo se desvanecer.

Mas em qual tempo se situam as fotografias e como elas resistem? Como se dao as
experiéncias com as imagens, diante de um cendrio de producdo digital e consumo visual
atordoante para alguns e empolgante para outros, em que memorias ¢ identidades visuais sao
construidas e apagadas quase que instantaneamente?

As fotografias possibilitam relacionar diferentes tempos: o dos registros ou da época em
que foram criadas, e o agora, considerado como o tempo em que as fotos estdo submetidas as
interpretagdes influenciadas pelos novos contextos temporais, espaciais, tecnologicos,
ideoldgicos e culturais. Sujeitas a novos sentidos e usos, cada vez mais passageiros, as imagens
convidam o espectador a uma leitura do passado, mas também do presente, diante de uma logica
de consumo visual afetada pelo rapido tempo moderno que parece desestimular relagdes
duradouras com a imagem.

Para Zygmunt Bauman (2005, p. 98), vivemos em uma sociedade do consumo, em que
as relagdes de “uso/consumo” sdo comuns em diversas esferas, inclusive nas relagdes humanas
e nas identidades. As identificagdes com as pessoas, bem como com as imagens que as
representam, também ocorrem nessa logica de superficialidade de consumo, em que adesdo e
descarte ocorrem rapidamente e de forma um tanto quanto espontaneas.

Desse modo, os esfor¢os necessarios para se manter ou preservar uma imagem ou um

arquivo fotografico por longo tempo nao sdo poucos. O mesmo ocorre com seus significados.
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A preservagao das fotografias como memorias simbdlicas de identidades, sobretudo em uma
€poca em que se registra e se apaga muitas imagens, ¢ um problema. Sabe-se que as dificuldades
e o descaso com os arquivos fotograficos ndo se restringem a era da fotografia digital, uma vez
que “milhdes de imagens foram destruidas desde o advento da fotografia, inimeras em virtude
de catastrofes e guerras, porém, a maioria, certamente, pela propria vontade do homem”
(KOSSOY, 2009, p.128). No entanto, muitos empenhos também precisam ser reconhecidos,
protagonizados por fotdgrafos, familias, museus e outros sujeitos e instituigdes, publicas e
privadas, que se dedicaram a preservagdo das fotografias e de suas informagoes,

potencializando seus reconhecimentos e interpretagdes.

A fotografia conecta-se a uma realidade primeira que a gerou em algum lugar
e época. Porém, perdendo-se os dados sobre aquele passado, ou melhor, ndo
existindo informagdes acerca do referente que a originou, o que mais resta?
Uma imagem perdida, sem identificacdo, sem identidade... sem historia
(KOSSO0Y, 2009, p.129).

As fotografias que resistem ao tempo, muitas delas tornam-se importantes referéncias
histéricas de espagos, pessoas e coisas, memorias afetivas e fontes de informagdes capazes de
nos remeter a identidades culturais e sociais ligadas a determinadas épocas e povos.

Conserva-las, além de consistir em um intervalo para maturacdo de seus significados,
onde se organiza e se pensa possiveis novos usos para as imagens, também pode ser considerado
um ato de “prote¢do contra usos indiscriminados”, como afirma Dorothea Lange em entrevista
publicada no livro Los afios decisivos 1930- 1946 (LANGE, 2009, p.135), ao se referir as suas
fotografias produzidas para o The Farm Security Administration (FSA, 1937-1942), um
programa do governo federal dos Estados Unidos, “criado como parte do New Deal de Franklin
D. Roosevelt” durante a Crise de 1929, cujo objetivo, em sintese, era “aliviar a extrema pobreza
rural" e “melhorar a vida dos agricultores” (2009, p.14).

A documentacdo fotografica gerada pela FSA ¢ um bom exemplo para pensarmos a
fotografia como memoria historica e sua preservagdo ao longo do tempo. Sob o comando de
Roy Stryker no departamento de Se¢do Historica, o programa contava com um seleto grupo de
fotografos, entre eles: Dorothea Lange, Walker Evans, Arthur Rothstein, Carl Mydans, Ben
Shahn, Russel Lee, Howard Lieberman e Edwin Locke, com o propdsito de documentar a vida
rural e agdes do governo, conforme declara Olivia Maria Rubio em texto de abertura do livro

de Dorothea Lange:
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Embora o programa tivesse uma conotacdo politica e até propagandistica
clara, Roy Stryker teve a audécia de convidar fotografos altamente talentosos
e de lhes dar uma certa liberdade quando se trata de lidar com os assuntos, o
que lhes permitiu enriquecer esses documentos com uma dimensao artistica,
criando imagens de grande poténcia que fazem parte da iconografia do século
XX. A Secado Historica desempenhou um papel importante na disseminacéo
das imagens, distribuindo as fotografias para publica¢des e fornecendo
imagens para as varias agéncias do Departamento de Agricultura e do
Governo para ilustrar folhetos ou relatorios. Também organizava exposi¢des
pedagogicas que circularam pelas universidades em que se apresentavam
coloquios e conferéncias. (LANGE, 2009, p.14).13

Lange costumava viajar pelo pais documentando a migragdo de agricultores que se

encontravam em busca de trabalho e melhores condi¢des de vida. Em uma dessas viagens por

Nipomo, California, em 1936'4, produziu a imagem intitulada Migrant Mother (em tradugio
p p g g

para o portugués Mde Migrante) que se tornaria um dos principais simbolos da fotografia

documental dos Estados Unidos. Em 1960 (LANGE, 2009, p.14), passados vinte quatro anos

desde o registro da imagem, a fotografa compartilha sua memoria latente por meio de um relato

rico em detalhes sobre seu encontro com a Mde Migrante no momento de criacdo da imagem:

Vi amae desesperada e faminta e me aproximei dela como se estivesse atraida
por um ima. Nao me lembro como expliquei minha presen¢a ou a de minha
camera, mas lembro que ela ndo me fez perguntas. Fiz seis fotografias,
trabalhando cada vez mais proxima e na mesma direcdo. Nao lhe perguntei o
seu nome € nem a sua historia. Ela me disse sua idade, tinha trinta e dois anos.
Ela me disse que estavam vivendo dos vegetais congelados nos campos do
entorno e dos passaros que matavam. Acabara de vender os pneus do carro
para comprar comida. Ela se sentou naquela cobertura com seus filhos
amontoados ao seu redor, e parecia saber que minha foto poderia ajuda-la, e
ela me ajudou. Havia uma certa igualdade (LANGE, 2009, p.14)."

13 Tradugdo do autor.

14 Nessa época, Dorothea Lange trabalhava para a Resettlement Administration (RA), também para o governo, e,
em 1937, seria transferida para o departamento de Agricultura, que se converteria na Farm Security Administration
(FSA, 1937-1942) (LANGE, 2009, p.13).

15 Tradugdo do autor.
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Fig. 13 LANGE, Dorothea. Migrant Mother. Colhedores de ervilhas em miséria, Nipomo, California,1936.
Fonte: reproducao do site El Pais (2018).
Fig. 14 LANGE, Dorothea, Migrant Mother, Nipomo, California, 1936.
Fonte: Reprodugdo do livro Dorothea Lange Los Afios Decisivos 1930-1946 (LANGE, 2009).

l

A fotografia Migrant Mother foi divulgada como “selo dos correios nos Estados Unidos
em 1998” (LANGE, 2009, p.15), apos quase sete décadas de sua criagdo, bem como por
diversas outras midias ao longo da histéria, o que contribuiu para sua popularidade e fixa¢ao
no imaginario de muitos. No entanto, sua preservacdo na memoria — € 0 que a mantém viva
como uma imagem iconica — ndo se limita a sua massiva circulagdo ou divulgacdo na midia.
Seus aspectos estéticos e simbolicos também a torna uma forte representagdo, capaz de
emocionar diferentes geragoes.

Foram muitos os sujeitos fotografados por Lange. Sua habilidade em enquadrar faces
inseridas em contextos de dificuldades, além de expressar, de certa forma, sua empatia ou
identificacdo com essas pessoas, pode ser considerada uma forte caracteristica de sua identidade
fotografica autoral que resulta em composi¢des de intenso apelo visual. Para a fotografa, seu

tema artistico principal era “pessoas com problemas” (LANGE, 2009, p.133).
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Fig. 15 LANGE. Dorothea. Trabalhador agricola migrante, perto de Holtville, California, Fev.1937.
Fonte: Reprodugdo do livro Dorothea Lange Los Afios Decisivos 1930-946.
Fig. 16 LANGE. Dorothea. Agricultores do Arkansas despejados, Bakersfield, California, 1935.
Fonte: Reprodugdo do livro Dorothea Lange Los Afios Decisivos 1930-946.

Em um de seus retratos, vemos um trabalhador agricola sentado diante de uma imensa
paisagem que se perde no infinito, aparentemente uma plantagdo seca, com pouca vida ou no
inicio de sua fecundacdo, o que remete a espera pela colheita. Novamente € o olhar e o rosto
retratados que se destacam e comunicam. Sua identidade visual e material que o acompanhava
¢ preservada em uma composic¢do criada a partir de ponto de vista proximo, valorizando o seu
chapéu surrado que contrasta com o céu palido. Na imagem seguinte (a direita), as
caracteristicas semelhantes do chapéu e das roupas do homem que trabalha sobre o telhado dao
a impressdo de ser o mesmo sujeito fotografado. Mas, embora nio se aponte o nome da pessoa,
¢ a legenda, identificando o ano e a localizacdo da fotografia, que indica serem pessoas
diferentes. Nesta segunda, valoriza-se a imagem da habitacdo improvisada, expressando
precariedade e fragilidade, mas também resisténcia, movimento e interacdo entre o homem e a
mulher no processo de constru¢ao do abrigo. O mesmo céu branco volta a aparecer, mais uma
vez como espécie de pano de fundo destacando os personagens. Alids, ao analisar outras
imagens de Lange, ¢ visivel essa baixada de camera na busca por angulos que enaltecem os
sujeitos aos céus, contrastando-os, atribuindo certa imponéncia proveniente destes pontos de
vista; a0 mesmo tempo, demonstrando a curta distancia entre a fotografa e os fotografados, o
que representa, de certo modo, sua aceitagdo para a producdo das imagens. Essas caracteristicas
também podem ser apontadas como marcas de sua identidade autoral. Em sintese, as duas

fotografias tém algo em comum que consideramos importante: ambas remetem as necessidades
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basicas para a sobrevivéncia do ser humano, representadas a partir da terra, do alimento e do

abrigo, o que ainda as preservam como memorias visuais significativas para os tempos atuais.

Fig. 17 EVANS, Walker. Fotografias de Walker Evans, (EUA), 1936.
Fonte: reprodugado do livro Elogiemos os homens ilustres (AGEE; EVANS, 2009)

A documentagao de fotdgrafos da FSA sdo importantes memdrias sobre esse periodo da
historia dos EUA retratado nas imagens de Dorothea Lange. O livro Elogiemos os homens
ilustres, gerado a partir da viagem do escritor James Agee e do fotografo Walker Evans, em
1936, pelo Sul dos EUA, com o objetivo de realizarem uma reportagem encomendada pela
revista Fortune (AGEE; EVANS, 2009, p.11) sobre os efeitos da “Crise de 19297, ¢ uma das
referéncias. Nessa obra, as 61 imagens de Evans publicadas na abertura do livro,
propositalmente sem legendas, demonstram a diferenca estética e de olhar do fotdégrafo em
comparacdo ao de Lange. Também ¢ um verdadeiro convite ao imagindrio em torno de
memorias e identidades, representadas em ousados enquadramentos fotograficos que ja
procuravam extrair sentido do que para muitos parecia banal na vida cotidiana dos norte-
americanos. Assim, objetos, utensilios domésticos e de trabalho, vestimentas, detalhes da
arquitetura, paisagens rurais e a propria fotografia, foram alguns dos referentes fotograficos de
Evans que compdem sua documentacdo sobre a época.

Concluindo, as imagens aqui apresentadas sdo partes, e versdes, da memoria e
identidade dos EUA e de seu povo, marcadas por um forte periodo de crise econdomica, de
instabilidade e de tensdo que assolava o pais. Passados anos desde os seus registros, elas ainda

sobrevivem no imaginario individual e coletivo, despertando sentimentos de identificacdo ou
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rejei¢do. No entanto, por mais que se preserve a identidade visual (a fotografia), quanto mais o
tempo avanga, mais se diluem seus significados. Mas, temos que concordar que “o tempo foi
um bom editor” e valorizou essas fotos (LANGE, 2009, p.135). Ndo ¢ a toa que elas ainda
resistem, s3o muito lembradas e possibilitam novas analises.

Esses temas, tratados ao longo do capitulo, estdo presentes na producdo de alguns
fotografos contemporaneos, principalmente os que se dedicam a fotografia documental.
Destacamos a atuagdo do fotografo Douglas Mansur, a ser analisada mais adiante (capitulo 5),
dando continuidade a essa reflexdo. Assemelhando-se as observag¢des aqui mencionadas, seus
arquivos fotograficos, guardados por décadas e cada vez mais divulgados, constituem um
significativo acervo de memorias e identidades dos movimentos sociais brasileiros,

representando histérias de lutas e de resisténcias politicas.

3.3 Expressao afetiva de memorias e identidades: de volta a identidade operaria e de
infancia

A memoria dos fotografos (as), dos fotografados (as), bem como dos receptores (as) das
imagens, pode ser formada por afetos relacionados as suas historias de vida fixados a partir de
seus interesses pessoais. A memoria que cada um constréi como uma espécie de imagem
idealizada de si, a partir de suas identificagdes e diferencas construidas ao longo da vida,
também pode “vir a tona” ao entrar em contato com as fotografias. Isso significa que as fotos,
por sua capacidade simbdlica, ndo s6 expressam e representam fatos e momentos, como
também “despertam sentimentos profundos de afeto, 6dio ou nostalgia” (KOSSOY, 2001,
p-28). E as imagens internas, que cada um carrega, podem ser retomadas e reconstruidas nesse
processo.

A “dimensdo afetiva que emana da superficie da imagem” (SILVA, 2018, p.157)
fotografica a define como um meio de expressdao de “apelo emocional” (Idem, p.1) capaz de
estimular os mais diversos sentimentos guardados pela memoria. Deste modo, o entendimento
da questao afetiva da fotografia, assim como do processo de formacao das imagens internas ou
subjetivas, pode contribuir para entender as relacdes entre os afetos, as memorias e as
identificacdes com as fotos.

Para Cristina Costa (2013, p.46), “o processo interno (imaginario) que envolve a
memoria, a reflexdo, os valores éticos e a afetividade, resulta em nossa visdo de mundo, em
ideias complexas que estabelecemos a respeito da realidade”, como uma base que

desenvolvemos para o conhecimento, sobretudo de ndés mesmos. As imagens internas
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constituidas nesse processo, entendida por nés também como memorias, sdo para a autora a

“matéria-prima dos pensamentos, dos devaneios e dos sonhos”, ou seja, dos imagindrios:

E exatamente a importdncia que esse imagindrio representa para nossa
identidade e nossa atitude diante da vida que nos faz sentir necessidade de
compartilhar com os outros essas vivéncias internas. Para isso inventou-se a
comunicacao (COSTA, 2013, p.48).

1

Fig. 18 BUENO, André. Margem e mata atlantica no extremo sul de Sdo Paulo, 2016. Acervo pessoal.
Fig. 19 BUENO, André. Meninos aguapés, 2010. Acervo pessoal.

Apresento duas imagens de meu arquivo pessoal que considero positivas do ponto de
vista da minha memoria afetiva de infincia e que remetem as minhas lembrancgas pessoais da
década de 1980, as margens da represa Billings, em Sao Paulo (SP), um espago natural onde
ainda reside a minha familia de nativos pescadores. Sao representacdes do retorno a juventude
e a diversdo, a alegria e ao entusiasmo, considerados afetos que valorizam nao s6 minha historia
quando crianga, nas relagdes com meus familiares € com a natureza, mas também minha

identidade regional ligada a Ilha do Bororé e suas areas de protecdo ambiental (APAS), no
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extremo sul de Sao Paulo. Certamente, essas memorias guardadas e retomadas pelas fotografias

me estimulam a construir uma narrativa pessoal afetiva que ndo se limita a essas imagens.

Fig. 20 BUENO, André. Joel Torres (dir.) e o pintor no vestiario da fabrica, 2001.
Fonte: reprodugado do Instagram @andrebuenofotografia.

Outra imagem que me vem a memdria, ¢ a fotografia do amigo Joel Torres, retratado
em um vestiario ao lado do camarada pintor, cujo nome ndo me lembro. Essa imagem foi
produzida numa época'® em que eu ainda era metalurgico e operador de maquinas operatrizes.
O vestiario transcendia sua funcdo convencional, uma vez que também era utilizado por nos
como um ponto de encontro para o descanso, para conversas sobre politica e para fugir por
alguns instantes da pressao do chdo de fabrica. Em um dos armarios de ago que se v€ na imagem
ficavam os meus pertences: capas, botas, o crucial 6culos para proteger meus olhos e a minha
maquina fotografica analdgica, uma modelo Pentax 35mm. Para mim, o vestiario também era
um local para o estudo e para a pratica com o novo equipamento que, naquela época, comecava
a me encantar e me possibilitava perpetuar imagens de pessoas proximas e de meu cotidiano.
Considerada como uma das minhas primeiras fotografias capturadas com camera profissional,
0 que ja a caracteriza como uma imagem marcante na minha trajetoria fotografica, ela ¢
recorrente em minha memoria e permanece viva em meu imaginario, por ser capaz de marcar
uma época de transi¢d@o na minha carreira profissional e de formagdo de uma nova identidade
que para mim comecava a ser construida. Posso dizer que o espacgo retratado representa uma

espécie de esconderijo, onde “alegria, admiragdo e seguranca” — afetos abordados por Wagner

16 Outra imagem produzida nesse periodo pode ser vista na introdugio deste trabalho, onde iniciamos com uma
breve apresentagdo pessoal.
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Souza e Silva (2018, p. 155)!7, com base no filésofo Baruch Espinosa (1632-1677) — podiam
ser compartilhados entre pessoas de confianga.

E fato que essas fotografias ndo foram geradas durante a pesquisa de campo para esse
estudo, muito menos foram produzidas com o intuito desse trabalho, mas ao discutir a relagao
entre memoria e identidade, elas voltaram a existir, reavivando em minha imagina¢do novas
imagens sobre meu passado, mas também servindo como documento de memdria ao estudo,
como espécie de autorretratos acompanhados de relato pessoal, cujas representagdes marcam
diferentes tempos: da infancia, da trajetoria profissional e dos registros fotograficos.

A reconstru¢do do meu passado se dd com o reencontro com as imagens, € com a
geracdo de novos registros, como forma de reafirma¢do da minha histdria e de expressdo de
pertencimento, como uma identidade pessoal que também pode ser entendida como autoral.
Considerando essas experiéncias particulares, a fotografia como expressao afetiva de memorias
e identidades tem uma relagao direta com nossa identidade. No entanto, isso ndo anula seu papel
de representacdo, capaz de gerar identificacdo e despertar afetos e memorias para além de seu

criador.

17 Afetos abordados em seu artigo: Fotojornalismo e os afetos como valores-noticia, disponivel em:
<http://www.uel.br/revistas/uel/index.php/discursosfotograficos/article/view/32694>. Acesso em 26 ago 2020.
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4. IDENTIDADES COLETIVAS: VISIBILIDADES E ENGAJAMENTO

4.1 A fotografia na construcio de identidades coletivas

Considerando que a “identidade coletiva ¢ reconhecida como um fator-chave na razao
pela qual os movimentos sociais aderem e tém continuidade ao longo do tempo”!®
(JOHNSTON, 2014, p.14) e, além disso, sabendo da existéncia de “movimentos™'® e grupos
em que a questdo da identidade € central, e tem um importante papel em suas identificagdes e
expressoes de pertencimento, pergunta-se: Como a fotografia pode ser utilizada na construg¢ao
de uma autoimagem, contribuindo para a visibilidade e para o fortalecimento da identidade
social?

E fato que a construgdo de uma identidade social também pode envolver relagdes
interpessoais, de amizade, de fraternidade, de confiancga, interagdes presenciais e outras formas
de pertencimento capazes de gerar identificacdo entre os sujeitos, sejam eles declaradamente
participantes e comprometidos com os movimentos, ou apenas simpatizantes dos mesmos. No
entanto, nesse processo de identificacdo, a fotografia, o video e outros meios de expressao,
como musica, poesia, literatura, artes plasticas, entre outros, desempenham, segundo Johnston
(2014, p.74), um importante papel nos “processos de mobilizagdo” dos movimentos, ancorada
em um tipo especifico de representacdo e de narrativa capaz de gerar identificacao.

Ao mesmo tempo em que a construcao de identidades coletivas se da pelas demarcagdes
das diferencas exaltadas nas convivéncias cotidianas face a face, também se refor¢a pelas
identificacdes entre individuos e grupos expressadas no campo de disputa simbolica, em que as

fotografias e outras representagdes sdo capazes de incluir determinados sujeitos e excluir outros.

As batalhas de identidade ndo podem realizar a sua tarefa de identificagcdo sem
dividir tanto quanto, ou mais do que, unir. Suas inten¢des includentes se
misturam com (ou melhor, sdo complementadas por) suas intencdes de
segregar, isentar e excluir (BAUMAN, 2005. p.84).

18 Tradugdo do autor.

19 Optou-se pelo uso do termo “movimentos™ para representar Movimentos Sociais, Culturais, Religiosos, até os
“Novos Movimentos” — termo “introduzido por pesquisadores europeus” e cunhado por Johnston (2014, p.84) —
que engloba movimentos e ativismos relacionados ao estilo de vida, a juventude, aos géneros, as profissdes, a
protecdo ambiental, a contracultura, as comunidades urbanas, a defesa dos animais, entre outros citados pelo autor
e que servem como referéncia para pensar o papel da fotografia na expressao de identidades coletivas. No entanto,
considerando a diversidade de coletividades que aqui se apresenta e ao fato de que cada movimento ou grupo
social possui suas caracteristicas proprias, sejam elas em suas formas de atuagdo, de ativismo, de existéncia ou de
pertencimento; ndo temos como pretensao homogeneiza-los ou classifica-los como “movimentos identitarios”,
entendendo que essa denominagdo parece reduzir as singularidades de cada movimento. Logo, sugere-se que
durante a leitura deste capitulo, tomem-se movimentos ou grupos de sua referéncia, entendendo que o
conhecimento sobre suas especificidades pode contribuir para a reflexdo em torno do tema proposto.
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A fotografia, por sua capacidade de representacdo, de emogdo e de gerar empatia, pode
estimular nos observadores das imagens o sentimento de pertencimento a determinados grupos,
assim como pode despertar nos fotografos, sejam eles profissionais ou amadores, uma forma
de participagdo, em que possam colaborar na constru¢do da imagem de grupos com os quais se
identificam.

No entanto, a identificacdo, envolvendo sujeitos, movimentos e grupos, nio se restringe
apenas ao poder simbolico das imagens, ao acesso as tecnologias e as interagdes interpessoais
que os processos de producao visual proporcionam. A questdo da identificagdo, seja ela através
de uma representacdo, de uma cultura, de um estilo de vida, ou mesmo de um movimento ou
grupo, se da, segundo o autor, como uma saida em que individuos buscam por um “nés a que
possam pedir acesso” (2005, p.30), ou seja, um meio na procura por um espaco de coletividade
a que possam pertencer.

Castells (1999, p.23), ao abordar o fortalecimento de identidades sociais no final do
ultimo século, impulsionada pelo desenvolvimento tecnologico, j4 destacava o poder das
expressoes simbolicas na construcao de identidades coletivas relacionadas a diferentes culturas,
locais, movimentos, religides, cada uma delas tentando gerar identificacdo, firmar sua

identidade e um significado explorando as midias e redes de comunicagao.

[...] quem constréi a identidade coletiva, e para qué essa identidade ¢
construida, sdo em grande medida os determinantes do contetido simbolico
dessa identidade, bem como de seu significado para aqueles que com ela se
identificam ou dela se excluem (CASTELLS, 1999, p.23).

Embora o cendrio mididtico e das comunicagdes tenha mudado muito nas ultimas
décadas, as consideracdes de Castells nos possibilitam refletir sobre as relagdes entre
identidades sociais € 0 acesso as redes e aos meios de producdes visuais existentes, sobretudo
pensarmos como as representagdes de identidades se tornaram fluidas nas redes sociais e
imagéticas.

O que se percebe ¢ um grande aumento de producdes audiovisuais que contrapdem as
representacdes até entdo construidas pela imprensa, protagonizadas por individuos, grupos ou
movimentos que se propuseram a representar a si proprios e construirem suas narrativas a partir
de suas historias de pertencimento.

Embora grande parte dessas producdes ndo ultrapassem as redes de comunicagdes
locais, sejam elas de Internet ou alternativas por meio de midia independente ou eventos

regionais presenciais — encontros, exposicoes, apresentacdes € outros —, atingindo limitado
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nimero de pessoas, elas desempenham um importante papel no compartilhamento de
significados entre membros e simpatizantes dos movimentos e grupos, gerando identificacao
por meio do autorreconhecimento nas imagens e, consequentemente, fortalecendo identidades
sociais.

Sejam fotdgrafos, midiativistas, artistas ou militantes pertencentes aos movimentos e
grupos, ou mesmo simpatizantes anonimos e desprovidos de qualquer rotulo que os enquadrem
em uma classe de produtores visuais, o acesso a fotografia e as redes de comunicagdo pode
fomentar a participacdo e a constru¢do de imagens.

O ponto de vista de quem produz as fotografias, sua percepcao, proximidade,
engajamento e conhecimento em torno do movimento ou grupo que se propdem fotografar sao
também fatores importantes que ndo devem ser desconsiderados, uma vez que influem a
constru¢do e o impacto das representacdes de identidades. Portanto, se por um lado o
desenvolvimento tecnologico audiovisual e as redes sociais favorecem a participacdo e a
comunicagdo entre sujeitos e os movimentos; por outro, o campo sensivel e imaginario também

potencializa a cria¢do de visibilidades.

4.2 Visibilidade e enquadramentos como expressao coletiva de pertencimento

De acordo com Ranciere (2009, p. 46), ao discorrer sobre o desenvolvimento das artes
mecanicas (fotografia e cinema) e sua influéncia na “promogao estética” ou visibilidade de
sujeitos andnimos, tanto a fotografia quanto o cinema ndo devem ser encarados como meras

técnicas de representacdo e divulgacao:

Para que as artes mecanicas possam dar visibilidade as massas ou, antes, ao
individuo andnimo, precisam primeiro ser reconhecidas como artes. Isto ¢,
devem primeiro ser praticadas e reconhecidas como outra coisa, € ndo como
técnicas de reproducdo e difusdo. O mesmo principio, portanto, confere
visibilidade a qualquer um e faz com que a fotografia e o cinema possam ser
artes. Pode-se até inverter a formula: porque o anénimo tornou-se um tema
artistico, sua gravagao pode ser uma arte. Que o andénimo seja nao s6 capaz de
tornar-se arte, mas também depositario de uma beleza especifica, é algo que
caracteriza propriamente o regime estético das artes (RANCIERE, 2009,
p.46).

Embora Rancieére aborde a fotografia e o cinema em uma condi¢do de arte, sua
colocagdo leva a pensar que o reconhecimento da fotografia como meio de expressao artistica
potencial para a constru¢do de uma autoimagem — ou seja, para sujeitos, movimentos ou grupos
criarem suas proprias visibilidades — demanda dominios técnicos e de linguagem. Nessa
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perspectiva, o acesso aos meios de producdo visual e as redes sociais tem contribuido para o
desenvolvimento das experimentagdes técnicas e estéticas, bem como para a criacdo e difusdo
de imagens, retirando sujeitos do anonimato.

Logo, falamos de uma construcao simbolica intencionada que busca subverter os limites
instrumentais dos equipamentos para firmar novas visibilidades. Se ao longo de muito tempo
os enquadramentos visuais de identidades estavam condicionados a visdes terceiras, conforme
jé& enfatizado — o que aumenta os riscos de representagdes distorcidas e estereotipadas — hoje, o
que se observa ¢ o surgimento de muitos andnimos que saem de uma condicao de invisibilidade
para mostrarem que existem, seja a partir de imagens que constroem e expressam seus proprios
pontos de vista, seja de outras nas quais se reconhecem.

Em tempos em que o mundo se torna, ainda mais, conhecido a partir da imensa
quantidade de imagens distribuidas diariamente em redes de comunicag@o, nao basta existir, ¢
necessario aparecer. A forte necessidade de demonstrar “existéncia”, a partir de visibilidades
compartilhadas em redes sociais, ¢ uma realidade para muitos, na qual a fotografia tem saciado
muitas afligdes. Alids, desde o surgimento do invento fotografico na modernidade, o anseio de
muitos individuos e grupos por visibilidade vem sendo atendido pelos fotégrafos, por suas

maquinas e criagdes imagéticas. Como afirma André Rouillé:

[...] amaquina-fotografia vem a ter um imenso papel: produzir as visibilidades
adaptadas a nova época. Bem menos o de representar coisas novas do que o
de extrair coisas das novas evidéncias. Pois as visibilidades ndo se reduzem
aos objetos, as coisas ou as qualidades sensiveis, mas correspondem a um
esclarecimento das coisas: uma maneira de ver ¢ de mostrar, uma certa
distribuigdo do opaco e do transparente, do visto ¢ do ndo visto (ROUILLE,
2009, p. 39).

Como bem destacou Fontcuberta em Fotografo, logo existo (2012, p.19), “hoje
existimos gracas as imagens: “imago, ergo sun”. Cumpre a fotografia, segundo o autor, um
papel em “fazer existir” ou certificar a existéncia, fazendo-nos refletir sobre a forma como
existimos a partir da fotografia, uma vez que as ‘“cameras” tornam “historidveis
acontecimentos” e sujeitos a partir de suas visibilidades. Logo, ndo basta aparecer ou fotografar,
mas sim em como aparecer ¢ o que mostrar por meio da expressao fotografica. Desse modo, as
fotografias tornam visiveis determinados movimentos ou grupos, “certificando suas
existéncias” ao ponto de gerar identificagdo e fortalecer suas identidades sociais.

A questao dos enquadramentos fotogréaficos, ou seja, o que as imagens mostram ou nao

mostram em suas composic¢oes, ¢ fundamental para a questdo da visibilidade e da identidade.
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Assim, o uso de uma linguagem com que os grupos € movimentos estdo familiarizados (TILLY,
2010, p. 23) favorece a construcdo de representacdes com sentido ndo sé para o seu autor, mas
a medida em que este destaca elementos simbolicos capazes de gerar identificagdo, como:
figurino, cartazes, trabalho, espacgos, manifestagdes, entre outros, de acordo com cada contexto
fotografado. Dessa forma, a fotografia atua na expressao, tentando formar unidade, ou melhor,
identidade, por meio da representagdo. Logo, a visibilidade e a identidade por meio da
fotografia ndo se restringem apenas a sua eficacia técnica de reproducdo ou de registro visual,
mas a sua capacidade de gerar reconhecimento, sua poténcia em fazer ver, bem como de
permanecer no imaginario coletivo.

Embora sejam raras as fotografias que se tornam icOnicas ou reconhecidas
nacionalmente ou internacionalmente, considerando, sobretudo, a quantidade de produgdes
imagéticas que circulam cada vez mais, a fotografia cumpre um importante papel em dimensao
regional por seu potencial de documentagdo, de representacdo, bem como de gerar identificagao

localmente, na expressao de movimentos2? ou grupos que atuam na cidade ou no bairro.
9

Fig. 21 BUENO, André. Movimento cultural Hip Hop Freestyle na Rinha dos Mc's (2006),
evento na Zona Sul de Sdo Paulo onde rappers travam batalhas de rimas com a linguagem Hip-Hop.
Fonte: acervo pessoal.

Desse modo, a fotografia se mostra como um meio para grupos € movimentos locais
construirem sua autoimagem, bem como uma forma de participagdo em que fotdgrafos se
empenham a criar representacdes coletivas. Os processos, que envolvem a produgdo

fotografica, sugerem oportunidades de interacdes, quando fotdgrafos influem sobre os

20 Destacamos as documentagdes fotograficas sobre movimentos culturais, artisticos, estudantis, religiosos,
esportivos, de defesa das mulheres, criangas e adolescentes, ambientais, organizagdes que lutam por melhorias no
bairro e outros que envolvem participacao politica e/ou coletiva.
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movimentos e grupos a partir de seus olhares expressos em imagens, € esses (0s grupos e
movimentos), por sua vez, com suas praticas sociais coletivas, influem sobre os fotografos,
participando em sua construgdo simbolica. Desenvolvem-se, assim, comunicagdes, discursos e
vinculos onde identidades — individuais e sociais — se cruzam, se completam e se transformam

em visibilidades.

Fig. 22 BUENO, André. Encontro da rede “PermaPerifa” realizado na casa Ecoativa na Ilha do
Bororé (2016), extremo sul de Sao Paulo. A Rede permacultural da periferia é constituida por
diversos coletivos e pessoas que praticam Permacultura para e com a periferia. Fonte: acervo pessoal.

Assim, as praticas e vivéncias coletivas, cada vez mais mediadas ou acompanhadas pela
presencga dos dispositivos tecnologicos de produ¢do visual, tém influenciando a postura dos
sujeitos diante das cameras, de tal modo que as interagdes entre fotdgrafos e fotografados
passam a fazer parte, cada vez mais, de um processo de construgdo discursiva conjunta, em que
visibilidades (e a tentativa de fixar identidades e significados) podem ser construidas de forma
coparticipativa.

Portanto, considerando que as identidades dos movimentos sdo construidas a partir de
“afirmagdes de que nos — os reivindicadores — somos uma forca unificada”, interligadas por
questdes de “valores, unidade, nimero e compromisso” (TILLY, 2010, p. 38), pode-se dizer
que a fotografia e seus criadores atuam na expressao desses valores: as imagens sobre as pessoas
que as observam, tentando gerar sentido a partir do que se mostra; e os fotografos, quando parte
integrante de determinado grupo ou movimento que fotografa, expressa ndo s6 sua identidade
artistica ou autoral, mas também sua participagdo, engajamento € compromisso com esses na
construc¢do de sua imagem. O modo como cada fotografo ou movimento gera identidade social

deve levar em conta suas particularidades e limites, inclusive da propria visibilidade.
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4.3 Fotografia e identidades de resisténcia na era da modernidade liquida

Embora tenhamos discutido o potencial da fotografia e das interagdes entre fotografos
e fotografados no processo de expressdo de identidades sociais, julgamos necessario também
refletir sobre o contexto da era da “modernidade liquida” (BAUMAN, 2005), na qual as
identidades tém sido construidas e influenciadas pelas comunicagdes em redes sociais, onde,
por um lado, nota-se o aumento da visibilidade de movimentos e grupos, conforme ja destacado,
e por outro, nem sempre se percebem ligagdes duraveis e compromissos com as identidades.
Nessa perspectiva, até que ponto o ato de produzir imagens sobre movimentos ou grupos e a
identificagdo com as fotografias significam pertencimento e vinculos duradouros com as

identidades representadas?

Tornamo-nos conscientes de que o “pertencimento” ¢ a “identidade” ndo t€m
a solidez de uma rocha, ndo sdo garantidos para toda a vida, sdo bastante
negociaveis e revogaveis, e de que as decisdes que o proprio individuo toma,
os caminhos que percorre, a maneira como age — ¢ a determinagdo de se
manter firme a tudo isso — sdo fatores cruciais tanto para o “pertencimento”
quanto para a “identidade”. Em outras palavras, a ideia de “ter uma
identidade” ndo vai ocorrer as pessoas enquanto o “pertencimento” continuar
sendo o seu destino, uma condigdo sem alternativa. S6 comecardo a ter essa
ideia na forma de uma tarefa a ser realizada, e realizada vezes e vezes sem
conta, e ndo de uma s6 tacada (BAUMAN, 2005, p.18).

Identidade e pertencimento sdo tratados por Bauman como um exercicio de
autodefinicdo do sujeito ao longo do tempo, considerando as relagdes que o individuo trava em
diferentes comunidades por onde passa ao longo da vida. Comunidades essas que, segundo o
autor, podem constituir uma diversidade de identidades, o que torna o sujeito um ser plural e
deslocado de uma identidade fixa. Por outro lado, ¢ diante dessa pluralidade identitaria que as
diferengas se destacam e exigem dos sujeitos posicionamentos e autoafirmagdes constantes, o
que os leva a dificil e arriscada tarefa de selecionar ou declarar certas identidades como
representativas de si ou como uma espécie de “eu postulado”, conforme afirma o autor: “As
‘identidades’ flutuam no ar, algumas de nossa propria escolha, mas outras infladas e langadas
pelas pessoas em nossa volta, e ¢ preciso estar em alerta constante para defender as primeiras
em relacdo as ultimas (BAUMAN, 2005, p. 19)”.

Para o autor, “em nossa época liquido-moderna”, em que individuos flutuam livres e
desimpedidos, “estar fixo” — ser ‘identificado’ de modo inflexivel e sem alternativa — ¢ algo
cada vez mais malvisto” (BAUMAN, 2005, p.34). Por outro lado, ndo pertencer, ndo se
identificar ou se engajar com uma identidade, grupo, movimento, regido, cultura ou comunidade
na qual se reconhece, pode, a “longo prazo”, gerar desconforto e inseguranca, afirma.
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Um fato complicador ¢ que na era “liquido moderna”, algumas comunidades —
incluindo-se grupos e movimentos — surgem e desaparecem muito rapidamente, parte delas
instituidas, a partir do espetaculo e das “aparéncias” (2005, p. 37), nas redes de comunicacao,
sem gerar compromissos nem oportunidades de participagdo em longo prazo. Mesmo assim,
uma significativa parcela dessas consegue impactar na sociedade e nas redes?!, mesmo que seja
a partir de vinculos ou identificagdes momentaneas, o que ndo anula sua relevancia.

Identidades ou identificacdes passageiras desenvolvidas em “redes de conexdes”
(BAUMAN, 2005, p.37) refletem a velocidade e a movimentagdo em tempos liquidos-
modernos, de modo que se percebe pactos momentineos. Dessa maneira, assumir ou
compartilhar uma identidade, de acordo com o autor, pode ndo necessariamente significar uma
acdo calcada em valores comunitarios e de compromissos por longo tempo.

Tal reflexdo nos leva a problematizar o simples gesto de curtir e compartilhar imagens
nas redes sociais, assim como o ato de produzi-las e divulga-las na mesma rede. Embora essas
acdes possam soar como demonstragdes de identificagdo e de pertencimento de seu autor com
determinadas comunidades representadas, vale destacar que nem sempre consiste numa

expressao de envolvimento. Em outras palavras:

A sincronizagdo dos focos de atencdo e dos temas de conversa nio ¢&,
evidentemente, equivalente a uma identidade compartilhada, mas os focos e
temas mudam com tal rapidez que dificilmente ha tempo para se compreender
essa verdade. Tendem a desaparecer de vista e ser esquecidos antes que tenha
havido tempo para tirar sua mascara. Mas antes de desaparecerem eles
conseguem aliviar a dor da exclusao (BAUMAN, 2005, p.104).

E como se fosse possivel pertencer sem pertencer, compartilhar uma identidade sem de
fato dela participar, pelo menos no mundo das aparéncias e das redes sociais. Assim, vive-se 0
momento de poucos vinculos duradouros, das curtidas, das autorrepresentacdes passageiras,
bem como das experimentacdes e das testagens de multiplas identidades, conforme afirma o

autor:

A construgdo da identidade assumiu a forma de uma experimentacdo
infindavel. Os experimentos jamais terminam. Vocé assume uma identidade
num momento, mas muitas outras, ainda ndo testadas, estdo na esquina

2l Destacamos o movimento de mulheres Ele Ndo, criado em 2018 com o objetivo de protestar contra a candidatura
a presidéncia da Republica de Jair Bolsonaro. Apos repercutir nas redes sociais, as campanhas do movimento
passaram a repercutir nas ruas em diversas capitais do pais e no exterior, reunindo milhares de pessoas em oposigao
ao candidato. A cria¢do de eventos no Facebook foi uma estratégia adotada por coletivos e grupos, entre eles o
Mulheres Contra Bolsonaro, a fim de mobilizar publico para as manifestagdes de rua.
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esperando que vocé as escolha. Muitas outras identidades nao sonhadas ainda
estdo por ser inventadas e cobi¢adas durante a sua vida. Vocé nunca sabera ao
certo se a identidade que agora exibe ¢ a melhor que pode obter e a que
provavelmente lhe trard maior satisfagdo (BAUMAN, 2005, p.91).

Por outro lado, uma vez que a identidade também ¢ considerada uma forma de poder e
de resisténcia, ou seja, “uma luta simultanea contra a dissolugdo e a fragmentagao” (BAUMAN,
2005, p.84), tal superficialidade ou falta de vinculo e durabilidade nas relagdes com as
identidades no mundo moderno pode se tornar um problema. Afinal, ¢ dificil que as identidades
se constituam e se firmem no campo das experimentagdes e das aparéncias efémeras, resultantes
de identificagdes ou de producdes visuais ligeiras ou pouco compromissadas.

Tal problematica deve levar em consideragdo a existéncia de diferentes grupos e
movimentos: aqueles que sdo criados e logo desaparecem, sem a preocupagdo de preservarem
suas identidades, e aqueles ndo passageiros, que lutam para ndo serem invisibilizados,
demandando comprometimento e relagdes mais duradouras para a construcao e defesa de suas
identidades sociais.

Considerando que sdo distintas as motivagdes que levam a constru¢do social das
identidades, sejam elas protagonizadas por individuos, movimentos ou grupos de pessoas, € que
as identidades sdo produzidas em “contextos marcados pelas relagdes de poder” (CASTELLS,
1999, p.24), torna-se necessario apontar duas formas e origens de construgdo de identidade
definidas por Castells e que aqui cabe refletir: “Identidade de resisténcia” e “Identidade de
projeto”.

A “Identidade de resisténcia”, segundo o autor, ¢ “criada por atores que se encontram
em posicdes/condigdes desvalorizadas e/ou estigmatizadas pela logica da dominagao,
construindo, assim, trincheiras de resisténcia e sobrevivéncia” (CASTELLS, 1999, p. 24). Jaa
“Identidade de projeto”, resulta quando “atores sociais, utilizando-se de qualquer tipo de
material cultural ao seu alcance, constroem uma nova identidade capaz de redefinir sua posi¢ao
na sociedade” (p. 24). Para Castells, ambas origens da construc¢do de identidades podem estar
relacionadas, sendo que, a primeira (de resisténcia) pode-se transformar em um “projeto”,
entendido por nds, também como expressao de resisténcia.

Nesse sentido, destacamos a fotografia e sua capacidade de expressar participagao,
pertencimento, diferengas e existéncia, sobretudo a partir de sua circulagdo nas redes sociais,
influenciando na afirmacdo das identidades. Se para alguns o ato de compartilhar, curtir e,
sobretudo, produzir imagens, pode significar mero gesto de identifica¢ao passageira sem muitos

vinculos ou compromissos; para outros, a fotografia e os variados processos que ela envolve,
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consiste em uma expressdo de engajamento e de resisténcia para construir visibilidades e
obstruir tentativas de apagamento de individuos, grupos e movimentos.
No entanto, se por um lado a falta de envolvimentos duradouros, proprios da
(13 b 4 b 2 b
modernidade liquida”, apresentam-se para os movimentos e grupos como um desafio para suas
existéncias e afirmagdes de identidades, por outro, a fotografia, diante de sua ampla difusdo na
sociedade, mostra-se como um meio a ser analisado com vistas a entender suas especificidades,

de acordo com cada aplicacdo e expressao de identidade.
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5. ESTUDO COM OS FOTOGRAFOS DOUGLAS MANSUR, MARCOS PALHANO
E COM A FOTOGRAFA THAMARA LAGE: APRESENTACAO E ANALISES
FOTOGRAFICAS

5.1 A trajetoria de Douglas Mansur na documentac¢io dos movimentos sociais

Douglas Mansur nasceu em Timburi, no interior de Sdo Paulo, em 7 de fevereiro de
1957. Com quinze anos de idade (1972) comecou a fotografar o cotidiano a partir do momento
que ganhou de sua mae uma maquina fotografica, cujo modelo ainda se recorda: “Era uma
Kodak Instamatic 1557, relata (2018).

Aos dezoito anos Mansur ingressa no Seminario da Igreja Catolica, influenciado pelo
Padre Francisco Falconi — que também era seu professor — onde passa a ter formacdo em
Teologia, Filosofia e espiritual. Nesse momento, comeca a fotografar os colegas do seminario

e, em seguida, os movimentos religiosos e sociais:

Nessa época, eu comecei a fazer um trabalho de formagdo junto com as
pastorais nas comunidades. Foi ai que eu entrei na pastoral de direitos
humanos que fazia um trabalho com dependentes quimicos e doentes. Nesse
periodo eu estudava faculdade de Filosofia e depois ingressei na de Teologia.
(MANSUR, 2018).

Nessa mesma época Mansur conta ter vendido um terreno herdado da mae, e comprou
uma maquina com mais recursos para fotografar os movimentos sociais e eclesiasticos. Ao ser
questionado se foi a partir da Igreja que iniciou sua documentagdo e identificacdo com os
movimentos sociais, Mansur confirma, mas relata que quando tinha aproximadamente
dezesseis anos, ja era coordenador de um grupo de jovens no Colégio Padre Moye, no bairro
do Limao, em Sao Paulo (SP), onde estudava e fazia trabalho social de arrecadagdo de roupas
e alimentos, além de manter didlogos com a comunidade que se formava na Zona Norte da
cidade. Mansur relata que se tratava de um trabalho politico e de educacdo ndo-formal, em que
ndo levava camera fotografica, mas tinha ali sua primeira vivéncia e envolvimento com
comunidade, que por sinal ficava proxima a sua casa.

Nao demorou muito para o fotégrafo comegar a documentar, a partir da convivéncia
num centro de Direitos Humanos da Igreja em Sao Miguel Paulista, ocupag¢des na Zona Leste
de Sao Paulo, bairros que na época estavam se formando, além de outros movimentos sociais.
Logo conheceu outros fotografos e fotografas, como Nair Benedicto, Renata Falzoni e Vera
Jursys, em 1983, durante a cobertura da formagdo da Central Unica dos Trabalhadores (CUT),

em Sao Bernardo do Campo.
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Fig. 23 MANSUR. Douglas. Encontro de formag¢do da Central Unica dos Trabalhadores (CUT), 1983,
em Sdo Bernardo do Campo. Da esquerda para a direita, as fotografas Renata Falzoni,
Vera Jursys (centro) e Nair Benedicto (dir). Fonte: Celeiro de Memoria.

Mansur relata (com risos) que Renata Falzoni o chamava de padre e o orientou a tirar o
registro profissional (MTB) e a sindicalizar-se no Sindicato dos Jornalistas. Nessa época,
passados 11 anos desde que comecgou a fotografar por hobby, reforgava-se a sua identificacao
com os fotografos e fotografas — uma possivel identidade de trabalho — mediada pela pratica
fotografica. Pode-se rever aquele momento, guardado e apresentado durante a entrevista, como
um documento histérico e afetivo com o olhar documental de Mansur para as colegas
fotografas. A posicao das trés marcadas na imagem sobrepde uma faixa no segundo plano do
retangulo, cujo texto “caminho CUT” se mostra como fragmento de um contexto politico e de
luta por democracia que se formava. Nessa fase de sua carreira, Mansur deixa de circular apenas
pelos movimentos religiosos, intensifica sua documentagao sobre outros movimentos sociais e

passa a adentrar também as redacdes dos veiculos de comunicagao.

Eu comecei a fazer contato com o jornal Didrio Popular e amizades com os
reporteres fotograficos. Eu passei a levar minhas fotos para o jornal, eles
revelavam meus filmes e muitas vezes publicavam, depois me davam outro
filme [...] embora neste momento eu ndo tinha intengdo de sair da Igreja e ser
um reporter fotografico, era uma forma que eu tinha para manter o contato e
divulgar os movimentos sociais (MANSUR, 2018).

Passados alguns anos, em 1988, Mansur desiste de sua formagao religiosa no seminario
e passa a se dedicar mais a fotografia. Passa inclusive a trabalhar no jornal Didrio Popular e

depois no jornal O Sdo Paulo, da Arquidiocese de Sao Paulo, dedicado a cobertura da Igreja
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Catolica. Mansur relata ter despertado para a documentacdo dos movimentos sociais tomando-
a como projeto de vida, a partir das relacdes que passou a ter com a Agéncia F'4, sob influéncia
dos fotégrafos Jodo Roberto Ripper, Juca Martins e Nair Benedicto. Menciona também a
formagao técnica que teve no Museu Lasar Segall, com Antonio Carlos D’4vila, e, mais recente,
a influéncia de Boris Kossoy, a partir de seus livros e das aulas que frequentou na Universidade
de Sdo Paulo (USP), durante periodo em que realizou sua pesquisa de Mestrado.??

A trajetéria de Mansur demonstra sua identificacdo e envolvimento com varios
movimentos sociais, com idas e vindas ao longo dos anos para a documentacao dos movimentos
religiosos (CONCLA, CEB:s etc.), de Direitos Humanos, Movimento dos Trabalhadores Rurais
sem-Terra (MST), Movimento Campesino (MCP), Movimento dos Atingidos por Barragem
(MAB), sindicais (CUT), entre outros. Isso demonstra sua caracteristica de fotografo que
circula e, a0 mesmo tempo, ndo se posiciona como sujeito de passagem, isto €, aquele que
fotografa e considera por finalizado o trabalho, sem interesse com o vinculo pessoal ou com o
retorno para a documentagdo. Mansur busca o reencontro com as pessoas, com 0s espagos €
com 0s movimentos, isso fica claro em suas falas, assim como em suas produgdes ao longo dos

anos.

Eu procuro sempre acompanhar os movimentos simultaneamente. Meu
projeto de vida ¢ documentar os movimentos sociais, sindicais e religiosos [...]
na medida que os movimentos surgiam eu ia tentando documentar a historia
deles. No Paraguai eu fotografei uma das primeiras ocupagdes do MST e em
2003 eu voltei para reencontrar essas familias [...] os movimentos sindicais,
mesmo que nao me contratavam, eu ia por conta propria para ter o registro [...]
eu também cheguei a ficar um més fotografando indios em Rondénia, era um
trabalho especifico, pois estavamos formando a COIAB (Coordenacdo das
Organizagoes Indigenas da Amazonia Brasileira) [...] por volta de 1982
comecaram em Sao Paulo as ocupagdes urbanas e como eu participava dos
movimentos de direitos humanos, eu passei a registrar essas ocupagoes na
Zona Leste. Eu acompanhei uma boa parte das ocupagdes, continuei depois ¢
pretendo um dia voltar para ver como esta na atualidade. [...] Até hoje eu
continuo fotografando os movimentos, passei pela fotografia analogica preto
e branco, colorida e depois digital (MANSUR, 2018).

Seu contato com o MST, considerado pelo fotéografo como um dos movimentos que
mais fotografou ao longo de sua trajetoria, se deu a partir da documenta¢do das Romarias da

Terra, ligadas ao movimento religioso. Mansur passou a fotografar o MST sistematicamente,

22 Douglas Mansur é formado em Filosofia pela Faculdade Associada Ipiranga (FAI) e em Teologia pela Faculdade
de Teologia Nossa Senhora da Assuncdo, mestre (2004) pelo Programa de Integracdo da América Latina da
Universidade de Sdo Paulo (PROLAM), com a pesquisa intitulada: Os horizontes da documentagdo fotogrdfica
na construgdo da memoria na conquista da terra Paranad (regido Centro-Oeste) e Paraguai (regido do Alto do
Parand), sob orientagdo de Jodo Roberto Leme Simdes.
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no inicio a partir de a¢des vinculadas a Igreja, e depois por conta propria, com apoio do MST.
Os encontros do movimento, as caminhadas, o0 momento de ocupagdo, os acampamentos com
as familias, o pré-assentamento e o assentamento, as dificuldades, conquistas e avancos do
movimento sao documentados em um processo que levou mais de trés décadas. Mansur afirma
que durante sua produg¢do sempre houve o consentimento do movimento e das pessoas

fotografadas, a autorizag@o e o reconhecimento de seu trabalho, conforme relata:

A partir do contato com a Comissdo Pastoral da Terra (CPT) passei a
fotografar as Romarias da Terra em Goids, Santa Catarina, Rio Grande do Sul,
Parana e Sdo Paulo. Foi nesse intermédio que eu conheci o MST. Eles me
pagavam a passagem, me davam os filmes e depois revelavam [...] eu
fotografei as primeiras caminhadas, o primeiro congresso do movimento e
comecei a participar dos acampamentos. Em 1987, ja depois de ter registrado
as romarias e alguns acampamentos, eu percorri documentando todos
acampamentos em Sao Paulo, Espirito Santo, Bahia, Sergipe ¢ Paraiba. O
MST estava se formando no Nordeste. Eu fui fazendo amizades dentro do
movimento. Eu chegava no acampamento e fotografava as familias e costuma
dizer: o dia em que vocés tiverem assentados vocé€s me cobram essas fotos.
Me chamo Douglas Mansur e registro o movimento. Eu fazia amizades e ¢
assim até hoje (MANSUR, 2018).

No processo de engajamento e identificacio com o MST, sempre houve um
posicionamento claro de sua funcdo em documentar por meio da fotografia a histéria do
movimento, e ndo necessariamente realizar outras fun¢des. E justamente por seu
posicionamento que o movimento o reconhece como fotdgrafo, e afirma: “até hoje eu sou
conhecido no movimento, mesmo que ndo me conhecam pessoalmente, mas aonde eu chego,

no acampamento ou assentamento, alguém me conhece” (MANSUR, 2018).

Fig. 24 MANSUR. Douglas. Romaria dos Martires, 1987. Fonte: Celeiro de Memoria.
Fig. 25 MANSUR. Douglas. Marcha dos movimentos MST e Central de Movimentos Populares (CMP) rumo a
Brasilia, 1995. Fonte: Celeiro de Memoria.
Fig. 26 MANSUR. Douglas. Movimento MST Sul e Sudeste marcham rumo a Brasilia, 2018.
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Chama a atengdo os modos como as fotografias de Mansur retornam para os
movimentos sociais, a partir da a¢do do proprio fotégrafo e de apoiadores, por meio de
exposicdes, publicacdes de livros, ampliacdes em papel, pelos 6rgdos de comunicacdo dos
movimentos e da imprensa, entre outras midias. Outras maneiras sdo as atividades educativas
ministradas por Mansur, onde realiza formagdes técnicas de fotografia e outras tematicas
voltadas para a imagem e documentacdo. Destacam-se as realizadas com criangas e jovens do
MST, oficinas em bairros ¢ escolas, além de formacdes em centros de Direitos Humanos com

jovens em liberdade assistida. Mansur cita alguns exemplos relacionados ao MST:

O que eu fazia muitas vezes era o varal da reforma agraria, eu ampliava e
levava as fotos para as pragas e discutiamos sobre os frutos e a importancia da
reforma agraria, além falar o que era 0 Movimento Sem Terra |[...]

[...] Em um periodo, apds retornar de documentagao do MST, o padre Giinther,
holandés ou escocés, me convidou para divulgar o movimento fora do pais.
Eu ampliei quatrocentas fotos para dez exposi¢des. Cada exposicdo era
composta por quarenta imagens, que iriam percorrer a Europa. Eu ampliei
todas essas imagens em casa e o padre as levou para divulgar o movimento.
Até hoje essas fotos percorrem por ai. Essa foi uma das primeiras exposigoes
que nods colocamos na Europa, foi publicado também um livro com muitas
fotos minhas (MANSUR, 2018).

Embora Mansur relate que nem sempre consegue entregar as fotografias para as pessoas
retratadas, sobretudo na época em que a fotografia era analdgica e levava-se tempos entre o
processo de producdo, revelagdo e ampliagdo, seu compromisso com a histéria é sempre
enfatizado pelo fotografo. E por meio de suas imagens, inclusive de seu retorno, que Mansur
preserva seu vinculo com as pessoas, com os espacos € com a histéria do movimento. O ato de
retornar e fotografar novamente a mesma familia, no mesmo lugar, passados anos desde o
registro da primeira imagem, além de consistir em um processo simbolico e de posicionamento
do fotégrafo, permite a criacdo de um novo documento que €, por visivel, a representacao das
identidades — das pessoas fotografadas e a do fotografo, como por exemplo no caso da imagem

a seguir.
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Fig. 27 MANSUR, Douglas. Mae Clair construindo um fogdo de barro com seu filho Rodinei, acampamento do
Movimento dos Trabalhadores Rurais Sem Terra (MST), Parand, 1986. Fonte: Celeiro de Memoria.
Fig. 28 MANSUR, Douglas. Mde Clair segura a antiga foto emoldurada ao lado de seu filho Rodinei, no mesmo
local apos ter sido constituido como assentamento do MST “José Dias”, Parana, 2003.
Fonte: Celeiro de Memoria.

A sequéncia de fotografias dessa familia representa uma narrativa fotografica que
Mansur produziu ao longo dos anos. Mais imagens como estas — existentes no arquivo do
fotografo, e que representam outros movimentos, espacos, tempos e pessoas — poderiam ser
acrescentadas em sua narrativa sobre os movimentos sociais. O fotégrafo possui sequéncias de
fotografias sobre as mesmas pessoas em diferentes €pocas, entre elas, de familias, lideres
religiosos, sindicais, militantes, artistas e trabalhadores, pertencentes a diferentes movimentos
sociais.

No caso das imagens apresentadas acima, as marcas do tempo e da historia sdo evidentes
ndo apenas na diferenciagdo de cores entre as imagens, que por sinal indicam a técnica
fotografica aplicada pelo fotografo (analdgica preto e branco e colorida). Elas aparecem nos
objetos, nas vestimentas. Ao compara-las, pode-se notar que os cenarios ja nao sdo 0s mesmos,
embora o local onde foram registradas se repita, conforme afirma Mansur. Na época da
fotografia em preto e branco, consistia em um acampamento, ja no momento da foto em cores,
representa um assentamento. Embora ndo esteja explicita na imagem, h4 a um longo processo
entre acampamento, pré-assentamento e assentamento, que traduz, de uma forma muito
simplista, o direito de camponeses e trabalhadores sem-terra viverem permanentemente no
local. Alguns elementos se repetem em ambas as imagens, embora com caracteristicas
diferentes, como os dois fogdes, as panelas sobre o fogdo e outras penduradas e, principalmente,
em destaque, mae e filho. O garoto da foto a esquerda que se destacava em primeiro plano,

aparece crescido na imagem da direita, e portando a moda jeans. A imagem de seu rosto ¢
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preservada nas duas fotografias, uma como identidade de crianga e outra como jovem, enquanto
a mae segue ao seu lado. Na imagem mais recente (colorida) uma segunda crianga surge bem
ao centro. A foto que a mae segura na palma da mao ¢ a mesma imagem da esquerda, preservada
e ampliada pelo fotografo; ¢ a representagdo dessas identidades construidas ao longo do tempo,
¢ o0 que simboliza o documento entregue a mae, o retorno do fotéografo com a histdria, € a
representacdo de sua propria identidade de fotografo do Movimento dos Trabalhadores Rurais
Sem Terra.

José Dias, nome do assentamento onde a foto foi realizada, é o nome de um trabalhador
que nasceu em 1954 e foi assassinado em 1990, em um momento em que os trabalhadores do
acampamento lutavam por um espago para plantar € morar. Um video? que contém outras
fotografias de Mansur, que também contribuiu na dire¢@o, conta a histéria de José Dias. Numa
de suas cenas surge a imagem de um pedaco de madeira cortada, e que tem a fun¢do de lapide,
com o retrato de José Dias, com as datas de nascimento e de morte do lider, sob a frase: “José
Dias continua vivo na luta pela reforma agraria”. Essa imagem contextualiza a historia do
assentamento. Embora ndo possa ser apresentada neste capitulo entre as demais mostradas, ela
também representa o contexto historico das pessoas fotografadas. Por fim, ha historia por trés
dessas imagens produzidas por Mansur e que também atuam na construcdo da identidade do
fotografo e do movimento, ambas ligadas aos Direitos Humanos e a terra.

Mansur segue, até hoje, ao longo de seus trinta e nove anos de atuagdo como fotdgrafo,
documentando as histérias dos movimentos sociais. Passou por varias instituicdes de
movimentos e veiculos de comunicacdo, realizou exposi¢des nacionais e internacionais.
Atualmente, parte de sua produgdo documental, pode ser vista na pagina do Facebook “Celeiro

de Memoria?*

, Cujo objetivo, descrito na pagina, consiste em “promover o acesso aos registros
fotograficos dos movimentos sociais e rurais e disseminar a fotografia como instrumento
pedagogico”. Paralelo a sua atuagdo como fotdgrafo, foi também professor de fotojornalismo
no curso de especializagdo do Nucleo José Reis da Escola de Comunicagdes e Artes da
Universidade de Sao Paulo (ECA-USP/SP), e da Universidade Estadual Paulista (UNESP),

entre outras atividades académicas.

23 Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=pC1HI00AdBM>. Acesso em: 26 ago 2020.
24 Acervo disponivel em: <https://www.facebook.com/Celeirodememoria/>;
<http://www.celeiromemoria.org.br> e <http://www.douglasmansur.com.br>. Acessos em: 26 ago 2020.
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Consideracoes

A fotografia ndo produz significados apenas para seu criador. Embora tenha sido
discutida como expressdo e representagdo da identidade do fotdgrafo, entende-se que, ao
fotografar, Mansur espera que suas imagens impactem a sociedade como um todo em relagao

aos movimentos sociais documentados e que haja identificagdo por parte das pessoas retratadas.

O conceito de identificacdo tem sido retomado, nos Estudos Culturais, mais
especificamente na teoria do cinema, para explicar a forte ativacao de desejos
inconscientes relativamente a pessoas ou a imagens, fazendo com que seja

possivel nos vermos na imagem ou na personagem apresentada na tela.
(WOODWARD, 2000, p.19)

A identificagdo com Mansur por parte do movimento ndo se da apenas na aceitacao de
seu trabalho, na autorizag¢do ou convite que o movimento faz para fotografar. Ela se reafirma a
medida em que as pessoas que ele fotografou se reconhegcam em suas imagens, permitam o
reencontro com o fotégrafo e com a historia, colocando-se disponiveis novamente para serem
fotografadas.

As fotografias de Mansur sdo simbdlicas de sua historia religiosa e espiritual. Mesmo
deixando o Semindrio e passando a documentar os movimentos sociais, seu processo de
producdo acaba sempre se voltando para a Igreja e suas liderangas religiosas. Isso ndo significa
que sua identidade e vinculo religioso tratem de sua esséncia, mas sim de uma constru¢do em
processo, uma forma de “redescoberta do passado” (WOODWARD, 2000, p.12), que se
reafirma por meio da fotografia. Nesse sentido, sua identidade ¢ “tanto simbodlica quanto social”
(p. 9-10). O que a diferencia de antes para o que € hoje, ¢ que a medida que Mansur continua
documentando, essa identidade transformada ganha outros significados e representacdes

imagéticas.
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Fig. 29 MANSUR. Douglas. Comunidades Eclesiais de Base (CEBs) na década de 1980, Sao Paulo.
Fonte: Celeiro de Memoria.

Ao documentar varios movimentos, ele também passa a construir novas identidades para
si e para esses movimentos: sindicais, da terra, religiosas, rurais, urbanas, cada qual com suas
representacdes identitarias simbodlicas. No caso do MST, embora o movimento esteja
distribuido em varias regides, em cada lugar com seus modos de atuagdo, pode-se considerar
que eles estdo, de certo modo, conectados a uma identidade em comum, que ¢ a do Movimento
dos Trabalhadores Rurais Sem Terra (MST). Essa identidade ¢ representada por simbolos, como
por exemplo: a terra, os instrumentos de trabalho (foice, enxada), o chapéu de palha, os bonés,
as bandeiras, as cores, entre outros elementos de identificagdo que podem ser notados nos
documentos fotograficos produzidos por Mansur. Pode-se dizer, que os varios movimentos
sociais documentados pelo fotografo estdo ligados a uma identidade politica. No entanto, isso
nao impede que cada movimento ou individuo fotografado, tenha suas identidades particulares.
Da mesma forma, pode-se dizer que a identidade social de Mansur ao longo do tempo nao
necessariamente corresponde a uma identidade fixa. Sua formacao identitaria foi influenciada

pelos diferentes movimentos, espagos e épocas vividas e fotografadas.
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Fig. 30 MANSUR, Douglas. Movimento MST na década de 1980, Rio Grande do Sul.
Fonte: Celeiro de Memoria.

Uma caracteristica que se nota em seu processo de producdo ¢ a proximidade com as
pessoas que o fotografo busca ao produzir suas imagens. Ele demonstra em seu discurso a
afetividade que se desenvolve durante a documentacdo dos movimentos, a familiaridade que
tem com os cendrios por onde passa, a forma como convive e compartilha dos espacgos, seja
alojado no mesmo acampamento, sentindo as mesmas intempéries, ou caminhando por dias
junto com os movimentos sindicais. Mansur se refere a muitos dos personagens fotografados
pelo nome. Talvez seja por esses motivos € pelo modo de abordagem fotografica, que em sua
fala, nota-se, muitas vezes, o sentido de pertenca, com a voz de dentro do movimento. Isso ¢
representado em suas fotografias, principalmente do MST, onde as imagens sdo feitas de muito
perto. Pode-se dizer que a identidade de Mansur ¢ a identidade do movimento. Embora esteja
sempre ganhando novos significados, ela se afirma em seu discurso e em suas imagens.

Seus retratos, estimulam a imaginar quem sdo os sujeitos representados, quais sao suas
historias e contextos em que foram registrados. Eles possibilitam aos individuos alcangarem “a
propria identidade gragas ao olhar” do fotografo (FABRIS, 2004, p.51). Nesse sentido, a
identidade “ndo deixa de ser uma questdo central na relacdo do individuo com a prépria

imagem”, ou melhor, com o préprio retrato.
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Fig. 31 MANSUR, Douglas. Acampamento do MST na década de 1980, Paraguai. Fonte: Celeiro de Memoria.
Fig. 32 MANSUR, Douglas. Acampamento no Parana, 1987. Fonte: Celeiro de Memoria.

O discurso e a identidade politica de Mansur, se ¢ que assim pode ser chamada, ¢
construida durante seu processo fotografico, e se diversifica, visto que constrdi suas narrativas
em contato com diversos territdrios, movimentos sociais e grupos politicos. Seus documentos
historicos e de memoria ganham outros significados com o tempo e passam a ter novos usos e
a influir na formag¢ao de novos discursos.

Essa relacdo identitaria do fotografo com seu objeto de documentacao € perceptivel nao
s0 na sua biografia e no discurso apresentado pela entrevista como no padrao estético e visual
de sua obra. Podemos perceber que a opgao estética o conduziu para as relagdes do movimento
numa forte tentativa de legitima-lo. S0 constantes as imagens de reunides, de organizagdo de
luta politica, de destaque as liderangas e de énfase as relagdes entre os participantes. O uso do
branco e preto, por vezes, resulta dos recursos tecnologicos (analdgicos) que o fotografo
dispunha na época, mas também empresta formalidade, dignidade e poder de expressdo sobre
atos, reunides e acampamentos documentados. E constante o aprego por mostrar o trabalho, o
empenho, a determinacdo e os avancos da organizagdo de trabalhadores diante da terra. Todas
essas opgoes sdo estéticas e ideologicas, possibilitando identificar os sentidos transmitidos no
ato fotografico.

Embora ao longo de sua trajetéria Mansur tenha fotografado outros assuntos (além dos
movimentos) e passado por diversas fases da fotografia (analogica e digital), pode-se dizer que
a construcao de sua identidade fotografica autoral se deu, sobretudo, com o seu compromisso
com a memoria dos movimentos. Assim, em tempos em que se busca distorcer ou desconstruir

a historia e a identidade dos movimentos sociais, o trabalho de Mansur tende a cumprir um
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papel reivindicatorio da histdria, para que ela ndo seja apagada, e para que nao se imponha uma

Unica versao.

5.2 O olhar ancestral e a observacio participante de Marcos Palhano
Conheci o fotégrafo Marcos Palhano em 2013, durante o workshop “Pontos de Vista —

Fotografia Autoral?

, que ministrei na unidade do Servico Social do Comércio (SESC)
Consolagdo, em Sao Paulo (SP). Naquele momento, durante a apresentacdo pessoal dos
fotografos participantes, me chamou a atencao sua producdo fotografica sobre religido de matriz
africana, bem como seu discurso a respeito das proprias imagens e do contexto que se propunha
documentar. Ap6s um ano sem contato com o fotdgrafo, voltei a encontra-lo em outro curso
que ministrei no SESC Ipiranga, intitulado Fotografia de rua e memoria, quando Palhano
voltou a apresentar seu trabalho e pude ver a continuidade de sua documentagdo fotografica
sobre os terreiros. Nesse segundo contato — durante o curso e em conversas informais —, Palhano
me apresentou suas imagens impressas em papel fotografico e relatou sobre o que
representavam para ele, seus significados e processos de producdo. Ao longo desses didlogos,
pude perceber seu engajamento a respeito de seu objeto de documentacao, assim como o sentido
de pertenga representado em seus discursos e expressdes fotograficas. O conhecimento
especifico e 0 modo como fotografa sua cultura, além do impacto de seu trabalho sobre si,
relatado pelo fotografo, foram fatores que me instigaram a buscar entender a influéncia de seus
processos de produgdo e de suas imagens na sua constitui¢do como sujeito, bem como na sua
representacdo identitaria e de outras pessoas fotografadas por ele.

Desse modo, a apresentacdo de Marcos Palhano prossegue a partir de novos didlogos e
de entrevistas que colaboraram nesse estudo para contar sua historia e seus processos de
trabalho e de expressdo. Sua producao pessoal ligada a cultura popular do Bumba-meu-boi, aos

cultos de origem africana e a comunidade Quilombola de Alcantara, no Maranhao, também sao

25 O workshop “Pontos de Vista — Fotografia Autoral”, do qual participei como proponente e palestrante, fez parte
do Clic Clube, programacao do SESC Consolagao (SP) que oferecia cursos no campo da fotografia com o objetivo
de apropriagdo da linguagem fotografica para expressao individual. A atividade foi realizada ao longo do més de
maio de 2013, com total de 15 horas de duragdo. Marcos Palhano participou como fotégrafo ouvinte, junto com
outros fotografos inscritos. Em resumo, o curso ministrado propunha a reflexdo e a pratica sobre fotografia autoral
como linguagem favoravel para a expressdo e o desenvolvimento de ensaios fotograficos, abordando aspectos
como composi¢do, formacdo do olhar e de temas. A programacdo do Clic Clube esta disponivel em:
<https://issuu.com/sesc_consolacao/docs/issu_clic_clube abr a jun>. Acesso em: 26 ago 2020.
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utilizadas como referéncia para analises documentais e para estudar as relagdes entre fotografia

e identidade.?¢

O inicio na fotografia, ancestralidade e a documenta¢io do Bumba-meu-boi

Marcos Palhano nasceu em Sdo Luis do Maranhdo em 1977, mas reside em Sado Paulo
desde 2008. Seus primeiros contatos com a linguagem fotografica se deram em sua cidade natal,
ao ingressar em uma oficina fotografica ministrada pelo professor Jos¢ Luiz Cavalcante, em
2005, e com Roberto Sobrinho no Centro de Criatividade Odylo Costa Filho, onde aprendeu os
tipos de cadmeras, técnicas de obturador (velocidade), diafragma (abertura da lente) e laboratorio
fotografico.

Palhano ¢ mais um fotdgrafo que viveu a transi¢do tecnologica entre a fotografia
analogica e a digital, ocorrida em meados dos anos 2000, e que teve tempo de estudar na “velha
escola” de filmes (negativos), em que os erros técnicos para se produzir uma “boa” imagem
eram comuns. Sua primeira camera foi uma modelo analégica DF 300 da marca Seagull que,
segundo o fotografo, preserva guardada até hoje.

Embora ndo tivesse parentes fotografos, relata que suas principais influéncias vieram de
sua familia, de vivéncias e de lugares por onde passou, além da cultura de sua cidade, o que,
segundo ele, o fortaleceu e o define como um sujeito regional. Nao ¢ a toa que suas primeiras
producdes fotograficas estdo ligadas aos costumes de sua mae e a cultura popular de sua cidade

natal.

Uma das primeiras coisas que eu fotografei foi o Bumba-meu-boi que, até
entdo, eu ndo tinha interesse. Vendo a minha mae ir para o Bumba-meu-boi,
também comecei a ir, a ver mais de perto e também a fotografar. Nesse meio
tempo, eu ja vinha procurando essa coisa da identidade e também me
questionando sobre muitas questdes. Entdo, comecei a debandar para esse
outro lado, acabei saindo do segmento religioso oriental, que era a igreja
Messianica, frequentada ha muitos anos por minha mae e minha avo, e achei
a minha identidade dentro da manifestacdo afro religiosa. Passei entdo a
procurar mais coisas relacionadas a cultura negra, a0 meu povo € a minha
familia (PALHANO, 2019).

Palhano relata que quando crianga sempre ia ao municipio de Codé (Maranhao), regido

onde a familia de seu pai residia, e a de Arari, local onde vivia a familia de sua mae. Nessas

26 Parte deu portfolio esta disponivel em: <https://youpic.com/photographer/olhodobturador/>. Acesso em: 26 ago
2020.
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idas e vindas, segundo o fotdgrafo, percebia as saidas de sua tia durante a madrugada para ir ao

terreiro. L4, percebeu ainda a unido do povo.

Acho que vé-las desde a infincia frequentando essa coisa de terreiro, essa
coisa de preto, saber que o meu avo veio da lavoura, e o fato também de ver
minha mae gostar da brincadeira do Bumba-meu-boi, sdo coisas que me
influenciaram. Eu fui me aproximando mais do Bumba-meu-boi e comecei a
perceber as vertentes que tinha dentro dele: negra, india, além dos batuques
dos sotaques de cada brincadeira. Acho que essas coisas comecaram a me
chamar e eu passei a procurar saber mais sobre as raizes dessas manifestagdes
que muito me identifico. (PALHANO, 2019)

Segundo Palhano, sua avo materna e algumas tias eram do terreiro e ele sé veio saber
disso depois de grande. Afirma também que sua mae tem ligacdo com a religiosidade afro,
assim como seu irmao, embora nunca tenham seguido a religido. Apesar de parte de sua familia
ter tentado esconder a religiosidade afro ou leva-lo para outro segmento religioso, Palhano
decidiu romper com a Igreja Messianica, para buscar os “lagos com seus antepassados” (2019).

Ao destacar sua aproximacao com a religiosidade familiar e com a cultura de sua cidade,
Palhano revela que o fato de ter passado a olhar de perto com a media¢do da produgdo
fotografica, o possibilitou a conhecer melhor, entender e aumentar sua identificacdo com a
cultura afro e sua ancestralidade. Atraido pelo som dos tambores, pela unido do povo e pela

identidade negra, Palhano encontra na fotografia um modo particular para olhar de dentro.

Fig. 33 PALHANO, Marcos. O Boi, 2013. Fonte: site pessoal.
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E verdade que o interesse de Palhano por suas raizes e pela cultura popular antecedem
a sua pratica fotografica. Entretanto, o fotografo afirma que o fato de ter comecado a fotografar
o Bumba-meu-boi ampliou sua identificagdo e olhar para a sua ancestralidade e identidade,

levando-o a entrar em contato com outras vertentes da cultura negra.

O Bumba Boi tem trés vertentes: o negro, o branco ¢ o indio. O negro com o
sotaque de zabumba; ¢ um sotaque mais frenético, mais rapido e bem mais
africano. O Bumba Boi Sotaque da Ilha, que a gente também chama de sotaque
de matraca, ¢ um sotaque mais indigena e mais cadenciado. O Bumba Boi de
orquestra, que a gente chama de Bumba Boi de Branco, muitos assistem
sentadinhos e algumas pessoas dangam, ele ¢ mais difundido em municipios
como Morros e Axixa, no Maranhdo. E também tem o Bumba Boi de Costa
de Mao, um sotaque quase perdido em que as pessoas tocam com a costa da
mao em um pandeiro. Eu s6 ndo fotografo o Boi de Orquestra ou Bumba Boi
de Branco. O Bumba Boi foi o que me levou e me abriu para outras vertentes
da cultura negra. (PALHANO, 2019)

Ha nesse processo de identificagdo de Palhano com a cultura popular afro e religiosa, e
com a fotografia, um encantamento com sua realidade que passa a ser mediada pela imagem. O
encantamento fotografico: entusiasmo ao experimentar a magia de criar e registrar o cotidiano
e, a0 mesmo tempo, um anseio do fotografo por aperfeigoamento técnico e de linguagem, uma
vez que ele passa a reconhecer a fotografia como um meio de expressao e de documentagao de

uma cultura e de uma identidade.

No comego eu queimei muitos filmes, acho que tenho mais erros do que
acertos, inclusive eu guardo eles até hoje. Minhas primeiras fotografias
analdgicas foram experimentos ¢ o Bumba-meu-boi foi minha matéria-prima
de experimento. A cada ano que eu fotografava, eu queria fotografar melhor e

errar menos, eu queria tentar fazer aquela imagem aparecer no filme. Eu fui
buscando a minha estética no negocio (PALHANO, 2019).

Questionado se encontrou uma estética propria em sua producgdo pessoal e, a0 mesmo
tempo, uma identidade, Palhano afirma que ha uma busca pela “estética negra”, que ndo deixa

de ser também uma busca pela identidade cultural regional ligada a0 Maranhao.

Tem a busca pela estética negra, aquela coisa inica, até porque o Bumba-meu-
boi do Maranhdo tu ndo v& em nenhum outro lugar do Brasil. O Bumba Boi
de Alagoas, as brincadeiras do Boi Mamao, ndo tem nada igual. Tem muito
canutilho, muito paeté, muito brilho, muita coisa rica, tudo feito a mao. Acho
que tem sim uma identidade propria e uma estética propria (PALHANO,
2019).
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Considerando a afirmacao de Palhano, deduz-se que sua consciéncia em torno da busca
estética e identitaria despertou seu olhar para diversas representagdes da cultura do Bumba-
meu-boi, e para a sua produgdo pessoal como narrativa e expressao geradora de significados e
de identificagdo, ndo apenas para si.

Em sua série Bumba-meu-boi, composta por imagens produzidas no Maranhdo e em Sao
Paulo, a identidade cultural e material — fotografada por Palhano nas festas populares — esté
evidenciada pelos registros dos caboclos-de-fita, do boi, dos diferentes sotaques (ritmos) de
zabumba, das indumentarias coloridas, dos tambores e de outros objetos e signos simbdlicos
que se somam a tradi¢do e as representagdes da cultura popular maranhense.

O Bumba-meu-boi representa a identidade do Maranhdo e de grande parte de seu povo
a partir dos sons dos tambores, das dancas relacionadas aos cultos afro-brasileiros, da
expressividade das indumentarias, dos modos de brincar e a partir das representagdes ludicas

que remetem ao oculto e ao mistério por tras das fantasias e da festa.

Fig. 34 PALHANO, Marcos. Bumba-meu-boi do Maranhdo, Rajados ou Caboclos de Fita, 2011.
Fonte: site pessoal.

Por trds dos sotaques, da constru¢do manual do Boi e das roupas dos brincantes
(caboclos de pena, caboclos de fita, rapazes, indias, cantadores e vaqueiros) se destaca a
participagdo popular. Embora os momentos que antecedem a brincadeira ndo sejam
fotografados por Palhano, os bordados, os canutilhos, os tambores, os pandeiros de couro, além

dos movimentos e ritmos documentados pelo fotografo, expressam crenca, tradicdo e
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ancestralidade como resultado de construcdo coletiva e de afirmagdo da identidade afro e

regional.

Fig. 35 PALHANO, Marcos. Estilo Zabumba Maranhdo, Pandeirinhos ou Repinicadores, 201 1..
Fonte: site pessoal.

A imagem dos “pandeirinhos” expostos ao calor da fogueira para afinagdo representa a
tradi¢do. Observamos na foto a espera e o preparo em grupo do instrumento, assim como suas
caracteristicas de construcao artesanal em madeira e couro, o que atribui ao ato coletivo e ao
objeto musical um simbolo de ancestralidade. As roupas brancas chamam a atenc¢do por seus
detalhes coloridos, caracteristicos desse sotaque de zabumba. As chamas da fogueira em
contraste com o tom verde escuro da grama e com as baixas luzes do ambiente sugerem que a
fotografia foi feita ao cair da noite. Ja os calcados de couro sintético nas cores preto e branco,
visiveis no segundo plano da imagem, destoam dos demais elementos da cultura popular que
se vé representados.

O colorido dos aderecos que se vé nas fotografias ¢ uma caracteristica do Bumba-meu-
boi, o que resulta em uma identidade visual marcante nessa série de imagens. Uma delas,
intitulada Cazumba, evidencia as cores, mas também o ladico que envolve a manifestagao
popular. De acordo com José Ribamar (2008), os cazumbas sdo personagens do Bumba-Meu-
Boi do sotaque da Baixada Maranhense, cujas fantasias criativas combinam cores e materiais.
As mascaras ou caretas, segundo o autor, se relacionam ao misticismo e as forgas espirituais e
ndo possibilitam identificar se a fantasia representa um homem, uma mulher ou um animal. O
indecifravel, o simbdlico e o lidico ganham destaque em cores e formas que se mesclam,

sugerindo uma fusdo entre imagem humana e de bicho.
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Fig. 36 PALHANO, Marcos. Cazumba, Bumba-meu-boi, 2013. Fonte: site pessoal.

Na fotografia de Palhano, o personagem da direita, no segundo plano da imagem, parece
ter percebido a camera e olha com espanto para o fotografo, enquanto o outro, a esquerda, no
primeiro plano, mira o horizonte. A imagem foi registrada em espaco aberto e seu angulo, de
baixo para cima, evidencia uma pequena parte da plateia que, aparentemente, observa os
brincantes, posicionada a esquerda e no ltimo plano da imagem. A contraluz ndo ¢ suficiente
para apagar as cores ¢ as formas das fantasias, essas em contraste com o céu azul dégradé. Os
trés fios, que se fundem nas nuvens e se perdem por tras da méscara, levam-nos a imaginar que
a festa popular ocorreu em espago urbano; ja um terceiro personagem mascarado, bem discreto
na parte inferior esquerda da imagem, sugere que muitos cazumbas podem estar por tras desses
fotografados. Por fim, os signos dessa fotografia, sobretudo as mascaras, remetem ao oculto e
aos simbolismos da espiritualidade e da identidade africana. Pode-se dizer que os sujeitos por

tras da fantasia, vestem-se dessa identidade ancestral ¢ mistica.

Observacio participante: identidades e entidades no Tambor de Mina

Ao analisar outras séries de fotografias de Marcos Palhano — considerando seu discurso
durante entrevista —, € possivel analisar os seus processos de produ¢do e as implicagdes que
encontra ao conviver (sem camera) e ao fotografar o cotidiano no qual esté inserido.

Essa abordagem, leva a discussdo acerca dos processos de criacdo fotografica que
geralmente demandam decisdes no que tange o vivenciar e o fotografar, exigindo dos fotografos
posicionamentos que os levem a produzir com eles (junto com os sujeitos e comunidades

fotografadas), ou apenas sobre eles. Essa segunda opg¢do, que a principio parece reduzir o
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potencial da fotografia enquanto meio de comunicacao dialdgico, que possibilita encontros e a
criagdo de representacdes com significados compartilhados.

Destaca-se como exemplo a relacdo de Palhano com o Tambor de Mina — religido afro
maranhense no qual ¢ iniciado — e com outras religides de matrizes africanas como a Umbanda
e 0 Candomblé?’, todas fotografadas por ele, que estdo interligadas de certa forma e representam
sua busca espiritual e estética enquanto expressao pessoal.

Palhano relata que conheceu o Tambor de Mina em S3o Luis do Maranhao, cidade onde
também chegou a frequentar o Candomblé. Conta que em S@o Paulo aumentou o seu vinculo

com a religido e o interesse por sua historia.

Comecei a fotografar o Tambor de Mina em Sdo Paulo quando eu estava
procurando a Casa de Toya Jarina em Diadema. Eu fui, a primeira vez,
conhecer, e comecei a fotografar, mas eu ja havia fotografado o terreiro que
eu frequentava em Sdo Luis. Aqui passei a pesquisar a historia e saber mais
sobre o Tambor de Mina, conheci a Mae Sandra, a pessoa que futuramente
veio ser a minha mae de santo. A primeira festa que eu fotografei. Eu pedi
permissao e foi um Abieié, um ritual de ano novo da religido. Depois, ela (mae
Sandra) montou a propria casa na regido do Piqueri. L4 eu fotografei desde o
primeiro toque do Tambor de Mina que teve. Todo toque que tinha eu ia para
fotografar (PALHANO, 2019).

Ao questiona-lo sobre a periodicidade com que fotografa o Tambor de Mina, Palhano
relata ter fotografado frequentemente por um periodo de cinco anos, mas que, desde sua
primeira iniciacdo religiosa, em 2014, raramente o tem fotografado. Afirma que apesar de ter
frequentado e fotografado menos o terreiro, vivencia sua religiosidade junto a familia. Um dos
motivos que o levou a fotografar menos foi que, ao passar para o “lado de dentro da
comunidade”, ou seja, ao ser iniciado, mudou muito sua relagdo com as pessoas da comunidade

religiosa, influenciada muitas vezes por uma “questdo de hierarquia” (PALHANO, 2019).

27 Vale ressaltar que seu processo de documentagio sobre a Umbanda e o Candomblé foi pontual, ndo se
comparando ao realizado com o Tambor de Mina, que levou anos.
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D. Tereza Légua Bogi Buad “- Kwé Mina Dan Axé Boco Da-Ho, Sao Paulo, Dezembro de 2015.
Fonte: site pessoal.

Palhano conta que o interesse pelos toques e pela fotografia o motivou a buscar o
Tambor de Mina em Sao Paulo. Segundo o fotégrafo, na religido, costuma-se dizer que “¢ o
proprio orixa que acaba te levando sem tu saber” (2019). Ao frequentar a comunidade religiosa,
sua fotografia passa a ser resultado de um processo de observagao e de participagdo, em que a

expressdo estética e a espiritualidade se misturam e acabam se influenciando mutuamente:

Eu acabava indo sempre para fotografar e também por gostar dos toques. So6
que, nesse meio tempo de sempre ir, acabei entrando em alguns transes, 0 meu
orixa acabava vindo. Era bem interessante, eu estava la no meio fotografando
e sentia. Uma vez eu até pedi: “fu pode vir a hora que tu quiser, mas ndo me
derruba com minha camera na mdo, me avisa”. As vezes, eu sentia a presenga
de Ogum perto. Geralmente quando eu entregava a minha camera, a pessoa ja
sabia que eu ndo ia mais estar ali, eu sempre fazia isso (PALHANO, 2019).

Questionado se costuma fotografar em transe, Palhano relata: “Nunca fotografei em
transe. Eu sempre sentia que ele estava proximo de mim e que eu poderia virar, entdo, logo
entregava a camera” (PALHANO, 2019). O fotdgrafo afirma que esse processo sempre foi
consciente e que, ao entregar o equipamento, ja sabia que a partir daquele momento nao

fotografaria mais.

A partir do meu primeiro transe dentro da casa passei a fotografar menos, ndo
dava. E vento, tu ndo consegue parar o vento. A gente costuma dizer que as
entidades sdo ventos, hora estdo aqui, hora estdo 14, hora podem estar em Sao
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Luis. Sempre, quando eu sentia, passava a cdmera para a minha esposa que
estava proxima. Ao entregar eu ja sabia que eu ndo ia mais estar por ali. E bem
interessante isso.

As vezes, me pedem para fotografar, mas eu ja ndo tenho mais o meu querer.
Quando estou la dentro, eu perco o0 meu querer, ndo depende de mim. Se Ogum
deixar eu fotografar, eu fotografo, mas se ele ndo deixar, ndo fotografo. Isso
porque se eu virar ficarei apagado por umas 4 horas. Nao depende mais s de
mim, acabou tendo uma interferéncia [...] (PALHANO, 2019).

A passada de camera mostra-se como um gesto consciente do fotografo prestes a entrar
em transe. No entanto, entre o gesto fotografico e o gesto religioso, hd o posicionamento do
corpo, a reagdo entre o “vento” — invisivel — e o imaginario de Palhano. Quando seu corpo ¢
tocado, ndo ha escolha, a ndo ser abandonar a maquina e passar a ver com outros olhos, os olhos
do orix4, ou seja, outro olhar afastado da camera. Destaca-se nesse momento a distingdo entre
seu “eu fotdgrafo” e seu “eu espiritual”, separados por diferentes compromissos com a imagem
(fotografica) e com a religido.

O transe associado ao processo fotografico de Palhano destaca sua identidade plural:
fotografica e religiosa, forcando-o a deixar seu posicionamento de fotografo para assumir sua
identidade e entidade espiritual — em outro estado de consciéncia — influenciada pelos toques
dos tambores e seus ancestrais. Embora suas fotografias mostrem momentos que antecedem seu
transe, pode-se imaginar a camera que ganha movimentos atraida pelas representacdes
existentes no terreiro: cantos, ritos, indumentarias, cores, dangas, festas, santos, entre outros
elementos simbolicos, de identidade cultural e material que envolve a religido.

Enquanto a fotografia se mostra como mediadora da comunicacdo e da expressdo do
fotografo com sua comunidade, além de lhe proporcionar um modo particular de olhar e de se
conectar com a propria realidade, o som dos tambores estimula sua comunicagdo com a entidade
— seu orixa — e confere movimentos no terreiro, assim como em suas imagens.

As dangas, os giros e ritos, entre outros gestos tipicos do Tambor de Mina e de seus
adeptos, sdo representados em imagens “congeladas” e “borradas” captadas por Palhano. As
baixas luzes do ambiente, o dominio dos recursos de controle de velocidade da camera ¢ de
abertura da lente (obturador e diafragma), assim como o movimento corporal do fotografo e sua
proximidade com o assunto fotografado, resultam em fotografias que remetem a uma

representacdo particular sobre o sagrado.
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Fig. 38 PALHANO. Marcos. Atoto Obaluaié Sapata - Casa das Minas de Toya Jarina - Diadema-SP,
Margo de 2010. Fonte: site pessoal.

Os desfoques e altos contrastes de luzes e sombras registrados, além de sugerir a técnica
aplicada e o ambiente caracteristico do Tambor de Mina, remetem a outra dimensdo da
identidade afro religiosa, por meio de formas caracteristicas de representagdes que aludem ao
oculto, ao mistério e a fé. Esses elementos proporcionam ao expectador imaginar e se identificar
de forma particular. Nesse sentido, sdo essas fotografias de Palhano identidades imaginadas —
que extrapolam seu visivel —, expressoes do fotografo em imagens técnicas que possibilitam

esse tipo de visibilidade ofertada ao imaginario da comunidade sagrada e outras.

Fig. 39 PALHANO, Marcos. Kwe Mina Dan Axé Bo¢o Da-Ho. Fotografia da série Tambor de Mina do Terreiro
Kwe Mina Dan Axé Bogo da-Ho, 2014. Fonte: site Omenelick.

Por se tratar de documentacgdo visual gerada em espago religioso e em momento de

introspeccao espiritual coletiva, questionou-se como se deu a autorizag@o para a producdo das
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imagens e a recepcao dos membros do Tambor de Mina Toya Jarina em Sdo Paulo. As pessoas

se permitiam ser fotografadas? Houve autorizac¢do da “mae”?

A primeira vez que fotografei na casa de Toya Jarina eu ndo a conhecia e nem
falei com ela. Até entdo, eu sempre falava com a entidade dela, Dona Tereza
Légua. Sempre a entidade dela estava em cima dela e eu nunca falava com a
mae. A primeira vez, que eu fotografei, eu pedi para alguém de dentro da casa
a permissdo para fotografar, pois ndo ¢ de meu costume fotografar sem pedir
permissdo. O ritual do Abieié, no primeiro momento ¢ a luz de vela, eu
fotografei com uma objetiva 50mm toda aberta, nunca com flash, nio
incomodava ninguém, a Unica coisa que dava para ouvir era o click.

[...] foi um primeiro contato que eu fiz. Algumas entidades da casa eu ja
conhecia la em Sdo Luis na cabega de outras pessoas, que, por sorte, também
me conheciam e tinham essa memoria. Quando eu fotografei na casa dela, eu
ndo tive dificuldade, eu era uma das pessoas que mais transitava dentro da
casa, eu ja tinha um pouco de conhecimento e era uma forma também de
conhecer o ambiente, eu poderia ser feito dentro dessa casa. Eu tinha abertura,
mas também sabia o meu limite. Eu sabia até onde ir e a hora que eu tinha que
abaixar a cdmera. Eu sabia a entidade que gostava de ser fotografada e a
entidade que ndo gostava. A pessoa que gostava e a pessoa que nao gostava.
Eu sempre tive o respeito e o cuidado ao langar uma foto com o rosto da
pessoa, em identificar e fazer essa relagdo da pessoa e entidade. Em geral,
sempre tive uma boa aceitagdo (PALHANO, 2019).

A atuacdo e a aceitagdo de Palhano para desenvolver o trabalho fotografico estdo
relacionadas ao tempo de sua relagdo com a casa, a sua familiaridade com as pessoas e com as
entidades que ele ja conhecia — e o reconhecia — desde Sao Luis. A convivéncia torna sua
presenga e participagdo — como membro da comunidade e como fotoégrafo — espontaneas, nao
gerando grandes dificuldades para que ele possa desenvolver sua produg¢ao, sobretudo antes de
ter sido iniciado na religido. O conhecimento adquirido a partir de um olhar de dentro do
Tambor de Mina, relacionado com as suas festividades, aos seus ritos e simbolismos, o coloca
em posi¢do de fotografo privilegiado. Assim, Palhano desenvolve uma percepcao e uma ligagao
fundamental para criar imagens com significados compartilhados, ou seja, ndo apenas para si,
mas também para a comunidade fotografada.

O fato de se preocupar em relacionar a imagem da pessoa com a entidade retratada, por
meio de fotografias identificadas (legendadas), demonstra um cuidado do fotografo e
consciéncia quanto a capacidade da imagem e texto em gerar — ou ndo — identificagdo. Por isso,
Palhano atribui descri¢des as suas imagens como informag¢do para nomear e contextualizar o

que considera importante para a identidade e para a entidade fotografada.?8

28 Qual seria a reagdo de uma pessoa retratada ao se deparar com sua imagem acompanhada de uma identificagdo
(descri¢ao) errada de sua entidade? E provavel que um possivel reconhecimento de si adquirido a partir da imagem
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Segundo Palhano, as legendas visam a refor¢ar informacdes em algumas de suas
imagens. Além disso, ¢ evidente que por meio da relacdo entre imagem e texto, ele enfatiza sua
expressao sobre um conhecimento especifico, destacando sujeitos, locais, nomes do Tambor de
Mina e de seus elementos simbolicos: “a foto fala pra ti quando ela merece ou ndo uma legenda”

(PALHANO, 2019).

Fig. 40 PALHANO, Marcos. Ekedi, Ritual do Abieié na Casa de Toya Jarina, casa de culto afro
Tambor de Mina em Diadema, 2011. Fonte: site pessoal.

Em uma de suas séries intitulada Oferendas: indicios do sagrado, Palhano faz questdo
de escrever o nome de cada oferta aos orixdas como uma identificacdo das imagens que
representam os “fragmentos de um encontro sagrado entre o homem e aquilo que o transcende”
(TAUFFENBACH, 2013). Desse modo, com as legendas e titulos anexados as imagens, o
fotografo afirma que seu objetivo muitas vezes ndo consiste apenas em identificar, mas “trazer
informag¢do” devido ao preconceito?” com a cultura e com as religides de origem africana.

Palhano também costuma ter o cuidado de entregar as fotografias para as pessoas que
retrata no Tambor de Mina: “eu entreguei muitas, acho que pelo menos uma foto para cada um

do terreiro” (2019), afirma. Segundo o fotografo, “as entidades também gostam de ser

perca sentido, influenciado pelo texto equivocado associado a fotografia, uma vez que este passa a atuar como
ruido, podendo romper uma identificagdo primeira do sujeito com a propria imagem.

2% Segundo Palhano, as oferendas ou Ebos, “nada mais sdo do que um prato de Orixa, a comida que os orixas
comiam”, uma forma de troca de energia entre céu (Orum) e terra (Ay¢€), uma oferta em que “se da para receber”
(2019). Pode-se dizer que a série de fotografias Oferendas: Indicios do Sagrado ndo se limita a marcas de suas
buscas pessoais ou de seus caminhos percorridos pela cidade. Além de estimular a aproximagao do espectador
com a representagdo sagrada, ela sugere outro ponto de vista ou enquadramento sobre as oferendas entregues nas
paisagens urbanas.
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fotografadas” e as imagens impactam, principalmente as pessoas por nunca terem se visto em
transe. Nesse sentido, pode-se dizer que suas fotografias geram identificacdo e podem ser
consideradas, de certa forma, a identidade da entidade sagrada fotografada — pelo menos
naquele momento do registro fotografico — possibilitando que os membros da comunidade se

reconhegam na imagem como sujeitos em seu momento de conexao ancestral, em transe.

Uma delas relatou que nunca tinha se visto com o caboclo dela e ao ver a
imagem disse: “Nossa, eu nunca tinha visto ele, a minha entidade, o meu
caboclo”. Normalmente as pessoas que eu mostro gostam muito. Uns ndo

gostam de se verem ou serem fotografados, mas em geral a aceitagdo € boa
(PALHANO, 2019).

Embora Palhano demonstre a consciéncia sobre o papel e o impacto de sua fotografia
na comunidade que frequenta, afirma que a influéncia de sua participacdo religiosa sobre seu
processo de produgdo ja o levou a se questionar sobre a continuidade de seu trabalho
fotografico. No entanto, a interrogacdo ndo o fez parar e, embora em ritmo particular de
construcdo, que leva anos, Palhano ressalta que sua producao prossegue em diferentes épocas,
seja com a criacdo de poucas novas fotos sobre o Tambor de Mina, seja documentando outras
casas de matriz africana.

Portanto, Palhano afirma que tem a casa Tambor de Mina como uma espécie de matriz,
e 0s outros terreiros como “ramos” que pode transitar. Observa também que pretende fotografar
as casas de culto Angola, que ¢, segundo o fotografo, “um candomblé mais discriminado,

sobretudo dentro da cidade de Sao Paulo” (2019).

Quilombos: passagens e imagens perdidas

Durante o ano de 2008, Palhano trabalhou em um instituto de educagdo e pesquisa no
Maranhao, ligado ao Governo Federal e ao Pronaf Quilombola, no qual teve a oportunidade de
conhecer e fotografar algumas comunidades quilombolas dentro do municipio de Alcantara.
Uma pequena parte dessas imagens, intituladas Negras Raizes*, ¢ apresentada no site do

fotografo:

Eu coletava dados socioecondmicos e tive a oportunidade de fazer algumas
fotografias, mas de forma bem precaria, porque, na época, minha camera havia
quebrado. Eu conheci a comunidade do Cajueiro, que foi remanejada por
conta da base de Alcantara, e outras. Foi crucial conhecer essas comunidades

30 A série de fotografias Negras Raizes esta disponivel em:
<https://marcospalhano.wixsite.com/fotografias/negras-raizes>. Acesso em 26 ago 2020.

96



que ficavam bem no centro de Alcantara, uma area erma, sem agua, sem rio,
desprovidas de tudo. Eu conheci mais de 50 comunidades, mas ndo fotografei
todas. As fotografias que ficaram comigo foram apenas as da comunidade
Santo Indcio a beira mar, onde produziam farinha, ¢ as de uma outra
comunidade bem significativa para Alcantara em que produziam pecas de
barro, mas que agora ndo me lembro o nome (PALHANO, 2019).

Segundo Palhano, a maior parte de suas imagens produzidas nessas comunidades se
perdeu quando ele se mudou para Sao Paulo. Os registros que restaram, embora poucos,
representam a memoria e a resisténcia da cultura negra e suas raizes. Em geral, essa série
composta por oito imagens em preto branco mostra o cotidiano de pessoas no interior de uma
“casa de farinha” (PALHANO, 2019), durante a realizacdo de trabalhos manuais: peneirar,
descascar, ralar mandioca, entre outras atividades, em uma construgao feita de barro ¢ madeira,
e de chdo de terra batida, cujas caracteristicas indicam ser uma casa de taipa, um tipo comum

em algumas comunidades quilombolas.!

Fig. 41 PALHANO. Marcos. Reprodugdo do site de Marcos Palhano. Fonte: site pessoal.

Uma das imagens dessa série mostra uma mulher trabalhando em um tipo de peneira ou
ralador de palha, aparentemente construida artesanalmente. O ambiente pouco iluminado e com
altos contrastes de luzes e sombras resulta em uma imagem com movimento, em que se

evidenciam os gestos das maos. A silhueta do rosto e do corpo ¢ desenhada pelos raios

31 'Uma das fotografias, em que aparecem mulheres sentadas em roda tecendo uma rede de pesca chama a atengdo
em relagdo as demais, uma vez que foi registrada em outro ambiente. Ao consultar outro site de Palhano (<
https://marcospalhano.wixsite.com/portfolio?lightbox=13yy5>), pode-se identificar que a imagem foi produzida
em outra comunidade Quilombola chamada Oitiua, localizada também no municipio de Alcantara, no Maranhao.
Essa fotografia, que por sinal destoa das demais por suas caracteristicas estéticas, foi selecionada para o 17°
Concurso Latino-Americano de fotografia documental O trabalho e os dias, em Medelin, na Colombia, conforme
aponta a legenda do autor.
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luminosos que entram pela porta aberta registrada no canto superior direito da imagem. Aliés,
a luz valoriza e destaca o brilho da pele, e os gestos remetem a forga manual necessaria para
exercer a atividade de producdo da farinha.

Pode-se dizer que a producdo em preto e branco, assim como a atividade de trabalho
representada, transmite atemporalidade a imagem. A porta de madeira entreaberta e
superexposta a luz que invade o ambiente parece convidar o observador a imaginar além da
habitagdo, além do estouro luminoso e das sombras. Quando vista sozinha ou fora do contexto
das demais imagens selecionadas pelo fotografo, essa fotografia pode estimular o espectador a
uma viagem sobre o tempo, sobre um Brasil afro, convidando-o ao imagindrio e a livre
interpretagdo. Mas, quando inserida no conjunto de imagens da série, essa fotografia atua como
complementar as demais, compondo e reforcando a narrativa do fotdégrafo, que se apoia na
visibilidade da tradi¢do quilombola, dos sujeitos, dos objetos, dos ambientes e das

peculiaridades que envolvem o trabalho coletivo na producdo de farinha.

Fig. 42 PALHANO, Marcos. Casa de Farinha, comunidade Quilombola de Santo Indacio,
Alcantara (MA) Abri de 2008. Fonte: site pessoal.

As identidades retratadas em Negras Raizes passam pelo processo imaginirio do
fotografo e de quem as observa por meio da fotografia. A medida que Palhano organiza seu
trabalho em séries compostas por conjuntos de imagens, as identidades fotografadas passam a
ser mostradas como parte de uma historia — como uma narrativa que Palhano se encarrega de

construir e organizar. Desse modo, os observadores ndo precisam se limitar a interpretar seu
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trabalho a partir de imagens individuais, uma vez que o conjunto de sua obra remete a leituras
que, de certo modo, podem colocar alguns expectadores mais proximos da inten¢do do
fotografo. A proporgio que Palhano define as imagens e suas disposicdes (ordem), na série
publicada em plataforma digital, o fotografo estd propondo uma narrativa e um ritmo de leitura
ao seu trabalho. Assim, ao analisarmos duas imagens da série Negras Raizes publicadas, uma
ao lado da outra, em seu site*?, podemos refletir sobre possiveis inter-relagdes entre elas.

A fotografia de duas criangas ao lado do retrato do homem idoso — cujo titulo o identifica
como Alma Cabocla e mestre curandeiro, ambas produzidas na mesma comunidade de
Alcantara, no Maranhdo (2008) — mostra diferentes geracdes dentro de um mesmo contexto
social e cultural. O fato da imagem das criangas ser divulgada ao lado de outras fotografias,
sobretudo do personagem com maior idade, pode remeter ao tempo, a ancestralidade e a
possivel troca de conhecimento entre geracdes. Nessa perspectiva, a narrativa proposta por
Palhano ndo deixa de retratar identidades que representam diferentes tempos, das criangas e do
curandeiro, embora tivessem sido documentadas na mesma época, durante a passagem do

fotografo.
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Fig. 43 PALHANO, Marcos. Alma Cabocla, Mestre curandeiro no municipio de Alcdantara, MA, 2008.
Fotografia exposta na XXVII Bienal de artes fotogrdficas em preto e branco de Sao José do Rio Preto,
2012.Fonte: site pessoal.

Fig. 44 PALHANO, Marcos. A distragdo do olhar atento, Alcantara, MA, 2008. Fonte: site pessoal.

Em resumo, além de atuar na preservagdo da memoria e representar o espago € a época
em que as imagens foram registradas, a série Negras Raizes mostra um fragmento da historia

dos quilombos a partir de um olhar recente. Uma vez que a cultura das comunidades

32 O site do fotografo possibilita a visualizagdo conjunta das imagens em uma espécie de mosaico fotografico.
Disponivel em: <https://marcospalhano.wixsite.com/fotografias/negras-raizes>. Acesso em: 26 ago 2020.

99



quilombolas ¢ influenciada por um contexto social, politico e econdmico complexo e, muitas
vezes discriminada e invisibilizada, as fotografias ocupam um papel importante na memoria e
nas discussodes sobre identidade cultural e racial, visto que representam organizagdo, tradigao,
pertencimento, religiosidade e diferentes geragoes.

Se a oralidade e o fazer coletivo consistem em um modo comum na comunidade
quilombola para compartilhar memorias, costumes e ancestralidades, as imagens de Palhano
dessa série — embora documentadas em um curto espago de tempo, o que indica a pouca
convivéncia do fotdgrafo com as pessoas fotografadas, diferente de seu processo de
documentagdo sobre o Tambor de Mina que envolve anos — ndo deixam de ser potentes e
provocadoras de imagindrios, podendo servir a histéria e as discussdes contemporaneas sobre
a resisténcia e a visibilidade quilombolas.

Como pesquisador, carregado de um imaginario também fotografico, imagino nas
imagens perdidas por Palhano em seu processo de mudanga para Sao Paulo, outras identidades
visuais quilombolas extraviadas no espago e no tempo. Apenas com as imagens da mente, sem
as demais fotografias para contar a historia e mediar seus didlogos e vinculos, resta ao fotografo
sua memoria. Pode-se dizer que, ao perder suas imagens, privou-se Palhano ndo apenas de uma
fonte historica e afetiva — de suas passagens, de seu olhar e da cultura quilombola — mas reduz

suas possibilidades de gerar identificagdo e fortalecer identidades por meio da imagem.

Consideracoes

Os trabalhos, os quais nos propusemos analisar e que se encontram publicados em
diferentes sites*® do fotografo, constituem em séries fotograficas que estdo em aberto, ou seja,
que ndo foram finalizadas, o que indica uma narrativa inacabada, produzida ao longo dos anos,
sem pressa, composta por imagens geradas a partir de seu cotidiano. Essa caracteristica de seu
processo de producao atribui a sua identidade fotografica autoral um ritmo de desenvolvimento

e de transformacdo caracteristico de seu tempo de trabalho e de sua trajetoria de vida:

Meus trabalhos estdo todos abertos, acho que eu nunca finalizei nada. Eu
sempre acho uma coisa nova, sempre acontece algo diferente dentro do

33 O site <https://marcospalhano.wixsite.com/fotografias> é considerado pelo fotografo como seu portfolio mais
completo. No entanto, notou-se que, em suas demais paginas, encontra-se uma quantidade maior e diversa de
imagens. Essa pesquisa considerou a visualizagdo de todas as paginas, o que possibilitou uma visdo mais
abrangente de sua produgdo pessoal. S@o elas: <https://marcospalhano.wixsite.com/portfolio>;
<https://www.flickr.com/photos/visaocaotica/>;  <https://www.flickr.com/photos/marcaopalhano/albums/>; e
<https://youpic.com/photographer/olhodobturador/>. Acessos em: 26 ago 2020.
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Tambor de Mina (...) eu nunca pensei em fechar nenhum dos trabalhos, talvez
o ciclo do meu trabalho se feche quando eu morrer (PALHANO, 2019).

Ao olhar para o conjunto de sua documentacdo fotografica, nota-se a busca estética e a
inten¢do discursiva do fotdgrafo por meio das séries de imagens. Destaca-se também seu
objetivo identitario e de preservacdo da memoria, seja fotografando pessoas dentro da casa de
culto afro Tambor de Mina e em outros terreiros — processo de documentacao que leva mais de

nove anos —, ou registrando os quilombos e a cultura do Maranhdo ligada ao Bumba-meu-boi.**

[...] € um trabalho de memoria, porque eu vejo que cada terreiro € um pequeno
quilombo, é uma pequena comunidade africana dentro do Brasil, dentro de um
Brasil aftro [...] € uma busca do fortalecimento da identidade. Eu acho que se
todo preto, preta, pobre e favelado tivessem identidade, seriam bem mais
fortes (PALHANO, 2019).

Os quilombos fotografados por Palhano transcendem as comunidades tradicionais
visitadas no Maranhao, se estendem aos rituais, as tradi¢des populares, bem como aos “indicios
do sagrado™ documentados no espago urbano. Entendemos que todos esses trabalhos, embora
com suas representacdes particulares, estdo interligados a uma estética e identidade comum, a

identidade afro, que, por meio da fotografia e sua circulagdo, deixa de ser apenas do fotdgrafo.

Tudo tem uma estética negra, o alguidar, a quartinha, os panos de cabega, as
rendas, os panos estampados, os trejeitos de mao, a forma que um santo chega
e se identifica: as rezas, a forma de falar, o 114 que ¢ o grito do Orix4 ou do
Vodum, seja 14 como queiram chamar dentro do Tambor de Mina aqui em Sao
Paulo. Tudo tem uma estética. Eu sou muito ligado aos detalhes e isso remete
a uma estética negra para quem conhece ou esta dentro do meio (PALHANO,
2019).

Palhano encontrou na fotografia um meio de expressdo que valoriza e atribui
visibilidade a cultura, as identidades e a estética negra, visando a impactar ndo s6 a si mesmo e

ao praticante de sua religido, mas a outros sujeitos que entram em contato*® com suas imagens.

34 Palhano relata que ainda ha uma série de festividades populares que gostaria de fotografar, principalmente
relacionadas aos santos ndo oficiais da Igreja catolica. Segundo o fotégrafo, lhe interessa a “profanacao” dessas
manifestagdes, a coisa popular e ndo oficial que o povo oficializa, mas a Igreja catdlica ndo. Também ¢ de seu
interesse fotografar o Candomblé Angola, por ser considerado, segundo o fotografo, uma nagdo bem discriminada
dentro de Sao Paulo. Seu relato indica sua inteng¢@o de continuidade em sua documentagdo enquanto narrativa
pessoal.

35 Fotografias da série “Indicios do Sagrado” produzidas por Marcos Palhano e publicadas na matéria Indicios de
Exu, estao disponiveis em: <http://reconstruindoexu.blogspot.com/2013/06/indicios-de-exu.html>. Acesso em 28
abr 2020.

36 A realizacdo de exposi¢des fotograficas, sua participagdo em concursos de fotografia, a divulgagdo em seus sites
e redes sociais, o fato de ter publicado algumas imagens em livros, blogs ¢ em matérias que abordam os temas da
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No entanto, considerando que as identidades culturais, sejam elas afro-brasileiras religiosas,
populares ou quilombolas, se diversificam, sua produ¢do ndo visa a representar a pluralidade
de identidades que variam e se renovam de tempos em tempos. Suas documentagdes
fotograficas se destacam como narrativas e expressdes pessoais de identificacdes e de
posicionamento — estético e politico — do fotdgrafo diante da propria realidade.

Sua trajetdria, incluindo idas e vindas ao Maranhdo e as diferentes casas religiosas de
matrizes africanas, a passagem pelos quilombos, bem como a participacdo nos festejos
populares, refor¢a a relacdo do fotdografo com os espagos e com sua cultura, destacando o
desenvolvimento de seus lagos afetivos, do sentido de pertencimento e de sua ligacdo e
identificacdo ancestral e identitaria.

Conforme Palhano vivencia e registra o Tambor de Mina, suas imagens revelam seu
protagonismo e sua proximidade em um processo que envolve participagdo religiosa e
observagdo. Essa relagdo como fotografo, e a0 mesmo tempo como filho de santo, embora
interfira em seu processo criativo e em seu ritmo de producdo, levando-o a assumir diferentes
posturas como produtor imagético e como iniciado, € o que lhe atribui um modo particular de
olhar, registrar e se relacionar com a fotografia e com sua comunidade.

Desse modo, a fotografia lhe proporcionou o “aprendizado da observagao”, questdo que
o fotografo considera essencial em seu processo de produgdo, principalmente ao se tratar de
“terreiros e religiosidade africana” (PALHANO, 2019). Intuir e notar as trocas de energias, a
chegada da entidade, os movimentos de dancas, os trejeitos, conhecer as roupas, os objetos, as
festas populares e suas tradigdes, sobretudo os seus significados, o fizeram desenvolver um
olhar para os detalhes de sua cultura. Pode-se afirmar que sem esse olhar — de dentro ou préximo
— aumenta o risco de gerar por meio da fotografia estereotipos e visdes distorcidas sobre sujeitos
e sua cultura.

Em suma, a fotografia mostrou-se como um meio de comunicagdo que potencializou o
encontro do fotdgrafo consigo mesmo, com sua historia, com sua memoria de infancia e,
sobretudo, com sua ancestralidade ligada a sua afrodescendéncia e a sua familia. A relagao
identitaria que Palhano desenvolveu, ao longo dos anos a partir de sua convivéncia nas

comunidades e com os sujeitos fotografados, e com a apropriagdo da linguagem fotogréfica,

religido e da cultura popular, o ato de entregar pessoalmente suas fotografias para as pessoas retratadas, e por atuar
como educador utilizando suas imagens na realizagdo de oficinas, manifestam inten¢do e os meios de comunicagio
utilizados por Marcos Palhano para impactar ptblicos diversos e fazer circular seus trabalhos.
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ndo s6 fomentou o sentido de pertenga no fotégrafo, mas muniu seu imaginario para a criagao
fotografica como representagdo de identidades pessoais e coletivas.

Portanto, a fotografia ndo deixa de ser o meio escolhido e aprendido pelo fotografo para
expressar, afirmar e fortalecer sua identidade pessoal, cultural, racial e religiosa, como uma
forma de resisténcia, de memoria e de visibilidade. E a partir de sua relagdo com a técnica, com
o visivel e com o invisivel, em uma espécie de ritual fotografico com o divino, se assim
podemos chamar, que Palhano encontra estimulo para continuar fotografando, pois, entre o
transcendente, as praticas culturais e a imagem, desenvolve-se sua consciéncia, seu

engajamento e sua percepg¢ao para a propria identidade como representagdo de si e do outro.

5.3 Thamara Lage: autorrepresentacio e visibilidades compartilhadas

Acompanhei o inicio da trajetoria de Thamara Lage na fotografia e participei de sua
primeira formacdo técnica fotografica durante oficinas que ministrei para o programa Jovens
Urbanos®’ (2008), realizado pelo Centro de Estudos € Pesquisas em Educagdo, Cultura e A¢do
Comunitaria (CENPEC), em Sao Paulo com o apoio da Fundagao Itau.

Como pesquisador, interessei-me por seu trabalho quando iniciei os estudos sobre
fotografia e comunicacdo, durante o curso de especializacdo em “Gestdo da Comunicacao:
politicas, educacdo e cultura”, que realizei na Escola de Comunicacdes e Artes da Universidade
de Sao Paulo (2012). Naquele momento, entrevistei Thamara com o objetivo de entender o
impacto dos projetos de oficinas fotograficas que eu realizava, sobretudo levantando questdes
sobre o desenvolvimento do olhar e o papel da fotografia na Educomunicacdo. A tematica aqui
proposta relacionada a fotografia e a identidade ndo era abordada diretamente naquela ocasido.

Em entrevista concedida para esta pesquisa, Thamara resgata algumas memorias do ano
de 2008, quando tinha 17 anos e iniciava suas experimentacdes técnicas fotograficas,
enfatizando o que a levou na época a escolher a oficina de fotografia como linguagem e nao

outra:

Na época fiquei em duvida entre grafite e fotografia, mas acabei escolhendo
fotografia por influéncia de um parente que sempre vinha em casa e ficava
tirando foto de tudo. Eu sempre gostei da ideia de saber como funcionava a
camera e também ja tinha vontade de comprar uma camera manual.

37 Para conhecer o projeto: <https://www.cenpec.org.br/projetos/programa-jovens-urbanos>. Acesso em: 26 ago
2020.
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O que eu fiz naquelas oficinas diz muito do meu trabalho hoje, pois foi algo
experimental sobre o inicio da fotografia. Me lembro que construimos uma
cdmara escura ¢ também uma caixa que usdvamos na cabega para termos a
ideia de como funcionava a camera, também trabalhamos com foto na lata
pinhole. Eu era um pouco mais curiosa € queria saber outros processos das
cameras digitais. Tudo que eu experimentei 14 atras interfere muito no meu
processo criativo hoje. (LAGE, 2019)

Passaram-se doze anos desde que Thamara teve sua primeira formagao em fotografia,
naquele momento sem intencdo de se profissionalizar. Ao perceber um universo de
possibilidades para experimentagdes técnicas e uma forma de trabalho, ela ndo poupou esforcos
para se aventurar em diversas producdes: cobertura de casamentos, documentacdo de partos,
producdo de books em estidio, cobertura de eventos culturais e institucionais, além de atuar
como assistente de fotografos e fotdgrafas.

Entre produgdo e estudos pessoais para a capacitacdo profissional, Thamara decidiu
ingressar (2013) no curso de Tecnologo em Fotografia no Centro Universitario das Faculdades
Metropolitanas Unidas (FMU). Naquela ocasido, embora realizasse trabalhos comerciais
variados, ainda ndo tinha ideia sobre qual segmento seguir. Na medida em que avancava nos
estudos, principalmente relacionados a fotografia, como arte ou meio de expressdo pessoal,

notou que os retratos de mulheres ganhavam destaque em sua produ¢ao autoral.

Foi ha pouco tempo, acho que ha uns dois ou trés anos, que eu entendi qual é
a minha linha na fotografia [...] eu fui entender mesmo o meu trabalho quando
realizei minha exposicao e quando tive uma aula de processos experimentais
com o professor Humberto Pimentel. Ele me ajudou a abrir a mente para varias
possibilidades dentro da fotografia experimental, me fazendo entender que
tudo o que eu consigo registrar ¢ uma fotografia (LAGE, 2019).

Thamara levou quase dez anos, entre produgdes profissionais, autorais e
aperfeicoamento técnico, para perceber qual linha de trabalho pessoal ela mais se identificava,
sobretudo relacionada aos assuntos ligados as mulheres e ao feminismo. Identificagdo que,
segundo a fotografa, se da pelo fato de ela ser 1ésbica. Mas, em sua primeira exposi¢ao, embora
afirme ndo ter na época tanta consciéncia sobre o que significava, seu trabalho j& apresentava

um olhar contestador em torno de representagdes sobre as mulheres.

A minha primeira exposi¢do foi realizada por volta de 2009 junto com os
coletivos 16 Vezes Arte e Imargem, e tinha uma tematica feminista ligada a 8
de marco. Fui indicada pelo Flavio Munhoz e pelo Magno Duarte, mas eu cai
naquela exposi¢do sem saber muito bem o que ela significava e a sua
proporgdo e visibilidade; mesmo assim eu fui, s6 fui mesmo. Na época, eu
fotografei mulheres com profissoes que diziam ser de homens: uma frentista,
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uma borracheira e uma motorista de 6nibus. Hoje em dia isso ¢ normal, mas,
na época, gerava estranheza para algumas pessoas. (LAGE, 2019)

Nagquela fase, aumenta a identificagdo de Thamara com o movimento feminista, o que
a conduz a ingressar em novas formagdes, entre essas, com o coletivo Magds Podres®® e no
curso Mulheres na Cena®®, ambos abordando as relagdes entre arte ¢ empoderamento das
mulheres. Nessa segunda formagao, Thamara, junto de Thamy Cabral, outra jovem fotografa,
ganharam incentivo financeiro para produzirem um trabalho fotografico. Logo, produziram a
série de fotografias Seu Corpo Seu Mundo (2011), que virou exposi¢do e circulou em estagdes
de trem de Sao Paulo: Grajau, Primavera Interlagos, Autddromo e no Centro de Defesa dos

Direitos das Criangas e Adolescentes de Interlagos (CEDECA):

A ideia com meu trabalho autoral voltado para a tematica mulher sempre foi
impactar e fazer pensar. Por isso que nessas fotos as mulheres estdo com o
rosto vendado e com uma mordaca. O trabalho “Seu corpo Seu Mundo”
repercute até hoje na Internet. Talvez esse seja um dos trabalhos mais
importantes que eu fiz. De vez em quando, algumas pessoas que conhecem as
imagens me falam que viram as fotos sendo usadas, inclusive sem os meus
créditos (LAGE, 2019).

Embora essa série de imagens faga parte do inicio de sua produgdo pessoal, ja se nota o
carater critico de sua expressdo. Nas seis fotografias publicadas em seu site*’, jovens mulheres
aparecem sem camisa segurando uma faixa de tecido sobrepondo os seios e contendo frases de
protesto, como: “Nao quero flores, quero justi¢a”; “Sexo fragil?”’; “Direito ao proprio corpo”;
“Quebre as correntes que te prendem”, por exemplo. Os retratos em preto e branco ganham um
tratamento escuro nos rostos fotografados, enquanto o restante dos corpos ¢ bem iluminado.
Esse contraste entre luz e sombra, os gestos das retratadas ao posar, assim como as frases,
remetem a liberdade de expressao, ao direito, mas também a opressdo, destacando a questao da

visibilidade e da invisibilidade de mulheres e seus corpos.

38 0 coletivo Magds Podres desenvolve intervengdes de grafite baseadas em estudos sobre a condi¢do da mulher
no Brasil e no Mundo, como forma de resisténcia feminista artistica e de militdncia. Seus objetivos se encontram
disponiveis no <http://nucleogenerosb.blogspot.com/p/bases-teoricas.html>.

39 Curso realizado pelo Instituto Sou da Paz ¢ ministrado pela pedagoga Marilia Ortiz, no Centro de Cidadania da
Mulher, na regido do Grajat, Zona Sul de Sao Paulo.

40 Disponiveis em: <https://thamaralage.wixsite.com/thavmaralage/copia-detalhes>.
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<. Justica"

Fig. 45 LAGE, T; CABRAL, T. Fotografias da série Seu Corpo Seu Mundo (2011). Fonte: site pessoal.

O tratamento estético subexposto escolhido ndo possibilita ver os olhos e as faces em
sua totalidade, o que ndo permite revelar facilmente quem sdo as fotografadas. Em uma das
imagens escolhidas para andlise (foto da esquerda), quase ndo ¢ possivel ver a mordaga que
tapa a boca, um forte elemento simbdlico e de significagdo para a fotografia. Por outro lado, ¢
por essa opg¢ao estética, pelas escolhas técnicas, pela direcdo de atitudes das retratadas diante
da camera, e pela escolha das frases em sobreposi¢do ao corpo parcialmente nu, que esse
trabalho impacta. A replicacdo dessas escolhas e a jung@o desses elementos simbolicos em todos
os retratos atribuem a série fotografica uma identidade caracteristica. Por isso, algumas pessoas
conseguem identificar este trabalho de Thamara, associando-o a sua autoria, conforme
mencionado em seu relato.

Segundo a fotdgrafa, a temdtica mulher passou a ser recorrente em suas producdes
fotograficas pessoais e, ao organizar um portfélio ao final da faculdade, Thamara percebeu que
estava tragcando um caminho espontaneo ao produzir imagens de mulheres em vérias situagoes:
trabalhando ou posando nuas, em cenas cotidianas ou em estidio. Thamara Lage ainda enfatiza
(2019) que parte dessa producao foi motivada por violéncias relacionadas com a questdo de
género, pelo machismo, bem como pela opressdo vivida em sua casa ao tentar expressar sua
orientacao sexual.

Visando a potencializar sua fotografia como meio de expressao e de producao artistica,
Thamara passou a experimentar diferentes técnicas para a criagdo e captacao de imagens,

3

permitindo-se “viajar” por varios processos de produgdo: fotografia digital com cameras

profissionais ¢ com celular; uso de scanmer para gerar fotografias digitais do corpo;
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sobreposi¢do de imagens utilizando técnica de projecdo sobre corpos para depois gerar o
registro digital; escrita sobre as fotografias; além do uso de tintas e objetos para produciao em
estudio. Cada processo lhe possibilita um modo de constru¢do das imagens, bem como de
abordagem e de dire¢do no momento da criacdo dos retratos. Assim, entende-se que Thamara
passa a intervir cada vez mais na elaboracdo de cenarios, na conducdo de poses e gestos, assim
como busca viabilizar maior participag¢ao dos sujeitos retratados na constru¢ao da representagao
de sua propria identidade, concedendo-lhes maior interagdo, seja na atitude diante da camera
ou na produ¢do dos detalhes, como na escolha de objetos e de ambientes para a criagdo
fotografica.

Destaca-se sua produgdo intitulada Retratos de Guerra, produzida entre 2017 € 2019%!,
que envolve uso de tintas e luz neon sobre rostos, com o objetivo de atribuir as faces femininas

novas formas e cores. “Poesia”, como se refere a fotografa, para expressar dor e revolta.

O “Retratos de Guerra”, onde conto a historia de mulheres, ¢ uma pesquisa
bem intimista sobre as pessoas que eu convivo e que eu sei que tem alguma
dor. Nao busco pesquisar a fundo a historia dessas mulheres, mas sim mostrar
essa dor de uma forma talvez mais poética. Uma vez, a Dani, uma amiga, me
falou que o meu trabalho era muito pesado e que as pessoas nao estavam
acostumadas a esse impacto logo de cara, e que eu precisava produzir algo
falando as mesmas coisas, mas de uma forma mais leve e poética. Levei isso
a sério e vi que precisava criar uma cor e usar outras coisas. Ai surgiu o
Retratos de Guerra, produzido com tinta e com neon (LAGE, 2019).

Trata-se de retratos construidos conjuntamente entre a fotografa e as fotografadas,
apresentados como representagdes de “lutas de varias mulheres” (LAGE, 2019). As
individualidades ganham destaque nas legendas descritas*? e anexadas as imagens, incluindo o
nome e o relato de cada fotografada, e ndo necessariamente nos rostos coloridos retratados. As
faces registradas se confundem, ndo visam a distinguir género, cor, origem étnica, idade, ¢ como
se todas se tornassem unidade pela formalidade similar representada: cores, formas, gestos e

atitudes diante da camera. Dessa forma, os retratos e as vozes, apresentados juntos, mostram o

4l Segundo Thamara Lage, essa série de imagens nao foi finalizada. Sua ideia ¢ acrescentar ao trabalho produgoes
audiovisuais e construir uma nova exposi¢do com fotografias ¢ videos interativos.

42 Em seu site: <https://thamaralage.wixsite.com/thamaralage/copia-autoral>, encontramos poucas fotografias da
série Retratos de Guerra, acompanhadas apenas do nome das fotografadas. Em sua outra pagina:
<https://thamaralage.tumblr.com/>, encontra-se uma quantidade maior de imagens, acompanhadas de relatos das
mulheres retratadas. Esse trabalho, segundo a fotdgrafa, também foi impresso em papel fotografico e exposto em
2018 no Museu da Imagem e do Som (MIS) de Santos, acompanhado de OR codes (codigos de barras que podem
ser digitalizados por telefones celulares com cameras), contendo os relatos das fotografadas em textos.
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protagonismo dos envolvidos, mas também potencializam o sentido proposto pela fotografa em

expressar dores e indignagdes compartilhadas.

Fig. 46 LAGE, Thamara. Série de autorretratos de Thamara Lage.
Fonte: reproducdo da rede social Instagram @thamaralage.

Acostumada a produzir autorretratos, nesse trabalho Thamara Lage afirma ficar no
anonimato, ou seja, ndo ter seu rosto presente na série de imagens. No entanto, para alcancar os
resultados desejados em Retratos de Guerra, Lage se pinta e produz autorretratos como forma
de estudo das técnicas e dos efeitos da tinta e da luz neon. Essas fotografias — geradas como
exercicios e publicadas em sua rede social Instagram — funcionam para a fotégrafa como uma
espécie de espelhos, uma possibilidade de encontro com uma nova identidade visual colorida,
que logo passaria a ser também de outras fotografadas. Esse processo antecede a producao com
as mulheres escolhidas para a série de retratos e possibilita descobertas e encantamento para a
fotografa: o surgimento dos efeitos fluorescentes com a luz neon; os diferentes resultados de
cores e suas tonalidades, ao optar pela aplicagdo da tinta diretamente sobre o rosto ou sobre
uma camada de maquiagem pancake; os efeitos de um iluminador circular Ring Light*
construido pela propria fotégrafa. Todos esses testes para producdo ndo s6 levam a uma estética
esperada, mas insere a fotdgrafa no trabalho, como parte do processo de construgdo visual,

posicionando-a, de certa forma, junto das retratadas, e com forma similar de visibilidade.

43 Ring Light ¢ um tipo de iluminador elétrico, normalmente utilizado em estadio para fotografias de beleza e
moda. Seu formato circular resulta em iluminag@o uniforme, reduzindo sombras e destacando detalhes e cores da
maquiagem.
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Fig. 47 LAGE, Thamara. Fotografia e texto da modelo Andrea Viana para a série Retratos de Guerra.
Fonte: site pessoal da fotografa.

Quem sou? Me pergunto
Todos os dias me descubro
E varias versdes surgem em mim constantemente
Quem sou? Me pergunto
As ideias sempre confusas, tentando se ajeitar e abrigar aqui, dentro de mim
Quem sou? Me pergunto
Até tento correr de mim, mas sempre estou parada ali, me olhando
Com uma angustia que nao cabe no peito
Quem quem quem quem... Ecoa alto na minha cabega sem parar.

Também vale destacar que os Retratos de Guerra foram inspirados na série de televisdo
The Hundred** (2014), baseada nos livros de Kass Morgan e dirigida por Jason Rothenberg,
cuja tematica pos-apocaliptica envolve tramas politicas e dilemas sociais, protagonizadas por
mulheres guerreiras, cujos rostos pintados expressam resiliéncia diante de um cenario hostil:
“Eu ja queria fazer algo com tinta e com neon, mas isso estava adormecido em mim. Ao ver a
série tive a ideia de relacionar as duas coisas” (LAGE, 2019). Desse modo, as criagdes de
Thamara Lage ganham formas e cores que colocam o espectador em contato com uma face
colorida e fluorescente, convidando-o a uma viagem entre realidade e ficgdo. A expressividade
dos olhos, das bocas e dos gestos, evidenciados em enquadramentos que se limitam aos rostos
camuflados de mulheres, aludem a dor, a opressdo, bem como ao grito de resisténcia. Nesse
sentido, esses retratos sdo ficcionais na medida em que contrastam com a realidade e com uma
representacdo figurativista, sugerindo uma interpretacdo mais surrealista as expressoes

retratadas.

44 Critica sobre a série intitulada 4 Jforca das Mulheres em The 100, disponivel em: <http://valkirias.com.br/forca-
das-mulheres-em-the-100/>. Acesso em: 24 mar. 2020.
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Fig. 48 LAGE, Thamara. Fotografias da série Retratos de Guerra. Fonte: site pessoal.

Em outro trabalho, intitulado Amor*, produzido em 2015, Thamara utiliza a fotografia
para denunciar casos de suicidio da juventude, inspirada pela histéria de uma jovem que se
suicidou devido a pressdo sofrida pelo fato de ser 1ésbica. Para isso, a fotografa utiliza para
criagdo um scanner (digitalizador) portatil e pede para mulheres se debrugarem em cima do
equipamento, resultando em imagens digitais de partes dos corpos: rostos, faces, seios, maos.
Apo6s escaneadas, essas fotografias sdo impressas em papel e recebem sobre suas superficies

frases que as adolescentes escreviam antes de cometerem suicidio.

Essa historia causou varios rebolicos dentro de mim. A historia dela em algum
momento se encontrava com a minha. Nessa série fotografica participaram a
Mait€, uma ex-namorada, eu € mais uma pessoa, mas na exposi¢ao so usei
duas fotos. Me inspirei na performance do fotégrafo Hudinilson Jr., em que
ele se sentava em cima de um scanner ¢ escaneava a propria bunda e o pénis,
e em seu trabalho Exercicios de Me Ver (LAGE, 2019).

Mais uma vez Thamara cria autorretratos como “parte do processo de descoberta” das
imagens que pretende produzir, afirma a fotografa. Apresentados em sua pagina*®, suas imagens
em preto e branco, ligeiramente desfocadas e com destaque para o uso de suas maos, mostram
seu rosto e corpo como se tentasse transpassar a superficie turva, embagada, que impede a
passagem. As frases transcritas sobre a pele contam experiéncias vividas por mulheres lésbicas
a0 escutar comentarios preconceituosos e provocacdes relacionadas com a orientacdo sexual.
Dessa forma, a fotografa — ao sobrepor imagem, texto € o proprio corpo — imprime nao so

sentido e autorrepresentacdo, mas também protesto e afirmagao ao registro construido de si.

45 A série Amor foi exposta na Galeria Espago Paulista de Artes, em Sao Paulo (2015), como trabalho de conclusio

de curso da fotografa.
46 Disponivel em: <https://thamaralage.tumblr.com/post/139795914404/te-chamam-de-ladr%C3%A30-de-
sapat%C3%A3o0-de-maconheiro>.

110



posso Paeicipne 7 £ SO FASE .

VocE E ie?m REGUE BEMIUM
Ditg) & UMA FASE. Rswo

a0 TE TEGARN D10, Que DIERDILIDT

© Sens PMS Sedem Ditsoy £ L Al

\ CeRwzA € L8

TARTICi PAR ? £ sBuma fn
SouBEMee )

£ ;n '?ag :q"""

Fig. 49 LAGE, Thamara. Autorretratos de Thamara Lage. Fonte: acervo e site pessoal.

Outro autorretrato ¢ apresentado em sua série de fotografias Condenadas (0s),
produzida em 2016 com amigas e amigos. Segundo a fotografa, a ideia foi inspirada em
fotografias antigas que tinham como objetivo identificar pessoas presas ou condenadas. A partir
dessa analogia, a fotdgrafa opta por elaborar um padrao de producdo e de composi¢do: fundo
branco com uma espécie de régua medidora de estatura; a escrita de palavras sobre os corpos
como representacao das orientacdes sexuais; o enquadramento em plano médio proximo, ou 3x
4, como popularmente ¢ chamado; uma luz dura com sombra lateral; além das expressdes
faciais sem esbogar sorrisos. Essas sdo caracteristicas que atribuiram a série de retratos uma
identidade visual e expressdo de seriedade. Em sintese, “esse trabalho ¢ mais uma forma de
expressdo contra preconceitos em uma sociedade onde pessoas ainda sdo julgadas” (LAGE,

2019) por género e sexualidade.
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Fig. 50 LAGE, Thamara. Retratos da série Condenadas (0s). Fonte: site pessoal.

A representacdo do corpo em suas séries de imagens chama a aten¢@o, assim como seu
processo criativo, que envolve pessoas proximas: amigas (0s), namorada, parentes, entre outras,
constituindo um método de trabalho dialdgico e, de certa forma, libertador, na medida em que
concede as pessoas retratadas utilizarem o proprio corpo e a atitude diante da cdmera como
meio de expressao pessoal. A habilidade da fotdgrafa para expressar o que ela e as fotografadas
(os) desejam mostrar, o uso experimental das técnicas fotograficas, assim como a escrita dos
relatos anexados as imagens, sdo aspectos que potencializam sua comunicagdo e geram

identificacdo com seu trabalho, como destaca:

[...] uma das meninas, que eu fotografei no Retratos de Guerra, conta que foi
dificil fazer as fotos, por toda a questdo do padrao do corpo magro que a
sociedade tenta impor, mas também disse que foi muito importante se ver na
imagem e ter sua histéria impressa [...] as meninas geralmente se dispdem a
participar, acho que elas se sentem mais confortaveis ao serem fotografadas
por uma mulher. Também acredito que elas gostam de ter essas fotos para se
verem.

Meu trabalho ¢ um meio de outras mulheres se verem. Além das imagens, tem
o relato pessoal de cada uma e isso faz com que as pessoas se identifiquem
ainda mais. Geralmente tenho um retorno positivo das pessoas que fazem parte
do meu trabalho (LAGE, 2019).
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Os trabalhos realizados ao longo de anos com sua amiga Andreza Dias*’ ¢ um exemplo,
uma vez que a fotdgrafa a retratou em diferentes situagdes e fases de sua vida: no processo de
transi¢do entre cabelo alisado e natural; a pedido da propria Andreza em uma fase de aceitagao
com o corpo; durante oficinas ministradas pela fotografa em que Andreza posou para alunos
como modelo; e, em outros momentos esporadicos, conforme relata Lage (2019). Essas
imagens representam seus encontros com a amiga e fazem parte de suas experimentagdes
artisticas. Alguns desses retratos foram publicados na rede social Instagram da fotografa, em
especial um deles em 2017, acompanhado da legenda “um pedaco de carne a mesa da

sociedade”.

@ thamaralage « Seguindo
@ thamaralage 3/3. Um pedago de
carne a mesa da sociedade.

@andreza.diaz

. monstaxee Thamara, viste
www.igseguidores. com e ganhe
milhares de seguidores e
curtidas de graga

oQv N

Curtido por andreapviana e
outras 60 pessoas

Fig. 51 LAGE, Thamara. Retrato de Andreza Dias, 2017.
Fonte: reprodugdo Instagram @thamaralage.

O retrato de 2017 foi produzido em estudio a partir da proje¢do de uma imagem sobre
o corpo de Andreza, em que aparecem um coragdo de galinha, um garfo, uma faca e corante
vermelho, conforme relata a fotografa (2019). O sangue representado na imagem parece sair da
carne entre o peito e a garganta, se estendendo até a face, sem tapa-la completamente,
possibilitando visualizar os olhos e um pouco dos cabelos, identificando quem ¢ a retratada. A
simulagdo sobre o corpo, as cores, a expressdo séria de Andreza, além de seu olhar e gesto da
cabeca enquadrados de um angulo baixo, atribuem ao retrato expressao de dor, de violéncia, e,

ao mesmo tempo, de vida, resisténcia e imponéncia. A parte que mostra os mamilos foram

47 Andreza Dias ¢ uma artista e costuma produzir autorretratos e publica-los em sua pagina pessoal do Instagram.
Disponivel em: <https://www.instagram.com/diiaz.andreza/>. Acesso em: 26 ago 2020.
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tapados por riscos, indicando a forma como a fotografia foi publicada, seguindo o critério

imposto pela rede social de internet /nstagram que impede a visualizagdo de parte dos seios.

-
o thamaralage » Seguindo

@ thamaralage /3. Fotografia

expandida. @diaz.andreza
#fotografia #fotografiaexpandida
#photography #blackandwhite

D
o/‘ thamaralage « Seguindo

e ——
) 2o

manuelvictor__ Vraaaaaaaaa @
N

() Curtido por andreapviana e
outras 92 pessoas

Fig. 52 LAGE, Thamara. Retratos de Andreza Dias, 2020 (esq.) e 2018 (dir.)
Fonte: reproducgdo Instagram @thamaralage

Na fotografia em preto e branco de 2018 (dir.), a imagem de galhos ¢ projetada sobre as
costas de Andreza, como se fossem raizes brotando do corpo da modelo. J& no retrato recente
(2020), o enquadramento com fundo vermelho envolto por um degradé escuro em primeiro
plano realga o foco em seu rosto e sorriso € evidencia a passagem do tempo pela imagem de
seu cabelo, que se vé crescido.

Vale destacar que hé, nesse processo entre producdo e compartilhamento das imagens,
seja diretamente com a pessoa fotografada ou nas redes sociais de comunicacao via internet, o
cuidado da fotdgrafa ao considerar a identificacdo das pessoas retratadas com a imagem que a

representa, afirma:

Eu sempre converso e compartilho com elas as imagens que eu mais gosto
antes de divulga-las, principalmente quando envolve nudez. Com a Andreza,
por exemplo, teve fotos que eu achava incriveis por conta das expressoes dela,
mas ela ndo gostava. Guardei essas fotos e depois de um tempo perguntei para
ela se podia publica-las. Quando ela olhou as imagens novamente teve outra
reacdo e se identificou. Tenho muitas fotografias que eu gosto e que sdo pouco
divulgadas (LAGE, 2019).

O ato de fotografar ¢ para Thamara Lage uma relag@o que ela estabelece com o universo
fotografado, havendo interacdo e didlogo entre ela e as mulheres que fotografa. Assim, segue
produzindo e divulgando seus trabalhos em suas paginas de Internet pessoais, bem como em
exposi¢des*® individuais e coletivas. As pessoas retratadas costumam compartilhar suas

fotografias em redes sociais, além de uséa-las como imagem de perfil. No entanto, Lage ressalta

48 Seu Corpo, Seu Mundo, em estagdes do metrd de Sdo Paulo (2014); Amor, na Galeria Espago Paulista de Artes
(2015); Retratos de Guerra, no Museu da Imagem e do Som (MIS) de Santos (2018), na Galeria Olido (2019), no
Centro Cultural Grajat (2019) e no Shopping Bom Vista (2019).
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que, ao expor seu trabalho em algumas instituigdes publicas e privadas, ja sofreu tentativas de
interdicao a liberdade de expressdo, como: alteragdo de textos de apresentacdo e de legendas
anexadas as imagens; solicitagdo informal para que suas fotografias fossem censuradas ou
expostas dentro de uma classificacdo etdria; além do bloqueio de sua conta do Instagram e do

Facebook por publicar fotos que mostravam seios sem tapar os mamilos.

Consideracoes

Os processos que envolvem sua construgdo fotografica — desde a escolha dos espagos
para producdo, geralmente em estudio ou em locais privados sugeridos pela fotdgrafa; o uso de
tinta neon e a selecdo de cores para pinturas nos rostos; a utilizacdo de fundo infinito, de
projetor, de luzes artificiais (flashes e leds) e de outros equipamentos e objetos; a escrita de
palavras nos corpos; o levantamento de historias; além da direcao dos gestos e poses diante da
camera — ndo apenas indicam seu processo criativo dirigido e experimental com diversos
elementos técnicos e materiais, mas também sugerem muitos didlogos e identificagdes entre a
fotografa e as fotografadas (os), o que resulta em visibilidades e discursos visuais construidos
conjuntamente.

Se por um lado sua linguagem e experimentacdes a direcionam a um desenvolvimento
estético e artistico, assim como a uma identidade fotografica caracteristica que se diferencia por
série de fotografias; por outro, seu posicionamento critico e feminista se fortalece na
identificacdo e na cocriacdo junto as pessoas retratadas, cabendo-lhe capturar as expressoes e
as vozes que lhe sdo ofertadas diante da camera. Desse modo, Lage parte de suas
experimentacdes criativas e de sua expressdao pessoal para representar historias individuais e
coletivas, bem como para fortalecer lagos afetivos, de amizades e sociais, 0 que certamente
potencializa seu processo de constru¢do visual gerando identificagdo e significados
compartilhados.

Entendemos que o foco de sua produg¢do ndo se concentra na representacao de diferentes
identidades de géneros, tdo pouco na diversidade de identidades que ser mulher envolve. A
fotografa também nao busca enquadrar corpos usando como referéncia estéticas tradicionais
normalmente utilizadas em fotos de beleza e moda. Embora o corpo seja um forte meio de
expressdo em seus trabalhos — o que constitui um elemento de identidade visual e de
identificacdo em suas imagens e narrativas —, seu objetivo ndo ¢ enquadra-lo a partir de
perspectivas binarias: Homem x Mulher, Feminino x Masculino, uma vez que essas “oprimem
as singularidades humanas que ndo se enquadram nesse cendrio de bipolaridade excludente”

(SILVA, 2016). Pode-se dizer que Thamara se concentra na criagdo fotografica associada a
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escuta de relatos e de experiéncias de vida para dar visibilidade aos sujeitos, sobretudo jovens,
¢ as suas historias de existéncia, de identificagdo e de resisténcia em uma sociedade machista e
misogina.

Compreendemos que suas fotografias atuam como uma espécie de espelho para a
fotografa, bem como para as fotografadas (os). Olhar e se reconhecer em suas imagens, assim
como nos relatos que as acompanham, trata-se de uma forma de se enxergar e se conhecer
melhor a partir da fotografia. Assim, transparece, tanto em sua produgdo visual, como em seu
discurso durante a entrevista, o carater identitario de seus trabalhos, entendido aqui como uma
narrativa de vida da fotégrafa a partir de sua relagdo com a linguagem fotografica e suas
experimentacdes.

Seus autorretratos, embora sejam elaborados como parte de um processo de
experimentacao artistica e de desenvolvimento técnico e estético, buscando aprimoramento e
identidade visual para cada trabalho, representam seu olhar para si, bem como sua identificagao
e proximidade com as pessoas e tematicas retratadas, sobretudo quando divulgados como parte
das séries de imagens.

A fotografia ¢ compreendida pela fotografa, ao longo dos anos, como um meio potente
de autorrepresentagdo, de arte e de expressao que a coloca em contato com histérias em comum
e com o mundo de forma subjetiva e experimental.

Portanto, entendemos que o trabalho de Thamara Lage, assim como a maneira como o
conduz, ndo deixa de ser uma forma de ativismo artistico, que a fotégrafa encontra para tratar
assuntos relacionados ao preconceito, ao machismo, a discriminagdo, a homofobia e a outras
formas de segregac¢ao e de violéncia contra mulheres (negras, brancas, trans, cis, heterossexuais,
Iésbicas, bissexuais, travestis, ndo bindrias e intersexo, entre outros), utilizando a fotografia
como meio de expressdo, de visibilidade e de fortalecimento de identidades individuais e

coletivas.

5.4 Relagdes entre os trabalhos de Douglas Mansur, Marcos Palhano e Thamara Lage
Uma vez que as trajetorias, os modos de trabalho e os contextos de atuacdo de cada
fotografo (a) pesquisado se diferenciam, mais do que desenvolver andlises comparativas,
buscaremos tragar relagdes entre eles, evidenciando caracteristicas de seus processos de
producdo e formas como cada um vem construindo uma identidade fotografica autoral como

meio de expressdo e de representacdo de identidades.
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A busca estética, como um empenho que procura identificar a producdo fotografica e
seu autor, mostrou-se mais evidente nos trabalhos e nos discursos de Marcos Palhano e Thamara
Lage, seja por meio das experimentagdes técnicas e de linguagem, ou a partir da proximidade
e envolvimento com seus temas, o que lhes possibilitaram construir uma expressao visual com
caracteristicas proprias de seus contextos de atuacao.

E fato que o trabalho de Mansur também representa seu olhar préximo e carrega
elementos particulares de sua expressdo visual e de seus temas fotograficos. No entanto, sua
identidade fotografica autoral ¢ evidenciada, sobretudo, a partir de seu engajamento ao longo
dos anos com os movimentos sociais e seus participantes, calcada mais no compromisso com
suas memorias € com a documentacdo quase sistemdtica de suas historias, do que com a
construcao de uma estética particular do fotografo.

Passados anos fotografando os mesmos espagos, individuos, grupos ou temas, pode-se
dizer que os dois fotdgrafos e a fotdgrafa, em medidas e de formas especificas, fomentaram a
proximidade e a consciéncia em torno de seus temas e contextos de atuacdo, bem como
construiram uma narrativa fotografica pessoal que representam suas identidades fotograficas
autorais.

Os espacos onde atuaram — terreiros religiosos, festas populares de rua e Quilombos
(Marcos Palhano); estudio fotografico e na propria casa (Thamara Lage); acampamentos,
assentamentos ou em manifestacdes de rua realizadas pelos movimentos sociais (Douglas
Mansur) — resultaram em imagens que se diferenciam pelas particularidades dos espacgos
publicos, privados e territorios.

Entretanto, desenvolveram um processo fotografico que busca proximidade com seu
publico, na medida em que conhecem as pessoas ou grupos fotografados ou se interessam em
relacdes mais duradouras, isto ¢, para além do momento em que as imagens sdo produzidas.
Afinal, os trés fotografam espacos por onde normalmente circulam ou pessoas que costumam
conviver ou reencontrar. O retorno com as imagens para o publico fotografado (e a realizagao
de conversas sobre elas) foi uma caracteristica comum entre os trés, o que remete, de certa
maneira, a formas dialdgicas e participativas de trabalho que favorecem o compartilhamento de
significados.

Nos trabalhos de Palhano e Mansur, os personagens fotografados sdo destacados, em
geral, como parte de um grupo “organizado”, ou seja, de uma identidade coletiva, ligada as
festas populares regionais, a religido afro, a cultura quilombola, a organizagdo e mobilizagao
dos movimentos politicos, diferentemente das pessoas fotografadas individualmente por

Thamara Lage. No entanto, também ¢ possivel afirmar que as imagens dessa fotografa, apesar
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de evidenciar os sujeitos em retratos e poses individuais, também remetem a uma identidade de
grupo, na medida em que representam historias em comum e sdo apresentadas como partes da
mesma série ou conjunto de fotografias. Contudo, nos trés casos, pode-se dizer que os trabalhos
se diferenciam por registros que valorizam a espontaneidade em imagens documentais, a
producdo em estudio que se utiliza da encenacdo, da pré-producdo, das poses e outras
experimentacdes técnicas.

As fotos de Palhano e de Mansur remetem ao passado, na medida em que os sujeitos,
0s espagos e os objetos documentados estdo ligados a um momento historico ou especifico. Ja
a questdo do tempo ndo pareceu ser o objetivo principal na expressdo de Lage. De qualquer
forma, ambos trabalhos ou identidades representadas estdo sujeitos a interpretagdes com o
passar dos anos, de acordo com cada contexto e época.

Ao considerarmos o tempo de atuagdo dos dois fotoégrafos e da fotdgrafa, percebemos
mudangas em seus modos de trabalho e em seus resultados, menos em suas variagdes tematicas,
mas principalmente na estética, no emprego da linguagem, das técnicas e na forma de
divulgagdo e comunicagdo com o seu publico, o que ndo deixou de preservar relagdes entre suas
produgdes, do ponto de vista de uma identidade fotografica autoral e de representacio
identitaria para as quais se propuseram.

O desenvolvimento tecnoldgico, evidenciando a transicdo dos processos analdgicos
para os digitais, mostrou-se evidente nos trabalhos de Mansur e Palhano, posto que ambos
experimentaram as duas técnicas de produgdo. Lage, a fotdgrafa mais jovem, ousou na
experimentacdo de processos fotograficos alternativos, como, por exemplo, o uso de scanner
para produzir autorretratos. Mansur, o fotografo com mais tempo de atuagdo, ¢ o que utiliza as
redes sociais como Facebook e Instagram com mais frequéncia, assim como o audiovisual,
embora ndo tenhamos enfocado nessas analises. Palhano, apesar de ndo incluirmos nesse estudo
suas imagens produzidas com celular, demonstrou-nos, em conversa, ja ter experimentado o
uso de dispositivos mdveis em suas produgdes autorais, sobretudo geradas em espagos publicos.
Pode-se dizer que essas escolhas resultaram em novas estéticas, tempos de producdo, formas
de abordagem e de comunicagdo com o publico durante a criagdo e divulgacao das imagens.

Um ponto que consideramos negativo ¢ a forma como os dois fotdgrafos e a fotografa
apresentam seus trabalhos em diferentes sites, sem centralizar a apresenta¢do do conjunto de
seus trabalhos em uma unica plataforma. E fato que a atualizacio de alguns sites costuma
demandar processos de publicagdo mais complexos ou menos praticos do que as redes sociais.
No entanto, o esforgo em concentrar suas produgdes em Unica plataforma pode contribuir para

uma leitura e apresentacdo mais abrangente de seus trabalhos, o que ndo impede que continuem
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usando as redes sociais como Facebook e Instagram para a divulgacdo de trabalhos mais
recentes.

Também ¢ possivel afirmar que as trés trajetorias e trabalhos, ainda que distintos, se
deram em contextos de luta e de resisténcia, dado que construiram visibilidades de individuos,
grupos ou movimentos que costumam sofrer preconceitos ou tentativas de exclusao.

Quanto as relagdes interpessoais e convivéncias que se deram durante a atuagdo de cada
um ao longo dos anos, essas influenciaram nao apenas nos resultados de suas imagens, mas nas
identificacdes ou relacdes identitarias dos fotografos com os espagos, com os sujeitos e grupos
fotografados, resultando na construcao de suas identidades sociais e culturais. Nesse processo,
pode-se dizer que a fotografia atuou como um meio de participacdo e, de certa forma, de
pertencimento.

Em sintese, o trabalho de Mansur segue se atualizando com novas produgdes ¢ ¢ um
exemplo de resisténcia contra o proprio tempo, uma vez que traz a tona seu acervo pessoal e
historico de documentagdo, seu “Celeiro de Memoéria”, como um retorno as memorias € as
identidades dos movimentos sociais. A produ¢do de Thamara vem construindo visibilidades
caracteristicas de suas experimentagdes técnicas e artisticas, cada vez mais se utilizando da
pose, da direcdo e da pré-producdo para a criagdo de retratos e autorrepresentagdes. A
ancestralidade de Palhano, embora representada em linguagem fotografica documental, parece
ter o proprio corpo e espiritualidade do fotégrafo como amago de sua construcio identitaria
afro, cultural e fotografica, na medida em que sua periodicidade de producio ndo demonstra se
importar com o tempo das inovagdes mididticas, pois se concentra no ritmo de sua conexao
mistica e transcendente.

Portanto, ainda que tenham trilhado caminhos especificos na defini¢do de seus temas e
de suas linguagens para a expressdo e a constru¢cdo de uma identidade fotografica autoral,
podemos dizer que suas produgdes, assim como seus discursos e envolvimento com seus
assuntos fotograficos, permitiram visualizar a criacdo de identidades que ndo sdo apenas
estéticas ou visuais, mas também sociais, culturais e de resisténcia, ligadas aos individuos,

movimentos, grupos, épocas e territorios.

5.5 O desafio da pesquisa de campo com fotografos (as)
A pesquisa de campo mostrou-se um desafio, ndo do ponto de vista metodoldgico da
observacdo participante, ou seja: Como olhar? Quais instrumentos utilizar para o registro?

Como organizar a sintetizagdo das experiéncias apresentadas no Didrio de Campo? Todo esse
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processo foi muito rico, sobretudo com Douglas Mansur, uma vez que possibilitou ver de perto
seu contexto de atuagdo e seu modo de trabalho (técnicas e formas de abordagem), favorecendo
a descricdo de detalhes e das interagdes do fotografo com seu publico, o que ndo seria possivel
se realizadssemos apenas analises iconograficas e iconologicas de seu trabalho.

O obstaculo em incluir a metodologia de observagao participante nesse estudo resultou,
principalmente, na ndo previsdo do tempo de produgdo de cada fotdgrafo, de modo que
conseguissemos acompanha-los em determinados trabalhos e de forma equilibrada, ou seja, em
quantidade de vezes ou por tempos similares entre os trés pesquisados.

Pode-se afirmar que esse método tende a ser mais vidvel para estudos de casos tnicos,
sobretudo com fotografos que produzissem em um intervalo temporal que coincidisse com o
tempo da pesquisa. Afinal, entendemos que ao se tratar de estudos sobre a producdo pessoal
dos fotografos, o pesquisador deve se adaptar ao tempo do fotoégrafo, e ndo ao contrério.

Enfim, ¢ fato que as adversidades imprevistas com a pandemia do novo coronavirus, o
que demandou isolamento e distanciamento dos fotografos e da fotografa na fase final deste
trabalho, também prejudicou o avanco das observacdes, uma vez que as marcagdes agendadas
com Marcos Palhano e Thamara Lage tiveram que ser canceladas. Logo, embora saibamos que
os imprevistos fazem parte do protocolo da pesquisa de campo, neste caso, as

imprevisibilidades ultrapassaram as surpresas cotidianas de qualquer pesquisador.
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CONCLUSAO

A construcdo das identidades sociais e culturais de Thamara Lage, Douglas Mansur e
Marcos Palhano, se por um lado foram influenciadas por suas vivéncias e identificagdes fora
do universo da fotografia, também se deu a partir de suas experiéncias durante a producao
fotografica. Considerando que a trajetdria e o processo de producdo de cada um os conduziram
por caminhos particulares em suas formagdes e identificagcdes pessoais, entendemos que a
fotografia ndo deve ser encarada apenas como fim ou mera representacdo das passagens dos
fotografos, mas como um meio que possibilita encontros, descobertas, identificacdes e
engajamentos com individuos e grupos sociais.

Os limites e interesses em pertencer ou se engajar em determinado grupo, a forma de
produzir representacdes de identidades individuais e coletivas, bem como o modo de construir
uma identidade fotografica autoral, variaram entre eles, o que indica que ha diferencas nas
intencionalidades, assim como nas formas de expressdo e de producao das identidades, sejam
elas autorais (dos fotografos) ou dos sujeitos, grupos ou movimentos representados.

Desse modo, diante da diversidade de contextos culturais e sociais, bem como de
fotografos (as) e processos de producdo fotografica, ndo é possivel afirmar que existe um
método de trabalho ideal para a expressdo/representacdo de identidades individuais ou
coletivas, tdo pouco uma caracteristica de linguagem e estética definida para a construgdo de
uma identidade fotografica autoral.

Cada fotografo (a) tende — ndo necessariamente todos conseguirdo — a desenvolver, ao
longo dos anos, a partir de suas vivéncias e experimentagdes com as técnicas € com a linguagem
fotografica, um modo de trabalho e uma forma de expressao que se molda com o contexto em
que atua com o qual se identifica e possibilita a construcdo de sua narrativa pessoal.

Embora ndo tivéssemos a pretensdo de mensurar o quanto os trés fotdgrafos e seus
trabalhos sdo reconhecidos, sobretudo dentro de seus grupos ou territdrios de atuagdo, pode-se
afirmar que a constru¢do de uma identidade fotografica autoral, que resulta como uma espécie
de marca ou identificagdo dos fotografos se deu a partir do envolvimento de ambos com seus
objetos fotograficos ao longo do tempo, mas também com a persisténcia e definicdo de seus
temas e recursos de linguagem empregados: o foco em fotografar determinados espagos,
individuos, movimentos e grupos sociais; a busca estética; as aplicagdes técnicas e o
engajamento, que envolve relagdes interpessoais e esfor¢os para construir e divulgar imagens

com sentidos ndo apenas para o autor.
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Se por um lado a linguagem e as técnicas fotograficas constituem as escolhas para a
expressdo visual; por outro, as atitudes, os gestos € os modos de olhar e de se posicionar, durante
o processo de producdo, também reforcam caracteristicas particulares dos fotografos (as),
marcando seus modos de atuagdo nos espacos € no tempo. Dessa forma, o reconhecimento ¢ a
identificagdo de cada um se dao pelas imagens e por suas relagdes interpessoais travadas no
processo criativo, refor¢ando, assim, uma identidade fotografica e social a partir do que vé e
ndo v€ nas imagens.

Levando em consideracdo o envolvimento de Mansur, Palhano e Lage com seus objetos
fotograficos, ¢ possivel se falar em proximidade e engajamento, ndo apenas com a constru¢ao
de suas identidades fotograficas autorais, mas com a representa¢do de identidades ligadas a
movimentos e grupos nos quais estdo inseridos. Nesse sentido, percebemos que suas imagens
fortaleceram as identidades sociais, e essas, por sua vez, acolheram os fotografos, legitimando
seus trabalhos. Essa conclusdo sé foi possivel ao considerarmos os discursos dos pesquisados,
suas trajetdrias, interagdes com seus publicos e seus modos de atuacao ao longo do tempo.

Logo, entendemos que abordar a constru¢do das identidades fotograficas e sociais dos
fotografos (as) — que envolve pertencimento e/ou participagdo em identidades coletivas —
baseando-se apenas em andlises iconograficas de suas produgdes, pode consistir em método
arriscado ou superficial. Afinal, a constru¢do de identidades sociais ndo se reduz apenas ao
campo simbolico das imagens, ao mesmo tempo em que a formacdo das identidades
fotograficas autorais consiste em processos, em constante manutengao e afirmagao.

Entender como as fotografias sao produzidas e chegam aos individuos e grupos, em seus
variados formatos e meios de divulgagdo, assim como compreender a capacidade das imagens
em gerar identificacdo, possibilitou o entendimento do papel da fotografia como meio de
comunicagdo e expressdo pessoal simbdlica, capaz de gerar reconhecimento. No entanto, a
propria superficialidade e subjetividade caracteristica das relagdes travadas entre individuos e
as imagens colocam em discussdo a dimensdo de identificagdo e de engajamento que as
fotografias alcancam com suas identidades representadas.

E fato que as fotografias podem criar uma certa ilusio de comunidade, de pertencimento
e de identificacdo, mas ndo podemos desconsiderar que elas também possibilitam a
experimentacdo de identidades que nao se pode viver na realidade, sobretudo aquelas que
resistiram apenas na imagem. Por isso, identificar-se ou se reconhecer na fotografia pode
significar um repouso, uma forma de retorno ao passado e um estimulo para o encontro com o

presente, que se encontra fora da imagem.
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E diante da diversidade de fotografos (as) e do acesso aos dispositivos digitais de
producdo audiovisual que as identidades individuais e coletivas tendem a ser representadas e
renovadas constantemente. Com o desenvolvimento da fotografia digital e sua transformacao
em um meio de comunicagdo comum e de facil produgdo — nos referimos a automatizacao de
alguns processos fotograficos como captura e tratamento visual — sdo esperadas novas
autorrepresentacdes como forma de “existéncia” e de visibilidade. Nessa perspectiva, a
autonomia e a consciéncia, que tém se desenvolvido para contar as proprias histérias de vida
como narrativa de si, tendem a deixar transparecer no conjunto de imagens pessoais relagdes
identitarias de seu autor, o fotografo (a), cada vez mais desprovido de uma identidade capaz de
identificd-lo como profissional ou amador.

Desde o pescador artesanal que registra sua tradi¢do em extingdo, a curandeira que
fotografa suas ervas e expressa sua relacdo com a natureza e com o divino, o ativista que
demonstra sua participagdo documentando protestos de rua, os “narcisos” e suas selfies, 0s
movimentos culturais e sociais que passam a construir sua autoimagem e representacdes
politicas, enfim, muitas dessas identidades vivenciadas passam a ser experimentadas pelas
técnicas fotograficas e compartilhadas em redes virtuais, como “autorretratos”, como expressao
de pertencimento, de memoria, de diferencas e de autoafirmacgdo, sobretudo ligada as suas
origens, territorios e identificagdes pessoais e coletivas.

No entanto, se por um lado nunca se teve tantas oportunidades de expressar
imageticamente identifica¢des ou identidades, o que sem duvida contribui para a visibilidade
de grupos e individuos; por outro, a velocidade com que as representagdes t€ém sido renovadas
as tornam um tanto quanto efémeras e de dificil fixagdo no imagindrio coletivo: imagens
passageiras que rapidamente surgem e desaparecem perdidas em computadores, arquivos
pessoais e redes de Internet.

Em tempos liquidos (BAUMAN, 2005, p.57), as formas e significados das fotografias
parecem acompanhar o ritmo de fragmentacdo das identidades sociais e culturais. Parte dos
simbolismos e cddigos visiveis poderdo perder sentido ou serem ofuscados diante da
tempestade imagética que se atualiza dia apods dia. Insistir no uso ou na renovagdo das
identidades fotograficas consiste numa espécie de confronto com o tempo, com as novas
narrativas e técnicas de producgdo visual.

Quanto aos fotdgrafos (as), esses poderdo optar por seguir — ou ndo — renovando e
retomando suas identidades fotograficas autorais, diante de um tempo “fluido e em constante

mudanga”, em que “a ideia de eternidade” parece perder sentido (BAUMAN, 2005, p.79).
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Assim, diante dessa efemeridade caracteristica da “modernidade liquida” e da 4rdua tentativa
de se firmar identidades, impdem-se novos desafios para a fotografia e para os fotdgrafos (as).
Enfim, este estudo possibilitou investigar a fotografia como representacdo de
identidades ligadas a sujeitos, movimentos e grupos sociais e culturais; como meio de expressao
pessoal, evidenciando identificagdes e narrativas ao longo do tempo; e, por fim, como
identidade fotografica, resultante da construgdo estética e autoral de cada fotografo. Em sintese,
pode-se dizer que a fotografia, para Mansur, Palhano e Lage, mostrou-se como um meio de
autorrepresentacao e de resisténcia, para fortalecer identidades individuais e coletivas.

A construcdo de uma identidade fotografica representativa de seu autor, bem como dos
individuos ou grupos fotografados, se mostrou como uma forma de identificagdo e de poder
compartilhado e, mais do que nunca, circulante nas inumeras telas, sobretudo de dispositivos
moveis conectados em redes de Internet.

Portanto, uma vez que a nova forma de poder, como ja enfatizava Castells, “reside nos
codigos de informacao e nas imagens de representacdo” (1999, p.423), saber usar as tecnologias
de producdo visual a favor de suas proprias identidades, narrativas e representagdes, consiste
em saber lidar com elas mesmas, sobretudo com dominios e manipulagdes impostas pelas

proprias maquinas e sistemas numéricos digitais.
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ANEXOS

Anexo 1

DIARIO DE CAMPO

Um estudo etnografico

Desde o inicio desta pesquisa para compor minha Dissertacdo de Mestrado, propus-me
a trabalhar com uma metodologia hibrida — entrevista, documentagdo fotogréfica, leitura de
imagens, pesquisa bibliografica e etnografia. Esta ultima opg¢do pretendia dar conta dos
fotografos estudados como seres em agdo, acompanhando-os em seus locais de trabalho,
observando como atuam, como se relacionam com os fotografados, como explicam suas opgdes
estéticas e de conteudo. Tudo isso seria registrado fotograficamente, no registro em audio de
nossas conversas e entrevistas, bem como na elaboragao do que os etnélogos chamam de Diério
de Campo. Este texto ¢ justamente para apresentar esse documento que expressa exatamente
como a pesquisa de campo foi realizada, passo-a-passo. O intuito de coloca-lo em Anexo, tal
qual foi elaborado, se deve ao fato de que podera levar interessados nessa metodologia a lerem,
imaginarem e entenderem esse recurso metodologico.

Parte do Didrio terd um tom predominantemente descritivo enquanto, em outros,
reflexivos, nos quais procurarei expor métodos, técnicas e os ambientes de trabalho de Douglas
Mansur, Marcos Palhano e Thamara Lage, entre outros aspectos que possibilitaram tragar
relagdes entre fotografia e identidade. Também buscarei evidenciar minha observacdo e
participagdo como fotografo, utilizando meus proprios recursos fotograficos.

Cada fotografo e a fotdgrafa pesquisados possuem uma periodicidade criativa e método
de trabalho particular, o que envolve um tempo e uma forma de se relacionar com seus temas
fotograficos: pessoas, lugares, movimentos, religioes e culturas. Acompanha-los como parte do
processo de observagdo participante, demandou-me respeitar suas agendas e ritmos de
produc¢do. Enquanto Mansur possui uma produ¢do constante e quase semanal, Palhano e Lage
produzem em ritmo mais lento, ao longo dos anos, acrescentando, de tempos em tempos, novas
imagens ou séries de fotografias as suas producdes pessoais. Desse modo, mesmo sem
conseguir realizar observagdes sobre determinados processos de producao como desejava, optei

em manter um relativo equilibrio na quantidade de observagdes entre os fotdgrafos e a
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fotografa. O quadro abaixo apresenta um resumo do Didrio que segue na sequéncia dividido

por datas e titulos.

12 Nov. 2018 Entrevista com Douglas Mansur no Sindicato dos Jornalistas de Sdo Paulo
26 Mar. 2019 Entrevista com Marcos Palhano na Escola de Comunicagoes e Artes (ECA/USP)
29 Abr. 2019 Visita com Douglas Mansur ao Assentamento Ipanema e apresentacdo na UFSCar
9 Nov. 2019 Thamara Lage em producéo fotografica no estidio da Belas Artes
19 Nov. 2019 Passagem na exposi¢ao Retratos de Guerra, de Thamara Lage
6 Mar. 2020 Encontro com Douglas Mansur e com os musicos Pereira da Viola e Dito Rodrigues na
Céamara Municipal de Sdo Paulo
9 Jun. 2020 Intervencgao fotografica com Marcos Palhano: um retorno a Semana da Consciéncia Negra

Quadro 1. Apresentagdo do Diario de campo. Fonte: elaboragdo do pesquisador

12 de novembro de 2018

Entrevista com Douglas Mansur no Sindicato dos Jornalistas de Sao Paulo

Encontrei Mansur no Sindicato dos Jornalistas de Sdo Paulo para entrevista-lo, local
escolhido por ele. Em uma sala vazia, gravei em 4udio nossa conversa que, resumidamente,
abordou sua trajetdria na fotografia, suas técnicas e processos de documentacgdo fotografica; sua
relagdo com a Igreja Catolica e com os movimentos sociais; sua atuagdo como educador; além
do modo de divulgagdo de seu trabalho.

As falas de Mansur demonstraram seu engajamento com os movimentos sociais com
objetivo de documentar suas historias e personagens. Ndo abordei diretamente a palavra
identidade ao longo da nossa conversa, mas, ao final, Mansur fez questao de evidenciar, em sua
fala, que um de seus trabalhos ja fora associado a identidade do movimento, por serem os Unicos
registros de uma época e local.

Nossa conversa durou cerca de duas horas e, ao final, Mansur apresentou-me
aproximadamente 20 fotografias ampliadas em papel fotogréafico, colocando-as sobre a mesa.
Aproveitei o momento para lhe mostrar outras imagens de sua autoria que eu havia pesquisado
e impresso previamente. Ele contou a historia de algumas das imagens e eu inquiri sobre outras
que me interessaram. Descobri que parte daquelas imagens circulavam com ele pelos

movimentos sociais, utilizando-as em exposi¢des, rodas de conversa, entre outras formas de
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divulgacdo e discussao de seu trabalho. Mansur guardou o material e disse-lhe que, em outro

momento, gostaria de ver mais fotografias.

26 de marco de 2019

Entrevista com Marcos Palhano na Escola de Comunicagoes e Artes (ECA/USP)

Hoje estive com Marcos Palhano na ECA para entrevista-lo. Usei as mesmas técnicas
de gravacdo e roteiro de perguntas utilizado com Mansur, o que ndo me impediu de fazer outros
questionamentos € a nossa conversa, em alguns momentos, a tomar outros rumos. Além de
abordar sua historia na fotografia, suas técnicas de producdo, os modos como classifica e
divulga seus trabalhos, Palhano enfatizou as principais influéncias de sua familia, da cultura
afro-maranhense, bem como de sua ancestralidade e religiosidade sobre sua produgdo
fotografica pessoal.

A tematica identidade veio a tona, em varios momentos da fala de Palhano,
principalmente relacionadas a sua identificagdo com o povo negro e sua cultura. A questio
também foi enfatizada como parte de sua busca pessoal e estética por meio da fotografia. Nos
momentos finais de nossa conversa, percebendo que ndo me apresentaria suas fotos, mostrei-
lhe algumas de suas imagens que havia pesquisado e as tinha guardadas em meu aparelho
celular. Falamos pouco sobre elas e combinamos marcar uma visita ao terreiro, embora Palhano
relatasse suas poucas idas, nos ultimos tempos. Ao final, Palhano surpreendeu-me ao
presentear-me com um embrulho: era a fotografia do Caboclo Cobra Coral, de sua série

Tambor de Mina, ampliada em papel fotografico e fixada em uma prancha rigida.
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Fig. 53 PALHANO, Marcos. Caboclo Cobra Coral. Fotografia da série Tambor de Mina.
Tambor de Cura — Kwé Mina Dan Axé Bocé Da - Hé, Sdo Paulo, 2013.
Fonte: reproducao da imagem presenteada por Marcos Palhano.

29 de abril de 2019

Visita com Douglas Mansur ao Assentamento Ipanema e apresenta¢io na UFSCar.

Mansur convidou-me para acompanhd-lo em uma palestra que ele ministraria na
Universidade Federal de Sao Carlos (UFSCar Sorocaba) e em uma visita ao Assentamento
Ipanema (Iperd/Sorocaba), do Movimento dos Trabalhadores Rurais Sem Terra (MST), onde
visitariamos algumas familias de trabalhadores rurais.

No caminho, notei que Mansur carregava sobre o banco de tras de seu carro uma série
de fotografias do MST ampliadas em papel fotografico e coladas em folhas pretas. Perguntei-
lhe para que eram e ele disse que seriam expostas na universidade durante sua apresentagao.

Seguimos conversando sobre o dia a dia e um pouco sobre minha pesquisa.
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Fig. 54 BUENO, André. Entrada do Assentamento Ipanema, Sorocaba, 2019. Fonte: acervo pessoal.

Ao adentrarmos o assentamento, em uma area rural com rua de terra, Mansur ofereceu
carona para uma mae e filha que caminhavam segurando algumas sacolas. Elas aceitaram,
agradeceram e brevemente desceram, seguindo caminhando por outra via campesina. Mansur
parecia conhecé-las, mas ndo demonstrou tanta certeza. O répido trajeto também ndo
possibilitou longa conversa, mas, fez-me pensar se ele havia fotografado aquela familia no
inicio da ocupacgdo. Afinal, sua acdo em oferecer ajuda com transporte, além de expressar
fraternidade, demonstrou proximidade e confianga.

Prosseguimos e logo chegamos a um loteamento. Assim que adentramos a porteira,
avistei uma habitacdo tipica de campo e um celeiro com alguns equipamentos rurais (enxadas,
trator, balanca, sacarias), onde se encontrava um grupo de trés ou quatro homens conversando,
entre eles o militante Sérgio, que por sinal ali morava e nos esperava.

Mansur desceu do carro com sua maquina fotografica em maos e me convidou a levar a
minha. Saltei com o meu equipamento dentro da mochila e fomos recebidos pelo grupo,
especialmente por Sérgio: um sujeito simpatico de estatura e voz altas, portando chapéu de
palha, botas, um facdo pendurado na cintura, além de camisa social e calgas levemente
manchadas de terra. Mansur me apresentou explicando brevemente o meu proposito de
pesquisa, mas sem aprofundar o assunto e, antes mesmo de qualquer outra conversa, Sérgiao —
modo como Mansur o chamava — pediu ao fotéografo uma imagem antiga, evidenciando sua

documentagao como memoria de sua familia.

Que bom que vocé veio, Mansur, eu precisava mesmo falar com vocé. Eu
preciso daquela foto do pai e da mie que vocé tirou deles dois juntos
debulhando milho, se lembra? Naquele moinho inclusive que esta bem ali.
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Nos queremos levar essa imagem para colocar 14 no timulo onde eles estdo
(SERGIAO, 2019).

Mansur disse que se lembrava da imagem e que poderia pensar numa forma de
impressao que a preservasse exposta ao tempo. Intervi na conversa sugerindo um tipo de
gravacao fotografica que normalmente se faz em objetos ceramicos, como: pratos, azulejos e
outros suportes, o que talvez pudesse preserva-la sob a acdo do tempo, no caso de sua fixa¢ao
sobre o timulo ou memorial da familia, sujeito as intempéries.

Perguntei ao Sérgio se fazia muito tempo da morte de seus pais e disse-me que ndo, que
primeiro fora a de sua mae e, em seguida, a de seu pai. Disse a ele “meus sentimentos” e fiquei
em siléncio no meu canto enquanto continuavam a conversa. A imagem de seus pais
debulhando milho ndo saiu de meu imagindrio por toda manha, uma vez que eu ndo conhecia
essa fotografia de Mansur. Por que justamente aquela foto era importante para Sérgio?
Provavelmente o tempo, o local, os objetos antigos e, principalmente, o gesto de seus pais
trabalhando juntos, representavam ndo s6 a memoria de sua familia, mas também um processo
da luta pela terra, da relagdo com a natureza e da vida simples no campo. O retrato tirado pelo
fotografo era, de certa forma, um autorretrato de Sérgio, uma vez que ele seguia os passos de
seus pais, inclusive, preservando a cultura e a tradicao ao utilizar o mesmo moinho a manivela.
E possivel que essa fotografia lhe represente uma possibilidade de “reencontro” com seus

familiares e consigo mesmo.

Fig. 55 MANSUR, Douglas. Mae e pai de Sérgio Antonio Nery. Fonte: acervo pessoal de Douglas Mansur.
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Sérgido seguiu por um tempo conversando com Mansur sobre assuntos relacionados a
politica e a vida nos assentamentos. Em seguida, convidou-nos para almogar em sua casa,
acompanhados de sua familia, em uma cozinha com fogdo a lenha e com parte dos alimentos
plantados em sua propria horta. Terminada a refei¢do, entusiasmado, convidou-nos para
conhecer sua agrofloresta, um novo tipo de cultivo sustentavel de alimentos que estava
experimentando. Até entdo, apenas conversavamos € ndo tinhamos produzidos nenhuma

fotografia.

Fig. 56 BUENO, André. Mansur fotografando Sergio Anténio Nery durante caminhada na agrofloresta.
Fonte: acervo pessoal.

Assim que inicidvamos a caminhada — eu e Mansur j4 com as cameras fotograficas em
maos — Sérgio percebeu que havia esquecido seu chapéu de palha em algum canto da casa.
Retornou para pega-lo, colocou sobre a cabega e empunhou seu facdo antes de adentramos a
plantagdo. Seus gestos, tipicos de quem vive na rog¢a, demonstraram ndo s6 a importancia desses
equipamentos para o trabalho na terra sob o sol quente, mas também seu cuidado em como
aparecer perante nossas lentes. Pareceu-me um gesto consciente sobre os simbolismos de seu
chapéu e facdo em sua representacdo como trabalhador do campo. Esses instrumentos, além de
serem essenciais, faziam parte de sua identidade e precisavam acompanha-lo. A partir daquele
momento, passei a documentar a interacdo de Mansur com Sérgio, que nos explicava as
vantagens da agrofloresta. Caminhamos por cerca de uma hora, sempre acompanhados de sua
neta de aproximadamente 8 anos, que também fotografava o trajeto com um aparelho celular e,
de vez em quando, mostrava-me algumas fotos antigas de seus bisavos publicadas em sua rede
social Facebook. Por um instante, tive a impressdo de que uma dessas fotos era a que seu avo
havia pedido a Mansur, embora fosse um tanto diferente da que eu tinha idealizado.

J& ao final da nossa trilha, a0 adentrarmos uma estufa de plantas, pedi a Sérgio para lhe

fazer um retrato. Aproveitei a aproximacao e também pedi para gravar um curto depoimento
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em video sobre as fotos de Mansur, em especial a que ele havia tirado de seus pais. Gravei uma
fala rapida, retornamos para o nosso ponto de partida onde encontravam-se dois homens que
tinham acabado de chegar. Um deles, ao reconhecer Mansur, sorriu e dirigiu-lhe a frase em voz
bem alta: “Olha ele ai, o fotografo dos acampamentos”, demonstrando que ja o conhecia de

longa data.

Fig. 57 BUENO, André. Sergio Antonio Nery, 2019. Fonte: acervo pessoal.
Fig. 58 BUENO, André. Douglas Mansur (centro), Sérgio Antonio Nery e sua neta, 2019. Fonte: acervo pessoal

Percebendo que estavamos prestes a partir, pedi para fazer uma foto de Mansur com o
grupo de pessoas que ali se encontrava. No mesmo espago, avistei, mais uma vez, o antigo
moinho debulhador de milho guardado de seus pais como heranca. Perguntei a Sérgio se ainda
funcionava, como uma estratégia de quem desejava vé-lo utilizando-o. Deu certo, ele fez
questdo de nos mostrar. Fizemos mais algumas fotos, nos despedimos e partimos para outro

loteamento bem perto dali.

Fig. 59 BUENO, André. Séergio Anténio Nery utilizando o antigo debulhador manual de milho, 2019.
Fig. 60 BUENO, André. Moinho debulhador de milho de Sérgio Nery, 2019. Fonte: acervo pessoal.
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Passagem pela familia Souza Lima

Adentramos o novo loteamento em uma pequena estrada de terra que o cortava até
chegar em uma casa, também tipica de campo, porém construida com mais elementos modernos
de alvenaria. Uma familia reconheceu Mansur e nos recebeu cordialmente na varanda, mas
aparentemente surpresa com a nossa visita. Ali entendi que ele ndo havia combinado a nossa
ida, diferente de como fez com Sérgio. Mansur saltou do carro com sua camera pendurada sobre
o ombro e pegou as fotografias que estavam sobre o banco de tras. A presenca de um cachorro
enorme ndo o incomodou nenhum pouco. Mas eu s6 desci apds prenderem o bicho, pois algo
me dizia que o cdo ndo tinha ido com a minha cara.

Dessa vez deixei a mochila no carro e ndo me importei em chegar com minha camera
em maos. Logo, sem muitas conversas, todos da familia: pai, filhos, filhas, netos e esposa, foram
chegando e se acomodando em volta de Mansur para ver as fotografias que ele trazia. Mais uma
vez, Mansur apresentou-me brevemente, enquanto todos estavam empolgados revendo-se nas
imagens. Perguntei se podia fotografar aquele momento. Uns consentiram com a cabega, outros
ndo responderam, demonstrando ndo se importarem. Passei a registrar o reencontro com o
fotografo e com suas fotografias. Em tempos, desviava minha visdo para o cachorro que,

amarrado e com a cabeca apoiada sobre as patas, parecia me espiar desconfiado.

Fig. 61 BUENO, André. Douglas Mansur mostra para a familia de assentados Souza Lima suas fotos da época
da ocupacdo. Fonte: acervo pessoal.

Todos ali — talvez ndo as criangas — conheciam Mansur e se reconheciam em suas
fotografias. Alguns deles, emocionados ao verem as imagens, lembraram-se da época em que
viviam acampados, antes do reconhecimento daquele espago como um assentamento. Outros

tentavam identificar pessoas em um grupo de militantes fotografados na época da ocupagao. Os
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filhos se viram criangas e os pais mais jovens. As barracas improvisadas documentadas haviam
sido substituidas por uma casa, e a terra ganhado uma plantacdo frutifera que, naquele
momento, sustentava a familia. O compartilhamento das memorias estimuladas pelas
fotografias durou cerca de 20 minutos. Em alguns, retomando momentos de dificuldades
vividos pela familia; em outros, avancos conquistados como parte do movimento MST. Durante
todo esse tempo, fiquei fotografando-os e gravando alguns videos curtos.

Ali percebi que as fotografias carregadas por Mansur ndo serviriam apenas para sua
apresenta¢do que ocorreria mais tarde na universidade. A cena de seu retorno com as imagens,
ligando diferentes épocas com um mesmo espaco e publico, havia se repetido, assim como foi
relatado em sua entrevista, como uma pratica de seu processo de documentacao e divulgacao.
Havia um compromisso com a imagem e com a historia daqueles sujeitos, uma vez que ele
seguia fotografando a mesma familia ao longo de diferentes geragdes. Seu reencontro,
representou sua relagdo identitiria com as pessoas € com o movimento social, mostrando sua

forma de participacdo na documentag@o de suas historias.

Fig. 62 BUENO, André. Douglas Mansur fotografando irmdos Souza Lima colhendo mexerica, 2019.
Fonte: acervo pessoal.

Em seguida, os filhos nos levaram para conhecer a plantagdo de mexerica da familia.
Continuei a fotografa-los enquanto caminhavam e colhiam algumas unidades. Assim que
retornamos, fomos convidados para um café. Comemos bolo e tomamos suco de maracuja,
também produzidos com alimentos plantados no proprio loteamento. Ao nos despedir,
ganhamos uma sacola cheia de mexericas e fiz uma foto de Mansur com todas as pessoas
presentes. O encontro com essa familia durou cerca de 90 minutos e partimos em dire¢do a

UFSCar.
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Fig. 63 BUENO, André. Douglas Mansur segurando fotos antigas da familia Souza Lima documentadas em
diferentes épocas: acampamento e assentamento, 2019. Fonte: acervo pessoal.

Palestra de Douglas Mansur na UFSCar Sorocaba

Chegamos a UFSCar no inicio da noite. Somente no local soube que sua apresentagdo
faria parte do Abril Vermelho, um evento que tem como objetivo promover o resgate e a
dentincia do massacre ocorrido em Eldorado dos Carajas (PA), em abril de 1996. Em resumo,
sua palestra, com objetivo pedagdgico, envolveria a apresentacdo de seu trabalho e de sua

trajetoria na documentacdo do MST.

Fig. 64 BUENO, André. Douglas Mansur apresenta suas fotografias para alunos da UFSCar, Sorocaba, 2019.
Fonte: acervo pessoal.

Antes de sua apresenta¢do comegar, suas fotografias foram expostas em um pequeno
painel de madeira disposto na entrada do auditério, onde Mansur permaneceu por alguns
minutos conversando com estudantes. Em seguida, o fotografo dividiu a mesa com mais duas

pessoas e palestrou por cerca de uma hora, apresentando suas imagens no teldo. Boa parte de
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sua fala abordou a importancia da fotografia na documentagdo da histéria dos movimentos

sociais. Ao final, respondeu algumas perguntas, tomamos um rapido café e retornamos.

Fig. 65 BUENO, André. Douglas Mansur durante sua apresenta¢do no auditorio da UFSCar, Sorocaba, 2019.

Fonte: acervo pessoal.

9 de novembro de 2019

Thamara Lage em producio fotografica no estidio da Belas Artes

Hoje acompanhei Thamara Lage em uma producao fotografica de moda que, a principio,
por seu carater comercial, ndo me interessou muito. Como ela havia sido convidada por uma
amiga de infincia e seu trabalho visava a divulga¢do de uma nova marca*® de roupas unissex
ou sem género, acabei topando acompanhé-la com o objetivo de observar suas técnicas de
direcdo e conhecer as pessoas envolvidas no trabalho. Afinal, segundo a fotdgrafa, o convite se
deu a partir do contato de sua amiga com suas fotografias publicadas em sua rede pessoal do
Instagram, o que me atraiu saber quais seriam os resultados desse trabalho em termos de
linguagem e estética.

Nosso sabado comecou cedo nos estiidios da Faculdade Belas Artes em Sao Paulo. Ao
chegarmos, percebi que a unica conhecida de Thamara era sua amiga Kitty Binder, a dona da
marca que, curiosamente, havia estudado arquitetura na faculdade e ndo moda. Thamara e Kitty
escolheram juntas um dos trés estiidios que tinha no local, definindo-o pelo tamanho e,

principalmente, pela cor branca do fundo infinito disponivel em um deles.

49 Da marca Kabi. Disponivel em: <https://www.instagram.com/vocekabi/>. Acesso em: 26 ago 2020.
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Uma folha com espécie de roteiro do dia e o briefing da marca indicavam a organizagao
prévia, o teor profissional, mas principalmente as diferentes fungdes e quantidade de pessoas
envolvidas na producdo: fashion design (Kity Binder); stylist e direcao criativa (Luana
Maitelli); hair make up artist e produtor (sem nomes); models (David Souza, Rayssa Resende
e Giovana Proenca); e fotografa (Thamara Lage).

Enquanto toda a equipe se organizava, Lage iniciava sua escolha e montagem de
equipamentos: luzes, tripés, cdmera e lentes. Sem que eu perguntasse, disse-me o tipo de
iluminagdo que pretendia utilizar e o efeito desejado. Até entdo, eu ndo tinha tirado o meu
equipamento da bolsa para fotografd-la. Embora Thamara ja havia informado sobre minha
presenga no estiidio com objetivo de pesquisa, esperei uma oportunidade em que Kitty estava
desocupada e, por prudéncia, expliquei pessoalmente, ¢ em voz alta para que todos ali
escutassem, o meu proposito de observacdo e de documentagdo do processo de trabalho da
fotografa. Kity disse-me para ficar a vontade, assim como os demais pareceram consentir com
olhares e com o gesto da cabeca. A partir daquele momento, continuei a observagdo utilizando

a minha camera.

Fig. 66 BUENO, André. Thamara Lage e equipe de produ¢do no estudio da Belas Artes, 2019.
Fonte: acervo pessoal

Apos fazer testes, Thamara mostrou algumas fotografias para Kitty e para a diretora
criativa, apresentando a iluminacdo e os enquadramentos que pretendia realizar. Recebeu
sugestdes para escurecer o fundo, deixando-o levemente cinza, e apostar em enquadramentos
ousados, o que a levou a fazer alteracdes na iluminacdo e novos testes. Aprovados
conjuntamente as novas referéncias, deu-se inicio & produgdo das fotos em um processo

alternado entre as (os) modelos com diferentes trocas de roupas.
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Fig. 67 BUENO, André. Thamara Lage fotografando no estudio da Belas Artes e apresentando os resultados
para a equipe. Fonte: acervo pessoal.

Numa tentativa de descontrair, bem como de se aproximar e conhecer um pouco da
historia das pessoas fotografadas, Thamara conversava durante a direcdo das imagens. Em um
momento, chegou a sugerir que, ao posarem para a foto, se imaginassem estar em alguma
situacdo cotidiana vestindo aquela roupa, por exemplo, na rua ou numa festa de carnaval. Em
tempos: a fotdgrafa utilizava o proprio corpo e chegava a tocar a modelo com as maos, com o
objetivo de simular a pose desejada. Empolgada, a diretora criativa também interveio com
ideias. As tentativas de direcdo, assim como a musica que tocava no estudio, “quebraram o gelo
e criaram um clima", resultando em performances diante da camera, estimuladas pela
participagdo coletiva. As (0s) modelos pareciam ser profissionais, mas, depois, soube por
Thamara que ndo eram. Uma delas, inclusive, posava pela primeira vez. O restante da equipe,
de vez em quando, olhava as fotografias e também dava seus “pitacos”. Essas interacdes nao
pareceram incomodar a fotografa, pelo contrario. Todo o processo em grupo durou cerca de trés

horas, até¢ que fossemos embora.

Fig. 68 Fig. 70 LAGE, Thamara. Modelos, 2019. Fonte: acervo pessoal da fotografa.
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Durante a volta, enquanto conversavamos no carro, Thamara afirmou que, por ser uma
marca nova, buscava-se, com as fotos, formar uma identidade da marca. Seu relato —
provavelmente, influenciado por outras experiéncias profissionais com moda em um estudio
fotografico no qual ¢ contratada — levou-me a pensar como essa identidade foi construida por

meio da fotografia?

Fig. 69 LAGE, Thamara. Modelo, 2019. Fonte: acervo pessoal da fotografa.

Entendi que se formava ali a identidade da marca Kabi, que acabava de nascer,
influenciada pelas identidades e pelas atitudes das (dos) modelos e demais membros da equipe
que, naquele dia, se prop0s representa-la: ao vestir a marca, ao posar com as roupas, ao fazer a
maquiagem ou ao produzir figurinos e imagens. Destaco o trabalho em grupo que, a meu ver,
buscou junto, por meio da linguagem da moda, dos gestos e da fotografia, expressar e afirmar
valores, diversidade e estilo, com o objetivo de gerar identificag¢do entre o publico.

Embora tenha sido um trabalho encomendado, posso dizer que o conceito ou a imagem
que a marca buscou afirmar, se relacionou com a producao pessoal de Thamara ligada a questao
de género. Portanto, em sintese, a experiéncia de hoje, com todos os sujeitos e processos que
ela envolveu, possibilitou-me observar a construcdo da identidade da marca, mas também dos
individuos e do grupo, apoiada nas atitudes, nos corpos, no protagonismo jovem, bem como na
visibilidade que a linguagem fotografica e a moda, com seus simbolismos, foram capazes de

produzir.
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19 de novembro de 2019

Passagem pela exposicao Retratos de Guerra de Thamara Lage

Thamara havia me avisado que sua série Retratos de Guerra estava exposta no Centro
Cultural Grajaa (SP) e resolvi dar uma passada. Ao chegar, notei que sua montagem tinha sido
feita em um canto do sagudo principal que ndo privilegiava sua visualizacdo. Nao bastando a
disposi¢do das fotografias, havia painéis espalhados pelo espago e com outra producao artistica
que escondiam suas imagens ainda mais.

Lembrei-me que Thamara havia dito que seu pai usou seu conhecimento em marcenaria
para ajuda-la a construir as molduras. Considerando que ele nunca tinha feito esse trabalho, os
resultados de acabamento estavam muito bons. No entanto, ver os Retratos de Guerra fora das
telas de computadores, sobretudo enquadrados e ao lado dos relatos das fotografadas, reforgou,
ainda mais, o sentido que essa série de imagens havia me transmitido: expressdo de angustias,
de dores e de revolta de mulheres. O modelo de moldura em caixa de madeira e vidro “lacrava”
as imagens, remetendo-me a opressdo. Se as marcas de tinta nas faces representadas foram
capazes de esconder marcas da pele, o suporte da exposi¢do, de certo modo, “confinava” as

imagens.
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Fig. 70 BUENO, André. Exposi¢do Retratos de Guerra de Thamara Lage, Centro Cultural Grajau, 2019.
Fonte: acervo pessoal.

Nessa exposi¢do, Thamara ndo apresentou as falas por meio de QR Codes, como ja
havia feito em outras exposi¢des, conforme me contou. A quantidade de textos que
acompanhavam as fotografias, principalmente por suas escalas maiores em relagdo as imagens,

nao soé valorizaram os testemunhos das retratadas, bem como “ofuscaram” os retratos.
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Posso dizer que os diferentes meios de apresentar seu trabalho, seja nas telas digitais ou
em exibicdes presenciais, propiciam diversas sensagdes ao espectador que entra em contato
com suas imagens. O tipo de visibilidade que cada modo proporciona influencia diretamente na
identificacdo com as fotografias, bem como na expressdo das identidades que ela se propde. O
que a minha passagem pela exposi¢do Retratos de Guerra tornou ainda mais evidente € a forte

necessidade da fotografa em dar voz, mas também em falar em conjunto com as fotografadas.

6 de marco de 2020
Encontro com Douglas Mansur e com os musicos Pereira da Viola e Dito Rodrigues na

Camara Municipal de Sao Paulo

Hoje, ao chegar na redacdo da TV Camara Municipal de Sao Paulo, local onde trabalho
como reporter fotografico, fui informado pelo colega fotografo Luiz Franga que Douglas
Mansur estava fotografando no Plenario 1° de Maio, espaco onde as leis municipais sdo votadas
e outros eventos publicos acontecem. Franca sabia que Mansur era um dos fotografos de minha
pesquisa.

Desci até o local e conversei com Mansur, que me informou estar fotografando a entrega
do titulo de Cidadao Paulistano para os musicos Pereira da Viola e Dito Rodrigues, ambos
artistas e militantes do Movimento dos Trabalhadores Rurais Sem Terra (MST). Segundo
Mansur, seu objetivo era dar continuidade a sua documentagao sobre o MST e os artistas, uma
vez que ja os tinha fotografado em outros momentos. A historia me interessou, voltei até a
redacdo para pegar o meu equipamento fotografico e retornei para acompanha-lo.

Passei a fotografar sua movimentacdo no plenario documentando seus personagens
principais. Em um momento mais tranquilo durante o evento, entrevistei Mansur utilizando o
gravador de dudio do meu celular com objetivo de entender um pouco mais como ele conheceu

os artistas e o que o motivou estar ali fotografando.

Conheci o Pereira aproximadamente ha quinze anos atrds em um congresso
do MST, em Brasilia. Eu sempre o via em encontros do MST e de outros
movimentos sociais, sempre animando os eventos com sua musica, € nos
tornamos amigos. O Pereira e o Dito sdo irmdos e sempre levaram o dom da
musica. Eles s@o Quilombolas e sdo comprometidos com a historia e com a
vida dos Quilombos (MANSUR, 2020).

AB. Vocé veio contratado ou esta fotografando por conta propria?
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Nao estou contratado, eu vim fotografar pela historia deles, pois acho
importante essa documentagdo. Assim, eu fotografo com o meu olhar e de
forma mais livre, diferente daqueles que sdo contratados. Hoje de manha,
também estive na Assembleia Legislativa fotografando eles recebendo o
prémio de musica caipira Inezita Barroso [...] acho importante a homenagem
com o Titulo de Cidadao Paulistano para uma pessoa negra, quilombola e que
faz esse trabalho artistico com os movimentos (MANSUR, 2020).

Apos nossa rapida conversa Mansur seguiu fotografando o evento, boa parte do tempo,
com dois tipos de equipamentos: uma camera digital DSLR com lentes intercambidveis e com
um Smartphone conectado em rede de Internet. As fotos do celular foram publicadas em sua
rede social imediatamente apds o seu registro, antes mesmo do término da homenagem, em

uma publicacdo com dezesseis imagens. Aproveitei para lhe fazer mais algumas perguntas:

AB. Noto que vocé tem publicado nas redes sociais quase que diariamente.
Antigamente suas fotos demoravam muito mais tempo para chegar até o
movimento. Fale um pouco sobre isso.

Eu costumo brincar que sou famoso ndo por fazer fotos bonitas, mas por ndo
entregar as fotos (risos). Mas com a Internet eu saio divulgando para as
pessoas pegarem. Isso tornou mais agil a divulgacdo a nivel municipal,
nacional e internacional, possibilitando comentarios nas imagens. Eu sigo
fazendo as exposigdes nas pragas, mas com essas midias se tornou mais rapido
(MANSUR, 2020).

(', Celeiro de Meméria
-4

Sessio solene de entrega do titulo de cidaddo paulistano para os
queridos pereira da viola e dito Rodrigues , pelos vereadores Jair tato
e arselino tato -

Fig. 71 BUENO, André. Douglas Mansur fotografando com aparelho celular, Camara Municipal de Sdo Paulo,
2020. Fonte: acervo pessoal.
Fig. 72 MANSUR, Douglas. Reprodugdo do album de fotos publicado por Douglas Mansur na pagina do
Facebook “Celeiro de Memoria”. Fonte: Celeiro de Memoria.

Observei que a producao do evento, provavelmente orientada pelos vereadores Arselino

e Jair Tatto (PT), proponentes do evento, bem como pelo movimento MST, se preocupou em
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decorar o ambiente com objetos espalhados pelo espaco e em frente a tribuna: roda de carroga,
violas, rabeca, berrante, sela de cavalo, ferro de passar roupa antigo, cubos e chapéus de palha,
além de uma faixa contendo uma fotografia e o nome dos homenageados. Todos esses adornos,
parte deles visiveis nas fotografias de Mansur, se encarregaram de representar a identidade do

MST.

——

Fig. 72 MANSUR, Douglas. Momento da homenagem e sessdo de fotos apos a entrega do titulo de Cidaddo
Paulistano para os musicos Pereira da Viola e Dito Rodrigues, Camara Municipal de Sdo Paulo, 2019.
Fonte: reproducao Celeiro de Memoria.

Enquanto produzia a foto do grupo no espago mais ornamentado, Mansur notou que um
dos homenageados, sem perceber, segurava a sacola vermelha virada para tras, impossibilitando
a visdo da bandeira do MST. Atento a esse detalhe, Mansur fez questao de lhe pedir que virasse
a mesma para frente, demonstrando sua preocupacao em valorizar a visibilidade de um dos
principais simbolos do movimento. Certamente, as sacolas atuam como um elemento de

identificagdo importante, possibilitando a contextualizagdo dessa imagem.

Fig. 73 BUENO, André. Pereira da Viola, Dito Rodrigues e Douglas Mansur ao fundo utilizando seu aparelho
celular, 2020. Fonte: acervo pessoal.
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Por fim, ao ouvir os homenageados Pereira e Dito cantarem, pude entender, a partir de
suas letras e estilo musical, a representagdo de sua obra para o MST. Esperei o término do
evento e pedi a Mansur para fotografid-lo com os artistas homenageados. Conversamos um
pouco e, enquanto Mansur visualizava sua rede social Facebook, fez questao de me apresentar
uma de suas imagens documentada na década de 1980, em que ele aparece em uma ocupacao
no Rio Grande do Sul ao lado de outros dois fotdégrafos: Edison Vara, na época do jornal Zero

Hora, e Z¢, do jornal Correio do Povo. Pedi-lhe para fazer mais um retrato e nos despedimos.

Fig. 74 BUENO, André. Douglas Mansur apresenta imagem publicada na sua rede social Facebook, na qual ele
é retratado ao lado de outros reporteres fotogrdficos na década de 1980. Fonte: acervo pessoal.
Fig. 75 BUENO, André. Douglas Mansur com os artistas homenageados Pereira da Viola e Dito Rodrigues,
Cdamara Municipal de Sdo Paulo, 2020. Fonte: acervo pessoal.

9 de junho de 2020
Intervencido fotografica com Marcos Palhano: um retorno a Semana da Consciéncia

Negra

Hoje, ao buscar imagens em meus HD's, encontrei fotografias antigas de um processo
fotografico que vivenciei em campo com Marcos Palhano, em novembro de 2015. Na época,
fui convidado pelo Centro Cultural Grajau para realizar uma colagem fotografica em um evento
relacionado ao Dia Nacional da Consciéncia Negra. A ideia era produzir um painel fotografico
com tematica relacionada ao povo negro, por meio da técnica de lambe-lambe, uma pratica de
intervengdo urbana com cartazes fotograficos impressos e colados, que venho aplicando nos

ultimos anos em espagos publicos. Aceitei o convite, mas entendi que nao me faria sentido colar
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imagens apenas de minha autoria. Convidei o fotégrafo Marcos Palhano para participar da agao
com sua presenga e imagens. Eu apenas serviria o meu conhecimento técnico da colagem, mas

as fotografias seriam de sua autoria e escolhidas por ele.

Fig. 76 PALHANO, Marcos. Intervengdo fotogrdfica no I Festival das Culturas Negras realizado por Marcos

Palhano e André Bueno, Centro Cultural Grajau, SP, 2015.Fonte: acervo pessoal de André Bueno e Marcos
Palhano.

Palhano definiu um conjunto de seis fotografias de suas documentagdes, sendo: uma de
um quilombo em Sao Luis do Maranhdo de sua série Negras Raizes, quatro do Tambor Mina e
uma da cultura popular do Bumba-meu-boi. Colamos as imagens juntos em uma espécie de
mosaico composto por recortes, sobre uma parede branca e livre de qualquer imagem,
acompanhados de alguns transeuntes que nos observavam e em tempos nos questionavam sobre
0 que se tratavam as fotografias, em um processo que durou todo o dia. Também levei algumas
poucas imagens de minha autoria e, ao final, as recortamos de forma fragmentada formando as
palavras "Brasil Afro", que foram coladas por tltimo, sobrepondo o trabalho.

Lembro-me que conversamos bastante sobre as historias das imagens e de seus
personagens representados. Inclusive, algumas delas foram retomadas durante a entrevista que
realizei recente, também apontada nesse diario. A interven¢do fotografica medindo
aproximadamente cinco metros de altura por quatro de largura permaneceu no local por dois
anos. Pude retornar ao espaco algumas vezes. Em uma delas, deparei-me com outra imagem
sobrepondo completamente as de Palhano, fazendo-as desaparecerem. Mostrava-se para mim,
mais uma vez, a efemeridade desse tipo de intervengao fotografica em espacos publicos. No

entanto, a identidade afro ainda permanecia no local, agora com um enorme retrato de uma
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crianga negra, também colado com a mesma técnica. E possivel que o sentido que fixamos
juntos naquela parede tenha influenciado — ou ndo — na escolha da nova fotografia, promovendo
sua continuidade em uma relagdo direta com o povo negro retratado, por meio de imagens que,
de certa forma, carregam a mesma identidade. Ao me informar, soube que o retrato era de
autoria de Julio Torres, um fotégrafo da regido que também documenta o povo negro em

diversas situagdes cotidianas, sobretudo ligadas ao movimento hip hop.

@) debischaves * Seguindo

Centro Cultural Grajau

Fig. 77 TORRES, Julio. Painel fotografico de Julio Torres sobreposto ao de Marcos Palhano. Fonte: imagem
cedida por Julio Torres reproduzida do Instagram @debischaves

Anexo 2
Entrevistas

Entrevista com Douglas Mansur

Nome completo: Douglas Amparo Mansur

Local de Nascimento: Timburi (SP)

Ano de Nascimento: 1957

Local da entrevista: Sindicato dos Jornalistas de Sao Paulo

Data da entrevista: 12/11/2018
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Entrevista gravada em 4udio e transcrita

André Bueno (AB) - Quando vocé comecou a fotografar?

Douglas Mansur (DM) - Comecei a fotografar com quinze anos com uma maquina Instamatic
155 (Kodak) que minha mae me deu. Eu fotografava o cotidiano e tinha a fotografia como
memoria, ndo com a mesma consciéncia que eu tenho hoje, mas eu sempre tinha a ideia de que
um dia aquelas fotos iriam servir. Aos dezoito anos entrei no seminario e comecei a fotografar

a turma do semindrio e em seguida os movimentos sociais e religiosos.

AB - Foi a partir da sua entrada na Igreja Catolica que iniciou a sua documentacgio
fotografica sobre os movimentos sociais?

DM - Sim, foi ai que eu comecei, a maioria dos movimentos eram ligados a igreja. Mas antes
daigreja eu era coordenador de um grupo de jovens no colégio Padre Moye no Bairro do Limao,
onde eu estudava. Arrecaddvamos roupas e alimentos e entregavamos na Vila Santa Maria, um
bairro que estava se formando perto da Zona Norte, na época uma ocupacdo. A primeira vez
que eu fui nessa ocupacdo eu ja fiquei por la e passei a ir toda semana, desenvolvi amizades e
comecei a trabalhar com eles. Foi a partir desta vivéncia que eu tive meu primeiro envolvimento

com comunidade. Eu estava no segundo ou terceiro ano do colégio, tinha 16 ou 17 anos de

1dade.

AB - Que tipo de trabalho vocé fazia nessa comunidade? Vocé fotografava?
DM - Tratava-se de um trabalho politico, eu ndo levava camera fotografica. Eu conversava

muito com as pessoas, procurava levar animo, esperanga e falava de filosofia.

AB - Vocé era um educador nao formal?

DM - Sim, era um trabalho de educagao nao formal.

AB - Fale mais sobre sua participacio no seminario.

DM - Entrei no semindrio com dezoito anos. Nessa época comecei a fazer um trabalho com as
pastorais. Foi ai que eu entrei na pastoral de direitos humanos que fazia um trabalho com
pessoas dependentes quimicos. Nessa época eu vendi um terreno que minha mae deixou e
comprei uma maquina fotografica com mais recursos e comecei a fotografar os movimentos

sociais e eclesidsticos. Na igreja eu fazia um trabalho junto com a pastoral com dependentes e
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doentes, além de dar formacdo nas comunidades. Nesse periodo eu estudava faculdade de

Filosofia e depois ingressei na Teologia.

AB - Vocé teve influéncias para entrar no Seminario?

DM - Fui influenciado por Francisco Falconi, que era padre e meu professor de filosofia. Eu
sempre gostei da Igreja, desde muito crianga eu ja ia para a igreja. Quando eu tinha uns 6 anos
eu morava numa cidade pequena e ja acompanhava o padre quando ele visitava as casas. Eu

sempre tive essa parte ecuménica comigo, acho que essa foi minha formacao.

AB - A fotografia era uma atividade paralela a sua atuagio na igreja e Pastoral de Direitos
Humanos?

DM - A minha formacao foi sempre como educador através da Biblia na politica, mas eu tinha
a fotografia como instrumento pedagdgico, mesmo sem perceber que era um instrumento
pedagodgico, para conscientizar € mostrar que a histéria ndo comecgou com a gente. Por volta de
1982 comegou em Sao Paulo as ocupagdes urbanas e como eu participava dos movimentos de
Direitos Humanos passei a registrar essas ocupagdes na Zona Leste, onde acompanhei uma boa
parte delas. Em 1983 teve o encontro de formagio da Central Unica dos Trabalhadores (CUT)
em Sao Bernardo do Campo. Eu fui fotografar por conta propria e conheci a Nair Benedicto, a
Vera Urses e também a Renata Falzoni, a quem devo muito minha formacgao sindical. Nessa
época também comecei a fazer amizades com os reporteres fotograficos e passei a levar minhas
fotos para o Diario Popular. Muitas vezes eles revelavam meu filme, publicavam e depois me
davam outro filme. Era uma forma que eu tinha para manter o contato e divulgar os movimentos
sociais. Embora neste momento eu ndo tinha inten¢do de sair da igreja e ser um repOrter
fotografico profissional, seguia fazendo esse trabalho. Comecei também a ter contato com a
Comissdo Pastoral da Terra (CPT) e passei a fotografar as Romarias da Terra em Goids, Santa
Catarina, Rio Grande do Sul, Parand e Sao Paulo. Foi nesse intermédio que eu conheci o

Movimento Sem Terra. Eles me pagavam a passagem, me davam os filmes e depois eu revelava.

AB - Vocé era contratado pelo Movimento Sem Terra?

DM - Eu ndo era contratado. Se eu estava fotografando uma ocupagdo urbana, alguém que sabia
me dava um filme. O fotégrafo Jorge Aratjo foi um dos que me deram filmes. Naquela época
o movimento ndo tinha muita estrutura e tinha lugares que precisava se locomover de carro.
Quando eu ia para Santa Catarina eu entrava em contato com fotografos conhecidos de 1a:

Rangel, Z¢ e outros, e também com o jornal Correio do povo. Eu ia no jornal e eles revelavam
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o meu filme, faziam a folha de contato e divulgavam no jornal. Se eu estava em Goiania eu ia
no Popular e também no amigo fotografo Mayeda, ele me ajudava a revelar os filmes. Depois
de um tempo passei a enviar fotos também para o jornal O Sdo Paulo, que era um jornal da
igreja. Eu fotografei as primeiras caminhadas, o primeiro congresso do movimento e comecei
a participar dos acampamentos. Em 1987, ja depois de ter registrado as romarias e alguns
acampamentos em Sao Paulo, combinei com o movimento e ja tinham pessoas me esperando
nos cinco Estados sabendo que iriam me levar para fotografar. Eu percorri documentando, em
aproximadamente um meés, todos os acampamentos em S3o Paulo, Espirito Santo, Bahia,
Sergipe e Paraiba. Estava se formando o Movimento Sem Terra no Nordeste. Eu fui fazendo
amizades dentro do movimento. Eu chegava no acampamento e falava para as familias: “me
chamo Douglas Mansur e registro o movimento, o dia em que vocés estiverem assentados vocés
me cobram essas fotos”. Eu fazia amizades e ¢ assim até hoje. Eu sempre acreditei que o
movimento iria crescer, eu sempre tive na minha cabega que a fotografia ia servir para mostrar
a historia daquelas pessoas e a minha historia como fotografo, porque em um clique voc€ mostra
a historia do fotografo, a histoéria do movimento, a histéria do municipio onde o acampamento
ou assentamento estava, a historia do Estado e a histéria do Pais. Em um clique vocé tem a

historia de muitas pessoas.

AB - Vocé ja tinha essa consciéncia sobre a fotografia?
DM - Eu passei a ter essa consciéncia depois. E preciso cuidar bem da imagem, pois vocé esté
documentando a histoéria de pessoas que estdo formando o movimento. Eu faco as fotos das

pessoas contando a historia dos movimentos, pois sem pessoas ndo existe 0 movimento.

AB - Quantos filmes em média vocé fotografava por acampamento?
DM - Depende dos filmes que eu ganhava. Nao me lembro, mas acho que uns 20 filmes PB

para toda a viagem, uns 4 a 5 filmes por acampamento.

AB - Voce revelava os filmes durante a viagem?

DM - Esses eu revelei em Sao Paulo depois de um més, quando voltei de viagem. Quando
voltamos, tinha um padre holandés ou escocés chamado Giinther que me convidou para divulgar
o Movimento Sem Terra na Europa. Eu ampliei 400 fotos para 10 exposi¢des, sendo 40 fotos
para cada uma que iria percorrer na Europa. Eu ampliei todas essas imagens em casa e o padre

levou para divulgar o movimento. Até hoje essas fotos percorrem por ai. Essa foi uma das
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primeiras exposigdes que nods colocamos na Europa, foi feito também um livro que tem bastante

fotos minhas para divulgar o movimento fora do pais.

AB - Essas imagens também retornaram para o movimento de algum modo?

DM - O que eu fazia muitas vezes era o Varal da Reforma Agréria, eu ampliava e levava as
fotos para as pracas e discutiamos sobre os frutos e a importancia da reforma agraria e o que
era 0 Movimento Sem Terra. Entregar as fotos para as pessoas eu nunca prometi. Eu sempre
brinco que tem pessoas famosas por fazerem belas fotos e eu sou famoso por ndo entregar as
fotos (risos). Eu tenho uma foto de uma crianga que eu entreguei somente depois de 18 anos.
Eu ndo tinha uma estrutura para ampliar e entregar, hoje eu publico no Facebook e a turma pega
14, mas sempre reclamam que esta demorando (risos). Durante uma caminhada que fizemos em
Mato Grosso do Sul, em 1991, caminhei com o movimento fotografando durante um dia, depois
fui para Campo Grande e me encontrei com um colega, revelamos, ampliamos as fotos e
fizemos uma exposicao na cidade, esperando e conscientizando as pessoas que iria chegar a

caminhada. Essa caminhada levou uma semana.

AB - Vocé era um militante do movimento?

DM - Eu ndo era um militante no sentido de participar de todas as reunides, mas eu era
comprometido. Vou te dar um exemplo: alguns fotdgrafos reclamam quando o movimento nao
os avisa com antecedéncia que ird acontecer uma ocupacao. Eu nunca tive essa preocupagao de
que o movimento teria que me avisar, pois eu sei que eu vou fotografar aquilo pelo resto da
minha vida. Entdo eu sempre entendi que se eu realmente quisesse saber todos os horarios eu
teria que ser um militante, passar noites sem dormir, estar sempre nos acampamentos e ter uma
outra relagdo. Mas sempre quando o movimento precisava eles me chamavam e eu sempre

estava a disposi¢do do movimento.

AB - O movimento reconhecia a importancia das suas fotografias?

DM - Até hoje reconhecem. Eu sempre deixei claro que eu sou fotégrafo e que ndo estava la
para ajudar na organiza¢do do movimento, mas que eu estava para apoiar na imagem do
movimento. Eu fui aceito no movimento por ser fotografo e por documentar o movimento por

meio da fotografia.

AB - Posso te chamar de fotografo do Movimento Sem Terra?

DM - Sim, pode.
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AB - Vocé também fotografa outros movimentos sociais além do Movimento sem Terra,
fale sobre esses outros trabalhos.

DM - Eu fotografava os congressos e encontros nacionais do MST. Por volta de 1995 o
movimento ja estava em varios estados e a estrutura melhor. Chegou uma hora que o movimento
cresceu muito, ao ponto que eu ndo consegui acompanhar com a mesma periodicidade. Eu
também fotografei outros movimentos como o Movimento dos Atingidos pela Barragem
(MAB), fotografei as primeiras reunides do Partido dos Trabalhadores (PT), os movimentos da
Igreja, os movimentos eclesiasticos como o Conselho de Missionarios (COMLA), as
Comunidades Eclesiais de Base (CEBs), os encontros ecuménicos, de Direitos Humanos, o
Movimento Campesino (MCP), os movimentos sindicais e outros. A medida que os
movimentos surgiam eu ia tentando documentar a histéria deles, mesmo que ndo me
contratavam, eu ia por conta para ter esses registros. No Paraguai eu fotografei uma das
primeiras ocupagdes do MST, eu e a Céssia Cortez, e voltei 14 em 2003 para reencontrar essas

familias fotografadas.

AB - Estou entendendo que o seu trabalho fotografico era feito como uma documentacio
pessoal e para os movimentos sociais, como uma atividade que acontecia em paralelo a
sua atuacio na igreja e com os Direitos Humanos. Teve algum momento nessa trajetoria
em que vocé se tornou um fotégrafo profissional?

DM - Quando eu sai da Igreja, em 1988, eu passei a me dedicar so6 a fotografia. Eu trabalhei no
Diario Popular, depois no jornal O Sdo Paulo (jornal da Igreja), e até hoje me dedico s6 a

fotografia.

AB - Ao longo da sua carreira vocé documentou cada movimento social em periodo
especifico ou todos simultaneamente?

DM - Eu procuro sempre acompanhar os movimentos simultaneamente. Meu projeto de vida ¢
documentar os movimentos sociais, sindicais e religiosos. Eu despertei essa visdo a partir da
agéncia F4, na época com a Nair Benedicto, Jodo Roberto Ripper e Juca Martins. Na época eu
olhava eles fotografando os movimentos de saide e moradia, o que me inspirou a documentar
os movimentos sociais. Eu continuo fotografando os movimentos até hoje, passei pela
fotografia Preto & Branco, pela colorida e depois pela digital. Eu cheguei a ficar um més
fotografando indios em Ronddnia, mas este trabalho foi algo mais especifico e ndo consegui

acompanhar. Fomos para ficar uns 10 dias, mas passamos um més fotografando varias tribos,
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pois estavamos formando a Coordenacao das Organizacdes Indigenas da Amazdnia Brasileira

(COIAB). Percorriamos para organizar as nagdes indigenas e formar a nova conferéncia.

AB - Vocé chegou a fazer algum curso de fotografia?

DM - Fiz um no Museu Lasar Segall na década de 80, com Anténio Carlos D' Avila, onde
aprendi a revelar e a ampliar. Na drea académica no inicio dos anos 2000, fiz aula com o Boris
Kossoy durante o meu mestrado. Minha pesquisa foi relacionada a importancia da fotografia na

documentacdo dos movimentos rurais no Paraguai e no Brasil.

AB - Além da técnica, 0 que mais na sua opinilo ajuda o fotografo a ver?

DM - Todos nos fotdgrafos precisamos ter um projeto. A maioria dos fotografos tem um
projeto, € se ndo tem precisa ter. A pessoa pode fotografar de tudo, mas ela precisa se
especializar, seja no esporte, na natureza, na moda ou nos movimentos sociais. O fotégrafo
precisa ter parametros para se especializar e se tornar referéncia. Por exemplo, quando falam
em Movimento Sem Terra, eu sou uma referéncia, pois venho desde o inicio documentando.
Isso vocé vai conquistando. O que diferencia um fotdgrafo do outro ndo ¢ apenas ele ir 14 e

fotografar, mas ter uma cumplicidade com as pessoas que vocé fotografa.

AB - Como se da a cumplicidade por meio da fotografia?

DM - A cumplicidade se d4 em dois momentos, na hora que vocé faz amizade e quando vai
fotografar. Eu nunca cheguei e ja fui fotografando, a ndo ser em um caso de despejo. Eu penso
assim, primeiro a amizade, porque eu vou fotografar isso pelo resto da minha vida e pelo resto
da vida da pessoa. A outra ¢ ter uma clareza em divulgar a histéria da pessoa divulgando a
histéria do movimento. A fotografia informa, forma e gera uma conscientizagdo. Esse tripé da

fotografia ¢ muito importante para mim.

AB - Vocé fala em divulgar a historia do fotografado e do movimento social. Essa historia
¢ sua também?

DM - Sim, ¢ minha, ¢ a historia do fotégrafo. Quando eu fago a foto eu fotografo a minha
histéria como fotografo, a histdria da pessoa, a historia do movimento, a histéria do bairro, da

cidade e do pais, tudo em uma foto so.

AB - O que mais te atraiu nos movimentos sociais? Foram as relacdes ou vocé tinha

alguma pergunta?
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DM - Eu nunca tinha uma pergunta, eu tinha uma resposta, que era o quanto a fotografia era
importante para divulgar o movimento. Eu achava que as historias dos movimentos eram pouco
documentadas, como ainda sdo até hoje. Nos fotografamos os grandes encontros, mas o dia a
dia, as pequenas reunides, isso € o que vai movimentando o movimento e fazendo a histéria do
movimento. Eu sempre tive essa preocupacdo de que se ndo tem ninguém fotografando, eu

preciso ir 1a fotografar.

AB - Como sua fotografia foi usada por vocé e pelo movimento ao longo do tempo?
DM - Através de exposi¢des, de livros, na imprensa, no mundo académico, em discussdes em

sala de aula. Eu sempre deixo livre para as pessoas usarem as imagens conforme sua realidade.

AB - Vi na sua biografia que vocé também foi professor de fotografia.

DM - Sim, ¢ verdade.

AB - Vocé dava aulas dentro do Movimento Sem Terra?

DM - Eu sempre dei cursos de formagdo mostrando ndo s6 a parte técnica, mas a importancia
da fotografia na documentagao. Trabalhei com as criangas do MST. Em uns anos nés formamos
muito o MST, eu dava formagao de fotografia, outras pessoas de redagdo, arte, politica, era uma
semana de formagdo do movimento. Eu sempre dei formagdo, com o Centro de Direitos
Humanos, com jovens em liberdade assistida, também nos bairros, em escolas junto com
professores, as vezes montava laboratorio de ampliacdo, revelacdo e técnica de pinhole. Eu

sempre tive a preocupacao em formar as criangas.

AB - Gostaria que falasse um pouco sobre suas técnicas fotograficas de trabalho.

DM - Eu sempre trabalhei com o instrumento que eu tinha, eu aprendi a fotografar com uma
lente 50mm. No centro de Sao Paulo em 1983, teve manifestagdes que duraram trés dias, com
conflitos entre office boys e a policia. Eu fotografava aquilo com uma 50mm, eu tinha que

chegar perto e isso me fez quebrar um pouco do medo.

AB - A sua fotografia ¢ sempre produzida de muito perto. Vi fotos suas de mae
amamentando, de familias acampadas dentro das barracas nos acampamentos, além de
uma série de retratos. Parece haver uma cumplicidade das pessoas que vocé fotografa.

DM - H4 uma confianga também. Eu tenho fotos que eram para serem divulgadas e outras para

serem registros. Algumas imagens sdo da organizacdo, eu registrava, mas eram da gente.
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Enquanto outras eram para divulgar. Eu sempre tive essa preocupagdo com a seguranga € a

consciéncia de que algumas fotos ndo eram para serem divulgadas naquele momento.

AB - Seu engajamento fotografando os movimentos ao longo dos anos acaba te colocando
dentro dos movimentos, com um olhar de dentro. Quando vocé fala sobre o seu trabalho,
muitas vezes vocé diz “nés”, “nossa historia”. Isso mostra um sentido claro de troca e
pertencimento.

DM - Eu sempre tive a preocupagdo em mostrar a evolu¢do dos movimentos. Hoje em dia eu
fago algumas criticas aos que documentam movimentos sociais s6 caminhando, ocupando e
apanhando, e esquecem que ao longo de 30 anos se produziu muita coisa. Eu acho que
documentamos pouco os frutos das ocupacdes e que hoje sdo assentamentos que produzem
muito, isso falando s6 do MST, fora os frutos dos outros movimentos. Eu sempre me preocupei
com o que eu ia divulgar do movimento. Até um boné que a pessoa estava usando que continha
alguma propaganda ou marca escrita que ndo condizia com a mensagem que eu queria passar.
Embora eu nunca interferisse na roupa que a pessoa vestia, eu sempre me preocupei com o que

eu ia fotografar.

AB - Considerando sua preocupacio com a imagem do movimento, houve conversas entre
vocé e 0 movimento sobre o simbolismo das suas fotografias, bem como sobre as escolhas
das imagens?

DM - Eu sempre converso, mesmo que eles ndo me obedecam (risos). Essa questdo da imagem
¢ fundamental para ndo divulgar uma coisa que ndo ¢. Por exemplo: eu nunca montei uma
situagdo para fotografar, mas eu ja vi uma foto do Incra de outro fotégrafo onde aparece um
cara no meio de um mandiocal com uma foice. Trata-se de uma montagem malfeita, porque no

meio de um mandiocal vocé nunca vai usar foice.

AB - Como vocé costuma guardar suas fotografias.

DM - Eu tenho 14 os arquivos, organizado ou ndo, mas esta 1a. As fotos vao marcar a historia
dos movimentos. Eu acho que os movimentos sociais armazenam pouco as imagens. A gente
ndo tinha essa politica de armazenamento das imagens e essa ¢ uma preocupag¢do. Hoje em dia,
na era digital, pior ainda. Vai ser uma era em que a gente vai fotografar muito, mas que vai ser

pouco armazenado.
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AB - Para encerrarmos esta parte e olharmos as imagens impressas que vocé trouxe,
gostaria de falar mais alguma coisa?

DM - Uma vez um professor em um assentamento, durante o periodo em que eu estava fazendo
a minha pesquisa de Mestrado, ao apresentar para ele minhas fotografias do Movimento Sem
Terra, me disse que aquelas fotos eram as unicas imagens daquele local e época, e que se nao
fosse minhas fotos 0 movimento ndo teria uma identidade. Foi um momento de identifica¢ao
com as fotos e comigo. Isso refor¢ou para mim a importancia da fotografia na documentacao

de um pais, como instrumento pedagdégico e como memoria.

Segunda entrevista com Douglas Mansur

Por telefone e gravada em audio na data: 24/07/2020

André Bueno (AB) - Vocé vé o seu trabalho mudando ao longo do tempo do ponto de vista
estético?

Douglas Mansur (DM) - Acho que todos nos fotografos passamos por mudancas na parte
estética e técnica, vamos descobrindo novas tecnologias e formas de trabalhar a iluminagao, a
abertura, enfim. As conversas com outros fotografos também sdo importantes para que isso
acontega. Tem fotografos que s6 cuidam da estética e chegam a ficar horas esperando a luz. E
um tipo de estética. A minha preocupagdo era mais a pessoa em si. Hoje em dia, eu tenho um

pouco mais de paciéncia de divisdo e de composicao da luz.

AB - Entao posso dizer que sua estética ¢ mais baseada nos acontecimentos e nas pessoas
do que na propria composicao de luz, contrastes, cores etc.?

DM - Sim. Nao que eu ndo entendesse ou ndo achasse importante a composi¢do, mas 0 meu
olhar era voltado para as pessoas e para os momentos. Eu acho que a estética e a composi¢ao
de luz era uma preocupac¢do maior na época dos filmes PB (Preto & Branco) e cromo,
principalmente para quem tinha um olhar mais voltado para a iluminacdo, diferente do digital,

que podemos trabalhar mais posteriormente no tratamento das imagens.

AB - Sua preocupacgio técnica para se chegar numa estética desejada era maior na época
do analdgico ou do digital?

DM - Eu sempre me preocupei, até hoje.

161



AB - Considerando que vocé passa décadas fotografando os movimentos sociais, entendo
que isso faz parte da construcio de sua identidade fotografica autoral. Ou seja, eu consigo
te identificar a partir do que vocé fotografa e do seu envolvimento. Vocé tem a
preocupacio em construir a sua identidade autoral a partir de um tema, de uma estética
ou de um engajamento?

DM - Sim, eu sempre tive essa preocupacdo. Eu passei um tempo fotografando outras coisas,
mas o meu olhar sempre foi voltado para os movimentos, ¢ uma coisa minha. Hoje em dia, noto
varios fotografos produzindo muitos bonecos (fotos fechadas) sobre os movimentos, pois sao
imagens que normalmente a imprensa pede. Sdo imagens bonitas. Mas, eu sempre tive a
preocupacdo de fotografar as pessoas dentro de um conjunto (contexto). Por exemplo, teve uma
passeata das mulheres indigenas em Brasilia. A maioria das imagens eram das pessoas em si,

mas nao da multiddo. Isso para mim ¢ um outro olhar e uma outra estética.

AB - Eu entendo que o Sebastido Salgado tem uma identidade fotografica engajada,
porém muito mais estética. Ou seja, ele nio tem um engajamento a longo prazo como o
seu.

DM - Uma vez eu levei as fotos dos movimentos para uma exposi¢do na Suica. L4, um dos
comentaristas em um programa (de televisdo) fez uma compara¢ao do meu trabalho sobre o
MST com o trabalho do Salgado, enquanto outro destacou as diferengas, informando que a
minha documentac¢do tinha uma continuidade, diferente do Salgado que o fotografou por um

determinado momento.

Entrevista com Marcos Palhano

Nome completo: Marcos Leandro Lago Palhano

Local de Nascimento: Sao Luis (MA)

Ano de Nascimento: 1977

Local da entrevista: Escola de Comunicagoes e Artes da USP
Data da entrevista: 26/03/2019

Entrevista gravada em 4udio e transcrita

André Bueno (AB) - Quando vocé comecou a fotografar?
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Marcos Palhano (MP) - Comecei no ano de 2005 quando eu ainda morava em Sao Luis do
Maranhao durante um curso bésico de fotografia que fiz om o professor José Luiz Cavalcante.
Nesse curso aprendi um pouco de tudo: tipo de cdmera, velocidade, diafragma. Esse foi o meu

primeiro contato com a linguagem fotografica e com o laboratério fotografico.

AB - O que te levou a fazer o curso?

MP - Eu fiz em uma época bem doida da minha vida. Nesse periodo eu estava desempregado,
tive o meu primeiro filho e as coisas estavam bem corridas. Comecei a fazer o curso como uma
forma de me ocupar. Eu deixava meu filho na escola e ia para o curso. Eu fiz o curso de curioso,
mas comecei a me interessar por fotografia. Logo depois do curso comecei a correr atras. Como
tu mesmo, eu vim de uma velha escola de filme (negativo) com erros e acertos. Eu lembro que
minha primeira cdmera eu comprei com R$ 500 que o meu pai disponibilizou para o meu irmao

e para mim, eu tenho ela em casa até hoje.

AB - Voce teve influéncias de outros fotografos?
MP - Nao, ninguém da minha familia fotografava. Eu costumo dizer que ndo me baseio muito
em influéncias. Minhas influéncias sdo o meu meio, um pouco da minha familia, das vivéncias

que eu tive dos lugares que eu passei, a cultura da minha cidade.

AB - Mas até hoje é assim?
MP - Sim, até hoje. Um colega costumava dizer: “Ld vem ele com os regionalismos dele”. Eu

sou muito regional mesmo. Talvez isso seja uma forma de me fortalecer, sabe!

AB - Fale um pouco mais sobre isso.

MP - Uma das primeiras coisas que eu comecei a fotografar foi o Bumba-meu-boi que eu nao
tinha interesse. Vendo a minha mae indo para o Bumba-meu-boi, também comecei a ir, ver
mais de perto e também a fotografar. Nesse meio tempo eu j& vinha procurando essa coisa da
identidade e também me questionando sobre muitas coisas. Entdo, comecei a debandar para
esse outro lado, acabei saindo do segmento religioso oriental, que era a igreja Messidnica
frequentada ha muitos anos por minha mae e minha avo, e achei a minha identidade dentro da
manifestag¢do afro religiosa. Passei entdo a procurar mais coisas relacionadas a cultura negra,
ao meu povo e a minha familia. Quando crianca, eu sempre ia para o municipio de Codo
(Maranhao), que era onde vivia a familia de meu pai. Eu transitava entre Codé e Arari, que era

a regido de minha mae. De um lado mais negro e do outro negro e indio. Nessas idas eu via
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muito a unido do povo e as saidas da minha tia de madrugada para ir aos terreiros. Depois de
muitos anos, acho que em 2005, eu fiz uma viagem para o Maranhdo e perguntei para ela: “Tem
uma coisa que sempre vem na minha cabega e que eu me lembro desde moleque, eu sempre via
vocés sairem por volta da meia noite e chegarem de manhd cedo, onde vocés iam? Ela ficou
enrolando até que disse: “A gente ia para o terreiro”. Acho que vé-las desde a infincia
frequentando essa coisa de terreiro, essa coisa de preto, saber que o meu avo veio da lavoura, e
o fato também de ver minha mae gostar da brincadeira do Bumba-meu-boi, sdo coisas que me
influenciaram. Eu fui me aproximando mais do Bumba-meu-boi e comecei a perceber as
vertentes que tinha dentro dele: negra, india, além dos batuques dos sotaques de cada
brincadeira. Acho que essas coisas comegaram a me chamar e eu passei a procurar saber mais

sobre as raizes dessas manifestacdes que muito me identifico.

AB - Por que vocé acha que suas tias nao falavam onde iam? Sera que tem alguma relacio
com discriminacao?

MP - Nio sei se ¢é por isso, mas elas nunca falavam isso na familia. Acho que sempre foi aquela
coisa escondida sabe, tu nunca fala o que tu faz, da onde tu vem, uma coisa que eu vejo muito
no interior. A minha avo por parte de mae era de terreiro e eu vim saber depois de grande. As
minhas tias frequentavam e elas me falaram depois que eu insisti muito. A minha mae tem
ligacdo com religiosidade afro, meu irmao também, mas sdo pessoas que nunca seguiram. Essa
questao também era pouco falada dentro da familia. Ao contrario, sempre tentaram esconder ou
me levar para um outro segmento religioso, mas nunca para o segmento afro. Entdo, o meu
rompimento com a Igreja Messidnica foi justamente por essa procura de lagos com meus

antepassados.

AB - O fato de ter comecado a fotografar o Bumba-meu-boi mudou o seu olhar para a sua
religiosidade ou ancestralidade?

MP - Sim, porque o Bumba Boi tem as trés vertentes: o negro, o branco e o indio. O negro com
o Bumba Boi sotaque de zabumba, que ¢ um sotaque mais frenético, mais rdpido e bem mais
africano. Tem o Bumba Boi sotaque da Ilha e que a gente também chama de sotaque de matraca,
que ¢ um sotaque mais indigena e mais cadenciado. Tem o Bumba Boi de Orquestra que a gente
chama de Bumba Boi de branco onde todo mundo assiste sentadinho e algumas pessoas
dangam, ele ¢ mais difundido em municipios como Morros e Axix4, no Maranhdo. Também
tem o Bumba Boi de Costa de Mao, que € um sotaque quase perdido em que as pessoas tocam

com a costa da mao em um pandeiro.

164



AB - Vocé ja fotografou todas essas vertentes do Bumba-meu-boi?
MP - S6 ndo fotografo o Boi de Orquestra (Bumba-meu-boi de Branco). O Bumba Boi foi o

que me levou e me abriu para outras vertentes da cultura negra.

AB - No comeco, 0 que mais te fez continuar fotografando o Bumba-meu-boi, o interesse
pela cultura ou pela fotografia?

MP - Acho que foi mais a necessidade de aperfeicoamento, eu ia fotografando e me
aperfeicoando. No comeco eu queimei muitos filmes, acho que tenho mais erros do que acertos,
inclusive eu guardo eles até hoje. Minhas primeiras fotografias analdgicas foram experimentos
e 0 Bumba-meu-boi foi minha matéria prima de experimento. A cada ano que eu fotografava
eu queria fotografar melhor e errar menos, eu queria tentar fazer aquela imagem aparecer no

filme. Eu fui buscando a minha estética no negocio.

AB - Vocé encontrou a sua estética?

MP - Agora vocé me fez lembrar da fala de uma figura que, ao olhar os meus trabalhos sobre
religiosidade do Tambor de Mina, me disse que as fotos ndo tinham uma pléstica. Eu até me
perguntei que plasticidade seria aquela que o meu trabalho ndo tinha. Em compensacao, o
sujeito, que também comentou ter vontade de fotografar a mesma coisa que eu, nunca tinha
fotografado sequer um terreiro, como € que pode! (risos) A estética ¢ uma coisa tao abstrata, eu

ndo sei se tenho uma estética. Eu nao saberia te dizer.

AB - Existe uma busca por identidade pessoal e a0 mesmo tempo por identidade estética
em seu trabalho?

MP - Eu acho que ¢ a estética negra, acho que ¢ isso! Tem uma busca pessoal, mas talvez eu
faga isso indiretamente ou inconscientemente, talvez eu seja induzido a fazer isso. Tem sim a
busca pela estética negra, aquela coisa unica, até porque o Bumba-meu-boi do Maranhao tu nao
vé em nenhum outro lugar do Brasil. O Bumba Boi de Alagoas, as brincadeiras do Boi Mamao,
ndo tem nada igual. Tem muito canutilho, muito paeté, muito brilho, muita coisa rica, tudo

muito feito a mao. Acho que tem sim uma identidade propria e uma estética propria

AB - Por que vocé acredita que a busca por identidade pessoal pode ser inconsciente?
MP - Naio sei, ¢ meio dificil falar sobre isso, sdo coisas que eu nunca falei. Eu deixo mesmo

fluir, essa questdo ¢ meio profunda.
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AB - Vocé mais vive ou fotografa a sua cultura?

MP - Tem um tempo que eu ndo vou ao terreiro, mas acabo vivendo dentro de casa, tentando
direcionar minha filha. Mesmo ndo tendo o contato tdo direto, também estou sempre
conversando com o Leonardo, o irmao dela mais velho. Eu acho que eu vivo isso todos os dias.
O racismo esté ai todo dia, ndo adianta tu dizer que ndo existe, eu vejo isso todo dia, seja num
pequeno gesto ou num grande gesto. T4 ai sim. Eu vivo e discuto. Nao tenho fotografado tanto,

apenas um pouco com celular, de uma forma diferente.

AB - Vi que seu trabalho nio se concentra apenas no Tambor de Mina. Os seus diferentes
ensaios fotograficos estdo ligados ou tem alguma relacio com a negritude, com essa busca
estética? Ou trata-se de trabalhos diferentes?

MP - Tem muita coisa solta que eu fotografo quando viajo. Inconscientemente podem estar
ligados. A minha fotografia ¢ muito sobre coisas que ndo estdo em evidéncia. Eu gosto de
descobrir coisas pequenas, como essa Igreja de Sta. Barbara e Goias Velho. Eu gosto de
fotografar os Santos Catolicos que ndo sdo tdo reverenciados, os santos catolicos que estdo ali

na margem: Sao Benedito, Santa Barbara.

AB - Vocé tem uma série fotografica intitulada Negras Raizes, fale um pouco sobre ela.

MP - Nio se trata de uma série, foi s6 um nome que eu dei. Fiz esse trabalho em 2008, na época
em que uns amigos estavam montando um instituto de educacdo e pesquisa. Foi um trabalho
financiado por uma instituicdo dos EUA e mais um 6rgdo do Estado do Maranhao, desenvolvido
em um més para o Governo Federal ligado ao PRONAF Quilombola. Eu tive a oportunidade

de conhecer comunidades Quilombolas dentro do municipio de Alcantara.

AB - Qual era o seu papel nesse trabalho?

MP - Eu coletava dados socioecondmicos e tive a oportunidade de fazer algumas fotografias,
mas de forma bem precdria, porque na €poca a minha cdmera havia quebrado. Eu conheci a
comunidade do Cajueiro, que foi remanejada por conta da base de Alcantara, e outras. Foi
crucial conhecer essas comunidades que ficavam bem no centro de Alcantara, uma area erma,
sem agua, sem rio, desprovida de tudo. Eu conheci mais de 50 comunidades, mas ndo fotografei
todas. As fotografias que ficaram comigo foram apenas as da comunidade Santo Inécio a beira
mar, onde produziam farinha, e as de uma outra comunidade bem significativa para Alcantara,

em que produziam pecas de barro, mas que agora ndo me lembro o nome.
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AB - O que aconteceu com as fotografias das outras comunidades?

MP - Eu perdi muita coisa quando rompi o lago familiar vindo para Sao Paulo.

AB - Além dessas, vocé passou por outras comunidades Quilombolas?
MP - Em Sao Paulo eu conheci a do Vale do Ribeira, mas nessa nao fotografei muito, apenas

o rio e algumas pessoas.

AB - Como devo classificar o seu trabalho fotografico: séries, ensaios ou documentarios?
MP - Nao ¢ ensaio fotografico, pois o ensaio tem comeco, meio e fim. Meus trabalhos estao

todos abertos, acho que eu nunca finalizei nada. Acho que pode ser série.

AB - Todos os seus trabalhos estio em aberto, em processo?

MP - Sim, todos. Eu sempre acho uma coisa nova, sempre acontece algo diferente dentro do
Tambor de Mina. Eu sempre acho um pé de sapato diferente na rua e me questiono de quem é.
Est4 tudo em aberto. Fechar, fechar, ndo sei (risos). Eu nunca pensei em fechar nenhum dos

trabalhos, talvez o ciclo do meu trabalho se feche quando eu morrer.

AB - O seu trabalho envolve pesquisa tedrica ou vocé se deixa levar fotografando pelos
locais de passagem?

MP - Eu comecei a pensar em fazer um Mestrado sobre o Tambor de Mina, mas acho que eu
ndo sou muito da escrita. Minhas escritas sdo curtas e diretas. Depois que eu me graduei em
Fotografia vi que esse meu trabalho tinha uma sequéncia. Ao conversar com um professor de
Fortaleza chamado Henrique Cunha chegamos a conclusdo que seria possivel uma dissertagao
e arealiza¢do de uma exposi¢ao fotografica ao final, mas acabou nao rolando devido ao tramite
de me mudar para l4. Entdo, eu ndo tenho nenhum trabalho escrito, s6 tenho fotos e falo muito

delas.

AB - Vi que muitas das suas fotos publicadas sio acompanhadas de legendas. As legendas
sdo importantes para suas imagens?

MP - Acho importante uma legenda bem detalhada ou pequenos textos. A foto fala pra ti quando
ela merece ou ndo uma legenda, mas as vezes acho legal a imagem sem legenda, sem titulo e

sem data. Meus pequenos textos vém do jornalismo, gosto de falar um pouco do que acontece
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na foto. Eu fiz um semestre em Jornalismo e também um semestre em Ciéncias das Religidoes

em Sao Luis, coisa que me interessa muito e que eu gostaria de concluir.

AB - Encontrei legendas nas séries Tambor de Mina, Oferendas: Indicios do Sagrado e em
outras imagens. Notei que vocé descreve os caboclos, os nomes das oferendas e outros
aspectos peculiares que muitos desconhecem.

MP - Na verdade eu trago essa informagao por uma falta de informacao. O trabalho Oferendas:
Indicios do Sagrado comegou numa brincadeira. A primeira oferenda que eu fotografei foi em
uma esquina perto do trampo, um Alguidar com rosas vermelhas para Pomba-gira. De 14 para
ca eu comecei a prestar atencdo nos ambientes da cidade por onde eu andava e comecei a
encontrar muitas oferendas na regido da Pompéia (SP). A segunda que fotografei foi um
Assentamento de Oxdssi. Outra que eu também fiz e acho bem forte ¢ uma de oito alguidares.

Entdo, acabo trazendo a informagdo e quebrando um pouco com o senso comum das oferendas.

AB - Qual € o senso comum sobre as oferendas?

MP - Macumba, despacho, aquela coisa bem tosca que a galera fala por ai. Na verdade, as
oferendas que a gente chama de Ebo, nada mais ¢ do que um prato de Orixds, a comida que os
orixas comiam. Eu vejo essas oferendas como trocas de energias, assim como um banho que
vocé toma em agua gelada de cachoeira e que revigora suas energias. A oferenda ¢ uma troca

de energia entre céu e terra, Ay€ e Orum. Tu da para receber, ¢ uma troca.

AB - Conte um pouco como vocé comecou a fotografar o Tambor de Mina?

MP - Eu j4 tinha conhecido e frequentado uma casa de Tambor de Mina em Sdo Luis do
Maranhdo, sai dessa casa e fui para o Candomblé, cheguei a dancar algumas vezes no
Candomblé e acabei vindo para Sao Paulo. No Tambor de Mina em Sao Paulo eu comecei a
fotografar quando eu estava procurando a Casa de Toya Jarina, em Diadema. Eu fui a primeira
vez conhecer e comecei a fotografar, mas eu ja havia fotografado no terreiro que eu frequentava
em Sao Luis. Aqui passei a pesquisar a historia e saber mais sobre o Tambor de Mina, conheci
a Mae Sandra, a pessoa que futuramente veio ser a minha mae de santo. A primeira festa que
eu fotografei eu pedi permissao e foi um Abieié, um ritual de Ano Novo da religido. Depois ela
(mae) rompeu com essa casa € montou a casa dela na regido do Piqueri. L4 eu fotografei desde

o primeiro toque do Tambor de Mina que teve. Todo toque que tinha eu ia para fotografar.

168



AB - O seu primeiro contato com o Tambor de Mina em Sao Paulo foi para fotografar ou
como religioso?

MP - Foi para fotografar, meu contato foi fotografia. A galera da religido costuma falar que ¢
o proprio orixa que acaba te levando sem tu saber. Se foi ndo sei, mas eu acabava indo sempre
para fotografar e também por gostar dos toques. SO que nesse meio tempo de sempre ir
fotografar eu acabei entrando em alguns transes, o meu orixa acabava vindo. Era bem
interessante, eu estava 14 no meio fotografando e sentia. Uma vez eu até pedi: “fu pode vir a
hora que tu quiser, mas ndo me derruba com minha cdmera na mdo, me avisa”. As vezes eu
sentia a presenca de Ogum perto. Geralmente quando eu entregava a minha camera a pessoa ja

sabia que eu ndo ia mais estar ali, eu sempre fazia isso.

AB - Vocé fotografava em transe?
MP - Nao, nunca fotografei em transe. Eu sempre sentia que ele estava proximo de mim e que

eu poderia virar, entdo logo entregava a camera.

AB - Mas esse processo era consciente?

MP - Sim, era consciente. Sempre quando eu passava a minha camera eu ja sabia que ele ia
chegar e eu ndo ia mais fotografar. A partir do meu primeiro transe dentro da casa passei a
fotografar menos, ndo dava. E vento, tu ndo consegue parar o vento. A gente costuma dizer que
as entidades sdo ventos, hora estd aqui, hora esta 14, hora podem estar em Sao Luis. Sempre
quando eu sentia passava a camera para a minha esposa que estava proxima. Ao entregar eu ja

sabia que eu ndo ia mais estar por ali. E bem interessante isso.

AB - Quando vocé iniciou esse trabalho de documentacio do Tambor de Mina, qual foi a
reacdo da Mae ao vocé pedir para fotografar? Como foi a recep¢ao?

MP - A primeira vez que fotografei na casa de Toya Jarina eu ndo a conhecia e nem falei com
ela. Até entdo eu sempre falava com a entidade dela, Dona Tereza Légua, e ndo com ela. Sempre
a entidade dela estava em cima dela e eu nunca falava com a mae. A primeira vez que eu
fotografei, ndo me lembro muito bem, eu pedi para alguém de dentro da casa a permissdo para
fotografar, pois ndo ¢ de meu costume fotografar sem pedir permissdo. O ritual do Abieié, no
primeiro momento, ¢ a luz de vela, eu fotografei com uma objetiva S0mm toda aberta, nunca

com flash, ndo incomodava ninguém, a Unica coisa que dava para ouvir era o click.
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AB - Entido existia um consentimento das pessoas presentes, elas aceitavam serem
fotografadas.

MP - Sim, foi um primeiro contato que eu fiz. Algumas entidades da casa eu ja conhecia 14 em
Sao Luis, na cabeca de outras pessoas, que por sorte também me conheciam e tinham essa
memoria. Quando eu fotografei na casa dela eu ndo tive dificuldade, eu era uma das pessoas
que mais transitava dentro da casa, eu ja tinha um pouco de conhecimento e era uma forma
também de conhecer o ambiente, eu poderia ser feito dentro dessa casa. Eu tinha abertura, mas
também sabia o meu limite. Eu sabia até onde ir e a hora que eu tinha que abaixar a cAmera. Eu
sabia a entidade que gostava de ser fotografada e a entidade que ndo gostava. A pessoa que
gostava e a pessoa que ndo gostava. Eu sempre tive o respeito e o cuidado ao langar uma foto
com o rosto da pessoa, em identificar e fazer essa relagdo da pessoa e entidade. Em geral sempre

tive uma boa aceitacao.

AB - Vocé envia fotos para as pessoas fotografadas e pede permissdo para publica-las?

MP - Eu ndo chego a pedir permissdo, eu escolho as que vou publicar, mas sempre envio as
fotografias. Eu entreguei muitas, acho que entreguei pelo menos uma foto para cada um do
terreiro. As entidades também gostam de ser fotografadas. Me lembrei de uma série de
fotografias que eu comecei chamada Identidade de Caboclo. Foi a partir de um ocorrido em
uma comemorac¢do durante uma fogueira de Xangd, realizada na rua, onde todos voduns
dancam em frente a fogueira. L4 em casa o vodum ¢ Xadanta, ¢ ele quem comanda a festa.
Durante a comemoragao os vizinhos ligaram para a policia, que acabou baixando 14 na porta do
terreiro. O policial pediu o documento de identidade para a Dona Tereza, que ¢ a entidade da
minha mae de santo. Até explicarmos para o policial que a entidade ndo era a pessoa que ele
estava tentando falar (risos), o filho dela, o filho de sangue, j& havia trazido o documento de
identidade (RG) para o policial, enfim (mais risos). Nisso, surgiu um rebolico e a ideia de que
todos os caboclos passariam a ter que portar um documento de identidade, um RG com foto
paramentada e nome (mais risos). Nessa mesma noite eu comecei a fotografar cada um
pensando em uma foto 3x4 para produzir os documentos de identidades. Depois cheguei a fazer
a pesquisa da cédula de RG do Estado de Espirito Santo, brincando com a ligacdo entre os
nomes espirito e santo (risos). Enfim, a ideia era fotografar varias entidades e fazer RG’s
(documentos), mas acabou que eu ndo fiz a montagem e nunca publiquei. Esse trabalho se
chamava Identidade de Caboclo e esta em aberto, tenho 6 fotos desse dia guardadas e mais a

cédula para fazer isso.
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AB - Posso ver essas fotos em algum momento?

MP - Sim.

AB - Com qual periodicidade vocé tem fotografado o Tambor de Mina?
MP - Eu ndo fotografo o Tambor de Mina desde a minha primeira iniciagdo, ha cinco anos.
Mudou muito, inclusive as relagdes com as pessoas. Muda quando vocé esta do lado de fora da

comunidade e quando vocé esta do lado de dentro, principalmente a questdo da hierarquia.

AB - Entdo a sua iniciacio religiosa interferiu no seu processo de producio fotografica.

MP - As vezes me pedem para fotografar, mas eu j& nio tenho mais o meu querer quando estou
l1a dentro, eu perco o meu querer, ndo depende de mim. Se Ogum deixar eu fotografar eu
fotografo, mas se ele ndo deixar, ndo fotografo. Isso porque se eu virar ficarei apagado por umas
4 horas. Nao depende mais s6 de mim, acabou tendo uma interferéncia. Uma vez eu até me
perguntei: serd que este meu trabalho fechou? Mas o meu trabalho sempre tem uma
continuidade, seja com uma, com duas ou mais fotos. Ele tem uma continuidade fora da minha
casa, em outros terreiros como extensao, agregando outras casas de religido. Eu vejo a Casa de
Xadantd como a matriz e os outros terreiros como ramos que posso transitar. Mas ja estd com
uns cinco anos que eu ndo fotografo e também nao transito tanto pelas outras casas. Eu tenho
uma ideia de fotografar as casas de culto Angola, que ¢ um candomblé mais discriminado, pelo

menos dentro da cidade de Sao Paulo.

AB - Sua busca pela estética negra se da dentro da religido?

MP - Sim, tudo tem uma estética negra, o alguidar, a quartinha, os panos de cabega, as rendas,
os panos estampados, os trejeitos de mao, a forma que um santo chega e se identifica, as rezas,
a forma de falar, o 114, que ¢ o grito do Orix4 ou do Vodum, seja 14 como queiram chamar dentro
do Tambor de Mina aqui em Sao Paulo. Tudo tem uma estética. Eu sou muito ligado aos

detalhes e isso remete a uma estética negra para quem conhece ou esta dentro do meio.
AB - Entre os seus trabalhos, vocé considera algum deles mais importante?
MP - Todos sdo importantes. O Estética do Abandono pra mim tem uma coisa ali de angustia,

revolta, questionamento. Talvez eu queira incomodar com aquilo.

AB - O Estética do Abandono tem alguma relacio com a sua espiritualidade?
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MP - Tem uma relagdo com os espagos. Eu aprendi dentro do Candomblé que um espago
desabitado abre portas para espiritos desencarnados e que ficam perambulando em nosso plano.
Eu acredito nisso e acho que as pessoas que ndo conseguiram fazer o rompimento desse plano
com o outro vao ficar constantemente angustiada nesse plano, sempre procurando um caminho

de luz, seja na vela em que vocé acende ou na sua energia.

AB - Entio posso dizer que suas fotos produzidas fora do terreiro em lugares
abandonados também tem uma relacio com a sua espiritualidade.

MP - Tem sim. Uma vez foi tenso fotografar um desses locais. Toda vez que eu chegava perto
para fotografar eu sentia um arrepio, eu insistia em me aproximar e sentia outro arrepio. Chegou
uma hora que virei no espaco e disse: “eu so quero fotografar isso aqui, eu so vou fotografar e
vou vazar, pode ficar aqui no seu espaco que eu ndo vou mexer em nada”. Eu senti uma
presenga € uma energia, eu me arrepiava. Eram fotos de vagdes de trem, era um espaco
abandonado que tinha uma historia. Eu ndo sei o que aconteceu ali e quem habitava aquele
espaco. Existe a coisa do respeito ao entrar e pedir licenca, porque vocé ndo esta vendo, mas

com certeza tem alguém habitando.

AB - Qual o impacto de seu trabalho sobre as pessoas. Ha uma identificacio com suas
fotos?

MP - Tem um impacto sobre as pessoas do Tambor de Mina que eu entreguei as fotos e que
nunca se viram. Uma delas relatou que nunca tinha se visto com o caboclo dela e ao ver imagem
disse: “Nossa, eu nunca tinha visto ele, a minha entidade, o meu caboclo”. Normalmente as
pessoas que eu mostro gostam muito, uns ndo gostam de se verem ou serem fotografados, mas
em geral a aceitagdo ¢ boa. A foto do Ebo (Oferendas: Indicios do Sagrado) foi exposta em um
saldo de arte em Sao Luis do Maranhdo. Notei que a foto estava bem no fundo do saldo, em um
local de pouca visibilidade. Quando questionei a localizagdo me disseram que se colocassem
aquela foto bem na entrada do saldo, seria um tapa na cara das pessoas. Foi bem interessante
ver como disseram que acharam a foto bonita, impactante, mas ndo quiseram mostra-la em um

local de destaque. Eu disse a ele que mandei essa foto realmente para causar, para provocar.

AB - Vocé tem como intenciio preservar a memdria da sua cultura?
MP - Eu acabo fazendo isso indiretamente. Dentro da casa de Xadanta foram uns cinco anos
fotografando. O tempo que eu estou 14 ja se foram duas pessoas do seio familiar da mae. Sao

pessoas que estdo nas minhas imagens.
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AB - E um trabalho de resisténcia?
MP - Sim

AB - Existe alguma fotografia ou trabalho que vocé ainda gostaria de fazer.
MP - Eu tenho uma lista de manifestagdes religiosas de todo o Brasil que o fotografo Guy

Veloso me mandou. Eu pedi para ele.

AB - O fotografo Guy Veloso te inspira?

MP - Ele tem um trabalho massa chamado Penitentes, além de outros trabalhos legais, mas pra
mim o melhor trabalho dele ¢ sobre religiosidade. Essa lista que ele me mandou tem varios
locais que eu gostaria de conhecer, até porque sdo festividades de santos que ndo sdo oficiais
da Igreja Catolica. Isso pra mim deve ter uma profanacdo muito grande dentro dessas
manifestagdes, tem algo bem profano que ¢ aquela coisa nao oficial, algo popular, do povo e

que o povo oficializa, mas a igreja catolica ndo.

AB - Além de exposicoes fotograficas, participacio em concursos de fotografia,
publicacées em seu site e redes sociais pessoais, quais outros modos ou meios de
comunicaciio vocé costuma usar para divulgar sua fotografia?

MP - Em Sao Luiz eu fiz um projeto colando varios lambes (cartazes fotograficos de colagem)
nas ruas. Uma das fotos do Estética do Abandono virou capa de livro nos EUA e uma outra que
fiz das manifestagdes virou capa de revista. As fotos do Oferendas do Sagrado foram usadas
no blog do professor e pesquisador Leopoldo Tauffenbach, que por sinal também ¢ filho de
santo e tem um trabalho de Doutorado chamado A reconstituicdo de Exu. Ele usou um recorte
do meu trabalho sobre Exu. Também colei contigo uma imagem dos Quilombos na Casa de
Cultura Palhago Carequinha (Centro Cultural Grajau), além de usar minhas fotos em algumas

oficinas educativas que ministrei.
AB - Para encerrar, qual ¢ a sua busca, a sua busca estética?
MP - E uma busca do fortalecimento da identidade. Eu acho que se todo preto, preta, pobre,

favelado, tivesse identidade, seria bem mais forte.

AB - O que significa ter identidade para vocé?
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MP - Significa saber o seu local de origem e a regido que vocé pertence, saber quais lacos te
formam, saber qual aprendizado vocé obteve durante a sua vida, ¢ também a roupa que tu veste,

o teu cabelo. Acho que ¢ buscar uma identidade do ser que tu ¢.

AB - O papel da sua fotografia ¢ esse?

MP - Eu acho que sim, talvez os outros possam dizer isso. Eu faco para deixar, fago aquilo que
me chama a atengdo, mas se causa uma impressao boa ou ruim eu ndo sei. Essas imagens que
eu venho fazendo ¢ um trabalho de memoria, porque eu vejo que cada terreiro ¢ um pequeno

Quilombo, ¢ uma pequena comunidade africana dentro do Brasil, dentro de um Brasil Afro.

Segunda entrevista com Marcos Palhano

Gravada em audio via Whatsapp na data: 07/07/2020

André Bueno (AB) - Vocé vé o seu trabalho mudando ao longo do tempo do ponto de vista
estético?

Marcos Palhano (MP) - O meu trabalho acaba tendo uma estética minha e do que se apresenta
para mim, € a estética do terreiro, com suas indumentarias, roupas brancas, o pano das costas,
as roupas coloridas referente a cada caboclo e a cada grupo de entidades, sejam elas encantadas,
caboclas ou indias. Vejo que meu trabalho mudou desde quando comecei a fotografar com o
analogico. Eu ndo tinha condi¢des de comprar filmes com ISO acima de 400, e aqui em Sao
Luis também era dificil de encontra-los. Me lembro que em 2010 fotografei com filme ISO
3200 e achei ele maravilhoso, com uma estética muito massa. Eu so faltava pegar nos graos e
sentir a textura do granulado, coisa que o digital ndo me d4 isso, a ndo ser que eu use filtros.
Ultimamente tenho pensado bastante em desenvolver um trabalho com médio formato
analdgico. Esteticamente, meu trabalho muda a cada ato fotogréafico, a cada investida, a cada
ida nas festas, porque as coisas também mudam esteticamente. Tem muito isso, tem uma

mudanga de festividade para festividade e de evento para evento.

AB - Vocé busca construir uma estética ou uma identidade visual fotografica particular,
isto é, uma identidade autoral? Fale um pouco sobre isso.
MP - Se tratando de religiosidade, acho que a estética e a identidade visual acabam andando

juntas e se confundindo uma com a outra. Na verdade, a religido afro ¢ a minha identidade. Me
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vestir, ver as pessoas vestidas ou usando seus adornos, acaba sendo uma estética da religido. O
trabalho mais significativo que eu tenho e que puxa muito para essa minha identidade e estética,
sdao minhas fotografias do terreiro, que eu pretendo expandir [...] hoje em dia estou de dentro e
consigo identificar o momento e como as coisas vao acontecer. Eu acabo me apropriando disso
e tendo prioridade para mostra-las. A partir do momento que vocé comega a acompanhar
determinadas coisas, vocé€ comega a ficar apto a falar sobre aquilo. Um exemplo que eu consigo
identificar ¢ o trabalho do fotdgrafo paraense Guy Veloso. Seu livro Penitentes ¢ lindo demais.
Ele passou muitos anos acompanhado os grupos de penitentes pelo Brasil e eu consigo
diferenciar o seu trabalho de outros fotdgrafos. Este trabalho acabou ficando marcado e se

tornando uma identidade do fotégrafo.

Entrevista com Thamara Lage

Nome completo: Thamara Lage Silva

Ano e local de nascimento: 1993, Sao Paulo (SP), Brasil.

Local ¢ data da entrevista: Estudio André Bueno (SP), 19/03/2019.

Gravada em audio e transcrita

André Bueno (AB) - Eu te conheci durante o curso de fotografia que ministrei no
programa Jovens Urbanos (PJU) do Centro de Estudos e Pesquisas em Educaciao, Cultura
e Acio Comunitiria (CENPEC) da Fundacido Itatd. Posso dizer que vocé estava
comecando a fotografar naquela época?

Thamara Lage (TL) - Sim, isso foi por volta de 2008 e eu tinha 17 anos. Foi durante a oficina
de fotografia com vocé e com o Rodrigo Branco onde tudo comegou. Me lembro que o proposito
do curso era conhecer a cidade e mapear alguns lugares. Tinha também um periodo de
experimentacdes profissionais voltadas para a area artistica. Na época fiquei em divida entre
grafite e fotografia, mas acabei escolhendo fotografia por influéncia de um parente que sempre
vinha em casa e ficava tirando foto de tudo. Eu sempre gostei da ideia de saber como funcionava

a camera e também ja tinha vontade de comprar uma camera manual.

AB - Acredito que essa foi uma época de aprendizado técnico. O que vocé acha?
TL - O que eu fiz naquelas oficinas diz muito do que eu trabalho hoje, pois foi algo experimental

sobre o inicio da fotografia. Me lembro que construimos uma camara escura e também uma
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caixa que usavamos na cabeca para termos a ideia de como funcionava a cdmara, também
trabalhamos com foto na lata (pinhole). Eu era um pouco mais curiosa e queria saber outros
processos das cameras digitais. Tudo que eu experimentei 14 atrds interfere muito no meu

processo criativo hoje.

AB - O seu processo criativo mudou muito do inicio para hoje?

TL - Eu acho que mudou bastante. Nunca tinha passado pela minha cabega em ser fotografa
profissional, mas quando descobri que era possivel passei a experimentar de tudo, desde
fotografar casamentos, partos, fazer assisténcias, entre outras coisas. Mas ainda tenho muito
para experimentar. Quando entrei na faculdade de tecn6logo em Fotografia (FMU) eu nao tinha
ideia qual seria o0 meu segmento, apesar das minhas fotos sempre retratarem mulheres. O fato
de ser mulher lésbica e de me entender como mulher negra, também sdo processos que me
influenciaram. Eu fui entender mesmo o meu trabalho quando realizei minha exposi¢do e
quando tive uma aula de processos experimentais com o professor Humberto Pimentel. Ele me
ajudou a abrir a mente para varias possibilidades dentro da fotografia experimental, me fazendo
entender que tudo o que eu consigo registrar ¢ uma fotografia. Entdo, foi ha pouco tempo que

eu entendi qual ¢ a minha linha na fotografia, acho que a uns dois ou trés anos.

AB - Entdo vocé entendeu a sua linha de trabalho quase dez anos apdés ter comecado a
fotografar, fale um pouco mais sobre isso.

TL - Sim, comecei a entender que fotografo mulheres. A minha primeira exposi¢ao foi realizada
por volta de 2009 junto com os coletivos 16 Vezes Arte e Imargem, e tinha uma tematica
feminista ligada ao 8 de marco. Fui indicada pelo Flavio Munhoz e o Magno Duarte, mas eu
cai naquela exposi¢cdo sem saber muito bem o que ela significava e a sua propor¢do e
visibilidade, mesmo assim eu fui, s6 fui mesmo. Na época eu fotografei mulheres com
profissdes que diziam ser de homens: uma frentista, uma borracheira e uma motorista de dnibus.

Hoje em dia isso ¢ normal, mas na época gerava estranheza para algumas pessoas.

AB - Embora tenha sido motivada por outras pessoas, vocé nao tinha uma percepc¢ao
sobre a tematica que iria fotografar?

TL - Eu cai de gaiato sem saber que os coletivos e artistas que estavam a minha volta tinham
um peso enorme, como, por exemplo, o Macgdas Podres e o Jerry Batista. Depois, por volta de
2012, eu fiz um curso chamado Mulheres na Cena, com a Marilia Ortriz (pedagoga) e com uma

atriz, onde tratdvamos a questdo do empoderamento das mulheres e discutiamos diversas
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questdes como assédio, equiparagdo salarial, entre outras. A gente ganhava um incentivo de R$
2.000,00 para fazer algum trabalho relacionado a tematica feminista. Eu e a Thamy Cabral
fizemos a exposi¢ao fotografica Seu Corpo Seu Mundo, que rodou em estagdes de trem de Sao
Paulo: Grajat, Primavera Interlagos, Autédromo e também na ONG CEDECA Interlagos.
Nessa época, também tive formagdo com o coletivo de grafite Magds Podres. A tematica mulher
sempre vinha na minha fotografia, embora eu ndo conseguisse enxergar isso. Ao chegar no final
da faculdade fui entender que eu estava tracando um caminho muito espontdneo € o meu
portfolio so6 tinha fotos de mulheres. Comecei a fotografar mulheres nuas, a produzir retratos
de mulheres em varias situagdes, a tratar a questdo do quanto o corpo feminino ¢ sexualizado,

enfim.

AB - Além dessas influéncias na sua formacio, o que mais te motivou em suas expressoes
fotograficas pessoais?

TL - A minha inspiragdo foi o fato de ser oprimida em casa e ter dificuldade de me expressar.
Minha inspiragdo foi a convivéncia com o machismo dentro da minha casa, a vontade de gritar

em relacdo a minha orientagdo sexual.

AB - Vocé se inspira em algum trabalho, fotografo ou fotografa?

TL - Me inspiro em pessoas que me ensinaram desde o inicio. Foram homens que falaram que
eu podia e que me apoiaram, como vocé € o Rodrigo Branco. A fotografa Monica Alves também
me inspirou com o fotojornalismo. Tem uma foto sua bem antiga em que uma moca aparece
segurando a imagem de um cheque durante um protesto sobre direito & moradia. Essa ¢ uma
foto que tenho muito na minha mente. Essas sdo pessoas reais e que eu posso ligar, tirar uma

duvida, sdo muito mais que amigos, sao mentores.

AB - O seu trabalho pessoal envolve pesquisas?

TL - Sim, mas tenho que melhorar isso. O meu trabalho atual chamado Retratos de Guerra,
onde conto a histéria de mulheres, ¢ uma pesquisa bem intimista sobre as pessoas que eu
convivo e que eu sei que tem alguma dor ali. Nao busco pesquisar a fundo a histdria dessas
mulheres, mas sim mostrar essa dor de uma forma talvez mais poética. Uma vez a Dani, uma
amiga, me falou que o meu trabalho era muito pesado e que as pessoas ndo estavam
acostumadas a esse impacto logo de cara, e que eu precisava produzir algo falando as mesmas
coisas, mas de uma forma mais leve e poética. Levei isso a sério e vi que precisava criar uma

outra cor e usar outras coisas. Ai surgiu o Retratos de Guerra, produzido com tinta e com neon.
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AB - O ensaio Retratos de Guerra busca entdo jogar cor em uma dor?
TL - O Retratos de Guerra ¢ uma luta, uma guerra de varias mulheres, mas eu ndo apare¢o

nessa exposicao, eu fico no anonimato.

AB - Vocé se identifica com essas dores?
TL - Sim, muitas. Existem dores bem especificas que eu ndo vou sentir, mas existem dores
muito similares e que toda mulher algum dia sofreu. Eu me identifico muito com as historias

porque, enfim, o assédio est4 ai.

AB - Vocé falou em anonimato, mas eu vi um autorretrato seu antigo em que vocé aparece
pintada parecendo ser parte dos Retratos de Guerra.

TL - Essa imagem foi um estudo que desenvolvi para entender os efeitos da tinta e da luz. Apds
entender que seria possivel fotografar com neon, fui buscar tintas neon. O neon ¢ uma tinta
aparentemente normal, mas ao jogar uma luz roxa especifica (luz neon negra) sobre ela,
percebe-se que ela tem uma caracteristica fluorescente. Entendendo como a luz funcionava eu
precisava definir uma linha dos retratos que eu iria produzir. Cheguei a conclusdo que também
iria precisar usar um Ring Light (tipo de luz circular que vai em volta da cdmera). Como este
equipamento era caro eu fiz uma pesquisa sobre equipamentos artesanais, como uma forma

também de experimentar esses equipamentos.

AB - As cores que vocé usa neste ensaio tem uma inten¢ao?

TL - Nao, eu deixo livre para elas escolherem. A cor roxa ¢ emitida pela lampada. Também
costumo usar pancake preto na pele, um tipo de maquiagem. Quando se utiliza a tinta
diretamente na pele sem nenhuma maquiagem, a luz tende a resultar em um tom azul. Ao passar
o0 pancake preto as cores das tintas sdo evidenciadas. Algumas das minhas fotos tem o pancake,

outras ndo. Fui fazendo testes € vendo como funcionava.

AB - Voltando um pouco, embora vocé tenha comentado que somente nos ultimos trés
anos, ou seja, dez anos apos ter iniciado na fotografia, despertou uma consciéncia sobre o
seu trabalho com tematicas voltadas para as mulheres, ao olhar sua série fotografica Seu
Corpo Seu Mundo, de 2011, me pareceu que vocé ja tinha uma inten¢io muito clara. Pode-
se dizer que essas imagens representam o inicio de sua expressao mais consciente ou critica

sobre a tematica que vocé se propoe?
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TL - Acredito que sim, foi ali que iniciou. A ideia com meu trabalho autoral voltado para a
tematica mulher sempre foi impactar e fazer pensar. Por isso que nessas fotos as mulheres estao
com o rosto vendado e com uma mordaga. O trabalho Seu corpo Seu Mundo repercute até hoje
na Internet. Talvez esse seja um dos trabalhos mais importantes que eu fiz. De vez em quando
algumas pessoas que conhecem as imagens me falam que viram as fotos sendo usadas, inclusive
sem os meus créditos. (pausa) Acho que foi hd pouco tempo que eu me identifiquei como artista,

como fotografa artista. Leva tempo para nos entendermos como artista.

AB - O objetivo de seu trabalho ainda ¢ impactar?

TL - Sim. Eu fiz um trabalho na faculdade que se chamava Amor. Foi um processo experimental
em que as mulheres escreviam no seu proprio peito frases que alguns adolescentes escreviam
antes de cometerem suicidio. Teve um caso que me motivou a isso. Uma professora de escola
publica me contou a historia de uma aluna que havia cometido suicidio pelo fato de ser 1ésbica.
Quando soube dessa historia, me causou varios rebolicos dentro de mim. A historia dela em
algum momento se encontrava com a minha. Nessa série fotografica (4mor) participaram a
Maité, uma ex-namorada, eu e mais uma pessoa, mas na exposi¢do sé usei duas fotos. O
processo de producdo das fotografias também foi experimental e exigia que elas debrugassem
em cima de um scanner que eu tenho em casa. O resultado das imagens sdo os peitos
escaneados. Me inspirei na performance de um fotégrafo que ndo me lembro o nome, em que
ele se sentava em cima de um scanner e escaneava a propria bunda e o pénis. Suas imagens

eram impressas em folhas que voavam sobre a plateia.

AB - Como vocé vé o impacto do seu trabalho sobre as mulheres que vocé fotografa e
sobre as pessoas que veem as suas imagens?

TL - A Tauani Passos, uma das meninas que eu fotografei no Retratos de Guerra, conta que
foi muito dificil fazer as fotos, por toda a questdo do padrao do corpo magro que a sociedade
tenta impor, mas também disse que foi muito importante se ver na imagem e ter sua historia
impressa. O impacto sobre os meus pais sempre ¢ complicado. O meu primeiro portfélio
formado s6 com imagens de mulheres, meu pai nem quis ver. Isso foi muito significante para
mim e me machucou muito. Na exposicao da faculdade que tratava a questdo do suicidio e da
orientacdo sexual, minha mae s6 enxergava fotografias de mulheres peladas e dizia: “Vocé so
fotografa mulher pelada”. Eu tive que explicar para ela do que se tratava as imagens. Ela nao
via 0 que estava escrito e o porqué das mulheres peladas. Expressar algum sentimento com a

minha familia ¢ sempre um processo doloroso.
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Meu trabalho ¢ um meio de outras mulheres se verem. Além das imagens, tem o relato pessoal
de cada uma e isso faz com que as pessoas se identifiquem ainda mais. Geralmente tenho um

retorno positivo das pessoas que fazem parte do meu trabalho.

AB - Vocé também retratou uma senhora negra, cuja legenda a identifica como Dona
Cida. Quem é ela?

TL - Ela ¢ uma avd, ¢ uma senhora do bairro onde moro e que me viu crescer. Ela ¢ para mim
uma representatividade de mulher negra e mae solo (mae sozinha) que sempre botou comida na
mesa. Ela ¢ uma pessoa que me inspira como mulher. Eu s6 queria ter o orgulho de fotografa-
la e de contar sua historia. Se um dia ela partir, a deixarei registrada, assim como registrei a

minha avd Odete.

AB - Além de suas experimentacgdes técnicas, o0 que mais ajuda o fotégrafo a ver?

TL - O fotografo tem que estar muito disposto a ver, caso contrario ele nio vé nada. E preciso
estar muito entregue para ver o que vocé quer ver. Eu também acho que existem fases em que
vemos muita coisa e outras que ndo vemos nada. Nos tempos atuais em que muitas tragédias
estdo acontecendo, a gente acaba s6 vendo isso, mas outras milhdes de coisas estdo
acontecendo. Os fotografos precisam experimentar, provar e nao achar que ja conheceram tudo.

Acho que a melhor formagao é com as pessoas que estdo ao seu lado.

AB - Fale um pouco mais sobre o seu processo criativo e de concepcao de seus trabalhos.
TL - Para o Retratos de Guerra eu me inspirei em uma série de televisdo chamada The Hundred,
cuja tematica pds-apocaliptica mostra mulheres guerreiras que pintam o rosto. Eu ja queria fazer
algo com tinta e com neon, mas isso estava adormecido em mim. Ao ver a série tive a ideia de
relacionar as duas coisas. No ensaio Amor eu ja estava no processo de falar sobre a questdo de
género, em falar sobre a minha questao de género. Quando soube da historia real da jovem que
cometeu suicidio por ser lésbica, me veio mais ainda a necessidade de falar sobre isso. Eu
preciso falar, eu preciso falar mesmo sobre isso, ¢ além de mim, ¢ sobre mim e muitas outras
mulheres. Todos meus trabalhos comegam a partir de um start que as vezes basta estar aqui,

ver ou assistir algo para completar a ideia.

AB - Voce se identifica com historias que de algum modo pertence a vocé?
TL - Sim, as historias se encaixam em varios momentos. Nao ¢ s6 a minha historia, ela ¢ minha

e de varias outras mulheres. Eu acabo retratando de alguma maneira.
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AB - Também percebi que a maioria das pessoas que vocé fotografa sao pessoas que vocé
ja conhece. E verdade?
TL - Sim, fotografo meus amigos, minha namorada, minha cunhada. Geralmente convido

pessoas do meu ciclo para participarem das minhas fotos.

AB - Esse ciclo esta relacionado a algum movimento cultural ou politico?
TL - Um pouco, acho que sim, a gente conversa muito sobre feminismo e varias coisas sobre a

sociedade.

AB - Vocé considera o seu trabalho como uma forma de militancia?
TL - Considero, faz parte de uma militdncia feminista me colocando dentro desse nicho. Nao ¢
uma militancia no sentido de acompanhar os grupos feministas nas manifestagdes. Considero

meu trabalho militante dentro da classe artistica ligado a tematica mulher.

AB - Falando em classe artistica, vi algumas fotos que vocé tirou no prédio Ouvidor,
ocupado por movimentos culturais, em que mulheres aparecem nuas e com bambolés,
além de uma bailarina e um ensaio sensual. Algumas dessas imagens estio acompanhadas
da legenda: “Nao ouvi dor, ouvi muitas historias”. Essa legenda ¢ sua?

TL - Sim, procurei com uma amiga dar outros significados para o nome do prédio, como por
exemplo “Eleva dor”. Além de ser uma ocupacgdo artistica, existe muita dor ali. Os artistas se

juntaram para expressar essa dor de algum jeito.

AB - Existe alguma autorizacdo formal para vocé produzir essas imagens? Como
geralmente ¢é a sua abordagem para fazer as fotos de nus?

TL - Normalmente a autorizagdo ¢ informal. No prédio Ouvidor eu estava fotografando o
espaco e conversando com outras pessoas. Comegamos a conversar e elas disseram que queriam
ser fotografadas. As meninas geralmente se dispdem a participar, acho que elas se sentem mais
confortaveis ao serem fotografadas por uma mulher. Também acredito que elas gostariam de
ter essas fotos para se verem. J4 a Andreza Dias eu fotografei umas trés vezes em diferentes
fases: com o cabelo liso e durante a transi¢do para o cabelo natural. Em uma das vezes ela me

pediu para fazer as fotos.
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AB - Eu vi que duas das fotos da Andreza Dias foram publicadas em seu Instagram
acompanhadas dos textos “meu cabelo ndo me define” e “um pedaco de carne a mesa da
sociedade”. Fale um pouco sobre a producio dessas imagens e legendas.

TL - Na fase em que produzi a primeira fotografia ela estava em um processo de aceitacdo com
o corpo e queria ser fotografada. A frase foi inspirada na musica de Francisco El Hombre:
“Minha casa ndo me define, meu corpo ndo me define”. Para produzir a outra fotografia eu usei
a imagem de um coracdo de galinha com corante simulando sangue e projetado sobre o corpo
dela. Essa imagem da carne foi feita durante uma oficina que eu ministrei em um centro cultural

e a Andreza foi a modelo. Essas imagens fazem parte das experimentagdes.

AB - Acredito que vocé precisa ter uma sensibilidade para perceber quando a mulher
retratada se identifica com as imagens que vocé produz.

TL - Eu sempre dialogo e compartilho com elas as imagens que eu mais gosto antes de divulga-
las, principalmente quando envolve nudez. Com a Andreza, por exemplo, teve fotos que eu
achava incriveis por conta das expressdes dela, mas ela ndo gostava. Eu guardei essas fotos e
depois de um tempo perguntei para ela se podia publicar. Quando ela olhou as imagens
novamente ela teve uma outra reag@o e se identificou com a imagem. Tenho muitas fotografias

que eu gosto e que sdo pouco divulgadas.

AB - Como vocé geralmente usa suas imagens?
TL - Em exposi¢oes fotograficas e em redes sociais. As pessoas que eu fotografo usam as

fotografias como imagem de perfil em suas redes sociais.

AB - Em quais lugares vocé ja expos o seu trabalho?

TL - No Museu da Imagem e do Som (MIS) de Santos, nas estagdes do metrd de Sdo Paulo e
no Shopping Boa vista. Tenho uma exposi¢cao agendada na Galeria Olido e outra no Centro
Cultural Grajat. Os Retratos de Guerra iam ser expostos na Linha Amarela do Metrd, mas
quiseram alterar um dos textos, uma frase dita pela Aline Rosa em que ela fala os termos
“lésbica e periférica”. Pediram para tirar esses termos dizendo que eles ndo representam todas
as mulheres, disseram que a exposicao trata de mulheres e ndo de mulheres negras e periféricas.
Existem mulheres negras e periféricas e ¢ preciso falar para que as pessoas que passam pelo
metro se identifiquem com essa historia. A Aline autorizou mudar os termos, mas eu nao quis

alterd-lo, por isso ndo vai mais ser exposto.
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No MIS me relataram que teve um cara que se sentiu ofendido e disse que as fotos deveriam
ser censuradas ou apresentadas apenas para maiores de idade. Nessa exposi¢do, além dos
retratos, as imagens sdo acompanhadas de relatos das retratadas apresentados via QR Code

(sistema de leitura via celular).

AB - O que vocé acha que o incomodou, as fotografias ou os relatos em textos?

TL - Acho que os textos. Acredito que ele tenha se incomodado como homem.

AB - O seu trabalho sofreu outras tentativas de interdiciao ou de censura?

TL - No Shopping Boa vista alteraram tudo o que eu mandei, o texto de apresentacao, os relatos
das mulheres em QR Code, enfim, desrespeitaram. O Instagram e o Facebook ja me
bloquearam por fotos que mostravam os seios. Tenho que publicar as fotos alteradas, com os

mamilos tapados, ou corro o risco de ter a foto excluida ou a conta bloqueada.

Segunda entrevista com Thamara Lage

Realizada por e-mail na data: 18/03/2020

André Bueno (AB) - Em que ano vocé ingressou no curso de Tecnélogo em Fotografia no
Centro Universitario das Faculdades Metropolitanas Unidas (FMU)?

Thamara Lage (TL) - Iniciei em 2013 e finalizei em 2015.

AB - Em que ano comecou a produzir o Retratos de Guerra? Esse trabalho foi finalizado?
TL - Retratos de Guerra surgiu em 2017. Ainda ndo foi finalizado, mas dei uma pausa. Entendo
a importancia e o impacto dele, mas acredito que tenho que estrutura-lo melhor. Gostaria de

fazer uma exposi¢do grande com fotos e videos de forma interativa.

AB - Somente mulheres participaram dos Retratos de Guerra? Em que ano este trabalho
foi exposto no MIS de Santos?

TL - Sim, somente mulheres e ndo tenho intengdo alguma de incluir homens. Esse projeto ¢
destinado exclusivamente a mulheres, para contarmos nossas dores e angustias. O mesmo foi

exposto em 2018.
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AB - Em que ano o trabalho Amor foi produzido e onde foi exposto?
TL - Em 2015. Foi pensado dentro da faculdade e exposto junto com o trabalho de outros alunos

na Galeria Espago Paulista de Arte, na Fradique Coutinho, em Sao Paulo.

AB - Em Amor vocé afirmou se inspirar em um artista que também utilizava um scanner
para gerar imagens do proprio corpo. Qual o nome dele?

TL - Hudinilson Jr. e sua série que me inspirou se chamava Exercicios de Me Ver.

AB - Em Condenada (0s), entendo que vocé utiliza as palavras Gay, Sapatao, Lésbica e Bi,
escrita sobre os corpos, para representar as diferentes orientacées sexuais. Essa minha
afirmacio faz sentido para vocé? E isso mesmo?

TL - Sim, sua afirmagdo esta correta. Esse projeto ndo se estendeu muito como eu gostaria e

ndo tive a possibilidade de fotografar todas as orientacdes sexuais existentes.

Terceira entrevista com Thamara Lage

Gravada em audio via Whatsapp na data: 09/07/2020

André Bueno (AB) - Vocé vé o seu trabalho mudando ao longo do tempo do ponto de vista
estético?

Thamara Lage (TL) - Sim, eu percebo muita mudan¢a. Depende muito do momento em que
estou. Eu ja tive vérias fases de um olhar voltado para a parte mais estética e técnica. Existem
coisas que eu usava e ndo as uso mais. Enfim, tem a ver com as mudangas do meu trabalho,

com os lugares por onde passo € com os conhecimentos que vou acrescentando.

AB - Vocé busca construir uma estética ou uma identidade visual fotografica particular,
isto é, uma identidade autoral? Fale um pouco sobre isso.

TL - Eu venho buscando uma identidade visual hd muito tempo. Acho incrivel quando vocé vé
a foto de um artista e sabe que aquela foto ¢ dele, mesmo que ele ndo a tenha assinado (escrito
o nome). Esse ¢ o meu objetivo, fazer minhas obras e as pessoas as identificarem pelo meu

olhar, pela minha perspectiva. Acho dificil encontrar e fazer essa marca, fincar essa identidade,
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até porque nds estamos mudando a todo momento. Também ¢ possivel que eu ja tenha uma
identidade e ndo tenha me reconhecido dentro dela. Nos reconhecer como artista ¢ um processo,
reconhecer a nossa identidade artistica e visual também ¢ um processo. Gostaria muito de ter
isso bem consolidado, mas ainda ndo consegui identificar. Acho que para fincar isso leva-se
muitos anos. Seria até um erro falar que ja tenho uma identidade. Meu trabalho tem algumas
caracteristicas que pode sim ser a marca principal daqui alguns anos, mas hoje sdo apenas

caracteristicas.
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