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PREFACIO

A abordagem proposta por Joana Sanches-Justo, corajosa,
diga-se de passagem, revigora a discussdo construcionista, no con-
texto da Psicologia Social, quando coloca em pauta o didlogo que
emerge das relagdes decorrentes de atitudes, comportamentos e
condutas de um grupo de idosos com a fotografia. Tal dialogo se
manifesta por meio da analise das imagens e da linguagem/narra-
tiva que eles articulam a partir delas. Considerando que os pressu-
postos da ciéncia tradicional ndo abarcam esse tipo de aproximacio,
esse é um dos aspectos que mais valorizam o trabalho da autora.

Em seu processo de andlise instaura um didlogo, as vezes dicoto-
mico, no qual as imagens fotogréaficas dos participantes os con-
frontam com o passado (da memoria e das reminiscéncias) em relacdo
ao presente que vivenciam na atualidade de seu cotidiano. Ao mesmo
tempo, essas imagens possibilitam-lhes a proje¢do de futuro, evo-
cado pelo potencial imaginativo que é revelado por meio das discus-
sdes decorrentes desse processo. Confronta, outrossim, a relacdo
entre o idoso e o aparato fotografico digital, um meio de registro
disponivel na contemporaneidade entendido, nesse momento, como
um mediador social capaz de promover a interagio memoria-tec-
nologia, como um elemento estimulante e promissor para ocupar
o lugar da expressdo do pensamento e da imaginacio, transfor-
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mando-se no instrumento de reflexdo dos sujeitos, de seus anseios
e, sobretudo, de suas memorias.

Os desdobramentos do trabalho a partir da aproximagio com
a fotografia enquanto registro evocando o efeito da passagem do
tempo e a construcdo da memoria, as reflexdes tedricas que ser-
viram de base para os estudos empreendidos, o desenvolvimento
das oficinas técnicas e os encontros para discussdo, tudo isso se
consolidou como um percurso metodolégico no qual cada etapa cor-
responde aos anseios da pesquisadora e também as questdes cru-
ciais decorrentes da necessidade de identificar as relacdes entre os
idosos e as imagens construidas técnica e socialmente como regis-
tros de um momento ou da memoria pregressa, quer seja de alguém
enquanto sujeito ou de uma pessoa isolada ou mesmo do grupo no
qual se insere ou ao qual pertence, transformando-o no lugar das
experiéncias socializadas e da instaurag¢do das vivéncias e projetos
no seu cotidiano.

Constata, ao final, que os idosos, apesar de operarem e ampa-
rarem suas narrativas “‘kairdticas” — momentaneas — por meio da
fotografia, também usam as imagens fotograficas para projetar
suas expectativas e interagir com o seu préprio tempo e lugar, tor-
nando-os atores e gestores de suas vidas e suas vontades. Em suma,
ndo ha limites definidos pela maior/melhor idade na organizacio
de seu contexto vivencial e social. As narrativas, como manifesta-
¢oes coadjuvantes das imagens, ddo conta de suas proje¢des, expec-
tativas e anseios, independente de se encontrarem em idades mais
avancadas. Nesse sentido, a questdo da idade ndo é um fator que
promova a negacdo ou a limitacdo dos sujeitos; o que se percebe é
que a projecido de futuro estd presente nesse fazer e, como tal, nio
¢ diferente dos anseios e vontades que emanam dos mais jovens.

Ao contrario, a idade mais avancada atua como um referencial
para pontuar as ocorréncias e acontecimentos, ora “kairéticas” ora
“kronéticas”, embora possam ser coincidentes ou dissidentes nas
narrativas, dadas as caracteristicas das préprias narrativas, ao ope-
rarem ora no contexto do acontecimento (da histéria, do vivido),
ora no contexto da imaginacéo e da criagdo (do expressivo), da-lhes
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a oportunidade de exercitar o fazer que a vida exige no cumpri-
mento de seu dia a dia, independente da idade, no ato constitutivo
e emergente de suas experiéncias atuais como processo de cons-
trucéo de sentido para suas proprias vidas.

Prof. Dr. Isaac Antonio Camargo
Doutor em Comunicagio e Semiética, PUC/SP

Professor da Universidade Federal de Santa Catarina






APRESENTACAO

Na atualidade, ¢é facil notar o vinculo dos mais jovens com a
fotografia, talvez porque a fotografia digital e, mais recentemente,
a maquina fotogréfica acoplada ao celular facam da fotografia uma
parte da cultura e da identidade juvenil (Justo, 2009). Nada novo
e surpreendente para uma geracdo nascida na era da imagem e da
instantaneidade. Nada mais familiar e trivial, para aqueles que vivem
o imediatismo do presente, fotografar e prontamente ver no visor
da cAmera ou do celular a imagem da cena ou do acontecimento que
estdo compartilhando.

A fotografia, nesse caso, é simplesmente mais uma imagem a
ser consumida no mesmo instante em que € produzida e observada.
Ela nio intervém no sentimento de passagem do tempo, ao con-
trario, contribui para a vivéncia de um tempo breve, acelerado e
passageiro, que fortalece a sensa¢do de um eterno presente (Gum-
brecht, 1998).

E possivel também pensar a conexio entre o idoso e a foto-
grafia, sobretudo pelo nexo, ja sedimentado, do retrato fotografico
com o passado. O i1doso, ao ver-se nas fotografias, revive sua his-
téria e reaviva a memoria. Entretanto, como se pretende explorar
nesta pesquisa, a fotografia pode se converter num potente recurso
de planejamento e prospecg¢io do futuro.



12 JOANA SANCHES-JUSTO

Ao aplicar um golpe no tempo e fazer um recorte na realidade,
a fotografia se torna um suporte material para a memoria. Se, por
um lado, olhar fotografias em albuns nos traz a nostalgia da reme-
moragio, por outro, ao tornar-se autor, a fotografia é trazida para o
presente.

O ato fotografico permite o contato com a dimenséo temporal
da imagem e, consequentemente, da vida. Segundo alguns autores
(Amerikaner et al., 1980; Neiva-Silva & Koller, 2002), a produgio
de fotografias gera imagens que se relacionam com o momento da
vida da pessoa, seja passado, presente ou futuro. Na vivéncia do ato
fotografico surge, portanto, a possibilidade de pensar a fotografia
nio como um resgate do vivido, mas um planejamento, uma ex-
pressdo dos desejos e sonhos a respeito das miragens que se co-
locam adiante.

Assim pode ser pensada a producio de imagens na terceira
idade: um olhar fotografico que se langa ndo para a reiteracdo de
um passado petrificado, mas para uma movimentacdo temporal da
percepgio e da cogni¢do rumo a buscas prospectivas do futuro.

A fotografia pode ser tomada, ainda, como um ato prospectivo
ou como um gesto de vitalidade que se opde a morte, diferente-
mente das fotografias que se consagram como ato de morte quando
mumificam o objeto ou cena, arrancando-a da realidade e petrifi-
cando-a numa imagem congelada transformada em artefato cole-
cionavel.

As fotos sdo, é claro, artefatos. Mas seu apelo reside em também
parecerem, num mundo atulhado de reliquias fotogréficas, ter o
status de objetos encontrados — lascas fortuitas do mundo”
(Sontag, 2004, p.84)

Além da materialidade da fotografia como objeto, existe o pro-
cesso de producdo da imagem: o ato fotogréafico e as producdes que
surgem desse exercicio de pensamento e do olhar para o mundo.
Como agio sobre o tempo, a fotografia pode reviver o passado: faz
viver novamente, ressuscitar aquilo que se esvaiu no tempo, re-
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tomar o que estava perdido. O passado fotografado é mantido vivo.
Pode ser revivido, ressignificado e ganhar nova vida, portanto, agir
sobre o futuro. O foco aqui nio é a fotografia como um mero objeto
de consumo, mas como um instrumento de capta¢do e interpre-
tag¢do do mundo e de si mesmo que tem como principal efeito o des-
locamento das coisas no tempo.

Embora néo sejam tantos, é possivel localizar alguns trabalhos
de pesquisa que tém como foco o bindmio: idosos e fotografia ou
idosos e meméria. No campo da interven¢io, as chamadas “ofi-
cinas de fotografia” sdo encontradas em nimero maior, em projetos
de atengdo a idosos ou a “terceira idade”.

No trabalho de Bruno & Samain (2007), da drea de comuni-
ca¢do, a constru¢do da memoria na velhice é abordada através de
entrevistas e de fotografias trazidas pelos participantes, que con-
taram a historia de cada registro. Posteriormente, os pesquisadores
organizaram as fotografias de forma a explicitar, a partir de diversas
configurag¢des espaciais, a vida dos participantes.

Na édrea da Psicologia, podemos encontrar oficinas de foto-
grafia com 1dosos, tais como as realizadas pelo Grupo Imagem
Ncleo de Fotografia e Video de Sorocaba e pelo Nicleo de Comu-
nicacdo Social da Universidade Federal Fluminense.! Sdo projetos
que visam estimular a percepcdo do idoso ndo como um sujeito ina-
tivo, mas criativo e detentor de uma vasta experiéncia adquirida
com a idade. A proposta dessas oficinas €, através de dinamicas
de grupo, produzir fotografias sobre as profissoes e detalhes coti-
dianos, estimulando uma nova percepc¢io da vida e a luta pelo seu
proprio espago na sociedade.

Além das oficinas, outra forma de a Psicologia inserir a foto-
grafia em pesquisas qualitativas é tomd-la como resgate da me-
moria, tal como nos apresentou Ecléa Bosi (1983), em seu trabalho
Meméria e sociedade: lembrancas de velhos, quando transcreveu os

1. As descrigdes das oficinas podem ser consultadas em <http://www.
grupoimagem.org.br/default.asp? ACT=5&content=86&1d=8&mnu=8> e
<http://www.uff.br/uffon/noticias/2005/02/fotos-idosos.php>.
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depoimentos de oito pessoas com mais de 70 anos e os convidou a
mostrarem suas fotografias guardadas e a contar suas lembrancas
mais antigas.

Brandio (2005), baseada em Halbwachs (2004), destaca a im-
portancia do trabalho com grupos de idosos e com a memoria.
Acentua, em sua argumentacdo, que o grupo cria um espaco de en-
contro, “uma comunidade afetiva”, capaz de fazer frente ao isola-
mento e de recriar uma perspectiva de futuro a partir da construgao
de um tempo coletivo que se forma com o compartilhamento dos
tempos individuais.

Para essa autora, o resgate de documentos, dentre os quais a
fotografia, é uma ferramenta valiosissima para a evocacdo de lem-
brancas e afetos que possibilitardo o compartilhamento das expe-
riéncias e a prospecc¢do de um futuro realizada coletivamente.

Nas palavras da prépria autora:

Podemos notar, no decorrer dos encontros, um fio que percorre
as historias individuais, ligando-as a um contexto social passado/
presente — e que se projeta para o futuro. Assim, os grupos, for-
mados aleatoriamente, tecem uma nova trama de (re)significados.
Essa perspectiva de futuro surge com a realizagio do trabalho
documental — os livros de memoria — brochuras que contém re-
latos escritos, fotos, receitas, cangdes etc. que transforma os par-
ticipantes em narradores e produtores culturais trazendo para
a comunidade essa histéria vista “de dentro”. (Brandao, 2005,

p.161-2)

Ainda que a fotografia seja utilizada no campo de atuacio e in-
tervencdo da Psicologia, sdo poucas as publica¢des cientificas sobre
o assunto, talvez porque a inclusio da fotografia nas pesquisas
dessa area nio tenha sido consolidada. Parecem ainda mais raros os
estudos que relacionam a fotografia a expressao e producio de sub-
jetividade, em vez de toma-la simplesmente como ilustracdo de um
texto ou como uma fonte documental para pesquisas.
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O uso da autoria e releitura da fotografia, como um recurso de
resgate e construcdo da memoria, abre tanto a possibilidade de res-
significacdo da prépria historia, quanto a da percep¢io de um
tempo mais imediato, o presente. Os pequenos detalhes do coti-
diano, que muitas vezes passam despercebidos, podem ser notados
e ganhar sentido, ampliando e tornando mais refinado o processo
de descricio e de conhecimento do mundo (Pinheiro, 2000).

Neste livro, a fotografia foi tomada como ferramenta do sujeito
enquanto agente de transformagdo, como mediagio entre o homem
e seu mundo, como instrumento de construcdo de percepcdes e de
imagens, de producio e veicula¢io de sentidos, de vislumbramento
e prospeccio, de mobiliza¢do de sentimentos e de inscri¢do do indi-
viduo no espago e no tempo.

Mediada pela fotografia colocamos em evidéncia a relacdo do
1doso com o tempo, porém, enfocamos o tempo que se coloca adiante,
que desponta no horizonte da vida. A fotografia aqui foi explorada
como suporte, ndo de uma memoria retroativa, produtora de um
tempo passado, mas como sustentaculo de construgio do presente
voltado, prospectivamente, para o futuro.

Tal proposito soa como paradoxal ou até contraditério, uma vez
que propde a reversio dos sensos estabelecidos e bem sedimentados
sobre a velhice e a fotografia. E comum se entender a fotografia
como registro ou congelamento de uma cena, portanto, produzindo
uma sensac¢io bésica de algo que pertence ao passado, como salienta
Barthes (1984).

Da mesma forma, é comum associar o idoso ao passado, com
uma vida sustentada, sobretudo, por recordag¢des de um tempo ja
vivido, ainda que o passado néo seja visto como algo petrificado,
mas em constante reconstrucdo quando reapropriado no presente
(Bost, 1983).

E exatamente a ruptura com o lugar-comum construido para a
velhice que queremos enfocar nesta pesquisa, investigando possibili-
dades pouco exploradas: Como os mais velhos utilizam a fotografia?
Como a geracdo que ndo nasceu com uma mdaquina fotografica ou
um celular na mio se apropria da fotografia? Que uso faz dela?



16 JOANA SANCHES-JUSTO

Como a fotografia, nas maos dos mais velhos, intervém no tempo e,
especialmente, na prospeccdo da vida? Talvez resida na terceira
1dade o campo mais rico para se explorar a fotografia como disposi-
tivo de produgio criativa da subjetividade.

Partindo dessas consideracdes, nos propusemos a investigar os
sentidos produzidos na relacido do 1doso com a fotografia e com o
tempo, em especial o tempo prospectivo, aquele que da memoria se
projeta para o futuro.

Como embasamento para as discussdes aqui propostas utili-
zamos os fundamentos epistemologicos do construcionismo social,
que norteou tanto as oficinas de fotografia com os idosos quanto as
reflexdes sobre narrativa, constru¢io do sujeito e produgio de sen-
tidos através das imagens fotograficas.

Assim, sob a forma de uma apresenta¢io do assunto, discor-
remos sobre como a fotografia tem sido utilizada no trabalho com
idosos, dentro da Psicologia. Apresentamos os trabalhos de alguns
grupos que trabalham com idosos e fotografias, ainda que tais tra-
balhos estejam voltados para um dmbito mais pratico do que aca-
démico.

Ainda, abordamos a fotografia como instrumento de recorte da
realidade, registro de lembrancas e, também, de prospeccao. Refle-
timos, entdo, sobre a capacidade de revisitagio e prospec¢do que a
fotografia produz quando alguém retorna aos seus albuns e reme-
mora as histérias disparadas pelas fotografias.

Tecemos também algumas considera¢des sobre o tempo e o es-
paco relacionados aos elementos-base desta investigacdo: a foto-
grafia, a memoria, a narrativa e a velhice; e nos aprofundamos nos
conceitos de studium e punctum elaborados por Barthes (1984).

No capitulo dedicado ao construcionismo social, apontamos as
origens desta linha de pensamento e suas principais bases episte-
moldgicas. Discorremos também sobre o conceito de produgio de
sentido para, finalmente, dialogarmos sobre o papel da fotografia
nesta producio.

Algumas propostas de oficinas de fotografia com idosos sdo
apresentadas em seguida, ressaltando as producdes de sentido que
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se desdobram a partir do contato dos participantes com a foto-
grafia. As producdes de sentido sobre o tempo e os atravessamentos
que o tempo e o espago produziram durante as oficinas sio discu-
tidas mais detalhadamente do que as outras producdes de sentido.

O 1ltimo capitulo diz respeito as consideracdes finais do tra-
balho, momento em que refletimos sobre os didlogos possiveis da
fotografia com a velhice: 0 movimento, a viagem, elementos que
pungem, que mobilizam e algumas inversdes de estereotipos. Bus-
camos uma nova forma de olhar a relacio do idoso com a fotografia
e com o ato fotografico que rompa com estere6tipos sobre a foto-
grafia, comumente tomada como um recurso evocador do passado
e da estdtica, mas que possibilita vivacidade, juventude e pros-
pecgdo quando trabalhada em oficinas temadticas sobre o cotidiano
€ a prospecgao.






A FOTOGRAFIA E SUAS INTERSECCOES
COM A MEMORIA

Vivemos em um mundo cheio de cores, texturas, sons e aromas
que constantemente nos trazem informacgdes enquanto cami-
nhamos pela cidade. Infelizmente, tal como nos adverte Ackerman
(1992), nem sempre nos damos o tempo necessdrio para apre-
ciarmos todos os estimulos que nos chegam aos sentidos.

Estamos téo atarefados com nossos compromissos e afazeres
que s6 prestamos atencio a estimulos que, de tdo exagerados, ndo
podem ser ignorados. O homem, sem tempo ou interesse para
perceber o mundo, tem como unica alternativa o siléncio, o falar
consigo mesmo, ‘‘com os proprios botdes”. Entretanto, fora de re-
domas, o mundo se apresenta como infinitas possibilidades de
didlogo.

Para que haja comunicacio, é preciso que uma mensagem seja
transmitida e, conseguintemente, seja compreendida. A comuni-
cacdo carece do grupo, do social, de ao menos dois: um transmissor
e um receptor da mensagem. De acordo com Blikstein (1983), os
signos presentes no processo comunicativo sdo sempre construidos
por uma comunidade linguistica e um contexto sociocultural.

A forma de comunicacdo que a sociedade atual preza, além da
fala e da escrita, é a visualidade. Dentre todos os sentidos, o mais
estimulado é a visdo. Quando diminuimos, por algum motivo, o
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ritmo da nossa rotina frenética, é para ver algo que nos chama a
atencdo. Estamos fartos de ouvir o barulho da cidade e sentir os
maus cheiros da polui¢io, mas ainda nos damos ao luxo da visio e,
assim, somos seduzidos pelas imagens.

Além da disseminacdo da imagem na sociedade contempo-
ranea, existem, ainda, tracos evolutivos fortes que tornam a visdo
um sentido especial para o ser humano. Ackerman (1992) nos re-
lembra que o homem possui os olhos na parte frontal do rosto e,
assim como outros mamiferos, essa configura¢do delata o homem
como predador.

O predador se beneficia de olhos que, por sua posicao frontal,
lhe dao a percepgio exata de profundidade para focalizar a caca e
determinar sua distincia. A presa, com melhor enfoque lateral,
pode analisar o ambiente e escolher sua rota de fuga. Esse alto valor
para a sobrevivéncia, que a visdo provia aos nossos ancestrais, se
mantém hoje nas visadas das novas presas, ou melhor, das sereias
que nos encantam visualmente no mundo do consumo. Diferente-
mente do Ulisses antigo, que se encantava pelo som, os Ulisses da
atualidade se encantam pela imagem.

A plasticidade impregnada nas vitrines, nas fachadas dos pré-
dios, nos cartazes, nos brinquedos cada vez mais luminosos e colo-
ridos, nas estampas das roupas, enfim, no dia a dia dos cidadios,
nos acostuma a uma constancia de imagens que nos transmitem
possibilidades de consumo. Virilio (1996) e Debord (1997) des-
tacam, na sociedade contemporénea, as cineses e a espetaculari-
zacdo da realidade, nas quais a imagem deixa de ser a representacdo
de algo para ganhar autonomia e uma eficicia capaz de sobrepujar a
razdo reflexiva.

Debord (1997) assinala que a sociedade se abstraiu de tal forma
que, atualmente, se prefere a imagem a coisa, a copia ao original.
Nessa linha de raciocinio, podemos dizer que é mais seguro lutar a
guerra no videogame, encenando a vida, do que se arriscar na reali-
dade. Estamos na “era digital” em que temos a vantagem de atra-
vessar fronteiras sem sair da frente do computador, ter amigos no
Facebook, criar um avatar e explorar uma vida paralela no Second
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Life. No cerne da “era digital” estd a imagem, possibilitando novas
formas de virtualizacdo e transgressao da realidade.

A virtualizagdo de si, mediante a proje¢do da propria imagem,
ndo é tdo recente quanto parece. A pintura de imagens humanas
pode ser tomada como forma primeva de virtualizacdo. Os reflexos
do corpo em espelhos também podem ser tomados como experién-
cias inaugurais de descolamentos da imagem. Alids, para alguns
povos, tais virtualizacdes do corpo causavam certo temor, porque
eram entendidas como aprisionamento da alma ou como usurpagio
da esséncia do sujeito (Sontag, 2004).

O surgimento da fotografia trouxe a tona, com todo o vigor, a
preocupagdo com a experiéncia da desencarnacio, ou seja, com o
descolamento da imagem, do corpo. A semelhanca da fotografia
com o objeto fotografado causava certo incobmodo, porque era per-
cebida como um ato de sequestro. Para minimizar esse sentimento
de expropriagio, causado pelo realismo da fotografia, ela passou a
ser associada a pintura, portanto vista como uma representacdo e ndo
como um decalque da realidade (idem, 2004).

Aos poucos, o deslumbramento pela veracidade da represen-
tagdo na fotografia foi sendo acompanhado pela sensacdo de perda,
o que fez surgir um sentimento oposto ao do sequestro: o de eterni-
zagdo. A imagem fotografica passou a ser vista como algo que po-
deria preservar o objeto mesmo apds seu desaparecimento.

A maioria dos temas fotografados tem, justamente em virtude de
serem fotografados, um toque de pdthos. [...] Enquanto uma
quantidade incalculével de formas de vida bioldgicas e sociais é
destruida em curto espaco de tempo, um aparelho se torna aces-
sivel para registrar aquilo que estd desaparecendo. (Ibidem, p.26)

Desvencilhando-se dos temores iniciais, a fotografia foi, aos
poucos, ganhando mais espacos e funcdes até ser celebrada como
uma das grandes maravilhas da humanidade, sobretudo, por se
constituir como um artefato valiosissimo na luta do homem para
dominar o tempo e 0 espaco, para avancar na producdo da realidade
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virtual. A foto transporta a imagem de um lugar a outro, vencendo
distancias, da mesma forma que permite o deslocamento da imagem
no tempo. Como tecnologia de virtualiza¢do do real, a maquina fo-
tografica pode tornar-se o instrumento de autoria da criacdo de rea-
lidades imagéticas.

Atualmente, a fotografia e a maquina fotografica sdo elementos
muito comuns no cotidiano. Com uma grande variagio de modelos
e recursos técnicos, hoje podemos encontrar maquinas adequadas
as pretensdes e demandas de qualquer consumidor. Com a ma-
quina fotografica em maos, esta pode tornar-se um instrumento
importante de interven¢io do homem no tempo e no espaco (Gum-
brecht, 1998).

Através das cameras, as experiéncias se tornam mais palpé-
veis, ganham forma. Apresentar as fotografias de uma viagem, por
exemplo, é trazer aos outros algo que lhes estd a boa distancia; é
contar uma vers3o tnica dos lugares e pessoas encontradas, das ex-
periéncias vividas e, inclusive, pensar nas viagens que estdo por vir.
Fotografar é guardar para si um momento e sempre poder revisita-
-lo. E também olhar, prestar atencio nos detalhes, procurar ele-
mentos esteticamente interessantes, selecionar, experimentar, testar
o olhar em varios planos.

Todas as peculiaridades inerentes ao ato fotografico fazem com
que o autor se aproxime do ambiente ou do objeto fotografado,
dirigindo-lhe um olhar diferenciado, interpretativo, subjetivo e
emotivo. Nao existe neutralidade no olhar daquele que procura um
alvo para o seu clique e, da mesma forma, ndo ha como passar inal-
terado pela tomada de uma fotografia (Justo & Yazlle, 2008). Tal
como na pesquisa qualitativa, ao mesmo tempo em que o fotégrafo
interfere no objeto fotografado, o objeto modifica algo no autor.

Atualmente n3o conseguimos prescindir dessa traducdo da
vida em imagens, talvez porque apenas viver ndo basta. Da vida
precisamos ter muitos registros e, para tanto, temos que recorrer a
suportes materiais de auxilio @ memoria que “surgem a partir do
sentimento de que ndo hd memoéria espontanea, por isso é preciso
criar arquivos, manter aniversarios, organizar celebracdes” (Lopes,
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2008, p.85). A vida capturada pela fotografia torna-se uma colegio
de retratos.

Apesar de a fotografia poder se transformar em cole¢des em-
poeiradas no bad, existem outras possibilidades a serem exploradas
no contato com tais imagens. As fotografias damos sentidos e por
elas somos mobilizados. Quando, casualmente, nos deparamos com
a caixinha de fotografias dentro do guarda-roupa, o tempo congela e,
em seguida, retrocede. Voltamos a infancia, a casa dos pais, as brin-
cadeiras, a comida da av6, ao primeiro namorado. A fotografia, nos
resgatando do esquecimento, incita memorias e sentimentos (Justo,
2009).

Se, por um lado, a imagem veicula a mercadoria (Bucci, 2005),
pois a embalagem pode ser mais atraente do que o produto, por
outro, ha autores insistindo na necessidade de a vida ir além do es-
petdculo e das aparéncias. Kehl (2005) explica que o poder das ima-
gens esta tanto na espetacularizagio quanto na mobilizagio dos
sentimentos.

A imagem faz a magia do aparecimento e desaparecimento
(Justo, 2008) e os propagandistas e politicos a utilizam para moldar
opinides. Com a fotografia estampada na matéria, um politico, por
exemplo, pode ser beneficiado ou nio. Ele pode aparecer despen-
teado, com a barba por fazer, curvado e retraido ou, pelo contrario,
banhado por uma luz clara, majestoso, olhando para a frente e exi-
bindo um belo sorriso.

Além das opinides publicas formadas pela veiculacdo de certas
imagens, o aparecimento/desaparecimento também existe em es-
calas menores e mais cotidianas, quando escolhemos as imagens
para o dlbum de casamento, por exemplo. Nesse momento, ¢ sele-
cionado o que ficou bom e deve aparecer e o que deve ser descar-
tado.

O ato de selecionar ou descartar imagens para os albuns néo se
refere apenas a visibilidade que queremos dar a uma ou outra
pessoa, mas também aos sentimentos que elas despertam. Fazer
um album do casamento, do batizado do primeiro filho, das via-
gens a praia é afirmar que esses momentos sdo importantes e signi-
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ficativos (Justo, 2008). A mobilizagio afetiva é o outro elemento
que confere poder a imagem:

As imagens sdo capazes de suscitar aos poucos quase todas as
emocgoes e paixdes humanas, positivas e negativas, todas as emo-
¢Oes e paixdes que as coisas ou pessoas reais que elas representam
poderiam suscitar: amor, 6dio, desejo, crenga, prazer, dor, alegria,
tristeza, esperanca, nostalgia etc. (Wolff, 2005, p.20)

As representacoes nas fotografias, tdo reais, nos incitam a
rasgd-las em momentos de raiva ou beijd-las com saudade, da
mesma forma que os peregrinos cultuam as imagens de santos
como se fossem a propria entidade religiosa.

Se quisermos tocar, emocionar, provocar uma reagao imediata,
nio controlada, de admiracio, de identificacio, de atragio, ou, ao
contrério, de medo, de compaixdo, de repulsa, nada vale tanto
quanto uma imagem. Um artigo sobre a fome que tenha causado
cem mil mortos na Africa é uma informacdo, uma estatistica, inte-
ressa a pessoa, mas ndo a deixa indignada. Uma foto de uma tnica
crianca africana morrendo de fome ndo informa, ndo diz nada, nido
explica nada, mas pode provocar piedade, indignagio, revolta.
(Idem, p.26)

Existe certa incompletude na fotografia que nos permite nela
projetar sentimentos. Wolff (2005) aponta que essas lacunas da fo-
tografia aparecem através de algumas caracteristicas que lhes sdo
inerentes, tais como a irracionalidade, a afirmacdo, a imperativi-
dade e a presentificacdo do tempo.

Segundo esse mesmo autor, a fotografia consegue evidenciar o
concreto e o 6bvio. Qualquer conceito ou abstracio é mais dificil
ser claramente representado pela fotografia. Seguindo essa linha de
pensamento, podemos afirmar que é mais facil apontarmos em
uma fotografia uma pessoa ou um objeto do que um conceito. Por
exemplo, ao tentarmos mostrar, a partir de uma tnica fotografia, a
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dor, a morte, a intolerancia, a guerra ou a humanidade, as leituras
podem ser muito mais diversificadas e ambiguas do que se fosse a
imagem de uma pessoa famosa. Tais conceitos poderiam ser mais
bem explicitados a partir de conjuntos de fotografias, como exposi-
¢Oes temadticas, mas o principal efeito da fotografia colocado pelo
autor é apresentar a concretude.

Outra caracteristica da fotografia é a obrigatoriedade da afir-
mac3do. Wolff (2005) assinala que podemos afirmar que o que esta
fotografado é um cachimbo, mas nunca que ndo ¢ um cachimbo,
como fez Magritte em um de seus famosos quadros, ao colocar a
frase “Ceci n’est pas une pipe”, como legenda de um cachimbo
pintado na tela. Se o autor da fotografia quiser explicitar que um
cachimbo nio estd ali, deve dizé-lo com palavras, como fez Ma-
gritte em seu quadro, porque a fotografia apenas afirma o que nela
esta representado. Além de afirmagio, a fotografia é indicativo:
ndo existe se ou talvez, apenas é.

A ultima lacuna deixada pela fotografia concerne ao tempo.
Primeiro, a fotografia s mostra o passado, algo que aconteceu e foi
registrado, um fragmento do tempo e da realidade. Nao podemos
fotografar o futuro. A fotografia geralmente representa um retorno,
nos incita a rememoracgio e ao passado. Paradoxalmente, ndo po-
demos fotografar o futuro, mas tampouco o passado. A fotografia,
mesmo atada ao passado, inevitavelmente tem o poder de presenti-
ficar. Olhar fotografias é reavivar o passado tornando-o presente. E
buscar na lembranga as pessoas queridas, os momentos marcantes
e novamente trazé-los a nossa presenga, podendo inclusive nos im-
pelir a pensar prospectivamente.

Contudo, para que acontega essa sensibilizagdo, é necessario
um olhar diferenciado da simples busca pela visibilidade, é preciso
contemplacgdo. A fotografia revisitada ou a cena a ser fotografada
precisam de certo tempo para serem decifradas. Segundo Novaes
(2005), é o tempo da vidéncia que revela a evidéncia nas entrelinhas
da imagem. Apenas com a contempla¢io, com o desprendimento de
um tempo que ndo estamos acostumados a ceder para a apreciacio
das coisas, é que as ideias contidas na fotografia sdo desveladas.
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Sem uma apreciac¢do prolongada, a fotografia nio ganha sentido e
nada mobiliza, pois a imagem apartada da reflexdo torna-se apenas
decalque do mundo.

O esfor¢o do pensamento consiste, pois, em decifrar imagens, en-
tender o mundo a partir delas. Traduzir o enigma das imagens é
uma forma de reconciliagio do espirito com os sentidos. Nesse
processo, cada imagem quer tornar-se palavra, logos; e cada pa-
lavra, imagem. (Novaes, 2005, p.12-3)

Com a devida contemplacio, a fotografia pode expandir-se de
sua materialidade e das significacdes explicitas e tornar-se um dis-
positivo eliciador da memoria e da fala.

Diante de uma fotografia, a imagem se transforma em palavra:
gostamos de contar a histéria dos momentos nela registrados, dizer
como foi a experiéncia de autoria no recorte daquela imagem. Uma
fotografia sempre carrega consigo uma histéria a ser contada. E eli-
ciadora da palavra que, por sua vez, também impulsiona a memoria,
pois se temos o que dizer sobre a imagem é porque nos lembramos
da situagio retratada ou de algo a ela relacionado (Justo, 2009).

Por meio da lembranca, nos situamos no mundo e sabemos
quem somos. A memoéria funda a identidade, pois o que somos e
o que o outro reconhece em nos é dado por aquilo que lembramos,
pelas vivéncias em conjunto, pelas escolhas ao longo da vida e,
ainda, sabemos quem somos porque lembramos nossa origem,
nosso nome. A memoria, portanto, ndo existe fora de um grupo que
areafirme, que sirva de apoio para as lembrancas.

Para que nossa memoria se auxilie com a dos outros, ndo basta que
eles nos tragam seus depoimentos: é necessario ainda que ela ndo
tenha cessado de concordar com suas memorias e que haja bas-
tante pontos de contato entre uma e as outras para que a lem-
branca que nos recordam possa ser reconstruida sobre um
fundamento comum. (Halbwachs, 2004, p.38)



O ATO FOTOGRAFICO 27

Ilustrando esse pensamento existe o ditado: “recordar é viver
e eu mesmo estou vivo porque me recordo de vocé”. A memoria é
um processo tdo dindmico e coletivo que algumas lembrancas
podem se confundir com as lembrangas dos outros, previamente
narradas. Existem momentos para n6s esquecidos, mas ainda vivos
na memoria de outros. Nossos interlocutores nos lembram de epi-
s6dios que esquecemos, como acontece quando um adulto relata
para uma crianca cenas de seu nascimento ou de sua infancia.

A fotografia atua na construcio da memoria, fixando uma
imagem como sua extensdo e suporte. Organizar e fotografar eventos
em nossas vidas sio uma maneira de assegurar uma memoria cole-
tiva, salvando a experiéncia do esquecimento. “A memoria é vida,
sempre carregada por grupos vivos, em permanente evolugdo, aberta
a dialética lembranca/esquecimento” (Nora, 1993, apud Lopes,
2008, p.85).

Este é, portanto, um instrumento interessante para a criacdo de
registros, tanto individuais como coletivos. Quando nos propomos
a fotografar os momentos que serdo eternizados no ato fotografico,
revisitamos os detalhes do dia a dia que, sob novo foco, nos sensibi-
lizam e ganham sentido. O ato fotografico nos impele a contem-
plagio e reflexdo sobre o sentido do mundo ao nosso redor, rompe
com a velocidade cotidiana e abre possibilidades de descrevé-lo por
meio de imagens.






O TEMPO E SEUS DESDOBRAMENTOS

Kronos e Kairds: apontamentos sobre o tempo e
a velhice

A vivéncia humana esta fortemente marcada pelo tempo. Ora
tentamos molda-lo, captura-lo, eternizi-lo e outras vezes nos em-
penhamos em dissolver sua influéncia, contorna-lo.

A mitologia e a filosofia gregas criaram duas figuras para dife-
renciar a presen¢a do tempo entre os humanos: Kronos e Kairss. O
primeiro diz respeito ao tempo ciclico demarcado pelas estagdes do
ano, pelos dias e noites, por horas, minutos e segundos. Kronos é
representado como o tempo que transcorre independentemente do
que estd acontecendo (Foley, 2010).

Um tempo que pode ser capturado, cronometrado, fragmen-
tado em unidades minimas. Um tempo objetivo que almejamos
incessantemente moldar, seja capturando e eternizando lembrancas,
recuperando “o tempo perdido”, desejando que passe mais devagar
ou mais rapido.

Ao ser vivido, o tempo objetivo se revela, subjetiviza, expande,
intensifica ou até mesmo se dilui (Garcia, 2006) e passa a ser irre-
gular, fazendo emergir Kairds. Kairés é o tempo apreendido através
dos momentos e que, diferentemente de Kronos, ndo flui indepen-
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dentemente do sujeito (Foley, 2010). Estd atado 2 memoria, a lem-
branca, a narrativa e a tudo que diz respeito as circunstancias
significativas de cada individuo.

Kairés como termo ou conceito foi utilizado primeiramente pela
medicina e pela retérica. Na retorica relacionava-se ao discurso im-
provisado e & imprevisibilidade da reacio da plateia. Na medicina,
dizia respeito a adaptar-se as condi¢des de cada paciente, excluindo
a universalidade dos tratamentos e medicamentos. O papel do mé-
dico era o de retomar o equilibrio e, para tanto, deveria conhecer “a
natureza humana, a complei¢io de cada um, a doenca, a atmosfera,
as particularidades do céu e de cada regido, os hébitos do doente, seu
género de vida, seus sonhos, a insdnia, 0 movimento das méos, os
suores, lagrimas, tosses, respira¢do, o pulso” (Santos, 2001, p.251).

Interpretando todos esses aspectos, o médico seria entdo capaz
de saber o momento oportuno ou favoravel para sua intervengio.
Desse ponto de vista, ndo havia um modo de agir ou remédio abso-
luto, o momento para agir era fugaz, a acdo ndo deveria ser tomada
antes nem depois, mas no momento oportuno, Kairdés. O médico
deveria aprender a captar o momento oportuno para realizar a tera-
péutica (Santos, 2001).

Podemos dizer que o cerne da subjetivacdo é processar a trans-
formagdo de Kronos em Kairés, ou seja, agir sobre o tempo, fazer a
passagem do tempo objetivo para o tempo vivido. A prépria vida
pode ser entendida como uma constante agdo de Kairés, na qual o
sujeito procura construir espacialidades, habitd-las e, com isso,
operar na sua trajetéria de vida, edificar sua histéria, enfim, agir no
tempo.

Assim como a infancia, a velhice ndo é uma fase da vida biolo-
gicamente determinada, mas sim construida socialmente. De acordo
com Totora (2008), existe um modelo universal para a velhice que
coloca o velho como um ser decrépito, assujeitado, desvalorizado.
Nio € a toa que os idosos sdo vistos como grandes representantes
do tempo e do espaco, ja que aos idosos se imputam as chamadas
“tradicoes”, hdbitos e costumes locais que lhes sdo atribuidos como
coisas bastante arraigadas.
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Indubitavelmente, nossa cultura elege os idosos como simbolo
maior do tempo. Se percorrermos as imagens alusivas ao tempo, se-
guramente vamos encontrar muitas figuras de pessoas idosas, pro-
vavelmente com rugas profundas e outros sinais convencionados
na nossa cultura como “marcas inevitaveis” do tempo.

No Ocidente, as representacdes da velhice se transformaram
ao longo da histéria, partindo das imagens e ideias que retratavam
os 1idosos como seres decadentes e intteis para depois representa-
-los como sujeitos ativos na sociedade de consumo (Correa, 2007).

Uma das faces da velhice, apontada por Beauvoir (1990), era a
do siléncio, do abandono e do descaso da sociedade para com o
idoso. O apelo dessa autora era em prol da quebra do siléncio para
dar voz e visibilidade a velhice. Mas a velhice, hoje, ndo ¢ exata-
mente a mesma da qual falava Beauvoir em 1970.

Com o envelhecimento da populagio, em ritmo acentuado na
Europa e também no Brasil nas dltimas décadas, novas nomencla-
turas e espagos sociais se abriram aos velhos. Hoje uma parcela sig-
nificativa daqueles que antes eram tidos como velhos decrépitos é
definida como sendo de atores sociais, participantes e ativos, e cha-
mada de “melhor idade”, “terceira idade”, “maturidade”, tendo ao
seu dispor grupos, clubes, projetos e, claro, um mercado de con-
sumo exclusivo de roupas, de transporte, com pagamentos e em-
préstimos facilitados.

Outrora o velho nio recebia empréstimos porque acreditava-se
que nio poderia pagar as prestacdes a perder de vista, mas atual-
mente, com esse novo mercado emergente, tem o empréstimo ga-
rantido. “A invencdo da terceira idade foi possivel gracas a forte
incitagdo economica gerada no mercado capitalista frente ao poten-
cial de consumo dessa populagio” (Correa, 2007, p.34).

O aumento da propor¢do de idosos na piramide populacional e
as mudancas economicas com relagio a essa faixa etaria trouxeram
também transformagdes sociais significativas. A velhice, especial-
mente essa recortada como “terceira idade”, é vista de forma dife-
renciada, nfo mais como um segmento de excluidos da sociedade,
mas como uma classe ativa de consumidores que podem movi-
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mentar o capital, por exemplo, no periodo de baixa temporada do
turismo.

Sdo0 os aposentados que tém tempo livre para viajar quando a
maioria das pessoas estd atada as obrigagdes relativas ao trabalho.
A velhice é tornada a fase destinada a realizacdo dos sonhos, ao apro-
veitamento pleno do lazer. E nesse momento de sensivel aumento
da proporcao de sexagenarios e de acirramento da competitividade do
mercado, com tentativas de abertura de novas frentes de consumo,
que surge a chamada “terceira idade”.

Assim como a criagdo da adolescéncia, como fase intermediaria
entre a infancia e o mundo adulto, no século XIX, os conceitos de
meia-idade, terceira idade e aposentadoria ativa emergem inter-
postos a etapa adulta e ao envelhecimento, em meados do século
XX. (Correa, 2007, p.33)

Atualmente, a passagem da fase adulta para a ancianidade ndo é
a aposentadoria, mas a “terceira idade”. Com essa nomenclatura
busca-se construir uma imagem revitalizadora da velhice, como fase
de realizacoes e de satisfacdo pessoal, mas também construir a
imagem de pessoas ainda Uteis a sociedade. “Os atributos da ter-
ceira idade, [...] estdo inscritos no ‘espirito jovem’, na ‘feliz idade’,
na busca pela auto-realizacdo, no corpo saudavel, produtivo e ativo”
(idem, p.136), marcando uma diferenciagio e oposi¢do em relagio
ao termo “‘velho”, definido como decrepitude, degenerac¢io, doenca,
proximidade a morte, asilamento e isolamento tanto familiar quanto
social.

Neste trabalho tomamos o idoso como um ser ativo capaz de
agir sobre o tempo e o espaco, de produzir vida, de gerar sentidos,
de construir novas leituras do mundo em que vive, mas, conforme
lembra Tétora (2008), ndo excluindo da vida a morte ou a doenca.

Pretendemos operar com uma concepcéo de velhice que com-
porte diferentes possibilidades para o envelhecer. Por isso, nio fi-
zemos distin¢do para o uso das palavras “velho”, “idoso”, “terceira
idade”. Segundo ainda Tétora (2008), ndo se trata de seguir um
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modelo ou algo que esta previamente estabelecido, mas de ir além
da critica ao que esta posto e pensar tal como um artista, aquele que
esta em um processo continuo de criagio de leituras do mundo.

“Envelhecer pode ser entendido como préticas artisticas de
imprimir um estilo a si e a0 mundo” (T6tora, 2008, p.35). Ndo ha
apenas um envelhecer, seja ele o da invalidez e decrepitude ou o da
eterna juventude e vitalidade tal como se pretende retratar a “ter-
ceiraidade” ou a “melhor idade”.

Reafirmamos que, para nos, o essencial da velhice, ainda que
seja objeto de depreciagio, sdo as marcas do tempo, a forte inscrigdo
do idoso no tempo e, mais ainda, a possibilidade de se explorar
temporalidades esmaecidas, como a do futuro, cujo choque com as
forcas do passado, no presente, é essencial para a apari¢do da linha
diagonal no tempo que somente pode ser criada pelo sujeito com o
pensamento e a linguagem (Arendt, 1972, p.36-40).

A seguir discorreremos sobre o desdobramento da vivéncia
subjetiva do tempo relacionado a narrativa e a fotografia. As dis-
cussdes sobre o tempo pertinentes a presente investigagdo nio se
encerram neste capitulo. Mais adiante analisamos a maneira como
o tempo atravessou as oficinas para, finalmente, esbocarmos al-
gumas consideragdes a respeito da memoria desdobrando-se nio
apenas ao passado, mas ao futuro e a prospecgao.

O tempo humano da narrativa

No tomo II de Tiempo y narracion, Ricoeur (1987b) discorre
sobre a diferenca entre o tempo da narrativa e o tempo narrado.

O ato de narrar implica uma sucessido de momentos significa-
tivos que se destacam naquele momento, naquela ocasido (Kairds).
O tempo narrado remete-se a Kairés, a temporalidade da existéncia
humana, a sequéncia de acontecimentos que constituem a histéria
de uma vida. E acrescenta que a vida em si nio é uma narrativa,
mas € algo que se vive. Isto quer dizer que a narrativa nunca € a
coisa em si, mas um ‘‘como se”’, uma metafora das coisas vividas.



34  JOANA SANCHES-JUSTO

Toda narrativa diz respeito a um processo de vida e, @ medida
que a narrativa se desenvolve, sido escolhidos trechos e enfoques
para relatar tal processo. Algumas coisas sdo escolhidas para ser
contadas, outras sdo omitidas. A narrativa, tal como a fotografia, é
um recorte da realidade, neste caso, da vida narrada.

O tempo da narrativa, por outro lado, é aquele presente no mo-
mento em que ela se desenvolve. E o tempo cronolégico (Kronos)
transcorrido durante o ato de narrar. Nao é o tempo empregado em
criar a obra, porque uma historia se transforma cada vez que é
contada. Da mesma forma que as “histérias de pescadores”, cada
um acrescenta suas impressdes a narrativa, suas proprias vivén-
cias, aumentando ou diminuindo o tempo da narrativa cada vez
que é contada.

Alguns trechos sdo narrados com mais detalhes, outros acon-
tecimentos podem ser resumidos, contados antes, retomados ou
completamente suprimidos. O narrador, como um artista, vai mol-
dando a narrativa como se lhe imprimisse seu estilo, seu jeito de
contar, sua versio da histéria. E esse conto pode ser completamente
diferente na préxima vez que for narrado. O tempo da narrativa
varia de acordo com o narrador, com o contexto, as retrospectivas,
as historias que levam a outras historias etc.

Ricoeur (1987b) aponta que o tempo criado pela narrativa é
um tempo poético. O narrar é ndo apenas a arte de contar a vida,
mas também a arte de criar e estruturar a maneira como experi-
mentamos o passar do tempo. A criagdo temporal propiciada pela
narrativa ¢ o eixo de estruturagdo da vivéncia do tempo, que se da
entre o tempo empregado no ato de narrar e o tempo narrado.

O tempo cronologico se transforma em tempo humano quando
se relaciona a producio de sentidos sobre a nossa histéria. “Vivir es
vivir en el tiempo, y vivir es tener historia” (Garcia, 2006, p.110).
A historia, imersa no tempo, quando ¢ dita deixa de ser apenas um
acontecimento e se torna historia.

Pelo ato de narrar, o tempo é desdobrado em tramas e causos
que produzem sentidos a medida que descrevem as experiéncias
temporais e por elas transitam (Ricoeur, 1987a). No momento em
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que se narra um acontecimento, o tempo que supostamente deveria
ser linear perde tal caracteristica e se desdobra em multiplas possi-
bilidades.

Na narrativa ndo existem regras para a sucessio de eventos que
encadeiam uma histéria, o tempo pode ser invertido, distorcido,
emparelhado. O que aconteceu antes pode ser dito depois e, assim,
pode-se modificar a sequéncia temporal da historia (Garcia, 2006).

Toda narrativa é um discorrer temporal, um passeio pelo tempo
dos acontecimentos que se quer representar aquele que nos ouve.
O mundo narrado e os seus decorrentes sentidos sdo produgdes
temporais.

De acordo com Paul Ricoeur (1987b), o ato de traduzir o mundo
em palavras é um modo privilegiado de reconfigurar nossa expe-
riéncia temporal, que €, a principio, sem forma, confusa e muda.

A narrativa faz com que os diversos acontecimentos envol-
vidos na trama se integrem a histéria. Os acontecimentos apenas
sdo significativos quando estdo de alguma forma atrelados a pas-
sagem do tempo, a historia (Garcia, 2006).

O tempo é por nos percebido e medido a medida que passa,
contudo, 0 movimento que nos permite vivenciar a passagem do
tempo nio é exterior. E o proprio sujeito ou alma, como coloca Ri-
coeur (1987a), quem compara os tempos breves com os duradouros,
o transitar e o permanecer. De acordo com esse autor, através do
homem o tempo ganha materialidade e passa do “ndo-ser” ao “ser”.

Ricoeur (1987a), apoiando-se na afirmagido de santo Agos-
tinho a respeito de o tempo estar sempre relacionado ao presente,’
formula que o tempo atrelado a narrativa implica a memoria, a pre-
visdo e a espera. As previsdes sobre o futuro sdo esperadas como se
fossem vindouras, nos dando uma pré-percepcio do que estd por

1. Garcia (2006) explica as reflexdes de santo Agostinho sobre o tempo dizendo
que o futuro ainda néo é, o passado jd ndo é e o presente nunca permanece, é
fugaz. Podemos nos comprometer a fazer algo amanha ou rememorar uma de-
cisdo tomada ontem, mas a nossa vivéncia desses momentos se da durante a
passagem do tempo, no presente.



36 JOANA SANCHES-JUSTO

vir, 0 que aproxima o “prever” ao “recordar”. A memoria desti-
namos o passado e a espera confiamos o futuro.

A espera e a memoéria deixam uma impressdo no sujeito, fa-
zendo-o experimentar o tempo como uma grande expectativa do
futuro ou uma grande memoria do passado. Essa impressdo cau-
sada pelo tempo s6 existe, contudo, quando o sujeito atua sobre ela,
quando espera, relembra e presta atengio.

Através do narrar, o presente se torna o lugar em que se rea-
lizam projetos do passado ao mesmo tempo em que determina pos-
siveis projetos a serem realizados no futuro (White, 1992, apud
Garcia, 2006).

O tempo atravessa a narrativa na medida em que favorece uma
percepcio global da histéria. O desencadeamento da narrativa nos
dd pistas sobre o que aconteceu aos personagens nela envolvidos; o
que pode acontecer ou, ainda, o que teria acontecido (ou estaria
acontecendo) se uma decisio diferente tivesse sido tomada.

Na narrativa, o tempo pode situar uma ac¢do na historia ou,
muito pelo contrério, a narrativa pode desfazer-se do tempo e nido
ter uma referéncia temporal especifica, podendo ser atemporal.

A flexibilidade do tempo na narrativa acontece porque esta
pode ser organizada de diversas formas, como uma montagem ou
bricolagem. Dessa forma, os tempos do relato podem reorganizar o
tempo do que estd sendo contado sem seguir uma légica temporal
cronolégica. Pode-se avancgar a narrativa mediante a recordacdo do
passado ou antecipar-se o futuro. Garcia (2006) diz que é condicdo
do tempo a duracdo, mas a narrativa trata essa duracdo de forma
diferenciada, pois pode condensar ou dilatar o tempo. Ao narrar
acontecimentos podemos nos delongar ou apressar alguns mo-
mentos.

A narrativa comporta inimeras possibilidades de relacio com
o tempo: a néo linearidade, o mesclar presente com a rememoragao
do passado, avancar e retardar o tempo, prever, fundir experiéncias
de diversos personagens, fazer do futuro um desejo, promessa ou

esperanca. A narrativa pode tratar do tempo perdido, do tempo re-
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cobrado, da reitera¢do temporal dos acontecimentos e das anacro-

nias. Como aponta Garcia (2006), essa lista pode ser intermindvel.

O golpe de corte do ato fotografico

Na medida em que a fotografia é elaborada, alguns objetos sao
escolhidos e outros sdo deixados de fora do enquadramento, o que
faz do ato fotografico necessariamente um recorte. Através do olhar
do fotégrafo, a realidade é mostrada por partes, nunca em sua tota-
lidade. O espaco é selecionado e, da mesma forma, o tempo.

A fotografia congela o tempo, aprisiona-o em um objeto pal-
pavel tornando-o um instante Gnico e pontual. Atado a imagem
também esta o espago, apresentado todo de uma Unica vez, recor-
tado, selecionado, transformado segundo os caprichos estéticos do
fotografo.

O espaco fotografico é selecionado dentre toda a informacéo
visual presente. Ndo hd como preencher aos poucos um espago
vazio, como em uma pintura, mas sim retirar, suprimir o que nio
importa na cena. E um ato irremediavel e que determina a imagem
como um todo, criando o espaco da fotografia e insinuando um es-
paco que esta fora, ausente, excluido do recorte e do olhar.

O que fo1 deixado de fora, excluido da imagem, continua man-
tendo uma relagio de contiguidade com o espaco selecionado. Sa-
bemos que esteve ali no instante da tomada da fotografia, mas foi
deixado de lado (Dubois, 1993). Ndo podemos acessar o espaco que
esta fora do enquadramento. Dele temos apenas indicios ou pistas:
deslocamentos de personagens no campo da fotografia, jogos de
olhar, elementos do cenario.

Provavelmente as fotografias amadoras, que captam registros
do cotidiano, sejam as que nos deixam mais indicios do espago fora
de campo. Capturadas com preocupa¢io mais de registro do que de
composic¢do, deixam transparecer movimentos e objetos que expli-

citam o que estd além do recorte, tal como aquelas fotografias com



38 JOANA SANCHES-JUSTO

cabecas cortadas, janelas entreabertas, espelhos que colocam vir-
tualmente em cena o que esta de fora (Justo, 2008).

O ato fotografico executa um golpe de corte, criando o para-
doxo de tornar estatica a agdo para depois oferecé-la ao olhar. O
que estd na imagem, dela ndo pode sair, esta eternizado. O tempo
capturado na fotografia “torna-se, uma vez pego, um instante per-
pétuo: uma fragdo de segundo, decerto, mas [ ...] destinada também
a durar, mas no préprio estado em que ela foi capturada e cortada”
(Dubots, 1993, p.168).

O congelamento da imagem interrompe o fluxo do tempo, pa-
ralisa a vida entendida como mobilidade. Alids, nossa cultura, por
um lado, vincula fortemente vida com tempo acelerado, com movi-
mentacdo, com mobilidade e, por outro lado, associa fortemente
imagens de imobilidade e paralisacdo com a morte.

Outro aspecto curioso do relacionamento da morte com a
imagem congelada é que a morte é socialmente representada como
auséncia (enquanto a vida é associada a presenca) e como falta; po-
deriamos entender tal auséncia e falta como auséncia e falta de
forma, ou seja, com o desaparecimento ou auséncia da propria
imagem. O morto se esvai, se evapora, perde visibilidade, forma,
presenca.

A figura do fantasma expressa bem esse fato. O fantasma é re-
presentado como aquele que carece de imagem, de uma forma, por
isso mesmo é tdo popular sua representacdo pela figura de um
lengol branco se movimentando.

A pratica de se colocar fotografias do morto em seu tamulo
pode ser interpretada como uma tentativa de se manter aquela
imagem que desapareceu para sempre. Nenhuma imagem apri-
siona mais o tempo do que a foto de uma pessoa falecida. Morte e
imagem se apresentam ai numa relacdo deveras estreita.

A fotografia, portanto, aprisiona o tempo, o faz parar. E exata-
mente ai que ela revela seu carater mortifero. Ela mata o tempol!
Dubois (1993) compara a fotografia com o olhar mortifero da Me-
dusa, que petrifica o objeto no tempo e no espaco. De um s6 golpe,
o olhar da Medusa fixa, converte em estatua por ter sido visto.
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Dessa forma, a foto do morto sobre o timulo tanto significa
que o tempo para ele se congelou, estd parado, como também que
os espagos se congelaram. Ele estd ali trancafiado, mais do que um
presidiario, num espago minimo e também congelado, petrificado.
Morrer significa sair do fluxo do tempo e do espaco da mesma
forma que, poderiamos dizer, fotografar significa matar o tempo e
o0 espaco, deté-los completamente. Talvez essa seja a forga e o en-
canto maior do fotégrafo. Tao poderoso quanto a morte, o fot6-
grafo € o ser capaz de dominar o tempo e o espaco.

O fotdgrafo torna-se um intérprete da relagio tempo/espaco e
é sobre ela que, na verdade, ele atua. Ndo somente interpretar e agir
sobre o tempo ou sobre o espaco, mas sobre ambos e ao fazé-lo
exerce esse poder absoluto, equivalente ao da morte. O fotografo
detém o poder de interromper o fluxo da vida no tempo e no espago
e deté-la na imagem congelada.

Poderiamos também pensar que, ao produzir a paralisagdo do
tempo e do espago, a fotografia, paradoxalmente, produz a morte
da imagem ou do seu representado. Tomando a fotografia como o
registro de uma imagem que representa um objeto ou que alude a
um objeto, ao congelar a presenca desse objeto num determinado
tempo e espaco, ela se desprendeu dele inteiramente e assumiu uma
total autonomia.

Retornando ao exemplo da fotografia da morte, aquela imagem
ja ndo se vincula mais ao morto, porque o morto ja ndo possui mais
aquela imagem, portanto, tornou-se algo completamente indepen-
dente de seu representado, do seu referente. Da mesma forma, ao
fotografar uma paisagem, o fotégrafo arranca dela uma imagem
que ndo mais pertence a ela, mas a prépria fotografia.

A imagem liberta do objeto faz com que ela mesma se trans-
forme em um objeto e ganhe autonomia. Autonomia de ser ndo
mais apenas uma representagio do que foi fotografado, mas “a
coisaem si”. Torna-se livre das intervengdes do tempo e espaco que
agiram sobre a cena fotografada, mas sujeita a amarelar, a apagar-se
com o passar do tempo, a ser movida de um lado a outro, mostrada
e exibida, como um objeto qualquer.
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Studium, punctum: o tempo na experiéncia
da fotografia

Uma sugestiva discussdo sobre as relacdes do tempo com a fo-
tografia é feita por Barthes (1984) tendo como foco dois elementos
intrinsecos a fotografia: o studium e o punctum.

Barthes (1984) nos chama a atencdo para o quanto as imagens
nos atraem. As vezes nos seduzem, nos fascinam, nos detém ou
entorpecem, mas também produzem uma sensagio quase indes-
critivel que mais se assemelha a uma agitacdo do que ao entorpe-
cimento.

Essa agitacdo € algo mais do que o simples interesse por uma
fotografia bem-sucedida, admiracio pela beleza do assunto retra-
tado ou, ainda, o assombramento que o tema nos traz. Certas foto-
grafias, segundo Barthes (1984), nos fazem vibrar tanto quanto
uma aventura e, quando isso acontece, a fotografia torna-se viva ao
mesmo tempo em que faz que nos sintamos vivos (tal qual uma
aventura).

Diante da mobilizac¢io trazida pelas imagens, Barthes (1984)
define alguns conceitos: studium e punctum.

O studium é o sentimento ou apreciag¢io que estd vinculado a
norma, a cultura, que nos provoca interesse por determinados
temas e, da mesma maneira, por determinadas fotografias.

O autor descreve uma experiéncia sua relacionada ao studium.
Ao folhear uma revista ilustrada percebeu que em algumas ima-
gens algo parecia ndo pertencer a cena: ele se detinha diante de
monjas que apareciam ao fundo quando, em primeiro plano, havia
soldados; ou entdo se perguntava, ao observar outra imagem, por
que a mie carregava uma roupa branca enquanto olhava aterrori-
zada o cadaver de seu filho no meio da rua.’

Enquanto olhava outras imagens que descreviam o mesmo
tema, sentiu que eram belas e intensas, pois retratavam o horror de

2. Ambeas as fotos descritas sio de autoria de Koen Wessing, e citadas por Barthes
(1984, p.59-61).
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uma insurrei¢do na Nicardgua, mas a homogeneidade dessas ima-
gens ndo lhe desferia (a ele, espectador) uma marca, se tratavam de
cenas que captavam a atencdo de um espectador que, cultural-
mente, podia se relacionar ao tema apresentado. E um interesse
que, segundo o autor, provém quase de um adestramento (cul-
tural). Portanto, o studium diz respeito a um interesse contextuali-
zado, produzido por valores transmitidos pela cultura e sociedade.
E um interesse enfético, ansioso, mas sem uma importancia espe-
cial (Barthes, 1984).

O punctum, por outro lado, é o elemento que parece sair da fo-
tografia para nos causar incomodo, atingindo-nos como uma flecha
que deixa sua marca pontiaguda, que perfura, espeta. Barthes
(1984) vincula ao punctum todos os verbos que poderiam descrever
a sensacao de perfuracdo por um objeto pontiagudo.

Em uma imagem, o punctum é o que dela se destaca aos nossos
olhos, algo inexplicavel que seduz, atrai, nos faz parar diante dela
imoéveis e perder a no¢do de quanto tempo estamos a observa-la.
Entretanto, o puncutm é mais do que gostar de uma fotografia, ja
que uma imagem pode nos agradar, mas sem causar um impacto
perfurante.

O “gostar” ou “ndo gostar” de uma fotografia diz respeito ao
studium, ao interesse diverso, a preferéncia despreocupada e des-
percebida que nos causa certa identificagdo com o fotdgrafo e suas
intencdes ao criar tal imagem. Dessa forma, aprovamos (ou no) a
obra e a compreendemos na medida em que compartilhamos, cul-
turalmente, o ponto de vista de seu autor. Barthes (1984) acres-
centa que a cultura, da qual depende o studium, nada mais é do
que um contrato entre criadores e consumidores que permite ao
espectador se colocar no lugar do autor como se revivesse, ao revés,
seus mitos, inten¢des e narrativas que levaram o fotégrafo a compor
sua obra.

A imagem, plena de significados e narrativas, faz com que o
espectador goze de certo prazer, o studium, que nunca chega a ser
um prazer pleno ou dor. Nos momentos mais intensos, de punctum,
o espectador de fato se aproxima do prazer ou da dor. Existe uma
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diferenca, contudo, entre a dor e o choque. Algumas fotografias
tém o intuito de chocar ou traumatizar o observador: a imagem
grita, mas nio fere, ndo desfere um punctum.

Podemos ilustrar esse conceito quando, ao caminharmos pela
cidade, somos surpreendidos por uma manifestacdo contra o uso de
couro e peles. Além de casacos e sapatos, os manifestantes exibem
aos transeuntes fotografias de animais torturados, esquartejados,
vertendo sangue.

Tais imagens chocam, incomodam, sensibilizam. Mas também
provocam aquela sensacgdo de algo que ja foi muitas vezes dito, tal
como diz uma expressio popular: “se ja viu uma, viu todas”. E uma
série de imagens que abordam o mesmo tema, a mesma dor, ter-
rivel, mas conhecida, sabida, que choca, mas néo impressiona, nao
imprime uma marca para além do que esta ali explicito.

A maioria das imagens que vemos nos passam despercebidas,
mas algum detalhe ou outro nos atrai, a leitura da fotografia ime-
diatamente se transforma, evidenciando a copresenga entre studium
e punctum. Se, por um lado, a fotografia bem composta e estrutu-
rada técnica e esteticamente desperta a apreciagio de uma fotografia
bem-feita (studium), o que dela nos perfura e incomoda (punctum)
nada tem a ver com a andlise da técnica, mas de um detalhe que
toma a atengdo do observador e transforma uma foto, que outrora
era uma imagem qualquer, em algo especial. O punctum é o que o
observador agrega a foto e que, a0 mesmo tempo, j se encontra
nela (Barthes, 1984).

Existe ainda outro tipo de punctum proprio da fotografia que é
deflagrado, por sua vez, pelo tempo. Ao mesmo tempo em que de-
flagra algo que ja aconteceu, a fotografia decreta o futuro: isso vai
acabar. Ela diz respeito apenas a um momento, instante, em que o
que esta ali retratado existe, mas logo em seguida deixa de existir.

Ao olharmos albuns de familia ¢ comum nos depararmos com
o pensamento “este aqui ja morreu”. Em nossa dissertacio de
mestrado, ao estudarmos a relagdo das pessoas com seus albuns

de familia, nos deparamos com um homem que, ao revisitar suas
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fotografias ha muito tempo guardadas, se surpreendeu ao per-
ceber que muitos dos seus amigos e parentes ja estavam mortos,
o quanto sua casa mudou com o passar dos anos e, certamente, o
quanto ele mesmo envelheceu: “Olha que interessante. E bacana
pra caramba viu, vocé se olha no espelho todo dia e acha que esta
lindo e maravilhoso, mas o tempo judia. Eu quando comecei a fa-
culdade ndo usava 6culos e agora ja troquei pelo segundo” (Justo,
2008, p.88).

A fotografia inevitavelmente nos deixa frente a frente com o
tempo, geralmente um tempo transcorrido ou, como insiste Bar-
thes (1984), com a morte. Esse autor afirma que, ao observarmos
uma fotografia, somos dominados pela sensagdo de morte, acom-
panhada pelo pensamento de que ou o objeto retratado estd ja
morto ou vai morrer. Ele relata casos em que se deparava com re-
tratos e esse pensamento sempre lhe vinha a mente, desvelando
sempre a forte ligacio da fotografia com a morte, com a certeza de
que este é o inevitavel futuro de qualquer pessoa que tenha sido
capturada pela cAmera.

A morte talvez seja o grande elo da fotografia com a velhice.
Podemos pensar a fotografia como uma morte do objeto que, no
entanto, pode ser ressuscitado ou reconstruido na mente do obser-
vador e, assim, ganhar vida. A fotografia ndo somente repassa a
imagem de alguém para outro, mas age como uma narrativa que
reconstroi a histéria, que permite ao interlocutor modifica-la e dar-
-lhe novos sentidos.

Assim como a fotografia, os idosos, na nossa cultura, também
estancam e estdo estancados no tempo e no espaco; com isso, ambos
flertam com a morte. No entanto, ao fotografar podem, pelas pro-
priedades da fotografia de fazer as coisas saltar do tempo e do es-
paco, libertar as coisas e eles proprios do tempo e do espago.

Nesse sentido, a fotografia mais do que congelar tempo e espaco,
e assim produzir a morte, ela, isto sim, retira as coisas dos fluxos do
tempo e das constri¢des de espacos determinados, abrindo-lhes pos-
sibilidades de vida. A foto, parceira da morte, se torna também par-
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ceira da vida ao permitir ao fotdgrafo-idoso assumir esse poder de
intervir no tempo e no espaco.

Nesse caso, poderiamos dizer que os 1dosos sdo os fotdgrafos
da vida, no entanto, premidos pelo afugentamento do espectro da
morte. Ao fotografar podem encarar e elaborar a temivel expe-
riéncia da finitude ao congelar ou “transformar em estatua” o que
foi fotografado. Fotografar um objeto, por assim dizer, é mortifica-
-lo, mas também eternizé-lo ao lancar sua imagem a um infinito
tempo vindouro e fazé-lo resistir ao golpe mais radical da morte,
que seria a desaparigio absoluta.

Aos idosos como fotégrafos da vida cabe essa poderosa fun¢io
de lutar ou “regatear” com a morte. Sio eles que registram as ima-
gens dos tempos e lugares que habitaram e que foram habitados por
tantos outros. Trazem consigo, como os negativos das fotos analé-
gicas, os registros das imagens das experiéncias coletivas. Segura-
mente, os idosos eram os fotégrafos quando a cimera fotografica
ndo existia. As imagens registradas em suas memorias e relatadas
para as geracOes seguintes cumpriam o mesmo papel da fotografia
impressa ou reproduzida na tela de um aparelho.

As imagens guardadas na memoria ganham vida novamente ao
serem recuperadas e transmitidas para as geracoes seguintes. E as
imagens do tempo, registradas e portadas como acervo da vida cole-
tiva, ndo estdo apenas na “memoria fotografica”, mas no proprio
corpo, também transformado em cAmera fotogréfica. Corpo que re-
gistra imagens do tempo vivido como o negativo de um filme que
guarda e pode revelar, a qualquer momento, imagens da sua expe-
riéncia e trajetéria no mundo.

A pele enrugada e com marcas do sol, as mios calejadas, as pal-
pebras caidas, a postura curvada, por exemplo, podem ser tomadas
como imagens que o corpo revela de uma vida de trabalho intenso
e duro. Imagens que aqui tomamos como positivas na medida em
que expressam 0 que 0 tempo cravou no corpo e na vida, mas que
podem também ser tomadas como negativos de um filme que contém
o registro de toda uma vida, inclusive as imagens de vidas e corpos
virgens e vigorosos da juventude.
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E interessante pensar que a fotografia, inerte, estdtica, possa
justamente dar margem a passagem do tempo e, mais estranho
ainda, é pensar a maquina fotografica como um instrumento de vi-
sualizacdo do futuro. E é exatamente neste paradoxo que nos pro-
pusemos a pensar quando iniciamos o presente estudo.






O ATO FOTOGRAFICO E O
CONSTRUCIONISMO SOCIAL:
O SUJEITO E SEU MUNDO

Neste capitulo discorremos sobre as origens do construcio-
nismo social e suas principais bases epistemologicas. A seguir,
abordaremos a rela¢io sujeito-objeto a partir das préticas discur-
sivas produtoras de sentido para, finalmente, tecermos algumas
consideracdes sobre o papel da fotografia nessa relagio.

As raizes do construcionismo

O construcionismo social é fruto de uma revisio da ciéncia e
da Psicologia rumo a novos paradigmas na construcdo do conhe-
cimento. A base dessa linha de pensamento é a despreocupacio
com a representacio fiel da realidade, ja que esta é tomada como
nada mais do que uma construgéo coletiva, intermediada pela lin-
guagem.

A realidade, portanto, ndo pode ser concebida como algo apar-
tado da producdo do homem, ou seja, como algo objetivo passivel
de ser apreendido em sua materialidade prépria por instrumentos e
procedimentos desprovidos de qualquer subjetividade.

Essa abordagem se assenta em algumas bases epistemolégicas
centrais. Uma primeira diz respeito, precisamente, ao entendimento
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de que a realidade néo existe como algo independente do homem e,
portanto, ndo pode ser conhecida integralmente. Outro esteio fun-
damental diz respeito ao papel da linguagem e das relagdes sociais
na producio da “realidade humana”, construida a partir dos sen-
tidos que o mundo adquire quando apreendido pela linguagem.

Cabe inclusive ressaltar que, para o construcionismo social, o
conhecimento possivel é aquele construido coletivamente, sem estar
restrito a classe dos pensadores. Uma forma valida de produzir co-
nhecimentos sobre o mundo e a realidade é aquela construida pelo
senso comum, desprovida da voraz busca pela verdade.

A ciéncia moderna nasce e se fortalece, sobretudo no mundo
ocidental, travando uma fervorosa batalha em duas frentes: uma
combatendo os dogmas religiosos e outra combatendo o senso
comum. Na frente de batalha contra os dogmas religiosos, o enorme
desafio era mostrar que muitos dogmas sustentados pela religido
nio correspondiam aos fatos demonstrados pela ciéncia com seu
método irrefutavel. Na outra frente, também formada por crencas
bastante arraigadas na mentalidade do homem comum, mas com
um poder de resisténcia bem menor do que a religido, o desafio
era demonstrar que muitos convencimentos e saberes populares,
criados nas praticas cotidianas, também néo correspondiam as evi-
déncias cientificas.

Se na batalha contra os dogmas religiosos a ciéncia ndo conse-
guiu uma vitoria plena, erradicando-os inteiramente da mente hu-
mana, pelo menos os desalojou e, inclusive, ocupou seu lugar no
Estado moderno. Em rela¢do ao senso comum, talvez tenha obtido
um sucesso ainda maior, logrando um amplo convencimento e reco-
nhecimento popular. O povo, renunciando as suas crengas cons-
truidas na labuta do cotidiano, incorporou os saberes e as tecnologias
produzidos e disseminados pela ciéncia.

No entanto, o sucesso e a hegemonia conquistados pela ciéncia
podem ter sido a causa maior de seu fracasso ou de seu desgaste ao
longo do avango da modernidade. O sonho calcado na crenga mo-
derna de que a ciéncia iria sanar todos os problemas do homem e
conduzi-lo a um estado ultimo de felicidade foi logo se desfazendo.
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Conforme assinala Santos (2001), os impasses da ciéncia mo-
derna na contemporaneidade a levaram a se destituir da arrogancia
salvacionista e a se reconciliar com seus antigos adversarios, sobre-
tudo o senso comum e o saber popular. Segundo esse autor, a ciéncia
contemporanea ou ‘“‘pés-moderna”’, como ele mesmo nomeia a
ciéncia atual, estd realizando duas rupturas epistemolégicas funda-
mentais: uma é aquela que procura desfazer a dicotomia sujeito-
-objeto tdo cultivada pela ciéncia moderna positivista e a outra é
justamente reconciliar o conhecimento cientifico com o conheci-
mento popular, que, de adversario, passa a ser visto como um im-
portante e valioso aliado.

O construcionismo, indubitavelmente, faz parte dessas duas
rupturas epistemolégicas operadas na ciéncia atual. Por um lado,
promove um encontro do sujeito com o objeto, ambos tdo distan-
ciados pela ciéncia moderna classica e, por outro lado, aproxima o
saber cientifico do saber popular construido no cotidiano.

Ao considerar o saber como uma construcdo sempre dinidmica,
o construcionismo social ndo se preocupa em alcangar a verdade,
pois esta ndo é nem Unica, nem neutra, portanto, ndo é absoluta.

Quanto a impossibilidade de desvendarmos verdades abso-
lutas, Shotter & Gergen (1994, apud Camargo-Borges, 2007, p.35)
apontam que o conhecimento é obtido e legitimado dentro de um
sistema de crencas e valores que é relativo, uma vez que é forte-
mente sustentado por determinados grupos.

Além disso, o importante é que espagos dialégicos sejam cons-
tantemente construidos e que o pesquisador néo se restrinja ou se
amordace buscando uma verdade transcendente. Para Camargo-
-Borges (2007), ao pensarmos uma realidade, é preciso considerar a
existéncia de diversas versdes de verdade, caracteristicas de um
contexto particular, vivenciadas por pessoas que coordenam suas
praticas discursivas e constroem significados compartilhados.

Da mesma forma que nédo existe uma realidade a priori, as
coisas ndo esta agregado um sentido predeterminado, pronto. O
conhecimento, a realidade, o sentido das coisas e o proprio sujeito
sdo elementos construidos socialmente. Estas ndo sdo atividades
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cognitivas intraindividuais, nem a mera reproduc¢io de modelos.
Sao praticas sociais, dialogicas, que envolvem a linguagem em uso,
o contexto e a historia (Spink & Medrado, 2000).

Producao de conhecimento

Para o construcionismo social, produzir conhecimento é uma
forma de gerar relatos, criar e recriar mundos. A busca pelo conhe-
cimento parte do questionamento e do anseio por investigar, desco-
brir e criar, sendo a disciplina a inica diferenca entre o cientista e o
Curioso.

Um conjunto de normas e leis sustenta a pesquisa cientifica,
assegura a cientificidade e, a0 mesmo tempo, a validade do conhe-
cimento produzido na academia. Spink (2002) salienta que o co-
nhecimento ndo deve ser automaticamente considerado vélido por
estar associado a academia ou a ciéncia, o que nos leva a considerar
a validade do conhecimento produzido no cotidiano, por pessoas
implicadas na sua relagdo com o mundo.

No cotidiano, o sujeito produtor de conhecimento é levado por
sua curiosidade a investigar o mundo, debater ideias e fazer inter-
conexdes com o saber produzido por outros.

Shotter (apud Arendt, 2003), reportando-se a passagem da
ciéncia moderna a ciéncia p6s-moderna, ressalta uma mudanga de
estilo: inicialmente, o observador se mantinha afastado e imparcial
ao testar suas teorias, valendo-se do raciocinio positivista de que a
implicacdo do pesquisador com o objeto traria interferéncias insa-
naveis na producio de verdades e leis universais. A Filosofia da
Ciéncia p6s-moderna admite que todo conhecimento é provisorio e
estd em constante tenséo, sendo vélido apenas para determinado
espaco e tempo; estando, assim, em constante transformacio (Kuhn,
1996).

A ciéncia contemporanea admite, ainda, a possibilidade de

adocdo de diferentes metodologias no processo de produgio do co-
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nhecimento e a inerente implica¢do do pesquisador na produgio do
saber (Feyerabend, 1989; Santos, 2001).

Valendo-se desses pressupostos, o construcionismo concebe a
producdo de conhecimento como um processo interativo, no qual o
observador participante testa procedimentos de forma interessada,
implicando-se ativamente na constru¢io do conhecimento (Arendt,
2003).

Para Gergen (1996, apud Arendt, 2003), ao utilizar métodos
que ultrapassem a tentativa de compreender nossas praticas em
termos de teorias, o pesquisador estaria assumindo uma poética
social (em contraposi¢do ao logos = razdo), fundada nas relagdes
responsaveis, dialégicas da construcdo social. Haveria uma mu-
danga da expressio da razdo para a expressdo das emogdes, permi-
tindo ver novas conexfes com o0 meio e captar algo de novo na
articulag¢do das circunstincias sociais que conduzam a uma nova
compreensio das redes de conexdes e relagdes entre eventos.

Seria uma concepgio de teoria que, em vez de efetuar predi¢des
para o futuro, criaria o futuro através do didlogo por meio de uma
avaliagdo critica de praticas culturais, que permita a geracio de
formas inteligivels para as acdes pessoais ou coletivas e que, além
disso, crie caminhos para futuros alternativos.

Arendt (2003, p.9) diz que, “ao propor uma ‘poética social’ no
lugar da ‘teoria’, Shotter parece compreender a linguagem como
veiculo caracteristicamente humano de consciéncia, no qual parti-

cipantes de uma ‘danga’ se permitam ‘ir’ com os outros”.

Concepcao de sujeito

No pensamento construcionista, o self, a esséncia do sujeito,
é constituida na linguagem, mais especificamente na linguagem
entre interlocutores. Além disso, o self ndo é algo estavel ou dura-
douro, pois é construido nos contextos relacionais, ou seja, depende

dos relacionamentos (Rosa, Tureta & Brito, 2006).
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A énfase da constitui¢do do sujeito esta no contato social, no pro-
cesso dialogico do conhecer e responder ao outro (Rasera & Japur,
2001). O sujeito, no contato com o outro, da sentido ao mundo.
Assim, a representacdo da realidade, do sujeito e dos fendmenos psi-

quicos é produzida no contato social, através da linguagem:

[...] a constituicdo do self é compreendida, entdo, nos processos
dialégicos que estdo continuamente em movimento. [...] Isto é,
quando dizemos, “estou zangado”, “eu te amo”, e assim por
diante, ndo estamos tentando descrever uma terra distante da
mente, ou um estado dos neurdnios. Mais propriamente, estamos
performatizando em uma determinada relacgdo, e as proprias frases
sdo apenas um dos elementos, dentre tantas outras acdes total-
mente corporificadas, incluindo os movimentos dos membros,
entonacdes vocais, a maneira de fixar o olhar, e assim por diante.

(Gergen, 1996, p.8-11; tradugdo nossa)’

Na construgio do sujeito, o foco é deslocado de uma estrutura
privada para o contato social, da autoria individual para a conjunta.
“Existe, portanto, uma multiplicidade de selves articulados em
cada momento de acordo com a demanda de um didlogo” (Rosa,
Tureta & Brito, 2006, p.45).

As pessoas se constroem a medida que, via linguagem, agem e

reagem umas as outras, narram suas histérias para nos e sobre nos.

Ser significa comunicar... ser significa ser para o outro, e através do
outro, para alguém. Uma pessoa ndo tem um territério interno in-

dependente, ela estd completamente e sempre na fronteira; olhando

1. “[...] the self is viewed, then, as achieved through dialogic processes that are
continuously in motion. [...] That is, when we say, “I am angry,” “I love you,”
and the like, we are not trying to describe a far off land of the mind, or a state of
the neurons. Rather, we are performing in a relationship, and the phrases
themselves are only a constituent of more fully embodied actions, including
movements of the limbs, vocal intonations, patterns of gaze, and so on.”
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para dentro de si, ela olha nos olhos do outro ou com os olhos do
outro. (Bakhtin, 1984, apud Rasera & Japur, 2001, p.202)

Gergen (1994, apud Guanaes & Japur, 2003), ao refletir sobre
a constituicdo do self, recorre a nocdo de self narrativo. A com-
preensdo de self no construcionismo social refere-se as narrativas e
explicagdes com as quais as pessoas se descrevem, por meio da or-
ganizac¢io temporal de eventos pessoais, estabelecendo conexdes
entre eventos vividos, inteligiveis a elas mesmas e aos outros.

O “self narrativo” é compreendido como uma ‘“estrutura”
consciente. De acordo com Spink (2002), o sentido é tomado como
possibilidade de elaboragdo das vivéncias do cotidiano, sendo, por-
tanto, um ato da consciéncia, expresso pela mediacio da memoria.
A memoria, por sua vez, é entendida como elemento de significagio
e componente intrinseco ao processo de significa¢do. Sendo assim,
narrac¢do, memoria e producio de sentidos sdo os elementos bésicos
na construgio do sujeito.

Dessa maneira, o construcionismo social abandona a investi-
gacdo dos processos e das estruturas internas da psique humana,
voltando-se a exterioridade dos processos e as interacoes (Duarte-
-Alves & Justo, 2007).

Cabe ressaltar que o processo de constitui¢do do sujeito estd
intimamente relacionado a dois elementos-chave do pensamento
construcionista: a produc¢io de sentido e a narrativa, que nada mais

sdo do que particularidades das praticas sociais e da linguagem.

Producao de sentido

A produgio de sentido pode ser definida como a forma de per-
ceber o mundo, de significd-lo, interpreta-lo, inscrita num tempo e
lugar, em rela¢des sociais concretamente constituidas. Os sentidos
que o0 homem produz e atribui a sua experiéncia estdo intimamente

vinculados ao social, jamais desvencilhados do coletivo.
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O sentido é uma construgio social, um empreendimento coletivo,
mais precisamente interativo, por meio do qual as pessoas —na di-
namica das relagdes sociais historicamente datadas e culturalmente
localizadas — constroem os termos a partir dos quais compreendem
e lidam com as situagdes e fendmenos a sua volta. (Spink & Me-
drado, 2000, p.41)

A énfase estd no social, como alicerce da produgio de sentido,
e se contrapde seja a ideia de que a interpretacdo do mundo se da
de dentro para fora, seja a ideia contraria. Os sentidos emergem
na interagio, nas praticas cotidianas, nio estando nem no polo de
uma interioridade individual, nem no polo oposto de determina-
cOes objetivas. Emergem, isto sim, na rela¢do do sujeito com ou-
tros sujeitos, no que os conecta e os interliga na convivéncia social
(Duarte-Alves & Justo, 2007).

A producdo de sentidos é uma constru¢io complexa, que
acompanha a histéria de vida dos sujeitos postos na interacdo e na
conversagdo. Em qualquer momento, interpretamos o mundo ao
nosso redor, construimos sentidos e verdades que, posteriormente,
podem se transformar ou deixar de existir.

Na sua trajetoria de vida, o sujeito vai fazendo suas escolhas, se
posicionando, colhendo vivéncias e criando narrativas que vao
formar sua identidade e seu modo de ver o mundo.

Segundo Pinheiro (2000), o sentido que o sujeito da ao mundo
¢ produzido interativamente, na relacio com os outros e se trans-

forma a cada influéncia que recebe daqueles com quem interage.

Ao longo de sua histéria de vida, o individuo vai se posicionando
e buscando uma coeréncia discursiva, recolhendo e processando
narrativas que vao lhe dar a identidade. Em outras palavras, o sen-
tido é produzido interativamente e a interacdo presente nio in-
cluiu apenas alguém que fala e um outro que ouve, mas todos “os
outros” que ainda falam, que ainda ouvem ou que, imaginaria-

mente, poderdo falar ou ouvir. (Pinheiro, 2000, p.194)
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Fica claro que a linguagem assume um papel central no cons-
trucionismo, jd que as préticas discursivas sdo responsaveis pela
interacdo social e pela constituicdo da realidade, ou seja, pela pro-

ducdo de sentidos sobre o mundo.

Praticas discursivas

Como afirma Traverso-Yépez (1999, p.47), “a experiéncia da
realidade, a identidade e os fendmenos psicossociais se constituem
na e através da linguagem”. Nesse sentido, a linguagem ndo é
apenas um reflexo da sociedade, mas sua constituigdo.

Atadas ao contexto, a época e a cultura em que sdo produzidas,
as préticas discursivas nos remetem aos momentos de ressignifica-

¢des. Lima (2005) afirma que

[...] as pessoas ndo constroem suas materialidades e compreensdes
do mundo no vazio, mas na concretude da vida cotidiana, por onde
um fluxo continuo e dindmico de atos de fala em tensoes, conflitos,
negociacdes, solidariedades, contradi¢des, vao configurando sen-

tidos em continua producio e reproducéo. (Lima, 2005, p.3)

Para Spink & Medrado (2000), as préticas discursivas sdo defi-
nidas como linguagem em agdo, pois a partir delas as pessoas pro-
duzem sentidos e se posicionam nas relagdes sociais cotidianas.

A fim de melhor compreender essa definicdo, apresentamos a
afirmacio de Billig (1991, apud Spink & Medrado, 2000, p.47),
segundo a qual, “quando falamos, estamos invariavelmente reali-
zando ac¢des — acusando, perguntando, justificando etc. —, produ-
zindo um jogo de posicionamento com os nossos interlocutores,
tenhamos ou nio essa intencdo”.

Sempre que nos expressamos, existe algo que nos atravessa,
seja uma lembranca, a nossa propria histéria, uma ideologia ou até

mesmo algo que se manifesta sem que percebamos.
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Uma forma particular de linguagem enfatizada pelo construcio-
nismo social € a narrativa, por ser uma pratica discursiva mais po-
pular e livre de influéncias ideologicas. Por se fundamentar mais nas
experiéncias de vida do que na retransmissio ideoldgica, a narrativa
é capaz de dar maior vazio a expressdo de sentimentos e leituras de
mundo.

A narrag¢do nio existe apenas como voz, pois vem acompa-
nhada por movimentos das mios, gestos, expressoes faciais, dife-
rentes entonagdes que sustentam o que estd sendo dito.

Além de mobilizar todo o corpo e as emogdes do sujeito, na
narrativa pode-se recorrer a experiéncia nio s6 de uma pessoa, mas
de outras pessoas, pois o narrador acrescenta as suas palavras o que
“ouviu dizer” (Benjamin, 1994).

Assim, a narrativa engloba tanto experiéncias individuais
quanto coletivas na medida em que entrelaca a histéria pessoal a
grupalidade, mas também faz emergir tracos singulares de cada in-
dividuo quando suas praticas discursivas se diferenciam das narra-
tivas mais comuns, mais usuais. A narrativa do desvio e a diferenca
sdo entendidas como atividades criativas do sujeito no enfrenta-
mento do mundo, que, ainda, ddo significado as suas experiéncias
(Spink, 2002).

Na narrativa, o que se preza é a transmissao de sabedorias popu-
lares, adquiridas com a vivéncia e a experiéncia, tal como o conselho
(Benjamin, 1994). Nao hé preocupacdo com veracidade, legitimi-
dade, status ou dominac¢io, mas sim com a preservacio de tradi¢oes
de pequenos grupos.

A narrativa tende a permitir a leitura do mundo porque sua
propria construcio estd atada ao coletivo. Benjamin (1994) destaca
que a narrativa se funda na troca de experiéncias, na sabedoria po-
pular, na tradigdo e na reminiscéncia. A narrativa é uma historia que
se cria a partir de um acontecimento e se desdobra para muito além
dele, agregando fatos e vivéncias cada vez que é transmitida.

“Narrar ¢é trafegar entre as trajetérias de vida individuais e co-
letivas” (Justo, 2008, p.35). Dessa forma, compreenderemos o
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termo “narrar” como uma producio discursiva atravessada pela
histéria e pelas vivéncias sociais.

A narrativa, associada a fotografia, permite-nos adentrar no
universo pessoal de cada participante-fotégrafo, para depois fazer
emergir uma leitura compartilhada da experiéncia de autoria e lei-
tura do mundo. A fotografia, nesse caso, ndo funcionard apenas
como um artefato social ou um objeto colecionavel. A maquina fo-
tografica serd o proprio instrumento de mediacdo que torna visivel
ao participante as particularidades do mundo. A finalizacdo do
processo de construgio de sentidos emergird sob a forma de narra-
tivas, cumprindo o propoésito fundamental dessa forma de lidar
com a fotografia:

Assim como as demais fontes de informagio histérica, a fotografia
éum “artefato social” que deve ser interpelado a partir de um pro-
cesso de interacdo entre o produtor da imagem, seu objeto e nos,
seus espectadores. O fotégrafo, tal qual o historiador, “conecta o
real” e o representa através do foco de sua cAmera. A seguir, para
persuadir seu pablico da verdade contida na sua representagéo,
nos apresenta a imagem, a fotografia em papel. Dessa forma, ela é
o final de um processo metodico cuja finalidade é narrar eventos.

(Reznik & Araujo, 2007, p.1.019)

Tomaremos a fotografia, aliada a palavra, como discurso pro-
duzido no momento de oficinas atravessado por questdes como a
representacdo da velhice, a memoria, o trabalho, a aposentadoria,
a passagem do tempo, a morte, o legado deixado em forma de foto-
grafia e o planejamento para o futuro, dentre outros temas. Dessa
forma, a fotografia estimulard a narrativa e, por conseguinte, a pro-
ducdo de sentidos. O proprio ato de fotografar dara inicio a esse
processo, pois impele o autor a selecionar uma cena, fazer um re-
corte da realidade, ou seja, olhar de forma diferenciada para a reali-
dade que deseja capturar.

No enlace da narrativa com a fotografia e a producédo de sen-
tidos, encontramos o construcionismo social como um método de



58 JOANA SANCHES-JUSTO

pesquisa que promove o encontro de saberes, estimulando novos
olhares tanto para o pesquisador, que ndo pode prever completa-
mente os resultados de sua interven¢io, quanto para os partici-
pantes, envolvidos pela proposta da leitura do mundo a partir do
ato fotografico.



FOTOGRAFIAS E NARRATIVAS COM A
TERCEIRA IDADE

Neste capitulo exploramos as possibilidades de uso da foto-
grafia em oficinas de fotografias com idosos. Descrevemos algumas
oficinas e as experiéncias decorrentes desse tipo de interven¢io
com grupos de terceira idade vinculados a institui¢des de ensino
superior.

As oficinas aqui descritas sdo divididas em duas partes. A pri-
meira descreve oficinas instrumentais que podem ser utilizadas
para capacitar os participantes na técnica e treinar o olhar fotogra-
fico, estimulando que se coloquem em prética as técnicas apresen-
tadas, diversificando temas, situacdes e recursos da cAmera.

A segunda parte consiste em propostas de oficinas tematicas
sobre o tempo que podem ser trabalhadas a partir de perguntas dis-
paradoras: “O que vocé quer do presente, eternizar para o futuro?”’;
“Que imagem ou cena vocé registraria agora para representar algo
que ainda nio aconteceu em sua vida, mas que vocé pretende que
aconteca no futuro?”. Nessas oficinas os participantes foram dei-
xados a vontade para fotografar, exercitando o olhar fotografico, a
autoria e construindo seu proprio estilo, escolhendo imagens, cenas

€ recursos téCDiCOS .
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Oficinas de percepcao: aproximando o olhar

Este grupo foi selecionado pela coordenadora da Universi-
dade Aberta a Terceira Idade (Unati) para participar das oficinas.
O tnico critério para sele¢io foi participar previamente do grupo
da Unati. O grupo foi composto por aproximadamente 25 partici-
pantes, sendo que aproximadamente dez tiveram participagdo mais
ativa nas atividades que envolviam mostrar suas fotografias e apro-
ximadamente cinco trouxeram maquinas fotograficas e tiraram fo-

tografias.

Oficina 1

As atividades da primeira oficina tiveram como objetivo exer-
citar a percep¢do visual. No primeiro exercicio, os participantes
foram levados a refletir sobre a percep¢do como um mecanismo
total, global, voltada ao objeto mais como um todo do que aos deta-
lhes ou pormenores do que esta sendo observado.

Formaram-se duas fileiras de pessoas, frente a frente, ins-
truidas a observarem o colega que estd a frente por alguns minutos.
Pedimos para que os participantes ficassem de costas para seus
parceiros e a coordenadora da oficina perguntou a cada um sobre
detalhes na vestimenta ou na aparéncia da pessoa que poderiam
ter passado despercebidos. As perguntas feitas aos participantes
foram, principalmente: “Qual a cor do brinco da colega que estava
asua frente?”’; “Estd usando algum enfeite? Qual?”’; “O sapato esta
desamarrado?”’; “Qual a cor do sapato?”.

A maioria acertou detalhes, tais como: se estava ou nio de
brinco, desenho da camiseta, cor do sapato. Foi um exercicio bem
dinamico e divertido, sendo que alguns idosos comentaram que era
bom fazer algo mais animado (referindo-se as atividades da Unati,

que durante o Gltimo més fora conhecer o estatuto do idoso).
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No segundo exercicio foi incentivada a observacio de detalhes
comuns do dia a dia, mas que muitas vezes nos passam desperce-
bidos.

Os participantes foram instruidos a explorar o ambiente, pres-
tando atencdo em detalhes nunca vistos, as miudezas, as formas e
texturas, o toque das paredes, o vento, o sol, os cheiros, as cores.
Ap0s alguns minutos, o grupo se reuniu para discutir a experiéncia,
impulsionado pela seguinte questdo disparadora: “Ao que neste
ambiente vocé nunca tinha prestado atencdo?”.

A maioria dos participantes utilizou principalmente a viséo,
muitos comparando a sala com o que era hd trés anos. Quando esti-
mulados a usar outros sentidos, eles ndo quiseram se levantar das
cadeiras para revisitar o ambiente, mas, sim, usaram a memoria
para falar do som dos pédssaros ou da chuva e de como a Universi-
dade Estadual de Londrina (UEL) é bonita, toda arborizada (uma
senhora falou de locais arborizados da UEL, sobre os quais tinha
conversado com o marido hd pouco tempo, mencionando como é
bonita comparada ao centro da cidade).

No tultimo exercicio dessa oficina, os participantes escolheram
um objeto ou uma cena do ambiente que poderia ser transformado
em fotografia. O objeto escolhido foi observado por alguns mi-
nutos, sob varios dngulos e ilumina¢io. Em um segundo momento,
os participantes deveriam descrever a fotografia mental produzida.
Muitos dos participantes nio se dispuseram a se levantar para ob-
servar os objetos dentro da sala e enquadraram a cena com as maos.
Uma senhora, fazendo um gracejo, disse que a “fotografia mental”
que ela tirou saiu com a cabeca cortada. Seu marido fez uma “foto-
grafia mental” enquadrando apenas o datashow e os outros partici-
pantes comentaram que uma foto assim nio seria possivel, pois
inevitavelmente apareceria a pa do ventilador, que estava atrds do

projetor.
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Oficina 2

Esta oficina visou estimular sentidos diferentes da visdo, consi-
derando que, em um mundo extremamente centrado em estimulos
visuais, os outros sentidos perdem a intensidade. Ao se construir
um olhar fotografico, procurou-se ampliar a percepcio, o sentir o
mundo, o ambiente, as cenas cotidianas. Para tanto, é imprescin-
divel que utilizemos ndo apenas a visio, mas todos os mecanismos
que nos possibilitem o contato com o objeto a ser fotografado a fim
de produzir sobre ele uma leitura particular.

No primeiro exercicio, os participantes foram convidados a
fechar os olhos e se preparar para entrar em contato com objetos
que eles deveriam decifrar e reconhecer, sem o uso da visdo. Foram
disponibilizados objetos de diferentes texturas, tamanhos e formas,
tais como: colher de pldstico, retalhos de tecido, moedas, clipes de
papel, lixa de unha, plastico bolha, brinco, cartdo de visita plasti-
ficado.

Para alguns foi dificil fechar os olhos e fazer o que estava sendo
proposto. Ndo quiseram ficar com o mesmo objeto nas méos por
muito tempo, mesmo que tivesse sido solicitado que explorassem
cada objeto de forma diferente. Estavam mais preocupados em co-
locar um nome no objeto, decifra-lo, e pegar o préximo objeto.

Sentaram-se distantes uns dos outros e tiveram dificuldades
em passar os objetos para o colega ao lado, o que fez com que al-
guns abrissem os olhos e outros ficassem abanando as maos no ar
até que a pesquisadora os passasse para o colega. Mesmo que a
coordenadora tivesse pedido que ndo falassem, alguns repetiam em
voz alta suas impressdes sobre os objetos, e quando sentiram que ja
tinham “visto” todos os objetos, comecaram a conversar sobre eles,
mesmo de olhos fechados.

Dois participantes, um casal, que se mantiveram um pouco
afastados do grupo e calados durante todo o exercicio, fizeram
questdo de expressar suas impressoes sobre os objetos quando foi
pedido aos membros do grupo que abrissem os olhos e conferissem
se tinham adivinhado quais eram os objetos.
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Alguns objetos instigaram diferentes opinides: o cartdo de vi-
sita foi nomeado ora como uma carta de baralho, ora como uma fo-
tografia.

No segundo exercicio de percepcao, os participantes exploraram
o ambiente de olhos fechados, para que a visdo ndo fosse o érgao
principal de coleta de informagdes sobre o ambiente. Foram insti-
gados a tocar, a ouvir, a sentir novos odores. Timidamente, foram
levantando-se e participando do exercicio. Parecia que levantar das
cadeiras era algo notério, um esfor¢o dispensdvel, um incémodo,
mesmo tendo em vista que nenhum participante usa aparelho de
auxilio a locomogdo e também nunca reclamaram de dores que im-
possibilitassem ou dificultassem a movimentacio.

Apesar de ser solicitado siléncio durante o exercicio, muitos
conversaram, principalmente quando esbarravam uns nos outros, o
que aconteceu bastante, porque a sala estava cheia. Alguns partici-
pantes se sentiram a vontade e, mesmo sem musica, aos pares, dan-
caram. Apenas a participante mais jovem, de 60 anos, foi em busca
de detalhes que ela nunca tinha observado.

O tltimo exercicio teve o intuito de estimular a construgdo do
olhar fotogréfico. No teldo foi exibida uma mostra de fotografias com
o intuito de levar os participantes a pensar o ato fotografico como
algo que se estende para além da visdo. Eles foram encorajados a
observar e comentar as imagens, relatando suas impressdes sobre
as fotografias.

Apesar de estarem afoitos para sair da reunido (muitos alegaram
que o 6nibus passaria meia hora antes do término da reunido), assis-
tiram a mostra de slides, comentaram a maior parte das fotografias
com observacdes sobre a composicdo plastica das imagens, em ou-
tras palavras, descreveram o que viam nas fotos, tentando decifrar
algumas imagens abstratas resultantes da manipulag¢io fotografica.
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Oficina 3

Esta oficina foi direcionada a pratica fotografica e consistiu em
tomadas de fotografias na capela da Universidade Estadual de
Londrina. Apenas cinco dos aproximadamente vinte participantes
trouxeram madquina. Foi pedido que os que ndo trouxeram ma-
quina fizessem um exercicio em dupla, em que um era o fotégrafo e
o outro, a maquina. Chegando a capela da UEL, os que estavam
sem maquina sentaram-se nos bancos enquanto os outros, inclu-
sive as estagiarias do grupo da Unati, fotografavam.

Os participantes fotografaram uns aos outros, entretanto, as
estagidrias estavam afoitas para fotografar-se, pois era o ultimo dia
de uma delas no projeto Unati, o que acabou criando no grupo um
movimento de registro. Eles se organizaram na escadaria para foto-
grafar o grupo todo com a estagidria que estava saindo. Pediram
que eu os fotografasse, pois todos queriam mais aparecer do que
tirar a foto. O grupo comegou a se desfazer e alguns foram embora.

Antoénia (que participou da nossa pesquisa de mestrado) quis
ser fotografada com a pesquisadora. Um grupo de quatro se formou,
sendo que uma estava fotografando e as outras trés sendo fotogra-
fadas. Nas primeiras tentativas, a colega que estava fotografando
cortou a cabeca de alguém, depois tirou uma foto de longe e outra
de perto, s6 do nosso rosto. Anténia disse que havia fotografado
com o celular, provavelmente com a ajuda de alguma estagiaria. A
pesquisadora a incentivou a tirar mais uma foto e com a ajuda de
uma estagidria conseguiu tirar, mas logo guardou o celular.

A coordenadora da Unati emprestou uma mdquina fotogra-
fica, mas quando esta foi oferecida aos que estavam sem maquina,
apenas um participante quis tirar fotografias. Alguns deram a en-
tender que néo tinha sentido fotografar se ndo seria possivel ter a
foto depois. Perguntavam: “Mas e depois, como eu fico com a foto,
se a maquina ndo é minha?”.

Uma senhora relutou em fotografar, mas diante do incentivo e
insisténcia da pesquisadora, tirou uma fotografia e depois vibrou
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como se tivesse sido uma conquista: “Eu tirei uma foto!”. Nio se
preocupou em ver o resultado final do seu ato. Mas também nio
quis tirar mais.

Quando a pesquisadora pediu que na reunido seguinte trou-
xessem trés fotos importantes nas quais eles apareciam, imediata-
mente relacionaram a fotografia ao passado, sendo que o primeiro
tema a surgir foi “‘casamento”’, quando uma senhora perguntou se
podia trazer uma foto do seu casamento. As colegas proximas a ela
comentaram que antigamente nos casamentos ndo se faziam albuns
porque eram caros e apenas os privilegiados tinham fotos. Comen-
taram que o fotégrafo ndo ia até a igreja; eram os noivos que iam até
o fotégrafo depois do casamento e tiravam apenas uma ou duas
fotos.

A mais jovem do grupo, que tem aproximadamente 65 anos,
disse que chegou a fazer 4lbum do seu casamento, mas em preto e
branco. Outra senhora perguntou se poderia trazer uma fotografia
mais recente, pois tinha sido fotografada na semana anterior. Outra
participante, ainda, perguntou se podia trazer uma foto 3xX4 que ela
tinha que trazer para renovar a carteirinha de participacdo da hidro-
gindstica, atividade vinculada ao grupo da Unati.

Demonstraram receio de que as fotos que trariam ficassem
com a pesquisadora, ou seja, ndo seriam devolvidas. Nesse mo-
mento foi esclarecido que as imagens seriam apenas comentadas no

grupo, mas eles as levariam de volta. Muitos expressaram alivio.

Oficina 4

Esta oficina teve o intuito de investigar o que, do cotidiano, era
valorizado pelos participantes. Eles trouxeram fotografias de coisas
importantes da vida atual, do momento presente, mas ndo comen-
taram muito as imagens, dando a entender que o maior intuito era
mostrar suas fotografias e ver as dos outros, apenas situando a

identidade dos que nela apareciam e o local em que fora tirada. Al-
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guns se preocuparam em investigar a data de alguma imagem que
tenha chamado maior ateng¢io, que retratasse um lugar conhecido
ou uma lembranca compartilhada.

Marilia trouxe algumas imagens: uma, de dois anos atras, dela
com o marido “curtindo a velhice”; outra, dela fazendo almogo; e
outras, ainda, do almoco com a turma da Unati em um restaurante
local, e dela e das amigas no ponto de 6nibus depois desse almoco.
Comentou que a fotégrafa da familia ¢ a filha e que néo teve tempo
de selecionar as imagens, entdo pegou o que tinha em uma gaveta.
Para ela, fotografia significa recordacio e saudade. Disse também
que ndo gosta de tirar fotografia e nem de ser fotografada.

Alicia trouxe uma imagem do curso de costura da filha. Nio
soube determinar exatamente hd quanto tempo a foto fora tirada,
mas que fazia aproximadamente 2 anos; porém, depois de con-
sultar uma colega, descobriu que fazia 15 anos. Ela perguntou a
colega até quantos anos seu neto tinha na foto, quantos anos tinha
a sua propria filha na época em que a foto tinha sido tirada. Trouxe
também uma fotografia da viagem a Aparecida do Norte com a
Unati, em 1997.

Elvira trouxe uma fotografia que tem aproximadamente cem
anos, da sua mie ainda solteira. A fotografia é uma reliquia de fa-
milia, estd bem conservada e, segundo ela, estd sendo estudada por
um jornalista de Londrina que vai verificar a data correta. Mostrou
em seguida duas imagens, respectivamente, do seu noivado e do
casamento, o “dia feliz da minha vida”. Acrescentou que “tem
muitos na fotografia, que o casamento ja acabou”. Disse que é uma
recordagdo de uma vida que “‘deu certo”, pois o casamento perdura
até hoje, acrescentando que criou bem os filhos, ja formados na
universidade.

Graga trouxe uma imagem dela com o pato que criou desde pe-
quena; uma fotografia do casamento, cujo marido é 14 anos mais
novo. Disse que se casou com 40 anos de idade. Mostrou outra foto
do casamento, em frente a porta da igreja, tirada por causa de uma
promessa que sua mie fez quando Graga, aos trés anos, caiu dentro
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de um pogo. Em seguida mostrou uma imagem do aniversdrio de
15 anos da sua sobrinha e uma dos seus 16 anos, quando foi tirar o
titulo de eleitor.

Trouxe também algumas fotografias que uma colega tirou na
oficina de fotografia anterior: ela sozinha; com as amigas; a turma
da Unati. Por altimo, mostrou fotografias suas tiradas por um fot6-
grafo e disse que ganhou o ensaio fotografico em uma promogio do
Magazine Luiza.

Graga comentou que nio tem filhos e que escolheu aleatoria-
mente as fotos, tarefa que deixou uma bagunca na mesa. Acres-
centou que ndo teve muito tempo para “ficar escolhendo”. Disse
que gosta de fotografar, tendo fotografado até durante a reunido.

Ilda trouxe apenas trés fotografias, justificando que ndo tivera
tempo de selecionar as fotos, por isso retirou as que estavam nos
porta-retratos: uma com a familia toda, outra das amigas de quando
trabalhava e a tltima, do filho e do marido no bingo. Nao comentou
as imagens.

Madalena disse que nao escolheu as fotos e que ndo gosta de
fotografar nem de ser fotografada, mas gosta de guardar. Ela trouxe
uma imagem tomada hd vinte anos, nos seus 25 anos de casa-
mento; uma do aniversario de 1 ano da neta (disse que atualmente
ela tem 17 anos); da primeira comunhio da filha, que aconteceu ha
vinte anos.

Jandira, ao contrario das colegas, escolheu as fotos. Disse que
gosta de fotografar, mas nio gosta de ser fotografada. Mostrou uma
foto tirada ha 15 anos, do aniversario da sua mae, com a familia toda
reunida. A segunda imagem também era do aniversario da mie, que
segundo a participante reclamava que a filha tirava muita foto, mas,
apesar das reclamacdes, agora que a mae faleceu “tem as fotos pra
rever e matar a saudade”. A tltima imagem era um retrato dela, so-
zinha, onde trabalhava.
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Oficina 5

Ao final da reunido anterior foi pedido que pensassem sobre o
dia a dia e o que, hoje, é importante para eles e 0 que anseiam para
o futuro, a fim de abordar os objetivos propostos pela pesquisa. De-
veriam trazer para esta reunido imagens que refletissem algo que é
importante hoje na vida deles e que refletisse um anseio, um sonho
ou um planejamento para o futuro.

A maioria dos participantes disse ndo ter pensado no presente
ou no futuro. Dentre os que disseram néo ter pensado nas questdes
propostas, alguns trouxeram fotografias ou até mesmo sacolas cheias
de albuns. Os que nio haviam trazido fotografias (por volta da me-
tade dos participantes) quiseram se juntar aos grupos para olhar as
dos que trouxeram.

Foram formados dois grupos para que os participantes ti-
vessem tempo de falar sobre as fotografias, mas os participantes se
movimentaram pela sala de forma que olhassem as fotografias que
queriam ver. Os grupos se desfizeram e os participantes mostraram
espontaneamente suas imagens.

O primeiro participante a mostrar suas imagens foi um senhor
de 70 anos. A primeira era um forno que construira, e no qual torra
farinha. Nao soube responder o que julgava ser importante na vida
hoje, tampouco soube relacionar as imagens com o momento pre-
sente. Ele queria mostrar as fotos que havia trazido: o casamento dos
filhos, a esposa, os filhos e netos, sua casa. Sua maior preocupacdo
era situar os locais e pessoas, sem se preocupar em contar histérias
sobre as imagens. Mostrou a foto da neta que trabalha na UEL e
toca violino. Diz que ela tem muito “conhecimento” e viaja o mundo
ensinando violino. Comentou e apontou na imagem outra filha que
também trabalha na UEL. Seu primeiro carro. Uma neta que passou
no vestibular e vai estudar na UEL. Continuou mostrando fotos da
familia; do cunhado, irméo da esposa. Diz que sua maquina é velha,
mas tira boas fotos. Um parente que vai para a praia pediu a mé-

quina emprestada, mas ele diz que “‘eu ndo posso emprestar”.
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Mostrou também as fotografias que tirara na festa junina do
grupo da Unati. Enquanto falava das imagens, procurava e identi-
ficava as pessoas na sala. Os colegas do grupo estavam atentos as
imagens, principalmente quando comegou a mostrar as fotos que
tirara do grupo.

Voltou a mostrar imagens da sua familia: a mae, os irmios. Foi
interrompido por uma participante que queria mostrar suas ima-
gens. Afoita, falou rapidamente de cada imagem, antes que pu-
desse ser interrompida por algum outro participante. Mostrou
imagens da neta, nora, dos filhos, ela soprando a vela de seu aniver-
sario de 80 anos, ela com a neta, a “‘parentada”. Trouxe vérias fotos
do aniversario de 80 anos: com os amigos, abrindo os presentes, o
bolo. Disse ter trazido tantas imagens de seu aniversario porque
““as outras ndo importam”. Mostrou também uma fotografia de sua
amiga malis antiga.

Antdnia mostrou fotos de seu aniversario de 70 anos, que es-
tavam em um album confeccionado em umas das oficinas da Unati,
em 2009). Mostrou imagens do filho, do casamento (diz que sdo
fotos do passado, mas isso ja ndo é importante hoje). Disse que as
fotos mais recentes sdo as de 70 anos, e ndo soube dizer quais ima-
gens representam o que é importante agora em sua vida. Quis
mostrar rapidamente as imagens: a irma freira com seu genro se-
minarista, a neta e o marido, os presentes, a missa e os convidados
da festa de 70 anos.

Os participantes trouxeram as fotos, mas continuaram pergun-
tando quais imagens a pesquisadora queria que mostrassem, de-
monstrando que ndo haviam compreendido o pedido de selecionar
fotografias que representassem o que é importante hoje em suas
vidas.

Uma participante mostrou as imagens dela com o marido e a
neta, sua familia toda, com irmaos e cunhados. Disse que a imagem
¢ importante porque a faz lembrar da sogra, que ja morreu.

A participante foi interrompida por Ant6nia, que queria mos-
trar a foto de quando ganhou um concurso de miss terceira idade,
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mostrou uma imagem do neto comendo chocolate, a neve na cidade
da filha, que mora no exterior, seus netos estrangeiros, e diz que
“tudo isso é importante pra gente, né?”.

Elvira novamente comentou sobre a fotografia que é reliquia
familiar: disse que possui uma fotografia em preto e branco de sua
avo que pertenceu a sua mie e depois a ela, enfatizando ser uma
reliquia de familia. Comentou novamente que a foto tem cem anos.
Disse também que tinha separado algumas fotos para mostrar hoje,
mas as esquecera em casa.

Marilia, de 63 anos, disse que nio selecionou especificamente
Imagens porque o que era importante no passado é também agora.
Entretanto, mostrou imagens recentes: a filha que estd gravida, a
barriguinha de gravida e o aniversdrio do marido, que acontecera
na semana anterior. Ela mostra mais algumas imagens: da neta
chupando manga, e diz que “essa neta e a nora estdo gravidas, e isso
é importante”. Falou que acertou que a bisneta seria menina, pois a
filha “queria muito que nascesse menina, mas nio dava para ver na
ultrassonografia, e ela disse que seria menina”’. Mostrou os netos
estrangeiros, que tém olhos azuis. Ressaltou que sdo lindos os olhos
dos netos e disse que o mais importante é poder vé-los ainda este
ano (2011), porque s6 os vé pela webcam.

Lucélia disse que tirou algumas fotos, durante a semana ante-
rior, das plantas no jardim, dela em sua casa, dos bichos de cimento
e madeira que seu marido faz para enfeitar o quintal.

Carolina disse que tem 67 anos e espera, no futuro, ser como
seu pai (que atualmente tem 96 anos): “‘cabeca bom, vai pro shop-
ping sozinho, ja saiu no jornal” [sic]. Disse que no presente ha
muitas coisas importantes, como a familia. Antonia, complemen-
tando a opinido da colega, disse que também é importante estar ali
(no grupo da Unati). Carolina concordou e continuou falando
sobre como seu pai é organizado e independente, pois necessita
apenas da filha para lavar suas roupas e limpar a casa. Diz que a
Unica coisa de que ele sente falta é conversar, porque mora sozinho
e sente falta de companhia. E ela quem faz companhia ao pai,
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porque sua irma vai apenas algumas vezes por ano a casa do pai. Ao
ouvir Carolina falando de seu pai, Antonia diz que tem 67 anos e
nio sente a mesma disposi¢do que o pai da colega.

Nesta ultima oficina alguns participantes demonstraram inte-
resse em participar das futuras oficinas, caso houvesse continuagao
no semestre seguinte. Deixaram seus nomes e telefones para con-
tato posterior.

Oficinas de producao: construindo olhares

O grupo 2 contou com seis participantes, mulheres, trés do
grupo antigo da Unati e trés do novo. O critério para participar,
colocado pela pesquisadora, era ter interesse em fotografia e dispor
de méquina para trazer as oficinas. Ap6s algumas reunides, perma-
neceram no grupo apenas as trés do grupo novo, as mais jovens,
com idade em torno dos 60 anos.

Oficina 1

O primeiro encontro com os idosos foi voltado a explicacdo
dos objetivos da pesquisa e ao entrosamento do grupo. As partici-
pantes estavam com suas maquinas fotograficas, olharam e comen-
taram as fotografias que estavam armazenadas na maquina. Diante
da 4nsia por mostrar suas fotografias, foi pedido que escolhessem
uma imagem de sua autoria e a compartilhassem com o grupo.

Antoénia mostrou a foto do seu bisneto comendo chocolate, no
colo do pai. Disse que 0 menino nio estd acostumado a comer doce
e se lambuzou todo. As colegas elogiaram a foto. A partir dessa
imagem, a pesquisadora comentou e analisou tecnicamente uma
imagem do anudério de fotografia de 1964, com um menino e seus
passaros. Conversaram sobre deixar o fundo da cena limpo para que
o espectador soubesse exatamente o que olhar quando observa a
foto, sem que o fundo esteja competindo com o objeto fotografado.
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Yuka mostrou a foto de trés parentes (incluindo sua filha) na
formatura da filha. A partir dessa imagem, conversaram sobre a
cor intensa presente na fotografia, que fazia com que a imagem
transmitisse alegria e vivacidade. Também refletiram sobre a foto-
grafia ser uma forma de mostrar aos outros o que queremos que
vejam, ja que nas fotos sempre estamos arrumados e bonitos, nunca
descabelados.

Eunice mostrou fotos dela mesma em diferentes monumentos
historicos estrangeiros, enfatizando que ja viajou bastante. Con-
versamos sobre o objetivo do fotégrafo ao tomar fotografias: mos-
trar a paisagem ou atestar que esteve naquele lugar. Assim, a mesma
paisagem pode dar origem a fotografias com objetivos diferentes,
dependendo do intuito do autor.

Yone e Marli estavam com as maquinas vazias. Benedita estava
apenas com o celular, ndo tinha maquina fotogréfica, mas disse que
queria participar das oficinas (entretanto, ndo voltou nas reunides
seguintes).

Foram distribuidas revistas antigas de fotografia (anuarios da
década de 1960) e, em dupla, as participantes selecionaram suas fo-
tografias preferidas. Cada participante escolheu uma imagem e de-
pois explicou para o grupo os critérios de suas escolhas. Os critérios
estavam mais relacionados ao que a imagem despertou em cada
uma do que a aspectos técnicos da construcdo da imagem. Elas ndo
souberam colocar em palavras os critérios de escolha, apenas dis-
seram ter gostado da imagem escolhida.

Eunice comentou que tem um tio que é fotégrafo londrinense
famoso, mas que nio se inspira nele para fotografar porque quem
herdou isso foi o filho dele. Disse que ndo conseguiria se equiparar
ao tio, entdo ndo o toma como referéncia para a tomada de foto-
grafias.

A fim de que as participantes treinassem o olhar e a técnica fo-
tograficas foi solicitado que tentassem reproduzir a imagem esco-
lhida o mais fielmente possivel, considerando suas habilidades com

o equipamento fotografico e os recursos disponiveis na maquina.
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As produgdes resultantes das tentativas deveriam ser trazidas na

oficina seguinte.

Oficina 2

As participantes apresentaram a imagem escolhida e a produ-
zida por elas para o grupo. Nesse momento, elas puderam detalhar
os critérios de escolha da fotografia do anuério, bem como da pro-
ducdo e tomada da fotografia de sua autoria: “Escolhi esta aqui
porque tem uma mulher na chuva e eu acho que a 4gua é simbolo
de liberdade”, disse Eunice.

Ainda assim, as fotografias por ela apresentadas demons-
traram pouco tempo dedicado a producéo, concepcdo e tomada das
imagens. Ela disse ter esperado chover, mas, como nio aconteceu,
fotografou sua mao banhando-se na dgua da torneira. Cabe notar
que, dentre as fotografias guardadas em sua mdquina, ela ndo sabia
ao certo dizer quais eram as produzidas especificamente para a ofi-
cina: “So se forem essas aqui”’. A cada imagem apresentada para o
grupo ela parecia reconhecer seu pouco empenho: “E s6 isso”.

A imagem que Yuka escolheu do anuario teve um critério: seu
gosto por flores. Ela disse ter se empenhado para conseguir um gi-
rassol de forma que a composicio se aproximasse da fotografia es-
colhida. Como nio conhecia ninguém que tivesse um girassol, ela
comprou alguns. Organizou a composi¢ido de vasos em cima de
uma mesa e experimentou varios angulos. Depois, experimentou
outra mesa, diferentes fontes de luz e dngulos para a tomada das
imagens.

A partir das fotografias de Yuka, conversamos sobre dngulos e
fotografias a favor e contra a luz. Também dialogamos sobre foto-
grafias de textura e natureza-morta, comparando as imagens feitas
por Yuka com a escolhida por ela (do anuario). As participantes

foram convidadas a refletir sobre as diferencas entre ambas.
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Fotografia 1

Fotografia 2

Depois de algumas respostas timidas, foi-lhes salientado que
a textura (da imagem do anudrio) nos provoca uma sensacio de vo-
lume, de alto e baixo-relevo, enquanto as imagens de Yuka nos mos-
travam um foco principal, um motivo que capta o olhar e nos deixa
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saber exatamente qual foi o propdsito que o autor teve ao fazer
aquela fotografia. No caso dela, mostrar o arranjo de flores.

Pensamos novas possibilidades de fotografias a partir da com-
posi¢do de Yuka, como colocar a toalha florida ao fundo de modo
que a estampa se confundisse com os vasos em cima da mesa. Con-
versamos sobre a regra da oficina passada, de ndo misturar a figura
com o fundo e sobre quebrar as regras quando o objetivo é produzir
imagens que confundam o espectador, que surpreendem, desde
que este seja o proposito do autor.

Eunice sugeriu a Yuka que mudasse sua posi¢do ao fotografar,
de modo que a luz incidisse diretamente nas plantas, fazendo com
que a imagem ndo ficasse tdo escura. A partir desse comentario,
conversamos sobre luz e contraluz.

Yone escolheu uma cena urbana em que um ciclista circulava
no meio da rua. De um lado da rua, sobrados, do outro, um bosque.
Ela explicou que, com suas imagens, queria transmitir uma cena
que nos despertasse uma tomada de decisdo, uma “encruzilhada da
vida”, e fotografou a esquina de um bosque. Segundo a partici-
pante, a imagem ndo ficou como esperava porque ela demorou a
tirar a fotografia e o pedestre se deslocou de modo que saiu da
encruzilhada.

Outra imagem, cujo objetivo (também frustrado) era mostrar
uma pessoa se utilizando de um meio de locomogao para percorrer
a cena, ndo foi bem-sucedida porque a pessoa virou a cadeira de
rodas no momento do clique e ficou de frente para o espectador,
quando deveria estar de lado, como se estivesse passando pela cena.

A partir das imagens de Yone conversamos sobre releituras,
sobre fazer algo seu, mas inspirado na obra de outro autor, produ-
zindo uma imagem a partir do sentimento que a obra nos incute,
o que se relaciona com a constru¢do de um estilo particular e com o
modo unico que cada um tem de perceber o mundo. Foi explicado
que, devido as suas particularidades de percep¢io e leitura do mundo
ao observar o anuario, cada participante foi tocado de formas dife-
rentes pelas imagens e produziu novas imagens, que possuem se-
melhancas com a original, mas também diferencas.
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Marli compareceu a oficina, mas nio trouxe a releitura da foto
do anudrio, permaneceu quieta, talvez timida diante da maior de-
senvoltura das outras participantes com suas maquinas.

Foi pedido que para a préxima oficina trouxessem fotografias
de sua autoria que transmitissem a sensacdo de textura. Foi expli-
cado o que é textura e como aparece nas imagens, tomando como
exemplo algumas fotografias do anudrio de 1964. Esse exercicio
teve a intencdo de treinar a técnica fotografica discutida durante a
oficina.

Oficina 3

A esta oficina compareceram Eunice, Marli e Antdnia. Yuka e
Yone estavam viajando.

Ao apresentarem suas fotos de textura, os membros do grupo
perceberam que houve um movimento comum aos participantes na
tomada dessas fotografias. As primeiras imagens foram produzidas
de acordo com a instrugdo de fotografar texturas, mas depois as
fotos tornaram-se mais abertas, mostrando cenas cotidianas.

Antonia mostrou varias fotos de sua casa (cozinha, sala de
estar, de jantar, “so faltou o quarto”, sua calopsita em cima da gela-
deira) e de suas plantas da garagem e do quintal. Conversamos
sobre como transformar tais imagens em fotografias de texturas.
Eunice deu muitas sugestdes. A pesquisadora enfatizou que o pro-
posito das imagens apresentadas por Antdnia era mostrar a sua casa
e ndo as texturas, assim como muitas das imagens das outras parti-
cipantes. Foi pedido que, para este momento das oficinas, revisi-
tassem esses lugares para nos mostrar na préxima oficina a textura.

Eunice disse a Antonia que nio havia tirado fotos de textura e
por isso ficaria com nota vermelha. Antonia ficou transtornada e a
todo momento fazia comentérios sobre boas ou mas notas relacio-
nadas as suas fotografias e as das colegas. Disse que quem fizesse
errado 1a “tirar nota ruim” ou iria “para a sala do diretor”. A pes-
quisadora esclareceu que ndo estava ali para dar nota.
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Marli, se atendo a tarefa pedida, fotografou uma laranjeira em
seu quintal. Comentou que era comum pedirem laranjas, mas as
boas estdo tdo altas que ndo dd para pegar. Ela diz para quem pede:
“se vocé conseguir pegar...”. Eunice comentou, como se também
passasse pela situacdo, que elas nio podem mesmo deixar os outros
pegarem porque, se alguém se machucar, “elas” sdo responsaveis,
uma vez que a laranjeira estd na propriedade “delas”. Depois da
textura das plantas, Marli fotografou a praca em frente a sua casa e
as imagens se tornaram mais amplas, com o intuito de mostrar o
parque.

Eunice trouxe muitas imagens, tirou tantas fotografias do chao
da academia que frequenta que até ela se cansou de ver as fotos.
Fotografou o piso da academia e aos poucos foi se afastando dos
objetos e mostrando mais a academia do que a textura. Inclusive
em sua maquina havia fotos do grupo da academia, de quando “al-
guém estava fazendo aniversario”, mas ndo disse quem era o ani-

versariante nem se delongou na histéria daquela foto.

Oficina 4

Esta oficina também esteve voltada a pratica da fotografia, es-
pecificamente a tomada de retratos, e ao treino do olhar fotogra-
fico. Compareceram Eunice, Marli e Anténia. Yuka e Yone ainda
estavam viajando.

Antonia mostrou as fotos de textura que fez de sua casa: a pa-
rede, o piso, a samambaia. Refez a foto da arvore em frente a sua
casa, dando zoom e enquadrando apenas a copa da drvore, criando
uma fotografia bem-sucedida de textura.

As participantes folhearam os anudrios em busca de retratos.
Algumas fotografias de retratos foram analisadas e comentadas
pela pesquisadora e pelo grupo. Foram levadas a refletir e observar
atentamente aspectos técnicos sobre a luz, o fundo e o objeto foto-
grafado.
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Antonia contou que fez questdo de fotografar cada filho antes
que fizesse um ano de idade e que um deles, quando tinha 10 meses
e estava comec¢ando a andar, ndo ficava quieto para a tomada da
fotografia. A solucéo foi dar a ele um canudinho, que o manteve
entretido, sendo possivel tirar a foto.

Em outro momento, quando a pesquisadora comentava al-
gumas imagens de trabalhadores rurais, Antonia disse “esse ai ta
pobre e miseravel”. Diante da reacéo das colegas (que julgaram o
comentario preconceituoso), a participante explicou que essa frase
quem costuma dizer ¢ o seu filho, a respeito de uma época em que
ainda morava com a mde e usavam apenas uma toalha para nove
pessoas. Segundo Antdnia, ele faz a comparagio daquela época
com o presente, em que tem cinco toalhas sobrando, “sem ninguém
usar’.

Durante o didlogo baseado nas fotografias dos anuarios foi
possivel perceber diferentes posturas das participantes: Eunice es-
tava dispersa durante a oficina, folheando rapidamente o anuario.
E possivel que estivesse afoita para fotografar, pois na oficina ante-
rior havia sido dito que na proxima haveria tomada de fotografias.
Marli, por outro lado, ouvia atentamente a explicacio sobre as ima-
gens enquanto folheava o anuario.

Antoénia, ap6s um tempo folheando as imagens, anunciou que
precisaria sair no hordrio, pois a oficina passada se estendeu muito
e ela chegou tarde em casa. Mostrou-se inquieta, querendo que a
oficina terminasse logo. Em certo momento, comentou que era im-
portante vir a oficina para que a pesquisadora pudesse fazer seu
trabalho, pois se ninguém viesse, ndo teria como fazé-lo. Apesar da
inquietacdo, ela ficou até o fim da oficina.

Quando a pesquisadora pediu que treinassem a tomada de re-
tratos, baseando-se nas imagens que haviam observado, Ant6nia
tomou a iniciativa de fotografar Marli. Tentou enquadrar apenas
seu rosto, mas teve dificuldades. Eunice interveio para ajudar, dar
sugestdes. Foi sugerido, pela pesquisadora, que Anténia se aproxi-
masse de Marli ou que usasse o zoom. Conseguiu enquadrar, mas
algumas vezes, na hora de apertar o botdo, mexia a cimera e desen-
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quadrava novamente. Ficou satisfeita por ter conseguido fazer a
foto.

Eunice também fotografou Marli, enquanto esta posava para
Antonia. Nio ficou satisfeita porque o flash estava refletindo um
brilho dourado no rosto de Marli. Ainda assim, mostrava suas fotos
para o grupo logo apds as de Antdnia, como se quisesse mostrar
que sabia fotografar melhor que a colega.

Eunice se manteve fotografando as pessoas de forma “espon-
tanea”, quando posavam para outras pessoas. Antes de comecar o
exercicio perguntou se a pesquisadora queria fotos sem pose, es-
ponténeas, e lhe foi dito que poderia ser tanto de uma quanto de
outra forma.

Marli timidamente fotografou (apenas cinco imagens) en-
quanto Antbénia mostrava suas fotos ao grupo. Fotografou as bar-
rigas da pesquisadora e das participantes (e ndo soube explicar se
este enquadramento foi intencional ou ndo). Queria apagar todas
as imagens que nio ficavam boas, mas ndo conseguia aprender
como apaga-las. Cabe notar que sua maquina tem uma interface
pouco amigavel,! o que dificulta o aprendizado dos recursos téc-
nicos da cAmera. Ainda assim, ela se esforcou para aprender a uti-
lizar a mdquina, mas apresentou muita dificuldade em lidar com o
equipamento. Ndo teve dificuldades, contudo, em compreender
os conceitos, por exemplo na oficina 3, quando compreendeu cla-
ramente o conceito de textura.

Durante a tomada de fotografias, Antonia demonstrou inte-
resse em aprender a usar o flash e Eunice interveio para explicar,
mas como a oficina estava terminando, Ant6nia ndo pode explorar
amplamente o recurso.

Ao final da oficina, cada participante escolheu um ou dois re-
tratos do anudrio para tentar produzir uma fotografia semelhante
durante a semana.

1. Interface amigével é um termo usado na drea de tecnologia da informagéo para
definir a facilidade de uso de um programa. Quanto mais amigédvel é a inter-
face, mais facil conseguimos compreendé-la e utiliza-la.
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Oficina 5

A oficina compareceram, Marli, Eunice e Antbénia. Marli e
Antdnia apresentaram seus retratos para o grupo, Eunice mostrou
as suas apenas ao final da oficina, rapidamente, para a pesquisa-
dora.

Marli fotografou seu sobrinho de boné, fez duas tentativas e
conversamos sobre girar a cAmera e tomar fotografias tipo retrato
em vez de paisagem, a fim de explicitar para o espectador o que
queremos mostrar através da imagem. As amigas opinaram, ten-
tando pensar situacdes e angulos melhores.

Antodnia fotografou as netas e a ela foi sugerido pelas colegas
que usasse mais 0 zoom, porque as imagens estavam muito “‘de
longe”. Ela admitiu que nio se dedicou a tomada dessas imagens e
que as netas ndo colaboraram muito, mas disse que ela teve culpa
na ma qualidade das fotografias, porque queria mais passar tempo
com a familia do que fotografar. Por isso disse ter feito imagens
apressadas.

Ela se incomodou com as criticas feitas as suas fotos e Eunice,
como se tentasse consola-la, contou que gosta que a critiquem porque
¢ assim que ela aprende. Disse a Antdnia que as criticas sdo cons-
trutivas e que ela deveria toma-las como uma forma de aprender
em vez de se chatear. Antdnia mais uma vez fez comentérios como
se estivesse em uma aula correndo o risco de perder nota se fizesse
errado.

Eunice fotografou a mae e o sobrinho na sacada do aparta-
mento em que vivem. Testou poses, angulos e a luz. Depois, expe-
rimentou fotografar em preto e branco, produzindo alguns retratos
de sua mae, com o olhar sensivel de quem mostra uma realidade
que estima e conhece, capturando algo além da imagem (Foto-
grafia 3).
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i

Fotografia 3

Oficina 6

Estavam presentes, Yone, Yuka, Eunice e Marli. Yone e Yuka
haviam chegado de uma viagem, e queriam mostrar as fotos, inclu-
sive se informaram com as colegas sobre o que estdvamos discu-
tindo nas oficinas e trouxeram algumas imagens de texturas. Em
grupo, analisamos cuidadosamente as imagens, sugerindo como po-
deriam melhora-las. A partir das imagens trazidas por elas, conver-
samos sobre elementos técnicos da tomada de fotografias, como
enfoque e regra dos tergos.’

Durante a viagem, Yone tirou menos fotografias que Yuka e al-
gumas sairam desfocadas. Conversamos sobre a impossibilidade

2. Aregrados tercos ¢ uma técnica fotografica em que sio tracadas linhas imagi-
nérias na cena enquadrada e o objeto a ser fotografado é posicionado em pontos
estratégicos de intersec¢do dessas linhas, para que a fotografia fique equili-
brada e mais interessante aos olhos de quem a observa.
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de saber se a foto ficou “boa”’, mesmo com a possibilidade de pré-
-visualizacdo proporcionada pela maquina digital. A pesquisadora
entdo sugeriu que, a fim de garantir que pelo menos uma imagem
fique satisfatoria, deve-se tirar mais de uma fotografia sobre o
mesmo tema, explorando inclusive diferentes angulos.

Dentre as imagens apresentadas por Yone, algumas eram tex-
turas e outras, paisagens. Mais uma vez, enquanto olhavam as ima-
gens, surgiu o tema do conflito entre fotografar o que foi pedido e o
que se quer mostrar como registro da cena, no caso, da viagem.
Ainda que tenham se proposto a fotografar texturas, as partici-
pantes quiseram mostrar, evidentemente, todas as fotos que captu-
raram durante a viagem e comentar como tinha sido conhecer os
lugares que visitaram.

Apesar de ter comparecido a reunido, Marli se manteve timida,
calada, e dormiu boa parte do tempo.

Oficina 7

As participantes chegaram atrasadas porque estavam na ofi-
cina de artes plasticas, oferecida pela Unati. Nesta reunido nos
aprofundamos tanto na técnica quanto no treino do olhar fotogra-
fico, analisando e comentando as fotografias trazidas pelas partici-
pantes.

Observamos as fotos que Yuka fez em sua viagem, conver-
samos novamente sobre a regra dos tercos e enfoque, bem como
sobre “limpar” o fundo antes de fotografar. Yuka mostrou a foto-
grafia de uma flor e todas apreciaram muito (Fotografia 4).

A partir dessa imagem, as participantes foram levadas a refletir
sobre o que podia ser feito para aplicar a imagem os aspectos téc-
nicos que haviamos discutido até aquele momento. No inicio ndo
deram sugestdes, mas, depois de algumas tentativas, Yone notou
que o muro ao fundo estava chamando tanta aten¢do quanto a flor
e, desse modo, interferindo na estética da fotografia.
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Fotografia 4

Assim como as imagens trazidas por Yone, algumas fotografias
de Yuka eram textura, e outras, paisagens. Yuka fotografou quase
as mesmas coisas que Yone, mas produziu mais imagens.

Diante dos comentdrios sobre suas imagens, Yuka disse que é
bom ouvir os comentarios porque com as criticas ela aprende. Cabe
notar que esse comentario ja havia sido feito por Eunice, quando
Antdnia se incomodou ao ser criticada. Na ocasido, Yuka ndo estava
presente, o que pode indicar que as colegas conversaram a respeito
do episédio fora das oficinas. Talvez o comentério de Yuka tivesse
a inten¢do de reforcar que ela, diferentemente de Antonia, estava
aberta a criticas e sugestdes, pois assim poderia aprender.

Mais uma vez, Marli se manteve calada durante a oficina e
dormiu boa parte do tempo.

Foi pedido que trouxessem, na oficina seguinte, cinco fotogra-
fias de coisas importantes da vida atual. Elas deveriam tirar as foto-
grafias durante a semana.
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Oficina 8

Yuka e Antdnia mostraram suas fotografias, cujo tema era um
dos objetivos da pesquisa expresso na questdo: “O que é impor-
tante na sua vida, hoje?”.

Yuka mostrou algumas fotos pertinentes ao tema, mas também
algumas que tirou, segundo ela, para “treinar o olhar fotografico”.
As primeiras fotos foram feitas em uma visita a exposicio fotogra-
fica, acompanhada por Yone, no fim de semana. Ambas disseram
que gostariam que a pesquisadora estivesse com elas na exposi¢io
para analisarem juntas as imagens dos profissionais (para apren-
derem a fotografar).

As primeiras fotos de Yuka foram da exposi¢io, com o objetivo
de treinar o olhar e a técnica. Conversamos sobre essas imagens, e a
cada uma ela perguntava como poderia melhora-la, dizendo como
queria que a foto tivesse ficado. Antes de mostrar as imagens, ela
fez uma pré-selecio para trazer as que ficaram melhores.

As fotografias de coisas importantes de seu presente foram, em
sua maioria, fotos de fotos: ela subindo em uma arvore com o so-
brinho; em cima de um burrinho na praia; com duas parentes na
Sapucai; o rio Negro; ela com um mico no ombro na viagem ao rio
Negro; a cachorrinha da irm3, de que Yuka cuidava quando a dona
ia viajar. Disse que trouxe essas imagens porque foram coisas que
ndo imaginava fazer algum dia, coisas que ndo foram planejadas.
Ela repetia a cada foto: “Eu nunca imaginava que faria uma coisa
dessas”.

Também mostrou algumas fotografias de sua autoria, que ti-
rara durante a semana: uma de bombons e outra do grupo de danca
japonesa do qual participa. Disse que adora bombons e quis regis-
trar alguns que tinha em casa, por isso, arrumou-os em uma ces-
tinha e fez algumas fotografias desse arranjo (Fotografia 5).

Quanto as fotografias da dancga reclamou que nunca saiam
boas, porque, quando a cAmera batia a foto, o movimento da danca
ja tinha mudado e nio era mais o que ela queria registrar. As foto-
grafias da danca de fato estavam bastante escuras e confusas, dife-
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rentemente das dos bombons, como podemos ver nas fotografias 5
e 6 a seguir.

Fotografia 5

Fotografia 6

Oficina 9

Novamente, as participantes chegaram atrasadas porque es-
tavam na oficina de artes plasticas, oferecida pela Unati. Antonia e
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Marli deixaram de comparecer as oficinas a partir desta reuniio,
em que jd ndo estavam presentes.

Continuando a abordar o tema central a ser investigado nesta
pesquisa, Eunice e Yone mostraram suas imagens sobre as coisas
importantes da vida e do cotidiano. Eunice fotografou o coral, suas
malas, seus porta-retratos, seus quimonos de danca e a academia.
Disse que gosta muito de cantar, esta desde 1994 no coral, acres-
centando que tem voz grave e geralmente canta ao lado dos ho-
mens. Fotografou as malas porque gosta tanto de viajar que ja esta
planejando sua proxima ida a Europa. Contou que as malas s3o an-
tigas e tém carimbos de vérios lugares (Fotografia 7).

Fotografia 7

Discutimos sobre como tornar a foto mais interessante, menos
usual e que conte uma histéria para o leitor que néo seja tdo ébvia
como “malas de viagem”. Yone sugeriu mudar o 4ngulo, colocar a
mala menor a frente da outra, Eunice sugeriu colocar o passaporte
na cena, abrir a mala, colocar roupas espalhadas. A pesquisadora
pediu a Yuka que comparasse essa imagem com uma sua, de um
banco da exposicio fotografica (Fotografia 8), e mostrasse a Eunice
como lidar com um canto escuro perto das malas. Yuka sugeriu a
Eunice algumas maneiras de iluminé-lo, ora mudando o angulo da
tomada da fotografia, ora ajustando o flash.
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Fotografia 7

Eunice mostrou fotos de quimonos de danga, porque ela faz
parte de um grupo de danca japonesa da ilha de Okinawa desde
2006. Escolheu esse grupo porque acha a coreografia de Okinawa
muito bonita, mais que a do bon odori (referindo-se a Yuka, que faz
parte de um grupo que danga bon odori).

Yuka contou que danga desde 2006 também, seu grupo é filan-
trépico, se apresenta para arrecadar doagdes para entidades. Eunice
comenta que seu grupo, apesar de ndo ser filantrépico, também faz
doagdes trés vezes por ano. Acrescentou que fotografou os qui-
monos porque gosta de dangar, acha bonito.

Eunice fotografou porta-retratos para demonstrar seu gosto
por fotografar. Nos porta-retratos estavam seus parentes, mas ad-
vertiu que a foto se relacionava com o fotografar e ndo com a fa-
milia. Ressaltou que a ordem das fotos néo se relacionava com seu
grau de importéancia, pois tudo era importante.

As tltimas fotos trazidas por Eunice sdo da academia, que uti-
liza duas horas por dia: descreveu os exercicios que faz e depois
tentou convencer a pesquisadora a entrar para sua academia. Enfa-
tizou que gosta de fazer exercicios e que fica bastante tempo 14,
todos os dias.

Depois das fotografias de Eunice, quem nos mostrou suas
imagens foi Yone. A primeira era de sua amiga mais antiga (essa
amizade ja dura cinquenta anos) com a neta. Conta que se conhe-
ceram na escola quando tinham 10 anos, fizeram o “ginasio e o
normal”” juntas e depois estudaram na mesma classe durante a fa-
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culdade. Acrescentou que, durante todo esse tempo, se manti-
veram proximas, sendo que Yone é madrinha de casamento da
amiga e foi ao casamento dos trés filhos dela.

As préximas trés imagens sdo da visita a exposicao fotografica
que fez com Yuka. A primeira mostrava um canto com quadros.
Ela quis passar a impresséo de estar sendo envolvido pelo chio de
ladrilhos que formavam um circulo ao redor do canto (Fotografia 9).
Conversamos sobre dngulos inusitados e contar historias com as
imagens, deixar o leitor curioso, intrigado com a imagem.

Fotografia 9

A imagem seguinte, também da exposi¢io, era de uma foto da
catedral de Londrina, que foi demolida. Yone e Eunice comentaram
que gostavam mais da catedral original do que a que foi construida
no lugar.

As participantes estiveram mais atentas as cenas do cotidiano
do que a forma que percebiam e davam sentido a vida. Ficaram
atentas ao presente, caracteristica bastante contemporanea. Talvez
esse foco no cotidiano tenha sido impelido pela instrucdao dada na
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oficina anterior, em que foi pedido que fotografassem “coisas im-
portantes do cotidiano, da vida”.

Foi pedido que, para a préxima oficina, trouxessem fotografias
que respondessem a seguinte pergunta: “Que imagem ou cena vocé
registraria agora para representar algo que ainda ndo aconteceu em
sua vida, mas que vocé quer que acontega no futuro?”.

Oficina 10

Yone terminou de expor suas fotografias sobre o que é impor-
tante em sua vida atualmente. Mostrou mais algumas fotos da vi-
sita a exposi¢do fotografica, depois uma foto de um quadro seu,
abstrato, com cores primarias fortes, cheio de movimento (Foto-
grafia 10). Ela explicou que quis pintar um S porque, na lingua
portuguesa, ¢ a letra com a qual todos os sentimentos fortes, todas
as “palavras fortes” comecam : “suor, sabor, saudade, solidio, su-
cesso, sentimento”’.

Fotografia 10
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Disse que esse foi seu tltimo quadro, pintado em 2002 (tinta
acrilica). Ela nfo quis mais pintar, porque “vi que essa ndo era
minha praia”. Decidiu que nfo queria mais pintar e parou, nao
sente saudades.

A foto seguinte era outra pintura, de giz pastel seco, feita por
seu pal com certeza ha mais de vinte anos, provavelmente ha trinta
anos (Fotografia 11).

Fotografia 11

Disse que seu pai morrera fazia vinte anos e, ao falar dessa foto,
seus olhos se encheram de lagrimas. Diz que s6 existem duas pin-
turas na familia feitas pelo pai, sendo que a outra esta com sua irma
(o pai teve apenas essas duas filhas). Esse quadro estava com um
primo de Yone e, ap6s o falecimento de seu pai, o primo deu-lhe o
quadro.

Eunice falou sobre a suavidade das linhas, tracos e formas do
quadro. Disse que geralmente os japoneses pintam motivos orien-
tais, mas o pai de Yone nio fez isso nessa pintura.

Depois do quadro do pai, Yone mostrou algumas fotos de sua
mado direita (fotografias 12 e 13) e disse que tem um problema nela.
Explicou que a mio incha se fizer muito esforco e é um problema
genético que cinco primos tém e que nio tem cura. Afirmou que,
por isso, a mao é algo importante e que ela queria que melhorasse.
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Fotografia 12 Fotografia 13

Mostrou uma foto de um quadro de um tigre, que ganhara de
um amigo antigo, porque era o ano do tigre (2010) no calendario
chinés e ela também é “de tigre neste calendario”.

Por ultimo, fotografou um quadro que ganhara de uma amiga,
do Don Quixote e Sancho Panca, com um poema ao lado. Co-
mentou que gosta dos dizeres do quadro, sobre a vida. Informou
que o quadro também é antigo (assim como o seu quadro e o de seu
pai), “deve ter uns dez anos”, diz ela.

Eunice comentou que Yone parece gostar muito de arte, e esse
gosto ja existe ha certo tempo, tendo em vista a idade dos quadros
que tem em casa. Yone disse que o importante do quadro sio os di-
zeres, como se dissesse que o gosto pela arte nio era tio importante
quanto a mensagem escrita no quadro.

Ap0s terminarmos de ver as fotografias de Yone, que represen-
tavam o que é importante em sua vida, nos concentramos nas fotos
sobre um sonho que esperam se realizar futuramente, tema perti-
nente a investiga¢io da relacio do idoso com a prospecgio.

Yuka disse que ficou fazendo yakisoba (com o grupo de danca
filantropico) e néo teve tempo de fotografar sobre o tema. No en-
tanto, procurou algumas fotos no Google sobre seus sonhos e fo-
tografou as imagens do computador: sapatilhas de bailarina, que
representavam um sonho de infincia que ndo pretende mais rea-
lizar; e um violino, outro sonho de infiancia, mas que ainda gos-
taria de aprender a tocar.
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Yone fez uma sequéncia de imagens explorando as possibi-
lidades de enquadramento, angulos e iluminacio. Ela pretendia fes-
tejar a vida, esperando que haja uma melhora na sua méo doente.
Diz que sabe que ndo tem cura, mas espera que melhore no futuro.
Ela quis brindar a essa melhora, sobre “um chio de estrelas”.

Para que a fotografia saisse como queria, teve que montar uma
cena: pegou um porta-retratos de metal, retirou todas as fotos e
imas e usou como o fundo de “chio de estrelas”. Quis colocar as
estrelas e o vinho para dar a impressdo de celebragio e o sucesso na
realizacdo desse sonho. A sequéncia revelou fotos bastante poé-
ticas, novamente, com um olhar préprio de quem sabe o que diz e
vai além do que mostra a imagem (Fotografia 14).

Fotografia 14

Eunice também fez fotografias sobre um sonho, viajar ao
Japdo. Produziu imagens limpas e diretas, com objetos japoneses,

bonecas, travessas, vaso de bambu com escritos em kanji. Disse
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que pretendia ir ao Japdo em 2012. Iria em 2011, mas, com a crise
no Japédo por causa dos terremotos, decidiu adiar a viagem. Co-
mentou que ja viajou muito, mas nunca foi ao Japio.

Conversamos sobre como melhorar as fotos que trouxeram,
para que a mensagem ficasse mais clara. Conversamos sobre flash,
foco, enquadramento do corpo humano e como usar apenas uma
parte do objeto para transmitir a mensagem, no caso de Eunice,
uma textura de um quimono ou o rosto da boneca japonesa em vez
do objeto inteiro.

Tomando como base as fotografias de Yone de sua prépria
mdo, conversamos sobre um recurso das maquinas, o tempori-
zador. Exploramos o temporizador das maquinas para elas apare-
cerem nas imagens ou fazerem autorretratos sem estarem limitadas
pelo alcance do braco.

Foi pedido que trouxessem trés fotos do que foi importante no
passado a fim de comparar o que era importante no passado e o que

¢é importante agora.

Oficina 11

Mais uma vez, as participantes chegaram atrasadas, provavel-
mente por estarem na aula de artes.

Yuka mostrou as fotografias que escolhera para representar o
que foil importante em sua vida. A primeira é de sua familia, com os
seus sete irmios e seus pais. Mostra uma foto do casamento de sua
irma cagula e diz que foi ela quem fez “os negdcios de casamento”
de todos os irmdos que se casaram apo6s o falecimento de seu pai. A
segunda imagem mostrava a sua formatura na faculdade.

Nesse momento, Eunice interrompeu Yuka, dizendo que nao
trouxe coisas assim, de momentos tio marcantes ou da familia. A
terceira imagem foi de sua viagem para Manaus, com suas amigas,
em um barco no rio Negro. Disse que ia trazer uma foto de quando

tinha 4 meses, mas nio quis.
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Yone interrompeu, dizendo que havia trazido uma foto de in-
fAncia. Mostrou sua foto de quando tinha 10 meses e Yuka co-
mentou: “Ah, eu era mais novinha, tinha 4 meses. Minha mae tirou
dos mais velhos, assim, eu t6 numa cadeirinha sozinha...” e foi no-
vamente interrompida por Yone, mostrando sua foto e dizendo que
foi um bebé bonito. Eunice comentou: “Eu nio voltel tanto assim
no passado nio”.

Yone seguiu mostrando sua selecdo: a auxiliar da sua “profes-
sora do primeiro ano do grupo” que reencontrara recentemente e
tirara uma foto com ela. Ela e as participantes comentaram que a
senhora provavelmente nio deveria se lembrar da Yone, mesmo
que tenha dito que sim. Yone disse que quando a encontrou estava
velhinha, com 80 anos, e ficou com do6 porque a senhora, com 80
anos, ainda tinha que vender goiabada cascio para complementar o
saldrio de professora primaria.

A terceira imagem que Yone trouxe foi do Grand Canion, que,
segundo ela, é o Gnico lugar nos Estados Unidos que tinha vontade
de conhecer e, por isso, foi até la. Mostrou uma foto de Parati, jus-
tificando que foi uma imagem que ela mesma tirou: “Essa é uma
foto que eu tirei, agora, as outras ndo, porque eu aparego, né, as
outras fotos ndo foram... essa fui eu que tirei”.

Mostrou mais uma, de sua prima e afilhada. Disse que a prima
tem uma histéria trdgica, mas que “conseguiu superar’’: “ela teve
um acidente em que morreu o marido, o pai e a mie dela. Eles es-
tavam em quatro e os trés morreram, entdo no mesmo dia ela
perdeu o marido, a mie e o pai”. Continuou contando que, depois
de um ano, casou novamente, com um antigo namorado. A foto foi
tirada em uma das Gltimas vezes em que elas se encontraram, pois
a prima mora nos Estados Unidos, com o marido, que é norte-
-americano.

Yone contou como a prima e o marido se conheceram, falou bas-
tante dessa parente, exemplo de superagdo. Ela conta que, quando a
prima casou novamente, teve dois filhos que receberam o nome de
seus pais, falecidos no acidente. Ressaltou mais uma vez que esse é
um grande exemplo de supera¢io.
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Eunice comecou a mostrar sua selecio de fotografias dizendo
que fez diferente das colegas, pois s6 trouxe fotos recentes, “de
cinco anos pra cd’. Mostrou uma foto da familia e se da conta
de que na imagem falta sua irma. A segunda imagem ela diz ter
usado o temporizador para aparecer na foto em que estio ela, a mie
e o sobrinho. A terceira também ¢é de familia, e aparecem sua mie,
o0 sobrinho e a esposa no aeroporto, “indo embora”.

A quarta imagem foi de marco ou abril deste ano (2011), em
que figuram os colegas de servico, auditores fiscais, “presos” no
aeroporto que fechou por causa do mau tempo. Ela nomeou a foto-
grafia como “a volta dos que ndo foram a Brasilia”. Contou como
fol a experiéncia de ficar no aeroporto e lidar com as consequéncias
do atraso.

A quinta imagem foi dela em um cruzeiro. Ndo comentou a
imagem, logo mostrou outra, em que estd com um colega, auditor
fiscal, durante um evento. Disse que durante o encontro namorou
esse auditor: “encontro dos auditores do Brasil todo... (risos) e ficou
namorando... namoro de reunido s6, de encontro, a gente ficava al-
mocando junto e saindo, dancando e... essa aqui é dos Estados
Unidos na Rota 66 que foi um sonho que eu sempre tive: percorrer a
Rota 66”.

Continuou falando do que sempre quis conhecer nos Estados
Unidos e de suas viagens por 14. Em seguida, mostrou uma fotografia
dela quando coordenou o encontro dos auditores fiscais e rapidamente
mostrou outra em que estd passeando na Broadway, em seguida mos-
trou uma fotografia de Sdo Francisco, da Golden Gate. Disse que
ficou esperando o sol chegar na posi¢io certa para fazer a foto.

Sua foto seguinte foi “passeando 14 no Havai” e, depois, uma
de si mesma em um parque canadense, no frio, perto do outono,
quando todas as folhas estavam vermelhas. Comentou que as cores
no Canadd sio muito marcantes, bonitas, ndo existem em outro
lugar. Finalizou: “entdo, sdo coisas recentes minhas aqui de... de...
my memories... memories’ .

A tarefa para a oficina seguinte foi trazer um retrato de si, mas
fotografado por outra pessoa e fazer uma releitura desse retrato, ti-
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rando um autorretrato. O intuito seria refletir sobre as impressoes
de ser retratado por outro e por si mesmo.

Oficina 12

Yuka trouxe as fotos da tarefa anterior, sobre o que espera do
futuro. Fotografou um quadro pintado por seu primo (ou irmao),
disse que deseja aprender a pintar, e espera realizar esse sonho,
acredita que vai realizar, diferente dos sonhos de dancar balé e
aprender violino, que eram sonhos de crianga. Yone e Eunice elo-
giaram o quadro.

Yone e Yuka escolheram retratos antigos, tomado por outros, e
fizeram releituras, tentando imitar as poses e a cena. Yuka escolheu
um retrato de st mesma deitada na cama de sua sobrinha, com ursi-
nhos de pelicia. Reproduziu inclusive a janela do lado esquerdo da
foto, ainda que percebesse um enquadramento melhor ao excluir a
janela. Ela quis colocar todos os elementos presentes na foto ori-
ginal, e, mesmo sem ter peltcia, substituiu por uma boneca de por-
celana, que tinha em casa (fotografias 15 ¢ 16).

Fotografia 15
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Fotografia 16

Fez o retrato em seu proprio quarto, tentando inclusive ficar na
mesma pose que a foto original. Selecionou cinco imagens para nos
mostrar: as de que gostou mais, dentre as tentativas que fez, sempre
ressaltando as que ficaram diferentes da original como se fosse uma
critica. Em alguns de seus autorretratos, Yuka aparece de boina, o
que ndo existia na original, mas ela disse que quis colocar a boina
mesmo assim, como um toque pessoal.

Quanto aos retratos de Yone, na foto de inspiragio ela estd bas-
tante jovem, sentada em um sofd. Repetiu a pose no sofd de sua
casa e disse ter tido dificuldades com o enquadramento: colocou a
maquina em cima de livros e na estante, mas ora ficava sobrando
espago na parte superior da foto, ora faltava.

Além disso, disse ter sido dificil se posicionar no sofd no tempo
do temporizador. Talvez por isso ela e Yuka ficaram com o rosto
sério, tenso nos retratos (fotografias 17 e 18). Mesmo nas imagens
em que Yone sorriu, parecia tensa. Cabe notar que o que mais chama
atengdo nesses autorretratos € o braco direito de Yone, em contraste
com o sofa preto, esticado, pensado, posando para a foto como sua
mado direita ao segurar o calice na fotografia exibida durante a ofi-
cina anterior.
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Fotografia 17

Fotografia 18

A pesquisadora perguntou como tinha sido a experiéncia de se
fotografarem. Yone e Yuka disseram que foi dificil usar o tempori-
zador da maquina, pois era necessario ajustar a cena e depois sair
correndo para se posicionar antes de o tempo acabar (dez se-
gundos).

Diante desse trabalho, confessaram que preferiam que outra
pessoa tirasse seus retratos, porque “da menos trabalho”. Apon-
taram também que isso deve ser uma questdo de pratica e, quanto
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mais treinassem usar o temporizador, mais facil ficaria tirar autor-
retratos.

Eunice percebeu a experiéncia diferentemente das colegas.
Disse que para ela foi como sempre costuma fazer para produzir
seus retratos, dirigindo e montando a cena para que outra pessoa
apertasse o botdo, “mas se nio ficar do jeito que eu quero, brigo
com a pessoa e faco ela tirar a foto de novo”. Passamos a ver as fotos
de Eunice, que nos trouxe trés retratos inspirados em uma foto ti-
rada em uma de suas viagens. Na foto original, ela estd em uma
loja, segurando o chapéu em sua cabecga. Nos autorretratos, ela se
posicionou junto a chapéus de palha, vestida com seu quimono de
danca (fotografias 19 e 20).

Fotografia 19

Fotografia 20
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Outra imagem a mostrava em seu quimono junto a uma cere-
jeira. Esclareceu que tirou essas fotos no fim de semana, quando foi
a uma cidade vizinha participar da festa da cerejeira. Um dos re-
tratos estd na posicao vertical; ela disse ter percebido que a pessoa
havia girado a maquina e a fez tirar outra foto, com a maquina na
posicio em que ela a havia entregado. Foi incisiva: “Eu falei pra
vocé virar a miquina? Eu te entreguei a mdquina de outro jeito, ndo
era pra vocé virar, tira de novo”.

A partir dessas duas séries de oficinas com os idosos, podemos
perceber diferentes relagdes tanto com a mdquina quanto com a
imagem fotografica. Algumas vezes, a cAmera se apresenta como
um objeto desconhecido que provoca receio no manuseio e ope-
racdo. Outras vezes, é um objeto de poder que deve ser bem em-
punhado para que capture exatamente o que deve aparecer na
fotografia.

As relacbes com a fotografia e os sentidos produzidos no en-
contro do idoso com a médquina e com seus acervos fotograficos
serdo desenvolvidos a seguir.



PRODUCOES DE SENTIDO
NAS OFICINAS

A estética e a poética dos olhares

Nas oficinas com o grupo 1 pudemos observar que a relacdo do
1doso com a fotografia foi expressa principalmente pela vontade de
mostrar suas imagens a pesquisadora e ao grupo. Muitos partici-
pantes demonstraram interesse em olhar as fotografias trazidas
pelos colegas, enquanto outros queriam mostrar suas imagens o
mais rapido possivel para a pesquisadora, ora como se fosse um
acervo que néo deveria interessar aos outros, ora como se fosse me-
ramente uma tarefa a ser cumprida.

Uma atitude manifestada pelo grupo 1 que marcou boa parte
das oficinas foi a estética: o grupo ndo fazia mais do que era pedido,
ou entdo se colocava a margem das atividades. Muitos participantes
ndo traziam cdmeras, talvez por ndo ser possivel trazé-las ou por ndo
sentirem vontade de participar das atividades, mas continuavam na
sala, sentados, quietos.

A eles foi dada a opgio de participar das atividades utilizando a
imaginagdo, exercitando a percepc¢do, ou compartilhando a ma-
quina com os colegas, mas a maioria dos participantes ndo demons-
trou disposi¢do em participar de uma forma ou de outra. Uma
provavel causa desse comportamento, além, claro, da falta de inte-
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resse pelas oficinas, pode ser a dindmica de funcionamento da pro-
pria Unati.

Cabe notar que, em conversas informais, a coordenadora da
Unati comentou que enfrentava alguns problemas para manter o
grupo, por exemplo, a falta de infraestrutura disponibilizada pela
Universidade, que cedeu a sala da Unati para o diretério académico
do curso de Direito. Além disso, disse também que o grupo estava
formado havia muito tempo, sem rotatividade dos participantes, e
jando sabia mais “o que inventar” para o grupo, referindo-se a difi-
culdade em elaborar novas atividades. As atividades que ela men-
cionou referiam-se a exercicios ludicos, ocupacionais ou palestras
sobre satide, nutri¢do, motricidade ou sobre o estatuto do idoso.

Podemos pensar que, tomando como base as atividades pro-
postas pela Unati, os idosos desse grupo estavam acostumados a ati-
vidades que nio demandassem muita criatividade, decisdo, opinido
ou uma postura mais ativa, diferentemente das oficinas propostas
nesta pesquisa. Assim, muitos repetiram nas oficinas a postura
exigida deles nas palestras: que estivessem presentes, sentados e
quietos. Mantinham-se sentados nas cadeiras, olhando para a frente,
imovels, sem ao menos conversarem uns com os outros. A passivi-
dade diante das atividades propostas marcou os encontros com o
grupo 1, escancarada na oficina 2, quando foi pedido para que se
levantassem e os participantes agiram como se fosse uma tarefa di-
ficil, ou incomum, considerando que levantar-se durante uma re-
unido pode significar quebrar uma regra da Unati.

Talvez esta seja a forma de escancarar aos pesquisadores, coor-
denadores e oradores nosso modo erréneo de lidar com o grupo.
Quando, na oficina 2 do grupo 1, a pesquisadora pediu que obser-
vassem slides com a obra do fotégrafo Bavcar, alguns participantes
avisaram que logo sairiam da oficina, para nio perder o 6nibus. E
um momento convenientemente interessante — a apresentacdo de
slides — para demonstrar o desinteresse por esse tipo de atividade
que os mantém atados as cadeiras, em siléncio. E um convite a nés,
académicos tdo acostumados a aulas e palestras expositivas, para
refletirmos sobre a dificuldade em se produzir sentidos quando o
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grupo se sente enfadado, atado, sem voz diante das nossas intermi-
néveis conferéncias.

Ainda, € preciso salientar que existe um acordo entre a Unati e
as atividades oferecidas aos idosos pelo curso de Educagio Fisica da
UEL. Para que os idosos pudessem usufruir das aulas de alonga-
mento e hidroginastica, deveriam participar do grupo da Unati e,
inclusive, assinar uma lista de presenca. Esse grupo se reunia duas
vezes por semana, imediatamente depois das aulas de hidroginds-
tica e quem nio tivesse assiduidade no grupo deveria abandonar as
atividades fisicas. Este pode ter sido outro fator que influenciou a
permanéncia dos idosos durante as oficinas de fotografia, mesmo
que ndo estivessem participando das atividades propostas.

E interessante ressaltar que o proprio trabalho com a fotografia
ja desperta um modo fixo, engessado, de operar no qual o partici-
pante é um sujeito passivo, cujo papel é mais o de relatar historias
do que de criar novos sentidos. E provavel que muitos grupos ja
estejam acostumados — treinados — a funcionar dessa forma, bem
como os profissionais, engessados sempre no mesmo modo de con-
duzir as atividades de pesquisa e investigacdo com grupos.

O que poderia ter sido mais considerado é justamente o tempo
demandado para o rompimento desse engessamento, tendo em
vista o tempo envolvido na construcio de uma estética e olhar foto-
gréafico. Claro que, se por um lado a transformacéo do olhar jd havia
se iniciado para a pesquisadora e para alguns dos participantes,
lidar com atividades que propdem a transformacéo do participante
em um sujeito ativo pode requerer tempo, muito mais tempo do
que o previsto. Afinal, ndo podemos ignorar que essa geracdo que
hoje se encontra na casa dos 70 anos, sobretudo mulheres que pas-
saram a infancia e a juventude em pequenas cidades ou na zona
rural, tiveram uma vida inteira bastante marcada por cerceamentos,
exigéncias de rentincia, obediéncia e subordinagio.

A postura do grupo 2 foi muito diferente, talvez por ser com-
posto por pessoas mais jovens, familiarizadas com a cdmera foto-
grafica, ou talvez por serem integrantes do novo grupo da Unati,
ainda ndo acostumadas com o modo de funcionamento de tal
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grupo. Ou, ainda, pela postura diferente da prépria pesquisadora,
que se manteve mais atenta ao que tinham a dizer, aos sentidos que
iam produzindo durante as reunides em grupo.

Devemos, ainda, considerar que cada grupo se comporta de
forma diferente, o que lhes possibilita produzir sentidos diferentes
e, além disso, as mesmas pessoas em grupos diferentes podem res-
significar ou produzir também novos sentidos, como foi o caso de
Anténia, que participou do grupo 1 e também do grupo 2. No
grupo 1, ela se ateve a trazer imagens de sua familia, dos netos e a
falar do seu passado, dos entes queridos. Na oficina 2, ela nos levou
(através das fotos) a sua casa, seu querido jardim, suas plantas e seu
passaro de estimagdo. Foi um movimento quase literal de intros-
pecgdo, ao mostrar as pessoas importantes em sua vida e a propria
vida em si, por meio de imagens de sua casa e rotina.

Os integrantes do grupo 2, ap6s se familiarizarem com suas
maéquinas, produziram fotografias pessoais, com estilos préprios,
sensivels e que contavam suas histdrias e leituras sobre o mundo.

Eunice falou sobre sua ansia por viajar, conhecer o mundo e
falar diferentes linguas. Com as imagens, deixou transparecer que,
apesar de ndo se apegar a retratos de familia, a mae e o sobrinho tém
um papel marcante em sua vida.

Yuka mostrou que € dificil olhar para o mundo e traduzir em
imagens seus sonhos de infancia, seu cotidiano, seus anseios a res-
peito do que estd por vir. Resistiu ao ser incitada a pensar nesses
assuntos, ndo quis traduzi-los em imagens que demandavam tempo
e reflexdo para serem produzidas, mas, quando se disp0s a criar seu
autorretrato, ndo mediu esforcos para compor a cena de modo que
fosse retratada exatamente como queria.

Yone, poeticamente, deixou-se transparecer nas imagens de
suas méos, sempre mostrando lindas unhas vermelhas. Em seu fu-
turo vislumbra um “chio de estrelas” que a ajuda a suportar uma
doenca incurdvel, mas que nio a impede de aspirar por uma me-
lhora.
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Studium e punctum atravessando
os olhares dos idosos

Em todas as oficinas, até mesmo naquelas oficinas instrumen-
tais de apreensdo da técnica ou exercicio do olhar fotogréafico pu-
demos perceber a producio de sentido quando o idoso entra em
contato com a fotografia. Em grupo, a produgio de sentido emerge
e, em muitos momentos, foi possivel perceber o quanto os con-
ceitos de studium e punctum apresentados por Barthes (1984) atra-
vessaram essa producio.

Consideramos que o studium e o punctum sdo aliados na pro-
ducio de sentidos disparada pelo ato fotografico na medida em que
fazem a interlocugéo do social com o privado que, por sua vez, forma
a base para a cria¢ido de um sentido para as experiéncias. Esses ele-
mentos sdo coadjuvantes na construgio de formas particulares de
ver o mundo e de se relacionar com ele, ja que estamos socialmente
integrados através do studium, que marca cada ponto de vista, jul-
gamento ou valor transmitido pela sociedade que por nés é aco-
lhido e tomado como nosso. O punctum vai além do socialmente
ditado e nos punge, incomoda, afeta, faz ver com outros olhos e,
assim, nos impele a produzir novos sentidos.

O studium acompanhou bem de perto as experiéncias fotogra-
ficas do grupo. Quando viam e comentavam fotos de catalogo, por
exemplo, se sentiam atraidas por conteudos e enquadramentos co-
muns, formas bem delineadas e facilmente reconheciveis, roti-
neiras; enfim, se guiavam por um senso estético e por contetidos
comuns, amplamente disseminados no imaginario coletivo.

Ainda assim, os momentos de aprecia¢io de cunho mais corri-
queiro foram importantes para fortalecer a relagdo com a fotografia,
acentuar o gosto pela pratica de fotografar, comentar fotos com ou-
tros, trocar impressdes e discutir gostos e preferéncias. Sem uma
base desse tipo, estabelecida no grupo, ndo seria possivel, como
ocorreu mais acentuadamente no grupo 2, despertar o interesse
pela fotografia ou torna-la um recurso disparador de afetos, de
olhares para o outro, para si mesmo e para o mundo e de relages.
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Punctum e sentidos do grupo 1

Nas primeiras atividades com o grupo 1 é possivel perceber
certa dificuldade em se envolver com atividades que pudessem
trazer o desconforto de olhar o mundo e de se relacionar de modo
diferente ao que estavam acostumados. A maioria dos exercicios
comumente propostos pela Unati exigia que permanecessem sen-
tados e atentos a longos discursos ou palestras e, quando a proposta
se tornou exatamente o oposto, foi dificil fazer diferente.

E mais facil permanecer passivo, tomado apenas pelo julga-
mento do “gosto” ou “ndo gosto” disso ou daquilo (studium) do que
se envolver (punctum). O punctum incomoda, nos tira da zona de
conforto, exige mais do que estamos acostumados a dar porque co-
loca o sujeito como ser ativo, dono de sua historia, sentimentos e
memorias que podem estar prestes a serem reavivados. Colocar-se
em movimento e agir significa experimentar, ir ao encontro do in-
comum, do néo familiar ou do desconhecido. Significa também
assumir riscos diante da imprevisibilidade do desconhecido ou da-
quilo que nio estd inteiramente sob dominio do pensamento, da
linguagem ou da agdo.

O estranhamento ou incdbmodo aparece nas oficinas quando os
participantes sdo instruidos a explorar o ambiente, a ser ativos e re-
visitar a memoria para desvendar o que nunca haviam notado na-
quele ambiente (oficina 1). Diante do desafio de entrar em contato
com o punctum, a primeira reacgdo foi de recorrer ao ambiente se-
guro da memoria e relatar o que mais apreciavam no ambiente, en-
tregando-se ao polido studium.

Deixar-se levar pelo studium é uma maneira facil de lidar com a
fotografia, mas também esbarra em um problema: nio existe es-
pago para a contemplagéo e, em consequéncia, para a producido de
sentido. Estabelece-se uma relagio de consumo com a fotografia,
que deixa de ser um disparador de memorias ou sentidos para dar
lugar a mais uma mercadoria dentre tantas outras.

A fotografia passa ser “a coisa em si” e nio mais a representagiao
de algo, por isso, quanto mais, melhor. E o que acontece naquelas
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viagens quando é mais importante colecionar fotografias do que vi-
sitar e vivenciar os lugares, as pessoas, os cheiros, as texturas, as ci-
dades e paisagens.

Recentemente, em uma viagem, enquanto apreciava os deta-
lhes entalhados nas colunas de uma igreja, uma mulher se apro-
ximou, tirou uma foto e disse ao colega que a acompanhava: “ta
visto”. E foram-se embora.

E impressionante perceber que, apesar de toda a contem-
placdo que uma viagem ou obra de arte pode oferecer, qualquer
punctum que ali poderia ser inferido perde-se num item do check-
list da viagem. E o espectador vai-se embora satisfeito porque “ja
viu” tudo o que estava no roteiro.

Essa mesma postura diante da imagem aconteceu algumas
vezes durante as oficinas, especialmente com o grupo 1. Na oficina
2, enquanto participavam de um exercicio em que deveriam sentir
os objetos com as mios, de olhos fechados, a maior preocupagio
dos participantes foi adivinhar rapidamente o objeto, em vez de
explord-lo com outros sentidos que nio fossem a visdo. Quando
sentiram que todos os objetos jd “estavam vistos”’, sentiram-se a
vontade para conversar.

A dificuldade de contemplagio, ou de se deixar incomodar
pelo punctum, aparece também na recusa ao siléncio, como na ofi-
cina 2, quando conversaram enquanto caminhavam pela sala, de
olhos fechados. Estar de olhos fechados nos impulsiona a reflexio e
a introspecgdo, mas também ao desconforto, sensa¢do com a qual
ndo conseguiam lidar muito bem. Para diminuir o desconforto,
conversaram.

Ainda nessa oficina houve, contudo, um momento mais pro-
ximo do punctum: os participantes, fugindo da inércia trazida pelas
atividades propostas pela Unati, a que deveriam assistir sentados
nas carteiras, levantaram-se, caminharam pela sala e, ao esbarrar
uns nos outros sentiram-se a vontade para dancar com os colegas.
Talvez tenha sido uma forma de driblar o desconforto, mas também
fol um momento de explorar as possibilidades do contato com o
outro.
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Outro momento de produgio de sentido no grupo aconteceu
na oficina 3, no Gltimo dia, em que uma das estagiarias estaria pre-
sente, o que levou o grupo a tomar a fotografia como uma forma de
registrar e eternizar no tempo a lembranga do grupo da Unati, as
estagidrias, os amigos que ali se encontravam semanalmente. O re-
gistro do grupo como algo significativo e importante apareceu va-
rias vezes ao longo das oficinas.

Na oficina 1, foi comentado o quanto a universidade onde se
realizam os encontros da Unati é bonita, mostrando familiaridade
com o local e até mesmo a sensacdo de acolhimento, de “estar em
casa” e a vontade, entre amigos. Na oficina 4 do grupo 1, varias
fotografias do grupo da Unati foram mostradas e comentadas:
Alicia trouxe uma fotografia de viagem com o grupo, em 1997,
Graga mostrou uma imagem que fez do grupo na oficina anterior.
Na oficina 5, o sr. Jodo apresentou um fotografia da festa junina da
Unati, enquanto identificava, apontando as pessoas na sala, quem
estava na imagem. Nessa mesma oficina, Carolina deixou claro que
era importante fazer parte do grupo da Unati.

Podemos perceber que a Unati é um tema que apareceu prati-
camente em todas as reunides realizadas com o grupo 1. As ina-
meras fotografias e narrativas desvelaram uma producio de sentido
compartilhada e criada no grupo, tanto esse que participou das ofi-
cinas, mas também o grupo que participa ja ha alguns anos das reu-
nides da Unati.

O sentido de grupo como um lugar identitdrio que prové lacos
afetivos e sociais, sentimentos de seguranca, protecdo, solidarie-
dade, sensacoes de estar juntos e tantos outros que aludem a exis-
téncia de um reconfortante “cantinho no mundo” encontra na
fotografia um importante disparador. A Unati que apareceu nessas
imagens e relatos é um lugar de encontro, de compartilhamento, de
amizades que merecem ser eternizadas sob a forma de retratos.
Mais do que registro, as imagens foram amplamente revisitadas e
retomadas nas oficinas, ou seja, o proposito das fotografias nio foi

apenas o de registrar para guardar, mas para compartilhar.
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O sentido de registro apareceu em diversas oficinas, talvez
tenha sido o mais recorrente no grupo 1. Nas oficinas 3, 4 ¢ 5, os
participantes trouxeram registros da infancia, de seus casamentos,
viagens, momentos em familia, passeios com amigos. Em alguns
momentos, principalmente quando se trata de fotografias da fa-
milia, podemos perceber marcadamente o sentido de patriménio.
Mais do que um registro, a fotografia serve como um atestado das
relacdes familiares, dos afetos e do gregarismo familiar e, por isso,
os albuns sdo guardados tdo carinhosamente por essas senhoras:
sdo seus patriménios.

O sentido de patrimédnio esteve fortemente marcado na fala de
uma participante que mostra ao grupo a fotografia de sua avo, pas-
sada de mie para filha: uma imagem com mais de cem anos. Uma
fotografia assim, tdo antiga, legendéria, desperta em nos o senti-
mento de pertencimento a uma familia que perdura ha muitas gera-
¢des, solida, resistente. Talvez a fotografia, capaz de atestar tanta
solidez, ganhe ainda mais importancia num mundo em que, como
acentua Bauman (1998), tudo se desfaz com tanta facilidade.

Esse empreendimento coletivo que é a producéo de sentido re-
velou a memoria como mecanismo capaz de driblar a volatilidade
do mundo e das relagdes. Registrar um momento e torna-lo patri-
monio pode trazer a tranquilidade de poder assegurar, como ob-
jeto, relagdes que ndo durardo para sempre. As fotografias, nesse
caso, atestaram a permanéncia da familia e a perduracéo das gera-
¢bes mesmo apOs a morte. Aqui, a fotografia foi capaz de ressuscitar
os mortos, tornd-los novamente vivos na percepcao de cada um e
de despertar pensamentos e sentimentos nos outros.

Na oficina 3, o casamento apareceu como um evento que me-
recia ser registrado através de fotografias, ainda que fosse um luxo,
pois antigamente era necessario ir até o fotégrafo para que os noivos
pudessem ter fotografias do evento. Nesse cenario, a fotografia ad-
quire um sentido de objeto precioso, raro, um luxo.

Talvez com a facilidade da cAmera digital e do baixo custo do
ato fotogréfico, a relacdo das pessoas com a fotografia tenha se
transformado. Hoje, com a tecnologia digital, a facilidade de acesso
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a fotografia diminuiu o esforco para se realizar uma foto, o que po-
deria torna-la algo banalizado e de menor importancia. No entanto,
a disseminacio das cAmeras aumentou a produc¢io de fotografias e
fez com que praticamente todos se tornassem fotdgrafos (cada qual
com seu celular). A fotografia perdeu seu carater de mistério e eli-
tismo, tornando-se uma linguagem popular. Pode ter perdido em
qualidade, mas ganhou popularidade e, com isso, outros sentidos.

A importancia da fotografia como objeto apareceu de forma
muito marcada especialmente na oficina 3, quando um participante
questiona: “Mas e depois, como eu fico com a foto, se a maquina
ndo é minha?”. Essa questdo demonstra o quanto a fotografia é um
objeto, uma posse ou até mesmo um patriménio. E algo que defini-
tivamente ndo pode ser volatil, ndo pode existir s6 por existir, deve
perdurar no tempo e, portanto, tem que existir como objeto e ndo
como ato.

A fotografia s6 tem valor se puder ser guardada e mostrada
aos outros quando bem quisermos. Adquire, portanto, o sentido
de um objeto concreto que pode ser exibido aos outros. Ela deixa de
ser uma representagdo e passa a ter valor por si mesma, tal como
enfatiza Debord (1997), ao dizer que o homem prefere a imagem a
coisa, a cdpia ao original.

Um momento na oficina 3 que produziu um sentido de atuali-
zacdo de uma forca virtual, completamente contrario ao sentido da
fotografia como objeto palpavel foi quando um participante vi-
brou, exclamando: “Eu tirei uma foto!”. Um momento de con-
quista em que o triunfo foi o ato fotografico e nio a fotografia em si.
Nio houve preocupacio sequer em saber se uma boa fotografia
havia sido produzida, pois, apos a exaltacdo, o participante se
afastou, ndo querendo mais fotografar.

Percebemos ai uma relacio completamente diferente daquela
com a qual comumente lidamos quando se trata de fotografia. Ndo
era registro, nem objeto de posse e tampouco um patriménio, foi
apenas um ato, volatil, que existiu apenas por alguns segundos, no
tempo presente. Um protagonismo no ato de operar sobre as forcas
potencialmente contidas na cAmera e na linguagem fotografica.
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O ato fotografico rompeu nesse instante tudo o que tomamos
como certo quando se trata da fotografia: a eternizacdo, o registro, a
representacdo. O que existiu foi apenas o deslumbramento, o
prazer decorrido num tempo imediato e que se desfez no instante
seguinte. Foi apenas... punctum.

Punctum e sentidos do grupo 2

Para falar do punctum e dos sentidos produzidos no grupo 2,
abordamos primeiramente algumas imagens pungentes que provo-
caram incomodos e provocaram no grupo sentimentos intensos.

Em um segundo momento, discorreremos sobre outros temas
que apareceram em diversas fotografias produzidas pelo grupo e,
ainda que menos pungentes, foram relevantes para a producio de
sentidos.

Algumas imagens pungentes

As oficinas com esse grupo foram bastante dindmicas, tanto
quanto a composicio da fotografia quanto & do préprio grupo. Ini-
clamos as atividades com seis participantes, mas apenas trés seguiram
até o final. Mesmo as participantes que desistiram das oficinas contri-
buiram com um material significativo, repleto de sentidos e de suas
formas particulares de ver o mundo.

As falas e fotografias trazidas pelas participantes foram mar-
cadas por dois momentos: um que dizia respeito a técnica e a apre-
ciagio fotogréfica e outro envolvendo temas e situagdes mais pessoais
atravessadas pelo punctum.

Jé na oficina 1 tivemos um momento claro de studium; quando
folheavam os anuarios, indicavam de quais fotografias gostavam e
de quais ndo. Na oficina 2, tivemos nosso primeiro momento de
punctum quando uma participante se sentiu tocada pela imagem
de uma mulher na chuva: “Escolhi esta aqui porque [...] eu acho
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que dgua é simbolo de liberdade”. Aquilo da foto que atingiu a par-
ticipante desferiu-lhe um golpe que a fez dar mais atencdo a
imagem, impelindo-a a compartilhar com o grupo o quanto valo-
riza a liberdade.

O conceito de liberdade e a importancia de dar-lhe valor tem
também um suporte cultural que nos impulsiona a pensar a liber-
dade como algo importante pelo que devemos lutar. Essa seria a
parcela do studium (relacionado a cultura e seus valores) que se en-
trelaca com crengas e percepg¢des individuais da participante, seu
punctum.

As fotografias das participantes trouxeram varios momentos
de punctum. Cabe considerar, entretanto, que esse punctum nao diz
respeito apenas ao olhar das participantes, mas também atravessa a
percep¢ao, os valores e producdes de sentido da prépria pesquisa-
dora. Afinal, a nossa atragdo por uma imagem diz muito sobre nds
mesmos.

A fotografia tomada por Eunice e apresentada na oficina 5 (Fo-
tografia 3) em que figura a silhueta de sua mae, atrai o olhar pela
simplicidade e delicadeza da composi¢io. Certamente, sabermos
que essa imagem ¢é um retrato da mée da autora agrega deleite, ca-
risma e identificagdo a imagem. Que privilégio poder fotografar a
mie de forma tdo singela, tdo bonita!

Essa fotografia nos imbui de familiaridade e intimidade: a pose
pouco usual, provavelmente “montada” pela autora, as plantinhas
no canto esquerdo e o cabelo despenteado sdo elementos que evi-
denciam uma cena que s6 poderia ter sido retratada em meio a inti-
midade, a cumplicidade do lar e também pela sensibilidade da
fotografa, que, mesmo de forma amadora e casual, conseguiu aliar
o contetdo da foto a alguma habilidade no manejo da linguagem
fotografica. Esta é uma beleza que os olhos apressados nio conse-
guem captar, pois, para fazer um retrato intimo, precisa existir inti-
midade e contemplacio.

Outras imagens que se relacionam com o punctum foram as fo-
tografias 10 e 11 da oficina 10, de autoria de Yone. A Fotografia 11
mostrava um dos quadros pintados por seu pai. Um patriménio da
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familia que a fez emocionar-se enquanto contava o motivo pelo
qual decidira tomar essa foto. Ao ouvirem o relato de Yone, suas
colegas também se emocionaram e, em grupo, olhares e sentidos
foram produzidos.

Evidenciando as colocacdes de Rasera & Japur (2001), os su-
jeitos, no contato com outros, deram sentido ao mundo. O relato
emocionado da autora aliado a contemplagio da imagem permitiu
que esta ndo fosse apenas um decalque do quadro. A fotografia,
contemplada e apreciada, mobilizou as espectadoras.

A narrativa de Yone sobre o quadro envolvia o sentimento de
perda, o pesar pela morte, o apego a um objeto que traz uma lem-
branca e, assim, é transformado em patriménio. Eunice falou sobre
a suavidade das linhas e as formas feitas pelo pincel. Houve ai uma
curiosa sobreposicdo de imagens: a imagem do quadro pintado pelo
pai e a sua fotografia daquela imagem. Sobreposicao de tempos que
delimitam geracoes de pessoas e também de tecnologias e de lin-
guagens.

Ao compartilharem as impressdes e sentimentos provocados
pelaimagem, o grupo fez um movimento de transi¢do entre a autoria
individual para a conjunta. Aqui ndo estamos falando da autoria da
imagem, mas sim da produc¢ido de sentidos, que nada mais é do
que a visdo de mundo. A forma de perceber aquele momento deixou
de ser pessoal e passou a ser coletiva, compartilhada, pressuposto
base da produgio de sentidos.

E interessante notar que, ainda que possamos afirmar que esse
momento pungente produziu sentido no grupo, fica dificil apontar
exatamente qual foi esse sentido. Sendo a producio de sentido um
empreendimento coletivo, devemos toma-la como um processo
que se desdobra por toda a vida dos sujeitos nela envolvidos e que
esta sujeito a alteragdes (Duarte-Alves & Justo, 2007).

Esta é uma das belezas do ato fotografico: por mais que pro-
duza um objeto palpéavel — a fotografia —, os sentidos que se desdo-
bram a partir do contato com a imagem podem ser indiziveis,
indecifraveis. Aqui podemos apontar mais um dos paradoxos da
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imagem fotografica, que parece revelar tanto aos olhos, explicitar,
mas que traz consigo o indizivel.

As fotografias 12, 13 e 14, contudo, parecem ter dado margem
a sentidos um pouco mais explicitos. Também um momento de
punctum, a imagem da mao de Yone segurando a taga de vinho sobre
“um chio de estrelas” fez o grupo (e a pesquisadora) se emocionar.
As imagens da mio foram tomadas com um objetivo bastante ex-
plicito e pontual: mostrar a esperanca de, se n3o a cura, uma me-
lhora.

A autora da imagem fez o grupo entrar em contato com a
doenca, a fragilidade da vida e com o espectro da morte, o que pode
ser tomado como um bom exemplo da enuncia¢do da morte pela
fotografia, conforme enfatiza Barthes (1984) em uma de suas teses
ao proclamar que a fotografia anuncia que o que esté vivo vai certa-
mente morrer.

Além de evidenciar a finitude, a fotografia falava de esperanga,
resiliéncia e superagdo. O empenho da autoraem “produzir” a cena
buscando matérias que expressassem exatamente o que ela queria
revelou a fotografia como forma de expressdo e, tal qual a lin-
guagem escrita, afirmativa e imperativa. Ndo era apenas uma ex-
pectativa de melhora, mas uma ordem que dava a si mesma.

Outras produgées de sentido

No percurso das oficinas percebemos alguns outros momentos
disparadores da producio de sentidos. Na primeira oficina, Eunice
nos trouxe imagens de si mesma em diversas paisagens, represen-
tando trajetorias, suas andancas pelo mundo. Aventuras por outros
lugares, viagens e turismo foram temas que marcaram as fotogra-
fias desse grupo.

Narrativas de viagem se repetiram em vérios oficinas. Na ofi-
cina 6, Yone e Yuka apresentaram as fotografias tomadas durante
sua tltima viagem; na oficina 7, as imagens da viagem das partici-
pantes foram retomadas; na oficina 8, Yuka assinalou sua viagem ao
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rio Negro como algo importante que tinha realizado; na oficina 9,
apareceram as malas (Fotografia 8) e quimonos de Eunice; na ofi-
cina 11, Yone nos mostrou uma fotografia do Grand Canion e Eu-
nice, fotografias de um cruzeiro, da familia no aeroporto, os colegas
de trabalho em Brasilia, ela nos Estados Unidos, Canad4, Havai. Na
oficina 12, quando o tema fo1 autorretratos, Eunice se retratou em
suas viagens, entre chapéus de palha e quimonos (Fotografia 20).

A viagem, o transitar, a mobilidade, sdo experiéncias ampla-
mente revisitadas nas oficinas com o grupo 2. S3o acontecimentos
da vida apresentados como extremamente importantes, revelando
um sentido de vivacidade, disposicdo e juventude, caracteristicas
geralmente pouco atribuidas aos idosos, sobretudo quando es-
tamos marcados por um olhar estereotipado que coloca o idoso
num lugar sombrio, de estagnacéo.

As fotografias de viagem constituem o testemunho incontes-
tavel do deslocamento, da aventura pelo desconhecido, do he-
roismo do explorador, enfim, da vitalidade e coragem do viajante.
Navegar é preciso, como ja cantava o poeta e parafraseando-o po-
deriamos dizer que “fotografar é preciso, navegar nio é preciso”,
como ja comentamos sobre aqueles turistas que nada mais fazem
em suas viagens do que tirar fotos para comprovar suas pressu-
postas epopeias.

A viagem e 0 movimento rompem com esse estigma mérbido
do idoso paralisado, refém de um tempo e de um lugar fixos, e mos-
tram sentidos de vitalidade e realizagdo. Viajar, para as partici-
pantes, significa realizar o sonho de conhecer lugares que tinham
vida apenas em suas imaginacoes, significa ser jovem e isso lhes
traz poder, o poder da vida.

Nesses momentos, elas realizam outro ato paradoxal com a
maéquina fotografica: dar um sentido de vida onde persiste a morte.
Tal como aponta Barthes (1984), a fotografia remete a morte na
medida em que retrata aquilo que ja existiu e morreu, ou que certa-
mente vai morrer. Quando a fotografia se presta a retratar a viagem
e a itinerancia dos idosos, ela se torna um instrumento produtor do
sentido de vivacidade, em contraposi¢io a sua inerente morbidez.
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Podemos reconhecer, na experiéncia dos idosos, que a viagem
significa movimentar-se por espacos geograficos, sociais e afetivos
enquanto a fotografia dd oportunidade de movimentar-se no tempo.
Ao fotografarem as viagens podem eternizar momentos preciosos
vividos num dado lugar. O ato fotografico é também uma forma de
elaborar a perda e a separacido desse lugar ao criar uma imagem que
jamais sera apagada da memoéria e que poderd ser ressuscitada a
qualquer momento através da fotografia.

Fotografar uma viagem significa ndo deixa-la morrer por com-
pleto, como se estivesse sendo embalsamada para ser preservada
para sempre. Talvez nas fotografias de viagem dos idosos ocorra
com mais intensidade a dupla funcdo da foto de matar e eternizar o
objeto fotografado. O ato fotografico os ajuda a preservar as aven-
turas, as novidades, as sensacdes da viagem, como se estivessem
preservando a propria a vida e afugentando o espectro da morte.

A morte, por sua vez, fol um tema que esteve presente em al-
guns momentos. Apareceu disfarcada, oculta, presente apenas nos
detalhes, tal como o punctum, que um observador apressado néo é
capaz de notar. O grupo foi provocado pela sensagio de finitude
quando Yone compartilhou a fotografia de sua mio doente no an-
seio de celebrar uma melhora.

Talvez outro momento, menos explicito, tenha sido quando
Yuka se “recusou” a pensar em seus sonhos e prospec¢des. Pensar
no futuro ¢ estar face a face com a frustracio de ndo poder realizar
todos os sonhos antes de morrer.

Quando estamos diante da morte, podemos pensar prospecti-
vamente a vida. A fotografia serve para registrar tudo que a vida
tem de bom (a barriga da grdvida, na oficina 5 do grupo 1) e para
prometer o que esta por vir (os sonhos que ainda queremos rea-
lizar). Nesse caso, o ato fotografico pode ser uma promessa diante
da morte, uma forma de engand-la, de viver antes que se morra.

Quando Yone fotografa um quadro pintado por ela e comenta
que desistiu da pintura, também percorre as fronteiras que avizi-
nham a fotografia e a morte. O quadro para ela é algo do passado,
de um tempo que ficou para tras, mas que ressuscitou e reforgou
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sua permanéncia pela fotografia. Talvez ao fotografar o préoprio
quadro possa abandona-lo de vez, isto €, possa se apaziguar com o
sentimento de perda por ter abandonado a pintura colocando no
lugar a propria fotografia, num auténtico processo de elaboragio
do luto.

Na oficina 10, as participantes deveriam trazer fotografias de
sua propria autoria que representassem algo que ainda nio acon-
teceu, mas que gostariam que acontecesse no futuro. Yuka disse
que estava ocupada demais para criar fotografias, mas buscou al-
gumas imagens na Internet: sapatilhas de bailarina, que represen-
tavam um sonho de infincia que nio pretende mais realizar; e um
violino, outro sonho de infidncia, mas que ainda gostaria de aprender
a tocar.

Quando ela se recusou a produzir suas proprias versoes fotogra-
ficas do que desejaria ainda realizar no futuro, se manteve segura de
nio ter que admitir que talvez ndo houvesse mais tempo de realizar
alguns desses sonhos, como aprender a tocar violino, por exemplo.
Por outro lado, talvez ndo tenha visualizado nada do presente que
pudesse projetar no futuro, ou seja, ndo conseguiu produzir novos
sonhos, mas t3do somente reeditar sonhos antigos. A capacidade de
prospeccdo sucumbiu & retrospecgdo. A coisa em si, pronta e aca-
bada (ser bailarina), tomou o lugar da capacidade de elaborar pro-
jetos e de utilizar as forcas que edificaram o sonho de ser bailarina
para edificar outros sonhos.

A familia também foi um tema que apareceu com grande in-
tensidade. Na oficina 1, as participantes trouxeram fotografias bas-
tante pessoais: Antdnia mostrou seu bisneto e neto; Yuka mostrou
uma fotografia da filha, cheia de cores alegres e vibrantes que fa-
ziam da fotografia uma fonte de entusiasmo. Nas oficina 3 e 4, An-
tonia trouxe vérias imagens retratando sua casa; para a oficina 5,
Marli fotografou seu sobrinho, Anténia fotografou as netas e Eu-
nice, a mée e o sobrinho. Na oficina 8, Yuka aparece em uma foto-
grafia com seu sobrinho; na oficina 10, Yone mostra imagens que

fez do ultimo quadro pintado pelo pai.
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Desde a época de seu surgimento, a fotografia foi tomada como
uma forma de atestar filiagoes e lagos afetivos. O costume de dar um
retrato 3x4 a pessoa amada é muito antigo, assim como os retratos
de familia. Esses costumes datam de uma época em que o acesso a
fotografia era muito mais restrito que hoje, portanto, ser fotogra-
fado com outras pessoas atestava a afinidade, o laco, as relagdes de
parentesco ou de negécios. Eram atestados de relagdes importantes,
solidificadas por um instrumento capaz de fazé-las perdurar para
além da existéncia das pessoas retratadas.

Ainda hoje, apesar de a popularizac¢do da fotografia poder ter
diminuido esse sentimento de atestado de filiacdo, certamente nos
causaria estranhamento ou incdémodo se, a0 mostrarem seus acervos
fotograficos, as participantes ndo tivessem falado sobre seus fi-
lhos, netos e parentes.

Entretanto, podemos perceber algo curioso nas respostas a
pergunta “o que é importante para vocé hoje?”. Como resposta,
Eunice mostrou fotografias do coral, das malas prontas para a pro-
xima viagem, dos quimonos de danca e da academia. Yone apre-
sentou imagens que retratavam a amiga mais antiga e da exposi¢io
fotografica que visitou com a amiga Yuka. Yuka, por sua vez, mos-
trou fotos do seu passado que representavam viagens e conquistas
(coisas que, segundo ela, nunca imaginaria fazer, mas fez). Mos-
trou seus bombons e o grupo de danca.

Apesar de aparecer em outros momentos das oficinas, a familia
nio protagonizou as fotografias das participantes como resposta a
pergunta “o que é importante para vocé hoje?”. Claro, cabe notar
que Eunice e Yone ndo tiveram filhos. Yuka tem uma filha que foi
mostrada logo na primeira oficina. Anténia mostra os netos a todo
momento e tanto ela quanto Eunice lhes pedem para posarem para
as fotos que seriam mostradas nas oficinas. Yone aprecia o quadro
do pai e dele fala emotivamente. A familia aparece diversas vezes,
mas ndo como o eixo central da vida dessas mulheres no momento
da pergunta.

Segundo as proprias participantes, a pergunta as impulsionou
a fotografar seus cotidianos, a atar-se a0 momento presente, ¢ esse
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era justamente o intuito do questionamento. O importante é viajar,
estar junto a amiga de longa data, fazer coisas nunca antes tomadas
como possivels, visitar uma exposicdo fotografica, cuidar do corpo
na academia. O importante é viver a vida em cada coisa infima-
mente cotidiana.

E surpreendente que a familia, tio central em outros mo-
mentos da vida, possa ter seu papel diminuido na velhice. Entre-
tanto, como mostram algumas pesquisas (Rodrigues & Justo, 2009),
sobretudo entre as mulheres, o envelhecimento significa exata-
mente a alforria do lar. A situacdo paradigmatica é a da mulher
vitva, com os filhos criados e com uma aposentadoria suficiente
para manter sua independéncia financeira. Livre das amarras do
casamento e da maternidade, ela, finalmente, na velhice descobre a
liberdade e a autonomia, podendo aventurar-se pela vida, por ou-
tros espagos, experiéncias e relagdes.

Producdes de sentido sobre o tempo

A narrativa disparada pela fotografia organiza as imagens e
eventos espacial e temporalmente. E comum organizarmos nossos
albuns de fotografias segundo uma estética espacial de agrupamento
de temas segundo sua sequéncia temporal, delimitando eventos im-
portantes e marcos em nossa historia.

A organizagdo espagotemporal esteve marcada no grupo 1,
quando os participantes trouxeram suas fotografias e as mostraram
ao grupo, apontando eventos, cenas e pessoas importantes do seu
passado e presente.

Na oficina 1 (do grupo 1), o poder de interven¢io no tempo e no
espaco esteve explicito no exercicio em que deveriam selecionar
uma cena e transformd-la em uma fotografia mental. Surgiram
“imagens”’ de pessoas com a cabeca cortada e outra que o grupo re-
latou como impossivel, pois no angulo descrito pelo suposto autor, a
pa do ventilador apareceria, 0 que ndo ocorreu na sua “imagem” re-
latada. O autor, entretanto, tinha o poder de incluir ou ndo aquela
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pé do ventilador na sua fotografia imaginada, ele podia, mental-
mente, ter o total controle do que seria mostrado em sua obra.

Da mesma forma, uma pessoa poderia ter a cabeca cortada na
fotografia imagindria, o que assinala a intima rela¢do do fotégrafo
com o golpe do tempo, da morte. Os autores tinham, em suas maos,
o poder de construir e reconstruir o espaco na fotografia.

Na oficina 5 do grupo 1, um participante do sexo masculino
trouxe alguns albuns e os mostrou cuidadosamente, relatando cada
cena, situando as pessoas, principalmente narrando as glorias e
conquistas de seus filhos. Através da narrativa, ele organizava tem-
poral e espacialmente as sagas, sem muita certeza do ano em que as
imagens foram tomadas ou até mesmo do lugar. O tempo da nar-
rativa era fragmentado, ele ia e voltava folheando as pdginas do
album, deixando claro que o importante eram as sagas, era o tempo
narrado.

Esse fo1 um dos poucos participantes que trouxeram as foto-
grafias organizadas sob a forma de albuns, ja que a maioria trouxe
imagens soltas. Ele, entretanto, parecia ter um zelo especial com as
fotografias, como se fossem reliquias que ndo podem ser tocadas
por outros e, sobretudo, ndo devem estar sob o risco de serem mo-
vidas, baguncadas, desorganizadas. A organizacio espacial delimi-
tada pelo album parecia ser muito importante para ele. Certamente,
ninguém gosta que outra pessoa bagunce as memorias que foram
tdo cuidadosamente dispostas daquela forma.

Na oficina 4 com o grupo 1, Alicia chamou uma colega para
tentarem juntas lembrar a data da fotografia tomada no curso de
costura da filha de Alicia. Ndo conseguiram precisar a data, mas a
narrativa sobre a imagem atestou uma amizade de longa data — e
esse atestado de afeto tinha, mais uma vez, maior importancia do
que a época (o Kronos) em que a fotografia foi tirada.

Muitas vezes, quando os participantes mostravam suas fotos,
tentavam situd-las em uma época, ano ou periodo. Mesmo diante
da insisténcia ou da ajuda dos colegas que apareciam nas fotos, esse
esfor¢o ndo obtinha sucesso e o Kronos, perdido na memoria, aca-
bava tendo menos importancia do que a cena implicada no Kairds
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da narrativa. O ato de narrar uma memoria ao grupo construia
novas memorias, compartilhadas.

A fotografia exibe seu forte potencial de producio de grega-
rismo a medida que forca a percep¢io a unificar os elementos fla-
grados no fragmento espagotemporal da foto. A fotografia, tal
como pudemos observar durante as oficinas, pode gerar sentidos
de unificacdo, de grupalizac¢io, de reconhecimento de si e do outro
num determinado instante e lugar.

O registro permite prolongar essa experiéncia e conectd-la a
outros tempos e espacos vividos pelo sujeito. Quando leva para ou-
tros espacos imagens desse grupo ou quando, inversamente, traz
fotografias de outros lugares, o sujeito conecta locais e tempora-
lidades distintas, revitalizando-os, retirando-os de batis mortifi-
cantes. O registro fotografico ndo foi um mero ato de decalque ou
cépia, pois ajudou a criar e delinear sentidos de “grupo”, “terceira
idade” ou “Unati”. Narrar e criar fotografias impulsionou a pro-
ducdo e reconstrucdo de sentidos e leituras do grupo da Unati
quando as imagens outrora criadas foram transportadas e inseridas
em outros espacgos e tempos.

O ato fotografico também atuou no espaco pessoal e no tempo
da vida dos participantes quando estes se puseram a pensar no fu-
turo e traduzi-lo em imagens. Literalmente, na oficina 12 do grupo
2, amaquina fotografica entrou dentro das casas e quartos das parti-
cipantes: Yuka apareceu sentada na cama e Yone, no sofd. Antonia
também muitas vezes nos mostrou sua casa e jardim. Marli fez
questdo de situar os espacos ao redor de sua morada, lugares esti-
mados que fazem parte de seu cotidiano. Eunice também fotografou
seu lugar favorito: a academia.

O exercicio do autorretrato fez com que estivessem intima-
mente relacionadas com o golpe espagotemporal provocado pelo
ato fotografico. Lidar com esse recorte, segundo elas, nio foi facil.
Tiveram que se ajustar ao ritmo ditado pelo timer e se posicionar no
espaco do enquadramento antes que a imagem fosse tomada auto-
maticamente pela cAmera. Atuar sobre a cena atras da camera foi
bem mais facil do que serem autoras e objetos simultaneamente,
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assim como trazer fotografias de lembrancas foi mais simples do
que criar aquelas que representassem a prospecgao.

Quando trouxeram imagens relacionadas as prospeccoes, além
de pensarem em sonhos e desejos que poderiam ser a realizados
num futuro préximo, os participantes também lidaram com os sen-
tidos de esperanca, anseio ou medo de fracassar produzidos nessa
empreitada.

Tudo o que esteve envolvido no ato fotografico e na narracdo
das imagens foi produzindo sentidos e memorias. Primeiro, os par-
ticipantes tiveram que pensar sobre o que iriam fotografar, escolher
a cena que melhor representaria seus sonhos, os objetos, o recorte,
enquadramento, até chegarem ao momento do “apertar o botdo”.
Além dos elementos técnicos envolvidos na producdo dessas ima-
gens, provavelmente estiveram presentes as lembrangas de outros
sonhos, alguns realizados outros nio.

Quando a fotografia se torna um instrumento deflagrador de
sonhos e da subjetividade do autor, a narrativa que ela provoca é
pessoal, atada 2 memoria e a uma histéria de vida que esta muito
além do objeto fotografado.

Retomando mais uma vez a oficina 12 do grupo 2, quando
criaram releituras de seus retratos, fizeram um passeio pela me-
moria, pensando nos antigos retratos, onde foram tirados, quem foi
o autor, qual foi a época e como se sentiam naquele momento para,
em seguida, desvelar novos retratos e sentidos.

Podemos aqui perceber a memoria sob dois aspectos. Inicial-
mente houve a rememoracio disparada pelos antigos retratos e, em
um segundo momento, quando o intuito foi produzir novos re-
tratos, as participantes se projetaram ao futuro criando uma me-
moria prospectiva. Naquele momento, elas puderam decidir como
gostariam de ser vistas, pois eram ndo somente o objeto a ser foto-
grafado, mas também fotégrafas.

Talvez todo ato fotografico que se relacione com uma ex-
pressdo subjetiva do autor aconteca em um tempo indizivel, como
o triplo presente comentado por Ricoeur (1987a). O passado e o
futuro acontecem todos ao mesmo tempo, no presente. O momento
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do “apertar o botdo” envolve planejamento e rememora¢io que,
mais adiante, sdo revisitados e transformados a cada vez que a foto-
grafia é vista.

Nesse sentido, quando uma fotografia é retomada, ela cria, na-
quele momento, novos passados e futuros, recupera lembrangas e
desperta novas ideias, novos sonhos. Além disso, um autor sempre
estd pensando em como uma fotografia poderia ter sido mais bem
composta, tornando-a um elemento nunca estatico.

Nas oficinas 2, 3, 6 ¢ 9 do grupo 2, pudemos observar a revisdo
do autor quando as imagens mostradas foram analisadas e repen-
sadas. O grupo sugeriu novas composi¢des e angulos pelos quais as
imagens poderiam ter sido tomadas, tornando a fotografia viva,
maleavel, voltando no tempo da tomada fotografica e depois adian-
tando para um futuro, o que ela poderia ter sido.






O ATO FOTOGRAFICOE A
RESSIGNIFICACAO DA VELHICE

A velhice muitas vezes estd associada a doenga, mobilizando
um amplo espectro de especialistas na busca da juventude eterna e,
portanto, no combate ao envelhecimento. Tétora (2008) aponta
que hoje, em vez de buscarmos a vida eterna ap6s a morte, alme-
jamos a vida eterna desprovida de morte. Nio basta viver para
sempre, ha que ser eternamente jovem. Nao existe lugar para uma
fase da vida préxima da doenca, do fim, da morte.

Paradoxalmente, “estancar o processo de envelhecimento é o
mesmo que paralisar a vida” (idem, p.25), ja que a possibilidade da
morte nos impulsiona a ser criativos e nos impele a a¢do, potencia-
lizando a vida.

No contato com os idosos, dentro das oficinas, pudemos teste-
munhar que eles podem ocupar um lugar privilegiado de agentes
potencializadores da vida, que podem criar novas formas de pensar
o mundo e de viver. Tétora (2011) acentua o quanto o idoso pode se
tornar um artista que faz releituras da prépria vida e do mundo,
com seu olhar diferenciado que atravessa a memoria e se lanca
prospectivamente para o futuro. Com a criatividade artistica é pos-
sivel reescrever narrativas, criar novas versoes dos acontecimentos,
manipular o encadeamento do tempo.
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O artista tem uma forma peculiar de interpretar o mundo, re-
velando-o em parte, tornando as coisas mais belas de acordo com o
que mostra ou esconde a respeito da realidade. O artista, com suas
obras, conta a sua versdo da historia e obriga-nos a pensar o mundo
a partir de seu ponto de vista (Nietzsche, 1996, apud Tétora, 2011).

Assim como Tétora (2011), podemos pensar o idoso como um
artista capaz de olhar a vida com outros olhos, mais criativos e li-
vres dos esteredtipos sociais que ditam como um velho deve se
portar. A fotografia pode ser justamente um dispositivo facilitador
para esse proposito. A méaquina fotografica hoje esta tdo populari-
zada que perdeu seu status de ferramenta, equipamento ou instru-
mento artistico, utilizado exclusivamente por profissionais.

Sendo um objeto do cotidiano, talvez familiar para a maioria
dos idosos, a maquina fotogréafica pode se prestar a despertar novos
olhares, incentivando o idoso a experimentar-se como artista da
propria vida. O que pretendiamos com as oficinas realizadas com
idosos ndo era revelar novos fotégrafos, mas explorar olhares mais
criativos sobre o mundo. Pensamos que olhar atentamente o mundo
permite ressignificar os acontecimentos da vida, produzir novas
narrativas e situa-los transgressivamente no tempo, tal como fazem
os artistas. Colocar a maquina nas maos dos idosos é provocar
novas intervencoes e transgressoes. Transgredir ideias fixas a res-
peito da decrepitude da velhice e também a respeito da estatica da
fotografia.

Quando, no inicio da pesquisa, nos perguntamos o que os
idosos revelariam quando se apropriassem da maquina fotografica,
ndo esperdvamos que a fotografia fosse capaz de revelar uma ideia
de juventude e prospeccido ao idoso, a principio uma contradigio.

Uma das primeiras surpresas que encontramos no decorrer da
pesquisa foli, portanto, a relacdo do idoso com a imagem. No inicio
deste estudo, mencionamos que, em meio a virtualizacdo da reali-
dade, o homem pode preferir a imagem a coisa, como no caso dos

videogames ou programas de simulac¢do da vida, por exemplo, o Se-

cond Life.
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Esse tipo de relacdo com a imagem néo ocorreu nas oficinas.
Os idosos demonstraram preferir a vida a imagem, o que foi perce-
bido pelo pouco cuidado que tiveram ao escolher fotografias para
apresentar ao grupo (no caso do grupo 1). As fotografias eram ob-
jetos de recordac@o e serviam para registrar pessoas e ocasioes, mas
nio tinham for¢a suficiente para substituir o objeto fotografado.

E provavel que a 4nsia em viver através das imagens esteja mais
vinculada aos jovens e sua aptiddo aparentemente natural para lidar
com a tecnologia em constante transformacio. Talvez a dificuldade
em adaptar-se a inimeras e frequentes atualizagdes tecnoldgicas sal-
vaguarde o idoso de perder-se no vicio do consumo digital. Sem o
anselo de esperar pelo que vird a seguir na tecnologia, o idoso pode
tratd-la como uma simples ferramenta. Nesse caso, a fotografia foi a
ferramenta que possibilitava o registro que, por sua vez, depois de
mostrado ao grupo, voltava as gavetas e aos porta-retratos.

E 6bvio que esse encontro nio se deu assim de forma tdo sim-
pléria, uma vez que sentidos e interlocugdes foram ali produzidos.
Mas um objeto era apenas um objeto, ndo era a vida em si. Isto quer
dizer que a vida era em seguida retomada e que a fotografia ndo
servia como um objeto que transportasse o idoso ao passado, fa-
zendo-o refém de suas recordacoes.

Quando pensamos nos velhos e suas fotografias, a imagem que
nos vem a mente é daquele velhinho no asilo, sentado na cama so-
zinho, tendo como Gnico amigo os velhos retratos empoeirados.
Agimos dessa mesma forma quando pedimos que nos mostrem
suas imagens. E como se lhes fizéssemos um favor, um ato de cari-
dade, ao permitirmos que nos contem suas sagas.

Mas, conforme nossas expectativas, a fotografia foi um instru-
mento de intervencdo e ndo de lamentagio. Ela foi tomada tanto
como um suporte para a memoria quanto como possibilidade de
producio de novas memodrias, que iam sendo construidas no grupo,
compartilhadas, 2 medida que se desenvolvia a narrativa e a convi-
véncia do grupo nas oficinas.

Na rememoragio das fotografias apareceu, tal como espera-
vamos, o zelo com as imagens. Carinho e cuidado que revelaram o
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zelo para com a prépria vida, repleta de acontecimentos impor-
tantes que foram eternizados “para a posteridade”. As fotografias
foram mostradas com o orgulho de quem sabe que tem varias his-
torias para contar e muito ainda a experimentar. Pudemos perceber
que, realmente, “recordar é viver”.

Os idosos se puseram a contar suas sagas a partir de retratos an-
tigos, mas com posturas ativas, vividas, voltadas ao devir. As narra-
tivas estiveram entremeadas por prospeccdes, por um sujeito que
narrava para o futuro, para a vida, longe de uma postura de quem
estd face a face com a morte. A vida importava tanto que a fotografia
importava menos do que a mensagem que queriam transmitir.

E 1sso, ao contrario do que se pode pensar em um trabalho cujo
instrumento principal € a foto, foi um resultado muito positivo. A
narrativa a partir da foto foi tdo rica e cheia de sentidos que péde
dela prescindir. O idoso, “kairoticamente”, apropriou-se da sua
historia, fez-se protagonista e criou arte. Com a maquina nas maos,
se revelou um artista. Talvez ndo um artista convencional, imbuido
de alta qualidade e experiéncia técnica, mas um artista da propria
vida que, tal como os artistas consagrados, sdo audaciosos e descons-
troem estere6tipos. Nesse caso, os participantes desconstruiram os
estereotipos de como um velho deve se comportar.

Produzindo leituras do mundo por meio da fotografia, o idoso
assumiu um lugar privilegiado de agente potencializador da vida,
mesmo no contato com a morte. A morte, como havia de ser, esteve
presente em vdrios momentos. Aparentemente, a fotografia nio
pode escapar a morte e, tampouco, os idosos ou qualquer outro vi-
vente.

Os participantes, empunhando a maquina fotografica e produ-
zindo um golpe de morte sobre o tempo e o espago, produziram
imagens sobre a vida. A eternizacio e o congelamento, paradoxal-
mente, possibilitaram um espaco de producio de sentidos sobre a
vida. Essa producio esteve intimamente relacionada ndo ao idoso
como um ser estagnado, perdido em meio a aceleracdo da vida con-
temporanea, mas, muito pelo contrario, completamente adaptado a
velocidade com que as coisas acontecem atualmente. Tanto que as
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oficinas contaram com certo dominio da maquina fotografica di-
gital.

Nas fotografias, os idosos apareceram como pessoas ativas,
que gostam de viajar, ja nio estdo mais tdo atrelados ao lar e a fa-
milia. Claro, a familia apareceu como algo importante, mas que nao
produz neles dependéncia a ponto de suas vidas girarem em torno
dela. Suas vidas giram em torno deles mesmos.

O protagonismo do idoso ficou evidente quando, como artistas,
produziram obras que contaram as suas versdes da histéria, mos-
trando-nos seus pontos de vista. Uma participante nos disse, com
suas fotografias, que espera ansiosamente a chegada de seu neto;
outra mostrou sua vontade de fazer mais uma viagem, talvez para a
Europa ou ao Japio; outros mostraram fotografias dos amigos, da
Unati, da familia ou, ainda, da méo doente que um dia estara melhor.

A relagido do idoso com o tempo mostrou a importancia mais
do cotidiano do que da rememoragio. Da mesma forma, experi-
mentam o tempo mais como Kairés do que como Kronos, uma vez
que a demarcagdo do tempo s6 importa quando estd relacionada a
momentos significativos e que, portanto, merecem ser fotografados.
Quando questionados sobre o que era importante na vida, os parti-
cipantes nos mostraram que o importante é o que fazem no dia a
dia, seus cotidianos, seus sonhos e expectativas, seus planos. S3o
esses momentos ‘‘kair6ticos” que os idosos tomam como produ-
tores de sentidos e de narrativas.

Nas suas narrativas, os participantes relembraram o passado
para atestar o quanto sua vida é importante agora, o qudao bem
criaram os filhos, o quanto sdo ativos e fazem coisas que nunca se
imaginaram fazendo, como enfatizou Yuka ao mostrar suas antigas
fotografias. O agora pareceu concentrar tanto as memorias quanto
as expectativas. Este foi outro aspecto inusitado do encontro do
idoso com a fotografia: a importancia do presente. Quando pen-
samos em perguntar o que seria importante guardar para o futuro
nio imagindavamos que a resposta seria tdo direcionada ao agora, ao
presente.
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A memoria e a prospeccido estiveram lado a lado, sendo vi-
venciadas durante as oficinas, no tempo (presente) da narrativa.
Enquanto a narrativa era construida, no aqui e agora do tempo
“kronologico”, os participantes transitavam entre os aconteci-
mentos passados e o que esperavam do futuro, como se ndo im-
portasse uma delimita¢do do que é presente, passado ou futuro
(assinalando mais uma vez a vivéncia do tempo como Kairds).

O jovem, quando pensa no futuro, projeta-se para um tempo
vindouro, para o momento em que, finalmente, podera alcancar
aquilo que almejou ha tempos. Para os idosos que narraram suas
imagens, a énfase foi dada a acontecimentos que j4 haviam se ini-
ciado e que perdurariam ou teriam certo efeito em algum tempo
adiante, como no caso da senhora que mostrou as fotos da filha gra-
vida. Ela apresentou tais imagens para mostrar a familia, a filha e
seu neto vindouro. Nio selecionou as imagens pensando no que era
importante para o futuro, mas, quando questionada sobre suas
prospecgdes, disse que o que espera do futuro é seu neto.

Parece que o que os idosos esperam do futuro é algo mais con-
creto do que os anseios juvenis, que delimitam uma forma particular
(e j4 muito mercantilizada ou estigmatizada) de pensar o futuro, um
tempo tao distante e promissor. Nas oficinas, o futuro apareceu logo
ali, ao alcance dos olhos, e dos sonhos.

A principio nio imagindvamos que a narrativa tivesse um
papel tdo importante nesse processo, mas no decorrer das oficinas
foi ficando cada vez mais evidente que o ato fotografico, aliado ao
narrar, organiza o tempo e da forma ao que ainda nio estd claro: os
sonhos. Os sonhos se mostraram solidos, palpaveis, ganharam ma-
terialidade através do ato fotografico e da narrativa, como reve-
laram, por exemplo, as fotos das maos de Yone.

Nas imagens de Yuka, entretanto, os sonhos apareceram por
um ponto de vista diferente. O futuro foi composto a partir de uma
representacio juvenil do tempo, tomado como o que esté fora do
alcance, impossivel. As imagens diziam respeito aos sonhos de in-
fancia que ndo pode realizar: a ideia de “sonhos” foi resgatada a
partir da concepgdo de futuro construida em sua infincia. O
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“sonho” era algo para criangas, por isso, quando pedimos que re-
presentasse seus sonhos, as imagens corresponderam a atividades
que ja haviam perdido sua importancia. Entretanto, a ideia nio de
sonho, mas de prospeccdo, transpareceu nas fotografias de Yuka
como aventuras vividas através de suas viagens. Foram as viagens,
nio os sonhos, que a impulsionaram ao protagonismo no ato foto-
gréfico.

Podemos dizer que, nas oficinas, os tempos (presente, passado
e futuro) se intercalaram para dar sentido as imagens comparti-
lhadas com o grupo. Cada um, a sua maneira, foi trazendo imagens
e construindo outras novas. A producdo de novas imagens se deu,
claro, em um ambito fisico, por meio da tomada de imagens, mas
também de forma virtual, quando compunham narrativas a partir
das fotos que mostravam e das que viam sendo apresentadas pelos
colegas. Uma fotografia levava a outra e uma histéria lembrava
outra, fazendo com que os participantes frequentemente atraves-
sassem ou interrompessem as narrativas uns dos outros.

O atravessamento de imagens e de narrativas foi produzindo
momentos significativos de releituras sobre o proprio grupo, que
provocou o desejo de guardar um registro do grupo (com o grupo
1) ou de estendé-lo para além das oficinas (no grupo 2, quando a
pesquisadora foi convidada a acompanhar os participantes a uma
exposi¢do fotogréfica. Dessa forma, o sentido de gregarismo e
muitos outros foram tecidos. As narrativas de cada um foram
sendo “costuradas”’ durante as oficinas e, tomando-as em seu con-
junto, formaram uma “colcha de retalhos” de tempos e historias
compartilhadas.

Dentre os momentos de entrelagamento e de producio de sen-
tidos percebemos o aparecimento do punctum. As fotografias rela-
cionadas ao punctum diziam da histéria, do que os participantes
recobravam da memoria e que, ao compartilharem, tomava nova
forma no grupo. O punctum os levou a criar futuros possiveis, como
a melhora da méo e a realizacdo de sonhos de infincia.

Podemos, entdo, concluir que o ato fotografico aliado a narrativa
produziu punctuns que geraram sentidos e experiéncias. Experiéncia



132 JOANA SANCHES-JUSTO

aqui entendida, conforme sinaliza Mattos (2009), como desloca-
mento no tempo e no espago, como exploragio, como viagem. A pro-
posito, mesmo nio sendo comum no topico de conclusdes, cabe
transcrever o que diz essa renomada fil6sofa brasileira sobre o con-

ceito de experiéncia:

Etimologicamente, para experiéncia, a palavra que Walter Ben-
jamin usa é Erfahrung. O seu radical é “fahr” que significa viajar.
No antigo alemdo, “fahr” é atravessar uma regido, durante uma
viagem, por lugares desconhecidos. E a palavra latina para expe-
riéncia tem como radical “per” (experiéncia): sair de um peri-
metro, sair da condi¢do do jd conhecido, do ja vivido, para ampliar
vivéncias, acontecimentos e repercussoes desses acontecimentos
novos nas nossas vidas. E, de “per”’, também vem a palavra peri-
culum: atravessar uma regido, durante uma viagem, onde perigos
podem nos assaltar. E, para esses perigos, ha a palavra que se as-
socia a periculum, que é oportunus — originada de portus, que quer
dizer saida. Entdo, as experiéncias que nos acontecem durante
uma travessia no desconhecido, numa viagem, sdo experiéncias
que alargam nossa identidade, nosso conhecimento, nossa sensi-

bilidade, nossa condi¢do no mundo. (Idem)

Poderiamos, entdo, pensar o ato fotografico como uma expe-
riéncia de viagem radical no tempo e no espaco. Viagem que per-
mite, tal como acentua Olgaria Matos (2009), sair do perimetro
que circunda o familiar, 0 j4 visto e ir rumo ao desconhecido, aquilo
ainda ndo visto e vivido, aventurar-se e assumir os riscos que acom-

’ “ "
panham as saidas dos “portos seguros”.

Indubitavelmente, o desejo de viajar, de experimentar, pode
ser tomado como constitutivo do homem, como enfatiza Rouanet
(1993), e entre os idosos ele é deveras presente e intenso. Nossas

. M ‘6 M " ‘6 . 1
oficinas mostraram acentuadamente que “viagem” e “fotografia
estdo enlacadas fortemente e que podem se constituir como pode-
rosas vias de subjetivagio do tempo e do espaco na velhice.
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Pela fotografia-viagem no tempo e no espaco, os idosos podem
até mesmo reverter a grande pressio da cultura que insiste em
empurrd-los para um passado inerte e mortifero da memoria esta-
tica e petrificada e se langarem prospectivamente ao futuro. Podem
viajar experimentalmente no tempo resgatando imagens antigas,
entremeando-as com imagens do presente e projetando-as em ou-
tras ainda por vir.

Dessa maneira, o ato fotografico na velhice pode se constituir
como uma a¢do no tempo, no fluxo do tempo, redirecionando-o
para uma experiéncia efetiva de ir adiante na viagem da vida, para
um devir, e ndo para um regresso, embora o sentido ultimo e inevi-
tavel dessa viagem seja o do encontro com a morte.
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