UNIVERSIDADE DE BRASILIA
FACULDADE DE COMUNICACAO
DEPARTAMENTO DE JORNALISMO

DESPERTAR PARA O SONHO: O DEVANEIO NA
FRUICAO ESTETICA DA FOTOGRAFIA

Mateus Freitas da Silva Vidigal

Orientadora; Profa Dra Gabriela Pereira de Freitas

BRASILIA, DF
DEZEMBRO - 2015



UNIVERSIDADE DE BRASILIA
FACULDADE DE COMUNICACAO
DEPARTAMENTO DE JORNALISMO

DESPERTAR PARA O SONHO: O DEVANEIO NA
FRUICAO ESTETICA DA FOTOGRAFIA

MATEUS FREITAS DA SILVA VIDIGAL

Monografia apresentada ao Curso de
Jornalismo, da Faculdade de Comunicacao, da
Universidade de Brasilia, como requisito
parcial para a obtengcdo do grau de Bacharel
em Comunicagao Social, com habilitagdo em
Jornalismo, sob a orientacdo da Professora

Doutora Gabriela Pereira de Freitas.

BRASILIA, DF
DEZEMBRO - 2015



MATEUS FREITAS DA SILVA VIDIGAL

DESPERTAR PARA O SONHO: O DEVANEIO NA
FRUICAO ESTETICA DA FOTOGRAFIA

Monografia apresentada ao Curso de
Jornalismo, da Faculdade de Comunicacao, da
Universidade de Brasilia, como requisito
parcial para a obtencdo do grau de Bacharel
em Comunicagdo Social, com habilitacdo em
Jornalismo, sob a orientacdo da Professora

Doutora Gabriela Pereira de Freitas.

BANCA EXAMINADORA

Prof. Dra. Gabriela Pereira de Freitas

Orientadora

Prof. Dr°. Gustavo de Castro

Membro

Prof. Dre. Mike Peixoto

Membro

Prof. Dr°. Wagner Rizzo

Membro suplente



AGRADECIMENTOS

Agradeco a minha mae, Valéria, e ao meu pai, Hedery, por todo esfor¢o e dedicacao

empregados em minha educagéo.

Agradeco a minha orientadora, Gabriela Freitas, pela paciéncia, confianca e por

acreditar neste trabalho.

Agradeco aos amigos e amigas que fiz ao longo de cinco anos na Faculdade de

Comunicacédo e na Universidade de Brasilia.

Agradeco a Faculdade de Comunicagédo e a Universidade de Brasilia por

possibilitarem meu intercambio na Universidade do Algarve, em Faro, Portugal.

Agradeco as professoras e professores com o0s quais tive o prazer de ter aulas. Em
especial ao professor Pedro Russi, pelas provocacdes que carregarei por toda vida,
e a professora Gabriela Freitas pelo estimulo no estudo das imagens.

Agradeco a todos que, de alguma forma, colaboraram para meu crescimento
académico e pessoal. Ataide, Alexandre, Max, Ana, Jodo, Caique, Douglas,

Raphael, Gabriela, obrigado.

Por fim, agradeco a todos que participaram deste trabalho.



RESUMO

Este trabalho tem por objetivo analisar o encontro entre observador e imagem,
por intermédio de uma experimentacdo estética fotografica. A partir de entdo, com
embasamento tedrico voltado para temas como memoria, experiéncia estética,
devaneio e equivaléncia, além da realizacdo de um estudo de campo, buscaremos
verificar de que forma o devaneio influencia na fruicdo das dinamicas da experiéncia

estética fotografica.

Palavras-chave: devaneio, fotografia, experiéncia estética, memoria



ABSTRACT

This work aims to analyze the encounter between viewer and image, through a
photographic aesthetic experimentation. Then, with theoretical basis focused on
themes such as memory, aesthetic experience, réverie and equivalence, and after
performing a field study, we will seek to verify how the réverie influences the enjoyment

of the dynamics of photographic aesthetic experience.

Keywords: réverie, photography, aesthetic experience, memory
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“Pode-se afirmar, em geral, que ndo ha questdes esgotadas,
sendo homens esgotados nas questées. ”

Ramoén y Cajal



Introducao

O objetivo deste projeto final é discutir a interacdo entre a experiéncia estética
e de que forma a mesma pode funcionar como elemento fundamental para o
desencadear do devaneio; ao mesmo tempo, buscaremos verificar como o devaneio
por sua vez, colabora com a fruicdo estética da fotografia, especificamente. O nosso
problema consiste em investigar como a experiéncia estética fotografica desperta as
dindmicas do devaneio na fruicdo da obra de arte. Para tanto, precisamos discorrer
sobre as implicagBes relacionadas ao conceito de devaneio trabalhado pelo filésofo
Gaston Bachelard e de que forma esse estado esta fortemente embasado por outros
pilares que desempenham papel importante nessa interagcdo e experimentacao
estética: a memoria e o imaginario. O nosso recorte e opcao por estudar essas
manifestacbes por intermédio da fotografia da-se pela afinidade e interesse pela
mesma, no entanto, acreditamos que nossas proposi¢cdes possam ser aplicadas a
outros campos artisticos, cada um com as proprias particularidades.

O filésofo francés, no livro A poética do devaneio (1988), demonstra no quinto
capitulo, O cogito do sonhador, que o sonho noturno, do descansar, acaba se
tornando algo nebuloso quando levado para a realidade aparente daquele que sonha,
demonstrando que “o sonho da noite ndo nos pertence” (BACHELARD;1988, pagina
139). E neste ponto que precisamos, em um primeiro momento, tracar os paralelos
existentes e as razdes que nos motivam a trazer a matéria do sonhar acordado para
este trabalho. O sonho da noite nos leva a lugares que, a rigor, ndo dominamos e nao
temos consciéncia processual, promovendo aquilo que o autor irh chamar como o pior
dos raptos: o rapto do nosso ser.

Ainda que os sonhos manifestem situagdes que sao fruto de uma vivéncia ‘real’,
uma vivéncia de memorias, de lembrancas e experiéncias, e ainda que trabalhe com
diferentes niveis de um imaginario subjetivo, ndo é interesse deste trabalho debater
questdes que tangem a subconsciéncia e a inconsciéncia — caminhariamos por
esferas que sdo demasiadamente obscuras, ao menos neste momento. Bachelard
explica que, quando estamos sonhando, “tornamo-nos inapreensiveis para nos
mesmos, pois damos pedacos de nds a seja la quem for, a seja l1a o que for’t. Em

citacdo a Paul Valéry, o autor continua ao dizer que “acredito que os sonhos se

1 Ibidem, p. 139



formam por algum outro adormecido, como se na noite eles se enganassem de
ausente™. Essa auséncia de si, como ‘fuga absoluta’ da propria esséncia parece-nos
um entrave para o desenvolvimento de um conhecimento maior sobre os proprios
processos — ‘ir ausentar-se em seres que se ausentam’. Aqui, buscaremos elucidar
como a experiéncia estética — especificamente, a fotografica — toma outras dimensdes
por meio da presenca do ser, e ndo por meio da auséncia. Temos por objetivo neste
trabalho a busca por uma autonomia cada vez maior da consciéncia durante o
devaneio na experiéncia estética, um conhecimento processual interno, e ndo externo
ao individuo. Nao seria 0 caso, para este estudo assumir um esclarecimento de
sonhos de seres que se ausentam.

Perseguimos o ato de sonhar conscientemente, um sonhar acordado, tal qual
0 sonho do poeta — aqui, 0 poeta sera o observador, o experimentador estético de
fotografias. Acreditamos que seja importante desenvolver esse ponto neste momento:
o observador/experimentador poderd vir a usufruir da poesia do devaneio quando, por
intermédio e desencadear advindo da experimentacéo estética fotogréafica, o proprio
individuo torna-se poeta em si mesmo.

Acreditamos que seja por meio de um observador que a imagem encontre
alguém que ira fornecer um significado Unico, singular. Entéo, a partir desse raciocinio,
o observador ndo é apenas passivo perante a imagem fotogréfica. Dando voz as
préprias significacbes e voltando-se a préopria esséncia, o observador pode se
transformar nesse poeta referido anteriormente. No entanto, ndo iremos nos ater a
essa segunda ideia, pois nosso objetivo aqui é a esfera individual. Temos a intencao
de verificar como, a partir da imagem da fotografia experimentada pelo individuo,
diferentes reacdes, como alegria ou tristeza, empatia ou repulsa — em um nivel mais
fundamental, memarias, experiéncias e lembrangcas — acordam no e para o
observador, numa fruicdo mais intensa da propria imagem, como mostraremos
adiante.

Bachelard utiliza-se de um termo interessante, que € a sensibilidade metafisica:
esta, assim como o devaneio poético, se manifestaria com o objetivo de introduzir o
préprio individuo em seus “abismos noturnos” — “A sensibilidade metafisica do poeta
ajuda-nos a abordar nossos abismos noturnos” (BACHELARD, 1988, 140). A partir da

consciéncia do sonho e da clareza de um saber processual, tanto o devaneio como a

2 Ibidem, p. 140
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experiéncia estética, ambos objetos deste trabalho, assumem condi¢do elevada, pois
colaboram para um esclarecimento dos caminhos da mente. A sensibilidade
metafisica vem entdo a fim de potencializar a capacidade que o proprio observador
tem de ser afetado por imagens a partir da experiéncia estética fotografica e pelo
devaneio.

Como em uma equacdo, ainda que ndo tenha um carater expressamente l6gico
— afinal, trataremos de processos de ocorrem em esferas subjetivas e que dizem
respeito ao individuo e a ele somente — pretendemos defender que o estado de
devaneio (em um primeiro momento, resumidamente explicado pela representacéo do
ato de ‘sonhar acordado’), busca amparo e forca nessas duas instancias citadas
anteriormente: a memaria e o imaginario. Desta forma, buscaremos demonstrar como
a interferéncia de ambos podem desempenhar na constituicdo de um terreno proéprio
para manifestacdo do devaneio — e de que forma a experiéncia estética fotografica
pode desencadear esse processo.

Dado um panorama do cendrio ao qual nos voltaremos, iremos trabalhar com
um segmento especifico da experiéncia estética, conforme ja dito, que tange a
fotografia, e trataremos de elucidar que essa experimentacao pode ser potencializada
a partir da acdo do sonhar. Buscaremos compreender como se d& a relacdo entre o
observador e o objeto, entre 0 devaneio e a experiéncia estética fotografica, como um
afeta ao outro, como o devaneio bebe das esferas do imaginario e da memaoria e como
a experimentacdo estética fotografica pode ser intensificada e ter as dinamicas
modificadas a partir do préprio desenrolar do sonhar acordado.

Aqui, buscaremos enxergar de que forma a experiéncia e a experimentacao
fotografica pode atuar como gatilho do despertar para o sonho, para o devaneio. E
preciso, portanto, ser justo com a expressao ‘despertar para o sonho’, e ndo ‘do
sonho’, visto que estamos defendendo uma incorporagéo de consciéncia, ou seja, da
busca por uma consciéncia processual; e ndo um adormecer, um fechar de olhos e
um estado passivo na experimentacao artistica da fotografia. Novamente, a palavra
despertar nos parece ser a mais adequada para esse processo, dado que o devaneio
nao é um dom seletivo e que contempla apenas a algumas mentes, mas sim um
estado que se encontra adormecido em todos nos, aguardando para ser acordado e

usufruido pelo individuo.



Pretendemos desenvolver conceitos que envolvem a experiéncia estética e
trabalhar como essa age para o despertar do individuo para esse sonho; além disso,
procuraremos compreender de que forma se da relacéo entre esses dois elementos e
como ambos se modificam. Por fim, inserir a experiéncia estética em um campo da
experimentacdo fotogréfica, para entdo compreender o papel do devaneio no
desenrolar desse processo. Buscaremos analisar a aproximagao entre esse estado
onirico e uma plenitude de consciéncia. O esclarecimento seria, portanto, um
afastamento de um saber ndo compreendido, que acarretaria em uma perda de
parcelas significativas do potencial do devaneio na fruicdo da experiéncia estética
fotografica.

Para tanto, antes de tratarmos da relacao e atuacéo do devaneio com a fruicao
da experiéncia estética fotografica, sera necessario percorrer alguns passos e realizar
a conceituagdo de termos como devaneio, memoria — e sua relagdo com o imaginario
a partir de um ponto de vista subjetivo —, experiéncia e, por fim, analisar de que forma
e em quais niveis se estabelecem as relacfes entre 0 devaneio e a experiéncia
estética fotografica e como um influencia o outro — ou seja, como um implica na fruicao
e no aproveitamento do outro.

Sendo assim, buscaremos estabelecer, primeiramente, embasamento tedrico
e posteriormente didlogo principalmente entre teorias de autores como o ja citado
Gaston Bachelard e de Henri Bergson, percorrendo uma estrutura baseada em dois
capitulos e uma conclusdo. O primeiro capitulo consistirA em estabelecer as
definicbes e conexdes entre a memdaria, o0 imaginario e o devaneio, demostrando como
cada um desses elementos possui influéncia no decorrer do processo de
experimentacéo estética fotografica.

No segundo capitulo, trataremos do problema deste trabalho: buscaremos
elucidar em quais nuances o devaneio, esse estado onirico e poético, interveem na
experiéncia estética fotografica, demonstrando por meio da conceituacdo de
experiéncia, a partir da leitura de autores como Minor White e César Guimaraes,
utilizando também conceitos delimitados no primeiro capitulo. A partir desse ponto,
este trabalho tem por objetivo compreender se, de fato, essa interacédo entre sonhos
e experimentagdes estéticas fotograficas revelam instancias do individuo e elucidam
o envolvimento entre o individuo e o objeto, de forma em que um afete e modifique o

outro. Diante disso, apresentamos nosso problema: compreender o processo que
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envolve a experiéncia estética_e como ela desperta as dinamicas do devaneio na

fruicdo de uma fotografia.

Objetivos geral e especificos

- Objetivo geral: investigar a relagdo entre o devaneio e a experiéncia estética

durante fruicdo da imagem fotogréfica.

Objetivos especificos:

1) constituir referencial tedrico e conceituar termos como devaneio, memoria,
equivaléncia e experiéncia estética; 2) promover um cenario que propicie a
discusséo e o0 encontro entre sujeito e objeto, com campo da experimentacao
estética fotografica; 3) discorrer acerca da tematica a fim de trazer a discussao

tedrica para um terreno pratico

Metodologia e Referencial Tedrico

Para realizar este trabalho, fomos inicialmente estimulados pela leitura de
Gaston Bachelard, no que tange a ideia do devaneio. A partir de entéo,
buscamos expandir a discussdo e dialogar com autores que trouxessem
relacdes com a memdaria e com a experiéncia estética. Para tanto, recorremos
a Henri Bergson, para buscar base teoria a respeito da memoria e a César
Guimaraes, Gabriela Freitas, Luis Humberto, Minor White e Joan Fontcuberta
para tratar de experiéncia estética. A partir de entdo, procuramos estabelecer
pontes entre os conceitos de equivaléncia perpétua, devaneio, presentificacdo
de conteudos, atencéo a vida, sensibilidade metafisica e como essas esferas

interagem e se alteram.

A partir de entdo, utilizamos o primeiro capitulo para discorrer acerca da ideia
do devaneio, a fim de contextualizar o conceito que deu origem a ideia deste
trabalho. Com base na leitura do livro A poética do devaneio (1988), norteamos
0 nosso levantamento de ideias da primeira parte do embasamento teorico.

Neste mesmo capitulo, procuramos estabelecer conexdes entre a ideia de




devaneio e como ele bebe diretamente de fontes da memoéria do individuo. Foi
nesse ponto que trouxemos a leitura e conceitos da obra Matéria e memoéria
(1999), de Henri Bergson, a fim de investigar por quais aspectos da memoéria
do individuo o devaneio encontra seus alicerces. Ao final do capitulo, tracamos
um esclarecimento no que diz respeito ao imaginario, com citagées de Carl
Gustav Jung em seu livro Os arquétipos e o inconsciente coletivo (2013).
Compreendemos que, por mais que a discussao sobre o0 imaginario possa ser
estabelecida com este trabalho, optamos por manter as nossas reflexdes em

esferas subjetivas, estudando processos individuais e ndo coletivos.

No segundo capitulo, voltamos nossa atengao para a experimentacao estética
fotografica, trazendo as leituras e ideias de César Guimaraes, Minor White e
Joan Fontcuberta, procurando estabelecer relagbes com o devaneio e com o
auto-conhecimento do individuo, a partir da interagdo com a imagem
fotografica. Buscamos, ainda, compreender como se d4 esse encontro entre
individuo e objeto, observador e fotografia, e como um se projeta sobre o outro.
A partir de entdo, preparamos o embasamento tedrico com o intuito de verificar
as possibilidades de aplicar tais ideias em um experimento idealizado por nos.

Com esse estudo de campo, seguimos para o terceiro e ultimo capitulo.

A partir da escolha de uma plataforma virtual, optamos pela netnografia para
dar estrutura ao nosso experimento. A netnografia € um seguimento de estudo
gue analisa o comportamento de individuos na internet e a utilizamos da
seguinte maneira: criamos um site no qual inserimos 10 fotografias de minha
autoria. A selecao dessas imagens se deveu a relacao pessoal que possuo com
as mesmas. Procuramos relativizar nossos afetos e sentimentos a respeito
dessas fotografias expondo-as a outras pessoas, com base em um exercicio
gue consistia na resposta de quatro perguntas. Tais perguntas possuem
ligagbes com a teoria levantada para este trabalho e, ap0s a analise das
respostas e comparacado com nossas hipoteses acerca do devaneio na fruicao
da experiéncia estética fotografica, buscamos elucidar alguns caminhos
possiveis para um debrucar-se sobre si mesmo, em uma espécie de auto-

conhecimento, de sonhar acordado proposto por Gaston Bachelard.

Nossa opcéo pela internet como plataforma do experimento se deveu a alguns
fatores: zelamos pelo anonimato nas respostas, com o objetivo de deixar os
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participantes a vontade para expor as proprias ideias. O tempo de resposta
também foi um fator determinante, visto que ndo havia limite ou exigéncia de
respostas rapidas; acreditamos que o suporte de um site também proporcionou
uma relacdo mais intima com o exercicio, partindo do principio que as pessoas
poderiam responder as perguntas a sés, sem pressées de um encontro ou uma
abordagem interpessoal. Por fim, conseguimos alcancar um numero de 67
participacdes em um curto periodo de tempo, atingindo pessoas conhecidas e

desconhecidas.

- Justificativa

O que nos motivou a realizar este trabalho foi o crescente interesse por
fotografia e pelos afetos que a experimentacdo de imagens pode nos
proporcionar. No decorrer dos estudos, ao longo do curso de Comunicagdo
Social, na Universidade de Brasilia, pudemos perceber o qudo complexas sédo
nossas relacbes com as imagens e como somos bombardeados por elas
diariamente, a ponto de, em determinados momentos, negligenciarmos o

potencial desse contato.

Apesar de ter escolhido jornalismo como habilitacdo, a fotografia sempre me
chamou mais a atencdo. Apés o intercambio universitario para Portugal e, ao
retornar ao Brasil, com os estudos realizados para a disciplina Linguagem e
Estética Fotogréfica, ministrada entdo pela professora Gabriela Freitas,

resolvemos desenvolver esse interesse por vieses académicos.

Durante a disciplina mencionada, foi possivel ter no¢do da complexidade e
amplitude dos estudos sobre as imagens e as interagcbes com o observador.
Por meio de leituras, como Gaston Bachelard e exercicios, como na elaboracao
de um artigo para a matéria, foi possivel dar voz e compreender mais

profundamente alguns questionamentos ja existentes.

Todos esses fatores nos motivaram a debrucar o olhar para tais nuances da
fotografia, encontrar um problema e focar nossas atengbes a estudos da
imagem, da interagdo com o individuo e como ambos se influenciam.

Acreditamos que a Comunicacao pode desempenhar um papel fundamental na



recuperacdo do tempo de contemplacdo das imagens (ainda mais agora, na
era digital) e que essas, por sua vez, podem auxiliar o individuo a conhecer
mais de si mesmo, projetando-se na fotografia e investigando a prépria

esséncia.

16



1. Devaneio: meméria, imaginario e o preludio da experiéncia

estética

[...] o devaneio é uma atividade onirica na qual subsiste uma clareza de
consciéncia. O sonhador do devaneio estd presente no seu devaneio.
Mesmo quando o devaneio da impressédo de uma fuga para fora do real,
para fora do tempo e do lugar, o sonhador do devaneio sabe que é ele que
se ausenta - é ele, em carne e 0ss0, que se torna um espirito, um fantasma
do passado ou da viagem. (BACHELARD, 1988, p. 144)

Ainda que a afirmativa de Bachelard nos pareca ser suficientemente clara, sem
possibilitar margens para intepretacfes que fujam ao nosso objetivo, propor a
obtencdo de uma consciéncia plena do dominio do sonhar ndo é uma tarefa trivial ou
de acesso banal. A_-proposta deste estudo €, precisamente, verificar e explorar as
nuances que implicam e corroboram para a aquisicdo dessa consciéncia para um
desencadear afirmativo do devaneio. O sonhar acordado néo € atitude, por si s0,
controlavel. Ndo podemos trata-lo como se fosse possivel optar por liga-lo ou desliga-
lo a bem querer — se assim fosse, estariamos todos despertos para a arte e para suas
influéncias o tempo todo. No entanto, é possivel, por meio de uma investigacdo das
manifestacfes atreladas a memoéria e a capacidade do imaginario e como ambos
funcionam como alicerces para o devaneio, compreender de forma mais completa as
veredas da capacidade de manifestacdo individual e como os instantes nos quais nos
encontramos diante de uma experimentacdo estética podem desencadear esse
estado onirico.

Nesta primeira parte do trabalho, buscaremos compreender os elementos
determinantes para esse despertar para o sonho. Por vezes, nos encontramos diante
de situacfes nas quais poderiamos desencadear sonhos em ndés mesmos, mas por
conta de circunstancias diversas, como a falta de um debrucar sobre si_—e de
autoconhecimento, ou ainda de entregar-se ao tempo da contemplacdo, acabamos
por interromper e negligenciar quase que por completo as possibilidades de sermos
afetados por imagens e de interagir com a fotografia — e com a arte, sob uma
perspectiva mais ampla — como em um sono profundo. E preciso ressaltar aqui que
nao € objetivo deste trabalho atribuir a uma escolha voluntaria e consciente do
individuo essa recusa ao sonhar, pelo contrario. O devaneio, como dito anteriormente,
€ um estado que invade e se deixa invadir pelo onirico; como um sonhador, que
projeta o ser e a mente para dentro e fora de si proprio. Refutar a capacidade de

projecdo e expansao promovida pelo devaneio é abdicar de habilidades que, por



diversos motivos, restringem nossas esferas criativas e adormecem uma consciéncia

processual cada vez maior de uma possivel experimentacao estética, negligenciando

a capacidade de recorrer a propria memaoria e ao imaginario — nesse sentido, nao seria

equivoco algum atribuir ao devaneio uma caracteristica esclarecedora do proprio ser.

Portanto, devemos trabalhar primeiramente o conceito de devaneio, para

somente depois associa-lo a experiéncias artisticas, como referido no ultimo

paragrafo. Novamente, recorreremos a uma citacdo de Bachelard para suscitar um

pouco mais sobre aquilo que € a labuta do sonhador, que busca uma consciéncia do

processo de sonhar, para entdo compreender as dimensdes do sonho sobre si
mesmo:

O ser do sonhador de devaneios se constitui pelas imagens que ele

suscita. A imagem nos desperta do nosso torpor, e esse despertar se

anuncia num cogito. Uma valorizacdo a mais e eis-nos em presenca do

devaneio positivo, de um devaneio que produz, de um devaneio que,

gualguer que seja a fraqueza daquilo que ele produz, bem pode ser

denominado devaneio poético. Em seus produtos e no seu produtor, 0

devaneio pode receber o sentido etimolégico da palavra poético. O

devaneio retdne o ser em torno do seu sonhador. Da-lhe ilusGes de ser
mais do que ele é. (BACHELARD, 1988, p. 146)

E nesta condicdo de elevar, de projetar o ser para dentro e para fora de si
mesmo que se encontra 0 devaneio, ou mais especificamente, o devaneio poético
sobre o qual discorre o filosofo francés. Ao mesmo tempo, o devaneio deve ser
entendido como um incémodo, uma provocacao, na melhor conotagcéo que essas duas
palavras possam assumir. O sonhar acordado é um estado que expde a esséncia do
ser para fora de si. E um canto, um grito que espera ser proferido. Bachelard faz
questdo de demonstrar as diferencas existentes entre esse sonhar acordado, que
interessa fundamentalmente a este trabalho, e o sonhar noturno — no entanto, é
preciso fazer ressalvas, assim como o autor as faz, ao dizer que o sonhar noturno, o
sonho do descanso, também traz muito do individuo em si mesmo, mas essas
instancias nao fazem parte da matéria que interessa a poética do devaneio e sim a
objetos de estudos de psicanalise e antropologia. Segundo Bachelard, “ndo é
estudando o sonho noturno que poderemos revelar as tentativas de individualizacao
gue animam o homem desperto, 0 homem que as ideias acordam, o homem que a
imaginagdo combina a sutileza”. O devaneio é um acordar, um despertar de ideias

que promovem a individualizacdo, naquilo que concerne a exposi¢cao do subjetivo,

3 Ibidem, p. 144
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daquilo que é esséncia do individuo sonhador. De fato, pode parecer improvavel, na
auséncia de um termo mais apropriado, demandar que o sonhador permaneca
acordado (em um estado de clareza de consciéncia) no proprio devaneio. Como
haveria de ser?

Como sendo pelo fechar dos olhos e descansar do corpo e mente, pulariamos
de uma realidade bruta, por assim dizer, para um devaneio poético? Por que abdicar
do sonho noturno, este que, sim, pode dizer muito da esséncia individual? Bachelard,
assumindo como valido o questionamento acerca de niveis intermediarios de
consciéncia até se chegar ao devaneio, passando por “devaneios mais ou menos
claros e os tresvarios informes™, demonstra que, quando o devaneio cede a
sonoléncia, ali se inicia outra matéria, com o sonhar onirico se perdendo “nas areias
do sono”. A titulo de dissociagao entre esses dois campos, o autor afirma que “do
devaneio ao sonho, quem dorme transpde uma fronteira. E 0 sonho é tdo novo que os
narradores de um sonho muito raramente fazem confidéncia de um devaneio
anterior”™. Bachelard, utilizando-se de principios fenomenolégicos, demonstra uma
divergéncia entre o sonhar noturno e o devaneio que nos parece fundamental
ressaltar:

Com efeito, fenomenologicamente falando, isto é, considerando todo o
exame fenomenolégico como ligado, por principio, a toda tomada de
consciéncia, cumpre-nos repetir que uma consciéncia que escurece, que
diminui, que adormece j4 ndo é uma consciéncia. Os devaneios do
adormecimento sao fatos. O sujeito que os experimenta deixou o reino dos
valores psicologicos. Portanto, temos todo o direito de desprezar os
devaneios que resvalam pela encosta errada e reservar nossas pesquisas

para os devaneios que nos mantém numa consciéncia de nés mesmos.
(BACHELARD, 1988, p. 145)

Sendo assim, partiremos em busca de como se estabelece a desejada clareza
de consciéncia a partir dos pilares da memoria e do imaginario, mas néo ignorando
gue ambos sdo denominadores comuns entre o sonhar acordado e o sonhar noturno.
Como buscamos neste trabalho elucidar os caminhos pelos quais o devaneio i
pode ser despertado pela experiéncia estética e, ao mesmo tempo, modifica-la,
influindo diretamente em na fruicdo da propria experimentagdo estética fotografica,
precisamos investigar o que torna essa experimentacdo algo tdo particular —

entendendo a subjetividade desses processos.

4 lbidem, p. 145
5 ibidem, p. 145



Para atingir a intimidade, é preciso vasculhar as esferas que concernem ao
observador e somente a ele, portanto, permanecendo num nivel individual, e nao
coletivo. Para tanto, comecaremos a trabalhar aquilo que talvez seja 0 mais particular
dos elementos deste trabalho, que é o campo da memoria. Pode-se questionar com
justica as razdes pelas quais seja preciso conduzir esta investigacdo por meio dos
pilares da memoria e do imaginario. Primeiramente, é preciso dizer que ndo ha como
tratar das disciplinas do devaneio sem que toquemos nessas duas outras esferas.
Como falar da esséncia individual, sendo por aquilo que diz respeito ao individuo, ao
intimo do ser, como a memdria e a construcao do imaginario? Também € preciso notar
a impossibilidade de nos ausentarmos de nés mesmos no exercicio diario da interagéo
com o meio, 0 que acaba por moldar e influenciar nossas falas, atitudes, reflexdes e
experiéncias; todos esses aspectos corroboram para a formacéao de um repertorio, ou
bagagem, de memorias. Isso parece ser Gbvio, em certo ponto, o que ndo desautoriza
este raciocinio a trazer a memaria como um dos cernes que fornece matéria & mente
do individuo para o estado do devaneio; da mesma forma como essas experiéncias
modificam e projetam nossas reflexées e incdbmodos na esfera do imaginario.

Podemos tratar a memdéria como um galpao de arquivos, que sdo acumulados
ao longo de anos e anos, desde o primeiro momento que abrimos os olhos da
consciéncia. Quando necessario, esses arquivos sao visitados e revisitados - ou
esquecidos, conforme sejam as circunstancias, ou que se faca necessario — é preciso
dizer que ndo possuimos aqui a pretensao de verificar em qual nivel essas visitas ou
esquecimentos sdo intencionais. No entanto, naquilo que tange aqueles arquivos que
permanecem a margem, escondidos de forma tdo absoluta que parecem nunca ter
existido, € neste ponto que a consciéncia processual de um resgate da memoria
comeca a se anuviar. Nao é nossa pretensdo entrar em nuances psicolégicas da
memodria e elucidar as razdes pelas quais algumas delas sao reprimidas. No entanto,
sera fundamental tecer alguns esclarecimentos a respeito da memoria para que
apliguemos o conceito de empatia — este, por sua vez, que dialoga diretamente com
a memoéria. Além disso, a prépria ideia de empatia aparece como ponto fundamental
em determinados casos da experiéncia estética.

No momento, precisamos reunir elementos que sdo matéria-prima da memaoria.
Partiremos, portanto, a uma investigacdo do papel desempenhado por essa no
processo de reconhecimento de imagens e da empatia para que, posteriormente,

possamos compreender como se da o processo de projecdo do individuo nessas
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imagens. Nao ha como chegar a essa condicdo da empatia sem que se estabeleca
uma relagdo de subjetividade entre o individuo e um objeto, uma imagem, uma
situacdo, uma musica, etc. E por meio dessa subjetividade que se estabelecem os
possiveis dialogos entre objeto e mente. Mas, antes que cheguemos a conceituacao
desse elemento e sua atuacdo ao longo do processo, precisamos desenvolver
algumas ideias que dizem respeito a existéncia do objeto artistico em si (neste caso,
a fotografia), e a existéncia/percepcao do objeto pelo individuo.

Para tanto, devemos recorrer a algumas explicacdes utilizadas por Henri
Bergson no livro Matéria e Memaria: ensaio sobre a relacédo do corpo com o espirito,
no qual, ainda no prefacio, o autor da conta dos excessos desempenhados por duas
vertentes filosoficas no que tange os estudos da realidade da matéria e da realidade
do espirito: segundo Bergson, o objetivo de um esclarecimento inicial “é mostrar que
idealismo e realismo sao teses igualmente excessivas, que € falso reduzir a matéria a
representacdo que temos dela, falso também fazer da matéria algo que produziria em
nés representacdes mas que seria de uma natureza diferente delas™.

O autor resume em uma frase algo que pretendemos destrinchar ao longo
deste capitulo, quando diz que “a matéria, para nés, € um conjunto de imagens”’. Logo
em seguida, faz valer a ressalva estabelecida quando citou as correntes idealista e
realista, pois a primeira tenderia a chamar a imagem de ‘representacéo’ e a segunda,
de ‘coisa’. Pois para nds, assim como para Bergson, imagens se encontram em uma
existéncia situada entre esses conceitos que sao, por si sO, nebulosos e reducionistas
ao mesmo tempo. Para tanto, cabe aqui uma citacéo que elucida os animos:

Um homem estranho as especulagcbes filosoficas ficaria bastante
espantado se Ihe disséssemos que o objeto diante dele, que ele vé e toca,
sé existe em seu espirito e para seu espirito, ou mesmo, de uma forma
mais geral, sG existe para um espirito, como queria Berkeley. Nosso
interlocutor haveria de sustentar que o objeto existe independentemente
da consciéncia que o percebe. Mas, por outro lado, esse interlocutor ficaria
igualmente espantado se Ihe disséssemos, que o objeto é bem diferente
daquilo que se percebe, que ele ndo tem nem a cor que o olho Ihe atribui,
nem a resisténcia que a mao encontra nele. Essa cor e essa resisténcia
estdo, para ele, no objeto: ndo sdo estados de nosso espirito, sdo os
elementos constitutivos de uma existéncia independente da nossa.
Portanto, para o senso comum, o objeto existe nele mesmo e, por outro

lado, o objeto € a imagem dele mesmo tal como a percebemos: é uma
imagem, mas uma imagem que existe em si. (BERGSON, 1999, p. 2)

6 BERGSON, Henri. Matéria e Memdria - Ensaio sobre a relagdo do corpo com o espirito. Sdo Paulo:
Martins Fontes, 1999, p. 1.
7 Idem.



E neste ponto que iremos nos ater em um primeiro momento: a percepgao e
recepcao subjetiva de imagens pelo individuo e a existéncia dessas imagens nelas
mesmas — ou seja, a existéncia de uma imagem independe do processo de
observacdo. Para que seja mais palpavel, podemos exemplificar com a seguinte
situacdo: imaginemos uma fotografia qualquer, deixada para trds no meio da rua. Um
possivel observador caminha pela calgada, despretensiosamente. Agora, podemos
imaginar duas sequéncias: um encontro entre objeto-observador ou um desencontro.
Em ambos, a fotografia existe por si s6 — o observador olhar ou ndo para ela nao
altera a existéncia da fotografia enquanto objeto. No entanto, a partir do momento que
o observador olha para a imagem e se sente, por assim dizer, cativado (empatia) pela
imagem ali representada, a fotografia assume diferente significado na percepcao do
individuo em questéo, ideia que iremos desenvolver ao longo deste trabalho. O que
buscamos aqui elucidar é o encontro entre observador e fotografia ndo altera a
existéncia da imagem — o que sofre mudanca € a percepcao dessa imagem sob a
perspectiva do observador.

Nos parece razoavel optar e basear a nossa discussao a partir dessa vertente
de pensamento intermediaria, por assim dizer, pois dessa forma sera possivel discutir
a existéncia de imagens a priori e a posteriori, ou seja: imagens que independem da
percepcao do individuo e imagens que, em um segundo momento (pos encontro) sdo
formadas no e pelo individuo (voluntariamente ou ndo). Podera até soar como uma
manobra de esclarecimento rudimentar, mas é possivel, por meio de um breve e
rapido exercicio, visualizar as imagens suscitadas por objetos, por matérias que ja
fazem parte da nossa realidade, com o0s quais, a principio, também possuimos
vivéncias. Por exemplo, se aqui descrevermos uma fotografia na qual esteja retratado
um jardim repleto de flores idénticas, com a excecdo de uma, que salta ao nosso olhar
pela cor que diverge do restante, obteremos inUmeras respostas diferentes. A
principio, cada um de nés cria tal imagem mental a partir da capacidade de projecéo
visual estimulada por meio de uma comunicacao realizada com sucesso; a0 mesmo
tempo, as imagens suscitadas vém a tona gracas a nossas experiéncias passadas —
qual foi a cor designada pela imaginacao para ser a aparéncia da flor diferente? E qual
a cor das demais? E o formato dessas flores, qual €? Todas essas perguntas se
apresentam a titulo de provocacéao ao leitor, de modo a ilustrar que a simples ‘criagao’
imagética bebe, simultaneamente, da memodria (ainda que involuntaria) e do

imaginario, como veremos adiante.
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Nos parece ser o momento apropriado para trazer pensamentos mais
aprofundados acerca da memoria, buscando outros pensamentos que sirvam para
esclarecer, entre outros aspectos, qual o papel desempenhado pelo individuo ao longo
do processo. Neste momento, iremos discorrer sobre alguns temas que tangem a
memo©ria, para entdo depois partir para uma ponderacao quanto ao imaginério, pois
se faz necessario tragar os limites entre ambos, ainda que exista grande quantidade
de relacdes entre os dois. Apenas como estimulo, a projecdo de imagens existe
porque possuimos um repertorio de lembrancas, ou cada lembranca € uma projecao
da nossa imaginacdo? Quando falamos para imaginar uma flor, a flor que o leitor
imagina vem da memoria, da lembranca de uma flor, ou da projecdo da mente, da
criacdo de uma flor? E tal criacdo, ela é espontanea, isenta de lembrancas? Todos
esses questionamentos ajudam a ilustrar o quao entrelacadas essas duas ideias
parecem estar e como sao, a0 mesmo tempo, tdo diferentes.

Precisamos fazer aqui uma ponderacéo que foi realizada por Bergson, pois tal
nos ajudara a compreender melhor a natureza do estado mental que objetivamos
neste trabalho. O autor realiza uma clara distingao entre o estado cerebral e o estado
psicoldgico, este que Bergson diz “na maioria dos casos, ultrapassar enormemente o
primeiro™. Existe uma divergéncia tremenda entre um processo cerebral e um
processo psicolégico, de forma que, se assim néo o fosse, ndo haveria sentido algum
em escrever este trabalho — bastaria querer ligar e desligar, a bem querer, o devaneio
e ser afetado positivamente por tudo aquilo que se desejasse, ocasionando em uma
banalizacdo da poética. Se o devaneio fosse parte de um processo exclusivamente
cerebral, os individuos, depois de terem aprendido a equacao onirica do sonhar
acordado, a utilizariam de forma desvairada.

Retomemos a leitura de Bergson, a fim de elucidar melhor a afirmacéo de que
0 estado psicolégico ultrapassaria majoritariamente o estado cerebral: o autor,
explicando tal afirmacédo, diz que o estado cerebral indica apenas uma parte do
primeiro, dizendo que a arte cerebral é “aquela que é capaz de traduzir-se por
movimentos de locomog&o.”. Segundo Bergson, o estado cerebral é a simples
representacédo da locomocéo e movimentos de imagens, uma a uma, em parcelas de

um todo maior. Ao nos atentarmos somente aos movimentos individuais e imediatos

8 Ibidem, p. 6
9 |dem



dessas imagens suscitadas pelo estado cerebral, estariamos sujeitos a perder o todo
e toda sua complexidade — estariamos entéo, fadados a compreender parcialmente
0S processos, sem enxergar entre esses processos, uma ligacao, um sentido.
Bergson escolhe como exemplo um pensamento complexo, que se desdobraria
em uma sequéncia de raciocinios abstratos — tal pensamento viria acompanho da
representacdo de imagens, que apenas sao representadas apos serem conferidas a
elas esbocos e movimentos no espaco. Essas imagens seriam, entdo, compreendidas
apenas mediante a prépria manifestacdo e movimento, uma a uma, sem que sejam
inseridas no contexto das demais imagens formadas a partir desse mesmo
pensamento complexo. E neste ponto que o estado psicolégico — e a natureza
subjetiva do mesmo — ultrapassa os limites do estado cerebral. Vejamos a
explicacdo e analogia de Bergson abaixo:
[...] & este pensamento complexo que se desdobra que, em nossa opinido,
0 estado cerebral indica a todo instante. Aquele que pudesse penetrar no
interior de um cérebro, e perceber o que ai ocorre, seria provavelmente
informado sobre esses movimentos esboc¢ados ou preparados; nada prova
que seria informado sobre outra coisa. Ainda que fosse dotado de uma
inteligéncia sobre-humana e tivesse a chave da psicofisiologia, seria tdo
esclarecido sobre o que se passa ha consciéncia correspondente quanto
0 seriamos sobre uma peca de teatro acompanhando apenas o0s
movimentos dos atores em cena. Equivale a dizer que a relagéo entre o
mental e o cerebral ndo é uma relagcdo constante, assim como nédo € uma
relacdo simples. Conforme a natureza da peca que se representa, 0s
movimentos dos atores dizem mais ou menos sobre ela: quase tudo, no
caso de uma pantomima; quase nada, no caso de uma comédia sutil. Da
mesma forma, nosso estado cerebral contém mais ou menos de nosso
estado mental, conforme tendemos a exteriorizar nossa vida psicolégica
em acao ou a interioriza-la em conhecimento puro. H4, portanto, enfim,
tons diferentes de vida mental, e nossa vida psicologica pode se
manifestar em alturas diferentes, ora mais perto, ora mais distante da

acao, conforme o grau de nossa atenc¢do a vida. (BERGSON, 1999, p. 6-
7, grifo nosso)

Tal expressao usada por Bergson (atencéo a vida) é bastante pertinente para
este trabalho. Por esse termo, podemos dizer que € um olhar direcionado do individuo
sobre si proprio, tanto como do individuo para o universo que o circunda. Talvez nesse
primeiro olhar, os olhos do sujeito estejam atentos as proprias vivéncias, as memorias,
ja o segundo olhar talvez faca referéncia a capacidade do sujeito se permitir a ser
afetado pelo meio onde estéa inserido, estando mais sujeito a experimentac¢des, mas
iSSo € assunto para o proximo capitulo. Ainda é preciso tecer mais esclarecimentos
acerca da memoria e do imaginario antes que sigamos para a interacao entre sujeito

e objeto.
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No segundo capitulo do livro Matéria e memoéria, denominado “Do
reconhecimento das imagens, A memoria e 0 cérebro”, Bergson discorre acerca de
uma interessante ideia sobre o papel desempenhado por cada elemento na relacéo
sujeito-objeto: segundo a explicacdo do autor, existiria algo como uma memoaria
independente — que independe, especificamente, da nossa percepcéo — e que estaria
reunindo imagens ao longo de toda extensdo de tempo, a medida que elas se
produzem. Ao mesmo tempo, e da mesma forma, nds, a principio como receptores de
imagens, também seriamos imagem, assim como aquilo que nos cerca — a diferenca
estaria justamente na percepgao subjetiva que realizamos, do corte que
estabelecemos. Sob essa perspectiva, nos, a partir de tal corte, seriamos o centro
dessas atividades. “As coisas que o cercam agem sobre ele e ele reage a elas. Suas
reacdes s4o mais ou menos complexas, mais ou menos variadas, conforme o nimero
e a natureza dos aparelhos que a experiéncia montou no interior de sua substancia”'°.
Para Bergson, as acdes passadas desses aparelhos se armazenam por meio de algo
gue chamara de dispositivos motores, o que o leva a primeira hipétese levantada
guanto a sobrevivéncia do passado do individuo: por meio de duas formas distintas, o
passado sobreviveria em tais mecanismos motores e em lembrancas independentes
desses mecanismos.

A segunda proposta de Bergson é de que o “reconhecimento de um objeto
presente se faz por movimentos quando procede do objeto, por representacées
qguando emana do sujeito™?!, algo que também nos é de extrema valia, pois traz
novamente o protagonismo para o sujeito — a partir dessa perspectiva, o devaneio
adquire aspectos cada vez mais subjetivos, exalando a prépria poética para o
individuo que sonha. Para Bergson, como apontado anteriormente, esse sujeito seria,
assim como os demais elementos que o circundam, uma imagem. No entanto, o corpo
desse individuo que recebe e reconhece objetos — que se fazem presentes e
existentes por si s6 — é o protagonista das emanacdes, das representacdes de si e
para si desses objetos. O autor fala em um “corpo como de um limite movente entre o
futuro e o passado, como de uma extremidade movel que nosso passado estenderia

a todo momento em nosso futuro”'?. Dessa forma, o limite para as percepcdes e

10 |hidem, p. 83
11 |bidem, p. 84
12 |dem



representacfes de imagens € o proprio individuo, algo que reforca ainda mais a
natureza subjetiva dos sonhos acordados, dos devaneios de Bachelard.

Para Bergson, considerar o corpo do sujeito em um unico instante, abdicando
das proprias memoarias, seria fadar tal personagem ao papel de mero condutor situado
entre objetos que o influenciam e, que ao mesmo tempo, sobre os quais agiria. No
entanto, o corpo recolocado em um tempo que flui constantemente entre o passado e
o futuro — com o primeiro influindo a todo momento no segundo — e este mesmo
corpo sempre esta situado naquilo que o autor define como o ponto preciso entre o
passado que ira expirar em uma acao. Ou seja, a tomada de atitudes é diretamente
influenciada (ndo necessariamente reproduzida) a partir de um repertério, uma
bagagem passada. Portanto, romper com a memadria, com o préprio passado,
interferiria na relacdo do individuo com os elementos — porque ndo dizer, com o
mundo — a seu redor e com o proprio contexto temporal no qual se formou e se
constituiu o préprio ser.

“Consequentemente, essas imagens particulares que chamo mecanismos
cerebrais terminam a todo momento a série de minhas representacdes
passadas, consistindo no dltimo prolongamento que essas
representacdes enviam no presente, seu ponto de ligagdo com o real, ou
seja, com a acgdo. Corte essa ligacdo, a imagem passada talvez ndo se

destrua, mas vocé lhe tirara toda capacidade de agir sobre o real, e por
conseguinte [...] de se realizar.” (BERGSON, 1999, p. 85)

Bergson, enquanto justifica a elaboracdo de cada uma das hipéteses, toca em
um ponto que € de suma importancia para aguele que busca maior consciéncia dos
processos que envolvem os devaneios, as experimentagcdes e os afetos promovidos
pelos objetos ao redor — neste trabalho, especificamente, a fotografia —: o autor
defende que seja feita uma clara distin¢do entre algo que chama de reconhecimento
automatico, que se daria por meio dos movimentos préprios das imagens, do

reconhecimento que “exige a intervengao regular das lembrangas de imagens”3:

O primeiro é um reconhecimento por distra¢do: o segundo, como iremos
ver, é o reconhecimento atento. Também este comeca por movimentos.
Mas, enquanto no reconhecimento automatico nossos movimentos
prolongam nossa percepc¢do para obter efeitos Uteis e nos afastam assim
do objeto percebido, aqui, ao contrario, eles nos reconduzem ao objeto
para sublinhar seus contornos. Dai o papel preponderante, € ndao mais
acessorio, que as lembrancas-imagens adquirem. (BERGSON, 1999, p.
110-111)

13 |bidem, p. 110-111
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Posteriormente, o autor ir4 tratar de outro ponto que nos interessa para
alcancar o objetivo de tracar uma rota para os caminhos da memoéria em direcédo ao
devaneio (com objetivo desse ser cada vez mais consciente, menos préximo ao
acaso): quando discorre sobre a passagem gradual das lembrancgas aos movimentos,
Bergson diz ter tocado o ponto principal do debate. Novamente, recorrendo ao termo
“atento”, assim como havia feito ao dizer “atengao a vida”, o autor comenta casos nos
quais o reconhecimento — e também a recepcao de imagens desses corpos — é
atenta. A partir de entdo, Bergson realiza um questionamento: € a percepcdo do
sujeito que determinaria o aparecimento das lembrancgas, ou as lembrancas viriam de
forma espontédnea ao encontro da percep¢do do sujeito? Para responder a tal
pergunta, o autor define que essa questéo depende do tipo e da natureza das ligacdes
estabelecidas que hao de se estabelecer entre o cérebro e a memoaria. A resposta de
Bergson vem no sentido de enxergar a memaria para além de uma simples funcdo
cerebral, pois se assim o fosse, estariamos sujeitos a destruicdo de nossas proprias
lembrancas, algo que o autor julga incorreto — para ele, o que pode acontecer € a
ruptura (por meio de lesbes, por exemplo) dos caminhos cerebrais pelos quais
estariamos acostumados a acessar tais memodrias. Portanto, as lembrancas
permanecem com o individuo, o que pode ser problematico € o caminho para se
chegar a tais lembrancgas.

Ap6s tais conclusdes, Bergson passa a tratar do conceito de atencao, algo que,
como dito anteriormente, possui grande importancia para o acontecimento e
desenvolvimento do devaneio por meio do estimulo da experiéncia estética
fotogréfica, alvo do nosso proximo capitulo. A atencao, de acordo com o autor, possuli,
por um lado, o “efeito essencial de tornar a percepcao mais intensa e destacar seus
detalhes™*, porém isso a reduziria a condicdo de intensificacdo do estado intelectual,
como afirma Bergson. De outro lado, ele demonstra que a consciéncia constata uma
“irredutivel diferenca de forma entre esse aumento de intensidade e aquele que se
deve a uma influéncia maior da excitacdo exterior: ele parece, com efeito, vir de
dentro, e testemunhar uma certa atitude adotada pela inteligéncia”®. Neste ponto,

Bergson vé a necessidade de esclarecer aquilo que se compreendera por inteligéncia,

14 |bidem, p. 112
15 |dem



observando que a ideia que circunda uma atitude intelectual ndo é clara, mas sim

obscura.
Mas aqui comeca precisamente a obscuridade, pois a ideia de uma atitude
intelectual ndo € uma ideia clara. Falar-se-a de uma "concentracdo do
espirito”, ou ainda de um esforgo "aperceptivo” para colocar a percepgao
sob o olhar da inteligéncia distinta. Alguns, materializando essa ideia, irdo
supor uma tenséo particular da energia cerebral, ou mesmo um dispéndio
central de energia vindo acrescentar-se a excitagdo recebida. Mas, ou se
acaba apenas traduzindo o fato psicologicamente constatado numa

linguagem fisiol6gica que nos parece ainda menos clara, ou é sempre a
uma metéafora que se retorna. (BERGSON, 1999, p. 113)

A partir de tais verificacbes, Bergson irda assinalar que, gracas a uma
multiplicidade de niveis de intensidade, “seremos levados a definir a atengcao por uma
adaptacado geral mais do corpo que do espirito, e a ver nessa atitude da consciéncia,
acima de tudo, a consciéncia de uma atitude.” Para o autor, a retomada de
lembrancas-imagens nao diz respeito a doacdo do espirito do sujeito aquela tarefa,
mas sim a qual nivel essa interacdo se dara: a percepcdo de tais imagens é
diretamente proporcional a altura do nivel adotado pelo sujeito na propria relacéo

corpo-mente.

Em outras palavras, enfim, as lembrancas pessoais, exatamente
localizadas, e cuja série desenharia o curso de nossa existéncia passada,
constituem, reunidas, o Ultimo e maior invllucro de nossa memdria.
Essencialmente fugazes, elas s6 se materializam por acaso, seja porque
uma determinagdo acidentalmente precisa de nossa atitude corporal as
atraia, seja porque a indeterminagdo mesma dessa atitude deixe o campo
livre ao capricho de sua manifestacdo. Mas esse invélucro extremo se
comprime e se repete em circulos interiores e concéntricos, 0s quais, mais
restritos, contém as mesmas lembrancas diminuidas, cada vez mais
afastadas de sua forma pessoal e original, cada vez mais capazes, em sua
banalidade, de se aplicar & percepcao presente e de determina-la a
maneira de uma espécie englobando o individuo. (BERGSON, 1999, p.
120)

Bergson trata também de momentos nos quais a lembranca, de tdo encaixada
na percepgéo presente, se confunde com a mesma, dificultando estabelecer onde
uma comeca e onde a outra termina — nesse ponto, o autor afirma que a memoaria
entdo passa a se pautar pelo detalhe dos movimentos do corpo. Nesse ponto, quanto
mais proximas as lembrancgas estiverem ao movimento — mais latentes, superficiais,
por assim dizer — mais a “operagao da memoria adquire uma importancia pratica
maior”, visto que a propria reproducdo de imagens do passado, com fidelidade de
detalhes e nuances, leva ao individuo as imagens do devaneio e do sonho. Aqui, 0

autor toca em outro ponto fundamental para este trabalho: a fim de estar atento a essa
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experiéncia, “0 que chamamos agir € precisamente fazer com que essa memoria se
contraia ou, antes, se aguce cada vez mais, até apresentar apenas o fio de sua lamina
a experiéncia onde ira penetrar.”

A experiéncia estética, nesse caso, pode ser compreendida como um encontro
da movimentacdo de corpos, de objetos, € um dos elementos que, por meio da
equivaléncia, da empatia e do reconhecimento e emanacao do sujeito-imagem pelo
objeto imagem, é capaz de perturbar a ordem desse galpdo de memorias e
desencadear os preludios do devaneio. No préximo capitulo, iremos verificar conceitos
acerca desse encontro entre sujeito-objeto por meio da experiéncia estética
fotografica, a fim de esclarecer de qual forma o devaneio desempenha um papel
potencializador na fruicdo dessa experiéncia.

Mas, antes que passemos adiante, é preciso realizar breves ponderacdes a
respeito da questdo do imaginario. Para tanto, recorreremos a Carl Gustav Jung em
seu livro Os arquétipos e o inconsciente coletivo. De antemdao, precisamos fazer
ressalvas quanto aos conceitos dos termos consciente e inconsciente: até o momento,
temos tratado o primeiro como o objetivo de todo o processo — neste sentido, N0SSo
desejo por estar consciente faz referéncia a um esclarecimento, a uma elucidacao das
etapas processuais que decorrem da experimentacdo estética fotografica e da sua
relacdo com o devaneio; logo, a inconsciéncia vem ao sentido contrario, deixando tais
niveis de esclarecimento a margem do alcance do sujeito.

No entanto, para Jung, essas palavras possuem diferentes denotacfes e que
nos mostrardo que, a partir de tais ideias, o inconsciente coletivo descrito pelo o autor
nos levara para uma maior compreensdo dos caminhos da nossa mente e do
esclarecimento que buscamos como objetivo deste trabalho. O autor descreve
algumas analogias que chegam a p6r o inconsciente como “fonte de todos os maus
pensamentos. Nas camaras do coracado moram 0s terriveis espiritos sanguinarios, a
ira subita e a fraqueza dos sentidos. Este € o modo como o inconsciente é visto pelo
lado consciente.” Logo em seguida, o autor afirma que a consciéncia parece ser uma
percepcao essencialmente de cérebro, que separa e vé tudo isoladamente, “inclusive
0 inconsciente, encarado sempre como meu inconsciente”. Mas o ponto no qual
gueremos chegar esta ainda adiante, quando Jung atribui a essa inconsciéncia a

capacidade de revelar a propria esséncia do individuo.



Pensa-se por isso de um modo geral que quem desce ao
inconsciente chega a uma atmosfera sufocante de subjetividade
egocéntrica, ficando neste beco sem saida a mercé do ataque
de todos os animais ferozes abrigados na caverna do submundo
animico. Verdadeiramente, aquele que olha o espelho da agua
vé em primeiro lugar sua prépria imagem. Quem caminha em
direcao a si mesmo corre o risco do encontro consigo mesmo. O
espelho néo lisonjeia, mostrando fielmente o que quer que nele
se olhe; ou seja, aquela face que nunca mostramos ao mundo,
porque a encobrimos com A persona, a mascara do ator. Mas o
espelho esta por detrds da mascara e mostra a face verdadeira.
(JUNG, 2013, p.30)

Jung trabalha especificamente o conceito de inconsciente coletivo, o qual
afirma perpetuar a mente ndo apenas do individuo, mas sim de toda sociedade,
quando se estabelece por meio de arquétipos. Segundo o autor, o “inconsciente
coletivo é tudo, menos um sistema pessoal encapsulado”. Ou seja, como haveriamos
de ignorar os caminhos que levam a essa inconsciéncia coletiva, que parece ter tantas
influéncias na proépria construcdo do imaginario coletivo-individual? Podemos até nos
questionar quantas interpretacfes ou percepcdes desses arquétipos sociais nos sao
naturais sem gque sequer tenhamos consciéncia desse processo. Jung diz ainda que
uma boa definicdo para o inconsciente coletivo é o estado de “estar perdido em si

mesmo”:

Este si-mesmo, porém, € o mundo, ou melhor, um mundo, se
uma consciéncia pudesse vé-lo. Por isso, devemos saber
guem somos. Mal o inconsciente nos toca e ja 0 somos, na
medida em que nos tornamos inconscientes de nés mesmos.
(JUNG, 2013, p.32)

Trazer essa discussdo nos parece relevante a partir do momento que nos
propomos a assumir uma maior consciéncia dos processos internos da mente,
inseridos em um contexto que envolve a experimentacdo estética fotografica e o
devaneio. Ao mesmo tempo, devemos levar em consideracdo que nds, enquanto
individuos sociais, também estamos inseridos em um contexto de sociedade. Logo, é
impossivel romper com essas questdes uma vez que ja nascemos, segundo o autor,
bombardeados com esses arquétipos que acabam por firmar uma inconsciéncia
coletiva: ainda que esta ndo seja aquilo que define o sujeito, ja esta inserida no mesmo
antes que ele se dé conta. Portanto, antes que se tenha no¢éo do que se imagina,

deve-se levar em consideracdao que nossas ideias sao permeadas por outras ideias
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que sequer nos pertencem, mas que nos ajudam a entender a nossa prépria insercao

no meio social.

O inconsciente coletivo é uma parte da psique que pode
distinguir-se de um inconsciente pessoal pelo fato de que nao
deve sua existéncia a experiéncia pessoal, ndo sendo portanto
uma aquisicdo pessoal. Enquanto o inconsciente pessoal é
constituido essencialmente de conteudos que ja& foram
conscientes e no entanto desapareceram da consciéncia por
terem sido esquecidos ou reprimidos, os conteldos do
inconsciente coletivo nunca estiveram na consciéncia e
portanto ndo foram adquiridos individualmente, mas devem
sua existéncia apenas a hereditariedade. Enquanto o
inconsciente pessoal consiste em sua maior parte de
complexos, o conteldo do inconsciente coletivo é constituido
essencialmente de arquétipos. (JUNG, 2013, p.53)

ApGs trazer a discusséo o conceito de inconsciente coletivo, entendemos que
as questdes que tangem ao imaginario, apesar de sua enorme importancia no que diz
respeito a constituicdo social e cultural de imagens e de processos mentais, se
aplicam essencialmente em esferas coletivas, e ndo individuais. Portanto, acreditamos
que abrir este trabalho e expandi-lo a tais consideracdes néao faz parte daquilo que
temos por objetivo principal: entender como o devaneio altera as dinamicas da
experiéncia estética fotografica do individuo — apesar de reconhecermos o didlogo
entre o subjetivo e o coletivo. Pensamos que seja 0 momento propicio para levar essas
reflexdes levantadas até aqui entdo para, justamente, a experimentacao estética
fotografica. No préximo capitulo, iremos trabalhar os conceitos de equivaléncia e

experiéncia, a fim de dar continuidade a verificacdo de como a experimentacao

estética fotografica modifica as dindmicas do devaneio na fruicdo da propria imagem.



2. A equivaléncia e o devaneio na fruicdo da experiéncia estética

fotogréfica

“O devaneio vai nascer naturalmente, numa tomada de consciéncia sem
tensao, num cogito facil, proporcionando certeza de si por ocasido de uma
imagem aprazivel — uma imagem que nos deleita porque acabamos de
cria-la fora de qualquer responsabilidade, na absoluta liberdade do
devaneio” (BACHELARD, 1988, p. 145)

Nos parece o momento apropriado para discorrer acerca de ideias que tangem
a experiéncia estética. No artigo A experiéncia estética e a vida ordinéria (2004) de
César Guimardes, o autor inicia a discusséo trazendo para o leitor que, motivada por
obras artisticas significativas da Modernidade e com o consequente pensamento
critico estimulado por elas, surgiu a figura da experiéncia estética de carater paradoxal
gue, segundo Guimarédes, permanece nao-resolvido. O autor remete entédo aquilo que
Karl Heinz Bohrer, utilizando-se das noc¢des de “iluminacao profana” e “outro estado”,
cunhadas em um primeiro momento por Walter Benjamin e Robert Musil,
respectivamente, designou como sendo experiéncia estética: um estado mental ou
intelectual que definitivamente transcendem o comum cotidiano, mas insistem, ao
mesmo tempo, no expressamente intramundano”6. Resumidamente, ainda que soe
como ato pretensioso resumir a complexidade do carater da experiéncia estética em
uma sentenca, podemos dizer que a experiéncia estética se volta ao individuo
experimentando uma vivéncia transcendental ou atingindo um estado de elevacéao
metafisico-intelectual, enquanto esse ainda permanece conectado ao cotidiano.

Guimaréaes prossegue o desenvolvimento do artigo, levantando questdes que
giram em torno da propria estética enquanto disciplina particular do discurso filosofico,
partindo de argumentos apresentados por Martin Seel em L’art de diviser — le concept
de rationalité esthétique. As diversas formas de expressdes artisticas, objetos e as
abordagens dos mesmos, motivaram uma vontade de ultrapassar a prépria dimensao
estética e realizar uma “diferenciacao inédita do conhecimento”, ao qual o autor atribui
as caracteristicas de ser singular e enfatico. “Como definir, afinal, essa revelagéo
extatica — “entre transporte e transtorno” — que desloca o sujeito da sua percepcao

e atitude habituais e o retira dos limites do mundo conhecido?"t’

16 GUIMARAES, César. A experiéncia estética e a vida ordinaria. E-compés. Belo Horizonte, v. 1, p. 2,
2004.
17 |dem
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O autor entdo, trata de duas concepgcbes da experiéncia estética: uma
denominada fundamentalista — adotada por Heidegger, Adorno, Gadamer, Schelling
e Hegel — que “nega a existéncia de uma racionalidade estética em nome de um
conceito integral de verdade e de conhecimento, revelados unicamente pelas obras
de arte™®; por outro lado, a concepcéo purista — adotada por Nietzsche, Valéry,
Bataille, Iser e Bubner e Kant — “nega a racionalidade estética em nome de um
conceito exclusivo da reflexdo pura ou da intensidade inefavel na qual a percepcéao
estética se liberta das significacdes e dos conceitos de uma compreensao cognitiva
do mundo™®. Apéds tratar de ambas vertentes, Guimardes faz demonstracéo de que
as duas convergem em um ponto que nos parece ser fundamental para entender a
experiéncia estética em si:

A despeito das nuances que esta classificacdo comporta,
ambas as concepgdes coincidem em considerar a arte como
cognoscivel e, como tal, indicador de outra coisa que nédo ela
mesma: para a Estética, a arte € um meio para o aparecimento
da verdade, sublinha Iser. (GUIMARAES, 2004, p. 3)

A arte como meio para o aparecimento da verdade. Tal constatacdo atinge
dimensdes que nos estimulam a buscar essa dita verdade, ao mesmo ponto que nos
confundem sobre a propria natureza da arte — talvez por esse motivo, tais
guestionamentos podem parecer tdo belos e complexos, ao mesmo tempo que
deixam demasiadas nuances do nosso estudo em um limbo de n&o-respostas. No
entanto, como explica o autor, Martin Seel faz oposicdo as duas concepcdes
apresentadas; que, segundo ele, fizeram da estética o “outro da Razao”. Para tanto,
Seel busca uma definicdo da racionalidade estética e tenta sua caracterizacdo na
relacdo conflituosa e concorrente que estabelece com a demais vertentes da
racionalidade. Em outras palavras, Seel toma rumos que procuram compreender a
experiéncia estética sob uma perspectiva “destituida daquela transcendéncia na
imanéncia”, conforme defende Bohrer. A proposta de Seel € de uma compreensao
“pragmatico-performativa” do objeto apresentado ao individuo, utilizando-se da
relacdo da experiéncia estética e sua “vizinhanca — paralela e contrastante — com a
rede de assimilagdo ndo estética da realidade”°. Dessa forma, é possivel dizer que,

a partir de uma abordagem mais pragmatica, a concepc¢éao elaborada por Seel propde

18 Ibidem, p. 3
¥ ldem
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uma aproximacdo e analise da experiéncia estética, que visa um esclarecimento
processual em torno das relagdes objeto-sujeito, algo que pleiteamos neste trabalho.

Seguindo com as explicacdes, Guimaréaes, ainda se debrucando sobre Seel,
passa entdo a discorrer sobre aquilo que sera denominado como atitude estética, que
se distingue de outros tipos de atitude — como a teorica, instrumental, moral e
preferencial. A atitude estética seria “guiada pelo interesse concedido a
presentificacdo de conteudos da experiéncia que, no interior de uma dada forma de
vida, tornam perceptiveis a atualidade e a disposicdo interna de nossa propria
experiéncia”!. Porém, antes que se fale sobre a natureza da atitude estética, o autor
demonstra a existéncia de trés implicacdes comuns a adocdo de uma atitude em

relacdo a algum objeto.

A adocao de uma atitude em relagdo a um objeto acarreta trés implicacdes
1) a adogdo de uma regra que, a maneira de uma resposta pratica, guia
nosso comportamento frente aos objetos (orientacdo volitiva); 2) a
pressuposicdo de razdes que guiam nossa forma de agir (orientagéo
cognitiva); 3) uma disposi¢do emotiva diante dos estados de fato a que a
atitude se refere (orientacao afetiva). Como resultado de uma experiéncia,
a atitude carrega um conhecimento que € pessoal, em grande parte
implicito, eminentemente préatico e que s6 pode ser criticado ou retificado
a partir de uma situacéo concreta que problematiza a maneira até entao
habitual com que o sujeito agia. Embora o suporte inicial da experiéncia
estética seja o individuo, ela possui uma dimenséo que é social e nao
simplesmente psicolégica. A atitude possui uma fungdo organizadora do
sentido: diante de situa¢des experimentadas concretamente, ela concerne
tanto aquelas regras e conviccdes que nos governam imediata e
intuitivamente (e das quais ndo duvidamos), quanto a significacéo — aberta
a problematizacéo - que passamos a conceder aos novos fenbmenos que
experimentamos. (GUIMARAES, 2004, P. 3-4)

Essa presentificacdo dos contetdos da experiéncia levantada por Seel é de
grande importancia para nossa discussao em torno da experiéncia e da atitude
estéticas. Guimaraes explica que Seel entende essa presentificacdo dos contetdos
da experiéncia como sendo “um modo de acesso a uma situagao feito de maneira
alusiva, ndo direta, e necessariamente dependente do contexto.” (GUIMARAES;
2004:4). Dando sequéncia a explicacdo, Guimardes afirma que os contetdos de
experiéncia alcancados por meio da percepc¢ao estética ndo podem ser alcancados
por meio de uma compreensao cognitivo-proposicional, ainda que seja possivel
transmitir esses contetdos a um terceiro. Dessa forma, podemos deduzir que, por
meio da experiéncia estética, que por sua vez envolve a atitude e a percepcéao,

desencadeiam-se novas instancias do sujeito que ndo poderiam ser alcangadas por

2! |bidem, p. 4
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um isolamento do individuo em si mesmo: a experiéncia estética funcionaria entdo
como um catalizador no processo de elucidar (arriscariamos dizer externalizar,
talvez)?? contetdos subjetivos.

Dando sequéncia a natureza da experiéncia estética, Guimaraes aponta uma
especificidade dessa, que é o fato da comunicacdo de experiéncias se realizar por
meio de performances artificiais. Trazendo novamente Seel, o autor aponta que o
objeto artistico se comporta como 0 medium de uma presentificacdo de experiéncias,
sem que necessariamente esse objeto esteja inserido no contexto de tais
experiéncias. Dessa forma, Seel designa aqueles que se engajam na experiéncia
estética e a utilizam como médium, a capacidade de se tornarem conscientes das
préprias experiéncias. No entanto, Guimaraes faz uma ressalva quanto ao que ocorre
com o sujeito ao realizarem uma experimentacdo de algo estético: ndo se trata de
uma filtragem de conteldos trazidos a tona e presentificados por tal objeto estético
por meio da propria experiéncia que ja estd constituida. Segundo o autor, ndo é
possivel ignorar a “organizagao significante” interna desses objetos, que carregam
previamente em si um repertorio de experiéncias e lembrancas vividas entre o
observador e 0 objeto. Em uma simples situagcédo, podemos exemplificar tal conceito
com um sujeito que ja fora afetado por uma fotografia, por exemplo, estabelecendo
com ela uma relacdo sentimental, até mesmo intima. Esse mesmo individuo seria
incapaz de, ao reencontrar essa mesma imagem, permanecer indiferente a ela, sendo
afetado pela experiéncia presente e por experiéncias passadas, presentificadas pela
simples presenca do objeto (no caso, a fotografia em questdo). Dessa forma,
compreendemos que, conforme Guimardes explica, para além de um processo de
desencadeamento de experiéncias no e do individuo, o préprio individuo também
estabelece uma nova comunicacdo com o objeto a cada novo encontro, podendo
gerar também, novas experiéncias estéticas e novos devaneios. A possibilidade do
reencontro e da re-experimentacao é tratada pelo autor:

A percepcao estética coloca em jogo uma relagéo experimental
entre a significacéo dos objetos estéticos e a nossa experiéncia

22 Acreditamos que ambos os termos sejam corretos para o contelido que desejamos expressar. Por um lado,
em se tratando de contetdos subjetivos e, por vezes, obscuros, o conceito de externalizar vem de forma a
trazer a tona processos que estdo/foram internalizados. J4 em elucidar, pensamos que trata-se também de
tornar claro tais processos para o préprio individuo. Afinal, ao menos neste trabalho, buscamos uma clareza de
consciéncia processual, ndo bastando apenas saber da existéncia de um fato, mas sim saber explica-lo
(principalmente para si mesmo).



presente, ao permitir fazermos uma experiéncia com as
experiéncias presentificadas pelos objetos. Ou nos termos de
Seel: “E estético o fato de fazer experiéncia das possibilidades
de ter uma experiéncia”. (GUIMARAES, 2004, P. 3-4)

No entanto, Guimarées considera que a experiéncia estética carrega consigo
uma “negatividade fundamental”: vivencia-la ndo capacita o sujeito a recorrer aquilo
que ja se tem conhecimento, tampouco permite a adocdo imediata daquilo que é
desconhecido. A experiéncia estética busca promover uma integracdo entre o
estranho e o familiar — aqui, o autor faz uma ressalva ao termo familiar, trazendo a
expressdo “quadro de referéncias que era familiar’>> — ou seja, 0 momento preciso
no qual o observador se vé diante de algo novo e confronta com aquilo que lhe parece
natural. Posteriormente a essa integracdo, a experiéncia viria para alargar e
enriguecer as nuances daquilo que, até entdo, “constituia o limite de todo real

possivel”?4,

Como resposta a uma “coergao acontecimental”, a experiéncia
estética € uma mobilizagdo multidimensional (cognitiva, volitiva
e emotiva), produzida no confronto com um objeto
problemético que é experimentado em uma situagdo nao
familiar. Seel denomina comunicacéo presentificante a esse
modo de articulacéo do sentido que, vinculado a uma situacao
e baseado em um conjunto de pressuposi¢des compartilhadas,
permite alargar e corrigir uma pré-compreenséo dada ou ainda
introduzir, de maneira provocadora, um ponto de Vvista
desviante. (GUIMARAES, 2004, p. 5)

Agora, iremos trazer a discussdo da experiéncia estética para o campo da
fotografia. Para tanto, utilizaremos conceitos desenvolvidos por Minor White em seu
artigo Equivaléncia: tendéncia perpétua (1984). A fim de fomentar o didlogo entre os
conceitos aqui ja abordados, iremos retomar algumas breves suposi¢cdes acerca da
experiéncia estética e do campo da memoéria. Conforme elucidamos no primeiro
capitulo deste trabalho, a experiéncia estética seria capaz de trazer a tona vivéncias
gue ha muito se confinaram em setores obscuros da mente: uma memoria breve da
infancia, um didlogo fugaz com um desconhecido na juventude ou um pensamento
fugidio de um dia qualquer, sobre qualquer coisa e por um motivo aleatorio, como um

acorde, um barulho, um tom de cor, ou uma sequéncia de palavras. As imagens

23 Ibidem, p. 5
24 |dem
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suscitadas por intermédio da fotografia em dialogo com a subjetividade também
podem desempenhar um papel de resgate as mais longinquas memdrias e vivéncias.

Minor White discorre sobre os diferentes efeitos que uma fotografia pode causar
em possiveis observadores, em um processo que, tendo como ator desse processo
um sujeito — e, consequentemente, uma mente — transcende a existéncia puramente
material de objetos, passando a incorporar a estes objetos uma aura, um espirito.

O autor explica que aquilo que estd chamando de equivaléncia na fotografia, “o
conceito de equivaléncia e disciplina na pratica é simplesmente a espinha dorsal e o
coragdo da fotografia como meio de expressao-criacdo.”?® Em um primeiro momento,
o autor faz mencéo a um primeiro nivel da analise, o nivel grafico da fotografia, que
faz referéncia a prépria composicao fotografica, a fundamentos visiveis de qualquer
experiéncia visual potencial perante a propria fotografia, mas que isso ndo quer dizer
necessariamente que, para obter esse elemento da equivaléncia, seja preciso fazer
parte de algum modelo estético.

A equivaléncia ultrapassa essas limitacdes, comportando-se na verdade como
uma funcdo, uma experiéncia, e ndo uma coisa. White afirma que, dadas as
circunstancias, € possivel deixar de lado, a0 menos por ora, esse primeiro nivel da
descricdo da equivaléncia. Dando continuidade a explicacdo, White demonstra que
qualquer fotografia, qualquer que seja a fonte ou origem, pode funcionar como
equivalente para algum observador, em algum momento e em algum lugar. “Se o
espectador se da conta de que para ele aquilo que vé na imagem corresponde a algo
em seu interior — isto €, se a fotografia reflete algo dentro dele —, entdo sua
experiéncia tem grau certo de equivaléncia.”?®

Passando para um segundo nivel, White afirma que essa equivaléncia se
relaciona com aquilo que acontece na mente do espectador quando este observa uma
fotografia que produz nele um sentido de correspondéncia com algo que ele sabe de
si. Este ponto é fundamental para dar sequéncia a nossa relagdo com a experiéncia
estética, objeto do nosso segundo capitulo, pois aqui levantamos uma conexao
primordial para resgatar e fundamentar na memaria, um dos alicerces do devaneio,

aguilo que chamaremos de empatia. A empatia €, a rigor, um sentimento que conecta

25 “El concepto y disciplina de equivaléncia en la pratica es simplesmente la espina dorsal y el
corazén de la fotografia como medio de expresién-criacion”. (WHITE, 1984, p. 245).

26 “Sj el espectador se da cuenta de que para él aquell6 que ve en la imagen corresponde a algo en
su interior — esto es, si la fotografia refleja algo dentro de suyo - , entonces su experiencia posee certo
grado de equivalencia”. Ibidem, p. x



0 espectador com a fotografia, ainda que essa conexao nao esteja transparente na
percepcao do individuo. A sensacéo da empatia pode se comportar como um aspecto
que faz uma imagem saltar aos olhos e trazer as atencdes daquele que a observa
para si. Faz-se necessario entdo, a busca por um esclarecimento de lembrancas, de
memo©rias, de vivéncias, para que essa empatia saia da escuriddo de uma nao-
memo©éria, de ndo-recordacoes.

Em um terceiro nivel, White descreve que equivaléncia se refere a experiéncia
interior de uma pessoa quando esta se recorda de uma imagem sem ter a respectiva
fotografia a vista. Essa imagem que veio a tona por meio da lembranca também é
enquadrada pela equivaléncia quando um sentimento ao qual o autor denomina
‘correspondéncia’ se encontra presente. Neste ponto, White chega a uma instancia
gue tange a clareza e a uma escolha efetiva/seletiva de memoarias, afirmando que
“recordamos de imagens que queremos recordar’?’. Logo entdo, o autor descreve
algumas razdes pelas quais nds, enquanto observadores/produtores dessas imagens,
nos lembramos das mesmas:

As razbes pelas quais queremos recordar um imagem variam:
porque simplesmente nos agrada, ou porque ndo nos agrada
de tal maneira que se torna compulsiva; ou porque nos ha

ensinado algo sobre n6s mesmos ou porque produziu uma
ligeira mudanga em nds mesmos. (WHITE, 1963, p. 247)28

Apesar de atribuir a existéncia de um espirito especificamente a fotografia,
iremos propor com este trabalho que se faca uma leitura mais abrangente do trabalho
de White, expandindo a compreensdao da fotografia para além das limitacbes
atribuidas a execucédo do ato de fotografar. Evidentemente, o autor faz referéncia ao
produto artistico e poético obtido por meio da fotografia, no entanto, como esta
tratando de uma pesquisa propria, discorre a respeito de sensacdes e
desencadeamentor de processos que partem, necessariamente, da existéncia de uma
fotografia, imaginada, concebida e, posteriormente, consumida.

Ainda que, talvez; ndo tenha sido a intencédo de White, ele também explorava
fendmenos que vao além das limitagcdes que podem ser atribuidas ao ato fotografico
— mesmo que este comporte uma complexidade por si sé: as proposi¢cées de White,

ao menos no gque tange a equivaléncia, podem ser aplicadas a concep¢ao e consumo

27 Ibidem, p. 247

28 “|_ as razones por las cuales queremos recordar una imagen varian: porque simplesmente nos
gusta, o porque nos desgusta de tal manera que se vuelve compulsiva; o porque nos ha ensefado
algo sobre nosostros mismos, o porque ha produzido un ligero cambio en nosotros”
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de imagens em um conceito mais amplo, e ndo apenas em imagens produzidas por
intermédio de maquinas fotograficas. O autor discorre ainda sobre qual € o campo, o
locus de manifestac@o do processo que caracteriza a equivaléncia perpétua, tracando
um possivel paralelo entre a arte e a fotografia. Buscando referéncias na psicologia e
utilizando termos como proje¢cdo e empatia, White praticamente elucida aqui dois
pontos que dialogam com aspectos da memoaria:
Os mecanismos pelos quais uma fotografia funciona como um
equivalente na psique do espectador sdo os mecanismos
familiares que os psicologos chamam ‘protecao’ e ‘empatia’.
No mundo da arte, o fenbmeno correspondente se chama
‘formas e figuras expressivas’. No mundo da fotografia, a
grande quantidade de espectadores permanece téo
identificada com o objeto que se tem sem conhecer as
qualidades expressivas das imagens e das cores e imagens

expressivas, isto €, a concep¢do da experiéncia pictorica.
(WHITE, 1963, p. 250)%°

White toca em dois pontos sem 0s quais ndo é possivel seguir adiante neste
trabalho. Portanto, devemos buscar as origens desses sentimentos de empatia e
como essa empatia corrobora com a projecao da prépria mente. Nesta segunda parte,
iremos discorrer em torno dos diferentes niveis desse galpdo de arquivos que € a
memoria. Devemos tomar como fundamental a empatia para dar sequéncia a nossa
argumentacao, visto que o estranhamento e o distanciamento fisico/emocional sédo
circunstancias que obstruem o caminho para a fruicdo o devaneio e para o desfrute
da experiéncia estética. Quanto ao apelo gréfico da fotografia em si, trataremos desse
assunto no proximo capitulo, quando discutiremos mais a fundo a experiéncia estética
fotografica e as decorrentes interaces com o universo das metaforas, dos sonhos e
dos devaneios.

E preciso realizar neste ponto do trabalho uma investigacdo do papel
desempenhado pela experiéncia estética no processo da empatia e, posteriormente,
da projecéo. Apesar de ndo se comportar exatamente como o inicio do processo da
fruicdo do devaneio, a memoaria do individuo tem a responsabilidade de reter em si a

esséncia e a origem daquilo que vira a se tornar mais tarde, empatia. Nao ha como

29 “Los mecanismos por cuales una fotografia funciona como un equivalente en la psique del
espectador son los mecanismos familiares que los piscélogos llaman 'proyeccién' y 'empatia’. En el
mundo del arte el fenébmeno correspondiente se llama ‘formas y figuras expresivas'. En el mundo de la
fotografia la gran cantidad de espectadores permanece tan identificada com ele objeto que se queda
sin conocer las cualidades expresivas de las figuras y los colores y figuras expresivas, es decir, al
disefio de la experiencia pictérica”



chegar a esse estado sem que se estabeleca uma relagédo subjetiva entre o individuo
e um objeto, uma imagem, uma situagdo, uma mdsica, etc. E por meio dessa
subjetividade que se estabelecem os possiveis didlogos entre objeto e mente. Mas,
antes que entremos no produto final dessa relacédo, que aqui chamamos de empatia
— ainda que néo se reduza a isso —, precisamos desenvolver algumas ideias que
dizem respeito a existéncia do objeto em si, e a existéncia/percep¢édo do objeto pelo
individuo.

A fim de dar inicio a nossa proposta metodologica para o estudo de campo que
sera desenvolvida no terceiro capitulo, iremos trabalhar alguns pontos com base em
discussoes levantadas pelo cataldo Joan Fontcuberta, mais especificamente em seu
livro de ensaios A camera de pandora (2012). Precisamente no capitulo Fotografo,
logo existo, o autor defende que a propria existéncia depende da fotografia. Referindo-
se a Descartes (cogito, ergo sum; penso, logo existo) e a Gassendi (ambulo, ergo
sum; trazendo o movimento e a acao para o lugar do pensamento), Fontcuberta utiliza
a expressao imago, ergo sum, ou seja, propde que, atualmente, existimos gracas as
imagens. O raciocinio se divide em duas frentes: de um lado, “fotografo, logo fago
existir’; do outro, “sou fotografado, logo existo”. No mesmo pensamento, o autor
defende o papel da fotografia como uma espécie de filosofia por meio da qual nos é
permitido aventurar-se pelo mundo tanto visualmente quanto intelectualmente. Iremos
nos ater, por ora, a vertente intelectual assumida pela fotografia.

Ao longo do capitulo, Fontcuberta executa uma descricdo detalhada ao lado de
um rico contexto sobre uma fotografia que, diga-se de passagem, nos é fornecida
antes que se comece a parte textual do ensaio. Trata-se de uma imagem de seu pai,
ainda jovem, pela qual sua mée se apaixonou sem nunca o ter visto pessoalmente —
esse fato ocorreu em plena Guerra Civil espanhola. Ao longo da explicacao, o autor
desenvolve ideias sobre a nossa percep¢do acerca do ato fotografico e de nossas
reflexdes sobre a fotografia. No final das contas, o que desejamos ao trazer tal autor
para a discussao € a posi¢cao assumida ao revelar a fotografia de seu pai.

Contrério as ideias de Barthes no livro A camera clara, no qual o autor executa
uma descricdo precisa sobre um retrato de sua mée, mas limita-se as palavras e
abdica de revelar tal imagem, Fontcuberta nos oferece o retrato logo em um primeiro
contato. Como justificativa, o autor nos diz que, para ele, “a fotografia se vincula a vida
e nao a morte” (FONTCUBERTA, 2012; 25) e que, por essa razao, revelar o retrato

de seu pai e debrucar-se sobre 0 mesmo néo lhe custa o valor da fotografia — o
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punctum® daquela imagem, que atingiu sua prépria mae, segundo o autor, foi o
responsavel pela sua propria existéncia e, consequentemente, do ensaio aqui
trabalhado. Com a préxima citacao, pretendemos nos aproximar ainda mais da légica

gue dara tom a nossa metodologia.

[...]JOnde a fotografia como manifestacdo de vida ndo chega,
resta a palavra, que é outra forma eficaz de nos construir. E resta
também, sobretudo, a capacidade de empatia do espectador.
Definitivamente, os humanos tendem a compartilhar
experiéncias bastante comuns: alegria e dor, felicidade e
sofrimento, amor e desamor... (FONTCUBERTA, 2012; 25)

Antes de seguirmos adiante, assumimos aqui, ap0s tais esclarecimentos
advindos do ensaio acima referido, a adogcdo de postura semelhante ao
desempenhado pelo autor cataldo. Em um breve exercicio, buscaremos construir um
cenario e reflexdes acerca de uma imagem para entdo, no proximo capitulo, discorrer
a respeito de nosso experimento. Como ponto de partida, nos vem a mente utilizar um
quadro emoldurado que contém uma fotografia expressivo-criativa localizada em um
comodo comum. Faremos uso dessa imagem como uma situagao hipotética a fim de
exemplificar o encontro observador-objeto, com o intuito de descrever a conexao
estimulada pela experiéncia estética fotografica pela equivaléncia e, por fim, o
desencadear do devaneio. Contudo, ainda € necessario tecer alguns esclarecimentos
antes de passarmos para o exemplo referido acima.

White descreve a labuta do fotdgrafo expressivo-criativo como sendo a
capacidade de, por meio do suporte da maquina fotografica, transmitir e evocar
sentimentos acerca das coisas, situagdes e eventos que, por uma ou outra razao, nao
podem ser fotografados — e nessa capacidade estaria 0 poder e poética da
equivaléncia. Em outras palavras, sob a perspectiva do produtor da imagem, White
define a equivaléncia como sendo a habilidade de usar o mundo visual como material
plastico para os propositos expressivos do fotégrafo.

Antes de partir para o encontro entre observador-objeto e para a experiéncia
estética, propriamente dita, é preciso apontar mais um aspecto primordial para que

essa relacdo e interacao ocorram de fato. White esclarece que, a parte factual do

80 “[...]pois punctum é também picada, pequeno buraco, pequena mancha, pequeno corte — e
também lance de dados. O punctum de uma foto é esse acaso que, nela, me punge (mas também me
mortifica, me fere)” (BARTHES, 1984, p.46).



registro fotogréfico pertence unicamente a fotografia: no entanto, as implicacbes
produzidas somente se fazem possiveis quando se olha para a imagem munido de
empatia (WHITE, 1984, p.249). Seguindo com a explicacdo, o autor levanta outro
aspecto da equivaléncia que, para este trabalho, é fundamental: ainda que a
equivaléncia dependa completamente da existéncia de uma imagem no papel de
estimulo, o processo em questao ocorre na mente do observador, que € o protagonista
na ocorréncia desse fendbmeno. Iremos reproduzir aqui a equacédo elaborada por

White, que descreve o funcionamento da equivaléncia:

Fotografia + Pessoa olhando <-> Imagem mental3!

A partir da equacdo proposta por White, iniciaremos aqui um prelidio do
experimento que sera desenvolvido no préximo capitulo. A seguir, utilizaremos uma
imagem fotografica como suporte das reflexdes que serdo posteriormente
trabalhadas. Em uma situacdo hipotética, assumiremos que, neste momento e com a
fotografia utilizada a seguir e tratando do individuo hipotético em questdo, ndo ha
qualquer relacdo pré-estabelecida, sendo a tal fotografia expressivo-criativa
completamente alheia ao observador em questdo, no sentido que aquele é o primeiro
‘encontro’ entre os dois. Ainda em tom de esclarecimento, as situagdes que aqui serao
ilustradas surgem com um tom especulativo, mas que se mostra aplicavel em
inimeras outras ocasides, desde que seguidas as exigéncias descritas até entdo.
Iremos conduzir as possiveis reacdes com o fim de promover situacfes nas quais a
reflexdo em torno do encontro individuo-objeto - ou objeto-individuo - se torne mais
palpavel ao leitor.

Outro ponto a ser ressaltado é que nao existe linearidade nessa interacao entre
objeto e individuo, visto que o objeto afeta o individuo ao mesmo passo que, em um
campo metafisico, o objeto é afetado pelo individuo. White descreve que nesta
equacdao, a equivaléncia € uma reacdo de duas direcdes e que é somente na mente
do observador, que projeta a imagem mental, € que pode ocorrer a funcdo metaforica.
Por sua vez, essa metafora comeca a nos direcionar para aquilo que € objeto de

estudo deste trabalho, que € o devaneio na experiéncia estética fotografica.

31 “Fotografia + Persona mirando <-> Imagen mental” (WHITE, 1984, p. 250)
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(Quarto de ndao-dormir — Mateus Vidigal, 2014)

Digamos que um individuo qualquer tem o olhar direcionado a um quadro
emoldurado com a fotografia acima; e que ali permaneceu observando durante certo
periodo de tempo, intrigado. Podemos nos perguntar, neste primeiro momento, o que
levou esse observador a fixar o olhar para essa fotografia. Utilizando um dos recursos
mencionados por Joan Fontcuberta, recorreremos também a palavra para descrever
brevemente a fotografia em questdo, apenas a fim de tornar a descricdo dos
fendmenos conseguintes mais precisa para o leitor. E preciso dizer também que a
nossa descricdo € baseada em nossa relacdo com a propria fotografia. No proximo
capitulo, ao analisarmos o experimento, traremos mais conteddo sobre as relacdes
gue podem se estabelecer entre individuo e imagem.

Em uma breve andlise, podemos dizer que imagem acima € dominada pela
escuriddo, com excec¢do de uma faixa situada ao lado esquerdo da fotografia, onde é
possivel observar uma janela que permite a entrada de luz e nos oferece a percepc¢ao
de um corpo que esta sentado, mas que possui 0 rosto oculto pela movimentacéao,
trazendo uma fei¢do borrada e, portanto, ndo € possivel reconhecé-la. Algumas ideias
nos vem a mente, baseadas nossas experiéncias e vivéncias, como confusao, solidao,
melancolia, agonia, entre outros. Mas tais aspectos fazem referéncia a uma percepc¢ao
essencialmente subjetiva, ainda que alguns sejam compartilhados em niveis coletivos,

como ressaltamos no capitulo anterior ao trazer algumas ponderagdes de Carl Gustav



Jung a este trabalho. A fim de deixar essa subjetividade de realizagao, traremos um

esclarecimento de Luis Humberto, em seu livro Fotografia, a poética do banal:
Na verdade, a producdo de cada um de nés é decorrente de
um universo de referéncias — todas bem determinadas — que
se recombinam de modo inconsciente, temperadas pela
decantacdo de nossas vivéncias e pelos desejos e
expectativas formados em nosso espirito, mutavel o tempo
circunstancias que os envolvem. (HUMBERTO, 2000, p.99)

Agora, propomos que entremos em cena e que assumamos o papel do referido
observador da fotografia. Como primeira resposta ao que diz respeito a fixagdo do
olhar aimagem, podemos inferir que, em alguma instancia, houve empatia com aquela
imagem e seus elementos que ali estavam, diante do individuo em questdo. Mas,
guanto a nds, ao assumirmos a representacdo desse individuo que observa: quais
guestionamentos poderiam ser feitos sobre a fotografia que se observa? Obviamente,
estamos aqui em terrenos hipotéticos e especulativos; iremos listar em sequéncia
algumas perguntas que poderiam ser feitas, mas certamente o leitor saberia sugerir
outros questionamentos validos.

Poderiamos caminhar por um lado pléstico-visual, por assim dizer, perguntando
0S porgués da escolha daquele enquadramento, da escolha por uma subexposicao,
qual técnica foi utilizada para realizar esse reflexo que ndo permite a identificacdo do
rosto da personagem, entre outras. Também seria compreensivel questionamentos
sobre a tematica,; por exemplo:; 0 que representa tal escuriddo, 0 movimento do rosto
e a figura oculta. E interessante observar que, desde 0 momento que nos propomos
a conceber e projetar uma imagem, recorremos a instancias e setores que nos
direcionam a memdria e ao imaginario. Entre experiéncias individuais e coletivas, a
mente se comporta como o locus da manifestacédo da equivaléncia e como o cogito
do sonhador — ainda chegaremos la. Até mesmo nossos questionamentos e a forma
como buscamos compreender tal imagem sao condicionadas e nos direcionam a
esses dois setores da mente. Aqui, enquanto realizador da imagem em questao,
possuo um tipo de relagdo com a fotografia diferente do que um observador alheio a
ela tera. Por exemplo, as questdes levantadas até 0 momento acerca de elementos
presentes na imagem poderiam ir por caminhos completamente divergentes:
familiaridades com outras caracteristicas, equivaléncias distintas, empatia motivada

por razdes diversas (ou uma nao-empatia), entre outras questdes.
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Precisamos agora retornar a discussédo sobre o nivel grafico da equivaléncia
fotogréfica. Assim como White afirma, ndo h4 sentido em destrinchar a aparéncia, a
roupagem nesse patamar grafico da equivaléncia — no entanto, como White pondera,
pode-se trazer a tona uma definicdo da funcéo desse nivel. Ele afirma que, quando
uma fotografia funciona e se comporta como equivalente para uma pessoa, pode-se
dizer que, nesse momento, e para essa pessoa em questéo, a fotografia transcende
a existéncia de mero objeto e passa a atuar como um simbolo, a desempenhar o papel
de uma metafora e de algo que esta além daquilo que esta ali representado. A
fotografia assume entdo uma existéncia metafisica, atuando como simbolo por
intermédio da experimentacdo estética do observador, ultrapassando os limites que
estdo restritos a existéncia material da imagem e, ao mesmo tempo, ultrapassando
também a limitacdo de uma descricédo por palavras. Por mais que retomando as ideias
de Fontcuberta, a imagem e a palavra sejam capazes de transmitir a esséncia da
imagem, o punctum depende também da empatia por parte do observador e de que
se estabeleca uma relacdo para além do racional. Ou seja, para assumir tal existéncia
metafisica, é preciso que se configure a constru¢cdo de um simbolo por meio da
experiéncia estética.

E interessante observar a natureza desses simbolos criados, pois conferem ao
individuo a responsabilidade de aplicacdo dessa fotografia. White descreve o
processo de alternancia objeto-simbolo sob uma perspectiva da subjetividade,
denominando a natureza desse simbolismo como sendo espontanea, servindo para
satisfazer, suprir a necessidade daquele momento especifico®?: “quando uma
fotografia funciona como equivalente € ao mesmo tempo o registro de algo que esta
em frente a cAmera e um simbolo espontadneo3. Portanto, a partir desse nivel de
equivaléncia descrito por White, podemos compreender que, a criacdo de simbolos
equivalentes e a fruicdo da experiéncia estética fotografica perpassa as psiques
daqueles que produzem e daqueles que consomem as imagens produzidas pelo
intermédio instrumental da camera.

No entanto, antes que se criem simbolos e passemos ao degrau seguinte,
precisamos trabalhar as ideias de empatia e projecdo. Como levantado no capitulo

anterior, White determina duas razdes pelas quais a fotografia se comporta como

32 |bidem, p. 248
33 “Cuando una fotografia funciona como equivalente es al mismo tiempo el registro de algo que esta
frente a la camara y un simbolo esponténeo”. Idem



equivalente para a mente de um observador: de projecédo e empatia®*. Retomando a
situacdo proposta do nosso personagem e a fotografia obscura: o que o levou a
permanecer ali a observando? Ainda que ndo compreendamos exatamente o valor
expressivo de determinadas fotografias ou obras de arte, por diversas vezes nos
pegamos hipnotizados inconscientemente por imagens por motivos que nao sabemos
explicar. E possivel falar de empatia nesses casos? Acreditamos que sim. Porém, ndo
podemos constatar que houve, na situacdo acima descrita, a ocorréncia da
equivaléncia. Aqui, precisamos separar esse fendbmeno dos demais, seguindo com as
explicacbes de White, que discorrem sobre essa problematica que pode ser ilusoria
guanto ao nosso objetivo de atingir uma consciéncia efetiva e positiva do devaneio na
experiéncia estética na fotografia — para o autor, ndo basta que um espectador
observe uma imagem e dela espere algo que se relacione com a equivaléncia, pura e
simplesmente:
Agora podemos renovar algo, a definicdo para indicar que o
sentimento de equivaléncia é algo especifico. Na literatura a
esse sentimento especifico associado com uma equivaléncia
se chama poético, utilizando a palavra em um sentido muito
amplo e universal. Ao ndo ter um equivalente exato para a
palavra poético na fotografia, sugerimos a palavra visao,
guerendo significar com ela ndo apenas ver além, mas sim
também ver dentro. O efeito que parece se associar com a
equivaléncia pode se explicar entdo: quando se havia
transcendido tanto o objeto como a maneira de produzi-lo,
pelos meios que sejam, aquilo que parece ser matéria se

converte em aquilo que parece ser espirito. (WHITE, 1963, p.
250-251)3

De volta a nossa situacao-teste, o que teria reconhecido o observador naguela
imagem que acabou por gerar empatia nele? Uma das hip6teses que ndo podem ser
esquecida toca novamente em um dos objetos de estudo — ainda que indiretamente
— deste trabalho: a memodria. No capitulo anterior, enquanto explicavamos os
diferentes niveis de equivaléncia elucidados por Minor White, falamos em um terceiro
nivel que fazia referéncia diretamente & memoria: o terceiro, que o autor afirma ser

um patamar que gira em torno de imagens recordadas. Neste ponto, € interessante

34 |bidem, p. 250

35 “Ahora podemos renovar algo, la definicién para indicar que el sentimiento de la equivalencia es
algo especifico. En literatura a este sentimiento especifico asociado con una equivalencia se llama
poético, utilizando la palabra en un sentido muy amplo y universal. Al no tener un equivalente exacto
para la palabra poético en fotografia, sugeriremos la palabra vision, queriendo significar con ella no
solo ver afuera, sino también ver adentro. El efecto que parece asociarse con la equivalencia puede
explicarse entonces: cuando se haya trascendido tanto el objeto como la manera de producirlo, por
los medios que sea, aquello que parece ser materia se convierte en aquello que parece ser espiritu.”
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notar que a ‘mesma’ lembranga pode trazer diferentes sensacdes de equivaléncia,
uma vez que a memoria é mutavel e, porqué nao dizer, traigoeira.

O autor discorre sobre essa mutacdo de imagens recordadas, afirmando que
“0 que uma pessoa recorda de uma visdo € algo muito préprio, porque ocorrem varias
distor¢Bes que trocam suas recordacdes da imagem uma vez que o estimulo original
desapareceu™®. Mas dentro dessa reflexdo, o autor toca em um ponto que muito
interessa ao objetivo de adquirir uma experiéncia mais plena e esclarecida da
experimentacdo estética fotografica: White afirma que, se um espectador comeca a
estudar na prépria mente uma imagem recordada, quem sabe a que grau ou trajetoria
de equivaléncia pode alcancar, ou quao distante esse espectador pode adentrar na
imagem recordada3’. Aqui, podemos especular a gue grau o nosso espectador obteve
uma experimentacao suscitada pela fotografia com a qual interagiu — sera que ela a
remeteu para uma memaria longinqua ou recente? Foi a primeira vez que ele se viu
recordando determinado episodio ou ndo?

Essas perguntas e tantas outras sao validas tanto para nés, que descrevemos
nossas hipoéteses e especulagdes, quanto para esse personagem em questéo, caso
seja do interesse dele adquirir uma consciéncia processual explicita perante a
experiéncia estética fotografica. Ainda neste ponto, devemos levantar outra explicacao
de White: o autor discorre sobre o quao subjetiva essa experiéncia é quando descreve
a importancia do espectador manter em segredo a experiéncia de imersao metafisica
na imagem. Com uma metéafora, White afirma que, quando a fotografia se transforma
em um espelho ao qual o observador pode atravessar, seja recordando-a ou
observando-a, ele deve permanecer em segredo, pois tal experiéncia ocorre dentro
do individuo e compete a ele somente. Sendo assim, devemos partir para as Gltimas
consideracdes de White quanto ao desencadear provocado por essa experiéncia
estética fotogréfica e a decorréncia desse processo para o despertar do individuo para
o devaneio.

Retomando conceitos anteriores, descritos no capitulo 1 e neste segundo
capitulo, podemos observar que a natureza do devaneio, do sonhar poético que

almejamos, desencadeado pela experimentacao estética fotografica, resulta no ato de

36 “L o que una persona recuerda de una visidon es algo muy proprio, porque ocurren varias
distorsiones que cambian su recuerdo de la imagen una vez que el estimulo original ha
desaparecido”. WHITE, 1984, p. 250

ST WHITE, 1984, p. 250



sonhar para dentro de si. Toda a natureza subjetiva da equivaléncia, o resgate de
memodrias, a fluidez dos corpos entre o passado e o futuro e o encontro entre imagem-
observador nos direcionam para uma imersdo do observador nas proprias nuances.
O devaneio nédo é externo ou alheio ao individuo: ele se inicia e se encerra em quem
0 sonhou.

Sendo a mente e a psique o locus da equivaléncia, White explica que, por meio
da projecdo e da empatia, somos conduzidos quase que automaticamente a nos
vermos em cada coisa que observamos®. Estabelecemos entédo processos continuos
de projecdes de nG6s mesmos — caberia aqui questionar se séo de fato projecdes reais
ou projecdes daquilo que achamos que somos, mas néo é este o foco no momento —
, @0 mesmo tempo que a empatia nos remete ao campo das lembrangas: entramos
entdo em um ciclo, ainda que ndo comece e termine no mesmo lugar, mas um ciclo
gue nos leva por caminhos de autorreflexdes.

Portanto, White afirma que podemos dizer entdo que a fotografia funciona
invariavelmente como um espelho de ao menos uma parte do espectador3®*— da
mesma forma que aquele que fotografa expde parte de si por meio da imagem
produzida, ainda mais se contiver as intencdes artistico-expressivas descritas
anteriormente. Em uma de suas ultimas consideracfes, White levanta trés aspectos
sobre a fotografia de extrema importancia para a sequéncia do nosso trabalho: as
fotografias sdo espelhos de algum estado ou sentimento interno do espectador; os
fotégrafos se enxergam como espectadores das proprias fotos e dos objetos que
escolheram para fotografar; e, por fim, que as fotografias atuam como catalizadores
no desencadear desses processos descritos e, portanto, S8o uma etapa do processo,
nao o produto final: “[...] uma imagem mental no cérebro do espectador € mais
importante que a prépria fotografia.”°

Levando em consideragcdo 0s conceitos levantados e as discussoes
trabalhados nos dois capitulos deste trabalho, acreditamos ser o momento para levar
adiante nossa metodologia e trazer aplicacdes praticas das nossas reflexdes a fim de
compreender e nos aproximarmos do nosso problema. Com o experimento que segue

no préximo topico, trataremos de exemplificar situacdes com o objetivo de elucidar as

38 Ibidem, p. 252

39 |dem

40 “Una imagen mental en el cerebro del espectador es mas importante que la fotografia misma”.
WHITE, 1984, p.255
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dindmicas do devaneio na fruicdo da experiéncia estética, com base na memoaria e

equivaléncia.




3. Sonho fragmentado: experiéncia estética, perspectivas e

devaneio

Para este terceiro capitulo, decidimos elaborar um experimento que colocaria
a prova a construcao do raciocinio e dos processos aqui levantados. A fim de assumir
um carater mais objetivo e pratico para trazer luz & nossas questdes e torna-las mais
palpaveis, dando sequéncia ao raciocinio levantado no capitulo anterior, optamos por
desenvolver uma metodologia propria que tem base no referencial teorico
apresentado até entao.

A partir de quatro perguntas e dez fotografias produzidas por este que escreve,
que serdo dispostas e caracterizadas mais adiante, procuramos estabelecer uma
relacdo direta com os conceitos de devaneio, memadria e equivaléncia e experiéncia
estética fotografica. Em um primeiro momento, iremos descrever de que forma se deu
0 experimento para depois entédo discorremos acerca das questdes e das fotografias.
Por fim, ap0s tais esclarecimentos acerca de nossos métodos, faremos uma anélise
do experimento.

Como primeiro passo, selecionamos dez imagens que contemplassem
diferentes tematicas. As imagens nao possuem relacdes diretas entre si, foram
concebidas em periodos de tempo distintos e ndo configuram ensaio (ndo ha unidade
entre as imagens nesse sentido). Essa escolha aleat6ria — ao menos nesse sentido,
pois € claro que a escolha desencadeia toda a dinamica atribuida ao ato de observar
— deveu-se a nossa intencdo de ndo estabelecer caminhos de leitura por entre as
imagens: buscamos tratd-las como pecas Unicas e distintas entre si, possibilitando,
dessa forma, escolhas randbmicas por parte dos futuros observadores. Pela
disposicdo empregada entre as fotografias, também julgamos nao ter estabelecido
caminhos de leitura que privilegiassem a escolha de determinadas fotografias para
analise em detrimento das demais. Ainda trataremos de explicar mais sobre a
diagramacao do site em que publicamos as imagens e disponibilizaremos capturas de
tela do mesmo em anexo ao final do trabalho.

A disposicdo das imagens estava em uma estrutura simples, com o objetivo de
dar o maximo de atencéo as fotografias e ndo a outros possiveis elementos graficos.
Dispostas em quatro fileiras e trés colunas, as fotografias apareciam, em um primeiro

momento, em formato de miniaturas. Apds selecionada, a foto era ampliada e surgiam
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quatro perguntas a serem respondidas — ainda era possivel ampliar a imagem mais
uma vez, mas dessa forma, o visitante da pagina ja ndo era mais capaz de visualizar
e responder as perguntas simultaneamente a observacao da fotografia.

Outro esclarecimento que nos parece justo fazer é o da escolha por imagens
em cores e em preto e branco. Novamente, a nossa busca foi por uma diversidade de
tematicas, de elementos e de composi¢cdes. A opcao por imagens distintas no sentido
apresentado foi o de reforcar uma nao-relacéo entre as fotos — a nosso ver, tal fato
poderia ter ocorrido, ainda que involuntariamente, se puséssemos todas imagens em
preto e branco, por exemplo. As imagens em questdo fazem parte de um arquivo
pessoal e foram produzidas em diferentes periodos de tempo, de modo que nos
parece sensato esclarecer que nao foram fotografias produzidas especificamente para
este trabalho.

As pessoas que se dispuseram a participar do experimento puderam escolher
um numero indefinido de imagens e cada relato sé poderia ser enviado ao servidor
guando todas as quatro perguntas sobre cada fotografia fossem respondidas. Além
disso, cabe ressaltar que nado houve qualquer tentativa de identificacdo de
participantes desse experimento: todos os relatos aconteceram de forma andnima. A
NOsso ver, 0 anonimato possibilitaria um desprendimento maior de receio advindo dos
participantes em exporem memarias e sentimentos pessoais com relacao as imagens.
Entendemos que sob o sigilo do trabalho conseguiriamos estimular as pessoas a
realizarem depoimentos mais fiéis as préprias ideias e afetos. Neste sentido,
acreditamos que a plataforma digital também foi uma eficaz ferramenta para realizar
tal experimento. Também é importante ressaltar que ndo houve comando ou instrucéo
para que todas as fotos ou apenas uma fossem comentadas — ao analisar as
respostas completas (disponiveis em anexo), foi possivel perceber que essa liberdade
nao foi compreendida por totalidade. Alguns participantes manifestaram respostas que
nos levaram a entender que, apés comentar em uma ou duas imagens, acabaram por
fazé-lo novamente em uma terceira fotografia, sem ter sido, de fato, afetado pela
imagem. No entanto, acreditamos que tal engano tenha sido diminuto diante do
namero de respostas obtido.

Agora, vamos expor as perguntas elaboradas e, seguida, partiremos para o
embasamento de cada uma delas. Apés essa explicacdo, iremos expor as fotografias

escolhidas com a respectiva breve explicacao sobre as mesmas e sobre sua escolha



e, ap0s cada imagem, iremos selecionar alguns comentarios e os relacionaremos com
0 processo que construimos ao longo do trabalho.

Expomos aqui também que a divulgacéo do site que hospedou as fotografias
se deu por meio da rede social Facebook, obtendo participacdo de pessoas que
podem ou ndo conhecer diretamente o autor desta pesquisa. Também é importante
observar que determinadas fotografias obtiveram mais respostas que outras. Neste
ponto, optamos por nédo interferir em uma padronizacdo na quantidade de respostas
ou no tamanho das mesmas, portanto ndo houve limitacdo de caracteres ou um
minimo de respostas por fotografia.

Feita a descricdo do experimento, partiremos para as questdes elaboradas e
para os esclarecimentos que justificam a relevancia para o trabalho. Chegamos ao
namero de quatro perguntas para ilustrar o processo que vem sendo desenvolvido até
entdo: a partir do encontro entre sujeito e objeto, por meio da plataforma virtual,
buscamos fornecer uma experimentacdo estética fotogréfica e, a partir da mesma,
verificar o surgimento de aspectos referentes a memoria, a equivaléncia e, ao fim, ao
devaneio. Iremos apresentar as questbes, em um primeiro momento, sem
justificativas, para logo em seguida trata-las individualmente, ja com a selecdo de
trechos respondidos por usuarios. Novamente, ressaltamos que todas os comentarios
foram realizados de forma andnima e que a selecéo dos mesmos se deu por afinidade
a pesquisa: utilizaremos aquelas respostas que obtiveram um desenvolvimento
sensivel aos objetivos da pesquisa e que melhor se expressaram, a fim de estabelecer
pontes entre os dados coletados e 0s conceitos aqui trabalhados. Por fim, foram
recolhidas 67 respostas distribuidas em 10 imagens até o fechamento deste trabalho,
sendo a imagem de numero 10 a de maior participacdo, com 12 respostas. Ao longo
da andlise, escolhemos 13 comentarios a fim de relaciona-los com o embasamento
tedrico levantado até aqui, divididos entre as imagens 1, 2, 3, 4, 5, 6 e 9. A escolha
dos comentérios deveu-se ao contelddo da resposta, e ndo a imagem. Por esse
motivo, ainda que a fotografia 10 tenha obtido o maior nimero de respostas, levando
em consideracdo a aplicabilidade das respostas como ilustracdo do nosso
procedimento teorico e didatico, os comentarios de tal imagem néo fazem parte da

nossa analise.

- Pergunta 1: O que te motivou a escolher essa imagem?
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- Pergunta 2: De que forma acredita que a imagem dialoga com vocé a ponto de
ter motivado a escolha?

- Pergunta 3: Consegue enxergar elementos que, em alguma instancia, lhe sejam
familiares?

- Pergunta 4: Qual a sua interpretacéo dessa fotografia?

No que diz respeito a escolha das fotos de minha parte, prezamos por imagens
que nos afetam e desencadeiam sensacdes que podem ser entendidas como
poéticas, no sentido que trazem ideias, elementos e tematicas que, de alguma forma,
nos constrangem e provocam. A principio, nenhum outro critério além da predilecéo
dessas imagens em detrimento a outras pode ser apontado imediatamente. No
entanto, temos convic¢cdo que a escolha de tais imagens é resultado de processos
internos que possuem influéncia direta e certeira nesse quesito, ainda que nos pareca,
por vezes, despretensioso. Optamos por deixar o protagonismo das anélises sobre as
fotografias por conta dos participantes do experimento: em nossa Vviséo, inserir
quaisquer informacdes a respeito da origem das imagens, circunstancias nas quais
foram tiradas, identificacdes e demais historias poderiam promover um atrofiamento
de ideias, que, em sua maioria, partiriam em confluéncia com o que ali estava sendo
afirmado pelo proprio autor das fotos.

Para embasar tal justificativa quanto ao siléncio acerca das imagens, trazemos
alguns esclarecimentos feitos na dissertacdo da professora Gabriela Freitas, intitulada
Contemplacao e diadlogo na era da internet (2009). Ao se referir a Minor White, no
artigo O olho e a mente da camera, o autor diz que “sentir e fotografar aquilo que nos
faz vibrar nao assegura que outros sentirdo o mesmo.” (WHITE, 1952 In:
FONTCUBERTA, 2003, p.242). Sendo assim, ndo tivemos a pretensdo de que as
pessoas participantes do experimento seguissem por linhas de pensamento
condicionadas por nossa descricao e imaginacao. A autora defende que, da mesma
forma que acontece com o realizador da fotografia, “que interpreta a realidade de
acordo com a forma em que se deu o encontro dessa com 0 seu imaginario e suas
experiéncias” (FREITAS,2009:151), o mesmo acontecera com 0 espectador dessa
imagem, que trard um novo significado a ela.

Partiremos agora para a justificativa individual de cada pergunta elaborada e

traremos, pontualmente, respectivas respostas fornecidas por participantes a cada



uma dessas questdes. A inclusdo de todos os comentérios feitos por observadores
ndo nos interessa neste momento, de forma que, como sera possivel verificar no
anexo disponibilizado ao final do trabalho, algumas pessoas nao se inseriram, de fato,
no exercicio. lremos evitar respostas que, ao nosso julgamento, ndo sustentem
argumentagfes, ndo demonstrem densidade ou que tenham sido monossilabicas,
limitando a um “sim”, “nd0”, “talvez”, e demais afirmac¢des do género. Nao temos aqui
a pretensdo de invalidar tais repostas, apenas afirmamos que n&o possuimos
condi¢cBes de extrair e relacionar o conteudo e embasamento tedrico até entdo com
comentarios que nos deixam tantas lacunas de pensamento, intencbes e

envolvimento com o exercicio proposto.

Pergunta 1 (P1) - O que te motivou a escolher essaimagem?

Acreditamos que a escolha dessa pergunta se torna valida por alguns fatores:
em um primeiro momento, dada a liberdade de escolha entre 10 imagens por parte do
espectador, foi possivel conduzir tal decisdo por caminhos pelos quais pudéssemos
deixar o sujeito a vontade para comentar determinada fotografia. Acreditamos que,
por meio da livre escolha, o individuo péde permitir-se responder aquilo que o
incomodou ou afetou, por assim dizer. Pensamos que a obrigatoriedade de responder
a todas as 10 fotografias atrapalharia esse processo e ocasionaria em uma nao-
naturalidade nos depoimentos advindos dos visitantes do site.

Sob uma perspectiva tedrica, pensamos que aqui, para além da mera
curiosidade — em um sentido mais banal — comecamos a estimular um contato maior
com a memdaria, com um estagio inicial da equivaléncia e sua relagcdo com a empatia.
A partir da experimentacdo estética proporcionada pelo experimento, procuramos
aplicar algumas das ideias levantadas em capitulos anteriores, como em Bergson,
guando o autor trata da experiéncia estética como uma integracdo entre o estranho e
o familiar (ao quadro de referéncias que era familiar). Dessa forma, tivemos a intencéo
de incitar esse confronto entre aquilo que € estranho e aquilo que é conhecido ao
observador. Ainda trabalhando ideias de Bergson, o objetivo foi de originar um
confronto entre imagem e espectador a partir de uma situacdo nao familiar ao
observador, proporcionando a ele uma experimentacéo estética que, segundo o autor,
€ um conjunto das esferas cognitiva, volitiva e emotiva. O autor também defende um

ponto aqui ressaltado que tange a vivéncia dessa experiéncia e que nos é
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fundamental: ndo temos a pretenséo de que os participantes do experimento tenham
acesso imediato a coisas das quais ja tenham conhecimento ou alcancem o
desconhecido prontamente. As ‘légicas’ do devaneio demandam mais do que apenas
um ligar e desligar de interruptores provocados por uma situacao/experiéncia nao-
familiar.

Partindo para uma visao de alguns dos comentarios levantados, podemos
verificar na primeira resposta da foto 3 de um participante a atencéo para um aspecto
mais racional da imagem, trazendo uma analise de elementos de composicdo da
fotografia, mas que provocou algo em si que mesmo a pessoa foi capaz de precisar
(a0 menos até entdo). No depoimento D, € possivel ler que “a foto diz "alguma coisa”
s6 por olhar, informa sem precisar de um texto. As cores estdo bem sensiveis, mas é
perceptivel qgue o vermelho chama a atencao. Acontece que tenho certeza que o foco
— nas pessoas e nao no fundo — que é o que mais me marcou”. O trecho inicial, “a
foto diz alguma coisa s6 por olhar sem precisar de um texto” é interessante, pois
notadamente alguma espécie de didlogo de estabeleceu entre essa pessoa e a
imagem, mesmo gue ndo se saiba ao certo o que motivou tal interacdo. Em outra
imagem, na fotografia 4, temos um relato bastante direto e significativo quanto ao
retrato que ali esta. A pessoa que respondeu ao depoimento F disse que “me vejo
representada... como um autorretrato meu, mas nao fui eu que tirei.” A partir dessa
projecdo direta na imagem, podemos averiguar que, a partir da experimentacao
estética dessa imagem, algo foi afetado nas esferas citadas por Bergson (cognitiva,
volitiva e emotiva), como descrito anteriormente. Podemos também observar reagéo
similar no depoimento D da fotografia 2, quando a pessoa em questao afirma que “me
fez pensar numa soliddo de cidade grande, e td6 passando muito por isso, acho.”

Fotografias 2 e 4 a seguir, respectivamente:



(fotografia 2)

(fotografia 4)
A projecdo de si, ou de parte de si, e se reconhecer na imagem € o primeiro

passo desse experimento. A partir desse momento, quebrada a barreira entre
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observador e imagem, acreditamos que seja possivel desenvolver cada vez mais
vinculos com a fotografia, por intermédio da experimentacdo estética e, por
consequéncia, assistir (e participar, que € 0 nosso objetivo) os reflexos dessa

interacdo em si. Passemos para a préxima pergunta.

Pergunta 2 (P2) - De que forma acredita que a imagem dialoga com vocé a
ponto de ter motivado a escolha?

Neste segundo gquestionamento, pensamos que 0 exercicio de procurar em si
motivagdes pelas quais a mente do observador o levou a escolher determinada
imagem estimula o rompimento com uma atitude passiva em torno da propria escolha.
O simples fato de o observador colocar a escolha sob olhar questionador pode ser um
caminho para um exercicio critico de processos internos. Nesta pergunta, podemos
dizer que buscamos oferecer, por meio do questionamento acerca de um possivel
dialogo entre o sujeito e a imagem, um tom acima da primeira pergunta, trabalhando
as mesmas bases teoricas, mas de forma mais pontual.

Além disso, pensamos que as similaridades das duas questfes iniciais, ainda
que ndo sejam estritamente as mesmas, sd0 necessarias para que o observador se
envolva de forma mais intensa com o exercicio. Para aqueles que buscaram descrever
as préprias sensac¢des ao longo do exercicio, o conjunto das duas primeiras questées
demandam um tempo maior de reflexdo sobre a fotografia e todos elementos e
aspectos que essa possui. Julgamos que as duas perguntas em conjunto atuaram de
modo a estimular o tempo de envolvimento entre individuo e imagem ao longo do
experimento.

Com essa dupla de perguntas, provocamos também a identificacdo de um (ou
mais de um) possivel punctum por parte do observador, de modo a que desejamos o
conjunto dessas primeiras questdes, acreditamos que tenhamos realizado uma
provocacao e encorajamos 0s participantes do experimento a se debrucarem ainda
mais sobre as imagens. Posteriormente, com o0 objetivo de que se estabeleca a
equivaléncia analisada por White, temos a intengéo de que, a partir desse olhar mais
atento — para si e para a imagem escolhida — o processo de transcendéncia, da
existéncia metafisica da imagem descrita pelo autor, comece a fazer sentido na mente
do observador por meio da experimentacdo estética. Nosso objetivo com essas

perguntas iniciais € de ultrapassar, romper essa primeira barreira do olhar que se



restringe a existéncia material da fotografia, como ja debatemos no primeiro capitulo
deste trabalho.

Vamos retomar os depoimentos por uma pessoa ja citada anteriormente
(depoimento F, foto 4): a resposta desse observador a segunda pergunta foi “ela
retrata minha solidao”. Para além da identificacdo de algo que chamasse a atengéo
na imagem, notamos que a projecao da pessoa na fotografia se intensifica nesse
comentario. Se na primeira resposta ela observou a foto como um possivel
autorretrato, aqui ela ja manifesta a existéncia do sentimento de soliddo. Podemos
observar que o envolvimento desse observador com o objeto evoluiu e,
provavelmente, despertou e desencadeou estados, memorias e experiéncias. E
possivel afirmar que, em algum nivel, ocorreu o processo de equivaléncia. O
depoimento D dessa mesma imagem traz uma resposta similar: “parece ser eu”. Em
outra resposta (depoimento C, foto 5), uma avo ou avé se lembrou de suas netas com
a imagem da crianga e da maca (“tenho duas netas e este click me reportou a elas).

Fotografia 5 a sequir:

(fotografia 5)

Mais adiante, em um dos depoimentos que pareceu se debrucar de forma mais
intensa sobre o0 experimento (e sobre si mesmao), vemos que 0 exercicio proposto e o

caminho da resposta nos ajuda, de certa forma, a conhecer mais do observador — ao
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mesmo tempo, a exposicao de tais pensamentos por parte dessa pessoa colabora
para um autoconhecimento, um conhecimento da prépria esséncia (ou de algo que se
aproxime a isso). No depoimento C da foto 6, temos uma pessoa que responde a essa
segunda pergunta da seguinte maneira: “de certa forma, me parece existir nessa
imagem uma representacao melancélica da pequenez do ser humano. Representacéo

gue dialoga com a minha maneira de enxergar a existéncia.” Fotografia 6 a seguir:

P e e » A AT e ks

(fotografia 6)

Percebemos que essa entrega ao exercicio de buscar as razdes pelas quais
uma imagem, intermediada pela experimentacdo estética, pode estimular o
observador a conhecer mais profundamente a si mesmo. Nao temos aqui a pretenséo
de afirmar que, a partir do experimento aqui descrito e proposto, a pessoa em questao
fez tais descobertas de si. Nossa intencdo € de demonstrar que, a partir de
determinados caminhos que podem ser percorridos a fim de intensificar o proveito da
experimentacao estética, um observador pode vir a desfrutar de um devaneio em si
mesmo, tocando questbes que, talvez, nunca tenha tocado ou percebido sobre si
mesmo. No depoimento B da mesma imagem, é possivel reparar o preladio de um
pensamento que possivelmente pode ser melhor desenvolvido e aproveitado: “Ela
despertou um sentimento nostalgico, de saudade.” Por qué? Nostalgia de qual época?

Saudade de algum lugar ou de alguma pessoa? Ha tristeza nesses afetos? Alegria?




Tais questdes e provocagdes fustigam essa auto-investigacao e podem ajudar a tomar

maior proveito do exercicio. Seguiremos agora para a terceira pergunta.

Pergunta 3 (P3) - Consegue enxergar elementos que, em alguma instancia, lhe

sejam familiares?

Na terceira pergunta, procuramos estimular o exercicio de memodria e nas
lembrancas do espectador, de modo a estabelecer possiveis associacfes entre
caracteristicas da composi¢cédo das fotografias e lembrancas pessoais. Acreditamos
gue a obrigatoriedade de responder aos questionarios de todas a imagens —
especificamente nessa questdo — poderia ocasionar em um processo nao natural de
identificacdo de possiveis elementos familiares. Portanto, uma vez que a escolha é
livre, cremos na efetividade de tal questéo a fim de uma fruicdo mais fiel aos objetivos
da pergunta e da pesquisa. Neste ponto, buscamos em Bergson a diferenciagéo entre
o estado cerebral e o estado psicologico. Acreditamos que, por meio desse exercicio
de buscar elementos familiares, em qualquer esfera que essa familiaridade se
manifeste, os participantes do experimento poderiam evoluir do primeiro estado para
0 segundo, caso os identificassem. Como demonstramos anteriormente, ha uma
divergéncia absurda entre tais processos (cerebral, e psicologico).

Motivado por esse exercicio de busca e reflexdo, que lidam diretamente com a
memoria do individuo, procuramos engajar os participantes nesse mergulho em si a
partir da experiéncia estética. Sabemos que o devaneio, conforme demonstramos,
esta além de uma capacidade cerebral, transpondo uma mera equag¢do que Nnos
permitiria acessa-lo de forma banalizada. Como ja demonstramos, a partir das leituras
de Bergson, a parte cerebral € apenas uma parcela da parte psicoldgica: enquanto a
primeira nos limita a perceber o movimento de imagens e sua existéncia fragmentada
dentro de um todo, a segunda nos permite enxergar e compreender 0S processos que
unem esses fragmentos, atribuindo-lhes diferentes significados e interpretacdes. E o
conceito de atencédo a vida de Bergson, ja descrito anteriormente neste trabalho. Com
base nas perguntas deste experimento, buscamos estimular a atencdo dos
participantes para si mesmos e para os efeitos provocados pelas imagens dispostas.

Nesta pergunta, procuramos estimular a memoria ao direcionar o olhar por toda
fotografia e instigar a busca por elementos conhecidos em uma imagem, a principio,

desconhecida. A questdo, apesar de somente indagar se era possivel reconhecer
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aspectos na imagem que fossem familiares ao observador, acabou por gerar mais
reflexdes e investidas em memarias de alguns dos participantes. Destacaremos aqui
dois deles que nos pareceram se expressar melhor por meio das palavras.

Mas antes, é importante fazer aqui uma ressalva quanto a esse destaque de
depoimentos que nos parecem mais claros que os demais: ndo é nossa intencao, ao
escolher algumas respostas em detrimento a outras, constatar que as que foram
selecionadas sdo superiores as demais. Temos plena consciéncia de que nao
podemos inferir que aqueles que se expressaram melhor por intermédio da escrita
sabem mais sobre si do que os outros, ou que tenham um conhecimento processual
da fruicdo da experiéncia estética mais elevado. A nossa sele¢cdo assume um carater
em prol da didatica e da maior facilidade em aplicar tais depoimentos das teorias aqui
levantadas.

Sendo assim, seguiremos as duas respostas que nos chamaram mais a
atencao em relacao a pergunta 3. No depoimento | da fotografia 9, um dos relatos
dizia o seguinte: acabei de voltar de viagem... e 14 encontrei meus avos. O rosto
enrugado do fotografado € familiar pela luta que um olhar doce pode carregar.” O
retrato em questdo ascendeu a mente do espectador diretamente a vivéncias,
contadas e/ou divididas, experiéncias e memodrias da pessoa que realizou o
depoimento ao lado de familiares. Aqui, podemos relacionar essa reacdo a ideia de
presentificacdo de conteddos de Guimaraes, discorrendo sobre Seel, trabalhada
anteriormente. A percepcao de um olhar doce, o relato da luta que o mesmo pode
carregar, ambos sédo elementos que trazem consigo uma bagagem subjetiva e
intimista, que permitiu a esse observador do experimento viajar na propria mente.
Quica, sonhar no proprio pensamento. Tais aspectos podem ser compreendidos como
estagios basicos, iniciais, do devaneio na fruicdo da experiéncia estética fotogréfica.
Em um exercicio que, a principio, possuia a capacidade de tanto oferecer uma
experimentacédo efetiva (no sentido de surtir efeito) como indiferente (no caso de o
observador ndo ser afetado pela imagem e voltar do encontro com a fotografia da
mesma forma como chegou para ele), podemos dizer que algo aconteceu a essa
pessoa que realizou esse comentario. Mesmo que apenas um resgate de memoaria ou
um suspiro de lembrancas. A partir da escrita, podemos compreender que 0 encontro

modificou algo no espectador, ainda que momentaneamente. Fotografia 9 a seguir:



(fotografia 9)

O mesmo podemos estender ao comentario D da fotografia 1, na qual um
senhor descansa sentado em um banco, em um parque, sG, com postura projetada
para frente e com os pés apontados para o centro. Em uma imagem que, na
percepc¢ao de outros participantes do experimento, representa tristeza e solidao, para
a pessoa em questdo, “A foto lembra a minha infancia, onde os problemas eram
absorvidos pelos adultos. Amplos espacos para brincar e correr. Arvores, natureza e
renovagao.” Percebemos entdo, mais uma vez, que a recepgao, a interpretacéo, o
estado provocado pela equivaléncia e pelo devaneio, pelo sonho, depende

inteiramente de esferas subjetivas e que irdo ditar o saldo posterior ao encontro entre
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imagem-observador. Seguimos agora, para a proéxima e Ultima questdo. Fotografia 1

a sequir:
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(fotografia 1)

Pergunta 4 (P4) - Qual a sua interpretacao dessa fotografia?

Neste ponto, acreditamos que o posicionamento dessa pergunta ao final do
pequeno questionario vem a fim de fornecer ao observador uma reflexdo acerca das
respostas dadas anteriormente. A essa altura, teriamos propiciado a expressado de
memorias, lembrancas, experiéncias proprias, imaginado possiveis cenarios para a
respectiva imagem, entre outras reagfes, para entdo discorrer para um ultimo relato
que traria consigo partes de todas as respostas ja oferecidas até entdo. Dessa forma,
acreditamos ter estimulado, ainda que brevemente, uma aproximagdo a uma pratica
e exercicio do devaneio, se assim podemos dizé-lo, almejando a atitude de debrucar-
se sobre si mesmo, como em uma viagem pelas memorias, intensificadas pela
equivaléncia e desencadeada por intermédio da experimentacao estética fotografica.
Em uma citacgéo ja utilizada neste trabalho, lembramos novamente Minor White para
esta ultima pergunta, quando o autor diz que “[...] uma imagem mental no cérebro do

espectador € mais importante que a prépria fotografia.”



Talvez a quarta pergunta seja a mais 6bvia de todas. E um questionamento
recorrente e que podemos dizer que talvez seja senso comum em exercicios como
esse que propomos aqui. No entanto, conseguimos observar que aquelas pessoas
gue tiveram uma postura mais rigorosa acerca das proprias consideracdes trouxeram
reflexdes interessantes ao experimento. Talvez, a partir das trés perguntas anteriores
e considerando que houve tempo e dedicacédo para um envolvimento mais efetivo e
profundo, os comentarios a essa pergunta banal tomaram outras proporcoes.
Traremos entdo alguns depoimentos que se fizeram mais notaveis e, apoés
consideracdes, passaremos adiante para a concluséo deste trabalho.

Na foto 1, depoimento A, temos a seguinte resposta: “Que tudo tem vida!!! a
pessoa que me parece idosa apreciando a estacdo, mesmo com as arvores
ressecadas pela neve, existe uma beleza implicita pra se contemplar! Mas o cenario
é frio, talvez como a alma de quem o contempla.” Podemos ver que o participante
desse depoimento invadiu, atravessou o portal imagético a fim de contar a histéria, ou
parte dela, do personagem retratado. Em um contraponto, ainda que ndo expressem
ideias intrinsecamente opostas, temos na mesma imagem o comentario D, que diz:
“Né&o consigo colocar em palavras as sensacdes que tenho ao olhar a foto, mas eu
gostaria muito de estar sentado no banco contemplando o que me é permitido.” Essa
Ultima pessoa, a partir das préprias premissas psicolégicas, mentais e afetivas,
desejou estar ali, inserido na imagem, contemplando algo que, para 0 comentarista
anterior, era o local de uma possivel alma fria — ideia similar e, possivelmente mais
rigida, compartilhada pela pessoa responsavel pelo depoimento H dessa mesma
imagem: “O frio sempre nos leva para dentro de nés mesmo. N&o é tempo de festa
nem de afago, mas de melancolia”.

Por fim, gostariamos de trazer um ultimo depoimento acerca da imagem de
namero 6, feito pela pessoa que denominamos de C para a fotografia em questéo.
“Na minha visdo, a imagem é um representacao da natureza solitaria e infima do ser
humano (em esséncia). A figura melancélica do idoso representa o vazio que ha em
todos nds, oprimidos pela grandeza de tudo, do mundo, da natureza. Além disso, vejo
também a figura humana jogada ao acaso, sozinha, perdida em tantos elementos que
somos incapazes de compreender e que mesmo assim nos angustiam.” Fotografia 6

a sequir:
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(Fotografia 6)

A sensibilidade desse depoimento nos leva a crer que, em algum momento e
instancia, a pessoa que o realizou flertou ou usufruiu do devaneio apontado por
Bachelard. O conjunto de respostas desse comentarista nessa imagem em especifico
demonstra que algo na fotografia conquistou a sua empatia. A partir de entéo, foi
desencadeado o processo de identificacdo de elementos, transposicao de barreiras
de distanciamento entre objeto e individuo, equivaléncia, despertar de possiveis
memorias e lembrancas, o devaneio modificando as dinamicas da experimentacao
estética, presentificacdo de conteudos internos do observador por intermédio da
fotografia e ressignificacdo da propria imagem em uma equacao nao-linear. Com
destaque para esse ultimo depoimento, que parece ter justificado em poucas linhas
toda a construcédo tedrica demonstrada até entéo, partiremos para a conclusédo deste

trabalho.



4. Conclusao

Nossos esclarecimentos comecam pela retomada de nossos objetivos geral e
especificos, levantados no inicio deste trabalho para entdo responder ao nosso
problema: compreender o processo que envolve a experiéncia estética e como ela

desperta as dinamicas do devaneio na fruigcdo de uma fotografia.

Objetivos geral e especificos

- Objetivo geral: investigar a relacéo entre o devaneio e a experiéncia estética

durante fruicdo da imagem fotogréfica.

- Objetivos especificos:

1) constituir referencial tedrico e conceituar termos como devaneio, imaginario,
mem©ria, equivaléncia e experiéncia estética; 2) promover um cenario que
propicie a discussdo e 0 encontro entre sujeito e objeto, com campo da
experimentacdo estética fotografica; 3) discorrer acerca da tematica a fim de

trazer a discussao teorica para um terreno pratico

Comecamos este trabalho com o objetivo de promover e discutir a relacéo entre
a experiéncia estética e o devaneio, e como o devaneio pode interagir com a
experimentacdo estética fotografica a ponto de modificar suas dinamicas e fruicao.
Para tanto, recorremos a autores como Bachelard, Bergson, Guimaraes, Fontcuberta,
White, entre outros, a fim de construir uma base tedrica sélida pela qual pudéssemos
ir, voltar e mergulhar nos meandros do subjetivo, da intimidade que pode ser
alcancada no encontro entre imagem e individuo. Optamos por um recorte dessas
manifestacdes por intermédio da fotografia, por conta da afinidade e interesse por
esse segmento artistico.

Dessa forma, procuramos investigar de qual maneira era possivel assumir uma
condicdo mais consciente de si e dos préprios processos. Pretendiamos alcangar o
ato de sonhar conscientemente e acordo: tornar-se poeta de si mesmo a partir da
conscientizacdo das logicas da experimentacdo estética fotografica. Procuramos

alcancar — ou tracar caminhos para — a sensibilidade metafisica descrita por
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Bachelard e aplicd-la ao autoconhecimento e projecdo de si por meio da
experimentacdo estética fotografica. Tal experimentacdo, por sua vez, funcionaria
como um gatilho para esse despertar para o sonho — um sonhar acordado em si.
Defendemos a escolha da expressao ‘despertar para o sonho’ € ndo ‘despertar do
sonho’, pois tinhamos como objetivo uma busca pela consciéncia processual.

No primeiro capitulo, estabelecemos as definicdes e conexdes entre a memoria
e devaneio, demostrando como cada um desses elementos possui influéncia e os
conectando com o processo da experimentacdo estética fotografica. Ja no segundo
capitulo, focamos nossas aten¢des no problema deste trabalho, buscando esclarecer,
a partir de conceitos tratados por autores como Minor White — com foco especial na
equivaléncia — e César Guimaraes, relacionando-os ao levantamento tedrico
estabelecido no capitulo inicial. Assumimos entdo, uma investigacdo em torno do
saber processual que envolve a experiéncia estética fotografica e o devaneio e de
forma um modifica e interage com o outro.

No terceiro e ultimo capitulo, desenvolvemos um experimento com metodologia
prépria que buscou promover o encontro entre fotografias e observadores, a fim de
analisar e efetivar a aplicagédo dos referencias teéricos levantados até entéo.

Como resposta ao nosso problema, percebemos que o devaneio €, como nos
iluminou Bachelard, um estado onirico e poético, que eleva o ser e a consciéncia de
si mesmo para desfrutar de um sonhar acordado, um sonhar poético. O sonhar é em
si, do individuo para o individuo: o devaneio, em meio a uma experimentacao estética
fotogréfica, € em si e para si. Porta-se como uma ferramenta de auto-conhecimento e
auto-descobrimento, elucidando caminhos que podem nos acordar para nés mesmos,
€m um percurso para os proprios abismos.

Para gque isso ocorra e que a experimentacdo estética fotografica assuma o
papel de gatilho no desencadear de saber processual de si, € preciso mais que o
punctum de Barthes, ainda que este tenha papel primordial. E preciso que haja a
equivaléncia e que o tempo de contemplacdo da experimentacéo estética da fotografia
seja cumprido e respeitado, conforme a necessidade e demanda individual. Para além
da equivaléncia e do tempo de contemplacéo, que sdo absolutamente necessarios ao
devaneio, € o proprio devaneio que da sentido a esse processo. Além de conseguir
nos enxergar por meio de um espelho imagético, almejamos poder toca-lo, senti-lo e,

7

dessa forma, poder conhecer mais de n6és mesmos. O devaneio € mais que a



interpretacdo de detalhes de imagens, é a interpretacdo e compreensao de si; e essa
compreensao pode ser despertada, como demonstramos, por meio da
experimentagdo estética fotografica. “A reflexdo e a contemplacdo requerem a
vivéncia de um tempo que ndo é regulado cronologicamente, mas vivido na
profundidade do instante poético.” (FREITAS:2009,152).
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ANEXO 1 - Depoimentos completos e fotografias do experimento

Sonho fragmentado (http://sonhofragmentado.blogspot.com.br/)

Foto 1 - Homem no banco (total de respostas: 10)
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(Crédito: Mateus Vidigal)

Depoimento A
P1 A viséo da neve!!
P2 acredito que nesse caso foi a neve, pois tenho muita vontade de conhecer ...

P3 sim, a minha memdéria imaginaria de como seria estar num cenario desse contemplando a
neve.

P4 Que tudo tem vida!!! a pessoa que me parece idosa apreciando a estacdo, mesmo com
as arvores ressecadas pela neve, existe uma beleza implicita pra se contemplar! Mas o
cenario é frio, talvez como a alma de quem o contempla.

Depoimento B
P1 é linda. Uma paisagem que faz a gente pensar no futuro, velhice e rumo da vida.
P2 Lembra a chegada do inverno onde tudo fica mais triste
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P3 sim. Idoso, solidao, leitura

P4 Pensar porque corremos tanto no dia a dia. Sera que é preciso?

Depoimento C

P1 A paisagem e a soliddo da pessoa sentada no banco

P2 Curiosidade de saber o que essa pessoa esta pensando
P3 N&o.

P4 Um o6timo local para pensar na vida...

Depoimento D
P1 A sensacédo de tranquilidade e paz.

P2 O nosso mundo vive um momento conturbado. A foto mostra que, mesmo nas
adversidades, podemos ter e viver com tranquilidade.

P3 Sim. A foto lembra a minha infancia, onde os problemas eram absorvidos pelos adultos.
Amplos espacos para brincar e correr. Arvores, natureza e renovagao.

P4 N&o consigo colocar em palavras as sensagfes que tenho ao olhar a foto, mas eu gostaria
muito de estar sentado no banco contemplando o que me é permitido.

Depoimento E

P1 O momento pelo qual estou passando atualmente. Tenho pensado muito em mim.
P2 Pelo fato de ter mostrado uma pessoa sozinha num ambiente relativamente amplo.
P3 N&o.

P4 Uma pessoa num espago amplo e até onde pode-se notar vazio buscando respostas sobre
seu futuro préximo.

Depoimento F

P1 passa calma

P2 a tranquilidade do local me agrada
P3 néo tenho certeza

P4 local calmo com poucas pessoas, passa a sensacao de reflexao.

Depoimento G

P1 As cores e a soliddo do senhor na imagem



P2 A imagem mostra a realidade de muitas pessoas que atingem certa idade e ficam sozinha.
A neve e as arvores passam uma ideia de tristeza e contrastam com o verde do gramado.

P3 Sim, chapéu e bengala, principalmente.

P4 O futuro de boa parte da gente e o presente de boa parte dos idosos

Depoimento H
P1 O sentimento de solid&o e introspecc¢ao que ela mostra

P2 Acho que em momentos de necessidade de reflexdo, ndo ha nada melhor do que esta
sozinho e se pér a olhar a paisagem... esse movimento ajuda os pensamentos e sentimentos
a fluirem melhor.

P3 N&o o lugar, mas a ideia.

P4 O frio sempre nos leva para dentro de n6s mesmo. Nao é tempo de festa nem de afago,
mas de melancolia

Depoimento |
P1 A sensacédo de uma soliddo (boa) que ela me passou

P2 Dialoga no sentido de que apesar da soliddo ser temida e visto como algo ruim, acho linda
e necessaria em muitos momentos

P3 Sim

P4 Do ja falado: solidao (boa)! Paz, tranquilidade e uma pitada de talvez sono também!

Depoimento J

P1 O cenario de soliddo que a foto invoca.

P2 Pelo anonimato do sujeito da foto e o cenario a sua frente.
P3 Néo

P4 Valorizag&o do cenério pela presenca de uma Unica pessoa em primeiro plano, trazendo
uma forma Unica de ver o cenério.

Foto 2 - Mulher e cigarro (total de respostas: 7)
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(Creédito: Mateus Vidigal)

Depoimento A

P1 E bonita

P2 Sou fumante e gosto de imagens em P&B
P3 ndo muito

P4 Apesar da pose parecer completamente espontanea pode ser gue tenha existido algum
tipo de encenacao para a camera. Ou pelo menos, uma troca de informagdes entre o fotégrafo
e a fotografada (ndo que isso seja ruim, na verdade, cgosto dessa ambiguidade)

Depoimento B
P1 A mulher fumando, quis ver a expressao dela mais de perto.
P2 S6 fiquei curioso

P3 Esse olhar geralmente se repete algumas vezes antes de se transformar em um olhar de
"que saco, larga essa camera e olha pra mim"

P4 Me passou a impresséo que o fotdgrafo ndo conhece a retratada. Ela estd com um olhar
interrogativo, de bracos cruzados, mas aceitou o clique e muitissimo provavelmente néo te
processou ou reclamou. Eu diria que depois da foto vocés até tomaram um café e se
adicionaram no Face.




Depoimento C

P1 ver quem era a moca

P2 sou curiosa

P3 sim, parece a cidade que vocé morava no intercambio e que fui 4 te visitar!

P4 uma miga sua fumando na pra¢ga numa pré-balada

Depoimento D

P1 me fez pensar numa solidao de cidade grande, e to passando muito por isso, acho.
P2 nao tanto, mas é bem melancolica.

P3 néo.

P4 alguém da noite, meio inconsequente, meio perdida, mas meio orgulhosa.

Depoimento E

P1 A moga fumando o cigarro.

P2 Fico super intrigada de por que, em pleno século XXI, pessoas ainda fumam.
P3 N&o consigo identificar.

P4 S6 uma moca, a beira de um rio.

Depoimento F
P1 O olhar da modelo

P2 Eu sou uma pessoa sozinha e observadora, e de certa forma essa foto me representou.
Principalmente no olhar compenetrante, no jeito em que ela se apoia para fumar e ainda mais
por estar sozinha.

P3 Cigarro e o porto

P4 H4 momentos ligeiramente intimos no nosso cotidiano.

Depoimento G
P1 Parece cena de filme dos anos 90

P2 No sentindo de que a minha geracao sofreu e ainda sofre grande influéncia dos filmes (e
demais midias) em relacdo ao consumo de cigarro e outras drogas. Inclusive o alcool.

P3 O rio e os barcos ao fundo da foto, que mesmo estando em segundo plano, me leva a
pensar no rio Guama.
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P4 A garota pensa que é maior que os problemas dela e o ato de segurar um cigarro € um
desaforo para alguém que tem problemas e esté indo atras de mais um, no caso, um desaforo
para a sociedade. Mas 0 que acontece € que ela hdo consegue ultrapassar seus problemas
e sofre por isso.

Foto 3 - Menino e futebol (total de respostas: 5)

(Creédito: Mateus Vidigal)

Depoimento A

P1 pela composi¢cédo dos elementos e também pela expressividade das emoc¢des da figura
central

P2 Acho que a fotografia transmite alegria
P3 nada além da expressdo de sentimentos universais

P4 Parece uma multiddo comemorando uma vitéria do futebol

Depoimento B

P1 A alegria que ela me transmite por causa da movimentacao da bandeira espanhola e dos
bracos levantados dos personagens.




P2 Ela foi convidativa. O movimento das personagens me chamou.
P3 Sim. A torcida por um time de futebol.

P4 Um aglomerado de pessoas se reuniu em uma pracga publica para comemorar uma vitoria
em um jogo de futebol.

Depoimento C
P1 O garotinho na foto.

P2 Acho que, como ele parece estar sendo carregado por alguém, me fez lembrar do meu
pai, que também me carregava no colo. Tenho forte afei¢do por relacionamentos entre pais e
filhos.

P3 Como disse antes, o que me parece familiar € essa relagdo entre pai e filho.

P4 Parece uma comemoracao, talvez ligada ao futebol, por conta das camisas e cores.

Depoimento D

P1 A foto diz "alguma coisa" so por olhar, informa sem precisar de um texto. As cores estao
bem sensiveis, mas é perceptivel que o vermelho chama a ateng&o. Acontece que tenho
certeza que o foco - nas pessoas e ndo no fundo - que é o que mais me marcou.

P2 A vontade de querer chamar a aten¢do no meio de uma multiddo. Todos somos tao iguais,
mas sempre tem um detalhe em cada um que nos faga sentir que somos diferentes dos outros
e - quando acreditamos - se torna real.

P3 A quantidade de pessoas e a movimentacdo de bandeiras, por mais que sejam ligadas ao
futebol, me lembraram as manifestacées de 2013. Também alguma liga¢cdo com o mundial de
2014 no Brasil.

P4 A esperanca, a paixdo, a vontade de seguir em frente. Em qualquer &mbito, seja de futebol,
seja social, seja em trabalho... vejo muita persisténcia e for¢ca de vontade.

Depoimento E

P1 Minha paix&o por futebol e a energia que a combinacéo de cores, composi¢cdo e tema
transmitem

P2 Sou apaixonado por futebol, paixdo que gostaria de passar aos meus filhos
P3 A torcida, o clima de festa, o jovem garoto presenciando tdo isso

P4 A paixao pelo futebol sendo transmitida adiante

Foto 4 - Quarto e rosto distorcido (total de respostas: 7)
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(Crédito: Mateus Vidigal)

Depoimento A

P1 a poesia que ela traduz

P2 a leitura e a janela sdo temas que me atraem
P3 sim, a janela

P4 uma noite de insbnia

Depoimento B

P1 achei que era uma das fotos do seu intercambio, oportunidade em que compartilhamos
muito momentos e ideias!

P2 queria relembrar aquela época
P3 tu e tuas foto de cara borrada no seu quarto

P4 um clipe que tu fez pra uma matéria da face

Depoimento C

P1 Achei interessante a composicdo da foto




P2 Mais uma vez a curiosidade de entender a cena registrada...
P3 sim, um jovem estudante num breve intervalo de descanso.

P4 vejo uma cena doméstica de um estudante em sua cama, que parou de estudar pra relaxar
um pouco, o livro entre aberto declara isso....

Depoimento D

P1 A aura escura dela.

P2 Parece ser eu.

P3 Livro. Podia ser meu exemplar de Rilke.

P4 Cansaco. Desencantamento com 0 mundo.

Depoimento E
P1 O desconforto que senti de a ver de longe

P2 O borrao e a talvez falta de compreensao do que quer pra vida, do que a vida quer de si,
e elementos do estilo

P3 Sim, o ambiente como um todo

P4 Desapego, desisténcia, falta de entendimento do mundo, das coisas. Sensacao de estar
perdido

Depoimento F

P1 me vejo representada... como um autoretrato meu, mas nao fui eu que tirei.
P2 ela retrata minha solid&o.

P3 cabeca bagungada.

P4 eu, todos nés!

Depoimento G

P1 o fato de conhecer o fotdgrafo, e ver na fotografia uma experiéncia estética de movimento
e distanciamento.

P2 pelo fato de ser um retrato que ndo mostra a face do retratado. pelo ruido no rosto dele,
pela curiosidade de que mundo € esse criado pela foto.

P3 o livro, a parede surrada, a janela aberta na busca por ar.

P4 que bela foto. que bela forma de falar daquilo que confunde o que é uma pessoa. a ponto
de eu ndo saber quem ela é.
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Foto 5 - A menina e a maca (total de respostas: 7)

(Creédito: Mateus Vidigal)

Depoimento A
P1 A textura da parede, com certeza.

P2 Gosto muito de texturas. A menina podia nem estar enquadrada que seria a minha foto
preferida até agora. Alids, me manda uma foto s6 dessa parede, mostrando mais dela, caso
vc tenha feito hehehe

P3 Sempre gostei de ver ruinas ou paredes ou pedras carcomidas pelo vento, sol e chuva. E
lindo.

P4 Uma menina come uma maca na porta de casa - hdo sei pg, mas parece a casa dela -, um
imovel bem antigo e robusto, por isso ela ta ai tranquilona. Nao é que ela ndo va ter planos
ousados no futuro, mas ela nem precisa se preocupar. A vida dela ta tranquila em uma casa
de pedra.

Depoimento B

P1 eu ja havia visto antes e sabia que era fofa, diferente de varias outras suas, que sdo bem
sébrias

P2 eu gosto da leveza das criancas




P3 crianca, bolhas de sabéo e casinha que parece da europa

P4 crianca curtindo a vida

Depoimento C

P1 A inocéncia e a fragilidade da crianca.

P2 Tenho duas netas e este click me reportou a elas...

P3 sim, como disse a crianca me fez lembrar das minhas netas...

P4 Vejo uma crianca fragil,inocente, desprotegida, e apesar de estar ao lado de uma parede
de pedras, que faz parte do cenério ,ndo representa nenhuma seguranca para a crianga do
lado de fora dela.

Depoimento D

P1 A garotinha é esperanca para as demais fotis

P2 Minha historia de vida e sonhos de um futuro melhor
P3 Solidao por opcéao

P4 Bela e melancoélica como as demais

Depoimento E

P1 O cenério simples e a cena mais simples ainda

P2 Acredito que a sutileza da imagem e o contraste das cores, dando mais foco & menina
P3 A menina, a fruta que ela estd comendo e a janela

P4 Passa uma sensacao de simplicidade, infantil.

Depoimento F

P1 A composigdo da imagem, o gorro roxo contrastando com a parede. Gosto de paredes de
pedra.

P2 Figuei curiosa em saber onde se passa isso, eu iria nesse lugar

P3 Sim, o estilo da parede me lembra umas viagens que eu fiz, o gorro da menina me lembra
outra viagem.

P4 Achei bonita, calma, mas um pouco triste, porque a menina esta sozinha ali no canto.
Parece que esta esperando alguma coisa, uma carona, alguém chegar, nao sei.

Depoimento G

P1 Sua simplicidade, beleza e leveza.
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P2 Acredito que pela textura desenvolvida e pela presenca de uma criangca em seu plano.
P3 Né&o.

P4 A imagem representa um momento qualquer na vida de uma crianca. Contudo, é
representado de forma Unica, trazendo-nos uma sensacao de continuidade, sabendo que
apos esta fruta ser terminada de ser cortada a vida da crianga continuara a ser seguida da
mesma forma que era antes da foto.

Foto 6 - Foto distante de um senhor no jardim PB (total de respostas: 4)

(Crédito: Mateus Vidigal)

Depoimento A

P1 Me passou certa angustia.

P2 Creio que eu dialogo com ela, de acordo com meu estado emocional.
P3 Alguém sentado a beira do caminho.

P4 Como disse antes...

Depoimento B
P1 O lugar me pareceu familiar.

P2 Ela despertou um sentimento nostalgico, de saudade.




P3 Elementos fotogréaficos? Nao entendi...

P4 E uma fotografia sobre o tempo, marcado tanto no local, quanto no senhor. Também
podemos pensar que o tal senhor é parte de um todo (local).

Depoimento C
P1 Talvez a for¢a da excelente composicao.

P2 De certa forma, me parece existir nessa imagem uma representacdo melancoélica da
pequenez do ser humano. Representacdo que dialoga com a minha maneira de enxerga a
existéncia.

P3 Elementos objetivos creio que apenas em representacfes produzidas pela propria arte
(cinema ou mesmo fotografia). Em termos subjetivos, as sensacdes que perpassam a imagem
me parecem ser universais.

P4 Na minha visdo, a imagem é um representacdo da natureza solitaria e infima do ser
humano (em esséncia). A figura melancoélica do idoso representa o vazio que ha em todos
nds, oprimidos pela grandeza de tudo, do mundo, da natureza. Além disso, vejo também a
figura humana jogada ao acaso, sozinha, perdida em tantos elementos que somaos incapazes
de compreender e que mesmo assim nos angustiam.

Depoimento D

P1 Me fez sentir confortavel.
P2 Me transmite conforto.
P3 N&o.

P4 Solidao, encontro consigo mesmo.

Foto 7 - Homem e vaso de barro (total de respostas: 1)
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(Creédito: Mateus Vidigal)

Depoimento A
P1 remissao a ideia de trabalho.

P2 estou fazendo TCC sobre direito do trabalho, especificamente sobre abusos trabalhistas
cometidos por grandes empresas. um dos aprendizados pessoais que alcancei foi que é
sempre melhor comprar de quem produz (0 que parece ser caso da foto)

P3 sim, artesanato brasileiro. lembra interior do brasil

P4 artesdo expondo seu trabalho




Foto 8 - Pessoa na ponte (total de respostas: 4)

(Creédito: Mateus Vidigal)

Depoimento A
P1 As formas e contrastes. Ta bem legal.
P2 Dialoga com a minha experiéncia fotografica mais do que pessoal.

P3 A primeira coisa que me é familiar € a ponte, depois a pessoa, e 0 céu grande e disponivel
pra se ver - acho que por morar em BSB.

P4 Essa pergunta é bem complicada. Porque interpretar uma fotografia ndo é falar das formas,
linhas, dos contrastes... é falar do mundo que esta ali, né? Pois bem, parece frio, um homem
caminha sobre uma ponte e eu ndo consigo deixar de pensar que tem uma fila de barcos mais
pra ca. Todos vazios e ancorados, pg faz frio. E o homem mesmo nao ta nem ai pra paisagem,
ta afim de manter as maos nos bolsos e chegar logo em casa.

Depoimento B

P1 ainda nao conhecia e vi na sua chamada pelo facebook e achei BELA
P2 sou curiosa

P3 parece a cidade que tu morou, onde fui te visitar

P4 rapaz caminhando fim de tarde
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Depoimento C

P1 Me parece um lugar agradavel.

P2 E um lugar em que eu queria estar, sentar e refletir sobre a minha vida.
P3 Nao.

P4 Tristeza, melancolia.

Depoimento D

P1 A paisagem

P2 Local tranquilo

P3 O homem sozinho na ponte

P4 De inicio linda num primeiro olhar...depois fiquei preocupada com esse homem solitario



Foto 9 - Senhor de blusa vermelha (total de respostas: 10)

(Crédito: Mateus Vidigal)

Depoimento A

P1 o retratado

P2 o olhar em diregdo a cAmera me remete ao retrato, gosto de retratos.
P3 no personagem especificamente, parece com meu avd

P4 é um retrato de um senhor em algum lugar do mundo

Depoimento B

86



P1 As rugas. Apesar de ser a segunda na lista, e eu ter clicado nela em segundo lugar,
respondi a primeira pensando j& nesta, em dar um zoom e ver as rugas e o olho fundo do
retratado.

P2 Ja fotografei pessoas com rugas. Pessoalmente ndo costumo reparar nisso.

P3 Ele me parece familiar, porque parece ser sertanejo. Nao sei de onde tirei isso, mas € de
algum sertdo com certeza (y)

P4 Olha... € um retrato bem bacana, mas eu precisaria de uma historia para interpreta-lo.
Como esta muito fechado, sem outros elementos claros além da camisa vermelha, s6 vejo o
rosto de um homem. E um retrato legal, mas n&o consigo interpreta-lo - até porque ele esta
meio Monalisa, incégnito.

Depoimento C
P1 As cores e a expressao facial

P2 Me passa verdade nos olhos, o contraste é intenso e me instiga a conhecer a histéria do
personagem em questao

P3 Sim, aimagem me lembra a minha avé materna, que também transmite a verdade no olhar
e tem marcas da sua histéria na pele

P4 E um senhor que passou por uma vida muito intensa, provavelmente em algum lugar
afastado dos grandes centros urbanos. Porém nao deixou a idade prevalecer, pois tem o
cabelo bem arrumado e a barba ligeiramente feito.

Depoimento D

P1 na miniatura s6 dava para ver a testa e 0os olhos e eu ndo consegui ver se a expressao
dele era triste ou feliz, entdo fiquei curiosa para saber e abri

P2 Eu amo fotografia e gosto muito de fotografar pessoas
P3 o olhar dele é o elemento que mais me chama atencao

P4 Um senhor sério, olhar misterioso e um quase sorriso

Depoimento E

P1 A feicdo que o senhor possui. Os tragcos causados por sol, trabalho e velhice chamam a
atencao e dialogam com o usuario. Além disso, o olhar do senhor é como se quisesse nos
contar alguma histéria

P2 A imagem dialoga comigo porque mostra um senhor com um olhar muito forte e como se
estivesse conversando comigo. Eu sinto que ele esteja querendo me contar uma histéria, eu
senti uma conexao com as suas expressoes.

P3 Rugas, olhares e cabelo.

P4 Eu acredito que seja de um senhor que trabalhou durante muito tempo no sertdo, sofreu
bastante com o sol, com a vida e depois disso decidiu contar a sua histéria para a pessoa da



foto. Além disso, para mim o seu olhar é cheio de graca e traz lembrancas tristes. E como se
ele estivesse prestes a contar uma historia de vida que trouxesse muitas memorias ruins

Depoimento F
P1 a textura da pele e o olhar.
P2 acho que me passa humanidade.

P3 pra ser sincera, escolhi bem rapido, na intuicio mesmo. mas acho que foi justamente
porgue foi 0 que me pareceu mais familiar, intimo, real - pelo olhar, a pele, a cAmera préxima.

P4 ndo tenho uma interpretacdo racional, s6 sentimentos. quando olho para essa foto, sinto
que entendo essa pessoa. ha um clima de cumplicidade, proximidade e certa tristeza.

Depoimento G

P1 Realidade

P2 E uma imagem real
P3 Sim

P4 Uma pessoa vivida

Depoimento H

P1 E a segunda. Ja escolhi a primeira

P2 N&o motivou

P3 Sim. Minha familia tem origem no Nordeste e ele me parece um nordestino

P4 Pobreza, vida dura, muitas estorias pra contar...

Depoimento |
P1 O olhar

P2 O olhar do fotografado € muito expressivo, carrega histéria. Os tracos do rosto sao
curiosos, o que faz o observador sentir 0 gosto da historia de vida do personagem.

P3 Acabei de voltar de viagem... e la encontrei meus avos. O rosto enrugado do fotografado
é familiar pela luta que um olhar doce pode carregar.

P4 Pra mim a foto representa o retrato da vida do personagem. Os tracos enrugados retratam
a luta; e o olhar... as esperancas, conquistas, sonhos e orgulho de um homem trabalhador.

Depoimento J

P1 A beleza do retrato, desde o brilho dos olhos a simplicidade do retratado.
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P2 Pela incerteza sobre o que os olhos do retratado esta passando aos observadores.
P3 Né&o.

P4 E o retrato de uma pessoa comum, porém com um sentimento de dificil interpretacéo sobre
0 que nos quer ser passado. A todo momento parece que o retratado quer nos passar ou dizer
algo.

Foto 10 - Homem sentado sobre a mochila (total de respostas: 12)

(Crédito: Mateus Vidigal)
Depoimento A
P1 Era a primeira da pagina... entdo digamos que foi a diagramacao e o fato que sou ocidental.

P2 Eu ndo a escolhi pelo contetido, mas pelo fato de ser a primeira da pagina, como disse ali
em cima.

P3 Ficar sentado vendo o tempo passar me é muito familiar. E ndo tenho certeza, mas pelo
calcamento e pelo alicerce do prédio ao fundo acho que é na Europa.

P4 N&o sei pg, mas me parece um desempregado ou sem-teto, um pouco amargurado mas
aparentemente muito perspicaz. E que esta ali matutando sobre o que fazer da vida quando
reparou que alguém o fotografava.

Depoimento B




P1 Um dia estava em Roma, ao lado do Coliseu, e vi um "rapa" da policia nos vendedores de
bolsa (falsificadas, provavelmente). Fiquei triste porque a Europa nédo seria a Europa sem os
imigrantes, sem o0 que ela levou/tirou das colbnias africanas, latinas ou asiaticas. E essa
imagem me passa a ideia de um migrante solitario, indefeso, sem rumo.

P2 Pelo fato de que eu ndo absorvi 0 que a Europa fez no passado e, pior, o que faz no
presente com seus colonizados.

P3 Sou, como boa parte dos brasileiros, netos, bisnetos e tataranetos de europeus,
principalmente ibéricos, de origem judia ou arabe. E, internamente, dentro do pais, sou um
migrante (do Nordeste para Belo Horizonte, Sdo Paulo, Brasilia). Talvez sejam esses 0s
elementos

P4 Alguém sem rumo, a espera de algo que parece nunca vir. Um personagem do teatro do
absurdo. Ou de uma obra de Victor Hugo

Depoimento C

P1 parecia pedir ajuda

P2 provocando empatia

P3 sim, ver a vida passar enquanto se esta sentado

P4 individuo, possivelmente de classe social ndo muito privilegiada, tendo um momento de
descanso

Depoimento D

P1 Forma aleatoria

P2 Foi de forma aleatoria

P3 A passagem publica, o olhar do outro que muitas vezes é menosprezado

P4 Um viajante a espera de algo.

Depoimento E

P1 assim que olhei a imagem, tive a forte impressao de que o homem me perguntava "o que
vocé ta olhando?" consigo imaginar até o tom de voz, meio embravecido. isso me deixou de
certa forma constrangida por estar olhando.

P2 figuei com vontade de quebrar a barreira que foi criada e saber mais sobre a histéria desse
homem. porque ele estaria ali, sentado na mochila... sera que vem de algum lugar, ou vai pra
algum lugar... seré que precisa de ajuda

P3 a escadaria

P4 entendo como um viajante cansado, impaciente, que parou para descansar e em seguida
prosseguir a viagem. talvez esteja perdido sobre o seu préximo destino.. talvez.. e ao admirar
a paisagem que esta a frente, talvez encontre o que procura
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Depoimento F

P1 o olhar do homem sentado em minha direcao

P2 uma cena presente no meu dia a dia que me choca todas as vezes
P3 sim.

P4 a vida no cotidiano capitalista nao permite que os seres prestem atencao ou ate mesmo
sintam alguma coisa ao ver um senhor sentado na rua todo sujo.

Depoimento G

P1 Preocupacgdo com os desfavorecidos desta vida. O homem sentado parece um sem-teto.
P2 O homem parece olhar para mim e me confrontar com a realidade.

P3 Paralelepipedos. Ruas do Centro do Rio tém.

P4 Homem espera, impaciente, por algo ou alguém. Cansou, sentou-se. Os outros lhes sdo
indiferentes e seguem adiante.

Depoimento H

P1 A ordem. E a pessoa sentada.

P2 E comum mas ao mesmo tempo desperta curiosidade, quis saber se tinha uma historia.
P3 Costumo sentar em lugares assim também.

P4 Um lugar movimentado mas ao mesmo tempo passageiro.

Depoimento |

P1 A expressao contida nela

P2 O apelo que ela contem por atencéo e acao
P3 O cotidiano

P4 O vazio de uma expressao que contém muita expressao

Depoimento J

P1 E a primeira

P2 Sinceramente, s6 lembro da figura humana. Provavelmente alguém que sofre
P3 Nao

P4 Sofrimento esta bem perto

Depoimento K



P1 A curiosidade em conhecer as perguntas e o funcionamento do questionario. O que vocé
imagina que as pessoas pesariam sobre esta fotografia? O movimento? A inércia? A pose? A
textura? O brilho? As formas? Os padrbes? A cor?

P2 Sua presenca e seu apelo.
P3 A matéria.

P4 Interpreto como um momento depois da chuva.

Depoimento L
P1 A polaridade entre 0 movimento e a paralisacéo.

P2 As dicotomias urbanas me interessam muito. Essa dindmica entre 0s corpos viventes e
visiveis.

P3 Sim. Elementos da cidade. E acho que, subjetivamente, a prépria escolha estética: as
cores, o equilibrio.

P4 Uma pessoa que decide olhar quando, finalmente, é vista. No mais, tudo se movimenta.
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