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resumo

Os pensamentos deste trabalho fazem-se atravessados por fotografias de cenas cotidianas de
escolas, produzidas por educadoras; bem como por dizeres em torno destas imagens em cursos sobre a
linguagem fotografica e a educacdo que realizei entre 2003 e 2006. A partir destes encontros com
pessoas, com suas fotografias e com leituras, o advento de inquietacdes: o que mora nesses gestos
habituais de fotografar e olhar fotografias de escolas? Como se d4 a criacdo de sentidos por esses
dizeres com imagens? Com que forcas, com que tensdes? As fotografias produzidas nas escolas
parecem querer eternizar momentos de um espaco de passagem, querer deixar marcas de vivéncias,
abrir janelas para o tempo passado. Imagens que entram no jogo de vontade de retencdo temporal, mas
inexoravelmente, as fotografias nos arremessam a sentidos sem morada no tempo. Fragmentos
suspensos, sem antes nem depois, entre a morte e a vida, entre a ferida e a cicatriz, entre janelas
profundas e superficies. Diferentes temporalidades que habitam estes dizeres do passado fissurados
pela imprevisivel passagem da luz e pela planificacdo das coisas e seres em uma superficie. O
acontecimento neste trabalho é pensado, em especial por esta instabilidade temporal, como um potente
desequilibrio na criacdo de sentidos por fotografias. Dentro desta tensdo de opostos que habita as
fotografias, a impossivel diferenciacdo entre o que se capta e o que se esvai, entre o passado retido e o
presente sempre fugidio do pensamento. Nesta fissura inapropridvel, nesta impossibilidade de um
sentido justo, fixo e dltimo, a busca de uma poética e de uma politica visual, de um dizer/pensar por
imagens de cenas comuns que se aproxime do aberto e do imprevisivel. Pensamentos que se passam
no entre-lugar de uma tensio diferencial entre a fotografia, a educacdo e a filosofia, em especial de
Roland Barthes e Gilles Deleuze.

palavras-chaves: fotografia - acontecimento - escola - Gilles Deleuze - Roland Barthes -

linguagem.
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abstract

The thoughts of this study are interpolated with photographs of everyday school scenes,
produced by educators, as well as with sayings around these images in courses on photography
language and the education that I performed between 2003 and 2006. From these encounters with
people, with their photographs and readings, the advent of restlessness: what lies in these habitual
gestures of photographing and of looking at school photographs? How does the creation of senses
through these sayings with images take place? With what forces, what tensions? The photographs
produced in schools seem to aim at eternising moments of a space of passage, at leaving marks of
experiences, at opening windows into the past time. Images which enter the game of will of time
retention, yet inexorably, the photographs cast us into senses with no place in time. Suspended
fragments, with no before or after, between death and life, between the wound and the scar, between
deep windows and surfaces. The event through photographs in this paper is thought, specially for this
time instability, as a potent unbalance in the creation of senses. Within this tension of oppositions
which inhabits the photographs, the impossible differentiation between what is captured and what
evanesces, between the retained past and the ever escaping present of thought. In this inappropriable
fissure, in this impossibility of a just, fixed and ultimate sense, the search for a poetics and for a visual
policy, for a saying/thinking through images of common scenes which approaches the open and the
unpredictable. Thoughts which take place in the mid-place of a differential tension between photography,
education and philosophy, specially the ones of Roland Barthes e Gilles Deleuze.
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Benditos sejam os instantes, e os milimetros,

e as sombras das pequenas cousas, ainda mais humildes do que elas.

Fernando Pessoa

Livro do Desassossego de Bernardo Soares



apresentacao

Este trabalho se fez a partir de encontros com educadores e educadoras, em diferentes
espacos e tempos que, na composigdo com leituras, em especial de Gilles Deleuze e Roland
Barthes, geraram pensamentos sobre o acontecimento por fotografias de escolas. O prazer em
produzir fotografias, observa-las e pensa-las com as pessoas que vivem a escola, é algo que
move este trabalho. Os pensamentos da tese fizeram-se, a todo momento, atravessados por
fotografias de cenas cotidianas escolares, produzidas por educadoras; bem como por dizeres
em torno destas imagens em cursos sobre a linguagem fotogréfica e a educagao que realizei
entre 2003 e 2006. A partir destes encontros com pessoas, com suas fotografias e com leituras,
o advento de inquietacdes: o que mora nestes gestos habituais de fotografar e olhar
fotografias de escolas? Como se dé a criacao de sentidos por estes dizeres com imagens? Com
que forcas, com que tensdes?

A justaposicdo entre foto/luz e grafia/escrita deixa um pensar. Escrita da luz: uma escrita
que se faz pela passagem da luz, e também uma forma de escrevermos com a luz. Uma
linguagem atravessada pela fissura entre a emanacdo luminosa das coisas e seres
fotografados e o desejo de dizer sobre estas coisas e seres. Neste estiramento de forcas de
pensamentos, nestes sentidos paradoxais que moram dentro da prépria palavra, um guase.
Foto quase grafias. Na suspensdo entre a quase-magia da luz e a quase-matéria da escrita, a

impossibilidade de um sentido tltimo, o acontecimento por fotografias.



Em a Cimara Clara, Roland Barthes escreve que em latim “fotografia” se diria: “imago lucis
opera expressa”, ou seja: imagem revelada, tirada, subida, espremida (como suco de limdo) por agio da
luz (Barthes, 1984, p.121).. Na nota da tradutora deste livro, hd uma adverténcia sobre a
impossibilidade de traducdo do sentido desta frase. Em francés exprimée significa tanto
espremida como expressa. Em portugués perde-se a duplicidade do gesto que é tanto espremer,
tirar uma imagem por acdo da luz, e também expressar-se por meio desta luz.

Neste dizer com e pela luz interessam as fensoes que se criam entre o tempo retido e a
criacdo de outras temporalidades, entre o controle - aderéncia de sentidos - e o descontrole -
sentidos que rompem sem previsdo, entre a particularidade daquele instante efémero
fotografado e os efeitos multiplos e improvéveis que se fazem na superficie-papel. Mora nas
fotografias produzidas cotidianamente a possibilidade do acontecimento que se da nelas, por
elas, quase que descolado do tempo passado e fotografado. Nesta fissura, ha algo que ndo
conseguimos apreender e representar em palavras conhecidas. Outros tempos, outros
sentidos fazem-se no siléncio inapreensivel das imagens. Nesta justa ruptura, as
possibilidades de a fotografia multiplicar os sentidos daquilo que vemos. Interessa, neste
trabalho, pensar as relacdes que estabelecemos com a linguagem fotografica como maneira
de movimentar as formas de olhar. Encontrar as possibilidades de vida neste habito que nos
invade e consome impulsivamente, produzir e olhar imagens do que passou.

Camera fotografica: senhora do instante (Cartier-Bresson, 2004)2, relogio de ver (Barthes,

1984), as imagens produzidas nas escolas parecem querer eternizar momentos de um espago

" BARTHES, Roland. A Cimara Clara: nota sobre a fotografia. Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 1984.
2 CARTIER-BRESSON, Henri. O imagindrio segundo a natureza. Barcelona: Editorial Gustavo Gilli, 2004.



de passagem, querer deixar marcas de vivéncias, abrir janelas para o tempo passado. As
imagens produzidas na escola entram no jogo de vontade de retencdo temporal, mas
inexoravelmente, as fotografias nos arremessam a sentidos sem morada no tempo.
Fragmentos suspensos, sem antes nem depois, entre a morte e a vida, entre a ferida e a cicatriz,
entre janelas profundas e superficies. O acontecimento pelas fotografias neste trabalho é
pensado, em especial por esta instabilidade temporal, como um potente desequilibrio na
criacdo de sentidos por fotografias. Estes pensamentos passam-se no entre-lugar de uma
tensdo diferencial entre a fotografia, a educacao e a filosofia, em especial de Roland Barthes e
Gilles Deleuze.

O primeiro capitulo deste trabalho sdo tragos dos encontros que possibilitaram a escrita:
com educadores, com leituras e movimentagdes conceituais, com a experiéncia da escrita e
com as fotografias de escolas. No segundo capitulo, o ensaio pensamentos por imagens -
imagens por pensamentos, feito por mim a partir de fotografias de escolas produzidas por
educadoras da rede municipal de Campinas. Um exercicio de pensar por imagens, em
especial pela poténcia do corte e da recomposicao de seus fragmentos, num gesto de ferir e
ser ferida, de animar e ser animada, de deixar que as imagens movimentem os pensamentos-
conceitos, a0 mesmo tempo, que os pensamentos-conceitos movimentem as imagens.

Os trés capitulos seguintes: fotografia restos quase mortais, fotografia ferida cicatriz e
fotografia janela, poética superficie sdo como trés versos embalados por um mesmo refrao: a
fotografia como um acontecimento que se da entre a retengdo e a expansdo, os encontros
corpdreos e o incorpdreos, entre a repeticdo e a diferenca, o controle e o acaso, o singular e o

plural, entre o pessoal e o impessoal, entre diferentes imagens de tempo. Dentro desta tensao



de opostos que habita as fotografias, a impossibilidade de diferenciacdo entre o que se capta
e 0 que se esvai, 0 que morre e 0 que vive, 0 que fere e o que cicatriza, entre o passado retido e o
presente sempre fugidio do pensamento. Nesta fissura inapropriavel, nesta impossibilidade
de um sentido justo, fixo e Gltimo, a busca de uma poética e de uma politica visual, de um

dizer/pensar por imagens de cenas comuns que se aproxime do aberto e do imprevisivel.



dos encontros

As coisas estio longe de ser todas tio tangiveis e
diziveis quanto se nos pretenderia fazer crer; a maior
parte dos acontecimentos é inexplicivel e ocorre num

espaco em que nenhuma palavra nunca pisou.

Rainer Maria Rilke



Perder-se durante meses entre centenas de fotografias de escolas com a funcdo de
organizar um livro. Partilhar os dias com uma fotégrafa que se encanta com que ha de mais
banal e que, em imagens, cria o extra no mais infimo ordindrio. Fotografar, olhar fotografias e
pensé-las com educadores em diferentes situacdes - cursos, disciplinas, oficinas, semindrios,
durante alguns anos. Fascinar-se com as possibilidades de a fotografia multiplicar olhares
sobre a escola, as pessoas e as paisagens na experiéncia de pesquisa de mestrado. Admirar-se
com a magia da revelacdo fotografica, ver, na superficie do papel, coisas inesperadas
surgirem e suspenderem-se no tempo. Acreditar na experiéncia coletiva de criacdo de uma
escola, voltada aos saberes da vida caicara e, pelas fotografias, buscar formas de materializar
sonhos. Ser bidloga, encantar-se com um olhar que consegue perceber, na paisagem, o sutil
pulsar da vida. Perturbar-se, na infancia, com fotografias em preto e branco, imaginando um
tempo em que o mundo ainda nado tinha cor. Encontrar-se com diferentes palavras-
pensamentos, ventos imateriais que arremessam a outras visibilidades. Ser ferida por uma
peculiar fotografia de familia, por um tempo inventado pelos meus antepassados. Gostar de
escola. Gostar de fotografar. Gostar de pensar por que as pessoas gostam de fotografar...

O que dizer quando o presente da-se o direito e o poder de falar do passado (Barthes,
2003, p.138)? Nessa dificil escrita que se instaura como um fingimento do tempo passado, uma
suspensao que ameaga, entre a possibilidade de escolha e o indecidivel, tudo pode acontecer, a
cada linha um advento atento. A soliddo da escrita é povoada por multiddes, muitas ndo se
adensam em palavras, ficam em algum lugar como puras pulsagdes. O papel é um deserto
habitado por negras aderéncias - sentidos que se materializam - e por brancos siléncios -

intensidades indiziveis. As marcas e as aberturas que provém dos diferentes encontros com

Que direito tem meu

presente de falar de meu passado?
Meu presente tem algum poder
sobre meu passado? Que “graga”
me teria iluminado? Somente a do
tempo que passa, ou de uma boa
causa encontrada em meu
caminho.Trata-se sempre e apenas
disto: qual o projeto de escritura
que apresentard, nio o melhor
fingimento, mas simplesmente um
fingimento indecidivel.

(Barthes, 2003, p. 138)



pessoas, palavras e imagens tracam, na escrita, diferentes linhas de vida, intensidades
fugazes, relampejos febris, fragmentos irredutiveis ao todo (Deleuze, 2006, p.119). Multiplicam os
tempos, criam diferentes acontecimentos dificeis de serem recompostos em um traco, seja
continuo ou quebrado. Por vezes, as palavras suspendem-se numa bifurcacdo de tempos
inconciliaveis. Tempo suspenso, quebrado, multiplicado, paralelo, bifurcado, em fluxos... O
pensamento desfigura o tempo linear e qualquer tentativa de fixar tragos de causas e efeitos.
Imersa neste tempo da quase impossibilidade, inicio aqui com alguns tragos, ora continuos e

ora descontinuos, de encontros que movimentaram esta escrita-tese.

com educadores

Que fotografias siao produzidas cotidianamente nas escolas da rede publica municipal de
Campinas? Como estas imagens expressam as multiplas formas de as pessoas verem, vivenciarem e
recriarem a escola? (Secretaria de Educacdo, 2004). Essas foram perguntas que direcionaram a
publicacdo do livro “Fotolhares: imagens de escolas” que fui convidada a organizar® pela
Secretaria Municipal de Educacdo de Campinas, em 2003, a partir de fotografias produzidas
nas escolas publicas. A intengdo, além de suscitar contatos entre diferentes olhares sobre a
escola, na perspectiva daqueles que nela trabalham, era de lancar pensamentos sobre o

porqué fotografar experiéncias educativas, sobre os sentidos destes gestos. A publicacdo

3 Esta producao foi idealizada por Antonieta Maria Rabelo Leite, na época, diretora pedagdgica da gestdo da
Secretaria Municipal de Educacdo de Campinas de Corinta Geraldi. A publicagdo foi realizada juntamente com
a equipe do Laboratério Cisco - educacdo e imagem: Julio Matos e Coraci Ruiz, da qual faco parte desde 2002.

Entre todas as partes
fechadas, existe um sistema de
passagem, que ndo se deve
confundir com um meio de
comumnicacdo direta e nem
totalizacdol...] de um mundo a
outro, de uma palavra a outra,
sem nunca reduzir o miiltiplo
ao uno; sem nunca reduzir o
muiltiplo em um todo, mas
afirmando a unidade bastante
original daquele miiltiplo,
afirmando, sem os reunir,
todos esses fragmentos
irredutiveis ao todo.

(Deleuze, 2006, p.119)



tinha como publico as proprias escolas e pretendia chegar no mesmo ano em que elas
receberiam maquinas digitais cedidas pela gestao municipal da Secretaria de Educacao.

A primeira escolha das imagens para a publicacdo foi feita pelos funciondrios,
professores e gestores, no momento de avaliacdo do ano anterior, realizado nas escolas, cada
qual a sua maneira. Que fotografias vocé escolheria para falar do ano que passou? Um convite a um
dizer do tempo passado suspendendo a necessidade de julga-lo - o que deveria/poderia ter
sido, o que foi bom ou ruim. Dizer do tempo que passou ndo na busca de imagens justas, mas
simplesmente a partir do encontro com as fotografias, justamente pelas imagens (Deleuze, 2004,
p-19). Essas fotografias e palavras, escritas a partir delas pelos educadores, foram
selecionadas e editadas juntamente com fragmentos de textos de tedricos sobre a fotografia e
o olhar. Buscamos assim, acentuar a expressdo dos sentidos singulares dessas imagens e
palavras e, a0 mesmo tempo, criar outros pelas composicdes.

Na imersao em mais de 500 fotografias e na delicada funcdo de seleciona-las e organiza-
las, o advento de inquietacdes. Qual a poténcia de agdo de fotografias de cenas comuns,
produzidas com equipamentos simples e, na maior parte das vezes, sem grandes intengdes
estéticas e conhecimentos dos cédigos fotograficos? Como acentuar a poesia destes gestos
rotineiros captados e recriados por essas fotografias? Como manter a singularidade e a
pluralidade dessas imagens pela composigao grafica?

Certos excessos e certas auséncias também me movimentaram: na grande maioria das
fotografias escolhidas, os professores ndo apareciam e a salas de aula quase sumiam entre os
varios eventos fotografados. A producdo e a escolha das fotografias pareciam querer dar

vista ao extra-cotidiano, ao extraordinario. Uma escola que, pelas imagens, parecia querer ser



diferente dela mesma, em que o professor comum em seus gestos didrios apagava-se no
colorido das festas, excursdes e formaturas. E um outro apagamento chamou-me a atengao:
nenhuma das fotografias enviadas possuia indicacdo do produtor da imagem. Talvez, o
indicio de um certo modo de relagdo com a fotografia, como um registro neutro, um dizer
quase naturalizado, que se faz pela luz na mediagdo de uma maquina. Nessa condi¢do de
anonimato, as fotografias, pareciam efetuar nas escolas como um modo de dizer deslocado
daquele que a produz, como uma janela translticida que nos arremessa ao passado. Essas
inquietagdes foram adensando-se em perguntas sobre a criagcdo de sentidos pela linguagem
fotografica, e o convite de realizar cursos de formagdo a educadores da rede municipal de
Campinas, veio como possibilidade de movimenta-las como pesquisa.

Os cursos O olhar fotogrifico*, pensados e oferecidos juntamente com Marli Wunder e
Coraci Ruiz, aconteceram durante os anos de 2003 e 2004, em quatro versdes diferentes.
Destes encontros ficaram muitas boas lembrangas de criacdes e aprendizados conjuntos. Em
cada curso, reunimo-nos semanalmente durante 4 meses com grupos de aproximadamente
30 pessoas (ocasionalmente todas mulheres): monitoras de creches, professoras de educacao
infantil e ensino fundamental, coordenadoras pedagodgicas e diretoras.

Nao tinhamos como objetivo focar os subsidios técnicos da linguagem, como forma de
melhorar o resultado estético das producdes fotograficas das escolas. As diferentes

experiéncias de contato com produgdes fotograficas, de escrita a partir de fotografias, de

4 O titulo do curso foi inspirado na leitura do livro Fotografia: uma poética do banal de Luis Humberto (1984). Este
curso compunha o projeto do centro formagao de professores (CEFORMA) da Secretaria Municipal de Campinas,
coordenado por Denise Padula Furgeri.

Cada instante fotografado é uma
espécie de sofrida e exultante
redescoberta de nos mesmos, de
encontro com nossas minguadas
verdades, com as quais queremos
estar apaziguados, mesmo que
sejam incompletas.

Luis Humberto



leitura de textos, de exercicios de observacdo e criacdo de imagens, tinham como objetivo
gerar pensamentos sobre o olhar, e de possibilitar que cada educadora encontrasse seu
proprio modo de dizer por meio da linguagem fotografica. A intencdo era centrar nas
possibilidades da fotografia como expressao de certas visoes, de encantamentos e assombros
em relacdo ao que se vive na escola, e também como geradora de outras visibilidades e
perplexidades. Assim, uma maneira de potencializar a forca da fotografia como linguagem e
nao somente como um registro, instrumento de retencao do tempo.

O fotografar, além de ser um gesto de tirar - forma de apreender a luz e transforma-la
em matéria, pedaco do tempo vivido - também como uma maneira de fazer um outro tempo,
de criar instantaneas e incompletas verdades (Humberto, 1984, p.45). Um gesto de captar e
também uma arte de soltar. Nessa perspectiva, ao final dos cursos, fizemos o convite as
educadoras de realizarem um ensaio fotografico individual sobre a sua escola. O contato com
as fotografias e com os dizeres de alguns fotégrafos e fotoégrafas ajudaram a movimentar as
possibilidades de relagdo com essa linguagem.

Para alguns, o fotografar é um gesto que possibilita colecionar as coisas e os seres, na
forma de imagem (Costi, 2005), para outros uma maneira de contar uma histéria (Martins,
1993)>, de fotografar muitas vezes até conseguir dizer aquilo que se quer. Também uma
maneira de traduzir uma idéia em imagem (Oppido, 1993) ¢, de apaziguarmo-nos com nossas

verdades (Humberto, 2000, p.46), de moldar um mundo proprio (Crescenti, 2000). Por detrds das

5 Trecho transcrito do video-documentério Encontros que integra a Caixa de cultura: fotografia produzida pelo Itat
Cultural (1993). Neste documentario os fotografos: Maureen Bisilliat, Cristiano Mascaro, Gal Oppido e Juca
Martins falam de suas produgdes fotograficas.
6 Trecho transcrito do documentario Encontros.

Fotografar é prender a
respiragdo quando todas as
nossas faculdades se conjugam
diante da realidade fugidia; é
neste sentido que a captura da
imagem é uma grande alegria
fisica e intelectual. Fotografar é
por na mesma linha de mira a
cabeca, o olho e o coracio.

Henri Cartier-Bresson

Fotografar é um debrugar-se
lento por uma superficie, a
espera de um sopro de luz, de
uma fresta do tempo. E um
olhar faminto, é penetrar e
desorganizar as reentrdncias
da forma, é tatear, emaranhar-
se, perder-se numa rede frigil
de fios de luz e sombras,
mergulhar em suas encostas.

Marli Wunder
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lentes, um olho que escolhe, recorta e define 0 momento certo do clique, de acordo com seus
desejos. Como se, no instante da fotografia, ocorresse um encaixe entre os significados
descobertos no objeto de nosso interesse e alguma coisa pré-existente dentro de nos. (Humberto, 2000,
p-47). As fotografias como resultados de bons e fugazes encontros, inesperados ou previstos
por uma busca anterior que possibilita ver coisas que poderiam passar despercebidas.
Histoérias, idéias, verdades, mundos, sonhos que desejam ver-se materializados na
superficie de um papel e também que se liquefazem quando o olhar mergulha nas encostas da
luz e da sombra, penetra e desorganiza as reentrancias da forma (Wunder, 2007)7, uma maneira
fluida de encontrar outra realidade (Jerry Uelsman apud Sontag 1984, p.216). Um olhar
intencionado e sensivel, uma forma de pensar e sentir que afeta e se deixa afetar pelo que vé,
um gesto de por na mesma linha de mira a cabega, o olho e o coragio (Cartier-Bresson, 2004, p.11).
Os diferentes ensaios fotogréficos criados pelas educadoras foram movidos por temas
escolhidos por elas. Por vezes, o tema advinha de uma observacdo anterior, de idéias
latentes, de intengdes de trazer a vista cenas pouco aparentes nas circulacdes imagéticas
sobre as escolas: a diferenga que ha no cotidiano da sala de aula, nos instantes de ajuda entre
as criancas de um agrupamento da educacdo infantil 8, nos pequenos gestos do aprender a ler
e escrever, nos movimentos das criancas nos diferentes espacos da escola, na dificil tarefa
diaria de uma professora de deslocar os tradicionais cantinhos de brincadeira de meninas e

meninos. Ensaios que se fizeram como desejo de narrar sem palavras, de eternizar os

7 Trecho do relato da fotégrafa Marli Wunder, com quem partilhei os cursos o Olhar Fotogrdfico, escrito a partir da
pergunta que lhe fiz: o que é para vocé fotografar? Durante os encontros com as educadoras, suas imagens e seus
relatos foram importantes movimentadores dos sentidos sobre o gesto de fotografar.

8 Salas da educagdo infantil que congregam criancas de 3 a 6 anos.



instantes inusitados, de simplesmente colecionar momentos e dar visibilidade a forca do
efémero que, muitas vezes ndo consegue adensar-se nas narrativas requeridas ao professor.

Em outras vezes, a experiéncia do fotografar mudava o foco do olhar, o tema se
transformava durante o caminho, impunha-se inesperadamente. As fotografias mostravam o
que passou despercebido, causavam o estranhamento do comum. O encontro inesperado
com uma sala de aula pelas vidracas de uma janela, com um banheiro publico ferido por
privadas expressoes, olhares imprecisos que perduraram em imagens. Nestes e em outros
ensaios, o fotografar abriu fissuras de desentendimentos e possibilitou a criacdo de sentidos
imprevisiveis sobre a crianga, o professor, a escola, o tempo do educar...

Do inicio ao fim dos cursos, a forca da fotografia como uma ligacdo quase direta com os
fatos passados fez-se presente nos dizeres das educadoras, inclusive ao referirem-se aos seus
ensaios fotograficos, que tinham, nos objetivos do curso, a intengao de levar a fotografia para
outras temporalidades. O sentido de retencdo ndo se impunha como negagdo das outras
possibilidades da linguagem fotogréfica, mas como uma sobreposicdo. Essa poténcia latente
das imagens como restos, cicatrizes e janelas do passado efetuou-se, algumas vezes, como uma
violéncia aos meus pensamentos sobre a fotografia como criacdo de outras visibilidades,
deslocada da idéia de neutralidade e verossimilhanca. Estes sentidos em desconexdao
deixaram em mim uma tensdo, uma poténcia movimentadora.

Todas as imagens do capitulo: pensamentos por imagens, imagens por pensamentos provém
de diferentes ensaios fotograficos destes quatro cursos, selecionados por mim, com a
concessao das educadoras que os produziram. Escolhi, na época, aqueles que a mim haviam

afetado e potencializado pensamentos, em um total de 18 ensaio, por volta de 80 fotografias.

Como negar o tema?

Ele se impoe. E porque existe
temas em tudo o que se passa no
mundo bem como no nosso
universo mais pessoal, basta ser
liicido perante o que se passa e
honesto face ao que sentimos.
Situar-se, em suma, em relacio
ao que se percebe.

Henri Cartier-Bresson
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Algumas dessas imagens selecionadas acompanharam-me nos anos de 2005 e 2006, em
diferentes encontros que tive com outros educadores em cursos de formacao: com equipes de
diferentes escolas publicas municipais de Campinas, em decorréncia da circulacdo nestas
escolas da exposicdo que chamamos de O olhar fotogrifico na escola, com ampliacdes de 30
imagens de alguns ensaios; com alunos de cursos de formacao inicial em licenciatura e
pedagogia’® e, em especial, no curso de Especializacdo em Gestdo Educacional - Gestores,
oferecido pela Faculdade de Educacdo (Unicamp) em parceria com a Secretaria Estadual de
Educacdo, a coordenadores, diretores e supervisores de ensino da rede estadual.

Neste curso de especializacdo, participei como professora da disciplina “Escola, Gestdo
e Cultura”® que apresentava aos gestores uma colegio (Amorim, 2006, p.13) de textos e
imagens que ndo tinha a intengdo de criar uma narrativa primeira, original e nem soberana
(Amorim, 2006, p.13) sobre o amplo tema: escola, gestdo e cultura. A intencdo era de, pela
passagem imaginativa (p.14) pelos diferentes fragmentos de palavras e imagens, criar distintas
possibilidades de pensar o tema.

Em minha participacdo, realizei aulas para aproximadamente 15 turmas, nas quais os
gestores eram convidados a pensar a escola por diferentes imagens, em especial do cinema e
da fotografia. Em cada encontro, a aula ganhou variadas nuances; no entanto mantive neles

um momento de observagdo, producdo de textos e conversas a partir de uma selecao de

9 Refiro-me ao curso de pedagogia da Faculdade UNOPEC (Sumaré e Indaiatuba) no qual lecionei durante os
anos de 2003 e 2004, e também a duas versdes da disciplina “Escola e Cultura” dos cursos de licenciatura da
Faculdade de Educacao, das quais participei como estagiaria (Programa de Estagio Docente) no ano de 2006, sob
orientacdo dos professores Antonio Carlos Amorim e Wencesldo Machado de Oliveira Janior.

Colecionar é aceitar os
fragmentos, que a passagem por
entre eles pode ser o mais
imaginativo possivel para
conhecer [...]. Os fragmentos
colecionados, pelo leitor, pela
leitora, contém a forca para uma
liberdade menos controladora.

(Amorim, 2006, p. 14)

13



fotografias de escolas que organizei com produgdes minhas, de alguns fotégrafos brasileiros
e das educadoras, realizadas nos ensaios fotograficos. Assim, nessas minhas passagens por
diferentes espacos, pessoas e tempos, as fotografias fizeram-se como constantes.

Neste jogo de repeticdes com as imagens, em especial dos ensaios das educadoras, em
diferentes situagdes, com variadas pessoas, vi-me imersa numa sobreposicdo de camadas de
sentidos. Algumas fotografias pareciam adensadas de sentidos em repeticdo, outras
efetuavam cada vez de uma forma. Nas bordas de cada imagem, o formigamento de
diferentes tempos, um movimento vibréatil, instavel, potente em sua desconexdao. Nessas
sobreposicdes de tempos inconcilidveis, as fotografias foram ganhando uma vida outra como
objeto, quase deslocadas de seu contexto, de seu tempo original e das intencdes de suas
produtoras. Foram fazendo-se como ecos em desordem, distanciados de suas vozes,
ganhando for¢a como um dizer em matéria-superficie.

Essa experiéncia com as fotografias fortaleceu a sensagdo de que naqueles ensaios
pulsava algo que transbordava os limites da pergunta que, até entdo insistia em fazer a eles:
que sentidos de escola essas fotografias expressam e produzem? E a aproximagdo, ndo
posterior e nem anterior, mas entremeada a essa experiéncia, aos escritos de Gilles Deleuze e
Roland Barthes e outros autores, criaram a possibilidade de transformar as sensagdes em

pensamentos.

10 A disciplina foi coordenada por Antonio Carlos Rodrigues Amorim e possuia uma equipe de
aproximadamente 15 professores.



com as leituras

Nestes tempos, margeei pensamentos sobre a fotografia por diferentes questdes, a cada
pergunta, amplos horizontes, desertos que pediam ser habitados por variadas respostas. Ao
perguntar sobre os sentidos de escola expressos e produzidos pelas fotografias, os dois verbos
indicavam uma tensdo. O expressar dava uma poténcia a fotografia como linguagem
comunicadora de certas perspectivas, como superficie indicidria que da sinais de visdes e
apagamentos sobre a escola. O verbo produzir como uma assumpgao de que a fotografia nao é
s6 é um discurso que comunica, uma expressdo de visOes e representacdes da escola, mas
que também contém uma poténcia produtora. No entanto, por essas duas forcas a fotografia
efetua-se como um discurso centrado naqueles que a produz, numa relagdo de causa e efeito
entre fotégrafo e imagem.

Ao perguntar quais os sentidos expressos e produzidos pelas imagens seria levada a
habitar os ensaios fotograficos das educadoras, na diregdo de analisar as cenas fotografadas,
os angulos, os focos e as composicdes escolhidas (e ndo escolhidas), e pela transposigdo
fotografias-fotégrafos, a uma identificagdo dos modos de ver, conviver, representar e
produzir discursos sobre a escola. A identificacdo e analise dos sentidos de escola pelas
fotografias pressupdem um desvelamento de profundidades, na busca de um fundo estavel e
estabilizador. No entanto, os sentidos dessas fotografias de escola nunca se fizeram como
habitantes fixos que pudessem ser reconhecidos, descritos e analisados. A poténcia que me
movia era justamente do inominavel, dos sentidos em constante escape e desconexao. Havia

uma forga fluida, vibratil e instdvel em minhas conversas com educadores em torno daquelas
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imagens. O desejo de produzir uma escrita imersa nessas forcas fez mudar a direcao da
pergunta num desafio de ndo escrever sobre as fotografias, mas de escrever e pensar pelas
fotografias, atravessando e sendo atravessada por elas. Propus-me entdo a pensar nos
sentidos que se fazem na relagdo com a linguagem fotografica, em como se dé a criagdo de
sentidos nestes dizeres por fotografias, por quais forgas e tensoes. E, o que chamo de dizer por
fotografias abrange os gestos de fotografar e olhar fotografias. A escolha de deslocar das
intencoes de identificacdo dos sentidos e de entrar num movimento de criacdo de sentidos
com as fotografias foi uma forma de aceitar o mesmo convite que haviamos feito aos
educadores nos diferentes cursos: pensar/dizer por fotografias, suspender o olhar que julga e
acontecer por elas, e na incapacidade de dizer o sentido ultimo, deixar nascer palavras
outras.

Os pensamentos de Deleuze, em especial o conceito de acontecimento, em Logica dos
Sentidos (2003) e de Roland Barthes em A Cimara Clara (1984) foram os principais
tensionadores desta tese. Deleuze, em seus escritos, trata dos acontecimentos que pertencem a
vida incorporea da linguagem e do pensamento, em especial aqueles que se ddo pelas
palavras. O acontecimento que ndo se confunde com os sentidos de um fato anterior, com a
efetuagio espago-temporal em um estado de coisas (Deleuze, 2003, p.34), mas como 0s expressos,
os proprios sentidos que se fazem na superficie efetuadora da linguagem. A linguagem nao
tem, para Deleuze uma poténcia comunicadora ou indiciadora de sentidos mais profundos,
mas de efetuagdo de acontecimentos, que advém da propria impossibilidade da linguagem
dizer de um fato, de uma fissura que movimenta a criacdo de sentidos que ndo se fixam.

Acompanho Deleuze e, ao mesmo tempo, desloco-me com seus pensamentos para dizer de
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uma outra linguagem, a fotografica. Nas fotografias produzidas cotidianamente nas escolas,
a possibilidade do acontecimento que se da por elas, quase que descolado do tempo
fotografado. Nessa fissura, ha algo que ndo se consegue apreender e representar em palavras
conhecidas. Outros tempos, outros sentidos fazem-se no siléncio inapreensivel das imagens.
Esta escrita faz-se por fotografias de escolas, produzidas por educadoras, e acredito que por
elas é possivel efetuar e deixar-se afetar por pensamentos-acontecimentos. Busco um dizer por
fotografias que cria um tempo de abertura, um devir que parteja sentidos imprevisiveis e
desestabilizadores sobre este lugar, escola.

Em Deleuze o acontecimento pela linguagem nao se centra no controle e na decisao de
um sujeito, mas vem pela imagem do inevitdvel, da irrupg¢io, de uma violéncia sofrida pelo
pensamento (Deleuze, 2004, p.36). Percebo nas palavras de Deleuze uma ressonancia com as
de Roland Barthes em a Cimara Clara. Neste livro, Barthes escreve sobre a fotografia e sobre o
pensar por fotografias deixando-se levar pelos impulsos do punctum, que parte da cena, como
uma flecha (Barthes, 1984, p.46-47), que vem e transpassa. O pensamento também como forga
que fere, ndo marcado somente pelo desejo do observador, mas pelo encontro inesperado
com uma fotografia.

Aproximei-me de Barthes e Deleuze em especial por uma poténcia criadora advinda de
seus escritos imersos nos efeitos da linguagem. Como no comentéario de Deleuze sobre o
percurso do pensamento de Barthes: uma linguagem que estd penetrada por dentro pelas
circunstancias, os acontecimentos e os atos (Deleuze, 1992, p. 41). Suas palavras e seus
pensamentos ndo dizem sobre os efeitos da linguagem, sdo efeitos, deixam sempre uma

fresta de vento, uma reserva de sentidos, um pedido de continuidades. No entanto, ao pensar
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a criacdo de sentidos pelas fotografias entre estes dois autores, ndo encontrei apenas
conexdes, mas também tensdes entre seus pensamentos. Busquei movimentar-me por essas
tensdes, sem buscar um equilibrio estdvel, mas na vibragao dessas desconexdes, em especial
referentes ao tempo. Barthes chama, na linguagem fotografica, a marca do tempo, como um
peso, uma for¢a evidencial que punge. As imagens produzidas nas escolas e os dizeres dos
educadores levaram-me a essa pulsao de eternizacio de momentos, de deixar cicatrizes de
vivéncias, de abrir janelas para o que passou. As imagens produzidas na escola parecem
entrar neste jogo de vontade de retencdo temporal, mas inexoravelmente as fotografias nos
arremessam a outras temporalidades. Fragmentos suspensos, sem antes nem depois, entre a
morte e a vida, entre a ferida e a cicatriz, entre janelas e superficies sem profundidades. Pelas
fotografias, ha também forcas que nos arremessam a criacdo de sentidos sem morada no
tempo, os acontecimentos incorporeos de Deleuze que efetuam na superficie da linguagem.
Diferentes temporalidades que habitam estes dizeres do passado fissurados pela
imprevisivel passagem da luz e pela planificagdo das coisas e seres em uma superficie. O
acontecimento pelas fotografias neste trabalho é pensado em especial por essa instabilidade

temporal, como um potente desequilibrio na criacdo de sentidos por fotografias.
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com a escrita

O sentido é vento para se prender nas palavras. O indizivel instaura-se, pede um
movimento de escrita repleto de retornos em torno de algo que ndo consegue ser dito. Nessa
abertura do incomunicavel, o advento de uma escrita ladainha, como um fluxo de dizeres em
torno de um refrdo: a tese. Um escrever que quer ter a forca que pulsa nas ladainhas dos
cantos populares, dessas melodias que ecoam sem autoria e origem, que embalam e
atravessam diferentes tempos. Cantos de trabalhar e de festar de brincar e de louvar, de ninar
e de velar. Maneira de versar a vida e a morte, de cantar as brechas do tempo. Vozes
calejadas que nos gestos didrios pairam a pausa, instauram um ritmo persistente, continuo e
repetitivo de forca e leveza. Criam um modo de existéncia. As incompletas palavras destes
dizeres efémeros que nascem do imprevisivel estdo sempre a espera de continuidades.

A melodia da ladainha, por vezes, é um lamento. H4 lamento na escola, no que se diz
sobre a escola. Ha trabalho rotineiro, silencioso e solitario. Ha busca de brechas por um
dangar livre, um olhar solto, um cantarolar sem finalidade. Ha lamento na experiéncia da
escrita-pesquisa, pela fixidez que as palavras por vezes ganham, pela morte que por vezes as
calam. Mas a ladainha, além de lamento também ¢é intencdo de ensinar e aprender na
brincadeira com as palavras, de adensar vontade de vida em forma de canto. Os
pensamentos sobre a fotografia e o acontecimento circularam nestes tempos da tese como um
refrdo, por isso uma escrita ladainha em fragmentos, um refrdao entrecortado por quatro

capitulos - um em imagens e trés em palavras - que ndo querem uma continuidade entre si,
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mas que desejam ter a cadéncia e a poténcia deste refrdo, ser embalados e ritmados pela
mesma melodia: o acontecimento por fotografias de escolas. Nestes fragmentos, o refrdo vai
sendo dito e redito, repetido, toma diferentes formatos, em torno de uma idéia sem a
pretensao de fechar um verso definitivo. Uma escrita que deixa pensamentos em suspensao,
vulneravel ao imprevisivel que rompe, aos detalhes das palavras e das imagens que nos
ferem, nos marcam e nos abrem um desejo de continuidades.

Uma pesquisa que ndo circulou por um grupo de pessoas, por um espago e tempo
definidos, mas por experiéncias de passagens por pessoas, espacos e tempos, e que pela
escrita movimentaram pensamentos sobre a escola e a fotografia. Uma aproximagao entre as
palavras pesquisa e escrita, sem a separagdo que cria limites entre essas duas experiéncias: a
pesquisa e a escrita que vem depois, como representagdo da primeira. Os acontecimentos
entendidos ndo por uma defini¢do espaco/temporal (Deleuze, 2003), o fato em si, mas pelos
expressos, pelos sentidos que se prendem em instantaneas palavras. No ato de escrever, hd a
tentativa de fazer da vida algo mais do que pessoal, de libertar a vida do que a aprisional...] Criar ndo é
comunicar, mas resistir (Deleuze, 2005, p.17). Esta escrita que ndo quer comunicar, interpretar e
explicar, busca resistir nas tensdes entre as fotografias e as palavras, entre o que passou e o

que passa na linguagem, para quem sabe assim, acontecer.
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com as fotografias

Os olhos de minha avé-menina
atravessaram-me por uma
fotografia antiga de familia. Entre
os tons amarelados e corrosoes do
tempo, a fotografia traz a familia
alinhada, composta no entorno de
meus bisavds. Reencontrei-me
com esta fotografia que jd havia
visto outras vezes sem dar-lhe
lugar de existéncia em mim.
Neste dia um assombro e um
encantamento, ao ver a colagem
de um homem sobre a imagem,
tdo bem feita que quase ndo se
percebe. O fundo do recorte é
muito parecido, e talvez o mesmo,
da foto maior: chio de terrae
folhagens atrds. O homem estd na
margem esquerda, levemente
opaco e maiot, na mesma postura
e compostura dos outros,
penteado e bem vestido.

E o vestigio mais que presente de
uma indesejada auséncia. O
encontro com esta imagem moveu
em mim algo inomindvel sobre
fotografia, heranga e tempo.
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O encontro com uma foto de familia ajudou a langar-me aos efeitos entre o tempo, o
corte e a justaposicdo. No pequeno gesto de meus antepassados de recortar e colar uma
fotografia sobre a outra, um convite. A forca da fotografia nao subsiste apenas como retengao
e representacdo do passado, mas também como linguagem acontecimento que cria outra
temporalidade. Um convite a deslocar a fotografias de seus contextos originais, recompor
fragmentos, criar ritmos na composicao das cores e das formas.

O capitulo imagético pensamentos por imagens, imagens por pensamentos € uma
composicao minha a partir de fotografias e fragmentos dos ensaios fotograficos criados por
educadoras. O desejo de recortar, repetir e justapor foi uma forma de acentuar os efeitos de
pensamentos que essas imagens geraram, em especial, referentes a temporalidade.
Assumindo a poténcia da fotografia como um fragmento que ndo representa, ndo limita
sentidos, ndo possibilita uma reconstituicdo do tempo linear, acentuar essas suas poténcias
pela re-fragmentacdo, pelo gesto de fotografar fotografias. A necessidade de cortar e
recompor foi uma maneira de acentuar efeitos e de gerar outros. Com a luz de um tempo que
sempre retorna na imagem fotografica, entrar num outro tempo refeito em sua superficie.

As palavras deste trabalho sempre foram movimentadas por fotografias, minhas, de
fotégrafos, dos ensaios do curso O olhar fotogrifico. Diferentes imagens que acompanharam os
encontros com educadores durante estes anos, e que foram compondo sentidos sobre o gesto
de fotografar e olhar fotografias, forcando pensamentos. A opcdo de escolher para a versao
final apenas as imagens das educadoras foi uma forma de agir dentro do préprio movimento

sugerido pela tese: pelos acontecimentos por fotografias de escolas.
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H4 uma relacdo entre as composicdes imaggéticas e os outros capitulos que seguem, mas
nao direta e referenciada. Os textos fizeram-se entremeados com as imagens, afetados por
elas e afetando-as ao mesmo tempo, como uma busca de dizer com a luz, de criar uma tensao
entre o tempo, os sentidos, o controle e o acaso. Por vezes uma composi¢do imagética se fazia
e ficava suspensa, sem um sentido adensado em palavras, em pura reserva, por outras as
palavras forcavam o aparecimento de novas imagens. A composicdo de imagens se fez
movimentada pelos conceitos e também os movimentou. Neste jogar-se no pensamento pelas
imagens, jogar-se nas imagens pelos pensamentos nao ha como definir uma linha de causa e
efeito entre palavras e imagens. Uso a expressio de Barthes, do punctum (1984), algo
inomindvel e desestabilizador que parte da imagem, fere e faz pensar; e de Deleuze ao dizer
do acontecimento pelo cortar-ser cortado (2003) na linguagem. Este capitulo de cortes, repeticoes
e recomposicdes de fragmentos dos ensaios fez-se como um ferir-ser ferida, cortar-ser cortada,

em um movimento continuo de efetuacao entre palavra e imagem.
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créditos das imagens

pagina 27: (da esquerda para a direita) Anna Paula Silva, Denise Bellério Gennari Silva, Anna Paula
Silva, Janayna Fernandes Pinheiro, Lidice Ferreira, Janayna Fernandes Pinheiro.

pagina 28: Tatiana Leite de Carvalho, Luz Alcazar Padilha Carneiro Ledo, Lidice Ferreira, Janayna
Fernandes Pinheiro, Luz Alcazar Padilha Carneiro Ledo, Silvana de Freitas Lessio.

pagina 29: Regina Arcuri Santomauro, Rosimar Souza Alves, Rosimar Souza Alves, Rosimar Souza
Alves, Rosimar Souza Alves, Regina Arcuri Santomauro.

pagina 30: Regina Arcuri Santomauro.
pagina 31: montagem a partir da fotografia de Denise Bell6rio Gennari Silva.
pagina 32: recorte da fotografia de Marcia de Jesus dos Santos Ferreira Toma.

pagina 33: recorte da fotografia de Marcia de Jesus dos Santos Ferreira Toma e montagem a partir da
fotografia de Lidice Ferreira.

pagina 34: Edilene Venute Miranda.
pagina 35: recorte de fotografia de Edilene Venute Miranda.

pagina 36: montagem a partir das fotografias de Alessandra Vendncio, Janayna Fernandes Pinheiro,
Marcia de Jesus dos Santos Ferreira Toma, Marcia de Jesus dos Santos Ferreira Toma.

pagina 37: Janayna Fernandes Pinheiro.

pagina 38: Alessandra Venancio.

pagina 39-41: montagens a partir da fotografia de Alessandra Venancio.
pagina 42: Silvana de Freitas Lessio.

pagina 43: recortes da fotografia de Marcia de Jesus dos Santos Ferreira Toma.
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pagina 44: Sidnéia Oliveira dos Santos.
pagina 45: montagem a partir da fotografia de Sidnéia Oliveira dos Santos.
pagina 46: montagem a partir de fotografias de Deise Fahl.

pagina 47: montagem a partir de recorte de fotografias de Gene Heber (inspirada nos trabalhos do
fotégrafo Marcelo Schellini).

pagina 48: montagem a partir de recorte das fotografias de Silvana de Freitas Lessio e de Anna Paula
Silva (inspirada nos trabalhos do fotégrafo Marcelo Schellini).

pagina 49: montagem a partir de recorte das fotografias de Regina Arcuri Santamouro e Anna Paula
Silva (inspirada nos trabalhos do fotégrafo Marcelo Schellini).

pagina 50: montagem a partir de recorte das fotografias de Luz Alcazar Padilha Carneiro Ledo e
Deise Fahl (inspirada nos trabalhos do fotégrafo Marcelo Schellini).

pagina 51 e 52: Gene Heber.
pagina 53: montagem a partir da fotografia de Adélia Fernanda Pereira Aratjo.

pagina 54: montagem a partir das fotografias de Marcia de Jesus dos Santos Ferreira Toma e Lidice
Ferreira.

pagina 55: montagem a partir das fotografias de Gene Heber, Rosimar Souza Alves, Janayna
Fernandes Pinheiro, Silvana de Freitas Lessio.
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fotografias restos quase mortais

O fotdgrafo se poe atris de sua cimera,
criando um pequeno elemento de outro mundo:
o mundo-imagem, que promete sobreviver

a todos nos.

Susan Sontag




restos de um tempo

Entre os primeiros usos da fotografia em nossa cultura, um deles foi o de registrar os
mortos como possibilidade de embalsama-los na pelicula de um filme, deixar um dltimo
reflexo luminoso de um corpo que se despedia em direcdo a escuriddo. O corpo amado
imortalizado pela mediagdo de um metal precioso, a prata (Barthes, 1984, p.122).

Para Roland Barthes (1984) e Susan Sontag (2004), esta aproximacao da fotografia com
a morte mantém-se nos gestos de fotografar os que ainda vivem. Da mesma maneira que
ap6s a morte viramos o corpo, j4 sem poder de decisdao sobre seu (ndo mais nosso) destino,
quando somos fotografados viramos também uma coisa, um outro, desapropriado de nds mesmos
(Barthes, 1984, p.29). Vivenciamos uma microexperiéncia da morte (Barthes, 1984, p.27), no
momento de uma fotografia, ndo somos nem sujeitos nem objetos, mas sujeitos que se sentem
tornar-se objeto (p.27). E, quando fotografamos um ser que passa, é como se desejassemos
embalsamar e nos apropriar ndo apenas de seu corpo coisificado, mas do tempo e dos sentidos
dessa passagem. Nessa busca de dar materialidade as luzes fugazes que continuam no
espaco em destino infinito, de fixar artificialmente as aparéncias carnais dos seres e coisas,
uma tentativa de reter um tempo que ndo retorna e um fluxo de sentidos que constantemente

se esvai. Para Barthes, a fotografia é uma imagem que produz a Morte ao querer conservar a vida

(1984, p.138).

A fotografia é a morte que o gesto
do fotégrafo ird embalsamar.

(Barthes, 1984, p.28)

Quando me descubro no
produto dessa operagio
(fotografia), o que vejo é que
me torno Todo-Imagem, isto é
a Morte em pessoa; 0s outros —
o Outro - desapropriam-me de
mim mesmo, fazem de mim,
com ferocidade, um objeto,
mantém-me a mercé, a
disposigdo, arrumado em um
fichario, preparado para todas
as trucagens sutis.

(Barthes, 1984, p.29)
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Fotografar é um gesto de testemunhar a dissolu¢do implacdivel do tempo (Sontag, 2004,
p-27) e, como resisténcia a essa propria dissolugdo, de criar um elemento de outro mundo, um
mundo-imagem (p.26). Nas fotografias de registro, geralmente sdo os bons momentos que sao
escolhidos para serem efernizados. Restos a serem mantidos, sentidos dignos de serem
imortalizados. Os encontros passam, morrem; morremos e as fotografias sio objetos que se
oferecem a sobreviver a todos nds (Sontag, 2004, p.27). Levados por um desejo de retencdo
material de encontros, produzimos vastas superficies de fotografias que retém alguma
vontade de vida. Existe algo a pensar sobre a onipresenca das mdaquinas fotograficas nos
persuadindo a fazer surgir, da morte efémera do tempo e dos sentidos, uma vida outra, a
fotografia.

Nas escolas, fotografa-se muito. Parece haver uma busca cotidiana de imortalizar
alguns instantes, de dar certa importancia a eles, de trazé-los a vista. A escola pensada para
fazer durar saberes, valores, atos, desejos é também lugar de apagamentos (Amorim, 2005) - os
escritos da lousa transformam-se diariamente em po6 de giz; os cartazes sdo jogados no lixo ao
final dos bimestres; os cadernos, queimados pelos alunos ao final do ano. Apagamentos de
identidades em imagens da e sobre a escola, o desejo sempre de uma outra escola.

A escola com seu fio do tempo quebrado pelos sinais que separam as aulas, pelos
bimestres que separam os contetidos, pelos anos... A escola esmagada pela imagem de um
tempo que corre, por tudo que querem fazer caber nela, pelo que se espera ser a professora,

os alunos, os pais... tempo que nunca chega. As caixas repletas de fotografias que se

Tirar uma foto é participar
da mortalidade, da
vulnerabilidade e da
mutabilidade de outra pessoa
(ou coisa). Justamente por
cortar uma fatia desse
momento e congeld-la, toda
foto testemunha a dissolugio
implacdvel do tempo.

(Sontag, 2004, p.26)
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empilham nos armdrios, os computadores repletos de imagens digitais. E o tempo na escola
flui... A escola e seus diversos encontros, suas intensidades efémeras, seus emaranhados de
desejos, de experiéncias descontinuas, de forcas em deriva. Por vezes, a linha do tempo
suspende-se, curva, quebra, dobra, por vezes a correnteza pdra, torna a voltar em erupgdes,
em fluxos. Os tempos na escola também se multiplicam em livres desconexdes. E as
fotografias com suas forcas entra neste jogo de retencdo e suspensdo do que passa.

Roland Barthes diz de uma intensidade constativa que pulsa no olhar que langamos
sobre as imagens fotograficas. Assim, movimenta seus pensamentos menos pelas intengdes
do fotografo e codigos fotogréficos e mais pelo encontro com imagens fotogréficas. Diz de
uma forca de evidéncia das imagens, em especial as amadoras (Barthes, 1984, p.147), que
criam um pensar/sentir a fotografia como vestigio do tempo. Para ele, a fotografia é sempre um
canto alterado de ‘Olhem’, ‘Olhe’, ‘Eis aqui” (Barthes, 1984, p.14), como se quando olhamos para
uma imagem nao fosse exatamente para ela que olhamos, mas para o passado (Barthes, 1984,
p-46). Um olhar sobre fotografias que as tem como um corte, uma fatia, um residuo do visto
(Lima, 1984, p.147). Referimo-nos ao papel impregnado como se ele fosse um pedago do que
se quer mostrar, a um so tempo, o passado e o real (Barthes, 1984, p.124). O efeito da emanacao
dos raios luminosos na superficie sensivel parece assim nos unir diretamente, sem
mediagdes, aquilo que esteve a frente da cadmera.

Os pensamentos sobre a fotografia como restos quase mortais do tempo vieram-me a
principio a revelia. Nos cursos que ofereci a educadores, resistia em aceitar a poténcia das

fotografias escolares como registro do tempo passado. Era como se minhas intencdes fossem

A onipresenga de cimeras
sugere, de forma persuasiva, que
o tempo consiste em eventos
interessantes, eventos dignos de
serem fotografados. Isso, em
troca, torna ficil sentir que
qualquer evento, uma vez em
curso, e qualquer que seja seu
cardter moral, deve ter caminho
livre para prosseguir até se
completar — de modo que outra
coisa possa vir ao mundo: a foto.
Apos o fim do evento, a foto
ainda existird, conferindo ao
evento uma espécie de
imortalidade (e de importancia)
que de outro modo ele jamais
desfrutaria.

(Sontag, 2004, p. 141)
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na direcdo de esculpir um outro gesto de fotografar na escola. Buscava estimular os
educadores a relacionarem-se com a linguagem fotogréfica como uma forma de producao de
novas realidades. Buscava as possibilidades de essa linguagem expressar outras
visibilidades, de produzir outros sentidos sobre a escola, pelo conhecimento de alguns
codigos fotogréficos, pela sensibilidade e pelas intengdes de quem fotografa.

Pensamentos bastante movimentados por teéricos do campo da fotografia como
Arlindo Machado (1984) e Luis Humberto (1984), que afirmam as poténcias da linguagem
fotografica como expressdo de pensamentos e a importancia de ndo as considerar como um
registro neutro e ingénuo. Marcam, assim, o gesto de fotografar como uma escolha, como
uma relagdo de causa e efeito entre fotdgrafo e imagem, mediada pelas possibilidades e
limites da maquina fotografica (Machado, 1998, p.5)'%. A fotografia se faz assim, como uma
forma de criar com os dados luminosos uma outra realidade (Machado, 1984, p. 40).

Em especial, Arlindo Machado, acentua que pensar a fotografia pelo efeito da
impressdo quimica das luzes na superficie do filme é desconsiderar a mediacdo 6ptica da
maquina fotogréfica, bem como as intenc¢des, escolhas e pontos de vistas do produtor da
imagem. Como se o pensar a fotografia por sua poténcia de evidéncia, pela passagem
inexoravel da luz que nos arremessa ao tempo passado, como o fazem Barthes e Sontag, fosse
uma forma de apagar as inten¢des do fotografo, de matar a possibilidade de vida da
fotografia como linguagem. Parece haver algo que ndo se assenta nos pensamentos em torno
desta maquina que produz imagens que relacionam natureza e cultura, conformadas através de

procedimentos técnicos, mas igualmente naturais, dependente de sinais luminosos emitidos pelo objeto

A foto é literalmente uma
emanagdo do referente. De um
corpo real, que estava ld,
partiram radiacoes que me
véem atingir, a mim, que estou
aqui; pouco importa a duragio
da transmissdo; A foto do ser
desaparecido vem me tocar
como os raios retardados de
uma estrela. Uma espécie de
vinculo umbilical liga a meu
olhar o corpo da coisa
fotografada.

(Barthes, 1984, p.121)
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(Fatorelli, 2003, p.20). Os escritos de Fatorelli convidam-nos a assumir o lugar hibrido dessa
linguagem, deslocando a discussdo sobre a primazia do carater natural ou cultural para os
agenciamentos temporais, espaciais, estéticos e politicos gerados por ela, reconhecendo nela aquilo que
escapa (Fatorelli, 2003, p.20).

Esta escrita se faz dentro desta tensao da linguagem fotografica como poténcia de retencdo
do tempo passado e, simultaneamente, de criagdo de outra temporalidade. Fui arremessada a essa
tensdo, em especial, nos encontros com educadores nos cursos realizados. A for¢a da evidéncia das
fotografias escolares sempre esteve presente nos dizeres dos educadores, como uma violéncia
as minhas intencdes educativas, uma for¢a mortifera e intrusa em meus pensamentos certeiros.
Seus dizeres ecoavam juntamente com as palavras de Barthes e Sontag. Aceitando o
inevitavel, entrei em um movimento de deixar-me moldar por outras intensidades.

Mesmo acreditando nas possibilidades de a fotografia expressar sentidos sobre o que
passou, meus pensamentos em relagdo as imagens escolares produzidas pelos educadores
nado foram na direcdo de compreender de identificar as intencdes de seus produtores. Fui
direcionando-me a pensar como as fotografias criadas por eles nas escolas agem pela tensao
causada pela forca evidencial, por sua poténcia de resto. E num retorno constante as suas
imagens, enverdei-me por pensamentos sobre os sentidos que se dao na passagem entre o
olhar e o desejo de reter um tempo pelo gesto de fotografar, acreditando que ha, nesta
passagem-morte, marca da mortalidade, uma pulsao de vida, um gesto de fuga a finitude (Vilela,

2004, p.611).

Nio se trata entdo de propor
uma inversio das hierarquias
(entre natureza e cultura,
magia e técnica, ciéncia e
arte), mas de repensar o
pensamento, de recud-lo,
observi—lo como se estivesse, de
certo modo, ultrapassado pelos
acontecimentos, de certo modo
em divida para que pudesse
entdo reconthecer o que escapa.

(Fatorelli, 2003, p.20)

Materializando a reposigio de
um tempo passado do real, isto é
de uma memoria que resiste ao
esquecimento, a fotografia
carrega em si, simultaneamente,
a marca da mortalidade do
humano e o gesto de fuga a
finitude.

(Vilela, 2004, p.611)

11 Em texto de apresentacado do livro Ensaios sobre a fotografia de Vilém Fliisser (1998).
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Pensar com Barthes e Sontag por esta forca da evidéncia da fotografia ndo vai na
direcdo de compreendé-la como um testemunho natural “daquilo que foi” (Barthes, 1984, p.139),
como simples magia da luz e assim como linguagem-morte. Seus pensamentos movimentam-
me a pensar dentro desta l6gica de produgao de sentidos pela for¢a evidencial e ao mesmo
tempo escapar dela. O convite é o de entrar por esta forca mortifera e sair dela, pelo que ha de
vida dentro deste gesto-morte.

H4, no momento de uma fotografia, uma filiagdo incerta, uma imagem nasce (Barthes,
1984, p.23), ha o advento dos seres e das coisas como outra vida. No desejo da retencao, algo
escapa e sempre pode virar outra coisa. As fotografias, ao quererem reter o tempo, ser um
objeto que materialize sentidos, também sdo posses imagindrias de um passado irreal (Sontag, 1984,
p-19). Ha nesta irrealidade do passado algo a pensar sobre o gesto de deixar aos outros uma
heranca do tempo, restos quase mortais dispostos a vida.

Mia Couto (2003), em seu livro Um rio chamado tempo, uma casa chamada terra, nos faz,
juntamente com os personagens, perambular por uma terra distante, Luar-do-Chao, por uma
casa sem teto, em torno de um morto que ndo estd morto. Neste perambular, enquanto a terra
nao se abre ao morto e o morto ndo se abre a morte, instaura-se no lugar um outro tempo.

O estado de morte-vida de Seu Mariano da-se no justo momento do clique de uma
fotografia. A fotografia, nessa histéria, como na crenca de alguns povos, parece roubar a alma
do modelo fotografado. Mas nao é um roubo completo, uma morte completa. E um vagar por
uma morte imprecisa. - O avd estd morrendo ou jd morreu? - E a mesma coisa (Couto, 2003, p.18).

O seu coragdo se suspendera em definitivo retrato (p.57). Suspende-se o pulsar que marca o

Por fim, alguém me dizia
como falecera o Avé.
Acontecera do sequinte modo:
a familia se reunira para posar
para uma fotografia.
Alinharam todos no quintal, o
Avo era o uinico sentado, bem
no meio de todos. O velho
Mariano, alegre, ditava
ordens, distribuia uns e outros
pelos devidos lugares, corrigia
sorrisos, arrumava alturas e
idades. Dispararam-se as
mdquinas deflagraram os
flashes. Depois, todos
risonhos, se recompuseram e
se dispersaram. Todos, menos
o0 velho Mariano. Ele ficara,
sentado, sorrindo. Chamaram-
no. Nada. Ele permanecia
como que congelado, o mesmo
sorriso no rosto fixo. Quando
o foram buscar notaram que
ndo respirava. O seu coragio
se suspendera em definitivo
retrato.

(Couto, 2003, p. 57)
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compasso de um tempo corpéreo e o avd Mariano sobrevive suspenso em outro tempo como
homem-fotografia.

A fotografia pensada como esse homem em estado de morte e vida, como restos quase
mortais dos instantes. Restos de um tempo, que geram outros sentidos, outros acontecimentos
(Deleuze, 2003). Uma morte incompleta do que passou. Uma promessa de vida, ndo uma

vida completa. Nem vida, nem morte, os dois ao mesmo tempo.

escolas, coisas e seres

Na escola, lugar de passagens, ha muitos que ndo deixam seus nomes e ha os que
passam e que insistentemente querem marcar o espago: nomes, imagens e palavras por todos
os lados, paredes, mesas, cadeiras, portas de banheiro, cartazes, cadernos, lousas, oficios,
livros de registro... Coisas que corporificam a passagem de seres, diferentes formas
escolhidas para deixar rastros dos encontros. Mas o que fica depois de nossos encontros com
seres e coisas? Como expressar a forca destas marcas? Como a fotografia entra neste jogo?

Ha uma intensidade de desejos de dizer do vivido nas fotografias produzidas no
interior das escolas, como tentativas de reter sentidos. Ha uma carga de narrativas desejantes
de comunicacdo na invisibilidade do cotidiano. Uma forma de contar sem palavras, de dar
forca ao que muitas vezes é ofuscado pelas narrativas em que o foco recai sobre os processos
e ndo sobre o efémero. Forma de trazer a vista cenas, préaticas e politicas pouco aparentes nas

edi¢cdes comumente realizadas sobre escolas:, nos gestos sutis do aprender a ler, nos olhares

A palavra de ordem traz uma
morte direta aquele que recebe
a ordem, uma morte eventual
se ele ndo obedece ou, antes,
uma morte que ele mesmo
deve inflingir, levar para
outra parte. Uma ordem do
pai a seu filho - “vocé fard
isso’, “ vocé ndo fard aquilo” -
ndo pode ser separada da
pequena sentenca de morte
que o filho experimenta em um
ponto de sua pessoa. Morte,
morte, esse € 0 1nico
julgamento, e o que faz do
julgamento um sistema.
Veredito. Mas a palavra de
ordem também é outra coisa,
inseparavelmente ligada a
essa: é um grito de alarme ou
uma mensagem de fuga [...]. A
palavra de ordem tem dois
tons.

(Deleuze, 1995, p.54)



por entre as fileiras escolares, nos instantes de ajuda entre as criancgas, a diferenca que hé na
repeticdo do cotidiano da sala de aula, corpos a escrever, a modelar, a afagar, a ajudar, a
brincar, a ler, a formar palavras... A retencdo fotografica desses seres, coisas e gestos é uma
forma de ser ctumplice deles, de torna-los dignos e de conceder-lhes certa continuidade
(Sontag, 2004).

No entanto, dentro desses mesmos dizeres que querem fazer a diferenca em relagdo a
discursos que ndo véem a escola por suas singularidades, ha também alguns sentidos
marcados pela repeticdo. Alguns instantes fazem-se imperativos, gestos como palavras de
ordem (Deleuze, 1995, p.54) ferem em sua insisténcia, querem educar. As experiéncias
escolhidas para perdurar, em sua maioria, trazem criangas a manipular coisas e sendo
manipuladas por elas: jornal, tela, parede, giz, bambolé, tinta, boneca, garfo... As imagens nos
fazem imaginar uma escola onde se deseja ensinar o uso das coisas e dar um sentido as agdes
ditadas por elas. Que a coisa tenha seu lugar e seu uso, que os corpos se moldem a elas, como
um convite a adentrar a um certo mundo de sentidos. Uma pedagogia silenciosa e invisivel, a
todo instante a lapidar gestos: criancas em agdes de aprendizagem. Ha, na repeticdo destas
fotografias de criangas e coisas, uma forca balbuciante de uma educacao ligada a sentidos
apropriaveis, belos e bondosos que se querem aderir as imagens.

As fotografias tratadas apenas como retengao do tempo vivido ddo forca aos sentidos
que se querem fazer caber nelas. Efetuam num siléncio persistente, desejando que durem em

repeticdo. Mas, as fotografias também sao coisas, objetos leves, ficeis de transportar, de acumular,

Mesmo nio viventes, ou antes
ndo-organicas, as coisas tém
um vivido, porque sio
percepgoes e afecgoes.

(Deleuze, 2004, p.200)
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de armazenar (Sontag, 2000, p.14). Coisas feitas para serem vistas e guardadas, revistas e
guardadas... E como coisas, o que ensinam?

Para além de reterem os sentidos dos encontros entre os seres e as coisas, as fotografias
também efetuam sobre eles. As fotografias desarranjam os nossos discursos sobre as coisas e
os seres; nelas, eles também ganham outras formas. H4 a poténcia do corte, do apagamento,
da sombra, da luz, da transformacdo das cores, em especial nas imagens preto e branco, da
justaposicdo, do adensamento de corpos e da retencdo do efémero. As fotografias, além de
reterem marcas, também criam outras.

Criam-se outros sentidos nessa materializacdo do efémero, como um acontecimento que
se da na propria linguagem, neste dizer das coisas e seres (Deleuze, 1995, p.13) por imagens.
Sentidos que ndo provém apenas do fato fotografado, mas desses dizeres sobre algo visto,
atravessados pela passagem inexoravel da luz. No ato de fotografar, hda uma indissociavel
combinacdo entre intengao - retencdo de sentidos - e despropdsitos - criagdo de sentidos ndo
controlaveis. A¢oes permitidas e significadas perduram como intencdo de reter a vida de um
tempo e de certos sentidos, mas, inexoravelmente, na fotografia, algo morre, ndo se permite a
vida completa dos sentidos previstos. O instante falsamente retido pela fotografia faz pensar
sobre a impossibilidade da apropriagao dos sentidos dos encontros nos dizeres com imagem.
Por essa retengdo impossivel, as formas e as cores silenciosas, inodoras, sem profundidades e

sem texturas efetuam.
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As coisas e os seres plasmados nas superficies das fotografias possuem uma poténcia
como objeto, uma vida outra. Os seres e coisas das fotografias afetam-nos pela silenciosa
fissura entre uma vida organica e uma vida inorganica. Afetam-nos pela efemeridade de seus
gestos incompletos, pelas suas improvaveis formas, cores e sombras, por pairarem em uma
lacuna do tempo e do espaco. Mesmo contendo uma escolha, um desejo, uma intengao de
quem a produziu e daqueles que nela coisificados estao, mesmo sendo uma forma de trazer de
volta algo que foi visto e vivenciado, a fotografia possui uma forca como objeto, possui um
vivido (Deleuze, 2004, p.200) para além de uma dada experiéncia individual ou coletiva
situada em um contexto e um tempo. Os gestos de fotografar e olhar e pensar por elas
poderia ser pensado assim como um outro vivido, a partir de uma outra temporalidade, na

logica de uma linguagem acontecimento (Deleuze, 2003).

acontecimentos in-corpéreos

A nocdo de acontecimento para Deleuze criada a partir da filosofia estoica sugere que
nao se confunda o acontecimento com sua efetuacio espago-temporal em um estado de coisas (2003,
p-34). Em seus escritos trata dos acontecimentos que pertencem a vida incorpérea da linguagem,
que nao sdo os fatos, os encontros de corpos, mas o incorporeo, 0S €Xpressos, COMo ressonancias
e dissonancias das logicas corporeas.

Os expressos ndo representam ou interpretam os sentidos de um acontecimento-fato

anterior, mas sdo os proprios sentidos que se fazem pela linguagem. A linguagem, para

A vida corporal que levamos e 0s
acontecimentos que nos rodeiam
téem um “efeito” sobre nossos
pensamentos. Por nossos
pensamentos, entretanto, as coisas
materiais obtém uma significacio
especial, um sentido, que as
transforma em acontecimentos
incorporais contendo sempre
alguma coisa a menos que passa 1o
mundo intensivo dos corpos.
Enguanto acontecimentos dotados
de sentidos, nossos pensamentos
seguem uma logica prdpria, uma
coeréncia interna independente da
logica dos corpos [...]. Sob certas
condicoes, contudo, os
pensamentos podem adquirir uma
forca de contra-efetuar as condicoes
materiais que os engendraram.
Neste caso, o pensamento nio se
percebe mais como um estado, mas
como um devir, processo
construtivo e criativo.

(Gualandi, 2003, p.90)
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Deleuze, ndo se faz como comunicagdo dos sentidos dos encontros que temos com seres e
coisas, mas como uma disjungao: uma sintese disjuntiva do acontecimento, e é esta diferenca que faz
sentido (Zourabichvili, 2004, p. 16). E como se o acontecimento nascesse dentro da propria
impossibilidade de a linguagem dizer dos sentidos dos encontros corpéreos, uma fissura
comunicativa que movimenta a criacdo de sentidos que nao se fixam. Ndo seria talvez esta
relagdo essencial a linguagem como um fluxo de palavras, um discurso enlouquecido que ndo cessaria
de deslizar sobre aquilo que remete sem jamais se deter? (Deleuze, 2003, p.2).

Assim, ndo se perguntard qual o sentido de um acontecimento: o acontecimento é o proprio
sentido. O acontecimento pertence essencialmente a linguagem, mantém uma relacdo essencial com a
linguagem; mas a linguagem é o que se diz das coisas (Deleuze, 2003, p.23). E dizer que o
acontecimento habita a linguagem ndo nos remete a uma separacdo entre o plano do mundo
e o da linguagem, e sim a uma disjun¢ao, uma fronteira. Como nas palavras de Zourabichvili:
a fronteira ndo passa entre a linguagem e o acontecimento de um lado e entre o mundo e seus estados
de coisas de outro. Passa ao mesmo tempo pela linguagem e pelo mundo [...] o plano do acontecimento
so subsiste na linguagem ao pertencer ao mundo (2004, p.16-17). A vida corporal tem um efeito
sobre os pensamentos; na passagem desses efeitos aos expressos, aos dizeres, os sentidos
fazem-se quase independentes da légica dos efeitos dos corpos, num movimento continuo e
infinito pela linguagem, por uma parte sombria e secreta que nio pdra de se subtrair ou de se

acrescentar, sem comego nem fim, o incorpéreo.

O acontecimento é imaterial,
incorporal, invivivel: a pura
reserva.

(Deleuze, 2004, p.202)
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No vagar por essas palavras roubadas'? da filosofia, um convite a pensar a fotografia , 3
Os acontecimentos que naio se

ndo apenas como linguagem que comunica os fatos passados, mas como uma experiéncia de explicam pelos estados das
coisas. Eles se elevam por um

dizer do passado fissurada pela imprevisivel passagem da luz e planificacdo das coisas e instante, e é este momento que é
, ) importante, é a oportunidade

seres em uma superficie. Deleuze, em seus escritos, em especial em Ldgica dos Sentidos, trata que é preciso agarrar.

dos acontecimentos que pertencem a vida incorporea da linguagem e do pensamento, em
especial aqueles que se ddo pelas palavras. E um desafiante exercicio de acompanhar e, ao (Deleuze, 1992, p.218)
mesmo tempo, de me deslocar com os pensamentos de Deleuze para uma outra linguagem, a
fotografica. Nesse sentido, o incorpdreo na fotografia poderia ser pensado por aquilo que ndo
foi gerado pelo encontro dos corpos - ndo pelos restos mortais que se querem reter, mas pelo
efeito desses numa superficie silenciosa, inodora, lisa que adensa luz, sombra, formas, linhas,
emoldurada pelo vazio e pela desconexdo... Outros acontecimentos na superficialidade do
visto, invisibilidades, imprevisdes, outras visdes. Nessas laminas impregnadas de sentidos, a
retencdo de algo do visto que se esvai em infinitos instantes, em visdes multifacetadas
daquilo que sempre passa.
No entanto, nesse deslocamento de pensamentos, uma fratura que forca a pensar: os
encontros incorpéreos na linguagem fotografica ziguezagueam por encontros corporeos, de
forma diferente da linguagem escrita. A fotografia traz uma emanacao luminosa do passado,

envia-nos a fatos que podem ser identificados em um tempo cronolégico, ocorréncias. As

fotografias achatam volumes, criam superficies vibréteis, produzem repetidos reencontros de

12 Encontrar é descobrir, capturar, roubar, mas nio hd um método para descobrir, apenas uma longa preparagdo. Roubar é o
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tempos, fragmentos que podem desalinhar, reinventar, trazer luzes e sombras ao passado,
mas ndo deixam de estar agarradas nele, como um peso do qual ndo conseguem se livrar,
como uma imobilidade amorosa ou fiinebre, no dmago do mundo em movimento: estio (fotografia e
referente) colados um ao outro, membro por membro, como o condenado acorrentado a um caddver em
certos suplicios (Barthes, 1984, p.15). O acontecimento incorpdreo pelas fotografias se da nao pelo
apagamento, mas pela rasura da forga corpérea da evidéncia.

Na aproximagdo de pensamentos de Roland Barthes e Gilles Deleuze cria-se uma
tensdo interessante entre corporeidade e incorporeidade dos acontecimentos por fotografias. Nos
gestos de fotografar, olhar fotografias e pensar por meio delas, ha sempre um entre-lugar:
entre a morte e a vida do sentido. Nessas fissuras, uma laténcia. O fotografar, o olhar
fotografias e o pensar por meio delas como acontecimentos imbricados nos sentidos previstos e
retidos, e nos sentidos que se esvaem nos diferentes encontros com as imagens. A fotografia é
um resto que contém uma poténcia de criagdo de sentidos ao mesmo tempo corporeos e
incorporeos, sentidos que vivem e morrem entre a intencdo de deixar marcas e a
imprevisibilidade que se faz pela prépria linguagem fotogréfica.

No ato de pensar por fotografias, escorregar por esse entre-lugar, um entre indefinido
que gera o acontecimento como quase, como forca indizivel - o sentido Gltimo que nunca se
alcanca - e no padecer da impossibilidade, quem sabe, palavras outras, sentidos outros.
Pensar desde o interior desta falha, onde se fendem as palavras e as coisas poderia ser um modo de

pensar a possibilidade de sentido das linhas sem coordenadas (Vilela, 2006, p.113). Focar esse justo

Os Acontecimentos existem
nas faixas laterais do tempo,
desvios cegos, onde ficam
suspensoes no ar, errantes, sem
lar, num entremeado
multilinear, sem antes nem
depois, nem simultaneamente,
nem por conseguinte, o mais
remoto murmiirio e 0 mais
longinquo futuro comunicado
num inicio virginal [...] Pura
reserva que ndo para de
sobrevir.

(Pelbart, 2000, p.177)

contrdrio de plagiar, de imitar ou fazer como. (Deleuze, 1992a, p.19).
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desequilibrio, essa pulsagdo vibratil que ndo nos possibilita dizer onde esta a linha que
separa uma coisa e outra, numa criacdo de sentidos que se faz entre a finitude e a infinitude

do tempo. Quase morte, fio de vida a pulsar.

instantes inapropriaveis

As fotografias materializam efemeridades: o momento decisivo em que a corda rala o
chdo e convida o corpo a saltar em seu ritmo, na foto um corpo em forma inesperada nos
gestos retidos do saltar, pender e cair... A fotografia pdra o movimento e, a0 mesmo tempo,
mantém sua poténcia, num constante saltar, pender, cair... uma queda que cai o corpo caindo
(Vilela, 2004, p.618), gesto que ndo termina, que paira suspenso na vibracdo de um
desequilibrio.

O gesto de uma crianca na escola pode nos remeter a um momento finito, que passou
e ndo mais retorna, a partir de uma imagem de tempo encadeado em passado-presente-
futuro. Mas seu gesto retido também cria a suspensdo de uma imagem de tempo que
somente passa, cria uma outra temporalidade. Por mais que tentemos legendar as imagens,
compo-las em ordem cronolégica ou em qualquer outra organizagao (albuns, painéis, sites,
relatérios...), ha sempre uma impossibilidade de contextualizacdo espacial e temporal. As
fotografias de cenas comuns das escolas sdo a0 mesmo tempo singulares e plurais, ficam

entre a particularidade daquele instante efémero e os efeitos multiplos e improvaveis que se

O acontecimento é aquilo que se
passa aqui e agora, 0 que
irrompe, por surpresa e de modo
imprevisto, numa situagiao
particular. E o que se faz
presente, o que emerge fendendo
o presente e introduzindo nele
uma certa descontinuidade
(relativamente ao passado e ao
futuro). Por isso mesmo torna-se
necessdrio distinguir entre o
facto e o acontecimento [...]. Se
um facto pode ser arquivado,
dizer-se, explicar-se e dar-se a
conhecer, os acontecimentos siao
indiziveis, inimagindveis,
inenarrdveis ou simplesmente
inefdveis.

(Barcena & Vilela, 2006, p.16)
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fazem nos nossos encontros com estes instantes plasmados na superficie-papel, pairam entre
a finitude e a infinitude do tempo.

Quanto tempo dura o olhar sobre uma fotografia? Nunca termina este olhar que se
estende e se retrai em diregdo ao futuro e ao passado ao mesmo tempo!3. Ha nos encontros com
fotografias uma coexisténcia de imagens de tempos - entre a linearidade e a quebra, como
retengdo de um passado e como perda. A fotografia, da mesma maneira que retém o instante,
ndo possibilita nos apropriarmos dele, langa-nos a outros tempos além daquele particular e
datado. Oferecem-nos instantes inapropridveis (Vilela, 2006, p.126) como um acontecimento que
nos rompe inesperadamente. Um [ugar de triansito como um labirinto entre o que foi e o que é na
imagem (Serén, 2004, p.21).

O acontecimento como a emergéncia de algo novo, uma rachadura, linha do sentido
rasgada, desfiada, triturada, esmigalhada que abre forcas de pensamento. O acontecimento é
inapreensivel, irredutivel ao mundo das palavras e das imagens, espalham sentidos em
deriva. No efeito de um sentido desse instante ndo interpretdvel, ndo compreensivel, outros
sdo gerados. As fotografias nos possibilitam desfrutar do imprevisto, do contingente, do
informe do que paira em deriva como pura reserva (Deleuze, 2004, p.202), sem significagao
possivel, em constate escape: a contingéncia efémera, as formas inesperadas dos corpos,
coisas, sombras, luzes fragmentados, adensados, redimensionados, imobilizados,

acontecimentos que quebram o tempo dos sentidos alinhados.

13 Escritos de Elenise Andrade - amiga do grupo Humor aquoso - em uma de suas leituras deste trabalho.

E neste presente que o tempo se
desenrola. E a ele que pertence o
passado e o futuro: o passado na
medida em que os instantes
precedentes sio retidos na
contragdo; o futuro, porque a
expectativa é antecipagio nesta
mesma contragio. O passado e o
futuro ndo designam instantes,
distintos de um instante
supostamente presente, mas as
dimensoes do proprio presente,
na medida que ele contrai os
instantes. O presente ndo tem
de sair de si para ir do passado
ao futuro que ele constitui. O
presente vivo vai, pois, do
passado ao futuro que ele
constitui no tempo, isto é,
também do particular ao geral
que ele desenvolve no campo de
sua expectativa.

(Deleuze, 2006, p. 112)
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Ao serem miradas repetidas vezes, as imagens criam quebras, e o olhar, por vezes, no
impossivel desejo de fixa-las no tempo cronolégico, ndo se atém a forca do instante. As
fotografias, mesmo estando ligadas ao tempo passado, desviam-nos da imagem de tempo
como um curso, lancam-nos ao devir. Té-las como irrupcao da diferenca, fazer do encontro
com a imagem fotogréfica outra experiéncia que ndo aquela que quer apenas suportar o peso
do passado. Leve peso que as palavras e as imagens ndo suportam, ndo expressam.

O acontecimento cria um outro tempo dentro da temporalidade linear, lanca-nos a um
presente vivo (Deleuze, 2006, p.112), no qual o passado e o futuro sdo suas dimensdes e ndo
continuidades. O acontecimento é aquilo que se passa aqui e agora [...] o que emerge fendendo o
presente e introduzindo nele uma certa descontinuidade (Vilela & Barcena, 2007, p.17). H4 um
outro tempo que se instaura no presente vivo do encontro com a imagem. Um encontro que
nao possibilita reconstituir a cena fotografada dentro de um tempo linha, mas que ¢é afetado
por uma forga particular e plural, de contencdo de passado e futuro no tempo do presente.
Nesta forga-tensao entre algo particular, o momento fotografado, e este objeto-superficie, um
acontecimento que se faz em duas dire¢des ao mesmo tempo: passado-futuro, singular-plural,
retencdo-invencgdo, individual-publico.

Fotografias como instantes de tensdo, como sentidos em deriva, que se fazem na justa
ruptura da passagem entre a coisa e o dizer das coisas (Deleuze, 1995, p.13) com imagens. A
fotografia menos como um meio material que transporta uma mensagem no tempo, como

um sentido que possa ser retido e comunicado de antemao.
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Pensar pelo instante inapropridvel das fotografias seria uma tentativa de habitar de uma
outra forma o mundo e o sentido (Vilela, 2006), deixando-se contaminar por uma forca vibrétil,
por efeitos outros além da luta de sentidos que se quer fazer aderir. Um dizer com imagens
que nasce do estado limite entre a vida e a morte do sentido, que rompe com o modo de
pensar que quer desvendar o mundo, ser espelho de uma nitida imagem ideal. Um deixar-se
afetar pelos sentidos que nunca se fixam; na fotografia o instante passa e paira, ao mesmo
tempo, e nessa erupcao de sentidos em desajuste, a pura reserva, uma poténcia de
pensamento.

O acontecimento como esse eterno desvio, nesse solavanco de instantes inapropridveis,
na poténcia de sentidos selvagens sem morada no tempo. Sentidos que se criam no encontro, na
tensdo, na desordem, na forca de vida que provém do sentido ndo apropriado. No siléncio que soa o
sentido impossivel (Vilela, 2006, p.127). Pensar a partir da vertigem que carrega a laténcia
infinita de sentidos, ndo a palavra dltima, ndo a imagem ultima, quase dltima... Fotografias
podem ser assim pensadas/sentidas como formas de dizer do passado, de tirar vinganca do
tempo e também como formas de criar e viver numa outra temporalidade, instaurada pelo
acontecimento.

Fotografar e observar fotografias como acontecimento que possibilita as fissuras do
desentendimento, possibilita outras forcas de pensamento. Como danga entre a informacdo e
a imaginacao, entre o registro e a invengdo, entre a compreensao e o assombro e - quem sabe,

aberturas nas possibilidades de expressao e criacdo de sentidos sobre as escolas e a educacao.
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Dizeres fissurados pelos sentidos do que foi e os sentidos que vém sem controle pelo
adensamento silencioso de luzes no papel, e nesta fissura, acredito habitar a forga
acontecimental da imagem fotografica.

Pensar pelas imagens escolares sem que necessitemos imaginar sempre um futuro
desejado e um passado perdido, mas na pulsagdo de um presente vivo. Diz-se com freqiiéncia:
olhar fotografias é reviver momentos. Re-viver: dar uma vida a um resto que perdurou, e talvez ai
esteja o acontecimento, nesta outra vida que surge, nasce inesperadamente, como uma

reconstituigdo impossivel do tempo.

morrer-se e nascer-se com imagens

A morte, acontecimento intruso e imprevisivel, efetua a quebra de uma imagem de
tempo como fluxo continuo. A fotografia confunde-se com a prépria morte que vem roubar a
alma dos seres. Fragmenta o curso da vida, ceifa os fatos em partes nao concilidveis, numa
explosdao de multiplicidades de tempos. Restos de seres e coisas espalhados por todos os
lados. Como uma testemunha material da morte do instante, a fotografia grita em nossos
ouvidos: a vida é uma sucessio de mortes parciais (Deleuze, 1992a, p.114). Que restos, que
pedacos de outro tempo despontardo em novas ramas? Impossibilidade, fissura e o siléncio
ensurdecedor das imagens. A fissura estd no préprio gesto de deixar ao outro uma fotografia

como heranga material do tempo.

A fissura ndo designa um
caminho pelo qual passariam
elementos morbidos ancestrais,
marcando o corpo [...]. A
hereditariedade nao é o que passa
pela fissura, ela é a propria
fissura: a fratura ou o orificio,
imperceptivel. O que se distribui
em torna da fissura, o que
formiga nas bordas? Hd um
geénero de vida que um corpo
inventa para fazer girar em seu
proveito os dados do meio, com o
risco de destruir os outros
corpos; neste sentido ele é a
poténcia ambigua [...]. O
encontro faz ressoar a fissura
[...]. Ela nao reproduz o que
transmite, ndo reproduz um
mesmo, ndo reproduz nada,
contentando-se a avancar em
siléncio, em sequir as linhas da
menor resisténcia, sempre
obliquando-se, prestes a mudar
de direcdo, variando sua tela,
perpetuamente herdada do
Outro.

(Deleuze, 2003, p.334)
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As fotografias de escolas como objetos lancados ao tempo langam luzes e presencas,
sombras e auséncias. Sao dizeres de um passado, de um tempo de encontros entre o aprender
e o ensinar, e também sdo siléncios. Nao reproduzem o que transmitem, ndo reproduzem o mesmo,
avangam em siléncio obliquando-se, mudando de diregdo, variando sua tela, perpetuamente herdada do
outro (Deleuze, 2003, p.334). Estas fotografias resistem a um dizer altimo com seus siléncios,
criam uma sombra dissidente de uma imagem definitiva (Vilela, p.126) do passado, do tempo, da
crianga, do aprender, da escola, do professor, do educar...

As fotografias criadas a partir de cenas comuns nas escolas suscitam acontecimentos
que escapam ao controle, que engendram novos espagos-tempos (Deleuze, 1992a, p.218), por devires
que operam em siléncio, quase imperceptiveis (Deleuze, 2004, p.11). Convidam a um vagar lento
pelos fragmentos que ndo importam, pela vida do insignificante, pelos detalhes que nos
tiram da centralidade do foco intencional do fotégrafo, levam-nos as margens, expulsam-nos,
por vezes dos sentidos que se desejavam aderir as imagens e serem lancados como heranca.

Talvez, para ouvir seus siléncios e dizeres balbuciantes seja necessiria uma certa
disponibilidade ao encontro com o mundo-imagem: de acreditar neste outro mundo que se faz
pela fotografia, atravessando a barreira-morte que diz: isso é o que é, ou isso nio é nada de novo,
é a pura repetigio do mesmo. Abrir-se para a forca das imagens de cenas comuns, deixando-se
afetar pelo acontecimento que se da pela diferenca da propria repeticdo, pelos devires de
volume e superficies reduzidas (Deleuze, 2004, p.11). Acentuar os siléncios das fotografias, seus
dizeres balbuciantes, como um gesto de resisténcia ao gesto-morte do dizer que é o ji pensado,

ja sabido, ji sentido (Vilela, 2004, p.600), o nada de novo instaurado neste dizer que é dito

Hi devires que operam em
siléncio que sdo quase
imperceptiveis. Pensa-se
demasiado em termos de
historia, pessoal e universal.
Os devires sdo geografias,
sdo orientacoes, direccoes,
entradas e saidas.

(Deleuze, 2004, p.11)

Os verbos no infinitivo
designam devires ou
acontecimentos que
ultrapassam os modos e 0s
tempos. As datas nio remetem
a um calenddrio tinico
homogéneo, mas ha espagos
tempos que mudam a cada
vez.

(Deleuze, 1992, p. 48)
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(Vilela, 2004, p.633). Um modo de dizer que querendo re-ter a vida de um sentido tltimo
torna-se gesto-morte.

Ha no gesto de fotografar, olhar e pensar por imagens um ténue limiar entre o re-ter e
o perder, uma tensdo continua entre a morte e a vida dos sentidos. E, nesse desequilibrio
constante, talvez seja necessario acentuar a forca da perda do tempo e do sentido, aceitando
que no limite, fotografa-se porque apenas se pode repetir o real sob a forma de uma perda. Conhecer o
mundo é aceitar viver com a nitidez dessa perda (Vilela, 2004, p.617).

Um modo de olhar, fotografar que se estende aos modos de dizer e escrever que se faz
num tempo que se perde, tempo perdido, mas também tempo que se descobre e tempo redescoberto
(Deleuze, p.23). No gesto de dizer com imagens sobre os encontros com seres e coisas hd
verdades a serem descobertas nesse tempo que se perde (Deleuze, p.20). Perder-se em tempos que
se arrastam em ritmos diferentes, descontinuos, em fragmentos que nao se encaixam. Perder-
se nos acontecimentos do encontro com imagens, num momento onde nascer e morrer se
misturam (Vilela, 2004, p.616).

Morto amado nunca mais pdra de morrer (Couto, 2003, p.15). Sua morte vive no tempo. O
instante da morte alarga-se, cria um infinito movimento de vida. Momentos fotografados
nunca mais cessam de morrer e viver. Neste momento de uma morte que paira, também
paira um viver. A morte corpérea efetua-se nos seres, em seus corpos, e o morrer efetua-se na
linguagem sem cessar. O acontecimento puro em que ‘morre’ é como ‘chove’. O morrer na
linguagem é impessoal, é uma expressdao que nado se centra em um sujeito tinico que age ou

padece. As imagens, mesmo sendo um resultado da acdo de um sujeito que escolhe a cena, a

Cada acontecimento é como a
morte, duplo e impessoal em seu
duplo. “Ele é o abismo do
presente, o tempo sem presente
com o qual eu ndo tenho relagdo,
aquilo em direcdo ao qual nao
posso me langar, pois nela eu nio
morro, sou distituido do poder de
morrer, nela a gente morre, niao
se cessa e ndo se acaba de morrer”
(Blanchot, p.160, 1955) [...]. O
acontecimento puro em que
“morre” é como “chove”|...].E
por isso que ndo hd
acontecimentos privados e outros
coletivos; como nio hd individual
e universal, particularidades e
generalidades. Tudo é singular e
por isso coletivo e privado ao
mesmo tempo, particular e geral,
nem individual nem universal.

(Deleuze, 2003, p.154-155)
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enquadra sob os impulsos de seus desejos e dispara um botao desejando reter o sentido de
um tempo e de um encontro, quando se torna objeto, perpassa espagos e tempos e leva-nos a
um nascer e morrer infinitivo e impessoal.

Na histéria de Mia Couto, em Um rio chamado tempo, uma casa chamada terra, ha o
momento em que se langa uma pergunta sobre o Avé Mariano que se suspendeu em definitivo
retrato (p.57), em um estado de vida e morte: - O avd estd morrendo ou ji morreu? E a resposta
da a pensar. - E a mesma coisa (Couto, 2003, p.18). O instante decisivo que permite dizer, jd
morreu e o instante alargado do estd morrendo subsistem na mesma coisa, fotografia. Ha um
morrer continuo dentro do tempo morto, ha um cair continuo no ja caido, hd um sombrear
no ja sombreado. Nas fotografias, as coisas passam e pairam como uma queda que nos
queda, num sombrear que nos sombreia, num morrer que nos morre, num nascer que nos
nasce. Cair e ser caido, como um infinito movimento de vida (Vilela, 2004, p. 618). Habitar esta
morte que morre como um instante mais seco e mais infinito de vida.

Pelas imagens brota um verbo impessoal, para além do tempo passado, um
acontecimento que transborda as margens do fotografado. Ir da dualidade morte/vida ao
morrer-se e viver-se com imagens, habitando os instantes nesta fissura em que os sentidos se
fazem em vibratil desequilibrio entre a continuidade e descontinuidade, entre a mortalidade
e imortalidade do tempo. Encontréa-las nao apenas movidos pelo desejo de entender as coisas,

mas também de poder chegar a viver e morrer dentro e no meio delas (Samain, 2005, p. 131).

A realidade de um corpo que
cai ndo é apenas a queda do
corpo ou o corpo caido, mas o
movimento de uma queda que
cai o corpo caindo, o
movimento de cair e ser caido,
como um infinito movimento
de vida.

(Vilela, 2004, p. 618)
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Sombras, luzes, po6s, liquidos, corpos, riscos, breves marcas que passam e pairam na
superficie-papel: as fotografias engravidam o tempo de um brilho, de uma sombra, de um
salto, de um afago, de um riso, dos gestos incompletos e imprecisos, dos instantes em

desequilibrio que ndo param de acontecer... pairam no acontecer.
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fotografia ferida cicatriz

O mais profundo é a pele.
Paul Valéry




intensidade tatil

Pela liquida concretude das palavras do poeta, vazdes de pensamentos. A lente toca lenta
e longamente a pele de um instante e, ante a pele azul (pelicula de celulose), o faz, a0 mesmo tempo,
permanente e ausente (Antunes, 2005). Na intensidade de um olhar que quer tocar (lamber) as
coisas vistas, uma lente e uma pelicula, que possibilitam a apreensdo e materializacdo da luz.
Superficies descontinuas, sem gosto, sem textura, sem cheiro, sem antes nem depois... Peles
outras, transpassadas pela pele de um tempo. A linguagem fotografica se faz por transparentes
superficies, por um jogo continuo de sobreposicdes e recomposi¢des de tempos e sentidos.

No encontro dos nossos olhos, pele-retina, com a pele-fotografia pulsa um desejo de
contato, uma intensidade tditil. A fotografia efetua-se em nés como um vinculo que liga nosso
olhar ao corpo da coisa fotografada (Barthes, 1984, p.121). Nesse desejo que se deita sobre nossos
olhos, a luz impalpdvel se faz meio carnal (p.121), materializada em uma pelicula fina e sensivel.
Entre o fotografado e quem olha uma fotografia, uma forca de continuidade e unido: pele-
retina-lente-pelicula-papel-retina-pele. Como se o olhar pudesse tocar as coisas e 0s seres, como se
a fotografia fosse a propria pele deste momento olhado, que pode ser tocado novamente em
outros tempos, por outros olhos.

Por esta logica de sensacdes, a fotografia pode ser pensada/sentida/usada como cicatriz,
como emanacao da luz dos corpos fotografados que se faz marca, rastro (Samain, p.109, 1998) e
presenca, como uma possibilidade de unir nossa pele-retina a pele das coisas e seres, plasmados

em uma pele-papel.

a lingua
(lente)
que a lambe
lenta
(longa)
mente
ex
pele
num
ins
(perma
)
nente)
ante
sua
pele
(pelicula
de celulose)
azul

ausente.

(Antunes, A, 2005)



E, inexoravelmente, a fotografia joga-nos para um tempo sem a poeira do passado. Na
sua poténcia fragmentdria, uma abertura, uma rachadura (Samain, 1998, p.109), um
descolamento, a impossibilidade de recomposicdo dos pedagos num tecido continuo do tempo
e dos sentidos. Por esta outra intensidade tatil, as fotografias efetuam como feridas abertas, como
um vazar de liquidos sentidos. Além de serem peles feridas e marcadas por um olho que
recorta e adensa materialmente as luzes do visto, também efetuam como ldminas, rasgam a pele
do mundo (Vilela, 2004, p.651). Nado sdo apenas a expressao da passagem das luzes de um
tempo, também cortam, criam aberturas e dobras, instauram outras temporalidades, outras
sensibilidades.

Interessam-me neste texto as passagens entre o olhar fotografias e o pensar por elas, na
intensidade tdtil do tocar e ser tocado. Pensar a criacdo de sentidos por fotografias escolares,
pelos acontecimentos de superficie (Deleuze, 2004, p.20), pela latente tensao entre o adensamento-
cicatriz e a abertura-ferida. Tensdes que esgarcam pensamentos e criam poéticas cisdes entre a
palavra e a imagem, que abrem fissuras na malha silenciosa de sentidos sobre o tempo do

educar, adensado e expandido numa fotografia.

pele-cicatriz

A forga da fotografia como marca-cicatriz parece ser arrastada por uma outra, que pulsa
de forma sutil e intensa em nossa linguagem e pensamento: a forca da visao como o sentido da
experiéncia corpdrea que julga poder tocar e captar a esséncia dos seres e das coisas. Em nossa

cultura a visdo foi se fazendo como sentido primordial para apreender e conhecer, e isso se

Pequena queimadura de luz
sobre uma superficie
sensivel- os nitratos de prata,
pele e pelicula ao mesmo
tempo — a fotografia é, na sua
materialidade, tanto uma
ferida como uma cicatriz,
uma fenda aberta no tempo,
uma rachadura do espago,
uma marca, um rastro, um
indicio. Corte e golpe, ela é
essa superficie de signos
muiltiplos e complexos, aberta
a um passado que jd nao
existe mais e a um futuro que
ndo chegou a ser. As
fotografias sdo tecidos, malhas
de siléncio, as pequenas peles,
as peliculas das nossas
vivéncias.

(Samain, 1998, p.109)
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expressa e se acentua em nossos dizeres mais corriqueiros e cotidianos (Chaui, 1998). Ao
falarmos sobre nossos pensamentos em relagdo as coisas ndo estranhamos palavras como:
ponto de vista, perspectiva, sem sombra de divida, visoes de mundo (Chaui, 1998, p.31) e outras.
Expressoes em que o ato de pensar se faz colado ao ato de olhar, de maneira tdo adensada que
chega a naturalizar-se na linguagem. Nessa passagem entre olhar, pensar e expressar em
linguagem criou-se uma nogdo de continuidade, como se olhar fosse o sentido para melhor
pensar e a expressdo em palavras, uma fiel comunicagdo do pensamento. Assim, falamos porque
cremos nas palavras e nelas cremos porque cremos em nossos olhos: cremos que as coisas e 0s outros
existem porque vemos e que os vemos porque existem (Chaui, 1998, p.32).

Intensificamos esta logica de continuidade pensamento-olhar pelo uso de instrumentos
6ticos de melhor ver, apreender e conhecer o0 mundo. Criamos um olhar de muito perto, um
olhar de longe, um olhar que tateia e que se aprofunda nos corpos dos seres e das coisas
sempre no desejo de ver para frente e ver com profundidade (Chaui, 1998, p.37). O olhar em nossa
cultura, movido pelo pensamento cientifico e pelo movimento artistico da renascenca, se fez
na intencdo de desvendar os segredos do mundo e na crenca de que do lugar onde nos
encontramos, tudo vemos e vemos completamente (Chaui, 1998, p.37). Inventamos assim, uma visao
em perspectiva que vé profundidades na superficie do visto, um ver em justaposicdo aos
verbos, captar, apreender e conhecer, um desejo de tocar o impalpavel.

No interior da forca deste olhar em perspectiva, o advento da maquina fotografica que,
pelo direcionamento 6tico e pela fixacdo quimica das luzes emanadas das coisas e seres, parece
reproduzir automaticamente suas aparéncias (Machado, 1998, p.9). A énfase em uma visao

regularizada, formalizada e disciplinada abriu caminho para o desenvolvimento da camera

Raras vezes despertam atengdo
as palavras de nosso cotidiano.
Ali estdo, disponiveis,
costumeiras. Falamos em amor a
primeira vista, sem que ndao nos
preocupe havermos, assim,
atribuido poder mdgico aos olhos,
poder em que acreditamosse
falarmos em mau olhado.
Aceitamos discordincias dizendo
que cada qual tem o direito de
seu ponto de vista ou a sua
perpectiva, sem causar-nos
estranheza o crermos que a
origem das opiniodes dependa do
lugar de onde vemos as coisas e
sem que nos detenha a palavra
“perspectiva”. Se pretendemos
assegurar que algo é
efetivamente verdadeiro, dizemos
ser evidente e sem sombra de
diivida, porém nio indagamos
porque teriamos feito a verdade
equivalente a visdo perfeita — jd
que ndo pensamos com o0s olhos -
nem porque teriamos associado
diivida e sombra, associagdo que
transparece quando enfatizamos
nossa certeza com um “mas é
claro!

(Chaui, 1998, p. 31)
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fotografica e possibilitou a criagio de um objeto, a fotografia, que expressa e fortalece os
anseios de neutralidade e de verossimilhanca.

Nas historias da fotografia, marca-se como matéria origindria a imagem de Joseph
Niepce, francés que fixou a paisagem de sua janela - os telhados da cidade - em uma placa de
estanho, no ano de 1926 (Monteiro, 2001, p.42). Louis Jacques Daguerre, também na Franga, foi
quem aperfeicoou a técnica, anos mais tarde e a apresentou a sociedade francesa, sendo
reconhecido historicamente como o inventor da fotografia. No entanto, o advento desta
descoberta no mundo foi marcado pela multiplicidade, apds a apresentagdo publica do
daguerreétipo (antigo nome para a técnica), 24 pessoas pronunciaram-se atestando também
terem fixado luz em uma superficie (Monteiro, 2001, p.44). Hercules Florence, francés que
vivia em Campinas-SP, foi uma destas pessoas, pelos seus manuscritos parece ter conseguido
este feito, em terras brasileiras antes mesmo de Daguerre (Monteiro, 2001). No entanto, suas
imagens nao possuiam um bom fixador, a superficie mantinha-se sensivel e a mesma luz que
as criou, com o tempo, apagou-as.

Essas narrativas historicas efetuam como movimentadoras de pensamentos. Os gestos
singulares de sensibilizagdo luminosa de uma superficie, que se deram quase simultaneamente
em diferentes partes do mundo, carregam necessidades e desejos coletivos de uma época: a
passagem da luz incorpdorea a matéria, a captacdo rdpida e precisa da aparéncia carnal dos seres
e das coisas para que um olhar lento e tatil possa apontar com os dedos o que é impalpavel na
visdo. Cria-se um objeto-pele nos efeitos da forca de um olhar que quer apoderar-se do mundo;
e que também age, fortalecendo estes efeitos, por sua capacidade de aderéncia luminosa

singular.

Olhar de perto, olhar de
anatomista que observa, em
plena luz, as mais finas
articulagoes dos corpos vivos;
olhar de naturalista que tateia,
como se fosse com as pontas
dos dedos, as rugas das pedras.
O olhar de longe, medindo a
distancia dos astros e o risco
que seu movimento desenha na
aboboda celeste. E a noite
fechar os olhos na camara
escura e rememorar o
“lineamento das coisas” para
que as imagens sensiveis , se
transformem em “cosa
mentale”, trabalho da
inteligéncia, forma
geometrizdvel.

(Bosi, 1998, p.74)
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Em uma cultura guiada pela visdo, a fixagdo dos raios luminosos na superficie sensivel
efetua-se como possibilidade de nos unir diretamente, sem mediagdes, aquilo que esteve a
frente da camera. A fotografia, além de partilhar os caminhos da ciéncia, também abriu outros
para o transito de seus desejos de captar e compreender, e instaura-se assim, como documento,
um atestado de pré-existéncia da coisa fotografada (Machado, 1998, p.9) e prova de cardter cientifico
(Serén, 2002, p.25).

O primeiro cliente do aparelho de Daguerre, logo apds a sua apresentacao na Academia
das Ciéncias francesa, foi a policia de Paris (Serén, 2002, p.25). As institui¢des policiais
rapidamente perceberam neste objeto, a possibilidade de reterem as formas destes corpos em
desvio que desejavam identificar. O gesto de fotografar, nessa logica, é uma maneira de retirar
uma fatia, de fazer um corte histoldgico de um corpo, de uma cultura, da natureza, da histéria e
desta forma, melhor descrevé-los, identifica-los e nomea-los. A forca de evidéncia da fotografia
teve e tem uma forte relagdo com o poder, com o desejo de apresentar os seres e as coisas sob
um efeito de realidade.

A camera fotografica também entrou em nossa cultura como forma de arquivamento de
uma paisagem em rapida transformacao: a quantidade incalculdvel de formas de vida biologica e
sociais destruida em um curto espago de tempo (Sontag, 1984, p.26). Criou-se um mundo-imagem
como forma de controle das feridas de um tempo, de cicatriza-las na pele-papel e arquivé-las no
lugar seguro do conhecimento. Um conhecimento entendido como posse de um sentido
material, como ambicao de profundidades. Um olhar que age sobre a imagem fotogréfica no
sentido de extrair dela uma pele do tempo e da verdade, de adentrar a esséncia carnal das coisas e

seres, pelo paradoxal método superficial da fotografia, num dessecamento impossivel do que é

Para as ciéncias sociais e
humanas que estudam e
enquadram o homem e para as
priticas que lhe controlam o
corpo e os “desvios”, a
Fotografia surge como um
instrumento fundamental para
o0 método cientifico. Aceitava-se
que, sendo de base
instrumental, a fotografia era
puramente analogica, uma
reproducio da realidade ainda
mais perfeita que o olhar do
homem. Assim sendo o que se
exigia de uma imagem é que ela
fosse nitida e precisa,
retratando fielmente seu objeto.

(Serén, 2002, p.26)
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apenas pele. Nessas relacdes com a fotografia a intensidade titil se faz no limite de um
pensamento que fere a imagem, na busca de tocar e reter seus sentidos.

E em um mundo repleto de imagens por todos os lados, diferente daquele no qual surgiu
a camera, o efeito da emanagdo das luzes de um tempo parece permanecer. Mesmo com as
possibilidades de alteracdo das imagens digitais, percebe-se que a forca da fotografia como
cicatriz mantém-se forte. Esta forca que talvez ndo se faca somente pela via cognitiva, que possa ser
comprovada pela técnica, mas também por uma via emotiva (Serén, 2004, p.20). Forcas emotivas e
cognitivas que se expressam e se recriam nos nossos modos de relagdo com as fotografias, e que
dao a pensar.

Na gestdo das escolas publicas, as fotografias cotidianas muitas vezes sdo requeridas nos
relatérios com o nome de evidéncias. Sdo tidas como objetos que comprovam fatos, arquivam
vivéncias, talvez dentro da mesma légica juridica do desejo de identifica-las, analisa-las e
controla-las. A fotografia entra como instrumento de um olhar que quer aprisionar os sentidos
na pele-papel.

A tensdo evidencial das fotografias pulsou em diferentes encontros que tive com
educadores nos cursos de especializagdo em Gestdo Educacional, oferecidos pela Faculdade de
Educagdo (Unicamp) a educadores da rede estadual de ensino de Sdo Paulo, dos quais
participei como professora. Estes educadores, na maioria gestores - coordenadores, diretores e
supervisores - diziam, no encontro com imagens escolares, por vezes do lugar de quem
tiscaliza — num rdpido olhar a uma fotografia de sala de aula jd identifico as priticas de uma professora

- e em outras de quem ¢é fiscalizado. Durante diferentes situagdes do curso em que olhdvamos

As cimeras comegaram a
duplicar o mundo no
momento em que a paisagem
humana passou a
experimentar um ritmo
vertigioso de transformagao:
enquanto uma quantidade
incalculdvel de formas de
vida bioldgica e sociais é
destruida em um curto
espaco de tempo, um
aparelho se torna acessivel
para registrar aquilo que
estd desaparecendo.

(Sontag, 1984, p.26)
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e conversavamos sobre as fotografias de escolas, a forte relacdo entre a evidéncia visual e o
controle se fez presente, movimentando pensamentos.

As experiéncias escolares ja tao vigiadas por diferentes olhares - midia, gestdo,
comunidade, pesquisadores - ganham, no olhar neutro da camera fotografica, uma outra
forma de fiscalizacdo. A requisi¢do destas chamadas fotografias-evidéncias as escolas controla a
experiéncia de quem educa ndao somente pela possibilidade de serem analisadas, mas
principalmente pela criagdo de uma necessidade compulsiva de fotografar o vivido com a
finalidade de comprova-lo.

Nessas fotografias, corpos em siléncio querem ser aderidos a um corpo de conhecimento e
verdade. A pulsdo de recortar e ferir a pele de um tempo e de unir-se a ela pela fotografia,
mistura-se, nessas formas de relagdo com a linguagem fotogréfica, com o desejo de controle
sobre os corpos materiais e o corpo imaterial dos sentidos. Por esta logica, as imagens
multiplicam-se como peles cicatrizadas de um tempo do educar, prolongando o desejo de
dominio de algo que tende sempre a escapar, na semelhanga do animal cacado e empalhado,
do inseto afixado, do corpo dissecado. Fotografias que se fazem como instantes anestesiados,
como duras cicatrizes, peles marcadas por um olhar-pensamento que fere.

E as fotografias como peles ganham sensibilidades multiplas, além de superficies
marcadas, também sao escorregadias, deslizam pelos dedos da visdo. Uma diretora de escola,
em um dos cursos contou-me que se nega a produzir tais imagens inquisitivas. Criou uma
caixa em sua escola, que contém uma porcao de fotografias emblematicas, ndo datadas.

Quando lhe intimam: foto de reunido com pais, foto de reunido pedagdgica, a festa junina, o dia do
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meio ambiente! — oferece-lhes as provas requeridas. Resisténcia muda de uma interessante caixa

de evidéncias imaginérias...

punctum: a ferida aberta por Barthes

Uma outra diretora de escola, durante um dos cursos sobre fotografia e educacgao
realizados a educadoras da rede municipal de Campinas, define seu tema de ensaio
fotografico: registrar a preparacao das instalagdes fisicas de sua escola para receber portadores
de necessidades fisicas especiais. As rampas no lugar dos degraus, as barras de ferro colocadas
nos banheiros, as portas alargadas... Pequenas e necessarias adaptacdes do espaco, que
estavam a fazer durante algum tempo nessa escola e que, pelas imagens, poderiam ser
lancadas a visibillidade. Um ensaio que partia de uma relagdo com as fotografias como
comprovagdes, como marcas cicatrizadas de concretas realizacoes.

Sua intencdo leva-a a fotografar um espaco comumente nao escolhido para ser fixado em
imagem. Banheiro: o lugar privado - privada - de um espago publico - escola. Lugar da
expressdo violenta de um outro alfabeto, das marcas sem limites, de feridas abertas para
qualquer tentativa de controle. Nas fotografias, as barras de ferro, seu foco principal, somem
entre paredes riscadas, objetos danificados, rasgos nas superficies materiais e intimas da
escola. Entre a experiéncia de fotografar e o olhar lento sobre seu ensaio, depara-se com o seu
proprio assombro. A quem, afinal, a escola estd incluindo? O que a assombra ndo é somente a
coisa fotografada, os danos, a cena aterrorizante, perturbadora, mas também seu préprio

movimento com a fotografia, por esta forca subversiva e pensativa (Barthes, 1984, p.62) da

A fotografia é subversiva
ndo quando aterroriza,
perturba ou mesmo
estigmatiza, mas quando é
pensativa.

(Barthes, 1984, p.62)
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imagem. Segue em frente, durante algumas semanas, por diferentes espacos - reunides com
professores, coordenadores, alunos, nossos encontros - com um gesto bastante interessante, na
laténcia de um sentido indizivel, simplesmente apresentando suas fotografias, sua pergunta
sem resposta e seu siléncio.

Passagens que levam a pensar na poténcia da fotografia como um objeto que, mesmo
produzido com a intengdo de reter e aprisionar sentidos, possui uma forca outra, efetua em
sua superficialidade, em seu siléncio, em dizeres balbuciantes, em ténues expressdes e deixa a
abertura para sentidos ndo determinados. Neste mesmo gesto de cortar o visto e cicatrizd-lo em
uma pele-papel, de tocar as luzes das coisas pela sua fixacdo material, hd um efeito outro,
inevitavel: as luzes de uma fotografia também nos tocam, por vezes nos ferem de maneira
inusitada. Por esta outra intensidade titil, é a pele-fotografia que marca a pele-retina, como um
corte inesperado que efetua fora das rédeas de controle. Como se o desejo ndo estivesse no
fotégrafo, nem no observador: como se a imagem langasse o desejo para além daquilo que ela dd a ver
(Barthes, 1984, p.89).

E esta forca contingente e incontroldvel do pensamento por fotografias que movimenta
os escritos de Roland Barthes em A Cidmara Clara. Neste texto, resiste apaixonadamente a
qualquer movimento de codificacdo, interpretacdo ou andlise, com um corpo susceptivel aos
golpes imprevisiveis de algumas fotografias. Golpes que abrem feridas. A escrita e os
pensamentos de Barthes sao movidos e transpassados neste texto por uma laténcia, por uma
fulguragio, por uma contingéncia, que ele chama de punctum: o acaso que nela me punge (mas
também me mortifica, me fere). Ele parte da cena, como uma flecha, e vem me transpassar (Barthes,

1984, p.46-47). A fotografia lanca - como um lance de dados - flechas que furam a pele do visto.

Quando se define uma Foto
como uma imagem imovel,
isso ndo quer dizer apenas
que os personagens que ela

representa ndo se mexemn;
isso quer dizer que eles nio
saem: estdo anestesiados e
fincados como borboletas:
no entanto a partir do
momento que hd punctum
cria-se (adivinha-se) um
campo cego.

(Barthes, 1984, p.86)

56 me interessava pela
Fotografia por
‘sentimento’; eu queria
aprofundd-la, ndo como
uma questdo (um tema),
mas como uma ferida:
vejo, sinto, portanto noto,
olho e penso.

(Barthes, 1984, p.39)
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O punctum seria este inomindvel, este campo cego (p.86), esta passagem de um vazio (p.77),
esta forca de expansio (p.73), esta mutagio viva (p.77). O movimento do notar, olhar e pensar
fotografias da-se de uma forma latente, viva, mutante, expansiva. O que posso nomear ndo pode, na
realidade, me ferir (p.80). Sentidos que nao se deixam identificar, que nao se fazem na relagao de
controle e retengdo, mas justamente pelo escape, pelo que foge, extravasa, pelo o que nao se
deixa nomear. Sentidos que ndo se deixam representar, provém de numa continua tensao
entre palavra e imagem.

Barthes coloca-se no papel de um espectador e, a partir de movimentos singulares com
certas imagens, cria 48 notas - fragmentos de textos - para pensar a fotografia. Escreve
simplesmente das fotos que lhe interessam, emocionam e convidam a aventura (p.17). Nao
busca responder a perguntas, identificar inten¢des ou cédigos, deixar-se afetar pelas forcas
subversivas das imagens como poténcia de pensamento. As fotografias que lhe marcam sao
muitas vezes aquelas que, por um detalhe, por uma composicao - geralmente ndo causada pela
intencdo do fotégrafo - criam uma abertura, uma laténcia. Um pensar que age e também
padece, aberto ao que advém (p.73), a a(d)ventura.

Neste livro, desenvolve duas possibilidades de movimento de pensamento em relacdo as
fotografias: o punctum e o studium. Segundo ele, o studium faz-se nos moldes de um pensar
educado e polido (p.48), que quer encontrar as intengdes do fotégrafo, entrar em harmonia com elas,
aprovd-las, desaprovd-las, mas sempre compreendé-las (Barthes, 1984, p.48). O studium como um

olhar que busca controlar o fluxo liquido dos sentidos, o punctum como pura vazao, ferida que

punge.

Com muita freqiiéncia o
punctum é um detalhe [...]. O
detalhe que me interessa nao é,
ou pelo menos ndo é
rigorosamente, intencional, e
provavelmente nido é preciso que
o seja; ele se encontra no campo
da coisa fotografada como um
suplemento ao mesmo tempo
inevitdvel e gracioso; ele nio
atesta obrigatoriamente a arte do
fotografo [...]. Um detalhe
conquista toda minha leitura;
trata-se de uma mutacdo viva de
meu interesse, de uma
fulguracdo. Pela marca de uma
coisa, a foto ndo é mais qualquer.
Essa alguma coisa deu um estalo,
provocou em mim um pequeno
abalo, um satori, a passagem de
um vazio.

(Barthes, 1984, p.76-77)

O punctum podia conformar-
se como uma certa laténcia
(mas jamais com qualquer
exame), tem uma forca de
expansdo, olho que pensa e me
faz acrescentar alguma coisa a

foto.

(Barthes, 1984, p.73)
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O movimento de, pela fotografia, encontrar as intengdes do fotégrafo afirma a sua
poténcia comunicativa e representativa, como se ela contivesse marcas fixas e seguras de
certas profundidades: das perspectivas do fotégrafo, de suas intencdes narrativas, de suas
representacoes transformadas em imagens. Um pensamento ligado a forca da fotografia como
pele-cicatriz, indiciadora de algo que esta fora dela, em especial naquele que escolheu, focou,
recortou e compos a cena. A fotografia como representacao de um ponto de vista langa-nos a
um desejo de desvendar, decifrar, investigar e examinar, para uma posterior fraternizagao, ou
nao, com a visdao do fotégrafo. Neste pensamento studium, que tem como objetivo
compreender o outro pela fotografia, o observador apalpa marcas na busca de indicios de
profundidades mantendo-se em um lugar protegido. Barthes procurava um pensamento
menos distanciado, levado pelo prazer e pela emogio, vulneravel e disposto a ferir-se por uma
laténcia que advém da imagem como flecha pontiaguda. Ferida que possibilita um vazar
incontrolavel, sem direcdo, hemorragia dos sentidos (Garcia, 2007, p.106).

Percebo ressonancias entre esta maneira de compreender o pensamento com as formas
de Deleuze dizer dos acontecimentos, que nio procedem de uma boa natureza e de uma boa vontade,
mas que provém de uma violéncia sofrida pelo pensamento (Deleuze, 2004, p.36). Diz de um querer o
acontecimento no movimento de pensar, aceitar o ferimento que chega e desestabiliza. Ser digno
do que irrompe. Entre as luzes da imagem e as luzes dos nossos olhos, o advento de algo que
nos afeta. O acontecimento como os sentidos em fulguragido, como os efeitos que se fazem na
passagem entre olhar, notar e pensar. Ser atravessado pela fotografia, por sua poténcia subversiva
e pensativa, pelo outro do pensamento, por aquilo que forca e obriga a “prestar atencio” (Barcena &

Vilela, 2006, p.16). Pensar as fotografias ndo como objetos a serem compreendidos ou

O studium é uma espécie de
educagdo (saber e polidez) que
me permite encontrar o
Operador, viver os intentos que
fundam e animam suas prdticas,
mas vivé-las de certo modo ao
contrdrio, segundo o meu querer
de Spectador. Isso ocorre um
pouco como se eu tivesse de ler
na Fotografia os mitos do
Fotégrafo, fraternizando com
eles, sem acreditar inteiramente
neles. Esses mitos visam
evidentemente (é para isso que
serve o mito) a reconciliar a
Fotografia e a sociedade (é
necessdrio? — Pois bem, é: a Foto
¢ perigosa), dotando-a de
fungoes, que sdo para o fotografo
outros dlibis. Essas fungoes sdo:
informar, representar,
surpreender, fazer significar,
dar vontade. E eu Spectador, eu
as conhego com mais ou menos
prazer: nelas invisto meu
studium (que jamais é meu gozo
ou minha dor).

(Barthes, 1984, p.48-49)
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interpretados, mas como superficies que possibilitam um deslizar continuo, sem a sede de um
lugar seguro e estavel. Ter uma fotografia como quem recebe uma cangio (Deleuze, 2004, p.14) e
deixar-se tocar por suas intensidades. Simplesmente disponibilizar-se a uma abertura para que
as imagens ajam. Reiner Maria Rilke, poeta tcheco, escreve sobre o pensar face ao estranho, ao
maravilhoso e ao inexplicdvel que nos defronta. No movimento de defensiva, de afastamento ao
que irrompe, os sentidos com as quais poderiamos aferrar se atrofiam: como se tirdssemos a
intensidade de um leito de um rio de possibilidades infinitas para ficarem num ermo lugar da praia, fora
dos acontecimentos (Rilke, 1994, p.66).

Nessa conexao entre o acontecimento de Deleuze e a laténcia do punctum de Barthes, um
desejo de pensar a criacdo de sentidos que se d4 na passagem entre o olhar fotografias e um
dizer atravessado por seus efeitos. Na busca de uma poética e politica de possibilidades para
pensar as fotografias da escola ndo como cicatrizes de feridas anteriores ou interiores -
documentos que atestam fatos ou como objeto de andlise de visibilidades, mas como laminas
que abrem feridas, que dao vazao a outros liquidos e possibilitam novas e infinitas dobras de
sentidos. Um pensar que mude seus rumos pela passagem inexordvel da luz: uma forma, um
brilho, um gesto que nos atinge. Uma aventura ndo programada de nossos dizeres. O p6 de
giz na lousa, no chdo, nas maos, sombras e luzes singulares e cotidianas na concretude das
paredes, o intenso e fugaz encontro de olhos, o instante em que a tinta se adensa na superficie
do papel e que se esvai na d4gua, um toque de corpos, a corda azul que se apaga e se adensa na

superficie-papel.

Ou a moral nao tem sentido
nenhum ou entdo é isto que ela
quer dizer, ela ndo tem nada além
disso a dizer: ndo ser indigno
daquilo que nos acontece [...].
Que quer dizer entdo querer o
acontecimento? Serd que é aceitar
a guerra quando ela chega, o
ferimento e a morte quando
chegam? [...] O brilho, o
esplendor do acontecimento, é o
sentido. O acontecimento ndo é o
que acontece (acidente), ele é no
que acontece o puro expresso que
nos dd sinal e nos espera.

(Deleuze, 2003, p.152)

95



cortar ser cortado por Deleuze

Em Logica dos Sentidos, Gilles Deleuze escreve sobre e com uma linguagem de efeitos de
superficie, ndo voltada a causas profundas. Para ele, nos movimentos do pensamento tudo que
se passa, passa-se na linguagem e passa pela linguagem (Deleuze, 2003, p.23). Desenha o
acontecimento também pelo padecer e pelo corte: o que rasgou, feriu, partiu, mas este efeito de
fissura, para ele, € um cortar demasiado profundo, mas nio o bastante (p.9), sempre insuficiente,
sempre na eminéncia. Este quase se faz pela impossibilidade de um efeito do pensamento
estabilizar-se na linguagem, por uma poténcia indizivel, que provém de uma disjuncdo
temporal insolavel: o acontecimento é eternamente o que acaba de se passar e o que vai se passar, mas
nunca o que se passa (p.9).

Para dizer desta poténcia de um presente inapropriavel diferencia duas leituras de tempo
nos movimentos do pensamento. O Cronos, tempo corporal, atua no pensamento que se faz
voltado a organizar e medir as causalidades. Nele s6 o presente existe no tempo, o passado e futuro
sdo dimensoes relativas a ele (p.167). Este pensamento faz-se por uma imagem vasta e profunda do
presente, que lhe da uma acomodacao estavel para buscar as origens e fazer a medida da agio
dos corpos ou das causas (p.167). Nessa leitura de tempo, o pensamento se faz pelo devir-louco
das profundidades (p.166), pelo corte profundo, que define e estabiliza a efetuagdo dos sentidos na
linguagem num chamado a compreensao e a interpretacao.

O tempo do acontecimento, para Deleuze, é da ordem do Aion, de um passado e um futuro
que dividem a cada instante o presente... sempre jd passado e eternamente por vir (p.170). No tempo

Aion, o presente é continuamente cortado e dividido, ndo se faz de forma profunda na

O devir-ilimitado torna-se o
proprio acontecimento, ideal,
incorporal, com todas as
reviravoltas que lhe sdo proprias,
do futuro e do passado, do ativo e
do passivo, da causa e do efeito. O
futuro e o passado, o mais e o
menos, o muito e o pouco, o
demasiado e o insuficiente ainda,
0 jd e 0 ndo: pois o acontecimento
é infinitamente indizivel, é
sempre 0s dois ao mesmo tempo,
eternamente o que acaba de se
passar e o que vai se passar, mas
nunca o que se passa (cortar
demasiado profundo mas nao o
bastante). O ativo e o passivo:
pois o acontecimento sendo
impassivel, troca-os tanto melhor
quanto ndo € nem um nem outro,
mas seu resultado comum
(cortar-ser cortado).

(Deleuze, 2003, p.9)
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linguagem. O presente em Aion é um instante fugidio e o acontecimento é infinitamente indizivel
(p.9). No cortar demasiado, mas ndo o bastante, ndo se faz possivel comunicar o acontecimento pela
linguagem, pois ha algo nele que sempre escapa, num desvio inexoravel, num acontecer
continuo. O Aion é povoado de efeitos que o habitam sem nunca preenché-lo. Esta profundidade e
este preenchimento sempre insuficiente é o que, para Deleuze, torna possivel a linguagem, como
nascimento, como novidade, como devir-ilimitado. O sentido nédo se adensa de forma imutavel em
palavras, ao subir as superficies da linguagem muda de natureza, vira outra coisa e deixa uma
laténcia, uma reserva pulsante. Dai o sentido ndo pode ser dito existir, mas somente insistir e
subsistir (p.22).

No pensar sob o efeito do acontecimento ndo é possivel dizer do que passou, a partir de
um presente estavel assegurado por uma linguagem que mede e comunica as causas. O pensar
pelo efeito do acontecimento da-se num movimento de insisténcia e subsisténcia dos sentidos, por
uma linguagem que instaura uma temporalidade nado causal, mas de puros efeitos. Esta
impossibilidade de distingdo entre causas e efeitos no pensamento convida a entrar nos fluxos
de efeitos da linguagem, efeitos sobre efeitos. Sou mobilizada a dissolver a dualidade entre
passividade e atividade entre pele-retina e a pele- fotografin no movimento de pensar por
imagens, e a entrar no que Deleuze chama de resultado comum, um cortar-ser cortado continuo.

Cabe, neste verbo inventado, o cortar, o cortar-se e o ser cortado. Uma justaposicdo que
nao possibilita definir as linhas de causalidade entre o sujeito e o objeto, o ativo e o passivo. A
forca estd neste comum indissoltivel. O presente instdvel de Aion cria linhas de efetuacdo
constantes. Entrar neste movimento de efeitos é uma forma de lidar com o que advém - com a

contingéncia, com o acaso, o novo e o inesperado - ndo na ordem da compreensao

Sequndo Aion somente o
passado e o fututo insistem ou
subsistem no tempo. Em lugar

de um presente que absorve o
passado e o futuro, um passado
e um futuro que dividem a cada
instante o presente, que o
subdividem ao infinito em
passado e futuro, nos dois
sentidos ao mesmo tempo]...].
Um tempo que se libera do
contetido corporal, é este
mundo, dos efeitos incorporais
ou efeitos de superficie que
torna a linguagem possivel [...].
Enquanto Cronos era
insepardvel dos corpos que o
preenchiam como causas e
matéria, Aion é povoado de
efeitos que o habitam sem nunca
preenché-lo [...]. Sempre jd
passado e eternamente por vir.

(Deleuze, 2003, p.169-170)
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(pensamento ativo) e nem da resignagio (pensamento passivo), mas de criagdo: fazer do acaso
objeto de afirmagdo e ramificagio (Deleuze, 2003, p.63). Neste jogo criativo entre o agir e o padecer
no pensamento, uma impossivel definicio de limites. Nessa afirmacdo e ramificacdo do
acontecimento, a linguagem é um deslizar sobre aquilo a que se remete sem jamais se deter, é ela que
fixa limites, mas também ultrapassa limite e os restitui a equivaléncia infinita de um devir ilimitado
(Deleuze, 2003, p.2).

O corte demasiado e insuficiente é da ordem do puro devir, diferente do devir das
profundidades, pois se furta ao presente, nao designa identidades fixas, mas infinitas. O deslizar
continuo do presente é um deslizar sobre forcas identitarias, ndo limita a linguagem a uma
forma de consciéncia pessoal ou de uma identidade subjetiva, como um sujeito que se manifesta, pontos
de vistas subjetivos. Ao mesmo tempo em que ndo designa as perspectivas de um sujeito, suas
memorias, sua pessoalidade, também ndo é da ordem das propriedades objetivas significadas
(p.102). Assim, da mesma forma o pensamento-acontecimento ndo define limites entre o que é
ativo e passivo, causa e efeito, também nao se fixa como subjetivo ou objetivo. No devir nio se
ultrapassam as oposicoes: nem privado, nem publico, nem coletivo, nem individual, mas tudo isso ao
mesmo tempo (p.37). A linguagem acontecimento nao é expressao da experiéncia de um certo
olhar, mas é um dizer que corta-se no proprio dizer, sem origem, sem resgate a um tempo
original e da identidade de um sujeito que se expressa, mas de um continuo devir na
linguagem.

Por Deleuze, um convite a colocar sob suspeita a autoridade pedagdgica das imagens e
seguir por um plano de pensamento entre fotografia e devir (Amorim, 2007). Entre a fotografia,

o que nela me efetua e o desejo de dizer desta efetuacdo, ha um outro dizer, outra efetuacao,

O paradoxo deste puro devir,
com a sua capacidade de
furtar-se ao presente, é a
identidade infinita:
identidade infinita dos dois
sentidos ao mesmo tempo, do
futuro e do passado, da
véspera e do amanhd, do mais
e do menos, do demasiado e
do insuficiente, do ativo e do
passivo, da causa e do efeito.

(Deleuze, 2003, p.2)
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que move a imagem e se move com ela em um fluxo que néo se estabiliza. E esta passagem
impossivel entre o olhar fotografias e o dizer em palavras que interessa e move, que liquefaz o
desejo de, pela superficie das imagens, adentrar profundidades pelo corte incisivo do sentido.
Esses pensamentos desfazem a dualidade entre a intencdo e a contingéncia, entre um
pensamento que fere a fotografia com um desejo de tocar a pele de um tempo e dos sentidos, e
o0 pensamento que se deixa ferir pelas fotografias, entre um pensamento ativo e um
pensamento submetido a ordem do acidente (Vilela, 2001, p.235) em sua pura passividade.
Convidam a um pensar sob o efeito de um resultado comum, cortar-ser-cortado, a0 mesmo
tempo, ativo e passivo, singular e plural. Um pensamento que ndo se faz como resultado de
uma filiagdo originaria (Deleuze & Guatarri, 1995, p.22) entre sujeito e objeto-imagem, mas por

um fluxo nao linear, por uma interferéncia matua, um contigio (p.22).

Isso foi e o devir

Nos efeitos das palavras de Gilles Deleuze e Roland Barthes, um ziguezaguear pelo entre
dois de seus pensamentos e um desejo de deixar que alguma coisa se passe. Ao pensar o
acontecimento pelas fotografias de escolas na diferenca potencial (Deleuze, 2004, p.17) destes
autores, punge a possibilidade de uma expansdo poética do inesperado, do efémero, do
ordindrio, do singular... Expandir e diminuir, dizer do infimo e do amplo.

Na escrita de A Cimara Clara, a cada frase, um pensamento simultaneamente particular e

plural, intenso e deslizante. Barthes escreve na busca do que chama de ciéncia impossivel do ser

Todas estas coisas tém nomes
proprios, mas o nome proprio
nao designa de modo algum uma
pessoa ou um sujeito. Designa
um efeito, um ziguezague,
alguma coisa que passa ou se
passa entre dois como sob uma
diferenga potencial [...]. Dizemos
0 mesmo a proposito dos devires:
ndo é um termo que devém a
outro, mas cada um encontra o
outro, um tinico devir que nao é
comum aos dois, mas que estd
entre os dois.

(Deleuze, 2004, p.17)
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linico, por pensamentos e sentimentos que partem de imagens escolhidas por um critério
pessoal - aquelas que o animam - que se expandem em uma escrita sobre fotografia, tempo,
morte e vida. A poética do texto de Barthes faz-se em devir, o conceito do punctum nao se
desenha de maneira linear e estavel, mas acontece de forma fulgurante, por relampejos e
cintilagdes inesperadas. Na primeira parte, em que escreve a partir de imagens de diferentes
fotégrafos, o punctum se faz como um detalhe que parte da fotografia e que provoca uma
laténcia de pensamento, depois, no decorrer da escrita, ganha outra intensidade. Na segunda
parte, Barthes discorre sobre uma tinica foto: um retrato de sua mae aos cinco anos de idade,
que ndo é apresentada ao leitor. Por esta fotografia um outro punctum que ndo é mais de forma,
mas de intensidade: o Tempo (Barthes, 1984, p.141). Este Tempo em letra maitscula, punge, em
especial nessa fotografia pessoal, carregada por uma forca emotiva. Na foto alguma coisa pos-se
diante de um orificio e ai permaneceu para sempre (estd ai meu sentimento) (p. 117). Para Barthes a
forga constativa nao incide sobre o objeto, mas sobre o tempo. Nas fotografias, o Isso foi é a sua
verdade mais potente. A fotografia nio pode dizer o que ela ndo da a ver (p.149), e o que ela pode nos
dizer com forga é: isso efetivamente foi (p.149).

No entanto, a escrita de Barthes sobre a fotografia de sua mde nao se estabiliza como
comunicacdo de suas memorias e emogdes. O tempo é uma intensidade instavel. As palavras
sdo movidas pelo efeito do tempo corporeo da fotografia, mas nado se estabilizam em um sentido
pessoal. Seus dizeres por fotografias habitam um tempo liso e descoagulante, entre o singular
e o plural, o pessoal e o impessoal. Afirma que a maquina fotografica é um reldgio de ver e
rende-se ao que ela ndo dd a ver... O tempo punge na superficie de uma fotografia juntamente

com a impossibilidade de adentrar nas suas profundidades. E preciso, portanto, que eu me renda
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a essa lei: ndo posso aprofundar, penetrar na Fotografia. Posso apenas varré-la com o olhar, como uma
superficie imovel (p.156). Barthes entra pela forca do tempo, sem buscar uma verdade oculta -
anterior ou interior a imagem. A consciéncia amorosa e assustadora da pulsdo tempo na
fotografia cria o que chama de éxtase fotogrifico: movimento revulsivo que inverte o curso da coisa
(p.175). Um tempo em variagio, que ndo se trata de uma anterioridade ou interioridade, mas de uma
exterioridade pura (Garcia, p.109, 2007). Num tempo em variagdo, revulsdo e dobra, seus
pensamentos ndo vao na direcdo das origens dos efeitos, mas entram por estas forcas de
expansdo, rendem-se aos seus efeitos de superficie.

Com Deleuze, sou convidada a dizer que as palavras de Barthes ndo se fazem no tempo
do devir das profundidades de Cronos, resguardadas por um presente estavel que possibilita
resgatar e compreender um passado e uma verdade pelas fotografias. Barthes leva-nos a um
dizer/pensar por fotografias na forca do tempo corpéreo e também de um tempo impessoal. Na
passagem continua fotografia-pensamento-palavra, o tempo Aion instaura-se dentro de Cronos.
Um convite a um dizer que se faz na pulsdo instdvel entre o passado e a passagem, a entrar
pela intensidade do Isso foi - a luz de que retorna na imagem - e simultaneamente pelo devir
ilimitado de sua passagem.

A forca da  evidéncia das  fotografias fissurada insistentemente  pelo
pensamento/sentimento cria um dizer do passado que também diz da passagem. Nessa
mudanca, a evidéncia ganha outra poténcia. A mesma forca que possibilita o desejo de
captacgdo, compreensdo e controle dos sentidos, também efetua como expansdo e criagao, forca
de poesia. Assim é a poesia, exprimindo na linguagem todos os acontecimentos em um [..]. A

linguagem como sendo ela prépria um acontecimento tinico (Deleuze, 2003, p. 190). A for¢a evidencial
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também faz da fotografia uma infinita matéria poética pela afirmagdo radical da sua materialidade
finita (Vilela, 2004, p.647). Poténcia poética que afeta um dizer em palavras fragmentadas em

continuidade indefinida, sem lugar de origem ou chegada, em passagem, em devir.

passagens, corte e justaposicao

Olhei uma paisagem velha a desabar sobre uma casa. Fotografei o sobre. Foi dificil fotografar o
sobre (Barros, 2001, p.12). Diz Manuel de Barros em seu ensaio fotografico sobre o siléncio.
Queria transformar o vento. Dar ao vento uma forma concreta e apta a foto. Eu precisava pelo menos
enxergar uma parte fisica dele: uma costela, o olho (p.27). Ao perder-me por pensamentos e pelos
ensaios fotograficos das educadoras, fragmentando e sendo fragmentada por fotografias e
palavras, enveredei-me pelo impulso de fotografar o imaterial: o tempo em passagem. Quis
enxergar e dar a ele uma forma concreta. Diferentes fragmentos levaram-me a forca da passagem.
Texturas, sombras, reflexos, sujeiras, riscos, escritos, corrosdes, cores, corpos, opacidades,
brilhos em superficies varias, concreto, papel, parede, folha, janela, lousa, chdo. Indicios
poéticos de passagens nas superficies da escola, adensados e expandidos na imagem.

Se nas fotografias pulsa um tempo pessoal, quis encontrar nelas o tempo impessoal.
Dizer do tempo pelas fotografias, ndo somente pelo que passou, mas pelo o que
continuamente passa. No que paira na imagem encontrar a passagem. Do passado a

passagem, da passagem ao passado. Na assuncao de que a fotografia tem o poder de levar-nos
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a tempos e espagos definidos, entrar por esta limitacao e sair dela numa tensao insoltavel, criar
fragmentos fora do tempo e do espago.

Ferir a lamina 10x15 cm que imita o passado, proporcao que nos arremessa a janela do eis
aqui o que aconteceu. Fotografar fotografias, cortar e justapor, acentuar efeitos, efetuar sobre
eles, ser efetuada, ferir as palavras. Cortar-ser cortada pelas imagens, justapor e ser justaposta
por elas, juntar disparidades, criar paridades outras. O corte e a justaposicdo acentuam os
efeitos de um tempo outro que se faz na superficie da fotografia. Tempos que subsistem nas
formas, luzes, sombras, cores, que agem por um contdgio nao diagnosticado. O corte como
uma acentuagdo da potencialidade da fotografia como fragmento superficial... Ir no limite
desta verdade, no desejo de conviver com a fratura, redescobrir a forca de iniciar no seio dos
fragmentos, no meio do caminho, passagem sem ponto de partida ou chegada. Pela beleza dos
fragmentos de tempos coagulados (Vilela, 2004, p.621) nas fotografias, ir simultaneamente do ordindrio
instante ao tempo ilimitado.

Se a educacdo se faz no desejo de deixar marcas, de ensi(g)nar - e se a fotografia entra
como potencializadora deste seu desejo, que ela também possa expandi-lo (talvez subverté-lo)
na sua poténcia como um dizer em fulguracio. Dentro da forca-marca, a forca-ferida que
instaura um tempo em devir. Da cicatriz ao corte, do corte a cicatriz, do que se adere e do que
vaza. Fotografias como peles sobrepostas em repetidas recomposicdes, novas sensibilidades.
Coisas e seres passam, passam-se, Ndo se passam, marcam, marcam-se, ndo se marcam, abrem
vazdes, ndo abrem... Um movimento continuo entre o controle e o acaso, entre marcar (néo
marcar) e ser (ndo ser) atingido por inesperadas e inapreensiveis aberturas. E se elas ensinam,

talvez seja um pensar/dizer aberto ao imprevisivel e incontroldvel. Um ensi(g)nar que se faz

103



como rasgo na pele de um tempo controlado que quer emoldurar com imagens o que lhe
escapa. Poética fissura, abertura a um outro tempo em constante variagdo com luzes e

palavras.
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fotografia janela
poética superficie

Nada sobe a superficie sem mudar de natureza.

Gilles Deleuze




pelas superficies de uma fotografia

Os azuis marinhos das escolas, nessa imagem, aparecem em respingos, frageis molduras.

Poderia ser qualquer escola com estes vitros azuis.

Se a fotografia tivesse sido feita de frente veriamos o fotégrafo.

Duas fotografias sobrepostas?

E o0 contraste entre o mundo da vida - colorido, iluminado - e 0 mundo opaco da escola.

E o cotidiano do aluno sendo trazido para dentro da sala de aula.

Uma fotografia feita de dentro para fora?

De fora para dentro?

Uma sala muito organizada.

Uma professora ensinando um aluno.

Uma névoa verde rodeia os dois pensadores, uma luz obliqua atravessa seus corpos.

Rostos e bocas perpassados pelas folhas das drvores.

Uma janela se abre entre as cabegas de duas criangas, galhos e carros passam por elas.

Aquilo ld atrds é uma outra janela?

Nio, uma porta lateral que sai para o estacionamento.

Uma aula de oficio, ha tecidos por todos os lados.

Atrds alguém passa roupa e a frente uma mulher loura ensina uma crianga oriental a cortar
tecidos. Os vapores dos ferros de passar ofuscam nossa visdo. E isso mesmo, coloquei esta foto no
computador, ampliei até 500 vezes para confirmar.

Hd uma linha obliqua que atravessa toda a imagem, lembra a guia de uma calgada.
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A escola parece estar muito proxima a4 rua, seria uma destas salas de aula-contéiner
improvisadas?

Uma professora fantasma, transparente, perpassada por jardins, prédios e gentes.

Uma drvore nasce de suas costas, um telhado em sua cabeca lhe da ares de mestre chinés.
Corpo solto pelo jardim, gesto lateral e sutil de uma danga oriental.

Como um olhar opaco que ndo consegue ver com clareza o que ocorre ld dentro.

Uma escola vista por uma pessoa estranha a ela.

Pessoas de fora da escola impondo regras e leis.

Uma diretora passeando e vendo se estd tudo certo.

Uma crianga excluida querendo fazer parte da escola.

Uma professora observando sem ser vista, vendo de fora algo tao comum.

Estar dentro e estar fora.

Hi alunos estudando atrds.

Ha tubos de cola, saindo de uma caixinha, espalhados pelo gramado.

O verde, o jardim, as criangas brincando ld fora e o cotidiano chato da sala de aula.

Um momento de aprendizagem e de cooperagao entre alunos.

Cabeleira de algas cintilantes, uma professora sereia que canta seus encantos.

Um menino caminha em suas costas e lhe cochicha segredos.

O que nos segreda essa imagem?

(Texto criado a partir de dizeres de educadores sobre uma imagem do ensaio fotogréfico da

professora Gene Heber).
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Olhar para uma fotografia de uma cena comum, feita por uma professora em uma
escola comum. Repeticdo. Perceber uma explosdo de diversidades nestes comuns tdo
comuns. Diferenca. Uma imagem produzida em um curso de formacao de educadores, no
qual os atos de fotografar e de observar fotografias pretendiam compor outras possibilidades
de olhar. Uma colecdo de palavras que surgiram do encontro de diferentes educadores com
essa mesma fotografia. Uma composicao ritmica de vozes, colecdo de devires, dobras, fissuras,
deslizes. A fotografia como passagem, uma janela-superficie em que acontecimentos passam,
passam-se, atravessam e sdo atravessados por vidas. Como passar e pensar por este mundo
retangular, plano e liso que as imagens nos oferecem?

H4, nessa colecao de palavras, dizeres que buscam uma decodificagdo, um contexto,
uma definicdo de personagens. Essa ordenacdo opera pela decomposi¢io do plano da
imagem - que sdo também planos das escolas pensadas, rememoradas e imaginadas - em
diferentes camadas que nos aproximem da tridimensionalidade: o dentro e o fora, o aluno e a
professora, o objeto e o reflexo, o colorido e o opaco, a frente e atras, a escola e o entorno...
Alguns dizeres parecem querer encontrar um ponto para se fixarem, uma saida estavel para
o incomodo gerado pela imagem: hd uma linha obliqua que atravessa toda a imagem, lembra a guia
de uma calcada; aquilo ld atrds é uma outra janela? Ndo, uma porta lateral que sai para o
estacionamento... Ha, em outros dizeres, uma tentativa de descobrir o que ha por detras da
fotografia, de encontrar os indicios superficiais de uma verdade profunda... é isso mesmo,

ampliei até 500 vezes para confirmar.

Na fotografia tudo se transforma em superficie, diferentes espagos sdao adensados em

um tnico plano. Esquadrinhamos rapidamente uma imagem pelo jogo da perspectiva. Jogo

“Inicialmente, onde devo pintar,
traco um quadriangulo de angulos
retos, do tamanho que me agrade,

o qual reputo ser uma janela

aberta por onde eu possa mirar o

que serd pintado” (Alberti, 1519,

p.88). Imita-se a natureza, ou
melhor, constrange-se o que se vé
como “real” a figurar-se conforme
0s procedimentos e as regras
necessdrias para que as figuras
“reais” realizem-se em formas
“naturais” dentro do quadrado.

(Almeida, 1999, p.126)

Definiu-se, de um modo por
demais insistente, a superficie
por simples oposi¢do a
profundidade. A superficie é
entdo aparéncia que deve ser
superada em diregio a esséncia.
Assim entendida, a superficie
(para esta forma de
pensamento) inscreve-se ha
estrutura do desvelamento.

(Martin, 2000, p.99)
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que se encena como natural em nés e em nossa cultura imagética, resolvendo o dilema dos
adensamentos. Do plano arremessamo-nos ao profundo. As imagens em perspectiva tém
como moldura um retangulo que se mantém, quase na mesma proporgao, na tela da pintura,
do cinema, na televisao e na fotografia (Almeida, 1999, p.125). Nestes quadrangulos de dngulos
retos, as imagens sdo chamadas a serem vistas como janelas que nos apresentam ou
representam uma paisagem uma vez olhada. Dentro da idéia de que o real nada é além do
visivel, pelas imagens, acreditamos ver este real naturalizado, reproduzido pela fotografia, pela
cinematografia, pela videografia, como uma verdadeira representagio visual. Como uma virtude
artistica e cientifica, a perspectiva governa a educagdo visual contempordnea (Almeida, 1999, p.141).
Essa forma de representar os seres e as coisas sob um efeito de realidade tornou-se
dominante no mundo ocidental. Uma politica e uma estética visual (Almeida, 1999) que se faz
também como um pensamento, que tem a superficie como falsidade, sempre distante de uma

verdade mais oculta.

Por essa logica de pensamento, a fotografia sempre guarda um segredo a ser desvelado,
uma aparéncia que deve ser superada em relagdo a esséncia (Martin, 200, p.99). Nao ha como negar
a forga representativa da fotografia, que por adensar, em perspectiva, a luz de seres e coisas
de um instante, nos leva a querer identificar uma professora, uma escola, uma sala de aula,
um aluno, a encontrar, no plano, a representacdo de um mundo tridimensional. No entanto,
a opgdo por essas coordenadas que querem somente desvendar, fecha a possibilidade de
enveredar-nos por outros caminhos. Talvez, uma visdao e um pensamento sempre tdo

dispostos a escrutar (Barthes, 1984, p.149), a descobrir, a desmascarar e a descascar as

A perspectiva é tio somente uma
maneira historica de ocupar as
diagonais ou transversais, as linhas de
fuga, isto é de reterritorizar o bloco
visual movel. Mas as linhas de fuga,
as transversais, sdo susceptiveis a
muitas outras fungoes além dessa
molar [...]. A perspectiva, e até a
profundidade, sdo territorizagoes da
das linhas de fuga que, sozinhas,
criaram a pintura, levando-a mais
longe. A perspectiva dita central,
especialmente, precipita num buraco
negro pontual, a multiplicidade das
fugas e o dinamismo das linhas. E
verdade que inversamente os
problemas da perspectiva
desencadearam todo um pululamento
de linhas criadoras, todo um
afrouxamento de blocos visuais, no
momento mesmo que eles se
pretendiam senhores.

(Deleuze & Guattari. 1995, 0.98)
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superficies enganosas, ndo se permitam deslizar pelas finas camadas escorregadias de uma
imagem.

A fotografia foi criada dentro das regras e orientacOes estéticas da perspectiva central,
que precipita num buraco negro pontual a multiplicidade das fugas e o dinamismo das linhas
(Deleuze & Guattari, 1995, p.98). No entanto, assim como Deleuze diz que, na pintura, os
problemas da perspectiva desencadearam todo um pululamento de linhas criadoras, um
afrouxamento de blocos visuais, acredito que algumas fotografias também afrouxam e
desestabilizam modos de ver. Dentro deste mesmo objeto feito para aprisionar o visivel, a
perspectiva também cria desordens que convidam a outros pensamentos.

Em algumas fotografias, em especial aquelas que brincam com os espelhamentos, o jogo
da perspectiva sofre quebras e confunde-nos, tira-nos a clareza entre o que esta perto e o que
estd ao fundo. A imprecisdo de planos cria um jogo insoltivel entre o interior e o exterior.
Nessas superficies ndo ha mais diferenca entre a distancia infinita e a nula. Por essas
imagens, que nos forcam a deslizar por férteis desentendimentos, um convite a encontrar
essa mesma forca em qualquer outra fotografia.

Deleuze, na sua teoria dos acontecimentos, convida-nos a pensar a linguagem como
cartas de baralho, figuras sem espessura, profundidades desdobradas nas superficies (Deleuze, 2003,
p-10). Os sentidos ndo sdo representados ou comunicados pela linguagem como algo que
provém de um lugar profundo e se adensa em palavras e imagens. Tudo o que acontece e tudo o
que se diz acontece e diz-se na superficie (p.136). Nas fotografias, ndo ha o que encontrar o que
estd abaixo, a frente, aos lados, nessa procura nos deparamos apenas com um avesso branco

e uma moldura de auséncias. Fotografias sao janelas sem suportes estaveis, emolduradas

Na justiga invocamos uma
adequagdo, mesmo que seja a regras
que inventamos, a uma
transcendéncia que pretendemos
desvelar ou a sentimentos que nos
impelem. A justica, a justeza, sao
mds idéias. E necessdrio opor-lhes a
formula de Godard: ndo uma imagem
justa, mas justamente uma imagem.
Como um filme ou uma cangdo: niao
idéias justas, justamente idéias.
Justamente idéias € o encontro, € 0
devir, o roubo e as niipcias, esse
‘entre dois” das solidoes.

(Deleuze,2004, p.19)

O segredo estd no contetido ou na
forma? — e a resposta jd estd dada:
nem em wum nem no outro [...]. E
preciso agora que o segredo adquira
sua propria forma como segredo. O
segredo eleva-se do contetido finito a
forma infinita do segredo. A
influéncia por irradiagio e a
duplicagio por roubo ou eco sio
agora o que ddo ao segredo sua
forma infinita.

(Deleuze & Guattari, 1995, p.85)
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pelo vazio. Aceitar que imagem ndo pode suprir estes vazios temporais e espaciais que a
envolvem, a partir dai enveredar por um pensamento que nao busque preenchimentos, mas
esvazie-se, silencie-se nas paisagens planas e fragmentadas.

Ceder ao desejo do desvelamento de um contetido escondido por detrds das formas,
aceitar a impossibilidade deste gesto. Assumir que atrds da imagem ndo a nada além dos
graos do papel (Barthes, 1984, p.149), que a fotografia ndo pode dizer o que ela ndo dd a ver (p.149).
Entrar, simplesmente, pelo o que ela da a ver, pela poténcia de sua matéria plana: justamente
uma imagem. Ndo uma imagem justa (Deleuze, 2004, p.19) que da filiacdo a palavras e
pensamentos justos em relacdo ao que aprendemos a chamar de realidade. No devir solitario
do entre dois com as imagens (p.19), justamente pensamentos, embalados por ritmos, cores,
formas, brilhos, sombras, imprecisdes, incémodos, encantamentos. Pela superficie
intransponivel de uma janela-fotografia, que as palavras vibrem em desassossego (Pessoa, 2007,
p.50) na poética irradiacio do indizivel. A imagem, ndo como um enigma a ser desvendado,
mas como forma infinita de um segredo; como um mistério das pequenas coisas que nao se

movem, que param para o deixar passar (Pessoa, 2007, p.50).

Depois, entre as sensagoes
que mais penetrantemente
doem até serem agraddveis, 0
desassossego do mistério é
uma das mais complexas e
extensas. E o mistério nunca
transparece tanto como na
contemplagio das pequeninas
cousas, que como nao se
movem, sdo perfeitamente
transliicidas a ele, que param
para o deixar passar.

(Pessoa, 2007, p.50)
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pelas janelas de um filme

00:00:00 - 00:01:15

Documentario Janela da Alma: um filme sobre o olhar de Jodo Jardim e Walter Carvalho

Tela negra. O filme surge como um despertar sem imagens. Sao os sons que ouvimos ao
despertar, e no filme sdo dguas mansas que escorrem e o acordam. O som é sutil, uma
nascente, um olho d’agua. O olho como agua seria aquele que recebe a luz, deixa-se penetrar
por ela, ao mesmo tempo em que projeta no mundo uma outra luz, um brilho, um reflexo,
dando as imagens recebidas novos contornos. Nessa imagem-pensamento para o olhar, a
atividade primeira estaria nas coisas vistas e na luz e ndo em nossos olhos, remetendo-nos ao
carater passivo e receptivo do olhar.

A tela continua negra, as imagens da 4gua véem-nos pelos ouvidos, como se
caminhdssemos em direcdo ao mar ou a uma cachoeira sem vé-la. Um estrondo, um trovao e
agora, o som de agua poderia ser outra coisa, talvez de chuva escorrendo e talvez de ondas
do mar. Quem sabe tudo isso a0 mesmo tempo: a 4gua que nasce, escorre, cai dos céus e que
chega ao mar. A dgua em todo seu caminho, como o verdadeiro olho da terra, seu aparelho de olhar o
tempo (Claudel apud Bachelard, 1997, p.31).

O estrondo traz a luz ao filme, na forma de uma pequena chama ao centro da tela. A
chama aumenta e ilumina a mdo que acende. Na disposicdao dos gravetos no centro da
fogueira, um olho incandescente, um olho que ilumina. Estaria ai uma outra imagem, na qual

parece que o olho projeta a luz, que ele prdprio ilumina suas imagens (Bachelard, 1997, p.31). Os
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olhos, parentes do fogo e da luz, sdo faréis emissores de raios luminosos que se deslocam no
espago, chocam-se com as coisas, e esse encontro é responsavel pela visao. Os olhos viajam pelo
sensivel tocando as coisas com sua luminosidade (Chaui, 1988, p.41). Este olhar luminoso parece
guiado pelo desejo, pela vontade de ver suas visoes (Bachelard, 1997, p.31), estando mais ligado
aos estimulos internos que aqueles que vém de fora. A imagem do fogo traz, assim a visdo
em sua atividade, aquela que depende de nds, nascendo em nossos olhos (Chaui, 1988:34), e a
imagem da dgua, em sua passividade a visio que depende das coisas e nasce ld fora, no grande
teatro do mundo (Chaui, 1988. p.34).

Saindo do centro do fogo, a cdmera passeia, acompanhando o crescimento das chamas.
Notas de uma melodia simples misturam-se com aguas escorrendo, ondas, trovdes ou com o
proprio trepidar do fogo, ou todos estes sons misturados no filme e em nossas memorias.
Enquanto no inicio o visivel se contrapunha ao audivel, neste momento a dualidade
fogo/agua pode dissolver-se. Ndo apenas os ouvidos podem sobrepor o fogo e a dgua, mas
também nossos olhos, quando ao final da cena as labaredas desfocadas e lentas parecem
dancar como ondas. Os sons vao conformando novas imagens ao visivel, as imagens
remetem-nos a outros sons. Os olhos ouvem e os ouvidos olham.

A 4gua no filme nos chega escorrendo como nascente e o fogo nos surge como chama
nova. O olho d’4gua e o olho de fogo aparecem na sua origem, surgem como uma visao que
nasce, um dar a luz. Essa imagem de nascimento dos elementos faz pensar que talvez, no
campo de forgas entre a passividade e atividade do olhar, entre o que nos afeta e o que
queremos afetar, haja algum espago para aquilo que brota inesperadamente - lento e manso

como agua ou fugaz como fogo. Talvez, haja um intervalo entre o estimulo das coisas e os
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nossos desejos, um entre lugar que se faz no contato entre nossas luzes e as luzes do mundo,

para aquilo que, neste entre impreciso, simplesmente nos consome e nos inunda.

Que palavras lhe surgem ao entrar em contato com uma imagem? Uma pergunta feita
aos educadores dos cursos realizados nos diferentes momentos de encontro com imagens de
filmes e fotografias. Um exercicio de pensamento, em busca de uma forca que subsiste no
encontro com as imagens. Entrar pela poténcia da imagem como criadora de pensamentos,
em busca de um olhar padecente, que se deixa afetar pelas coisas vistas, de dizeres que
precedem as explicagdes, de palavras como figuras de nascimento, resultado comum entre
algo que vém e o que se cria na expressdo. Este movimento de pensamento, nos cursos, fez-se
a partir de diferentes fotografias de escolas e das imagens e os sons de um filme: o
documentério brasileiro Janela da Alma de Jodo Jardim e Walter Carvalho.

Neste filme, um fotégrafo, um musico, uma crianca, uma atriz, um professor, cineastas,
escritores, poetas narram suas experiéncias de olhar o mundo e olhar-se atravessadas pela
cegueira, pela miopia e pelo estrabismo. Olhares, sentimentos e pensamentos que se fazem
por suas memorias de amores, de tristezas, de incomodos, de encantamentos e de
descobertas. Nos depoimentos, as experiéncias de ver o mundo de forma dita anormal, levam-
nos a perceber que o ver embaralhado, ver opacamente e o ndo ver ndo constituem

necessariamente uma falta, mas uma diferenca. Diferenca na forma de ver o mundo,
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diferenca nas formas de pensar e sentir. Neste deslocamento - da falta e da anormalidade
para a diferenca - um desequilibrio na l6gica da normalidade de olhar, pensar e expressar.

A forga narrativa dos depoimentos do filme Janela da Alma desequilibra de diferentes
maneiras a idéia de um pensamento claro e limpido sobre o0 mundo e as coisas, do conhecer
que é clarear a vista (Chaui, 1998, p.33). Desequilibra a idéia da visdo como sentido prioritario
para vermos e conhecermos o mundo. Poderiamos aqui nos debrugar sobre cada um dos
personagens, desde a percepcdo e a criacdo musical de Hermeto Paschoal que parece ser
atrapalhada pela visdo, aos dizeres de Manuel de Barros - o olho vé, a lembranga revé e a
imaginagdo transve, é a imaginagdio que transfigura o mundo, uma poténcia poética que nao vem
da visdo, mas de um outro lugar. E pelo fotégrafo Eugen Bavcar, na sua paradoxal condicao
de fotégrafo cego, no seu modo de criar imagens, de inventéa-las ao sabor do acaso, da
imprecisao, dos desejos, despregando por completo a conotacdo da fotografia como registro
de algo que vemos. As reflexdes destes artistas mostram-nos que o visivel é um campo bem
menos homogéneo do que habitualmente nos damos conta, suas palavras invertem nossas
logicas.

A forca dos depoimentos ndo estd apenas em suas histérias e nas suas formas
envolventes de narra-las, mas também na criacdo audiovisual. O filme na escolha dos
entrevistados, na maneira de filma-los, na edicdo de textos, imagens e sons, na inclusdo de

imagens que entrecortam as narrativas, vai construindo um pensamento sobre o olhar. Os

A edicdo de Janela da Alma é parte
do seu diferencial poético. O filme
ndo so fala sobre o tema como
também consegue produzi-lo em
sua estrutura. A edig¢do dos trechos
das narrativas seguem estratégias
variadas, certas vezes conectando
duas idéias, outras iniciando linhas
de fuga, digressoes sem volta,
totalmente “desfocadas”. Um fluir
irregular, mas nem sempre, um
continuo em certos trechos, mas
nem sempre. Certas passagens do
texto parecem mesmo estar mais
enquadradas do que outras, mais
focadas no tema; outras se desviam
e tomam rumos inesperados.

(Araujo, 2006, p. 120)
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diretores, que também tém deficiéncias visuais'4, ndo sdo personagens do filme, mas trazem
seu testemunho na criacdo poética que é o filme.

Vidro embacado, luzes imprecisas da cidade pelas janelas de um carro em movimento
lento. A cadmera passa calmamente por diferentes janelas que enquadram imagens
desfocadas. Os sons parecem chamar a atengdo do observador, a cAmera move-se na medida
em que eles aparecem, como uma procura guiada pela audicdo. Danca de luzes abstratas,
gritos ao longe misturados a uma melodia melancélica. Uma procura lenta, longa e
imprecisa. O carro vai parando devagar. Uma mao ao final tateia o vidro. Como se quisesse
tocar o inatingivel, aquilo que os olhos e os ouvidos ndo conseguem encontrar. Uma voz.
Vocé nunca se descobre pensando fora de foco. O mundo é que estd fora de foco ou eu estaria?1®

As curtas seqiiéncias de imagens e sons que entremeiam as entrevistas parecem quebrar
as rédeas do sentido discursivo, implodem a previsibilidade e impde o desconcerto (Ribas, 2003,
p-10). Seqtiéncias acompanhadas por sons - vozes, melodias, ruidos - vdo adensando outras
imagens as palavras. Os sons!® ndo esgotam os vazios, a melodia cria pausas. Os barulhos e as
palavras por vdrias vezes ndo se traduzem, ndo se legendam reciprocamente (Ribas, 2003, p.7). As

imagens por vezes sdo tao longas quanto as proprias entrevistas. As interfaces verbais e visuais

14 Em entrevistas, Jodo Jardim narra que a idéia do filme surgiu a partir de experiéncias pessoais de alguma
forma partilhada entre ele e Walter Carvalho: a experiéncia de verem o mundo de forma diferente: Jodo Jardim
tem 7,5 graus de miopia e Walter Carvalho 8. A partir de conhecimentos pessoais lancam-se a producdo de um
filme sobre um tema geral, o olhar. Partiram para uma pesquisa com artistas, intelectuais e pessoas ditas
comuns da Europa e do Brasil que possuem alguma deficiéncia visual. A pergunta a essas pessoas era simples:
como a sua deficiéncia influenciou na sua personalidade e sua forma de ver vida?

15 depoimento de Carmella Gross no filme.

16 Composicoes de José Miguel Wisnik.
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sdo ora continuas e ora descontinuas, de maneira irregular. As imagens sio variadas quanto ao tom e
quanto a duracdo (Araujo, 2006, p.122). A edicdo de palavras e imagens cria uma poética do
desfocamento (Araujo, 2006) como se o filme nos convidasse a um pensamento desfocado. No
entanto, as palavras do filme parecem marcar mais que suas imagens. Algo que percebi em
minha experiéncia com o filme e também nas diferentes vezes que conversei sobre ele com
educadores. Ao pedir que escolhessem um texto e uma imagem para conversarmos sobre o
filme, na maioria das vezes, a narrativa verbal se sobrepunha. Se o filme tem o olhar como
tema, por que a palavra parece se sobressair nos seus efeitos? Se o pensamento ocidental se
constituiu tendo a visdo como sentido prioritdrio (Chaui, 1998), por que as imagens parecem nao
agir em nossos dizeres? Talvez as imagens estejam agindo sem que nos demos conta? Talvez,
ajam por sensacoes que ndo conseguimos de imediato expressar em palavras.

O encontro com algumas dessas seqiiéncias tomou-me pela poesia, como se elas
abrissem no filme momentos de sentidos em deriva. Por essas lacunas de entendimento
desejei percorrer, buscando outros sentidos ao ato de olhar. Busquei encontrar
movimentacdes de pensamento sobre o olhar, ndo pela forca narrativa, mas pela efetuagao
dessas imagens de paisagens, elementos da natureza, corpos humanos, que entremeiam os
depoimentos.

Essas seqiiéncias alteram algumas varidveis que acompanham o ato de olhar:
luminosidade, velocidade, aproximacgao, direcdo, foco e outras. As luminosidades do
amanhecer, sol a pino, anoitecer e escuriddo. As velocidades de um olhar lento pela noite da
cidade, a rapidez das pernas das criancas e do som ritmado de um trem. As varias

aproximacdes pelos poros da pessoa amada e pelo horizonte no cume da montanha. As
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diferentes dire¢des do olhar pelos ladrilhos do piso de um hospital, pela danga dos galhos de
arvore em contraste com o céu. Os focos improvaveis que criam formas abstratas das luzes
da cidade e na superficie das dguas.

Escolhi - fui escolhida - a percorrer as janelas que se abrem a paisagens comuns em
repeticao durante todo o filme. As imagens através de janelas compdem mais da metade das
26 seqiiéncias que entremeiam os depoimentos. Nos préprios depoimentos elas invadem as
cenas de forma silenciosa. Ha sempre uma abertura que acompanha os entrevistados: ao
lado, atras, em cima, por vezes visiveis apenas pela luz obliqua que atravessa as faces. O
tfilme, com sutileza, leva-nos a pensar sobre o olhar por meio de suas imagens quase
invisiveis. Talvez as janelas aparecam como uma metéfora do cinema e do olhar - o olhar
dentro do olhar, o cinema dentro do cinema - e chama-nos a atengdo ao enquadramento, a
experiéncia de ver de forma mais contida'’. No entanto, ha algo mais nessas janelas, o fato de
elas apresentarem-nos as paisagens de campos e cidades sempre em movimento. Sao
tomadas que nos fazem imaginar um olhar que passa pelas paisagens, de trem, de carro, de
aviao...

Nas cenas iniciais do documentdrio passamos pelos sulcos horizontais de uma
plantacdo que formam linhas em perspectiva. Sol a pino, luz que tudo ilumina, terra arada,
solo seco, montanhas ao fundo passam rapidamente em repeticdo. Uma imagem monoétona.
Passamos por ela, rapidamente. Na mdsica, o ritmo repetitivo leva-nos a uma viagem de

trem. A musica vai sendo cortada por um ruido. Rodas raspando nos trilhos? Desejo de

17 depoimento de Win Wenders em Janela da Alma.
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parar, de percorrer devagar pelas paisagens? Minutos depois outra viagem de trem
interrompe as entrevistas, uma paisagem diferente e o mesmo ruido. Na terceira interrupgao,
ja ao final do filme, as paisagens aparecem-nos lentas e silenciosas. Essas passagens
contemplativas levam-me a pensar num olhar que passa pelos mesmos lugares, paisagens,
pessoas dia apds dia. Nossos olhares em constante transito, miradas em continuo escape por
imagens que nado param. Cenas que trazem a forga poética que ha nessas imagens comuns,
onde aparentemente nada acontece. Um convite a pensar nas diferencas que se criam na
repeticdo de imagens comuns. A diferenca - acontecimento que se faz pelo banal.

Para um filme sobre o olhar, Janela da Alma é excessivamente dependente da palavra. Li, em um
texto de critica de cinema. As paisagens deste filme ndo possuem um apelo espetacular, sdo
imagens que nos remetem aos nossos olhares cotidianos, como quando andamos de carro a
noite pela cidade. A repeticdo de cenas comuns sdo para o critico o avesso do cinema belo.
Por este pensamento, a imagem no filme torna-se invisivel. Penso, no entanto, que é
justamente por este aspecto que suas imagens acontecem, por suas (quase) invisibilidades.

Ao pensar nas imagens comuns geralmente esquecidas pelos espectadores de Janela da
Alma, fico a imaginar se nao seria possivel conceber a acdo das imagens pelo mesmo e nao
pela diferenca. Pergunto-me sobre o que faz as imagens serem agentes? O ativo, a diferenga,
estaria nas imagens, no olhar do fotégrafo/cineasta, no observador? Faco uma aproximagcio
com os estudos de cinema e memoria de Milton de Almeida (1999). Seus pensamentos que
recompdem tempos: os afrescos renascentistas e as imagens de cinema e televisdo como
imagens agentes. As imagens fantisticas do cinema e da televisdo que rompem nossos

cotidianos e marcam-nos pela diferenca, criam politicas visuais e educam nossas almas. Talvez,

Imagens agentes. Imagens de
catdstrofes imagens fantdsticas,
imagens violentas e
ensangiientadas, imagens de
ambientes aristocrdticos, nobres,
burgueses, plenos de decoragio
maravilhosa, imagens de
extraterrestres, grotescos, hibridos,
imagens angelicais, imagens
infernais, povoam os afrescos em
movimento do cinema. Ndo somente
essas, mas todas as imagens que
vemos no cinema, devido ao
tamanho enormecido e os planos de
aproximagdo, o close, por exemplo,
em que aparecem na tela sio
também formas fantdsticas.

(Almeida, 1999, p.56)
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essas politicas visuais tenham acostumamo-nos a conceber o acontecimento pela diferenca nos
fatos impactantes que saltam aos nossos olhos.

Janela da Alma transforma imagens de cenas comuns em fantisticas pela ampliagao, pelos
ritmos, pelo jogo de luz e sombra, pela composicdo com sons, pela edicado... O fantdistico ndo
estd justamente no tema, mas numa forma poética de filmar e editar. Acontecimento por
imagens de cenas comuns que se da pela linguagem, uma forma de encontrar, pelo
movimento da criacdo artistica, no banal a diferenca. Diferenca que ndo é possivel dizer se
estd na coisa ou no nosso olhar, pois esta justamente no entre, num resultado comum e
indissociavel.

As imagens deste filme marcadas por uma poética do simples ajudam a pensar na
poténcia das fotografias de cenas comuns. Os ensaios fotogréaficos produzidos pelas
educadoras criaram imagens da repeticdo cotidiana das escolas. Muitas das imagens iam
atrds do olhar lento e contemplativo que encontra a diferenca onde s6 se vé repetigdo: os
gestos sutis do aprender, os movimentos na sala de aula, a entrada e saida de alunos pela
rampa da escola, os olhares pelas janelas. Cenas comuns, banais e simples que se repetem
diferentemente a cada dia. Pelo filme Janela da Alma , um encontro com imagens do dia-a-dia,
com estes nadas aparentes, que pela justaposicao sutil e poética, simplesmente acontecem.

Acostumamo-nos conceber o acontecimento pela diferenga, a so ver aquilo que é dindmico
(Peixoto, 1992, p. 304), as cenas impactantes que fragmentam nossos cotidianos. Nelson
Brissac Peixoto convida a vermos as paisagens nas imagens contemporaneas que estdo nos
encarando, que percebamos aquilo que faz as coisas falarem, a sua luz, o seu rio subterrdneo. Ndo se

trata de procurar cenas naturais, mas de um modo de ver. Ver rostos e cidades como paisagens. Uma

N0s nos acostumamos a so ver
aquilo que é dindmico, que se
agita ante nossos olhos, que
acontece. Mas e quando nada,
aparentemente, estd
acontecendo? Cenas
praticamente imperceptiveis, a
expressio num olhar, um jeito de
andar ou uma luz particular
incidindo obre as montanhas.
Rostos, gestos e paisagens
exigem contemplagdo.

(Peixoto, 1992, p. 304)

Que fazer ante o intolerdvel do
mundo e, logo, a impossibilidade de
pensar, de retratar? Acreditar, diz
Deleuze. Nao em um outro mundo,
mas na ligacdo do homem com este
mundo. Reatd-lo novamente ao que
ele vé e ouve. E preciso que o
cinema filme ndo o mundo, mas a
crenga nele, este invisivel. ‘Como o
cinema nos resgata a crenga no
mundo’. Este ponto que instaura o
reino do que ndo tem medida.
Quando as imagens rompem seus
lagos para se reorganizarem
segundo outras ordens. Aqui ndo é
mais representagdo do exterior nem
expressio no interior. Apenas a
imbricagdo de ambos naquilo que,
na imagem, é invisivel.

(Peixoto, 1992, p.319)



ética do olhar (Peixoto, 1992, p.309). Um convite a ver as imagens das escolas como paisagens,
sem que necessitemos tirar delas uma histéria, sem fazer seus personagens encenarem textos
escritos anteriormente por nds, sem necessitarem compor um cendrio maior, simplesmente
entrar por essas superficies, por essas paisagens fragmentadas e repetitivas, comuns e
invisiveis que passam por nés como em nossas miradas obliquas e despretensiosas durante

uma viagem de trem.

por uma poética do banal

Um dia, no intervalo de um dos cursos, um educador disse-me: essas discussées sdo bem
interessantes, mas a gente precisa de coisas mais concretas. Em dizeres de outros educadores,
outras concretudes cairam com seus pesos sobre volateis imagens e palavras: as fotografias
escolares produzidas com o tnico intuito de serem vendidas aos pais nas reunides e angariar
fundos para a escola; compulsivamente produzidas pelas cameras digitais e armazenadas
nos computadores, pois a escola ndo possui fundos para imprimi-las; reveladas e
armazenadas em caixas e caixas, esperando por um tempo de revivéncias; painéis de
fotografias colocados ao alto, pois os alunos costumam roubar suas imagens; fotografias
nomeadas como evidéncias ao serem exigidas em relatérios de atividades, a experiéncia
educacional que necessita de provas materiais para ser julgada e controlada... E a diretora de
uma escola que entrega seus ensaios fotograficos - bonitas composicdes de fotos preto-e-
branco e pintura em aquarela, intituladas: A escola feliz tem... - aos prantos, pois necessitava,

naquele mesmo dia, realizar um ato violento: denunciar um caso de tortura cotidiana em

Acreditar no mundo é o que
mais nos falta; nos perdemos
completamente o mundo, nos
desapossaram dele. Acreditar

no mundo significa
simplesmente suscitar
acontecimentos, mesmo
pequenos, que escapein ao
controle, ou engendrar novos
espagos-tempos, mesmo de
superficie ou volume
reduzidos.

(Deleuze, 1992a, p.218)

Olhar que ndo vé por
antecipagio, mas que deixa
eclodir o novo sob a forca de
uma ética (e estética) do olhar:
sem lodo nem aviltamento,
numa repeticdo sem
semelhanca, mas como
diferenciagio, numa
contemplagdo vibritil, sem
determinagdo, mergulhada
numa visiao que inventa a visiao
do que é visto sem pontos de
referéncia nem muletas.

(Lins, 2005, p.1242)
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relacdo as criancas, realizado por uma antiga funciondria da escola. Lembro-me de uma de
suas fotos: uma professora e seus alunos, tons de cinzas e na sua mao uma flor encarnada...
perfumes fugindo do mundo (Couto, 1999). Para perfumar o mundo é preciso fugir dele? Como
perfumar estando nele? Quem afinal sdo eles: o mundo concreto, o volétil perfume?

Se para Deleuze (apud Peixoto, 1992, p.319) é preciso que o cinema filme ndo o mundo
(nem outro mundo), mas a crenga nele; em suas palavras, um convite a resgatar essa crenga
por fotografias. Romper com os lacos de, pela imagem, atingir e controlar pretensas
profundidades do tempo e dos sentidos, desatar-se de um pensamento que se submete ao
pratico e funcional, que quer dar respostas e saidas aos labirintos da concretude. Reorganizar
a linguagem e o pensamento segundo outras ordens, acreditar nas suas poténcias como formas
de estabelecer outras ligagdes com o mundo, de reatar-nos ao que vemos e ouvimos (Peixoto,
1992, p.319). Ter a fotografia ndo apenas como uma maneira de ver as coisas de outra forma,
mas também como forma de ver outras coisas, de adentrar num éxtase de vitalidade. Em um
mundo pesado, a imagem deve sem duvida ser fluida e leve, como uma respiragdo e um fluxo de vida e
energia (Buci-Glucksmann, 2005, p.85).

Pelas palavras e pelas imagens restabelecer uma crenca, inverter certas ordens... Do ver
para crer, que sabe, um crer para ver? Acreditar no mundo significa simplesmente suscitar
acontecimentos mesmo pequenos, que escapem ao controle. Fazer dos instantes mais ordindrios
uma matéria latente de sentidos, dos gestos efémeros da vida uma obra. Olhar onde
aparentemente nada acontece, no detalhe mais inatil e fatil de uma imagem, permitir um
espaco de abertura para que algo aja. Nesta contemplagio vibritil, sem determinagdo e controle

que inventa visoes no que é visto (Lins, 2005, p.1242), deixar que algo novo passe. Restabelecer a

A cisdo poética (um novo sentido)
¢, simultaneamente, uma cisio
politica (um novo comego). Ao

introduzir algo novo que rompe
com o anteriot, algo novo que é
assombro, o poético manifesta uma
forga politica. O movimento
poético é um tempo que implica
uma relagdo livre, ndo sujeita aos
significados dados e estabelecidos
sobre as coisas. O poético é a
experiéncia da abertura: é o
acontecimento de estar, nio
perante o mundo, mas no mundo
desde o interior da incerteza e
contingéncia do aberto.

(Barcena e Vilela, 2006, p.16)
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crenga pela poética tensdo entre o pensado e o que eclode inesperadamente. Ter essa abertura
padecente do pensamento como um ato, ao mesmo tempo, poético e politico.

Um politico que ndo se funda no estar ou ndo de acordo com o que se vé, que nao se
centra em um sujeito que se expressa por uma linguagem discursivamente consistente e
controlada e que, por meio dela, dé& visibilidade a certa perspectiva que considera correta
sobre um espago, tempo, seres e coisas. Mas um politico que subsiste em uma certa forma de
lidar com o sentido e com a linguagem que diz das coisas, na busca de um dizer/pensar que
se aproxime do aberto e do imprevisivel. Por isso, um dizer poético que se admira face a
aparente banalidade do cotidiano (Barcena & Vilela, 2006, p.15) e que nessa simples cisao,
manifesta uma forga politica, ndo sujeita a sentidos dados e estabelecidos (p.16).

Na estdtica humildade da imagem corriqueira, as minimas coisas sem fung¢do, sem
utilidade, sem importancia carregam a forca sutil daquilo que esta esvaziado de sentidos
(Pessoa, 2007, p.50). Nas frestas dessas janelas-superficies de vazias paisagens, uma rajada de
vento, imaterial e efémera que contém a forca de nos tirar do lugar. Um cheio e um vazio de
poética insuficiéncia (Zambrano, 1999, p.101). Um perfume sutil que passa, irradia e nao

preenche...

Mas so as sensacoes minimas, e
de cousas pequenissimas, é que
eu vivo intensamente [...]. Essas
sdo as coisas que eu nunca
analiso — que é porque o
minimo, por ndo ter
absolutamente importancia
nenhuma social ou pritica, tem,
pela mera auséncia disso, um
independéncia absoluta de
associacoes com a realidade |[...].
O inuitil e fiitil abrem na nossa
vida real intervalos de estitica
humildade.

(Pessoa, 2007, p.50)
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