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Resumo

Tendo como foco o ensaio fotografico que Cyro Almeida dedicou a Ocupacao
Dandara, em Belo Horizonte, este trabalho revisita as diferentes modalidades de representacdo
do outro na histéria da fotografia documental e caracteriza a relacdo que se estabelece entre o
fotografo, a cAmera e o sujeito fotografado no ato fotografico, apoiado nas formulacGes de
Anna Karina Castanheira Bartolomeu. Considerando as caracteristicas constitutivas do ato
fotografico, buscaremos mostrar como Cyro Almeida constroi uma nova visibilidade para
essa ocupacgédo urbana e seus moradores ao fazer determinadas escolhas relativas ao espaco

enquadrado e a presenca dos sujeitos fotografados.
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Introducao

Em abril de 2009, cerca de 150 familias ocuparam um terreno de 40 hectares na regido
norte de Belo Horizonte. A insercdo das familias no espaco se deu por meio da luta
organizada pelos Movimento dos Sem Terra, Brigadas Populares e Forum de Moradia do
Barreiro. A ocupagdo organizada e planejada, se denominou Dandara, em homenagem a
guerreira que lutou contra a escraviddo no século XVII, ao lado de Zumbi dos Palmares. A
posse do terreno é reivindicada pela construtora Modelo, que nunca construiu no local e
acumula uma divida de mais de 2,5 milhGes de IPTU ndo pagos & Prefeitura de Belo
Horizonte.

Os moradores da ocupacdo e movimentos apoiadores lutam pelo direito a moradia e
pela dignidade dessas pessoas que ndo possuem outra alternativa em funcéo dos altos precos
dos alugueis e da especulacdo imobiliaria. Pesquisa divulgada pela Fundagdo Jodo Pinheiro
em 2013 aponta que o déficit habitacional em Minas Gerais é de 557.331 moradias, e S0 na
regido metropolitana de Belo Horizonte faltam 167.000 casas’. Esses dados tocam na grave
questdo da reforma urbana, essencial para que todas essas familias sejam assentadas e tenham
seus direitos sociais basicos garantidos.

A Ocupacéo Dandara surge nesse contexto de necessidade de moradia e em meio a
luta judicial. Hoje a comunidade j& conta com mais de mil familias, e o conflito ainda n&o foi
resolvido. Além da falta de informacdo de muitos cidaddos a respeito da reforma urbana e
sobre as ocupacbes, a forma com que ela € retratada nos veiculos midiaticos de massa
contribui para reforcar uma visdo negativa sobre a ocupacdo, comumente chamada de
invasdo. Em funcdo da situacdo irregular e do conflito judicial, as familias que moram nas
ocupacdes viveram sob um risco de despejo ha pouco tempo.

Em maio de 2010 os moradores da ocupacdo organizaram um acampamento na Praca
Sete, em uma tentativa de didlogo com a Prefeitura de Belo Horizonte. Foi nessa ocasido que
aconteceu o primeiro contato do fotografo Cyro Almeida com a comunidade e sua luta. Cyro
passou a visitar a ocupacdo e, entre os anos de 2010 e 2012, realizou varias fotos em Dandara
gue foram selecionadas e publicadas em 2014 em um livro. Elas também foram expostas no
Palacio das Artes entre 22 de marco e 4 de maio desse mesmo ano.

Essa monografia busca analisar o trabalho do fotdgrafo no contexto da fotografia

documental, em particular, quando esta procura retratar os sujeitos das classes pobres e

! Pesquisa disponivel em http://www.fjp.mg.gov.br/index.php/docman/cei/deficit-habitacional/216-deficit-

habitacional-municipal-no-brasil-2010/file. Acesso dia 30/06/2015.


http://www.fjp.mg.gov.br/index.php/docman/cei/deficit-habitacional/216-deficit-habitacional-municipal-no-brasil-2010/file
http://www.fjp.mg.gov.br/index.php/docman/cei/deficit-habitacional/216-deficit-habitacional-municipal-no-brasil-2010/file

desfavorecidas. Nas diferentes abordagens da fotografia contemporénea documental existem
fotografos que se interessam em conhecer o mundo do outro, em dar visibilidade a esses
sujeitos, em conceder a eles uma nova representacao, diferente da que é apresentada pela
midia. Nesse sentido, torna-se pertinente a reflexdo sobre o trabalho fotografico de Cyro
Almeida: quais foram suas estratégias de abordagem e aproximag¢do com o outro? Como
escolheu retratar o espaco de Dandara e seus moradores? Qual representacdo ele constréi e
que tipo de visibilidade gera para a comunidade com as suas fotografias?

Inicialmente faremos um breve panorama historico e tedrico sobre as diferentes
modalidades de representacdo do outro na historia da fotografia documental, baseados no
trabalho de Anna Karina Castanheira Bartolomeu. Em seguida abordaremos o ato fotografico
como indice e golpe de corte no espaco e no tempo, de acordo com as formulacbes de
Philippe Dubois. Apos esse levantamento sobre as caracteristicas do signo e da imagem
fotogréfica, falaremos sobre as relacdes entre fotografo, dispositivo e o outro fotografado que
se dao na cena, no ato fotografico. Passada essa primeira etapa de consideragdes reflexivas a
respeito da imagem, realizamos uma primeira descricao da organizacdo do livro, identificando
algumas das escolhas do fotografo na edicdo e quais sentidos ela sugere. Em seguida
analisamos as fotografias, divididas em trés grandes grupos: espagos externos, espacos

internos e retratos dos moradores.



1) Modalidades de representacao do outro: brevissimo histérico

Como observou Anna Karina Castanheira Bartolomeu, desde sua invencdo, na
primeira metade do século XIX, a fotografia esteve envolvida na representacdo do outro de
classe ou de outra cultura.” Seja no exotismo despertado pelo Oriente, seja no contexto da
colonizagdo conduzida pelos paises europeus, o outro, fotografado, era apanhado em
dispositivos de conhecimento, controle e documentacdo que o categorizavam, estereotipavam,
o colocavam como diferente. Alguns fotografos também mostraram interesse pelo mundo do
outro, ndo por este pertencer a uma cultura exotica, mas por fazer parte de uma classe social e
econdmica diferente da sua. Esses fotografos estavam em busca da alteridade no mundo do
outro, este que possuia um modo de vida diferente do seu, com o objetivo de dar visibilidade
a situacdo vivida por ele e, assim, contribuir para que ela fosse alterada. Com isso, eles
acreditavam que poderiam promover mudangas.

Alguns fotografos se preocuparam em registrar situacdes de precariedade social, como
Jacob Riis, que fotografou imigrantes que viviam em bairros pobres de Nova York em
péssimas condicdes de moradia na ultima década do século XIX. O objetivo de Riis era
denunciar a situacdo em que viviam essas pessoas e contribuir, de algum modo, para que ela
fosse alterada. Porém, certas vezes a forma de aproximac&o escolhida ndo era nada respeitosa:
no meio da madrugada ele invadia as casas com a ajuda de um policial e disparava o flash
para capturar a real situacdo em que se encontravam aquelas pessoas. Conforme escreve
Price:

As "meras palavras" deveriam ser substituidas, na opinido de Riis, pela veracidade
irrefutavel da cdmera, e ele via sua contribuicdo como a de produzir evidéncia para

provar o que de outra forma seria problematico. Mas ele ndo teria considerado sua

visdo pessoal como importante: os fatos falariam por si mesmos e os habitantes da

favela haviam sido convertidos, através da mirada documental, em "fatos".

Com esse método de trabalho, o fotdgrafo ndo dava espaco para o outro se situar,
negociar a sua representacdo na imagem fotografica; os imigrantes eram pegos de surpresa,
ndo havia uma conversa prévia, um acordo entre fotografo e fotografado. Riis acreditava na
objetividade da camera, na sua imparcialidade e capacidade de dar conta dos fatos. Ele

trabalhou como repérter policial para o Tribune e depois para o Evening Sun e acreditava que

2 BARTOLOMEU, Anna Karina Castanheira. De dentro da favela: o fotdgrafo, a maquina e o outro na cena.
Tese (Doutorado em Comunicacdo Social). Belo Horizonte: Universidade Federal de Minas Gerais, 2008.

* PRICE, Derrick, Surveyors and surveyed: Photography out and about, In: WELLS, Liz (org) Photography: a
critical introduction. Londres, Routledge, 1997 (Traducéo de Rui Cezar dos Santos), p.7.



as fotografias seriam capazes de mostrar as pessoas a realidade e de convencé-las da pobreza
e miseria existente em Nova York, o que apenas seus textos ndo conseguiam. Em funcdo da
objetividade pretendida e das condi¢cdes em que Riis realizou as suas fotografias, elas ndo
possuiam uma preocupacao estética e formal. Nas palavras de Price: "Talvez inevitavelmente,
suas fotografias nos provém detalhes etnogréficos da vida material e das condi¢fes sociais ao
invés de leituras subjetivas mais complexas da natureza da pobreza e da destituicdo.".

Esse efeito de realidade atribuido a préatica fotografica de Riis estava em consonancia
com as primeiras formulacdes tedricas sobre a fotografia que surgiram no século XIX. Estas
consideravam a cdmera como uma maquina objetiva em funcéo da semelhanca entre o objeto
fotografado e a imagem formada pelo aparelho. A fotografia era entendida como um espelho
da realidade, mimética, a perfeita imitacdo do real. O dispositivo fotografico, por ser um
aparelho mecéanico que obedece as leis da fisica e da quimica teria uma precisdo capaz de
mostrar a realidade tal como é. Como aponta Philippe Dubois, essa concepcdo mimética da
fotografia pode ser associada a categoria dos icones, tal como formulada por Charles Sanders
Peirce: signos que estdo ligados ao objeto que representam por uma relacao de semelhanca.

No século XIX tornaram-se populares as revistas ilustradas, publicacdes que se
utilizavam de imagens para contar uma historia. Inicialmente essas revistas utilizavam
ilustragcbes de gravura em madeira. Com a invengédo da fotografia isso iria mudar, mas néo
imediatamente, devido as dificuldades técnicas dos meios de reproducdo. Porém, enquanto as
fotografias ndo conseguiam ser impressas, artistas se baseavam em fotografias para fazer as
ilustracOes desses periodicos. O aprimoramento das técnicas de impressdo, heliogravura e
offset, no comeco do século XX possibilitou a difusdo das fotografias em publicagdes em
massa. A reproducdo de fotografias pelas revistas ilustradas foi fundamental para a pratica do
fotodocumentarismo moderno. Elas permitiram aos fotografos publicar suas fotos de
investigacdo social em formato de grandes reportagens. Esse movimento de revitalizacdo do
jornalismo, marcado pela preocupacdo politica, surgiu na Alemanha na década de 1920. Com
a ascensdo de Hitler ao poder, muitos dos editores e fotografos das llustradas alemas
exilaram-se na Franca, Reino Unido e Estados Unidos, e levaram para esses paises essa nova
pratica do fotojornalismo.

Na década de 1930 surge o projeto arquetipico do fotodocumentario, marcado pela

preocupacdo em denunciar situagdes sociais de desigualdade, injustica, pobreza e com uma

* PRICE, Derrick, 1997, p.7.
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forte pretensdo de mudanga e reforma social. De acordo com Derrick Price, a fotografia dos

anos 1930 foi influenciada por vérios fatores:
Tecnicamente, o desenvolvimento das novas e leves cameras 35mm tornou possivel
novos angulos de camera. Houve crescimento no nimero de revistas ilustradas e,
dentro dessas, uma abordagem crescentemente sofisticada do papel dos editores de
fotografia e a construcéo de fotoensaios. Ndo menos, havia um puablico novo e vasto
com fome de ver imagens derivadas da vida real. O movimento documental era, é
claro, amplamente discutido em relagdo ao cinema e nao ha davida de que John
Grierson era uma figura importante na determinacdo da natureza de seu projeto
estético e politico.”

Grierson cunhou o termo documentario em 1926 para definir um cinema oposto ao
entretenimento e a fabrica de sonhos de Hollywood. Ele acreditava que o cineasta poderia, por
meio da sua criatividade, fazer filmes que tivessem um compromisso maior em retratar o real
e em produzir conhecimentos sobre 0 mundo que seriam Uteis a sociedade. A fotografia foi
influenciada por essa concepc¢édo de documentario, e nesse periodo, entre as décadas de 1920 e
1930, comeca a ser gerada uma mudanca na pratica dos fotografos documentais. Como aponta

Olivier Lugon:

Na acepcdo de fotodocumentério que passou a ser entdo gestada, a criagdo humana
ndo era mais percebida como um elemento perturbador da capacidade reveladora
supostamente inerente ao automatismo e & mecanicidade do equipamento
fotografico. Ao contrério, a liberdade criativa do fotégrafo se firmou como um modo
de restituir as coisas ‘tais como s30’ a0 mesmo tempo em que seria possivel exceder
a mera reproducéo da realidade para, dessa maneira, significa-la.°

Nesse panorama de fotografos documentais que ja tinham uma preocupacdo com 0s
recursos expressivos que poderiam utilizar para interpretar o0 mundo a sua volta e retrata-lo
sob o seu ponto de vista, situam-se alguns fotografos da Farm Security Administration (FSA),
organizacdo criada pelo governo americano de Rossevelt em 1935 na tentativa de reconstruir
a economia americana abalada pela grande depressdo. Foi criado um departamento de
fotografia na FSA, dirigido por Roy Stryker. Os fotografos contratados deveriam produzir
imagens que fossem capazes de sensibilizar a populacdo norte-americana acerca da situacao
dos agricultores do oeste e do sul e convencé-la que os programas assistenciais do governo
eram necessarios para recuperar essas economias. O projeto fotografico tinha um objetivo
definido: as fotos deveriam mostrar a pobreza dos pequenos agricultores, as muitas

dificuldades que enfrentavam. Os fotografados deveriam ser retratados como trabalhadores

® PRICE, Derrick, 1997, p.10.

® LUGON, 2010, apud SANTOS, Ana Carolina, Da Inter-relacéo entre fotodocumentario e fotomontagem: a
experiéncia de Pedro Meyer em Truths & Fictions. Tese (Doutorado em Comunicagdo Social). Belo Horizonte:
Universidade Federal de Minas Gerais, 2014, p. 66-67.
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dignos de receber a ajuda do Governo. Todas as fotografias passavam pela aprovagéo de Roy
Stryker, que verificava se elas estavam condizentes com esses propdsitos.

Um dos grandes fotdgrafos que trabalhou na FSA foi Walker Evans. Por néo
concordar com os métodos de Stryker, desligou-se do projeto em 1938. Em 1941, juntamente
com James Agee, publicou o livro Elogiemos os Homens llustres, com fotos que realizou no
periodo. Evans ndo concordava com o drama sentimentalizado que Stryker exigia que 0s
fotografos da FSA expressassem nas fotos. Submetidos a intencdo do projeto de despertar o
sentimento e a compaixdo da classe-meédia norte americana, frequentemente os agricultores
eram retratados como pessoas destituidas, passivas, assujeitadas a uma situacdo social
desfavorecida, como sublinha Price:

Os fotégrafos da FSA usaram uma variedade de meios técnicos para dotar seus
sujeitos com qualidades particulares. [...] Essas fotografias documentais, entdo,
como todas as outras, sdo trabalhos densamente construidos que empregam certas
técnicas e formas para produzir uma resposta desejada no espectador. Elas
certamente contém ‘fatos' em um sentido simples: uma mulher veste um vestido feito
de um saco de farinha, uma familia vive debaixo de uma tenda improvisada de
estacas e lona. H4, em outras palavras, muita evidéncia de pobreza indicada por
marcas tradicionais de auséncia de prosperidade material. Mas, em suas versdes
mais complexas, elas sdo fotografias dos (literalmente) destituidos, cuidadosamente
construidas para produzir um significado que transcende o que é mostrado.’

No contato que se estabelece entre fotografo e fotografado estd presente uma relagédo
de poder, pois a cdmera ndo é um aparelho que simplesmente reproduz a realidade; o ato
fotogréfico é feito de escolhas, o fotégrafo recorta uma cena, escolhe o que vai mostrar e
como mostrar, efeitos e sentidos sdo produzidos. Com isso, alguns fotdgrafos comecam a
refletir sobre como o outro é representado na fotografia documental. Guiado por uma severa
critica dessas representacdes que desconstroem o mundo do outro em sua diferenca, James

Agee escreveu no prefacio de Elogiemos os Homens llustres:

Parece-me curioso, para ndo dizer obsceno e totalmente aterrorizador, que possa
ocorrer a uma associacdo de seres humanos reunidos em uma
companhia, por necessidade e sorte, e por lucro, um 6rgdo de jornalismo, espiar
intimamente as vidas de um grupo de seres humanos indefesos e
consternadoramente injuriados, uma familia rural ignorante e indefesa, para o
propésito de exibir a nudez, desvantagem e humilhacéo dessas vidas diante de outro
grupo de seres humanos em nome da ciéncia do "jornalismo honesto” (o que quer
que seja que esse paradoxo signifique), da humanidade, de bravura social, por
dinheiro e por uma reputacdo de fazer uma cruzada e por falta de preconceito que,
quando bem competentemente qualificado, é cambiavel em qualquer banco por
dinheiro... e que essas pessoas possam ser capazes de meditar esse prospecto sem a
menor dlvida sobre suas qualificagcBes para produzir uma peca de trabalho 'honesta’,

" PRICE, Derrick, 1997, p.12.
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e com uma consciéncia melhor do que clara, e na certeza virtual de aprovacao
pUblica quase unanime.®

Os fotografos documentais da década de 30 e 40 foram bastante influenciados pelos
preceitos da fotografia moderna e, em especial, pela straight photography ou fotografia direta.
Os seus representantes, como Paul Strand, Edward Weston e Ansel Adams defendiam a boa
forma e o rigor da composicdo, além de uma grande nitidez na imagem, capaz de
proporcionar grande precisdo de detalhes, gradacdo de tons e exploracdo da textura. Os
modernistas reivindicavam uma fotografia pura, em oposi¢cdo ao pictorialismo popular no
final do século XIX e comeco do seculo XX. Pensavam na fotografia como arte, mas por
meio da utilizacdo de recursos proprios do meio fotogréfico, recursos proprios da camera.
Para eles, escolhas deveriam ser feitas no momento anterior a realizacdo da imagem, pois
eram contrérios a manipulagfes no negativo e na copia.

As revistas ilustradas continuaram sendo o principal meio de divulgacdo dos
fotografos documentais até as décadas de 1960 e 1970. Elas exerceram um papel fundamental
no consumo de fotografias pela sociedade; com suas reportagens que privilegiavam o uso de
varias fotografias aliadas a pequenos textos, elas entraram na rotina de leitura de diversos
paises. As fotografias destinadas a esses espacos tinham um outro tempo de realiza¢do, ndo
seguiam a logica do jornalismo diario em que as fotos eram mais ilustrativas e deveriam ser
realizadas rapidamente. Os fotoensaios das revistas ilustradas permitiam que os fotografos
pesquisassem antes de ir a campo e que se prolongassem mais na realizacdo das imagens, por
meio de uma imersdo no tema que seria retratado. Isso proporcionou aos fotdgrafos mais
liberdade para compor suas imagens e entrar em contato com o outro que iriam retratar.

Esse estilo de fotorreportagem comecou a ser praticado no Brasil em 1943, com a
contratacdo do fotdgrafo francés Jean Manzon pela revista O Cruzeiro. Ele foi convidado por
Assis Chateaubriand para implantar esse novo jornalismo no Brasil. O periédico foi
responsavel pela divulgacéo do trabalho de importantes fotodocumentaristas brasileiros, como
José Medeiros e Flavio Damm. Apesar da diversidade presente nas fotos, tanto em funcéo do
tema (sertdo, manifestacGes das culturas negras e indigenas, "tipos brasileiros"”, movimentos
sociais, etc), quanto pelo estilo e pelo método de trabalho, elas possuem alguns tracos em
comum, proprios da fotografia moderna: a tomada frontal, nitidez, luminosidade e a

legibilidade das imagens.’

8 AGEE, James e EVANS, Walker, Elogiemos os homens ilustres, 1939, p.7.

° LUGON, 2001, apud BARBALHO, Marcelo (2010, p.56) considera caracteristicas marcantes do estilo
moderno a tomada frontal, a luminosidade, a nitidez e a legibilidade da imagem. Esse conjunto constitui uma
plasticidade que confere simplicidade formal as imagens documentais modernas, num contraponto patente as
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Percebe-se na obra de fotdgrafos documentais modernistas como Walker Evans e
Sebastido Salgado — ressaltadas as enormes diferencas (estilisticas e historicas) — uma
preocupacdo ndo apenas com o tema social que é abordado, mas também com a técnica e a
composicdo, ao contrario dos primeiros fotografos documentais, como Jacob Riis por
exemplo, que pelas proprias condi¢fes de realizagdo da imagem n&o tinham esse apuro
formal. Reconhecia-se, portanto, que apesar de manter uma relagdo com o mundo real e
representa-lo, a fotografia documental ndo era resultado apenas de processos mecanicos, nao
era produto de uma mera transcricdo do mundo. Ao contrario, o fotografo interferia nesse
mundo ao fotografar, ao interagir com o outro representado; por meio de escolhas técnicas de
composicdo ele codificava a mensagem fotografica e, assim, atribuia significados ao que ele
representava. Conforme escreve Soulages:

O fotodocumentério remete ao mundo, estabelecendo relagdes com ele, e também
dele se separa na medida em que sempre o reconfigura em formas virtuais que ndo
sdo mais as dele. A fotografia passou a ser percebida, pois, como resultado de um
processo de transformacdo e atualizacdo que se da a partir do modo como o
fotégrafo traduz na imagem, na organizacdo dos seus elementos constituintes, uma

maneira de recriar o mundo. A fotografia ndo opera na reproducdo ou restituicdo do
referente, mas na sua reapropriagéo fotogréfica.'

O discurso da mimese, da fotografia como espelho da realidade perde espago por volta
dos anos 1970 com o surgimento da abordagem estruturalista e os tedricos comecam a pensar
na fotografia como um processo de transformacdo, codificacdo do real. O fotdgrafo, ao
realizar uma foto tem intengfes, mostra o seu ponto do vista sobre a cena, escolhe o que vai
dar a ver do retratado e de seu contexto. A fotografia é entdo uma mensagem codificada

tecnicamente, culturalmente, sociologicamente e esteticamente, como aponta Philippe Dubois:

Logo se manifestou uma reacdo contra esse ilusionismo do espelho fotogréfico. O
principio de realidade foi entdo designado como pura "impressao"”, um simples
"efeito”. Com esforco tentou-se demonstrar que a imagem fotografica ndo é um
espelho neutro, mas um instrumento de transposicdo, de analise, de interpretacdo e
até de transformagdo do real, como a lingua, por exemplo, e assim, também,
culturalmente codificada.™*

Ganha forca o discurso da fotografia como um simbolo, sua capacidade de significar
ndo apenas como evidéncia de algo, como um fato, mas como construgdo de sentidos. O
fotografo passa a ser visto como capaz de evocar significados, de expressar 0 seu ponto de

vista do mundo por meio da fotografia, que ser& decodificada pelo espectador na utilizacdo de

copias escurecidas e com efeitos crepusculares de pictorialistas como Robert Demachy e Edward Steichen
(especificamente no inicio de sua carreira nos primeiros anos do século XX).

9 SOULAGES, 2010, apud SANTOS, Ana Carolina, 2014, p.68

1 DUBOIS, Philippe, O Ato fotografico, 1984, p.26.
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referéncias culturais comuns. De acordo com Bartolomeu: "Ao valor de evidéncia da
fotografia, vem se acrescentar o valor simbélico, bem como seu valor estético."'2.

Em funcdo de uma maior preocupacdo dos fotografos com 0s recursos expressivos
para conseguir trazer novos significados a cena retratada e a exposi¢édo de suas fotografias em
museus tem inicio o reconhecimento do autor na fotografia documental. Em 1938 o Museu de
Arte Moderna de Nova York (MoMA) realizou uma exposi¢cdo com setenta imagens da FSA.
Com isso, a fotografia documental ganhou um novo espaco de circulacdo, ndo mais restrita as
revistas ilustradas; alcanca esse espacgo da arte que antes era dedicado apenas as fotografias
com pretenses artisticas.*®* Além do espaco conquistado nos museus, varios fotografos
publicam livros com suas obras, tanto com um caréter retrospectivo, reunindo fotografias de
diferentes tematicas, quanto livros de carater ensaistico. Como exemplo do primeiro temos o
livro Images a la Sauvette (O momento decisivo), lancado em 1952 por Henri Cartier-
Cartier-Bresson, e como exemplos do segundo caso temos as obras American Photographs
publicado em 1938 por Walker Evans e Les Americains (Os americanos) de Robert Frank em
1958, do qual falaremos mais adiante.

A partir dos anos 1950 o discurso do reformismo social da fotografia documental
perde forca e os fotdgrafos lancam o seu olhar para outros temas, mais ligados ao cotidiano, a
representacdo da vida social e ndo necessariamente a questdes de classe. Os fotografos
documentais passam a gozar de uma maior liberdade, segundo Bartolomeu: "Os temas
tacitamente autorizados a serem tratados pelo documentario fotografico se ampliam e passam
a incluir qualquer coisa que seja capaz de mobilizar a atencdo do fotdgrafo."'*. Este é o caso
do trabalho de Robert Frank, Les Américains, publicado em 1958 em Paris, € no ano seguinte
nos Estados Unidos como The Americans. As imagens foram feitas em viagem realizada por
Frank pelos EUA entre 1955 e 1956, com o auxilio da bolsa Guggenheim. As fotos retratam
os Estados Unidos por um outro angulo: a visdo do estrangeiro que lan¢a um olhar irdnico
sobre os acontecimentos da vida cotidiana dos americanos. Nessa obra de Frank percebe-se
uma maior experimentacdo na estética documental — ao romper com certos preceitos da
fotografia modernista — que tem reflexos na fotografia contemporanea. Por meio da
utilizacdo de borrdes, desfoques e novos enquadramentos Frank atinge uma maior

subjetividade e expressividade.*®

2 BARTOLOMEU, Anna Karina Castanheira, 2008, p.57.

¥ ROSENBLUM, 1997, apud Anna Karina, 2008, p.58.

¥ BARTOLOMEU, Anna Karina Castanheira, 2008, p.61.

5 Os termos subjetividade e expressividade muitas vezes utilizados aqui se referem aos usos de recursos
estilisticos, visuais, compositivos e técnicos de que os fotografos se utilizam para transcender os fatos
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Apds The Americans, a fotografia documental entrou na fase contemporanea de sua
evolugdo. Muitos fotografos se voltaram para dentro de si mesmos ao mesmo tempo
em que se afastaram do tumulto das acbes e da vida puablica das agitagcBes. A
preocupacdo deles passou a ser o reconhecimento e 0s problemas viscerais do
homem. Comunicar a realidade psicoldgica se torna mais importante do que
expressar a realidade visual ou social. A emocdo do fotdgrafo, ou sua experiéncia,
passa a ser tdo central para a imagem quanto sua visdo de mundo. Esse mapa da
psique é fotografia complexa, muitas vezes traicoeira, pois leva a imagens que a
primeira vista podem parecer borrdes-rejeitados, estranhamente enquadrados, vazias
como as obras de arte de sucesso. A fotografia exige uma interpretacdo atenta. O
observador deve pensar sobre as imagens para alcancar a mensagem fotografica. *°

Essa maior possibilidade de experimentacdo na estética documental também teve
reflexos em obras produzidas no Brasil, como o trabalho de Claudia Andujar com os indios
Yanomami na década de 70. Em suas fotografias sobre os rituais xamanicos e o cotidiano na
aldeia, Andujar utiliza-se de elementos como borrdes, arrastamentos, utilizacdo de luz de
lampides de querosene no interior de ocas para conseguir retratar nas fotografias a atmosfera
dos rituais indigenas, seu aspecto de transe e representar a relagdo dos Yanomami com a
floresta. Essa visdo mais subjetiva e dotada de liberdade expressiva rompe com a estética do
modernismo documental, mas suas fotos também apresentam influéncia desse periodo, tanto
pelo seu engajamento social pelo reconhecimento dos direitos indigenas quanto pelos retratos
realizados em sua obra Marcados. De acordo com Branddo e Machado: "a plasticidade
existente em alguns momentos na obra da fotdgrafa antecipou, 'de modo visionario', conceitos
e estéticas notados de forma mais recorrente na fotografia contemporanea brasileira apenas a
partir da década de 90."",

A fotografia documental contemporénea ¢ marcada por uma variedade de temas
abordados e estilos, englobando fotografos com trabalhos bastante distintos. Mas todos eles
tem em comum a ruptura com o modelo de documentario de reforma social que acreditava
que, por meio de fotografias seria possivel mudar a sociedade. De acordo com Price,
"certamente os fotografos documentaristas ndo estdo mais atados ao projeto politico que foi
esposado pelo movimento documentarista dos anos 1930. Nem sdo necessariamente
empregados os c6digos que pareciam autenticar as fotografias documentais."'®. O que temos
visto na fotografia documental contemporanea é uma maior liberdade de experimentacdo e
expressao. Em alguns fotdgrafos documentais brasileiros pode-se perceber uma exacerbacéo

do uso de elementos estilisticos, como Tiago Santana, que utiliza, por exemplo, imagens

apresentados pela fotografia documental, e assim, atribuir sentidos a foto, que contém o ponto de vista do
fotografo sobre determinada realidade.

' DOCUMENTARY photography. Nova lorque: Time-Life Books, 1972. apud BARBALHO, Marcelo, 2010,
p.70. _

" BRANDAO e MACHADO, 2005, apud BARBALHO, Marcelo, 2010, p.73.

8 PRICE, Derrick, 1997, p.19.
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borradas, desenquadramentos e a presenca de reflexos em superficies espelhadas. Outra
vertente é o documentario imaginario™, tendéncia que se utiliza de recursos ficcionais para
afirmar ideias, posicOes, criar novas possibilidades de significados em obras documentais.
Como exemplo temos a obra Paisagem Submersa, dos mineiros Jodo Castilho, Pedro David e
Pedro Motta, exposta em galerias e publicada em livro em 2008. O recurso a ficcdo e a
montagem em fotografias documentais tem usos atuais, mas reflete discussdes anteriores
sobre a capacidade da fotografia em representar a realidade, como ja apontava Walter
Benjamin em seu ensaio Pequena historia da fotografia, em 1932, ao destacar o papel da
construcdo e da montagem.
Mas, se a verdadeira face dessa "criatividade" fotografica € o reclame ou a
associacdo, sua contrapartida legitima é o desmascaramento ou a constru¢do. Com
efeito, diz Brecht, a situacdo "se complica pelo fato de que menos do que nunca a
simples reproducdo da realidade consegue dizer algo sobre a realidade. Uma
fotografia das fabricas Krupp ou da AEG ndo diz quase nada sobre essas
instituices. A verdadeira realidade transformou-se na realidade funcional. As
relaces humanas, reificadas — numa fabrica, por exemplo —, ndo mais se
manifestam. E preciso, pois, construir alguma coisa, algo de artificial, de fabricado.”

O mérito dos surrealistas é o de ter preparado o caminho para essa construcdo
fotografica.”

Nessa diversidade de discursos documentais da atualidade a representacdo do outro
ndo saiu de cena, mas ganhou novas modalidades, guiadas por novos procedimentos. Além de
utilizar outros recursos expressivos (0 que ndo é uma regra), como no caso de Paisagem
Submersa, em que a ficcdo se faz presente, 0 documentario contemporaneo que se volta para o
outro (de outra classe, cultura ou grupo social) ndo tem mais a pretensao de promover uma
reforma social e conseguir realizar mudangas por meio da fotografia. O objetivo maior € dar a
ver 0 outro e 0 seu mundo, suas particularidades. As imagens reivindicam para esse outro uma
nova representacdo, diferente da que costumeiramente é produzida nas grandes midias. O
processo em que se da a realizacdo das fotos também é diferente: por meio da experiéncia do
fotografo no mundo do outro, da vivéncia e da convivéncia com o outro, h4 uma negociagéo

entre fotografo e fotografado, as relacdes de poder sdo problematizadas e o fotografo pretende

19 "No Documentario Imaginario, os fotodocumentaristas procuram colocar para fora seus sonhos, suas
subjetividades de maneira mais explicita, 0 que ndo significa que muitos ja ndo o faziam. Apenas agora isso
acontece de forma aberta, escancarada, sem restricbes. Ndo h& mais a busca de uma relacdo analégica com o
referente na mesma intensidade que havia na forma cléssica da fotografia documental, e as imagens fluem menos
apegadas a idéia de objetividade, embora as caracteristicas fundamentais da fotografia documental sejam
mantidas (pesquisa prévia sobre o tema, projetos de longa duragdo, conjunto de imagens que formam uma
narrativa etc.)." LOMBARDI, Kétia. Documentario Imaginario: Novas potencialidades na fotografia documental
contemporanea. Dissertacdo (Mestrado em Comunicacdo Social). Belo Horizonte: Universidade Federal de
Minas Gerais, 2007, p.75.

2 BENJAMIN, Walter, Pequena histéria da fotografia, 1932, p.106.
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que essa proximidade com o outro possa ser refletida em uma representacdo construida no

encontro entre fotdgrafo e fotografado, como Bartolomeu afirma:
Assim, a valorizacdo de uma experiéncia comum num projeto de fotografia
configura uma aposta na formagdo ou na existéncia prévia de quadros de sentidos
compartilhados que favoregcam uma melhor compreensdo da vida do outro. Muito
frequente também é o argumento dos fotografos de que, com a convivéncia
prolongada, podem ser como que absorvidos pelo grupo em dado momento,
podendo assim penetrar em zonas de outro modo inacessiveis. Enfim, o que se
espera é que essa experiéncia de partilhamento possa impregnar as imagens e a
narrativa que sera tecida a partir delas.?

E nesse novo contexto que foi realizada a experiéncia fotografica do fotdgrafo Cyro
Almeida na Ocupacdo Dandara, entre 2011 e 2012. Em 2014 ele publicou um livro por meio
de Lei de Incentivo a Cultura e realizou uma exposi¢do no Palécio das Artes em margo desse
mesmo ano. Na obra do fotografo, na qual nos deteremos mais adiante, percebemos esse
desejo de dar visibilidade ao outro e construir novas representacdes possiveis, diferente da
forma com que as ocupacBes urbanas sdo representadas pela grande imprensa. Antes de
abordarmos a obra de Cyro Almeida, porém, recordaremos alguns tdépicos da teoria da

fotografia que nos serdo Uteis na analise das imagens.

2) A Dimensdo indicial da fotografia

Segundo Philippe Dubois, por volta da década de 1970 destaca-se um novo discurso
sobre as teorias da fotografia. Retoma-se as considerac@es de Charles Sanders Peirce sobre a
relacdo do signo com o0 seu objeto, para caracterizar a fotografia como um signo
primeiramente indicial, em sua génese. Essas considera¢des surgem em oposi¢éo ao discurso
da fotografia como processo de codificagdo e transformagéo do real, dotada de uma dimensao
primeiramente simbdlica. As pesquisas pds-estruturalistas, lancando mao da semiética de
Peirce e de consideracdes anteriores de outros autores como André Bazin, Walter Benjamin e
Roland Barthes, definem o carater referencial da fotografia, sua contiguidade fisica com o
objeto representado, o principio de formacdo da imagem fotografica por meio de uma
impressdo luminosa como a esséncia da fotografia. Esta é pensada entdo como um traco do
real, € um signo capaz de atestar a existéncia do seu referente, que esteve ali no momento de

realizacdo da imagem fotogréafica, como afirma Dubois:

A fotografia, antes de qualquer outra consideracdo representativa, antes mesmo de
ser uma imagem que reproduz as aparéncias de um objeto, de uma pessoa ou de um

2l BARTOLOMEU, ANNA Karina, 2008, p.69.
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espetaculo do mundo, é em primeiro lugar, essencialmente, da ordem da impressao,
do traco, da marca e do registro (marca registrada, diria Denis Roche). Nesse sentido
a fotografia pertence a uma categoria de "signos" (sensu lato) chamados pelo
filésofo e semidtico americano Charles Sanders Peirce de "indice" por oposicdo a
"fcone" e a "simbolo". Para me adiantar (muito), direi apenas que os indices sdo
signos que mantém ou mantiveram num determinado momento do tempo uma
relacdo de conexdo real, de contiguidade fisica, de co-presenca imediata com seu
referente (sua causa), enquanto os icones se definem antes por uma simples relacdo
de semelhanca atemporal, e os simbolos por uma relacéo de convencéo geral.?

Sem a luz que o objeto reflete e sensibiliza o material filmico ndo haveria a formacéo
da imagem fotografica. A dimens&o indicial esta relacionada com o ato mesmo de fazer a
imagem, aquela fracdo de segundo em que o obturador é disparado e entdo ndo ha
interferéncia do homem, quando opera-se a transferéncia luminosa. E somente nesse tempo
situado entre 0 antes e o depois da realizacdo da imagem que a fotografia pode ser
considerada, segundo Barthes, uma mensagem sem cédigo, pura denotacdo. A relacdo do
signo indicial com seu referente se d& por meio de uma conexdo fisica, o que implica que os
indices, como € o caso da fotografia, mantém uma relacdo de singularidade, atestacdo e
designagdo com o seu objeto, como explicaremos mais adiante. Outro ponto importante que
Dubois destaca é que 0s signos ndo se restringem apenas a icones, indices e simbolos, "um

mesmo signo pode depender das trés categorias semiticas a0 mesmo tempo"?

, 0 que é
fundamental para entender o signo fotografico.

Antes da tomada da foto, na fracdo de segundo em que a luz imprime-se no papel
sensivel, existem varias escolhas, gestos e processos culturais de codificacdo. O fotografo
escolhe o que vai ser fotografado e como ele vai retratar essa cena, faz um recorte, escolhe um
angulo, um ponto de vista, ajusta os controles de exposicdo da camera (diafragma e
obturador), ajusta o foco e ap0s essa espera realiza o disparo. Depois de realizada a foto, no
momento de revelacdo e copia ou no processo digital de tratamento da imagem em programas
de edicdo, também sdo realizadas escolhas que dizem de codigos culturais, que influenciam o
sentido da foto e a interpretacdo do espectador, como ressalta Dubois:

Mas afora isso, afora o préprio ato da exposicdo, a foto é imediatamente (re-)
tomada, (re-)inscrita nos codigos. Em todos os tipos de codigos que nunca mais a
abandonardo, que serdo tanto mais poderosos, que nela colocardo tanto mais ardor

quanto durante um instante — o préprio instante de sua constituicdo —, ela lhes
escapou.?*

Como a imagem fotografica é formada por meio da impressdo de raios de luz que

emanam de seu referente, ela mantém com ele uma marca identitaria Unica, singular, que se

2 DUBOIS, Philippe, 1984, p.61.
2 DUBOIS, Philippe, 1984, p.64.
% DUBOIS, Pihilippe, 1984, p.86.
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refere aguele momento que aconteceu uma Unica vez e ndo vai se repetir mais
existencialmente. Com isso, "o traco (fotografico) sé pode ser, em seu fundo, singular, tdo
singular quanto seu proprio referente"?>. Além disso, devido a relacdo de contiguidade que
tem com o referente, o indice fotografico também atesta a existéncia do objeto que esta
presente na imagem; a fotografia testemunha que ele esteve ali no momento da tomada

fotogréfica. Esté ai o "isso-foi", que Barthes definiu como o noema da fotografia:

Ao contrario dessas imitacdes, na Fotografia jamais posso negar que a coisa esteve
la. Ha dupla posicdo conjunta: de realidade e de passado. E ja que essa coer¢do s

existe para ela, devemos té-la, por reducdo, como a préopria esséncia, 0 noema da

fotografia. (...) O noema da Fotografia sera entdo 'lsso-foi'. %

O traco indiciario/fotografico também aponta para algo, designa, chama a atencdo do
espectador. Para finalizar a explicacéo tedrica do discurso da fotografia como um traco do real
é importante destacar que o indice apenas atesta a existéncia do objeto retratado, ele ndo é
capaz de afirmar um sentido: "O indice para com o 'isso-foi'. N&o o preenche com um 'isso
quer dizer'. A forca referencial ndo se confunde com qualquer poder de verdade."?".

Além disso, € preciso estar atento aos limites do discurso da referéncia, para nédo
absolutizar a relacdo da fotografia com o real. O signo fotografico ndo coincide com o seu
referente, ha uma distancia temporal e espacial entre eles. Apesar da luz que vém do referente
incidir no suporte sensivel da maquina fotografica, ha uma distancia fisica entre o referente e
o local onde sera formada sua imagem: "toda foto implica portanto que haja, bem distintos um
do outro, o aqui do signo e o ali do referente."?. H4 também uma distancia temporal entre o
referente e a imagem fotografica, que sempre se refere a algo exterior e anterior ao momento
de fruicdo da imagem. Ao vermos a imagem gerada, o instante ao qual ela faz referéncia ja
passou, ndo existe mais.

Como se V&, o principio de uma separagdo simultanea no tempo e no espago, de uma
falha irredutivel entre signo e referente é realmente fundamental. Vem sublinhar
radicalmente que a fotografia, como indice, por mais vinculada fisicamente que seja,

por mais préxima que esteja do objeto que ela representa e do qual ela emana, ainda
assim, permanece absolutamente separada dele.?

% DUBOIS, Philippe, 1984, p.72

% BARTHES, Roland, A Camara Clara, 1979, p.115
2 DUBOIS, Philippe, 1984, p.85.

28 DUBOIS, Philippe, 1984, p. 88.

# DUBOIS, Philippe, 1984, p.93.
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Ao teorizar os sentidos presentes na imagem fotografica, Barthes (1990)* distingue
trés niveis de sentido. O primeiro, chamado informativo, é o nivel da comunicacdo, é aquele
que o espectador consegue decodificar por meio do contexto da imagem. O segundo nivel esta
no campo do simbolico, da significacdo, € possivel identificar a intencdo do fotdgrafo, que se
utiliza de signos que remetem a uma convencdo, a um léxico geral, € uma imagem com um
sentido mais evidente, que se apresenta a nds. E o que Barthes chamou de sentido 6bvio. O
terceiro nivel de sentido é aquele que o autor chama de teimoso, que impde uma leitura que
desperta mais questdes; ele ndo estad dado, € um significante que ndo nos deixa claro o seu
sentido "por um lado, esse significante ndo se pode confundir com o simples estar |4 da cena,
extrapola a copia do motivo referencial, [...], e, por outro lado, tampouco se confunde com o
sentido dramatico..."*. Esse terceiro sentido é o que Barthes chamou de obtuso, aquele que
estd velado, ndo tem um sentido claro, é o nivel da significancia (remete ao campo do
significante, e ndo da significacdo): "O sentido obtuso € um significante sem significado; dai a
dificuldade para nomea-lo: minha leitura fica suspensa entre a imagem e sua descricao, entre a

definicdo e a aproximacao."*.

3) O golpe do corte no espago-tempo fotografico

Em O Ato Fotogréafico, Dubois também apresenta outro principio formador da imagem
fotografica, o corte. Além da impressdo luminosa, o recorte do espaco e do tempo realizado
pelo fotografo no ato da tomada da imagem é o que constitui o ato fotografico, um sé golpe
que recorta a0 mesmo tempo a dimensdo espacial (continuo da extensdo) e temporal (fio da
duracdo). A foto € entdo uma fatia Unica e singular do espago tempo. Ao mesmo tempo que
corta, isola, separa uma porcdo do espaco, ela também recorta um instante no tempo,
interrompe a sua duracdo e o fixa na imagem fotografica: "Marca tomada de empréstimo,
subtraida de uma continuidade dupla. Pequeno bloco de estando 14, pequena comocéo de aqui-
agora, furtada de um duplo infinito."%,

Dubois compara a realizagdo de uma fotografia com uma jogada (golpe). Segundo ele
gualquer ato de tomada ou de olhar para a imagem é uma tentativa de jogada, pois o fotografo

tem um objetivo, baseado neste ele parte para a acao, para o ato, em seguida ele vai avaliar o

% BARTHES, Roland, O 6bvio e o obtuso, Ensaios Criticos 111, 1990, Ed. Nova Fronteira, Trad. Léa Novaes,
p.54.

! BARTHES, Roland, 1990, p.46.

%2 BARTHES, Roland, 1990, p.54.

% DUBOIS, Philippe, 1984, p.161.



21

resultado, tal qual em um jogo: "Nesse sentido, a fotografia é uma partida sempre em
andamento, onde cada um dos parceiros (o fotdgrafo, o observador, o referente) vem arriscar-
se tentando fazer a jogada certa."**. Segundo o autor o golpe de corte acontece em duas

dimensGes: temporal e espacial, que serdo explicadas a seguir.
3.1 O corte temporal

O obturador corta, guilhotina a duragdo, e com isso instala um de fora-de-tempo.
Dubois afirma que o instante fotografico é eminentemente paradoxal, pois a0 mesmo tempo
que fixa um tempo que se dava na continuidade, a0 mesmo tempo que imobiliza, "nédo exclui
nem uma certa relacdo com a duracdo, nem a existéncia de uma grande mobilidade interior."*

O golpe temporal acontece de uma sO vez, o tempo de exposicdo escolhido pelo
fotografo, que ajusta o obturador, permite a entrada da luz que atinge o filme (ou sensor
digital) por inteiro a uma s6 vez, "sdo atingidos simultaneamente e sobretudo ao mesmo
tempo, sdo cortados de sua fonte luminosa."*®. Além disso, a0 mesmo tempo em que a
fotografia recorta este instante no tempo, que reduz o continuo, ela também eterniza; a foto
tona-se um instante perpétuo: "uma fracdo de segundo, decerto, mas 'eternizada’, captada de
uma vez por todas, destinada (também) a durar, mas no proprio estado em que ela foi captada
e cortada."®”. O tempo da foto ndo &, portanto, o tempo do Tempo, ndo se trata do tempo
cronoldgico, continuo. O fragmento de tempo isolado pelo gesto fotografico passa de uma sé
vez para 0 "outro mundo", entra em uma nova temporalidade, simbdlica, da foto:
"temporalidade que também dura, tdo infinita (em principio) quanto a primeira, mas infinita
na imobilidade total, congelada na interminavel duracdo das estatuas."*®. O ato fotogréfico
implica, portanto, ndo s6 um corte na continuidade do real, mas também uma passagem para o
outro lado da fatia, de um tempo evolutivo a um tempo paralisado, do instante a perpetuacéo e
do movimento a imobilidade.

O corte temporal que o ato fotografico implica ndo €, portanto, somente reducdo de
uma temporalidade decorrida num simples ponto (o instantaneo), é também
passagem (até superagdo) desse ponto rumo a uma nova inscri¢do na duragéo: tempo

de parada, decerto, mas também, e por ai mesmo, tempo de perpetuacdo (no outro
mundo) do que s6 aconteceu uma vez.*

% DUBOIS, Philippe, 1984, p.162.
% DUBOIS, Philippe, 1984, p.166.
% DUBOIS, Philippe, 1984, p.167.
¥ DUBOIS, Philippe, 1984, p.168.
8 DUBOIS, Philippe, 1984, p.168.
% DUBOIS, Philippe, 1984, p.174.
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No instante captado e fixado pelo dispositivo fotografico também se instala uma greta,
uma fenda, devido a distancia espacial e temporal que o dispositivo fotografico mantém com
0 seu referente. Essa ndo correspondéncia do signo com o referente, a vacilacdo que tal
separacdo implica coloca o sujeito em movimento, “suscita um movimento interno, uma
corrida que ndo cessa de fazer o 'sujeito’ fotografico correr."*®. O vazio imével do corte,
paradoxalmente, é atravessado de intensos vaivens no interior do ato fotogréafico. O abismo
provocado pelo corte e pela distancia abala a certeza representativa da imagem, o que gera o
movimento do sujeito a imagem e da imagem ao referente.

Confrontado com dois universos que ndo aderem um ao outro, o sujeito, a principio
surpreso, intrigado e depois inquieto, angustiado, finalmente transformado, cada vez
mais aprisionado numa espiral vertiginosa, comega a ir e vir incessantemente a
principio na imagem, depois entre as imagens, depois da imagem ao objeto, do

objeto & imagem no dispositivo, como se corresse atrdés de uma adequagdo
impossivel, como se tratasse de recuperar um atraso por principio irrecuperavel.*!

3.2 O corte espacial

Ao contrério do espaco da pintura, que é construido sucessivamente pelo pintor, que
enchera o quadro, preenchera a superficie determinada com Vvarios signos, o0 espaco
fotografico € um recorte que o fotografo faz de um espago ja existente, de um espaco
referencial presente no mundo, "é um espaco que deve ser capturado (ou deixado de lado), um
levantamento no mundo, uma subtracdo que opera em bloco."*?. O fotégrafo ndo preenche um
quadro aos poucos; ao contrario, recorta, com um golpe arranca tudo de uma vez de um
espaco continuo. Sua acao consiste em subtrair um espaco ja "pleno”.

Em outras palavras, bem aquém de qualquer intengdo ou de qualquer efeito de
composic¢ao, em primeiro lugar o fotografo recorta, separa, inicia o visivel. Cada
objetivo, cada tomada é inelutavelmente uma machadada (golpe de machado) que
retém um plano real e exclui, rejeita, renega a ambiéncia (o fora-de-quadro, o fora de
campo, de que voltaremos a falar daqui a pouco). Sem sombra de divida, toda

violéncia (e a predacdo) do ato fotografico procede essencialmente desse gesto do
cut.®®

Dubois desenvolve trés consequéncias teoricas derivadas do corte como gesto que
funda um espaco propriamente fotografico: a relacdo do recorte com o fora-de-quadro, com o
quadro propriamente dito (a composicdo), e por ultimo, sua relacdo com o espaco topoldgico

do sujeito que vé. Ao fazer isso, o autor utiliza quatro grandes categorias que serdo explicadas

“0 DUBOIS, Philippe, 1984, p.174.
*1 DUBOIS, Philippe, 1984, p.175.
2 DUBOIS, Philippe, 1984, p.178.
** DUBOIS, Philippe, 1984, p.178.
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logo adiante: espaco referencial, espago representado, espaco de representacdo e espaco

topoldgico.

3.2.1 Relacéo do recorte com o fora-de-quadro

Em funcdo da constituicdo do ato fotogréfico, que se da por meio de um golpe, um
recorte do espaco referencial, uma extracdo, o espaco fotografico é sempre parcial em relacéo
ao seu referente, situado em um espaco infinito, continuo. Isso implica, portanto, uma sobra,
um resto, os elementos do espaco referencial que ficam de fora: o fora-de-campo ou espago
"off". E a relacdo desse espaco excluido com o espago retido, o campo da foto que sera
abordada nessa secdo. Segundo Cavell: "Quando uma fotografia é recortada, o resto do
mundo é afastado. A presenca virtual do resto do mundo e sua eviccdo explicita sdo téo
essenciais para a experiéncia de uma fotografia quanto o que ela apresenta explicitamente."**.

O espaco off, apesar de ausente do campo da representacao, estad sempre em relacao de
contiguidade com o espaco inscrito no quadro; € uma presenca virtual. Ao vermos o que o
fotografo recortou sabemos que algo ficou de fora, notamos que havia mais espaco no
momento da tomada do que o que nos foi apresentado; esse ausente esta entdo presente, mas
fora-de-campo: "Qualquer fotografia, pela visdo parcial que nos apresenta, duplica-se assim
necessariamente de uma presenca invisivel, de uma exterioridade de principio, significada
pelo préprio gesto de recorte que o ato fotografico implica."*.

O autor chama atencdo para o fato de que ndo se deve confundir o fora-de-campo
cinematografico com o fora-de-campo fotogréafico, pois ambos possuem naturezas distintas e
funcbes diferentes. O fora-de-campo no cinema opera na diegese do filme, se inscreve no
movimento e opera por continuidade, articulado a narrativa. J& o fora-de-campo da foto
"sempre se da na parada, hum corte temporal estrito, qualquer continuidade apartada, numa
convulsdo instantanea."*®.

Na fotografia o fora-de-campo é literal, € 0 que se encontra excluido, fora do quadro
delimitado pelo espaco de representacdo. Ja o fora-de-campo no cinema € metaforico, tem
valor de dinamizacdo (narrativo, psicolégico, etc.). Porém, apesar de serem fundamentalmente
diferentes, "alguns signos que asseguram a ancoragem do fora-de-campo no espaco

representado podem ser da mesma ordem nos dois meios, embora ndao funcionem exatamente

* CAVELL, 1971, apud DUBOIS, Philippe, 1984, p.179.
*> DUBOIS, Philippe, 1984, p.180.
¢ DUBOIS, Philippe, 1984, p.180.
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da mesma maneira."*’. Com isso, o autor define quatro tipos usuais de signos que marcam no
campo a presenca de uma exterioridade virtual, indicios de fora-de-campo. S&o os indicadores
de movimento/deslocamento, jogos de olhares dos fotografados, intervencdo direta do

fotografo no quadro e elementos ligados ao cenario que promovem um recorte no recorte.

3.2.1.1 Signos de movimento e deslocamento

Dubois oferece como exemplo dois casos extremos: o primeiro se refere as primeiras
fotos realizadas quando da invengdo da fotografia, quando era preciso um longo tempo de
exposicdo para que a imagem pudesse ser fixada na superficie sensivel. Isso, por vezes,
deixava alguns rastros de movimento, halos, uma aura singular na imagem. O segundo diz do
instantaneo fotografico: os avancos tecnoldgicos e aperfeicoamentos da pelicula permitiram o
congelamento da cena, a fotografia pdde deter o movimento de uma s6 vez. Nesse caso, 0
movimento também ¢é apresentado a nés de um modo diferente da maneira como o
experimentamos e como 0 vemos na sua continuidade. Em ambos os casos podemos dizer que
o0s signos de movimento, deslocamento presentes no quadro remetem a um fora-de-campo,

nesse caso coloca fora-de-campo o proprio tempo, sua duragéo.

3.2.1.2 Jogos de olhar dos retratados

Nas fotografias, frequentemente, os retratados olham para a camera, ndo sé em retratos
individuais, mas também em fotos vernaculares e documentais. O sujeito retratado devolve o
seu olhar para aquele que opera a camera e também para o sujeito espectador que vé a
imagem. Esse jogo de olhar entre o fotdgrafo e o fotografado indica um fora-de-campo na
profundidade da imagem, que avanca pela frente, "pelo que esta de fato na origem do corte™*®,
Um fora de campo que indica a presenca do operador, o fotdgrafo, parceiro invisivel do
fotografado, fora-de-campo que designa o lugar do fotografo, "que é o préprio lugar do olhar
constitutivo da cena e do préprio campo."*. E, portanto, um fora-de-campo aberto, que marca

a presenca do sujeito da enunciacao.

* DUBOIS, Philippe, 1984, p.181.
8 DUBOIS, Philippe, 1984, p.183.
* DUBOIS, Philippe, 1984, p.183.
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3.2.1.3 Presenga direta do fotografo no campo

Alguns fotografos, comenta Dubois, como Frangois Hers, consideravam que apenas o
olhar do sujeito fotografado nédo era suficiente para mostrar a presenca invisivel do olhar do
fotografo. Com isso, interviam diretamente no campo. No caso de Hers, ele colocava o seu
braco no quadro, interagindo com a modelo fotografada, evidenciando a presenca do

fotografo no fora-de-campo e a relacéo de poder que se da no ato fotografico.

3.2.1.4 Signos do cenario que fazem um recorte no recorte

Nessa categoria de signos embreantes de fora-de-campo encontram-se elementos de
cenario como portas, janelas, fundos, espelhos, que produzem um novo recorte na foto:
Em suma tudo o que pode indicar ou introduzir dentro do espa¢o homogéneo e
fechado do campo fragmentos de outros espagos, em principio contiguos e mais ou
menos exteriores ao espago principal. Tais fora-de-campo, produzidos por
dispositivos de (re)enquadramentos internos, podem assinalar ou relacionar com o
interior do quadro espacgos situados indiferentemente na lateralidade ou no avanco
frontal, mas também espacos, ainda situados no eixo da profundidade, porém atrés e

ndo mais a frente "da imagem", que surgem, por assim dizer, as suas costas, perante
50
elas.

E um conjunto extenso de espacos off que fazem esse recorte no recorte, que
delimitam um quadro no quadro, e que revelam espacos suplementares mais ou menos
mostrados no campo fotografico. O autor apresenta alguns exemplos que estdo organizados
em quatro séries: fora-de-campo por efeito de (re)centramento, fora-de-campo por fuga, fora-
de-campo por obliteracdo e fora-de-campo por incrustacdo. Porém, esses novos cortes nao
podem fazer esquecer o seu proprio campo geral, que tem o recorte como seu principio
constitutivo, o corte operado no momento de tomada da imagem, "pois ele é a condicdo de
possibilidade da propria representacdo. Fingir encena-la no quadro é apenas, evidentemente,

recuar em um nivel no verdadeiro recorte.">".

3.2.1.4.1 Fora-de-campo por efeito de (re)centramento

Trata-se da inser¢do de um quadro no espaco da representacdo, quadro vazio, sem

suporte interno, que ndo apresenta contetdo novo, exerce apenas uma funcdo enquadrante,

%0 DUBOIS, Philippe, 1984, p.187.
51 DUBOIS, Philippe, 1984, p.188.



26

localiza uma parte do espaco representado, focalizando-a, dando a esse novo recorte um maior

destaque e esfumando o quadro do recorte principal.

3.2.1.4.2 Fora-de-campo por fuga

E constituido pelo jogo de recortes naturais no espacgo referencial, portas e janelas
entreabertas, fundos duplos, frestas na imagem que fazem parte do espaco representado e que
sugerem um outro espaco, um fora-de-campo que ndao € mostrado na imagem, apenas a sua
extensdo virtual, "diversas aberturas que dao para um novo campo, inesperado ou nao, situado
‘atrés' do campo fechado da representacédo [...] O campo (a caixa cénica) e o fora-de-campo
(que as aberturas deixam entrever) constituem um espaco continuo e homogéneo no plano

referencial>?

, anota Dubois. Ndo sdo realizadas manipulacbes, o fotografo deve apenas
escolher um ponto de vista, um angulo de visdo capaz de mostrar todos esses encaixes e
buracos presentes no espaco referencial. SO existe nessas imagens um Unico cut que constitui
de uma sO vez o espaco fotografico, campo e fora-de-campo. O fora-de-campo, sua
exterioridade virtual, se coloca nesse caso dentro do préprio quadro, em sua fuga, em seus
prolongamentos, "na contiguidade espaco-temporal do representado fotografico, na

profundidade diegética do enunciado."*.

3.2.1.4.3 Fora-de-campo por obliteracao

Esse fora de campo remete ao préprio espaco da enunciacdo: trata-se de intervencdes
realizadas no campo da imagem e que neutralizam, mascaram, apagam, eliminam
parcialmente certas porcbes do campo. Sdo modificacBes realizadas no espaco da
representacdo que fazem surgir superficies cheias, opacas, mas sem conteudo representativo.
Essas subtracdes, esses apagamentos, essas auséncias remetem a "tudo o que constitui a foto a
sua condicdo material de objeto, bem como a sua instancia de enunciacdo. O fora-de-campo
designado por essas manipulacdes relativas ao proprio cliché s6 pode ser o sujeito da

representago.">*.

52 DUBOIS, Philippe, 1984, p.192.
53 DUBOIS, Philippe, 1984, p.194.
* DUBOIS, Philippe, 1984, p.196.
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3.2.1.4.4 Fora-de-campo por incrustagdo

Trata-se das fotos com espelhos ou superficies refletoras que ddo a ver no campo
imagens de elementos que podem estar fora do quadro fotografico, ou entdo mostram objetos
e sujeitos que j& fazem parte do quadro, mas sob novos angulos. S&o inseridos, pelo jogo do
reflexo, espacgos virtuais contiguos ao primeiro quadro, 0 campo enquadrado pela cdmera. Em
ambos 0s casos, trata-se de uma multiplicacdo de olhares, visfes diferentes sobre um mesmo

objeto/sujeito, o que marca a heterogeneidade do espaco fotografico.

3.2.2 Relacéo do recorte com o enquadramento a composi¢éo

Para finalizar a discussao sobre o espaco fotografico, Dubois faz uma reflexdo sobre a
série de fotos de nuvens, denominada Equivaléncias, realizadas por Stieglitz entre 1923 e
1932. Até o momento, o autor sO havia abordado o fora-de-campo por meio dos seus
elementos que estdo indicados no campo, ao falar das Equivaléncias vai destacar o fora-de-
campo que nao esta assinalado no campo, que por definicdo é exterior ao quadro. Nas fotos
das nuvens isso pode ser percebido com mais clareza, pois as fotos apresentam apenas
nuvens, sem outros elementos referenciais como linha do horizonte, arvores que poderiam
ajudar o espectador a se situar no espaco, a fazer uma correspondéncia entre 0 espaco
fotografico e o espaco topoldgico.

Nessa série de fotos, Dubois afirma que a composi¢do como um efeito do recorte fica
ainda mais evidente: "E porque 0 céu é essencialmente ndo composto que o papel de
organizacdo do recorte é particularmente realcado pelas Equivaléncias.">. Todo efeito de
composicao no espaco representado € uma consequéncia do préprio ato formador da imagem
fotografica, o recorte espacial.

Qualquer quadro, institui necessariamente um sistema de posicionamento dos
elementos presentes em seu espago com relacdo aos limites que o circunscrevem.
Em outras palavras, qualquer recorte fotografico situa uma articulagdo entre um
espaco representado (o interior da imagem, o espaco de seu contetido, que é o plano
de espago referencial transferido para a foto) e um espaco de representacdo (a
imagem como suporte de inscrigdo, o espago que é construido arbitrariamente pelos

bordos do quadro). E essa articulagio entre espaco representado e espaco de
representacéo que define o espaco fotogréfico propriamente dito.

> DUBOIS, Philippe, 1984, p.209.
% DUBOIS, Philippe, 1984, p.209.
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O espaco de representacdo sempre € levado em consideracdo na escolha de elementos
que compordo o espaco representado. O sistema de eixos ortogonais de enquadramento sao
utilizados pelo fotografo para determinar as posicOes direita, esquerda, alto, baixo e centro,
sdo um parametro para as suas escolhas de como colocar o sujeito no quadro, quais elementos
mostrar, sob qual &ngulo vai mostrar o assunto retratado, ou seja, a composicao, cujos valores
plasticos sdo codificados culturalmente. As diferentes escolhas de composicdo de que o
fotografo dispbe provocam efeitos e sentidos diferentes que serdo percebidos e interpretados
pelo espectador ao ver a foto. Uma das regras da composicdo é fazer coincidir as linhas
ortogonais do espacgo representado com as do espaco da representacdo, € isso que faz com que
a linha do horizonte esteja em uma posicao horizontal na foto.

O que se deve captar de fato a esse respeito € que 0 espaco de representacdo
fotogréfica (o0 quadro da imagem) se define, em quase todos os casos (existem
algumas excecdes, raras e marginalizadas), por uma estruturacdo ortogonal estrita
(retangular ou quadrada dependendo do caso e de formato varidvel, mas sempre feita
de um circuito de horizontais e verticais). Todos sabem que essa 'quadrificacdo’ do
espaco de inscricdo (quadro e quadrado procedem etimologicamente do mesmo
termo: quadrum) nada tem de um dado natural, mas que €, ao contrario, totalmente
arbitraria, predeterminada, construida e modelada por inteiro a partir de um esquema
espacial tdo velho quanto o mundo.*’

A imagem formada pela lente da camera nao é retangular ou quadrada, é circular, mas
dentro do proprio dispositivo essa imagem € reenquadrada, sofre um corte para que tenha o
mesmo formato visualizado pelo fotografo no visor. Esse novo corte é realizado por um
aparato mecénico denominado janela. "E ela que é o verdadeiro embreante da relagio entre
espaco representado e espaco de representacdo. Ela é um operador central que define, por sua

circunscricdo quadrangular, uma estruturacdo espacial absolutamente fundamental.”"*®.

3.2.3 Relacéo do recorte com o espago topologico

Dubois utiliza o termo "topologia™ para designar aquilo que define espacialmente a
nossa presenca no mundo. O espaco topoldgico é o espaco referencial do sujeito que olha a
foto e a relagdo que mantém com o espaco que nela é recortado e construido. E a consciéncia
que temos da presenca do nosso corpo no mundo, seres eretos, posicionados na vertical; é a
maneira como entendemos o mundo visualmente e nos relacionamos com o0 espago
fotogréfico. "Esse tipo de defini¢do espacial de nossa existéncia terrestre entra em jogo a cada

vez que olhamos uma imagem, pois ela coloca em correspondéncia a ortogonalidade do

" DUBOIS, Philippe, 1984, p.211.
%8 DUBOIS, Philippe, 1984, p.211.
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espaco fotografico e a ortogonalidade de nossa inscricdo topolégica."®. Muitas vezes, ao
buscar uma harmonia interna na composic¢do fotografica, os fotdgrafos se valem de uma
homologia entre as quatro categorias de espaco: referencial, representado, de representacéo e

topoldgico, uma congruéncia na organizacgdo interna desses espacos.

4) O fotdgrafo, a cdmera e o fotografado

Como foi apontado anteriormente, o contato entre o fotdgrafo documental e
fotografado sempre pressupde uma relacdo de poder. De um lado, o sujeito que opera a
camera, recorta a cena, escolhe como retratar aquilo que se apresenta a ele; de outro o sujeito
que sera retratado, que vai se posicionar, mas que ndo detém o controle da representacdo que
sera feita sobre ele. De acordo com Sontag: "Fotografar é apropriar-se da coisa fotografada.
Significa por a si mesmo em determinada relagdo com o mundo, semelhante ao conhecimento
— e, portanto, ao poder."®®. A foto, pelo carater indicial que a constitui, apresenta tragos,
vestigios dessa interacdo entre fotdgrafo e fotografado na tomada da cena, e que indicam mais
ou menos as negociacdes que se deram entre os dois sujeitos, e as estratégias adotadas pelo
fotografo para atribuir sentidos a fotografia e que seréo interpretados pelo espectador. Porém,
esses sentidos ndo sao totalizantes e fechados em si mesmos; o espectador, no momento de
fruicdo da imagem, preenche as lacunas por meio de seus conhecimentos laterais, identifica as
intencdes do fotdgrafo, atribui sentidos a fotografia de acordo com a sua experiéncia,
recepcdo e relacBes que estabelece com as imagens. De acordo com Bartolomeu:
"Observando o tipo de jogo estético e semantico proposto pelas fotografias e pela forma como
estdo justapostas a outras imagens e elementos, situadas num determinado contexto
comunicacional, encontraremos algo da experiéncia do espectador que pode emergir daf."®*. A
recepcdo ndo € determinada apenas pelo que é expresso pelo fotografo no ato fotografico, mas
também pelo contexto em que se da a contemplacdo das imagens e pelas referéncias culturais
e conhecimentos laterais que o espectador tem sobre o tema retratado nas fotografias. Sontag
aborda essa relagdo do contexto em que as fotos sdo vistas com o sentido que o espectador vai

dar a elas:

Mesmo aquelas imagens supremas cuja seriedade, cuja for¢ca emocional parece
estabelecida de uma vez por todas, as fotos de campos de concentragdo tiradas em
1945, tém um peso diferente quando vistas num museu fotografico [...]; numa

% DUBOIS, Philippe, 1984, p.212.
% SONTAG, Susan, Sobre a fotografia, 2004, p.14.
. BARTOLOMEU, Anna Karina, 2008, p.109-110.
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galeria de arte contemporanea; num catalogo de museu; na tevé; nas paginas de The
New York Times; nas paginas da Rolling Stone; num livro.®?

Além de retratar o sujeito fotografado, o fotégrafo documental, ao se posicionar com a
camera, também promove uma representacdo do espacgo habitado por esse outro e as relaces
que nele ocorrem.

A camera, dispositivo que faz a mediacdo entre fotografo e fotografado, também
ocupa um papel significativo na constituicdo da cena. Pelo carater indicial da imagem que o
aparelho fotografico € capaz de produzir, por atestar que 0 objeto representado realmente
esteve ali, a imagem fotografica documental exerce uma funcéo testemunhal. Além dessa
funcdo, a camera também influencia as relacBes que se estabelecem entre observadores e
observados. De acordo com Bartolomeu, a camera cria uma situacdo, a sessao de fotos, e no
desenrolar desse acontecimento, fotdgrafo e fotografado vao interagir, circunstancia criada
pela utilizacdo da camera. Com isso, a fotografia é capaz de fazer emergir uma situacdo que
ndo seria possivel sem a sua presenca. A camera ndo vai apenas registrar algo do real que ja
estava dado, vai capturar a prdpria interacdo e atos gerados pelo ato fotografico.

A subjetividade dos agentes é constituida na relacdo com o outro e, também, em
relacdo a atividade organizante em andamento, neste caso, a realizacdo da sessdo de
fotos. Os corpos envolvidos nessa interacdo carregam uma histéria e uma formacao

social préprias, mas as performances do fotégrafo e do fotografado serdo
mutuamente modeladas pela presenca e pela relagdo com o outro e com a camera.®®

A autora compara o fotdgrafo com o mostrador, conceito utilizado no cinema de fic¢cdo
por André Gauldreaut. A mostracdo esta ligada as atividades de filmagem, no caso da
fotografia documental estaria relacionada com o momento da tomada da foto. A mostragdo se
divide em dois campos de intervencdo possivel: o profilmico, que concerne ao que se coloca
ou é colocado diante da camera e o filmogréafico, que diz respeito aos efeitos gerados pelo
aparelho cinematografico utilizado para enquadrar e atribuir sentidos ao campo profilmico. O
fotografo documental age como mostrador na medida em que compde a cena, recorta,
seleciona a abertura do diafragma, a velocidade do obturador, ajusta o foco, tudo isso com a
intencdo de criar um percurso de leitura para o espectador. O fotografo documental tem,
portanto, mais controle sobre o campo filmogréafico. Quanto ao profilmico o controle € apenas
parcial: "Embora nada o impeca de dirigir seus personagens, a maneira como o fotografo

constréi uma imagem, bem como a sua performance, sera fatalmente afetada pelo modo como

%2 SONTAG, Susan, Diante da Dor dos Outros, 2003, p.99-100.
% BARTOLOMEU, Anna Karina Castanheira, 2008, p.112.
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as pessoas fotografadas reagem & cmera e & sua presenca."®. Sendo assim, o fotégrafo ndo
constroi a mise-en scéne sozinho, pois esta também é determinada pela auto-mise en scene do
sujeito fotografado. Segundo Comolli, esta é influenciada por dois fatores, pelo habitus do
fotografado, seu conjunto de préticas e atividades ligadas ao campo (familia, escola, trabalho,
etc) no qual estd envolvido, agindo no inconsciente. O segundo tem a ver com a propria
situacdo de filmagem, fazendo um paralelo com a fotografia documental, a propria realizacéo
do ato fotografico, como afirma Bartolomeu: "Quando o sujeito fotografado sabe que esta
exposto ao outro, 'um saber inconsciente, mas certeiro’, torna-se legitimo pensar na presenca
de um terceiro que constitui a cena e a0 mesmo tempo esta fora dela."®. A auto-mise en scéne
do fotografado também se dirige, portanto, a um terceiro, aquele a quem a foto se destina, ao
espectador.

Outra caracteristica da relacdo desigual entre fotdgrafo documental e pessoas
retratadas se deve ao fato de que, além do fotdgrafo deter o dispositivo por meio do qual as
fotos serdo realizadas, usualmente ele também ocupa uma posicdo social e econdmica
hegeménica em relacdo ao outro que ele fotografa. Essas relacbes de poder e alteridade
influenciardo a auto-mise en scéne dos sujeitos fotografados.

Na atualidade, alguns fotografos documentais tem se preocupado em problematizar
essas relagdes e usar estratégias de aproximacdo com o mundo do outro para reduzir esse
desequilibrio e criar mais mobilidades das posi¢fes dos sujeitos, como destaca Bartolomeu:
"Na busca anunciada de produzir outras representacdes, adotam-se estratégias diferenciadas
visando redefinir papéis e, assim, procurar um outro equilibrio de forcas neste mapa de

superficie movedica que cada projeto iré atualizar."®.

5) Procedimentos Metodologicos

Com base nas caracterizacOes tedricas apresentadas e nos conceitos que Stephen Shore
utilizou em A natureza das fotografias, abordados logo adiante, faremos a analise das fotos do
livro Dandara, de Cyro Almeida. Primeiramente contaremos como se deu o contato do
fotografo com a ocupacdo, como foi feita essa aproximacdo. Em seguida abordaremos as
escolhas feitas por Cyro na edicéo do livro, a narrativa construida e o percurso de leitura que

ele sugere para o espectador. Depois analisaremos trés grandes grupos em que as fotos podem

% BARTOLOMEU, Anna Karina, 2008, p.113.
% BARTOLOMEU, Anna Karina, 2008, p.114.
% BARTOLOMEU, Anna Karina, 2008, p.117.
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ser distribuidas: espacos interiores, espacos externos e retratos dos moradores. Na anélise
voltaremos nossa atencdo para as escolhas do fotografo, como ele representa esse outro e 0
espaco que ele habita, as relagdes que sdo construidas na ocupacéo, como ele recorta o espaco
referencial, o que ele da a ver e que sentidos sdo suscitados com isso. Enfim, trata-se de
compreender como o fotdgrafo mostra o mundo do outro, como constréi uma nova
representacdo para a ocupacdo. As escolhas do fotdgrafo e sua relagdo com os moradores
serdo fundamentais na constituicdo de uma outra visibilidade para a comunidade.

Cyro Almeida conheceu algumas pessoas da Ocupacdo Dandara e sua histéria em
maio de 2010, quando os moradores acamparam na Praga Sete na tentativa de didlogo com a
prefeitura de Belo Horizonte. Em conversa com o fotdgrafo ele nos informou que esse contato
se deu por acaso. Foi nesse acampamento que ele tomou conhecimento da situacdo dos
moradores de Dandara e da questdo reforma urbana. Nesse dia, Cyro realizou algumas fotos
em preto e branco dos ocupantes e retornou ao acampamento (que durou uma semana)
algumas vezes para conversar mais com as pessoas de Dandara e realizar mais fotos, mas
estas ndo entraram no livro. Cyro Almeida é formado em psicologia pela UFMG e seu contato
com a fotografia ainda era bastante recente quando realizou essas primeiras fotos dos
moradores no acampamento. A partir desse contato, o fotografo passou a visitar a
comunidade. As fotos que deram origem ao livro foram realizadas entre 2010 e 2012, e a
maior parte foi realizada em 2011 quando Cyro viveu por dois meses na ocupagdo. Em 2011
foi publicada uma matéria no Jornal O Tempo com um texto muito depreciativo para a
imagem dos ocupantes. Algumas semanas depois Cyro foi para a Ocupacdo, com o intuito de
ficar alguns meses hospedado na casa dos moradores para realizar um documentério
fotografico. Ele diz que ndo tinha uma linha de trabalho muito bem definida, fotografava de
tudo na comunidade, principalmente onde havia a presenca dos moradores, com um certo
repertorio imagético que tinha na época e que segundo Cyro, ndo era muito vasto. As suas
principais referéncias eram as fotos de Sebastido Salgado, Paula Sampaio, Claudia Andujar,
Jodo Ripper e André Cypriano (do qual ele se sente mais proximo do método de trabalho).

Ao final de 2010, o fotografo viajou para Belém, onde conheceu a obra de Luiz Braga
em uma exposic¢do. Cyro considera que este foi um divisor de 4guas na maneira como ele
fotografa. Até o final de 2010 Cyro sé havia fotografo em preto e branco, e sonhava em fazer
um trabalho parecido com o de Sebastido Salgado e André Cypriano. Nesse contato com a
obra de Braga ele trouxe para a sua pratica fotografica duas influéncias: o uso da fotografia
em cores e uma nova maneira de retratar o sujeito fotografado. Ele afasta-se entdo da

dimensdo épica muito utilizada por André Cypriano e Sebastido Salgado e aproxima-se mais
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do retrato das pessoas em seu cotidiano. Os sujeitos sdo apresentados de forma mais simples,
com posturas e gestos despojados. Também €é permitido ao sujeito fazer uma entrega de si
mesmo na foto.

Ao final da primeira semana do periodo no qual viveu na comunidade, Cyro Almeida
acreditava que nédo havia realizado nada de significativo, mas hoje, quatro anos depois, ele
percebe que ndo foi bem isso que ocorreu, ja que 16 das 48 fotos publicadas no livro foram
realizadas nessa primeira semana de trabalho. Em 2012, ao realizar o processo de edicdo do
livro o fotografo percebe algumas lacunas: ndo havia muitas fotos das construgdes sem 0s
moradores, entdo ele volta na comunidade para fazer mais imagens. Cyro diz que o livro
apresenta uma narrativa, mas ndo possui uma linha imagética muito bem definida, ele ndo
trabalha com tipologias, definidas e fixas.

Em seu método de trabalho Cyro pdde se aproximar bastante dos moradores, viveu na
casa de alguns deles, passava o dia na comunidade. Com isso, pode conviver de perto com as
pessoas, conhecer o cotidiano delas e a situacdo de despejo iminente que enfrentavam (esse
foi inclusive o motivo que levou Cyro a realizar esse documentario). O fotografo diz que
realiza a maioria de suas fotos com o auxilio de um tripé, mesmo que as condicdes de
luminosidade sejam boas e que seja possivel fazer as fotos com a camera nas maos. Ele
acredita que o tripé cria um clima de maior aproximagdo com o fotografado, além de
proporcionar um outro tempo para a realizacdo da foto, mais demorado, mais paciente. Cyro
Almeida fez as fotos com uma camera reflex digital e utilizou duas lentes, uma zoom grande
angular 10-20mm, mas sempre a utilizava em 20 mm e uma 50 mm. Em suas fotos Cyro
trabalhou em cores, a grande maioria, e também em preto e branco. Segundo ele, isso ja é
pensado ao fotografar, e a escolha se da em funcédo de qual dessas estéticas ele considera que

vai conseguir expressar melhor aquilo que buscou na imagem.

6) Andlise das fotografias

As fotos realizadas pelo fotografo surgem da urgéncia de dar outra visibilidade a
Dandara (distinta daquela correntemente produzida pela midia), de construir uma nova
representacdo para a ocupacdo e para 0os moradores, por meio de uma justa distancia,
respeitosa, em que o fotografo tenta equilibrar as relagdes de poder por meio da aproximacéo
e do contato di&rio com os retratados.

De acordo com Didi-Huberman os povos estdo expostos a desaparecer, estdo

ameacados em sua representacao politica, estética; suas memorias, tradicfes e sua existéncia
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encontram-se em risco. 1sso acontece porque ora sdo subexpostos, suas causas séo ignoradas
pela grande midia, ndo sdo representados em suas singularidades, diferencas, peculiaridades.
A visibilidade que Ihes é concedida surge na sombra de uma censura, que apaga a voz desses
povos. Em outros momentos eles sdo superexpostos, mas de maneira igualmente prejudicial,
de forma espetacularizante. Em nenhuma dessas formas de exposi¢cdo 0s sujeitos s&o
representados em sua alteridade, ndo lhes é concedida formas de negociar a sua representacao,
e seus problemas sdo apresentados de maneira superficial e esquematica. Didi-Huberman
também aborda a capacidade da arte em aceder a dimensdo de humanitas, tal como
apresentada por Hannah Arendt. A imagem, a fotografia, pode ser utilizada para tentar
resgatar e conferir a esses povos uma parcela de humanidade, representando-os em sua
multiplicidade: "Trata-se, entdo, de fazer de maneira que apareca, apesar de tudo, uma forma
singular, uma ‘parcela de humanidade’, por mais humilde que seja, no meio das ruinas da
opressdo"®’.

O documentério fotografico realizado por Cyro Almeida ajuda a conquistar essa
"parcela de humanidade”, a expor os sem nome, a dar uma nova visibilidade para Ocupacao
Dandara. A sua obra insere-se no contexto dos fotografos documentaristas contemporaneos,
pela aproximagdo com o outro e seu mundo. Gragas ao contato mais prolongado com esse
outro cotidiano o fotégrafo almeja construir novas representaces possiveis dos moradores e
do espaco habitado por eles.

Ao observar as fotos de Dandara presentes no livro percebe-se que o fotdgrafo buscou
retratar o cotidiano dos moradores, 0 espago em construgdo, 0s moradores em suas casas € as
relagbes que sdo construidas no espagco habitado. Por ter vivido com os moradores, 0
fotografo estabelece algum tipo de lago afetivo e intimidade com aqueles que observa. Além
disso, dispbe de um tempo maior para a realizacdo das fotos. A sua experiéncia no local é
fundamental para que uma outra visibilidade, diferente da apresentada na grande midia, seja
alcancada. Nas fotos podemos ver 0 espaco em construcdo, as marcas da ocupacdo, as casas
ainda por terminar, os postes improvisados, eletrodomésticos no quintal, tijolos, caixas d'agua,
roupas no varal, criangas brincando, moradores, as fachadas das casas. Todos esses tragos,
esses indices, dizem de um lugar ocupado, habitado por pessoas, pelos moradores da
ocupacdo. Dandara ndo é apenas uma ocupacdo irregular, ela é a casa de todas aquelas
pessoas retratadas em seu cotidiano. Além disso, as fotos mostram que Dandara é uma

ocupacgdo que teve planejamento urbano, contou com a ajuda de arquitetos voluntarios para

®” Didi-Huberman, Georges. Coisa publica, Coisa do povos, Coisa plural. In Rodrigo Silva (org.), A Republica
Por Vir. Arte, Politica e Pensamento para o Século XXI. Lisboa, Fundacdo Gulbenkian, 2011, p.58.
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pensar a disposi¢do das casas e 0 tamanho das ruas, tudo de forma a otimizar o espago e criar
areas de convivéncia, espacos de uso coletivo para os moradores. Sendo assim, as fotos
promovem outro tipo de olhar sobre a ocupacdo, que frequentemente é associada com
bagunca, desordem, favelizacdo e invasdo em algumas de suas representacdes pela imprensa.
Ela passa entéo a ser vista como um local de construgéo coletiva.

Ao percorrer as fotos no livro percebemos que o fotdgrafo escolheu retratar a
ocupacdo pelo lado de dentro, mostrando os varios aspectos que permeiam a vida dos
moradores. A primeira imagem do livro (figura 1) pode ser vista como uma sintese disso: 0
fotografo enquadra um buraco no muro da construcdo, gerando um fora de campo por
(re)centramento. Vemos entéo as bordas deste muro fora de foco e por meio do recorte que a
fresta do muro faz no corte fotografico notamos um garoto no espaco do que futuramente sera
uma porta, mas que no momento da foto era s6 uma parede de tijolos com um espaco de
passagem. O fotdgrafo ndo estd exatamente no mesmo lugar em que o garoto, mas esta bem
préximo e retrata uma situacdo que acontece em um ambiente interior, no que provavelmente

sera a casa que esse menino vai morar.

Figura 1: Sem titulo, Cyro Almeida, 2014

Fonte: Livro de fotos Dandara do fotégrafo, p.17.
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6.1) A narrativa

Como vimos no breve panorama sobre as modalidades de representacdo do outro, o
livro assumiu um papel importante na constituicdo do trabalho do fotégrafo documental.
Além das escolhas que o fotdgrafo faz na tomada fotogréfica, a montagem do livro, as
escolhas das sequéncias das imagens e como agrupa-las sdo recursos de composicdo que
conferem forca ao conjunto de imagens e é uma forma do fotografo construir um sentido para
a série de imagens apresentadas. De acordo com Santos:

Nesse caso, mesmo gue cada imagem fosse reconhecida em sua unidade de sentido,
ao serem dispostas juntas, as fotografias eram percebidas como capazes de

extrapolar seus valores unitérios e, a partir das modificacdes e modulagdes geradas
pelo agrupamento, gerar novas significacdes.®®

Ainda segundo a autora, a edicdo do livro é uma maneira do fotdgrafo construir um

sentido para as pessoas e 0 espaco retratado de acordo com a experiéncia dele.

O processo de montagem destacado nesses casos era percebido como um elemento
que dava forca ao documentério e ao ensaio fotografico na medida em que garantia a
possibilidade de o fotdgrafo estruturar por meio dele um discurso préprio e, assim,
comunicar uma mensagem particular sobre o mundo, conforme o experienciava.®

A seguir iremos analisar as escolhas de Cyro ao dispor as fotos sequencialmente no
livro, e quais sentidos podem ser sugeridos por essa narrativa, pelos conjuntos de imagens que
o fotografo agrupou para conferir um significado as fotografias em funcéo da relacdo que elas
mantém umas com as outras. Dividimos essas sequéncias em cinco grandes grupos nos quais
nos deteremos a seguir: Visao geral da ocupacdo; Usos do espaco; Planejamento e construcdo,

Signos do cotidiano dos moradores e Dandara: espacgo de resisténcia.

6.1.1) Vis&o geral da ocupacéo

Nesse primeiro conjunto de fotos, Cyro Almeida nos apresenta Dandara de forma
ampliada, espacos mais abertos, ruas, casas e placas. As trés fotos sdo planos mais abertos e
foram dispostas no livro em péaginas duplas. Nelas a presencga dos sujeitos ndo é o principal;
nessas fotos o fotdgrafo d& a ver o espago e algumas marcas da ocupacdo: 0 precario,

improvisado, 0os materiais de construcdo e o planejamento.

%8 SANTOS, Ana Carolina, 2014, p.84.
% SANTOS, Ana Carolina, 2014, p.87.
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Nessa primeira foto do conjunto, segunda do livro, temos um contato inicial com as
ruas de Dandara. O engquadramento escolhido pelo fotografo é abrangente, mostra as ruas, as
casas e postes improvisados, as placas, o prolongamento da rua em perspectiva, 0 chdo de
terra, um carro velho, entulhos, arvores e mais casas ao final da rua. Vemos uma esquina com
casas construidas com materiais improvisados, 0s postes precarios seguram 0s cabos dos
"gatos”, uma vez que a ocupacao ndo tem acesso a servigos basicos como rede elétrica e
saneamento. Estamos diante de signos do inacabado: o sofa velho virado ao lado de fora da
casa e a terra que foi retirada para dar lugar a construcdo. A foto também nos mostra duas
placas pregadas no poste de madeira com os nomes das ruas "Milton Santos" e "Dos
Quilombos", que ddo uma dimensédo simbdlica para a imagem. Além de indicar que houve um
planejamento, uma preocupacdo dos moradores em organizar o espaco por eles ocupado, ha
um movimento de afirmacdo: ao dar nome as ruas eles assumem que as casas tem um
endereco, reivindicam assim o direito da ocupacgdo existir, dos moradores se instalarem
naquele lugar, de construir suas casas em Dandara. As placas também sdo significativas pelos
nomes presentes nelas, como os moradores decidiram chamar suas ruas. Milton Santos foi um
importante geodgrafo brasileiro da esquerda que desenvolveu pesquisas dedicadas a
globalizacdo e as mudancas atuais do espaco urbano. Os Quilombos, por sua vez, espacos em
que viviam os negros escravos fugidos, representam a luta dos negros. Assim, essas placas

sdo também um simbolo de resisténcia e luta por direitos.

6.1.2) Usos do espaco

O segundo conjunto de fotos ja adentra mais na vida dos moradores de Dandara,

alcancando as relagdes que se desenvolvem no local e os usos que séo feitos do espaco.
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Na primeira foto uma menina posa junto do seu irmdo, que ela carrega no colo, ao
mesmo tempo em que segura um saco de pdo com as maos. O fotografo faz o retrato das
criancas, elas posam, mas permanece na imagem um signo do cotidiano, do desenrolar de uma
tarefa, a compra do pdo. Cyro se depara com a cena e pede para fotografa-la; os fotografados
tem tempo entdo para se posicionar, articular sua auto-mise en scéne. Percebe-se uma atitude
respeitosa do fotografo, ndo invasiva. Ao fazer a foto das criancas ele escolhe um plano mais
aberto: ndo sé as criancas estdo no quadro, mas também os elementos do espaco do qual elas
fazem parte. Os sujeitos estdo no centro da imagem, no meio da rua, da qual vemos o
prolongamento até o fundo do quadro, e nas laterais sdo mostradas algumas casas da
ocupacgdo; o céu também se faz presente, atras da garota vemos um caminho no chdo, que
parece ser o caminho de um esgoto a céu aberto. O fotégrafo apanha entdo os indicios da
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precariedade, do inacabado, do que ainda estda em construcdo, mas também mostra as
atividades que se desenvolvem na ocupacéo, a vida que segue. O tempo cotidiano da garota
que foi comprar pdo com o seu irmao € imobilizado na foto. A vida ja esta instalada em
Dandara, todas as atividades e habitos dos moradores ja se encontram la.

Na pégina ao lado vemos dois garotos brincando de peteca. O fotografo agora captura
uma acdo que ja acontecia sem a presenca da cdmera. Novamente o enquadramento ndo é
fechado nos meninos, o fotografo escolhe mostrar o entorno. Ele apresenta as relacdes de
afeto que se desenvolvem em Dandara, a brincadeira das criancas, que fazem do precario um

abrigo, uma habitacdo, um lar, um espaco também para a diverséo.
6.1.3) Espaco planejado e em construcao
As proximas fotos dao a ver principalmente os signos da construcdo, a relacdo dos

moradores com 0 espago que estdo construindo, ocupando, habitando, as transformacdes que

realizam na comunidade. O fotografo mostra esse tempo do trabalho em Dandara, e as marcas

dessas acOes de construir, habitar e planejar um espaco.
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Na primeira foto desse conjunto, Cyro enguadra bem no centro da imagem um
morador que trabalha na melhoria do espaco. Toda a foto é bem dividida, o homem encontra-
se no meio, acima dele vemos muros de madeira de duas casas, 0s postes e 0 céu, abaixo do
morador estd o chdo de terra, com um buraco que contém o cano de abastecimento de agua.
Além da terra revirada, também ha entulho no chdo. O fotdgrafo situa, dessa forma, o sujeito
fotografado no seu entorno e no ambiente ao qual ele pertence, no qual atua ativamente,
investe tempo e trabalho no espacgo. O sujeito exerce um papel fundamental na construcéo da
ocupacdo e na alteracdo do espaco, a fim de torna-lo mais habitéavel.

Ao passar a pagina vemos um movimento de afirmacdo e de valorizacdo do trabalho
dos moradores. O fotégrafo enquadra dessa vez um plano mais fechado, ele faz um recorte, ao
subtrair elementos do espaco referencial, privilegiando em um angulo de mergulho (plongée)
os pés de um morador de chinelo, que coloca um deles sobre uma grande pedra; o outro esta
mais afastado ao fundo, no canto superior esquerdo, e ha também a presenca de uma chibanca
apoiada no chéo, e que o morador segura no fora de campo. A fotografia é p&b, e com isso a
dimensdo expressiva da foto fica ainda mais ressaltada. O pé sobre a pedra e a chibanca na
mé&o indicam uma conquista, o fotografo empodera simbolicamente o sujeito retratado em sua
acdo de ocupacdo da terra, ndo so a dele, mas de todos moradores de Dandara. Essa foto é um
simbolo da ocupacgédo, do movimento de afirmagdo dos moradores e de luta por aquele espaco.

Nessa sequéncia o fotdgrafo tambem detém o seu olhar na fachada de uma das casas; a
habitacdo mesmo néo € apresentada, apenas a frente dela e as marcas que 0s seus moradores
deixaram ali. Tem-se novamente os signos do improviso, ela é toda de madeira, 0 nimero foi

escrito a méo, os pedacos de madeira sdo conectados um ao outro de forma precéria. Mas,
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mesmo nessa auséncia de um material de construcdo de primeira linha, de muitos recursos
materiais, as vidas estdo ali e afirmam a sua presengca com as marcas deixadas na fachada, o
nimero remete a organizacdo e planejamento de Dandara e a luta por ter sua casa
reconhecida, ter um endereco que ateste sua existéncia. Mesmo que esse direito ainda néao
tenha sido reconhecido, os moradores ocupam, habitam, deixam seus vestigios, escrevem o
ndmero na porta da casa. Além da numeragdo, h4 também a presenca de uma inscri¢do
religiosa: "Jesus Cristo Protejei-vos e dai-nos a Paz". O morador afirma também as suas
crencas.

Uma das fotos desse conjunto apresenta a planta de Dandara, simboliza entdo o
planejamento que norteou a ocupacao, que contou com a presenca de arquitetos e engenheiros
voluntarios pertencentes as Universidades como PUC-MG e UFMG, e aos movimentos

apoiadores, como as Brigadas Populares.

6.1.4) Signos do cotidiano dos moradores

Apds nos apresentar o espaco da Ocupacdo de maneira ampla, passar pelas relacdes
que se desenvolvem nele, pelo trabalho e pelas marcas da construcéo e da presengca humana
em Dandara, o fotografo se aproxima da intimidade dos moradores, seus habitos e acbes do
seu cotidiano.

Nas primeiras fotos dessa série o fotografo destaca signos religiosos que fazem parte
da vida dos moradores. Algumas dessas fotos possuem um plano mais fechado, dando
destaque aos ocupantes e elementos religiosos sem a necessidade de mostrar 0 espaco da
ocupacdo, ou fazer um recorte amplo para incluir outros componentes do espaco referencial.
Com excecdo da foto em que o fotdgrafo retrata 0 morador em um angulo de contra-plongeé,
Cyro situa 0 homem dentro de sua casa, vemos alguns panos dependurados que servem como
paredes, a televisdo e objetos jogados. O retratado ndo estd no centro da imagem, mas é o
assunto principal, estad de pé com os seus bracos abertos e levantados; seu olhar esta voltado
para cima, entendemos que 0 morador encontrava-se em um momento religioso, de oragéo.

Além de mostrar esse aspecto religioso do cotidiano das pessoas da ocupagdo, o
fotografo também buscou realizar mais fotos no interior das casas e em seu entorno, como 0
quintal e a fachada. Também realizou o retrato de alguns moradores, fotos com uma dimensao
mais simbdlica, que dizem da conquista do espaco pelos moradores e o esfor¢o que fazem em
construir suas casas com as proprias maos. Cyro preocupou-se em apanhar os sujeitos da

ocupacdo dentro de suas casas, realizando suas tarefas, descansando, na banalidade do seu



42

cotidiano. Percebe-se entdo uma intimidade entre o fotdgrafo e os fotografados, que se
entregam para a camera na simplicidade de suas agOes, dormem, descansam, brincam ou
arrumam a casa. Ao adentrar o interior das habitacGes o fotografo também recolhe as marcas
da vida dos moradores, objetos de costura, quadros, roupas, e fotografia antiga. O fotdgrafo da
a ver que os moradores da ocupacgdo tem uma historia e que a levaram para Dandara.

Em uma das fotos Cyro enquadra parte de um sofd em que esta apoiado um retrato de
uma mulher (possivelmente, uma foto antiga da moradora ou de alguma parente) e um pedaco
da parede de tijolos. Essa foto também possui um plano e enquadramento mais fechados, o
fotografo destaca esse quadro dentro do recorte do quadro fotografico, atenta-se para os
detalhes da vida e histéria de seus moradores. O fotografo confere visibilidade para objetos
simples e aparentemente banais, atribui importancia para 0s moradores e suas
particularidades. Ao retratar o corriqueiro, o fotografo atesta que o cotidiano ja se instaurou
em Dandara, as pessoas que ocuparam aquele espaco ja vivem plenamente no local. A vida
dos moradores é motivo de interesse, cada um deles é digno de receber nossa atengéo.

4, MEGASENA
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L S
0 ENTRE SE FoR COMVIDADD

6.1.5) Dandara: espaco de resisténcia

Nesse agrupamento o fotdgrafo nos mostra espagos de convivéncia comum da
ocupacdo e apresenta os moradores desempenhando papéis ativos na luta por moradia. Na
primeira foto vemos uma cruz de madeira e uma construcdo de tijolos que sera futuramente
um templo religioso e a seguir sdo apresentadas trés fotos em preto e branco de uma
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assembleia. Devido ao maior tempo de exposicdo e a movimentacdo das pessoas que
articulam gestos e falas, algumas aparecem borradas nas imagens. Essa escolha da conta da
dindmica da assembleia e do desejo de agir dos moradores, de provocar mudancas. Na ultima
foto desse grupo, muitos moradores da assembleia erguem os bracos, um gesto simbolico de

reivindicacdo, forca, de afirmacdo dos moradores. Os sujeitos sdo retratados como pessoas

que lutam, vencedores.

O fotdgrafo continua esse movimento de afirmacéo e de conquista do espaco ocupado
nas proximas imagens. Em uma das fotos ele mostra um espaco interno em que um morador
ou moradora (ndo sabemos ao certo, pois em fungdo do movimento da pessoa ela aparece
borrada) prepara uma massa corrida na bacia e se localiza no canto superior direito da
imagem, ao fundo do espaco representado. Na frente da imagem, proximo do fotografo esta

uma crianga que anda em direcdo ao fora do quadro. O espaco em que o fotografo opera o
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recorte estd com alguns entulhos de madeira na lateral esquerda da foto, as paredes sdo de
tijolos, um caminho de pedras liga a crianca até a pessoa adulta, algumas pecas de ceramica
ou azulejo estdo apoiadas na parede ao lado do adulto e também encontra-se na cena um saco
de cimento, carrinho de médo e peneira de areia. Percebe-se novamente as marcas da
construcdo. O adulto e a crianca sdo apanhados em seu cotidiano, ndo ha pose.

Na proxima foto Cyro também apanha moradores em seu cotidiano, nesse caso,
criancas sentadas em sofas que se encontram no quintal da casa. O enquadramento ndo é
fechado nas criancgas, vemos a casa ao fundo, com algumas paredes de tijolos, pedagos de lona
e madeira, algumas telhas escoradas, canos em cima de um dos sofas. Esses tragos indicam
que 0 espaco ainda esta sendo organizado, construido. Mas as pessoas ja se encontram nele e
a vida delas acontece em meio a essa transformacéo, a essas melhorias que vao promovendo.
Uma das criangas encara a camera, posa, as outras se movimentam e, portanto, aparecem
borradas. A ultima foto representa esse movimento de afirmacdo da ocupacdo que o fotdgrafo
construiu ao longo da narrativa do livro, de conquista de um espaco pelos sujeitos. O
fotografo finaliza o livro com uma fotografia em p&b da fachada de uma vendinha: um garoto
se encontra atras da cerca que faz papel de porta, alguns tijolos estdo empilhados ao lado
esquerdo encostados na parede da venda e um toco de madeira esta no lado oposto. Vemos a
inscricdo do numero 127 feita com spray diretamente nos tijolos, e acima da entrada lemos a
seguinte inscricdo em uma faixa: "Temos pao e leite". Encerra-se entdo a narrativa com um
sentido de vitéria. Dandara pode apresentar ainda espacos em construcdo, inacabados e
precarios, mas 0s moradores investem suas vidas na ocupa¢do, COmo comprovam as casas € 0

pequeno comércio local.

R i

~
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6.2) Espagos externos

Nas proximas secdes buscaremos refletir sobre a construcdo da representacdo do
espaco e dos sujeitos nas fotografias que Cyro Almeida realizou em Dandara. Queremos
estudar as escolhas do fotografo: o qué ele capturou no espaco referencial, o que colocou
dentro do corte fotogréfico, o enquadramento utilizado, o foco, o tempo, a auto-mise en scéne
dos sujeitos fotografados e como estes aparecem na cena. Nesse primeiro conjunto agrupamos
fotografias que o fotografo realizou nos espagos externos, nas ruas da comunidade. Percebe-se
nessas imagens o que Stephen Shore chamou de enquadramento ativo, em que a estrutura das
imagens comeca nas bordas e avanca para o centro da imagem, seu assunto principal.

Como vemos na imagem abaixo, a casa de tijolos encontra-se no centro da imagem, o
chéo de terra com os buracos preparados para receber os canos direcionam o0 nosso olhar para
a casa que divide bem o espaco, acima dela o céu, abaixo e a frente o chéo, e ao lado partes
das demais casas da ocupacdo. O fotdgrafo tem uma preocupacdo em situar os objetos
fotografados em seu entorno, em seu contexto. Ele ndo faz um enguadramento fechado na
casa que estd em construcdo, mas inclui no plano, no corte o que estd proximo a ela, que
também sdo signos da construgdo. Esse gesto de Cyro de dar a ver os signos do espago, as
suas marcas, 0 seu contexto proprio de uma ocupa¢do sdo da ordem daquilo que Barthes
chamou de Studium. Este sdo os elementos da foto que permitem ao espectador reconhecer a
imagem dentro de um contexto cultural e social do qual ela faz parte, ainda que esses tracos
identificados por ndés ndo indiquem um significado dado, pronto. E preciso que
compreendamos esses tragos culturais para que possamos interpretar as imagens. A casa
ocupa a maior parte do espaco representado e o fotdgrafo realiza uma tomada frontal; todos 0s
planos estdo nitidos e a presenca das janelas indicam um fora de quadro por fuga, esses
recortes naturais do espaco indicam a presenca virtual do interior das casas que ndo vemos no

campo.
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Nas fotografias a seguir vemos o esforco do fotografo em registrar os indices da
presenca humana, as marcas da ocupacao, a inscri¢do do nimero pintado a mdo em uma placa
improvisada colocada na fachada da casa. Em uma das fotos vemos a placa que leva 0 nome
da rua "Zilda Arns" juntamente com a numeracdo 124. A placa de endereco estd em primeiro
plano e, ao fundo, estdo varias nuvens do céu. Por ndo apresentar nenhuma casa, parece que 0
fotografo estava em uma posicdo de contre-plongée; assim, a placa aparece com grande
destaque. Além disso, como ndo ha presenca de outros elementos na foto, como casas e postes
gue ajudariam o espectador a estabelecer uma relacdo entre o espaco fotografico e o espaco
topoldgico, essa foto ndo apresenta muita profundidade. Sabemos que as nuvens do céu e a
placa estdo muito distantes uma da outra, mas pela auséncia de elementos referenciais ha um
achatamento dos planos, a bidimensionalidade do espaco é capaz de criar essas novas relaces
visuais, que ndo existiam antes da foto ser realizada (de acordo com Stephen Shore, esse
efeito € um produto da visdo monocular da fotografia). A foto também apresenta uma
dimensdo simbolica, pois, mais uma vez, 0 nome que designa a rua é de uma pessoa que teve
grande importancia na luta pelos direitos sociais, como é o caso de Zilda Arns, pediatra e
fundadora da pastoral da crianca. A placa, escrita a mao, também contém um nimero, 124, e a
inscricdo "Deus é fiel". O fotégrafo, por meio do enquadramento, foco e angulo escolhidos

(posiciona a placa em primeiro plano e o céu ao fundo, o foco esta na placa e o fundo mais
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suave, menos nitido), d& um grande destaque para esse signo de afirmacdo da ocupacdo, do

estabelecimento de um nome para as ruas e do planejamento urbanistico realizado.

Na foto abaixo, o fotégrafo mostra o improviso proprio de uma ocupacgéo, a lona
rasgada que faz parte do material utilizado para dar forma a casa, além do eletrodoméstico,
movel e tambor que sdo elementos que normalmente ficam dentro da casa e aqui sdo
apresentados do lado de fora, no quintal; eles remetem a um espaco que ainda estd sendo
organizado. O enquadramento ndo é tdo aberto, mas também ndo é fechado nos objetos
retratados, vemos o animal doméstico dos moradores, a porta semi aberta que remete a um

fora de campo por fuga, o interior da casa. O corte realizado pelo fotdgrafo também funciona
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de maneira ativa, das bordas para o centro, a atencdo do espectador concentra-se, entdo, nos
objetos dispersos no quintal e no animal de estimac&o, ndo ha desenquadramento.

A fotografia que Cyro faz das roupas no varal também diz dos usos que séo feitos do

espaco. O fotografo, por meio do recorte, opera uma ordenagdo no espaco referencial, na cena
que estava diante dele. Coloca o primeiro plano da imagem fora de foco, hierarquizando o
espaco representado. Nossa atencdo concentra-se nos planos seguintes que, devido a grande
profundidade de campo, estdo todos mais ou menos nitidos. Somos arrastados atraves da
superficie da imagem para o seu interior, a nitidez dos planos e a hierarquizacdo dos
elementos bem distribuidos na imagem fazem com que os nossos olhos percorram toda a
superficie do espaco — que é bidimensional, sabemos bem — mas que nos da a ilusdo de um
espaco tridimensional (percebemos a profundidade do quintal da casa). Cyro também dé& a ver
varios signos da ocupacao nessa foto: a grande quantidade de roupas estendidas no varal, os
brinquedos no chdo, a bola de futebol e a casa. Ao recolher essas marcas deixadas pelos
moradores o fotdgrafo atesta que Dandara é uma experiéncia que dura, uma iniciativa que
solicita tempo e trabalho dos ocupantes. A ocupacdo, afinal, ndo acontece da noite para o dia.



Nas fotografias realizadas nos espacos exteriores o fotdgrafo também apresenta os
sujeitos e as atividades que desempenham na ocupacao, as relagdes que eles estabelecem com
0 espaco. Encontramos 0s sujeitos em seus habitos; o documentarista registra algo que ja
acontecia sem a presenca da camera, gestos condicionados pelas a¢Ges que 0s sujeitos
desempenham corriqueiramente. E o que vemos nas duas fotografias das criancas abaixo e na

de um morador que trabalha no terreno para a sua melhoria.
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O fotégrafo produz um corte no tempo da duracdo continua em que as acles
aconteciam; ele opera entdo um congelamento do tempo, que, segundo Shore é "uma
exposicao de curta duracdo, fatiando uma particula do tempo, gerando um novo momento."™.
A brincadeira de peteca dos garotos, o banho de mangueira das criancas e ato de colocar 0s
canos de abastecimento de &gua na terra sdo imobilizados no espacgo representado. Nos trés
casos 0 enquadramento é abrangente, ativo, 0s sujeitos estdo centralizados no espaco e
situados em seu contexto.

Cyro faz uma tomada mais lateral dos garotos que brincam de peteca; todos os planos
de imagem estdo nitidos, mas o foco principal estd nos meninos. Percebe-se que eles ndo se
intimidaram com a presenca do fotdgrafo, foram retratados em seus habitus e continuaram
brincando enquanto o fotografo montava a cAmera em seu tripé e a preparava para realizar a
foto. Também ndo ha resisténcia dos fotografados na fotografia em preto e branco do banho
de mangueira das criangas. H4 uma cumplicidade entre fotografo e os fotografados, que néo
se incomodam com a presenca deste. As criangas sao retratadas no despojamento de seus atos.

Em outras fotografias o sujeito fotografado estabelece sua auto-mise en scéne no
préprio desenrolar do ato fotografico. Consciente da presenca do fotdgrafo e de sua operacao,
ele reage a esse olhar do outro que o observa, tanto o fotografo quanto a aquele a quem a foto
se destina (o olhar de um terceiro). Na foto abaixo a moradora recusa o olhar da camera, tenta
se esquivar do fotdgrafo (e do nosso olhar) ao abaixar a cabeca e apoia-la em seus bracos,
escorados no portdo. Este traz a seguinte inscricdo "Sé entre se for convidado”, algo que tem
uma dimensao simbdlica, a resisténcia contra o despejo iminente a que estavam submetidos,
uma mensagem contra a violéncia policial. Além disso, pelo gesto de recusa, a inscricao
também ganha um significado no interior do ato fotogréfico, ela ndo convida nem o fotdgrafo

nem o espectador a entrar. Permanecemos do lado de fora.

" SHORE, Stephen. A natureza das fotografias, 2014, p.72.
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Em uma das ultimas fotografias do livro, Cyro Almeida também caracteriza Dandara

como um espaco de expressdo da coletividade, da luta por direitos comuns. Apresenta varios
moradores reunidos no que parece ser uma assembleia. Eles estdo dispostos de maneira mais
ou menos circular, a foto os capta no seu habitus. O fotografo representa entdo 0s sujeitos
como ativos, atuantes no espaco em que vivem, afirma dessa forma a forca dessas pessoas,
que conquistam o local, (O studium garante a univocidade do sentido). A foto esta em preto e
branco, o que confere a ela maior dramaticidade e expressividade. As pessoas ocupam todo o
quadro da foto, o recorte apanha a dinamicidade de uma ocupacdo e a energia vibrante da
assembleia, composta por pessoas que estdo constantemente reivindicando os direitos que lhes
sdo negados. Em funcdo do maior tempo de exposicéo, vemos 0s bracos de alguns moradores
borrados pelo movimento que realizavam durante a tomada da foto. Esse discreto borrdo é o
que Stephen Shore chama de tempo estendido, 0 movimento deixou sua impressao na foto, no
campo, colocando fora de campo o proprio tempo, a duracdo, que remete a duracgao da propria

ocupacao.
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6.3) Espacos internos

O fotdgrafo opera um movimento de aproximacdo dos moradores e de sua rotina ao
realizar fotos no interior das casas. Percebe-se que a convivéncia com as pessoas da ocupacao,
na qual viveu por dois meses, permite a ele criar um grau de intimidade com os moradores, 0
que torna possivel realizar fotos nos interiores sem ser invasivo, com uma justa distancia,
respeitando o0 momento de privacidade do fotografado. Também no interior das casas o
fotografo preocupa-se em apanhar os vestigios que dizem dos modos de vida ali instalados.
Em alguns casos ele apanha o préprio real que ja estd no espaco, como 0s moradores
desempenhando suas atividades e tarefas, em outro percebemos a atitude do fotografo de
compor a cena com os elementos, também do real, que ele encontra, mas no qual exerce um
ato mais compositivo, atua mais ativamente como mostrador profilmico, articula a montagem

dos objetos presentes na cena, como vemos na foto a sequir.
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O fotografo faz um enquadramento ativo, mas diferentemente do que vimos nos
espacos exteriores, o plano aqui é mais fechado nos objetos retratados; ndo vemos a casa na
qual eles se encontram, nem a pessoa chamada LUcia, cuja grafia esta inscrita no livro. O
fotografo compde o quadro, opera fortemente o golpe de corte ao escolher o que entra na
cena, 0 que sera apresentado a nds. Vemos um livro religioso ja gasto, com as paginas abertas;
em uma delas estd uma cartela da Mega Sena, no canto superior direito encontra-se um resto
de comida apoiado em cima do livro, na lateral esquerda vemos um trecho que foi utilizado na
abertura do livro: "Todas as pessoas possuem algum ideal, e ndo ha quem ndo almeje alcancar
seu ideal. Se queremos concretizar o ideal, precisamos saber onde se encontra aquilo que
desejamos.". O direito a moradia e a uma vida com dignidade é o ideal dos moradores de
Dandara, que, na falta de outras alternativas e com o seus direitos ndo assegurados pelo
Estado, ocupam um terreno que estava abandonado para concretizarem aquilo que desejam,
um abrigo, uma casa, um lar para a sua familia e seus filhos.

Ainda operando com planos mais fechados, o fotografo apanha as marcas da presenca
humana no interior das casas e objetos que dizem do seu habitus, dos modos de vida

encarnados naquele espaco.
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O fotografo enquadra a foto antiga de uma jovem mulher, apoiada em um sofé
encostado em uma parede de tijolos. A foto diz de uma memdria, de uma historia das pessoas
gue vivem em Dandara e que trazem para a ocupacao essa lembranca, o seu passado. Ao levar
0S seus pertences e 0s objetos que dizem de um afeto para a ocupagdo, os moradores de fato
se estabelecem naquele espaco e o transformam em um lugar verdadeiramente habitavel,

apesar de sua precariedade.
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A foto acima mostra um quadro com a representacao do Espirito Santo, dependurado
na parede de tijolos. Percorrendo toda a extenséo do espaco representado vemos alguns fios
que fazem uma tomada improvisada, na qual estd conectado um carregador de celular. Ao
lado direto deste estd um aparelho utilizado para costurar, no qual estdo colocadas linhas de
costura; uma delas sai do quadro em direcdo ao espago off. Apesar de ndo vermos a presenca
de algum morador ou moradora costurando, sabemos que o objeto representado diz de um
habito, de um trabalho realizado no interior da casa, de uma atividade desempenhada naquele
espaco.

Nas fotos a seguir o fotdgrafo apanha o cotidiano dos moradores em suas casas, seja
no primeiro caso, em que o0 morador ou moradora descansa; seja no segundo, em que a mulher

arruma a casa; ou no terceiro, em que o morador parece rezar.

Na primeira foto Cyro realiza um desenquadramento; parte do corpo da pessoa que
descansa ndo estd no espaco representado, estd no fora de campo. Além disso, a pessoa
deitada sobre a cama esta fora de foco: nossa aten¢do se volta entdo para o Gltimo plano em
foco, a parede de tijolos, que apresenta a inscricdo "Vida Loka", um signo da juventude
urbana que se faz presente também em Dandara, e que busca afirmar o seu lugar por meio de
uma inscricdo propria do seu universo, uma marca de identidade.
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Nas duas fotos acima o fotdgrafo utiliza um angulo de contre-plongeée, o que confere
destaque aos sujeitos e a acdo que praticavam no espaco. As imagens apresentam distorces
nas bordas, causadas pelo uso da lente grande angular. Ao fotografar a rotina dos moradores o
fotografo indica que um cotidiano j& se instalou naquele espaco. Atribui importancia a
banalidade do cotidiano dos sujeitos representados e testemunha a existéncia das vidas que
estdo presentes em Dandara. O fato do fotografo ter registrado momentos tdo corriqueiros e
pessoais do cotidiano dos moradores no interior de suas casas demonstra que Cyro conseguiu
alcancar certa liberdade e intimidade com os moradores por ter vivido na comunidade por

dois meses.
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O fotografo apresenta também as criangas no interior de suas casas, deitadas na cama,

passando o tempo, ou criando sua auto-mise en scene para a camera.

Em ambas as fotos o fotdgrafo enquadra de forma abrangente, de modo que podemos
ver 0 espaco no qual as criangas estdo situadas. Na foto em preto e branco vemos um bebé
deitado de brucos na cama baguncada; sua cabeca esté levantada na direcdo da camera e seu
olhar se dirige ao fotografo, ao fora de campo. O menino encontra-se de forma despojada,
confortavel em seu ambiente, brincando com telefone ou controle remoto nas méos. Na foto
seguinte vemos uma crianga ao centro da imagem, sentada em um sofd; atrés do sofa esté a
parede da casa, construida de tijolos e madeira. A parede conta com o quadro de uma sereia
dependurado de maneira torta, e ao seu lado estdo algumas bolsas. Surge nessa fotografia, em
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funcdo do uso do tripé e de um maior tempo de exposicdo, o tempo estendido, em que 0
movimento do sujeito aparece na prépria imagem, em funcdo do seu deslocamento, o que
provoca um pequeno borrdo. A crianca nega entdo, de certo modo, a sua imagem a nos e ao
fotografo: brincando, ela se cobre para que seu rosto ndo apareca. Essa situacdo foi criada pela
sessdo de fotos, pela interacdo entre fotografo e fotografado provocada pela presenca da

camera.

6.4) Retratos dos moradores

Ao longo do livro nos deparamos com oito retratos dos moradores da comunidade. Em
alguns, o recorte feito mostra nao sé os sujeitos, mas também o seu entorno. Os planos bem
abertos situam o assunto principal, as pessoas, no centro da fotografia. As pessoas retratadas
possuem suas particularidades, mas também fazem parte de um todo maior, a ocupacéo, e a
identidade delas surge vinculada a esse espaco coletivo. No primeiro retrato vemos a menina
gue segura 0 seu irmao no colo e 0 saco com paes em uma das maos, e nos seguintes, o senhor
que ¢é enquadrado dentro da construcdo da sua casa, do seu espago, € mais 0 garoto que esta na
frente de uma casa (imaginamos que € a dele). Aos sujeitos é permitido a pose, sua auto-mise
en scene acontece em espagos que sdo 0s seus, habitados cotidianamente.
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O sujeito posa, apoia seus cotovelos em um muro de tijolos que ainda estd em

construcdo. Ha a presenca de vigas no muro que estd sendo erguido, de uma casa com 0s
tijolos aparentes, uma outra construcdo mais ao fundo da imagem, além de outras casas da
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ocupacdo com seus telhados e paredes. O enquadramento escolhido apresenta um fundo
bastante amplo, mostra varias casas e arvores pertencentes aquele espaco.

Nas duas fotos acima o0s sujeitos estdo no centro da imagem, o fotografo realiza uma
tomada frontal e os moradores sdo retratados com a ocupacao ao fundo e ao redor deles. Tanto
0 homem quanto o garoto olham para a cAmera, devolvem o olhar do fotografo, se dirigem
para o fora de campo no qual estdo o o fotdgrafo e também o espectador. Para o retrato do
menino de camisa azul Cyro fez o uso de cores, 0 que, segundo Shore "amplia a paleta de uma
fotografia e acrescenta a imagem um novo nivel de transparéncia e de informacéo descritiva.
Uma foto colorida é mais transparente porque quem a contempla se detém menos na

superficie — estamos acostumados a ver em cores.""*.

23
CHE VIVE!

At

O fotégrafo mostra uma moradora que estad em segundo plano; no primeiro vemos uma
toalha e um pano dependurados, sabemos que estdo em um varal pela sombra projetada na
parede, o corte da foto ndo deixa ver o varal, a toalha e o pano estdo cortados. Na borda
inferior vemos um pedago de uma planta que estava presente no espacgo referencial, mas que
no corte da tomada fotogréafica ndo foi preservada totalmente, vemos apenas algumas folhas.

Ao fundo estd 0 muro da casa, pintada com um tom de azul claro, na borda direita do quadro

"t SHORE, Stephen. A natureza das fotografias, 2014, p.18.
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estd a moradora, que veste uma camisa do Che Guevara:, o rosto dela esté virado para o lado
direito, ela olha para o que se encontra fora de quadro (espaco off); pelo espago da porta que
estd aberta ela dirige o olhar para o interior da casa, que por nao estar iluminado nao
conseguimos ver o gue se encontra nele. Mais uma vez, faz-se presente um elemento que tem
uma dimensédo simbdlica, o desenho da camisa que foi feito com base na famosa foto de Che
do fotografo Alberto Korda.

Em outros retratos o fotdgrafo utiliza o enquadramento um pouco mais fechado, mas
ndo se detém sO no sujeito, ele apresenta signos do espaco no qual ele se encontra, e que séo

constitutivos da identidade das pessoas.
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Nas duas fotos acima vemos a presenca de tragos de uma fé, de um sentimento
religioso que permeia a vida dessas meninas e suas familias. Na primeira foto o fotografo da a
ver a imagem de Nossa Senhora presente no relégio da casa ao fundo levemente desfocado.
Em primeiro plano esta a garota que encara o fotografo e o espectador, de maneira docil e
ingénua, proprio do mundo infantil. Na segunda foto, vemos a inscrigdo na parede "Deus ',e,'
fieul" e a garota que encena, compde uma pose, olha para o alto, para o fora de campo, para

0S céus.

Na foto acima somos apresentados a uma mée com seu filho no colo, centralizados na
imagem, em meio ao quintal de sua casa que estd em constru¢do. O fotografo realiza uma
tomada frontal, todos os planos da imagem estdo mais ou menos nitidos. Tanto a mulher
quanto a crianca direcionam o olhar para o fora de campo. Porém esse desvio do olhar ndo
parece ser uma resisténcia por parte dos sujeitos & acdo do fotdgrafo, e sim a forma como eles
se sentiram mais a vontade para posar. Ao lado e ao fundo vemos elementos préprios do
mundo dessas duas vidas, a casa em construcdo, as paredes de tijolo que se erguem, o

cachorro.
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O Unico retrato em que o Cyro faz um enquadramento fechado no sujeito € o da
senhora acima; mesmo assim, é possivel ver a cor do muro de sua casa verde. O rosto ocupa a
maior parte do quadro, encontra-se no centro, e ela devolve a nds o seu olhar. A cor do fundo
da foto dialoga com a cor de seus olhos. Seu olhar poderia, talvez, ser descrito como o que
Roland Barthes chamou de punctum: aquilo que nos punge, nos fere, e que atrai nossa
atencdo sem que saibamos o porqué. Esse olhar manifesta a tristeza, a labuta cotidiana, 0s

anos vividos, a situacdo de moradia precaria, desalento, resisténcia? Como saber?



66

Consideragdes Finais

Buscamos neste trabalho fazer um brevissimo historico sobre como o outro — de outra
classe ou de outro grupo social, distinto daquele do fotografo — foi representado desde o
surgimento da fotografia e quais procedimentos de aproximagdo eram comumente utilizados
pelo fotdgrafo. Realizamos esse apanhado histérico para entender as mudancgas que ocorreram
na préatica da fotografia documental desde o seu surgimento, o papel da cdmera, a autonomia
que era dada ao fotografo e de que forma o sujeito observado poderia interferir na construcéo
da sua representacdo. Também recuperamos algumas teorias a respeito da natureza da
fotografia para trabalhar com alguns dos conceitos na analise das fotografias do livro
Dandara, do fotografo Cyro Almeida.

Ao fazer a anélise das fotos tentamos demonstrar como a aproximacao que o fotografo
realizou com a comunidade, ao viver em Dandara por dois meses, possibilitou um equilibrio
maior nas relacfes de poder entre observadores e observados na cena fotografica. Por dispor
de um maior tempo de realizacdo das imagens o fotografo péde conhecer a ocupacao, 0s seus
moradores, as suas historias, e lacos afetivos foram estabelecidos. Assim, Cyro dispds de
maior liberdade para circular pela ocupacao, para adentrar as casas dos moradores e retratar o
seu cotidiano.

O fotdgrafo ndo encontrou muitas resisténcias em fotografar os moradores. Como
vimos, 0s sujeitos retratados estdo confortaveis diante da presenca da camera e do fotografo.
Pouquissimos recusam ou desviam o olhar. Cyro fez fotos de varios momentos da ocupacao e
do cotidiano dos moradores. O livro comega sua narrativa com uma aproximagao mais geral,
planos abertos mostram as ruas e as casas da ocupac¢do. Em seguida o fotdgrafo nos apresenta
imagens dos moradores fazendo uso do espaco, na realizacdo de tarefas, brincadeiras e ao
atuar efetivamente na construcdo e planejamento da ocupacdo. Em seguida, o fotdgrafo ja
mostra aspectos mais particulares da vida dos moradores, adentra as casas, percebemos o seu
esforco em tentar representar Dandara e as pessoas pelo “lado de dentro”. Sendo assim, ele
realiza fotos do cotidiano dos moradores em suas casas, em momentos de religiosidade, lazer,
trabalho e descanso. Cyro atentou-se para 0s gestos dos moradores, as suas formas de vida, as
intervencdes que realizaram no espaco, 0s objetos presentes em suas casas, a disposi¢do do
espaco. Enfim, esteve atento aos detalhes e aos tempos ndo-marcados do cotidiano,
juntamente com os elementos simbdlicos que os atravessam. Com isso o fotografo realiza um
movimento de valorizagdo da ocupacéo e de seus moradores. As fotos testemunham a duracéo

da ocupacéo e o investimento dos moradores naquele espaco. Cyro fecha a narrativa do livro
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afirmando a forga dos moradores, o sentimento de coletividade e caracterizando Dandara
como um espaco de resisténcia e luta.

Em grande parte das fotos o fotdgrafo utilizou um enquadramento ativo, planos
abertos, tomada frontal e assuntos centralizados. Com isso, percebe-se a intencéo do fotografo
de situar os sujeitos em seu espaco, em mostrar as relacdes que sdo construidas entre 0s
moradores de Dandara e apresentar signos préprios de uma ocupagdo. Em algumas fotografias
realizados nos ambientes interiores e exteriores Cyro faz uso de enquadramentos mais
fechados para nos apresentar detalhes do cotidiano dos moradores, objetos presentes nas
casas, que dizem de hébitos e memorias que os ocupantes levaram para Dandara. Ele também
utiliza enquadramentos mais fechados para destacar certas marcas da construgdo e conferir
um sentido mais simbdlico para algumas fotos.

O fotografo consegue, desse modo, construir uma nova representacdo para 0S
moradores e para a ocupagdo. Por meio da convivéncia, aproximagao, distancia respeitosa e
maior liberdade para o sujeito fotografado situar-se e negociar a sua representacdo, Cyro
consegue conferir uma nova visibilidade para a ocupacdo e seus moradores, representados
como sujeitos que lutam por seus direitos, que trabalham para melhoria do espacgo e possuem
uma histéria. Ao nos apresentar diferentes atividades que acontecem em Dandara, o fotdgrafo
também chama a atencdo para a duracdo da ocupagdo, para o tempo investido pelos
moradores na construcdo de suas casas e dos espacos coletivos. De invasores, espaco de
criminalidade e com poucos recursos para ocupantes, a ocupa¢do torna-se espaco de
resisténcia e de luta por direitos. Ao conferir essa nova visibilidade para Dandara, Cyro tira da

ocupacdo o estigma da ilegalidade e afirma o seu direito de existir.
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