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RESUMO

O objetivo deste trabalho € promover o livro de fotografia enquanto objeto

de pesquisa e reflexao.

No Capitulo 1, apresentamos edicdes significativas de sua histéria. No
Capitulo 2, fazemos duas aproximacbes conceituais: enguanto categoria
especifica, depreendida de outras duas categorias que o sucederam
historicamente — os livros ilustrados e os livros de arte —, e de uma terceira
categoria, os livros de artista, de cuja génese participa; e enquanto objeto
que associa fotografia, texto e design com especificidades que decorrem
do préprio modo de ser do livro € que criam espaco para a expressao da

fotografia.

No Capftulo 3, propomos um modo de leitura em que interessam a unidade
e a originalidade da obra, construidas a partir das expressdes que nela
dialogam e do uso criativo das partes e componentes que constituem o
livro. Por fim, essa proposta de leitura € aplicada a trés livros de fotografia,
selecionados por sua qualidade, pelo envolvimento do autor em sua
concepcao e por apresentarem diferentes desafios de leitura. Sédo eles:
Terra, de Sebastido Salgado; Silent Book, de Miguel Rio Branco; e

Instantaneos de um Japao incomum, de Maureen Bisilliat.
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...this text, ostensibly about photographic books from the
twentieth century, is really a study of the environments
we've built to house the objects that mark the mindscapes
of our collective lives. {...) Books are our shelters against
these dreaming objects [fotografias], our attempts to
define, resolve, and clarify the vacillations, ambiguities, and
instabilities inherent not only in our images but in our

world, our society, ourselves. (Rice, 2001:3)
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INTRODUCAO

Alguns anos atras, Julia van Haaften, bibliotecéria da Divisdo de
Arte e Arquitetura da Biblioteca Publica de Nova York, interessou-se
por fotografia. Conforme estudava o que entdo se sabia sobre esse
vasto tema, ela descobriu que a biblioteca possuia varios livros com
originais fotograficos, especialmente do século 19, e decidiu organizar
uma exposicdo com material selecionado da colecdo da biblioteca.
(...) Ao preparar a exposicdo, a biblioteca percebeu que possuia uma
colecdo de fotografias extraordinariamente grande e valiosa e que
até ali ninguém havia classificado esse material sob a categoria
fotografia. Até entdo as fotografias estiveram dispersas pela biblioteca,
e so foram reunidas apds a paciente pesquisa de Julia van Haaften.
Depois da exposicdo, o preco das fotografias comecou a subir no

mercado e se agora os livros com originais fotogréficos de Maxime



Ducamp ou Francis Frith podem valer uma pequena fortuna, dez ou
quinze anos atras ndo estariam sequer na divisdo de Livros Raros da

biblioteca.

Julia van Haaften tem agora um novo cargo. Ela é diretora do Projeto
de Documentacdo da Colecdo de Fotografias da Biblioteca Publica
de Nova York, uma etapa intermedidria para a criacdo de uma nova
divisdo chamada Arte, Impressos e Fotografias, que consolidara a
velha divisdo de Arte e Arquitetura com a divisdo de Impressos e
incorporaré o material fotogréfico recolhido nas demais divisées da
biblioteca. Esse material estd sendo reclassificado de acordo com a
nova valoracdo recebida, a qual se relaciona agora aos artistas que

fizeram as fotografias. (Crimp, 1996: 67, traducédo livre da autora)

De Nova York, anos 70, para Sao Paulo, anos 2000: vi, sob o balcdo do
caixa de um sebo na Rua Teodoro Sampaio, em Pinheiros, um livro de
fotografias de Gaspar Gasparian, de 1953, edicdo original, autografada
pelo autor. Pensei que estivesse reservado, pois se encontrava fora das
prateleiras. Perguntei a vendedora, e ela o pegou com desdém e me
respondeu que estava ali porque nao sabia onde coloca-lo. Vendeu o livro

por R$ 15,00 (1), feliz por se livrar de um incémodo.

Pesquisa, reflexao, reconhecimento, conceituacdo, exposicdo e promocao
sdo etapas do processo de producao cultural essenciais para que os bens
culturais sejam reconhecidos. Sem elas, a producéo cultural pode ficar
“sob o balcao” ou perdida nas prateleiras em meio a tantos objetos hoje

produzidos com a griffe cultura.



O Livro de Fotografia tem sido pouco estudado, no Brasil e no exterior, tanto
pelos que se dedicam a fotografia, sua linguagem e seus usos, quanto
pelos estudiosos do livro e de sua histéria; é mencionado em pesquisas
nessas duas areas de interesse mas raramente desenvolvido enquanto tema
especifico. Nesta pesquisa encontrei apenas quatro livros dedicados

especificamente ao livro de fotografia, nenhum deles brasileiro. Sdo eles:
1. Photography and the book, de Beaumont Newhall (1983);

2. Scenes in a library: reading the photograph in the book, 1843-1875,
de Carol Armstrong (1998);

3. The Book of 101 Books. Seminal Photographic Books of the Twentieth
Century, de Andrew Roth (2001); e

4. Publishing photography, de Dewi Lewis e Alan Ward (1992).

Photography and the book resulta de uma conferéncia que o historiador

Beaumont Newhall proferiu na Biblioteca Pudblica de Boston, em 1980,
em um programa permanente de conferéncias na area de bibliografia. Um
dos objetivos do programa € estabelecer relacdes entre a evolucao histérica
relacionada a bibliografia e a evolucao do pensamento. A conferéncia marcou
a abertura da exposicao The photograph and the book, com exemplares do

acervo da biblioteca.

Em seu texto, Newhall cita livros de fotografia desde o surgimento da fotografia
até meados do século 20. Ele foi particularmente importante para delinearmos
o Capitulo 1, que, a exemplo do que faz Newhall, apresenta edi¢cées importantes

e enfoques fundamentais para se estudar o livro de fotografia.

O texto de Newhall revisita rapidamente mais de cem anos de histéria e
deixa registradas quatro abordagens para o estudo da fotografia no livro,

as quais serao comentadas no Capitulo 1.




Photography and the Book

by BEAUMONT NEWHALL

Photography and the Book (Newhali, 1983)




Eu tentei mostrar a vocés que a fotografia pode ser usada em livros
de muitos modos diferentes, para informacdo ou para inspiracédo,
prosaica ou poeticamente. Para mim é um dos grandes usos da

fotografia. (Newhall, 1983:50, traducéo livre da autora).

Scenes in a Library: reading the photograph in the book, 1843-1875 ¢ fruto

de quase vinte anos de pesquisa e reflexdo da autora sobre o tema. Desde a
época da graduacdo, Carol Armstrong, que se dedica a carreira académica e

a docéncia, desenvolve trabalhos ligados aos livros ilustrados fotograficamente.

O trabalho de Armstrong nos ajudou a encontrar as referéncias tedricas
relevantes para pensar o livro de fotografia, discutidas no Capitulo 2. Em
sintese, ela propbe que a fotografia seja lida no contexto em que foi
veiculada, no caso, os livros; e texto e imagem sejam lidos enquanto

entidades distintas que se relacionam.

O referencial teérico de Armstrong sao as reflexdes de Barthes sobre a
fotografia. Particularmente importante é o conceito a respeito da relacao
entre texto e imagem, que segundo ele sofre uma reversao histérica com
o surgimento da fotografia: @ /magem n&o mais ilustra a palavra; é a

palavra que, estruturalmente, é parasita da imagem (Barthes, 1990:20).

Esse conceito tornou-se central para Armstrong; ela o aborda a partir de
estudos de caso, nos quais procura identificar os tracos dessa passagem,
que ela concebe como periodo de resisténcia da fotografia a pagina impressa.
Para tanto, escolheu livros publicados entre 1843 e 1875, periodo anterior
ao desenvolvimento do processo de meio-tom, que permitiu a impressao
da fotografia na pégina, junto com o texto. Nos livros selecionados por
Armstrong, a fotografia esta colada nas péaginas ou encadernada junto com

elas; a assimilacdo da fotografia pelo livro estd em processo.




Capa de Scene in a Library (Armstrong, 1998)




Nesses livros, nasce o texto jlustrado fotograficamente, nova categoria de
texto que marca a reversdo histdrica, colocada por Barthes. O periodo
abordado por Armstrong assinala justamente essa passagem; é proprio
para investigar a resisténcia da fotografia a assumir o posto que lhe seria
destinado na era do texto ilustrado fotograficamente. Armstrong identifica,
nos livros analisados, a resisténcia da fotografia a sua assimilacéo pelo
livro, que é perceptivel ndo sé em termos fisicos, mas também —- e esse

é o foco da autora —- em sua relacdo com o texto.

O conceito de Barthes é muito interessante e pode ser um ponto de partida
para se pensar o potencial transformador da fotografia ndo apenas na
relacdo texto/imagem, mas no livro como um todo. O papel da fotografia
na histdéria do livro é um vertente de pesquisa que se pode desdobrar

desta; ela serd retomada na Conclusao.

The Book of 101 Books é uma obra de referéncia sobre livros de fotografia

do século 20. Ela traz a descricao fisica dos 101 livros selecionados,

apresenta informacdes sobre suas histérias e imagens.

A selecdo dos livros priorizou o cuidado com que eles foram realizados, isto
¢, o valor do livro enquanto objeto tridimensional cujo conteudo, design,
papel, qualidade de impressao, encadernacao, capa, tamanho etc. se combinam
de modo a compor um todo em que cada elemento tem sua identidade e sua
funcado. Foram privilegiadas monografias em que os artistas tiveram papel
ativo na producéo do livro, bem como trabalhos em que as fotografias foram
pensadas para serem vistas no formato livro. Andrew Roth evitou livros editados
apenas com o propdsito de exibir imagens. Além disso, foram considerados

ainda o fotdgrafo e a importancia histdrica do livro em questao.

The Book of 101 Books traz ainda seis ensaios de profissionais ligados ao

livro de fotografia. Particularmente interessante é When Objects Dream,




The Book of 101 Books (Roth, 2001)




de Shelley Rice, critica e historiadora, em que ela analisa varios dos livros
apresentados e comenta o contexto histérico em que se inserem. Para ela,
o livro é um ambiente que construimos para guardar objetos que compdem
nosso repertdrio mental coletivo; no livro, os organizamos de modo a criar

a ilus@o de um universo légico e pleno de significado.

Publishing photography € um guia para quem pretende editar e publicar
seu préprio livro de fotografia. Dewi Lewis era, a época, Diretor da Corner
House Publications, editora britanica com forte presenca na area de livros

de fotografia, e Alan Ward ¢é designer.

O livro aborda diversas questdes relacionadas ao livro de fotografia: negécio
editorial, comercializacdo, apresentacdo do trabalho ao editor, papel do
editor, relacionamento com o designer, impressao, marketing, publicidade,

contratos e questdes financeiras. E um 6timo guia para quem pretende

entrar no ramo.

O Livro de Fotografia deve ser melhor estudado devido a forte ligacao
existe entre a fotografia e o livro. Ela comeca pela estreita correspondéncia

gue ha entre o modo de ser de um e de outro (Armstrong, 1998).

Artes gréficas. A fotografia, assim como o livro, pertence a familia das
artes graficas. Ela foi descoberta quando se procurava aprimorar os métodos
de impressao e faz parte dos modernos processos de reproducao gréfica.

Impressa, a fotografia aproxima-se muito das suas caracteristicas originais.

Proximidade com o texto. Livro e fotografia tém, ambos, relacdes fortes
com o texto escrito: quando tornada publica, a fotografia geralmente

vem acompanhada de textos; e o livro é o local por exceléncia da escrita.



Seqiiéncia. Ambos tém a seqiiéncia como elemento expressivo
importante: o livro por sua prépria constituicdo; a fotografia porque,
desde o surgimento dos filmes em rolo, é feita em série e assim estamos

acostumados a vé-las.
Manuseio. Fotografias e livros sédo do universo do manuseio.

Tempo. O livro deixa a cargo do leitor o tempo de leitura de cada pagina,
de cada imagem, e permite que ele volte a elas quando quiser. Para a
leitura da fotografia, isso é fundamental pois cada imagem, para cada

leitor, tem um tempo de leitura préprio.

Intimidade. O livro prop0oe uma relacao intima com o leitor, dando-
lhe espaco para a expansdo de sua subjetividade, e a leitura da
fotografia depende essencialmente da subjetividade do olhar para

ganhar sentido.

Tamanho. Fotografia e livro ndo tém tamanhos predefinidos; o tamanho

de ambos é definido no momento de sua associacao.

Arte e indastria. Livro e fotografia sdo formas de expresséo e de arte
gue tém como caracteristica basica a possibilidade de reproducao

ilimitada. Ambos sao arte e indudstria.

A fotografia estd ligada ao livro desde que foi descoberta, ou antes até,
pois as pesquisas que levaram a ela pretendiam aprimorar o processo de
reproducao das imagens nos livros. Ela penetra no livro antes mesmo de
poder ser impressa e impulsiona o desenvolvimento das técnicas de
impressdo, como meio e fim do processo. Grande parte da histéria da

fotografia esté no livro.

Além de principal moldura da fotografia em termos histéricos, o livro é um

espaco privilegiado para a experimentacdo da linguagem aplicada a
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comunicacdo social; € um suporte que leva a arte a todo canto e, ao

mesmo tempo, um objeto de arte industrializado.

A producdo contemporanea de livros de fotografia vive um verdadeiro
boom, desde a década passada, como parte da transformacdo por que
passam os meios e modos de comunicacédo, tanto do ponto de vista da
tecnologia como da comunicacdo em si. A tecnologia digital penetra
integralmente no processo editorial e de producao gréfica, e também no
fazer, tratar e editar a prépria fotografia, além de influenciar (se nao

revolucionar) os modos de ver, pensar e criar.

“Com efeito, a renovacdo das técnicas de producédo do livro e das
actividades que para eles convergem, desde o fabrico do papel ao
recurso a novos suportes magnéticos, da composicdo a reproducéo,
do grafismo & organizacdo da sua apresentacdo material, tudo significa
uma mutacdo quase tdo impressionante como a que levou as técnicas
da difusédo do documento escrito dos scriptoria monasticos medievais
as oficinas venezianas de Aldo Manuzzio ou aos prelos flamengos de

Platin. (Castro, 2001:12)

E interessante observar a freqiiéncia com que um avanco tecnolégico
— como o de Gutemberg — antes promove do que elimina aquilo que
supostamente deve substituir, levando-nos a perceber virtudes fora
de moda que de outra forma ndo teriamos notado ou que

considerariamos sem importéncia. (Manguel, 1999:159-160)
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O objetivo deste trabalho é promover o livro de fotografia enquanto objeto
de pesquisa e reflexdo. Como tal, ele serve a pesquisa sobre fotografia,
seus usos e sua histdria; serve também ao debate sobre a qualidade da
producao editorial ligada a fotografia; leva ao fotégrafo uma reflexao sobre
o suporte que lhe é dedicado, suas potencialidades e modos de explora-
las, e a editores, curadores e designers uma reflexao dirigida, que privilegia
as especificidades do livro de fotografia; finalmente, abre uma nova vertente
para o estudo do livro e contribui para uma reflexdo mais ampla sobre
essa midia em um momento em que a tecnologia digital se espalha e

aceleradamente contamina habitos e processos.

Para tanto, fornecemos trés contribuicdes: uma aproximacao histdrica,

uma aproximacéo conceitual e um modo de leitura.

HISTORIA. No Capitulo 1, apresentamos momentos da histéria do
livro de fotografia. Sdo citadas edi¢cdes significativas por suas
caracteristicas editoriais e por representarem aspectos do livro que
interessam para contar sua histéria. Mais do que uma trajetéria evolutiva,
a histéria prové um repertério de possibilidades editoriais que fica a
disposicao para inspirar novas edicoes. A perspectiva histdrica foi fun-

damental para a aproximacao conceitual proposta no capitulo seguinte.

CONCEITO. No Capitulo 2, apresentamos duas aproximacdes conceituais
do livro de fotografia. Na primeira, ele é considerado uma categoria
especifica, que se depreende de outras duas categorias que o sucederam
historicamente: os livros ilustrados e os livros de arte; e de uma terceira,
os livros de artista, de cuja génese participa. A segunda aproximacao
conceitual considera o livro de fotografia enquanto objeto. Objeto que
associa fotografia, texto e design com especificidades que decorrem do

modo de ser do livro e que criam espaco para a expressao da fotografia.

12



LEITURA. No Capitulo 3, partimos da conceituacéo do livro enquanto
objeto para propor um modo de leitura em que interessam a unidade e
a originalidade da obra, construidas a partir da expressoées - fotografia,
texto e design - que nele dialogam e do uso criativo das partes e

componentes que constituem o livro.

Essa proposta de leitura € aplicada, nos capitulos finais, a trés livros de
fotografia selecionados por sua qualidade editorial, pelo envolvimento do

autor na concepcao do livro e por apresentarem diferentes desafios de leitura.

TERRA, DE SEBASTIAO SALGADO, apresentado no Capitulo 4, é
exemplar da importédncia da edicao para o estabelecimento de um
conceito que bem defina o livro e costure seus diversos elementos em
torno de uma proposta unificadora. Sua leitura revela um engajamento
profundo com o tema que, mais do que o valor artistico ou documental
das fotografias, define o caréater do livro. Sua edicdo aproveita todos os
componentes do livro para agregar significado a abordagem pretendida.
A leitura atenta, que relaciona as expressdes que nele dialogam e a
utilizac@o dos espacos do livro, revela que Terra é ndo apenas um suporte

para a obra fotogréafica; ele é uma obra.

SILENT BOOK, DE MIGUEL RIO BRANCO, apresentado no Capitulo
5, é uma longa seqiiéncia de imagens que dispensa explicacdes. Nem
texto introdutério, nem legendas, nada explica o que aquelas imagens
estdo dizendo, a ndo ser elas mesmas. Mas imagens nao afirmam, apenas
sugerem, e cabe ao leitor lidar com a polissemia do que estd lendo.
Silent Book € um poema em fotografias; apenas elas se manifestam, em
assdciagées dipticas, as vezes tripcticas, ao longo de uma narrativa em

que a pontuacio sdo paginas negras e dobras. E um livro de artista.

13



INSTANTANEOS DE UM JAPAO INCOMUM, DE MAUREEN

BISILLIAT, apresentado no Capitulo 6, é uma associacao de fotografias
da autora com poemas de Lafcadio Hearn e design de Ruth Klotzel. A
interacdo entre as trés expressoes é intensa nesse pequeno exemplar,
que exala uma ocidental delicadeza japonesa. Nesse livro, o design néo
busca a discricdo nem se resume a criar espaco para as outras
expressoes, ele se afirma como terceira expressao. Tal qual Terra e Silent
Book, cada um ao seu estilo, Instantaneos também é um livro de artista;
ele amplia o valor das imagens e constréi uma associagdo de expressoes

que so6 no livro poderia assumir a forma que tem.

Os trés livros selecionados sao aqui considerados livros de artista, conforme
conceito discutido no Capitulo 2. Eles ndo foram escolhidos por serem
livros de artista, ao contrdrio, fomos estimulados a pesquisar o conceito
para explicar o que diferencia esses trés livros de outros que encontramos
nesta pesquisa. Mantivemos a escolha, cientes de que eles nao sao
representativos do universo dos livros de fotografia, porque o objetivo
dessas leituras é ilustrar a proposta apresentada no Capitulo 3 e para isso

eles sdao os mais adequados.

Este trabalho representa uma aproximacao inicial porém abrangente do
livro de fotografia. Os resultados consolidados séo, sobretudo, um ponto
de partida para novas investigacdes sobre ele. Algumas delas sdo sugeridas

na Concluséo.
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HISTORIA

Neste Capitulo 1, apresentam-se edicOes selecionadas de livros de
fotografias, desde seu surgimento, acompanhadas de comentarios que os
situam historicamente ou os qualificam do ponto de vista editorial.

A selecao dos livros aqui apresentados foi feita a partir de Photography
and the Book, de Newhall (1983), e The Book of 101 books, de Roth
(2001), por isso ha clara predominancia de livros publicados nos Estados
Unidos e na Europa. Utilizei também a bibliografia sobre o livro de artista,
particularmente, A Pagina Violada, da ternura a injaria na construcao do
livro de artista, de Paulo Silveira (2001), e sobre a histéria do livro, em

especial, A Palavra Escrita, de Wilson Martins (2001).

Em Photography and the Book, Newhall utiliza quatro critérios para
selecionar os livros que apresenta. Eles dizem respeito a aspectos essenciais
do livro de fotografia e podem ser guia para analisar toda sua histéria. Na
exposicdo de Newhall foram lancados pontualmente, assim como os livros
citados o foram, para sugerir possibilidades de abordagem importantes

para a histoéria do livro. Os quatro critérios sao:
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1. evolucao das técnicas de impresséo da fotografia;
2. usos a que se destina o livro de fotografia;
3. contexto artistico em que se insere; e

4. elementos constitutivos e expressdes que dialogam no livro de

fotografia.

Na selecdo que apresentamos neste capitulo ha ingredientes dos quatro e,
portanto, os livros citados pontuam, por motivos diversos, momentos

importantes dessa historia.

A histéria do livro de fotografia é parte de uma histéria muito anterior a
fotografia; ela se inscreve na histéria do livro ilustrado. A fotografia foi
descoberta em meio a pesquisas para aprimorar os processos de reproducao
de imagens e gravacdo de matrizes de impresséao. Nesse sentido, ela é
parte da histéria do livro, em particular do livro ilustrado, antes mesmo de
ter a ele se incorporado. A fotografia, no entanto, passou por répida
disseminacdo e autonomia antes de ser efetivamente utilizada nos
processos de impressao, e as primeiras aparicoes da fotografia em livro
foram com imagens coladas nas paginas impressas ou, indiretamente, em

litografias realizadas a partir de originais fotograficos.

Copias litografadas' a partir de originais fotogréficos foram o primeiro

passo da assimilacdo da fotografia pelo livro. A imagem fotografica era

' A litografia € um processo de gravura em plano, ou seja, a matriz de impressdo nédo é em relevo, como a
xilogravura, nem em entalhe, como a dgua-forte e outras. A litrografia baseia-se na repuisdo reciproca entre
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copiada & méo por um litdgrafo. A fotografia ainda dependia de tradugéo,
intermediada pela habilidade do desenho, para ser publicada. O livros com
copias litografadas n&o sdo livros de fotografia — neles ndo ha imagem
fotografica —, mas s@o seu embrido, pois prenunciam a inclusdo da

fotografia na pagina impressa.

(...) as raizes do consumo fotogréfico jé estdo presentes naquele
litogréfico, que responde a uma série de demandas e exigéncias

geradas pela Revolucdo Industrial. (Fabris, 1998:11-12).

Esses livros eram geralmente produzidos a partir de daguerredtipos, que ndo
podiam ser reproduzidos. As litogravuras recebiam legendas do tipo: “a partir
de originais fotograficos.”, o que supostamente lhes conferia maior proximidade
com o real. As litografias a partir de originais fotograficos eram custosas do
ponto de vista financeiro e do tempo necesséario para serem feitas. Eram
usadas principalmente em revistas periddicas para estampar o rosto de politicos
e artistas. Nos livros também foram utilizadas para reproduzir retratos, mas

principalmente paisagens e vistas de locais distantes.

Excursions Daguerriennes. Vues et monuments les plus remarquables du

globe, de Nicolas Marie Paymal Lerebours, publicado entre 1840 e 1842

em Paris, € um desses livros. As cem ilustracdes do livro, de vistas da

Europa, América do Norte, Norte da Africa e do Oriente Médio, foram

uma substancia gordurosa e a d4gua, sobre um tipo especifico de pedra. O primeiro uso do processo litografico
em livro deu-se em 1807 e a técnica rapidamente disseminou-se para o mundo todo. No Brasil, a litografia
chegou em 1818. O francés Hercule Florence, que mais tarde chegaria de modo isolado, no Brasil, 4 descoberta
da fotografia, foi um dos litégrafos que trabalhavam no Rio de Janeiro. Dois exemplos importantes de reproducéo
de imagens por litografia sdo as obras de Debret (Voyage Pittoresque et historique au Brésil, 3 vols. Paris,
Firmin Didot, 1834-39) e Rugendas (Viagem Pitoresca no Brasil, edicdo simultdnea em aleméo e francés, de
1853). O processo de gravura em plano é a base do offset, um dos mais bem sucedidos processos de
impressdo do século 20, que utiliza chapas finas de metal trabalhadas fotograficamente.

17

=]



1.1

Nidgara,imagem de Excursions Daguerriennes. Vues et monuments les plus remarquables du globe (Nicolas
Marie Paymal Lerebours, 1840-1842)
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feitas a partir de daguerreétipos. O autor ndo fazia as imagens, ele vendia
0 equipamento e ensinava o processo fotografico a estudantes, que eram

enviados a locais de interesse.

A Publicacdo de Excursions Daguerriennes foi uma das primeiras
tentativas de aproximar o invento fotografico da voga das viagens
celebradas no idedrio roméantico, das recomendacdes das sociedades
cientificas. Sdo vistas Unicas, em daguerredtipos, de diversas partes
do mundo, reproduzidas no detalhe em gravuras de aco. Outras tantas
obras ilustradas circulam nessa época, inserindo-se em um mercado
prospero de titulos, no campo editorial do século XIX, onde a
construcdo do senso textual é agenciado pela linguagem visual,
transformando, nos termos de Melot, M. (1985), “0 espaco de leitura

em um espaco de espetaculo.” (Segala, 1999:64)

Os primeiros livros que se pode considerar de fotografia foram publicados
com fotografias originais coladas ou encadernadas entre suas pdginas. O

classico The Pencil of Nature, de William Henri Fox Talbot, publicado em

Londres, em fasciculos, entre 1844 e 1846, é o primeiro livro de fotografias
da histéria. Talbot usou esse livro para demonstrar diversos aspectos de
sua invencdao, dentre os quais, o carater reprodutivel das imagens. Talbot
montou um laboratdrio para a reproducdo em série dos 24 calétipos colados
nas paginas do livro. Os calétipos eram copiados um a um e colados em
paginas impressas com texto, que eram entdo encadernadas. Essa foi a
norma dos primeiros livros de fotografia, quando ainda nao havia tecnologia
para imprimir graficamente a imagem fotografica. Para copia-las, colocava-
se o0 negativo sobre outro papel fotografico, prensava-os sob uma chapa

de vidro e expunha-os ao sol. Devido ao trabalho envolvido, as tiragens
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Capa e imagem The Open Door de The Pencil of Nature {William Henry Fox Talbot 1844-1846)
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desses primeiros livros eram reduzidas, ndo passavam de duzentos
exemplares, e seu custo era elevado. The Pencil of Nature foi publicado

em uma edica@o de 89 exemplares.

No livro, as fotografias, de objetos, livros, plantas e paisagens (s6 uma
imagem inclui pessoas, que foram cuidadosamente instruidas para néo se
mexer diante da camara), sdo acompanhadas de comentarios de Talbot

sobre o processo fotografico e seus desafios técnicos e estéticos.

Carol Armstrong (1998) considera que The Pencil ndo apenas narra o
desenrolar de uma experiéncia, a descoberta da fotografia, mas é em si
um experimento ao associar fotografia e texto e colocar a fotografia no
livro; ele traz instrucdes sobre como ler essa nova entidade: o livro ilustrado

fotograficamente.

A producao de livros com originais fotogréficos foi significativa na segunda
metade do século 19. Foram editados livros diversificados quanto aos
objetivos e ao tipo de imagens: livros de viagem, de guerra, de propaganda
institucional, de documentacao e de retratos. Eles sdao também chamados
albuns. Suas edicdes eram muitas vezes irregulares; os exemplares
apresentavam diferencas entre si, pois ndo eram feitos industrialmente e

muitas vezes eram produzidos por demanda.

As pesquisas para se chegar a impressao grafica da fotografia corriam
atras do crescimento do mercado de consumo de imagens fotogréficas.
Varios processos desenvolvidos na segunda metade do século 19 permitiam
a reproducédo de fotografias em larga escala, mas na@o possibilitavam a
impressdo simultanea de texto e imagem, porque o texto era impresso
com base em uma chapa em relevo e as técnicas para impressao da

fotografia criavam chapas em entalhe.
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1.3

O woodburytype? foi uma das primeiras técnicas de impressdo em tinta
da imagem fotogréafica. As imagens, embora impressas graficamente, ainda
eram coladas nas péaginas ou encadernadas junto com as demais paginas,

a exemplo dos livros com originais fotograficos.

Street Life in London, de John Thomson e Adolphe Smith, publicado em

Londres por Sampson Low, Marston, Searie & Rivington, em 1877-78, teve
suas imagens reproduzidas por woodburytype. Segundo Newhall {1983),
essa técnica é um dos mais belos modos de reproduzir imagens fotograficas;

ela resulta em uma imagem semelhante a fotogréfica, de grande durabilidade.

Mais do que exemplar de um modo de reproducao das imagens, Street Life
in London foi um dos livros pioneiros dos géneros documentacdo social e
fotografia de rua, que alcancariam grande difusdo no livro ao longo do
século 20. O livro aborda os modos de vida da populacdo menos favorecida
de Londres; é composto de 36 textos do jornalista Adolphe Smith e de
Thomson, que tratam de atividades desenvolvidas pela populacdo de Londres
da segunda metade do século 19, e de 36 fotografias de Thomson. No
prefacio, os autores afirmam que nao s&@o os primeiros a abordar o tema

mas que o fazem com a fidelidade que a fotografia possibilita.

A inquestionével fidelidade desse testemunho nos permite apresentar
verdadeiros tipos da populacédo pobre de Londres e nos protege da
acusacédo de subestimar ou exagerar peculiaridades da aparéncia.

(Thomson e Smith, 1887, traducéo livre da autora).

2 0 nome Woodburytype advém da adicdo de “type” ao nome do inventor da técnica, W.B.Woodbury. Em
termos simplificados, se baseia na exposic@o de um negativo sobre uma placa de vidro untada com uma
substancia gelatinosa sensibilizada que, apds lavada, retém em relevo as dreas de luz da imagem (a exposicdo
a luz endurece a gelatina). A partir dessa base, produz-se uma chapa de chumbo com o entalhe das areas de
iuz, sobre a qual é distribuida uma mistura de agua, tinta e gelatina e prensado o papel.
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Capa da reedicdo de 1994 de Street
Life in London (John Thomson e
Adolphe Smith, 1877-1878) e
Workers on the “Silent Highway", do
mesmo livro (Newhall, 1980:35)
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Thomson era instrutor de fotografia da Royal Geographic Society e ja
havia publicado outros livros, dentre eles llustrations of China and its
People, de 1873, uma obra em quatro volumes com aproximadamente
duzentas imagens. Quando morreu, em 1921, a Royal Geographic Society
publicou a biografia dele que detalha o livro feito no oriente, mas nao

menciona Street Life of London, considerado hoje seu principal trabalho.

Pode ser que as pessoas daquele tempo preferissem ndo entrar em
contato com o que estava sendo retratado. (Leggat, 1998, traducédo

fivre da autora)

A impressdo conjunta de textoc e imagem sé foi viabilizada a partir da
década de 1880 com a invencdo do processo de meio-tom, que decompde
a imagem em pequenas areas de preto e branco, impressas em relevo,
junto com o texto. No inicio, a decomposicdo da imagem em pequenos
pontos era feita manualmente; a imagem fotografica era transformada por
um artesdo em milhares de pequenos pontos pretos e brancos. Com o
tempo passou a ser feita por um processo fotografico, no qual a imagem

original é refotografada com uma lente especial.

O livro de Jacob Riis, How the Other Half Lives; Studies among the

Tenements of New York, publicado em 1890 em Nova York, é um exemplo
do meio-tom reticulado a mao. No livro, encontram-se mescladas
reproducées de imagens fotogréficas e desenhos feitos a partir das

imagens fotograficas.

O livro é um classico sobre a populacao pobre de Nova York. Riis era
imigrante dinamarqués, oriundo de uma condicdo social muito

desfavorecida, tornou-se repérter, comecou a escrever sobre os mendigos
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How the Other Half Lives; Studies among the Tenements of New York {Jacob Riis, 1830}
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de Nova York e passou a fotografé-los para ilustrar seus textos. A diferenca
de Street Life in London, uma associacdo de dois autores, um que se
expressa pelo texto, outro predominantemente pela imagem, How the
Other Half Lives é obra de um Unico autor: Riis escreve e fotografa. Segundo
Newhall (1983), ele ndo encontrava nas palavras a veeméncia que as
imagens conferiam ao tema. O livro foi um sucesso comercial a época,

com onze edicdes vendidas em cinco anos.

Apesar do desenvolvimento do processo de meio-tom, outras técnicas de
reproducao de fotografias continuaram a ser utilizadas, por vérias décadas,

por aqueles que priorizavam a qualidade da impressao.

The North American Indian, de Edward S. Curtis, cujo primeiro volume foi

-

publicado em 1907 e o dltimo em 1930, em Seatle (Estados Unidos), é
um exemplo. Talvez a obra mais ousada em termos de dimensao e luxo j&
publicada, The North American Indian é uma das maiores empreitadas
editoriais da histéria, composta de vinte volumes de texto ilustrado com
1500 fotografias, cada um deles acompanhado de um portfélio com 36

ou mais fotografias de 45 cm x 55 cm, num total de 722 imagens.

O trabalho foi impresso em fotogravuras3, em papel artesanal e encadernado
com capa de couro. Foi publicado em uma edicao limitada de quinhentos
exemplares e vendido a US$ 5.000 cada um. Mais do que documentar os
indios, o objetivo de Curtis era recriar o mito do nobre selvagem (Rice,
2001). Curtis montava cenas para retratar detalhes de costumes que muitas

vezes ja nem eram praticados. Ele ndo retrata o que acontecia com os

3 A fotogravura é uma técnica de impressdo que sobrevive até os dias de hoje. E baseada no processo em
entalhe e, portanto, ndo transforma a imagem fotogrdfica em milhares de pontos, como o processo de meio-
tom. A fotogravura produz uma imagem de alta qualidade. Ela ¢ utilizada ainda hoje, mas o alto custo dos
cilindros de impressd@o sé se justifica para tiragens muito elevadas, utilizadas em algumas revistas ou em
publicidade.
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indios e sua cultura no inicio do século, mas o que fora (ou supunha-se ter

sido) essa cultura em seu tempo aureo.

Segundo Rice (2001), The North American Indian caracteriza a producao
de livros de fotografia nos Estados Unidos nesse periodo por seus
exemplares grandes, luxuosos, extremamente bem cuidados guanto a
reproducdo das imagens e voltados para um publico de elite. No entanto,
nos volumes de The North American Indian, imagens e textos sao
publicados lado a lado, associados, o que ndo era a pratica usual em livros
de fotografia nos Estados Unidos a época, que se pareciam mais aos
portfélios que acompanham os volumes de The North American Indian.
Nestes, as imagens na@o sdo encadernadas, aparecem separadas do texto

e sdo acompanhadas por uma folha de legendas.

A tradicdo pictorialista, forte tendéncia da fotografia artistica no inicio do
século, apostava na imagem Uunica, plena de significados simbdlicos e
tendia a segregar imagens e textos. Em geral, textos introdutérios vinham

no inicio e as legendas eram listadas antes ou depois das imagens. London,

de Alvin Langdon Coburn, publicado em 1909, por Duckworth & Co, em
Nova York é um exemplo. O livro contém vinte fotogravuras que representam
o que de melhor havia em qualidade de impressdo a época, coladas em
papel cinza marmorizado. O autor fez as imagens e conduziu todo o-
processo de impressao (preparacdo das chapas e das tintas, selecdo de
papel, testes e supervisdo da tiragem) em sua prépria imprensa. Coburn
procurava deixar a imagem impressa perfeitamente comparével, em
qualidade, a ampliacdo fotogréafica. Ele era um dos fotdgrafos
comprometidos com o reconhecimento da fotografia como arte. Teve uma

exposicdo individual na Royal Photographic Society em Londres, em 1906,
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nos Estados Unidos tornou-se membro do Foto-secessao, publicou vérias

imagens na Camera Work de Alfred Stieglitz e diversos livros.

A histéria da Foto-secessdo, da qual Coburn fez parte, mostra que o
movimento que eleva a fotografia ao estatuto de arte se inicia influenciado
pelo pictorialismo e segue trajetdria diversa, baseada nas caracteristicas
técnicas préprias da fotografia e na captura de cenas reais, ndo construidas

-para serem fotografadas, a Straight Photography.

Edward Steichen foi um dos expoentes da Straight Photography. Seu livro

Steichen the photographer, publicado em co-autoria com seu cunhado, o

escritor Carl Sandburg, em 1929, pela Harcout, Brace e Cia. em Nova

York, traz imagens que caracterizam esse movimento.

Nessa época, Steichen era um dos fotégrafos mais famosos e bem pagos
da América. A publicacdo trata a fotografia como arte, mas sugere sua
aproximacado com interesses comerciais e imagens publicitérias, inclusive
no texto introdutério de Carl Sandburg. Esse livro parece ter tido papel
importante na briga entre Steichen e Stieglitz, este mais elitista, contrario

a contaminacédo da arte pelo comércio.

Steichen the photographer é um livro em formato médio* (30 Cm x 20 cm
aproximadamente), suntuoso, sua capa em tecido negro é impressa com
letras douradas, a impressdo, em tons quentes de sépia, € de alta qualidade
e cada imagem é precedida de uma folha com seu titulo. A edicdo sugere
que cada imagem deve ser lida separadamente das demais. O livro teve
tiragem limitada de 925 exemplares numerados e cada copia foi autografada

pelos autores.

40 grande formato corresponde a livros com dimensdes superiores a 35 cm; o médio formato, entre 25 e 30
cm: e o formato pequeno, inferiores a 25 cm. (Araujo,1986)
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London {Alvin Langdon Coburn, 1908. Roth, 2001:38)
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Steichen the photographer (Edward Steichen e Carl Sandburg, 1929. Roth, 2001:54)
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O livro, embora inovador do ponto de vista da fotografia, é apresentado
na literatura (Roth, 2001) como um tradicional portfélio de artista.
Nesse momento, a fotografia passava por uma revolucao, mas, ao menos
nos Estados Unidos, ainda ndo havia penetrado no livro de modo a

transforma-lo.

Rice (2001) identifica duas tendéncias editoriais distintas nos Estados
Unidos e na Europa no inicio do século 20. Nos Estados Unidos, produziam-
se livros mais luxuosos, preocupados em promover a fotografia como
arte; e na Europa, existia uma postura mais progressista frente a producéao
editorial. Entre europeus e russos, segundo ela, encontra-se desde o inicio
do século uma atitude mais inovadora em relacdo, ndao sé a fotografia,
mas também ao livro de fotografia, no sentido de experimentar técnicas,

pontos de vista e associacdo de imagens com outras expressodes.

Em tese, na Europa ja se buscava um produto voltado a um publico mais
amplo, embora as iniciativas de vanguarda nem sempre lograssem tal
objetivo. O importante é que nesse periodo se aprofunda a associacdo da
fotografia com a péagina impressa e com a sequencialidade e a qualidade
de impressao, tdo essencial para os portfdlios de artistas, deixa de ser um

atributo fundamental nesses livros.

A fotomontagem associada ao movimento dadaista da década de 1910 e
1920 foi particularmente importante para a evolucao das artes gréficas,
gue caminharam para uma pratica de relacdes bastante flexiveis entre

pdagina, texto e imagem. Isso fica patente nos livros de fotografia.

Paris, de Moi Ver, publicado em 1931 pela Editions Jeanne Walter, em

Paris, com introduc@o do pintor Fernand Léger, utiliza imagens de Paris

sobreexpostas e justapostas nas pdginas, de modo a construir um discurso
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com base nas imagens e sua diagramacao. As paginas duplas séo
exploradas como espaco visual Unico para ampliar a drea de comunicagao
entre as imagens. O modo como elas estdo dispostas reforca as idéias de
fragmentacdo e dinamismo, simbolos que comecavam a ser associados
as metrdépoles da época. Rice (2001) afirma que Moi Ver conta uma histéria
com imagens: no inicio, demarca o cendrio, com cenas panoramicas dos
telhados da cidade; em seguida, desce as ruas e mostra pedestres, veiculos

e edificios.

Paris, embora nao fosse um exemplar luxuoso, destinado a uma elite
econdmica, tampouco pode ser considerado um produto de cultura de
massa. Sua tiragem original de mil exemplares conduzia uma proposta de

vanguarda, mais afeita as elites culturais.®

Industria Sotsializma, de El Lissitzky, publicado em 1935 em Moscou pela

Stroim, € outra obra que utiliza a associacdo de imagens para compor um
discurso, além de integra-las ao texto e propor uma diagramacao dindmica.
Lissitzky era designer gréfico, arquiteto, pintor, editor, fotdgrafo expérimental,
dentre outras habilidades. Sua obra, Industria Sotsializma, foi publicada em
sete volumes, com varios tipos de dobras, cortes e diferentes tipos de
papel. Os volumes vinham em uma caixa de tecido e metal. A obra foi
elaborada para o Sétimo Congresso de Soviets em fevereiro de 1935 e

utiliza elementos da linguagem de vanguarda para propaganda politica.

Amercian Photographs, de Walker Evans, publicado em 1938 pelo Museum

of Modern Art de Nova York, também nasce de uma iniciativa governamental
com fins politicos. O livro traz fotografias feitas para a FSA (Farm Security

Administration), agéncia criada nos anos 30 que promoveu importante

5 Este livro foi republicado em 2002 pela Editions 7L, francesa, em uma caixa para colecionador em edigcéo
limitada de 1000 exemplares numerados, ao custo de US$ 150,00.
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Paris (Moi Ver, 1931. Roth, 2001:70)
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WALKER EVANS 000
- AMERICAN PHOTOGRAPHS
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American Photographs {Walker Evans, 1938. Roth, 2001:98}
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investigacdo fotogréfica sobre as condicdes da vida rural na América nos
anos de crise. A intencdo de Roy Strykef, diretor da FSA, era chamar
atencdo para a miséria em que Vivia a populacdo rural. Ele orientava os
fotégrafos quanto ao tipo de imagem que deveriam fazer e ao tipo de
emocao deveriam passar. Havia, por tras das imagens, intencdes explicitas

da agéncia governamental.

Com American Photographs, Evans desloca as imagens feitas para a FSA do
campo documental para o das artes. O livro, com uma tiragem de 5 mil
exemplares de uma producao luxuosa, embora em estilo austero, acompanhava

uma exposicao, a primeira individual de um fotografo realizada pelo Moma.

Cada uma das 87 imagens do livro ocupa o espaco de uma pdagina dupla,
ou seja, ndo hd associacao de imagens no mesmo espaco visual, mas a
disposicao seqliencial das imagens foi cuidadosamente elaborada por Evans.
O texto de Lincoln Kirsten, que acompanha as imagens, foi colocado no
final do livro, o que reforga a énfase no discurso das imagens e reduz a

influéncia do texto sobre a sua leitura.

Fisicamente as imagens deste livro sdo impresses separadas umas
das outras. Elas ndo tém a continuidade da imagem em movimento,
que por sua natureza fisica leva o observador a perceber as imagens
como parte de um todo. Mas essas fotografias, necessarfamente vistas
individualmente, ndo estdo concebidas como imagens isoladas feitas
por uma cdmara que vira indiscriminadamente para cd ou para la. Em
intencdo e em efeito, elas sdo uma colecéo de afirmativas que derivam
de e apresentam um atitude consistente. Vistas em seqiiéncia elas
sdo esmagadoras em razdo da quantidade de detalhes que apresentam,
da sua poesia de contrastes e, para 0s que querem vé-lo, de suas

implicacées morais. (Kirstein, 1988:192-193, traducéo livre da autora)
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Embora transpostas as imagens para um ambiente que as trata como arte,
Evans manteve o principio basico da orientacdo de Roy Stryker de que as
imagens deveriam ser pensadas como pecas de um discurso articulado.
Essa concepcao ja estava presente nas revistas ilustradas, que conquistaram
espaco importante no mercado editorial na primeira metade do século 20.

Nasce com elas, em particular com a americana Life, fundada em 19386,

o conceito de edicdo de fotografia.

O editor, figura até entdo inexistente, que teve sua origem na
especializacdo de funcbes no dmbito da imprensa, percebe o potencial
narrativo desse novo tipo de fotografia e a possibilidade de multiplicacdo
da sua forca persuasiva através da articulacdo entre texto e imagem e

das imagens entre si, sequndo uma estrutura narrativa.(Costa, 1993:81).

Robert Capa, um dos mais importantes fotojornalistas da época, publicou

em 1947, em Nova York, Slightely Out of Focus, em que reedita em livro,

com o propdsito autobiografico, imagens anteriormente publicadas em
jornais e revistas com o proposito jornalistico. O livro € uma autobiografia
romanceada de Capa, em textos e imagens, sobre sua vivéncia na Segunda
Guerra, como reporter fotografico. Capa pretendia que o livro fosse base
para a realizacdo de um filme. O livro é pequeno para os padrdes de livros
de fotografia: 16 cm x 23 cm, aproximadamente. A fotografia nao é tratada
como arte, mas como componente do discurso que se associa ao texto
para delinear uma histdria, uma narrativa pessoal que conta, em tom
autobiografico, como a imagem foi feita e o que aconteceu em torno da
cena fotografada. O texto permite ao fotdgrafo agregar a imagem -
geralmente difundida como retrato de guerra ou simbolo de um drama - a

vivéncia pessoal do fato, a angustia de quem vive a guerra para fotografa-

43

1.11



1.1

| The blithe story iwith pictures)
el a.t@g»né}tc&'g&ne:aman'w?msewmk' -
~ Reeps interrupting a wonderful romance
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la, e permite dar identidade e personalidade ao que jornalisticamente é um
soldado morto ou um soldado em combate. Texto e imagem entrelacam -
se em referéncias cruzadas, que se complementam para falar e/ou mostrar

a guerra, as pessoas e momentos fotografados, a fotografia e o fotdgrafo.

A histéria do livro de fotografia esta repleta de exemplos de fotografias
feitas para finalidades variadas, profissionais ou pessoais, que recebem
no livro outra edicdo, outro contexto, outro significado. Em geral, nessa
transformacgdo, amplia-se o espaco de autoria do fotégrafo. Em Slightely
Out of Focus, Capa criou um cdntexto para suas imagens, originalmente

produzidas para fins jornalisticos, que lhes conferiu uma dimens&o pessoal.

Een Liefdesgeschiedenis in Saint Germain des Prés (Love on the Left

Bank) de Ed Van Der Elsken, publicado em 1956 em Amsterdd, pela
editora De Bezige Bij, € um exemplo de fotografias feitas originalmente
por interesse pessoal que ganham no livro o contorno de um trabalho
concluido e se tornam publicas. As imagens do livro foram feitas por Ed
Van durante um periodo, a partir de 1950, em que ele freqlientou a noite
parisiense com um grupo de artistas, pseudo-intelectuais, viciados e
traficantes, que gravitava em torno de uma mulher, Vali Meyers, que

aparentemente também encantou o holandés.

O fotégrafo ndo sabia como editar suas imagens até encontrar Edward
Steichen, entdo diretor do Moma de Nova York, que o aconselhou a criar
uma narrativa com as imagens: o autor o fez transformando-as em uma
histéria ficcional. Vali Meyers tornou-se a personagem Ann, uma mulher
fatal que é a obsessao de Manuel, o narrador, o préprio Ed Van Der Elsken.
As imagens sdo acompanhadas de textos e legendas ocasionais que contam

a histéria de um ou outro personagem ou conduzem a trama.
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Een Liefdesgeschiedenis in Saint Germain des Prés - Love on the Left Bank- { Ed Van Der Elsken, 1956.
Roth, 2001:1486)
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Nos anos 60, o livro consolida-se como uma forma de arte visual ao lado
do cinema, do video e da fotografia, dentre outros (Phillpot, 1998). O
contexto artistico da época, radicalmente inclusivo, passou a considerar o
livro de artista de modo distinto do que fora até entdo: edicdes luxuosas,
com tiragens limitadas. A partir dos anos 60, exemplares mais baratos, de
tamanho pratico, com ampla liberdade de configuracdo de linguagens e da
constituicdo do préprio livro, produzidos em edi¢cdes nado limitadas passaram

a definir um novo conceito de livro de artista.

Esse conceito incorpora elementos que ja compunham os livros desde as
primeiras décadas do século, mas que sé nos anos 60 se inserem em um
movimento artistico mais amplo e passam a ser considerados livros de

artista.

A fotografia é um elemento importante desse movimento. O livro Twenty
six Gasoline Stations de 1962-63, de Edward Ruscha, é tido por Phillpot
como exemplar desse novo paradigma. No livro, Ruscha constréi uma
seqliéncia linear de imagens fotograficas que documentam os postos de
gasolina da Route 40, entre Los Angeles e Oklahoma (cidades onde o autor,
respetivamente, vivia e passou a inféncia). Esse é o primeiro de uma série
de dezesseis livros concebidos e publicados por Ruscha entre 1963 e 1978.

O quarto deles, Every Building on the Sunset Strip, publicado em Los Angeles,

na Califérnia em 1966, é incluido por Roth na lista dos 101 livros de fotografia
do século. E um livro de pequeno formato, envolto em uma caixa recoberta
por papel prateado e uma cinta em papel branco. Internamente, é uma
longa pagina dobrada no modo sanfona em que se dispdem imagens de
todos os edificios da Sunset Boulevard. As fotografias ndao tém apelo artistico,
parecem imagens feitas para catdlogo de venda de iméveis. E o que Ruscha

queria. Eu queria fazer um livro e usei a fotografia como um meio secundério,
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uma desculpa para fazer o livro. (Ruscha, apud Roth, 2001:182, traducéo

livre da autora)

O novo conceito de livro de artista incorpora caracteristicas como a
seqliencialidade, a relacao texto/imagem ou o espaco da pagina, como
componentes do meio em que se estd produzindo arte — o livio — a
serem trabalhados na obra. Essa tendéncia, conceituada como prépria
dos livros de artista dos anos 60, delineia um momento de grande liberdade

de configuracdo do livro no final do século 20.

Ruscha criou um novo paradigma para as relacées entre o artista, o
livro e o publico. Mas rapidamente a idéia de que artistas pudessem
formatar sua expressdo no livro, usando textos e/ou imagens para
dizer ou fazer arte, tornou-se muito popular. (Phillpot, 1998:34,

traducdo livre da autora)

Em paralelo, no meio dos fotdgrafos também se observa a tendéncia de
utilizar as fotografias em associacao com textos e outras imagens, tendéncia
que favorece o livro enquanto meio de apresentacao e disseminacao da

imagem fotografica.

Para definir as novas tendéncias dos anos 70, o0 “momento decisivo”,
que era até entdo a palavra de ordem para um grande numero de
fotdgrafos, ndo precisa ser totalmente negado (...). A nova geracédo
oferecia suas fotografias para exposic6es mais do que para ilustracées
ou reproducédes. Os livros tornaram-se a forca motriz da fotografia, a
exemplo de Cartier-Bresson, Friedlander, Koudelka, e especialmente
The Lines of my Hand de Robert Frank. Os “Livros de Fotografia”

possibilitam um estilo discursivo para a apresentacéo (e compreensédo)
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Every Building on the Sunset Strip (Edwz;rd Ruscha, 1966. Roth, 2001:182)
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1.14

da fotografia muito diferente do que a imprensa oferece. A seqliéncia
de imagens permite o confronto entre unidades lingliisticas, com a
criacdo de conexbes visuais e associacles, e dé origem a outra
histdria. Torna-se dbvio que existe uma linguagem fotogréfica (uma
questdo que Barthes considerava a época). A fotografia ndo se
satisfaz em retratar um evento e traze-lo para nés; ela provoca um
discurso multiplo, primeiro o da prépria imagem, depois em relacédo
a outras imagens (em uma série de imagens ou em sucessivas
imagens em uma exposicdo ou um livro). (Frizot, 1998: 713,

traducéo livre da autora)

Rich and Poor, de Jim Goldberg, publicado em Nova York, pela Random

House em 1985, é um trabalho que associa fotografias e textos. Fotografias
de Goldberg sobre o local de moradia acompanhadas de textos escritos a
mao pelos que ali moram. Do mesmo local, hd mais de uma fotografia;
cada uma se relaciona com o texto de um morador. As vezes a mesma

imagem serve a textos diferentes.

| Want to Take Picture, de Bill Burke, publicado em Atlanta, Georgia, pela

Nexus Press, em 1987, mistura fotografias com macos de cigarro, rétulos
de garrafas de cervejas, propagandas, recortes de jornal etc. e incorpora
textos escritos a mao pelo préprio fotégrafo. E um diario de viagem que
mescla impressoes sobre o Sudeste Asiatico e questdes pessoais. Segundo
Roth, o design inusitado é totalmente apropriado ao seu conteddo e o
triunfo desse livro é que ele reflete de fato a loucura que envolve a

experiéncia de Burke no Sudeste Asiatico.

Em ambos os livros, o trabalho apresentado é um associagdo de expressoes.

A fotografia é parte do discurso - conectada a outras fotografias, ao texto,
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a colagens e a interferéncias graficas - que se realiza no espago da pagina

e no percurso do livro.

Para finalizar, gostariamos de citar Exodos, de Sebastido Salgado, um livro

brasileiro (e multinacional), que é ao mesmo tempo parte da histéria geral
do livro de fotografia. Publicado em 2000 no Brasil pela Companhia das
Letras e em varios outros paises por editoras locais, Exodos tem como
tema a globalizacdo e ele mesmo é um produto globalizado. Sdo 431
paginas, com aproximadamente oitocentas imagens feitas em diversos
locais do planeta. O livro foi concebido e editado em Paris, impresso na

Suica e distribuido em varios paises.

No texto de abertura, Salgado se refere ao deslocamento das pessoas nos
pontos remotos do planeta, tema do livro, e se dirige a uma audiéncia que
também se espalha pelo globo. A audiéncia ndao é composta das pessoas
fotografadas; sao circuitos completamente distintos. Parecem dois mundos,
entre os quais Salgado estabelece uma comunicacao e avisa z‘ornamo-nos

um so mundo.

Lélia, designer, também escreve no livro, como Diretora da Amazonas
Imagens. Ela descreve o projeto que esteve por trds do livro e que duraria
seis anos até ser levado a publico no ano 2000. Lélia explica o sistema de
apoio montado para viabilizar o projeto: a rede de revistas e agéncias
fotogréﬁcés acionadas para distribuir as imagens a medida em que eram
feitas, o que ajudava a financiar o projeto e a difundi-lo; a ligacdo com as
organizacdes humanitarias envolvidas em vérios locais fotografados; os
apoios da Kodak, da Leica e da Maison Europeénne de la Photographie

que adquiriu imagens para o seu acervo a fim de apoiar o projeto.

Arte, jornalismo, industria e politica se fundem nesse projeto internacional

que resulta em diversos produtos e atividades e tem no livro seu ponto central.
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Rich and Poor (Jim Goldberg, 1985, Roth, 2001:250)
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| Want to Take Picture (Bill Burke, 1987. Roth, 2001:258)
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Exodus (Sebastido Salgado, 2000}
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Encerramos aqui essa apanhado de livros de fotografia que conta algo da
trajetdria histdrica desse meio. Esses poucos exemplares mostram que a
fotografia nasceu para ser veiculada no livro; sua primeira insercdo, em
The Pencil of Nature (1844-46), é para mostrar isso. No livro, ela

encontra espago para, dentre outros fins:

1. falar de si mesma e se afirmar como arte (The Pencil of Nature,

1844-46, Steichen, the Photographer, 1929);

3. mostrar vistas distantes (London, 1909) e vidas diferentes (Street

life in London, 1877-78);

4. documentar e denunciar (How the Other Half Lives, 1890, e Exbdos,

2000);

5. preservar algo do que estéd desaparecendo e criar simbolos para o

passado (The North American Indian, 1907);

6. procurar novas formas de se associar com outras fotografias e outras
expressoes (Paris, 1931, 1968, Rich and Poor, 1985 e | want to Take
Picture, 1987);

7. compor discursos politicos ou de ficcdo (Industria Sotsializma, 1935,

American Photographs, 1938, Love on the Left Bank, 1956);
8. expor seu autor (Slightely Out of Focus, 1947); e

9. servir de matéria prima para a arte do livro (Every Buil on the Sunset

Strip, 1966).

O livro reflete, e € ambiente em que ocorre, a diversificacdo de usos da -
fotografia. Por outro lado, a fotografia tem seu papel na evolucéo do livro.
O conjunto de livros apresentados mostra que a fotografia entra no livro

no século 19 e inicio do 20 em edi¢des tipicas (livros ilustrados e portfdlios
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portfélios de arte), j& consagradas antes da descoberta da fotografia; e
que, no decorrer do século 20, com a diversificacdo da producé&o editorial
e dos usos da fotografia, ela toma parte dos rumos por que seguem o
livro. Em particular, participa do movimento que levaria a reconceituacao
do livro de artista no contexto da arte conceitual dos anos 60. Essa
constatacdo é uma vertente de pesquisa importante que neste trabalho
esta apenas sugerida, mas ela foi decisiva para delinear-se uma aproximacéao
conceitual do livro de fotografia a partir dessas trés categorias de livro:

ilustrados, de arte e de artista, apresentada no capitulo que segue.
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CONCEITO

Neste Capitulo 2, propéem-se duas vias de aproximacéo conceitual do livro
de fotografia: uma o considera enquanto categoria; a outra, como objeto.

Categoria. A primeira aproximacédo nasce de sua trajetéria histdrica,
define-se com base em categorias mais consagradas no debate acerca
do livro e permite identificar diferentes tipos dentre os de fotografia.

Essa abordagem aproxima-se do livro de fotografia enquanto categoria.

Objeto. A segunda aproximacdo nasce das concepcdes de livro e
fotografia; bem como da prética de leitura que vimos desenvolvendo ao

longo da pesquisa. Ela se aproxima do livro de fotografia enquanto objeto.

categoria

.

Nao existe uma definicdo precisa a respeito de livro de fotografia. Alias,
essa nao é uma questao exclusiva desse tipo de livro. Paulo Silveira, em A

-

Pagina Violada, da ternura a injuria na construcdo do livro de artista,
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dedica todo um capitulo, Definicées e indefinicGes do livro de artista, a

discussao do que é o livro de artista.

Como em outros idiomas, o portugués contemplou com muitas
palavras o campo em que o artista se envolve na construcéo do livro
como obra de arte: livro de artista, livro-objeto, livro ilustrado, livro
de arte, livro-poema, poema-livro, livro-arte, arte-livro, livro-obra.(...)
Utilizo (...) “livro de artista” para designar um grande campo artistico
(ou categoria) no sentido lato, que também poderia ser chamado de

livro-arte ou outro nome. (Silveira, 2001:25)

Os conceitos que tentam classificar os livros sdo muiltiplos e tém fronteiras
difusas pelo fato de cada livro ser tnico e haver amplo grau de liberdade
em sua edicdo. Nos de fotografia, em particular, elas refletem ainda o
movimento de expanséo da fotografia no livro, em quantidade e qualidade,
e do préprio livro. Conforme a producao editorial se multiplica, se tornam
mais complexas as relacoes entre textos, imagens e design, e o conceito
de arte em fotografia e em livro se amplia, mais se mesclam, nos proprios

livros, os conceitos que procuram defini-los. Os livros tornam-se hibridos.

Isso nao invalida o esforco de conceituacao, ao contrario; mas nos obriga

a trabalhar em terreno movedico e a lidar com aproximacoes.

Para chegar ao livro de fotografia, trés categorias sdo referéncias

importantes: os livros ilustrados, os de arte e os de artista.

livros ilustrados

Os livros ilustrados foram o berco da fotografia. Ela nasce de pesquisas

para o desenvolvimento das técnicas de reproducdo e impressao; ela surge
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para aprimorar as ilustracdes e rapidamente se instala, ela prépria, no
livro. Nesse processo, ela entra em contato com o texto, a quem deve

ilustrar, mas subverte o carédter da ilustracéao.

Essa qualificacdo da fotografia, como imagem que subverte o carater da
ilustracao, € para os nossos propdsitos uma boa consideracao para diferenciar

os livros ilustrados fotograficamente dos livros de fotografia. Nestes:

1. ela deixa de subordinar-se texto e ganha importancia na edicéo,
tanto do ponto de vista fisico, de qualidade da impress&o e em termos

de consisténcia do discurso fotografico; e
2. amplia-se o espaco de autoria do fotdgrafo.

Um bom exemplo é Rino Levi - Arquitetura e cidade, de Renato Anelli,

Abilio Guerra e Nelson Kon, publicado pela Romano Guerra Editora em
2001. E um livro sobre a obra do arquiteto Rino Levi, escrito por Renato
Anelli em sua tese de doutorado, editado por Abilio Guerra e com ensaios
fotogréaficos de Nelson Kon. Além destes, ha imagens do acervo
iconografico do Escritério Rino Levi. Criou-se na edicdo um didlogo
interessante entre as imagens do acervo, todas em preto e branco, imagens
de época, diagramadas em grande parte no meio do texto, como ilustrac;c")es,
com 0s ensaios coloridos atuais de Nelson Kon. Essa relacdo preto e
branco/colorido, imagens antigas/imagens modernas, diagramac&o no meio
do texto/imagens isoladas, recria no plano do discurso iconografico e de
design o carater do livro, em que um olhar atual se debruca sobre uma

obra de meados do século. No prefacio, Lucio Gomes Machado afirma:

Do ponto de vista editorial, a presenta publicacdo também representa
um marco na producdo bibliogréfica brasileira, ao aliar ao relevante

texto projeto grdfico de alta qualidade, a reproducdo de parte do
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Rino Levi - Arquitetura e Cidade {Renato Anelli, Abilio Guerra e Nelson Kon, 2001)
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acervo iconogréfico de Escritério Rino Levi, em grande parte inédito

em livros, além de ensaios fotogréficos originais de Nelson Kon.

E de se notar que a autoria desse livro é divida entre o pesquisador,
responsével pelo texto, o editor e o fotdgrafo. A autoria do fotégrafo esta

reconhecida ndo apenas na ficha técnica, mas na capa.

Fauna ameacada de extingdo, do IBGE, um catadlogo de animais em

|22

extincdo, publicao em 2001, é outro exemplo. Nele, a fotografia ganha
espaco privilegiado tendo em vista o objetivo da publicacao de aumentar
o interesse da populacdo, em especial do publico jovem, pela preservacdo
e conservacdo do mejo ambiente...(IBGE, 2001) E a forca da visualidade
da fotografia, que permite ver um lobo-guard ou uma jaguatirica, que
determina o perfil editorial desse livro. O crédito dos fotdgrafos, por
incrivel que pareca, é o ultimo item da ficha de créditos na dltima pagina

da publicacao.

Jé, de Regina Casé, publicado pela DBA em 2000, é um livro auto-

biogréfico, do tipo em que muito comumente se encontram fotografias
privadas mostrando pessoas e locais mencionados no texto. Mas em Ja, a
narrativa é fotogréfica e o texto entra de modo complementar, na
apresentacdo, nas legendas, no encerramento e até nos créditos, para lhe
dar suporte. Nesse livro, a fotografia - em seqiéncia, em conjunto, em
abundancia, enfim - é o recurso narrativo utilizado para contar um pouco

da vida da Regina Casé.

O uso da fotografia nesse livro reflete ainda o crescimento da participacédo
da fotografia privada no espaco publico. J& € um album de fotografias
domésticas, desses que todos temos em casa, que foi transformado em

livro e publicado. Imagens a principio tomadas para recordacao e diverséo
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séo editadas e passam a compor uma narrativa autobiogréafica que reflete
antes de mais nada a importéncia da fotografia para Regina Casé,

importancia que ela afirma também no texto.

Eu fotografo sem parar sempre. Ndo sé6 com a Polaroid, mas
principalmente com ela, que combina mais com o meu ritmo, ou
melhor com a minha ansiedade - origem de tantas fotos. (...) Estas »
fotos todas sdo uma briga minha com o tempo e uma tentativa de

nédo sair muito do real. (Casé, 2000:17)

Rua dos Inventos, de Gabriela de Gusmao Pereira, publicado pela Francisco

Alves em 2002, é outro exemplo em que a fotografia ocupa o espago do
discurso ao invés de apenas ilustra-lo. A fotografia foi instrumento de pesquisa
e de registro dos inventos mapeados pela autora. Poderia, na edicdo do
livro, ilustrar um ensaio verbal, mas nado é o que faz. Sua insercéo no livro
ultrapassa o campo da ilustracdo: ela compGe com textos, desenhos e
design um mosyaico de pontos de vista e modos de expressao. A edicdo cria
uma imagem multifacetada e, por isso, rica e viva, a partir das diversas
expressdes que utiliza, da diversidade com que essas expressdes sao

apresentadas e pelos distintos pontos de vista que expde.

Nesses quatro livros, a fotografia supera o cardter de ilustracdo: em Rino
Levi, a associacao de fotografias ilustrativas com ensaios fotograficos
editados com maior autonomia criam um discurso; em Fauna, a fotografia
€ o atrativo maior da publicacao; em Ja, ela conduz a narrativa e o texto
lhe da suporte; e em Rua dos Inventos, ela compde com textos e desenhos

uma narrativa multiexpressiva e multifacetada.
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Fauna ameacada de extincdo (IBGE, 2001)
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JAGUATIRICA

Leopardus pardatis

LOBO-GUARA

Chrysocyon brachyurus
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Ja (Regina Casé, 2000)

2.3

72



73



2.4

Rua dos Inventos {Gabriela de Gusmao Pereira, 2002}
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livros de arte

(...) podemos considerar o livro de arte como sendo o livro que além
de simbolo cultural com valores semanticos, apresenta-se como um
objeto com valores artisticos tais como boa qualidade e beleza do
papel, dos caracteres tipograficos e de encadernacdo, arquitetura e
diagramacdo harmoniosas e ndo necessariamente ilustrado. Se
contiver ilustracbes, sdo consideradas ndo somente as ilustracées
feitas com processos manuais, como a xilogravura, a gravura em
metal, a litografia e a serigrafia, como também fotografias e

reproducées por processos fotomecanicos.(Knychala, 1984:13-14)

A medida que a fotografia procurava se afirmar como arte, buscava ocupar
espacos tradicionais da pintura e da gravura, dentre eles o livro, mais
especificamente, o portfélio de artista, que originalmente tinha folhas soltas,

em geral com gravuras, mapas etc, em formato grande (Ferreira, 1971).

O termo portfdlio é usado para designar, no universo dos livros de fotografia,
o livro autoral, que apresenta o trabalho do fotégrafo, o trabalho de um
momento, de um periodo ou de uma vida. No portfélio, o tema predominante

é a prdpria linguagem, a fotografia e a expressao do autor.

Os portfélios tendem a criar condicdes 6timas, em termos de qualidade
do papel, impressao e robustez da publicacao, para armazenar e reproduzir
a imagem fotogréfiéa de modo semelhante ao original fotografico. Além
disso, procuram preservar a imagem fotogréfica de interferéncias graficas
e de texto, por isso, tendem a um design limpo, que prioriza a visdo de
cada imagem isoladamente. Os textos, em geral, referem-se ao autor, a

sua trajetéria e ao seu trabalho. Essencialmente, nos portfélios (ou
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monografias, como também sdo chamados), o objetivo é a expressao e a

divulgacao do trabalho do fotégrafo; o livro é o suporte.

Citamos no Capitulo 1 alguns portfélios, como London (Coburn, 1909), um
portfdlio cujo tema € a cidade de Londres; Steichen the Photographer (Steichen
e Sandburg, 1929), um portfdlio de percurso que apresenta a obra do artista;
American Photographs (Evans, 1938), também um portfbélio tematico, cujo
tema é a sociedade americana; e Exodos (Sebastido Salgado, 2000), cujo
tema é a migracao internacional. A tradicao do portfolio perdura até hoje; ele

é o livro de fotografia mais facilmente reconhecido como tal.

Album de Fotografias, de Gaspar Gasparian, publicado em 1953, em

2.5

edicdo do autor, é um portfdlio de artista, em que as fotografias estéo
reunidas por seu estatuto de arte. Varias delas trazem forte marca
pictorialista e outras ja anunciam a fotografia moderna. O texto introdutério

é do préprio autor que, em tom muito pessoal, se dirige aos amigos.

O album que lhe estendo, meu amigo, feito com ternuras do coracéo,
é um convite ao devaneio e a contemplacdo. Nada melhor possuia
para oferecer-lhe que este momento de suprema e mansa melodja,
trénsfugos e passageiros, momentos que eu eternizei para as suas

retinas”.(Gasparian, 1953:1)

Thomaz Farkas, fotégrafo, publicao pela DBA em 1997 é um portfélio de

percurso, que reune, torna publica e materializa em livro, parte significativa
da obra do fotégrafo. Capa dura, sobrecapa, formato médio (29 cm x 29
cm), impressdao bem cuidada, margens generosas, cada pagina dupla
dedicada a uma fotografia; quando necessario, uma legenda no mesmo

espaco visual situa a imagem. Na abertura, um texto carinhoso sobre o
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Album de Fotografias de Gaspar Gasparian (1953)
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2.7

fotégrafo e um depoimento delineiam uma trajetéria de vida. No final, uma
seqliéncia de imagens de Farkas e amigos — como os textos e todo o livro
— insinuam uma linha do tempo; e os agradecimentos do autor, além de
algumas recomendacdes suas, ddo um toque pessoal a esse livro-

homenagem.

Rio de Janeiro, de Kurt Peter Karfeld, publicado em 1955, pelas Edicdes

r

Melhoramentos, é um portfélio tematico sobre o Rio de Janeiro. Nesse
exemplar, o tema e o trabalho artistico do fotdgrafo rivalizam (ou melhor,

se harmonizam) tanto nas imagens quanto da edicao do livro.

O livro traz textos introdutérios em quatro linguas (portugués, inglés, francés
e alemao), que falam da cidade, um pouco de histéria, geografia, principais
pontos turisticos, museus de arte, histéria e ciéncia e festas populares;
e as imagens sao panoramicas da cidade do Rio de Janeiro, apresentando
suas belezas naturais e entornos (Serra dos Orgéos e Teresépolis). E uma
edicdo que pretende alcancar publico internacional e oferecer um retrato

impessoal da cidade do Rio de Janeiro, um olhar de turista.

Ao mesmo tempo em que tem tracos de um livro ilustrado, pelo tipo de
imagem e texto que traz, a autoria é do fotégrafo e nos textos introdutdrios

revela-se uma preocupacdo com o publico aficcionado pela fotografia.

A fim de completarmos éste livro, oferecemos algumas indicacées
técnicas relativas as fotografias. Para que essas indicacées sejam
mais proveitosas aos aficcionados, apresentamolas com todos os

necessdrios pormenores.(Celso Kelly, em Karfeld, 1955)

Além disso, o livro tem formato grande (25 cm x 29,5 cm) e capa dura, e

em cada pagina ha apenas uma fotografia, todas com molduras brancas e
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acompanhadas de legendas em portugués e inglés, sobre o local
fotografado. Este livro parece situar-se entre um livro ilustrado e um portfdlio

de fotdgrafo.

Sio Paulo, de Cristiano Mascaro (Editora Senac, 2000), também é um

portfélio temético, sobre o Estado de Sdo Paulo, mas ao contréario de Rio
de Janeiro, o carater artistico das imagens e a énfase dada ao olhar do

fotégrafo estdo explicitados em textos e imagens do livro.

Sdo Paulo traz um ensaio fotogréafico, especialmente pensado e executado
para o livro. Capa dura, grande formato (27 cm x 31 cm), impressao bem
cuidada, margens generosas, cada pagina dupla dedicada a uma fotografia,
no maximo duas, edicdo cuidadosa quanto ao didlogo que se estabelece
entre imagens em uma mesma pagina dupla e legenda discreta, apenas
com o nome da cidade em que a fotografia foi feita, sdo algumas das suas
caracteristicas. Na abertura,v ha um texto de Quartim de Moraes, editor do
livro, um texto de Ignéacio Loyola Branddo sobre o ensaio fotografico e um
texto do proprio Cristiano Mascaro; todos centrados no projeto, nas imagens
apresentadas, nas viagens realizadas. No final, agradecimentos do fotdgrafo
e um breve ‘sobre o autor’. Nesse livro, o olhar do fotégrafo predomina

sobre o tema.

Ainda no campo dos livros de arte, ha trés tipos importantes para nossa

aproximacao dos livros de fotografia:

livros sobre fotografia: se confundem também com livros ilustrados,
mas que ndo deixam de ser de fotografia dada a qualidade da fotografia

publicada, da sua impressédo e do espaco que recebem no livro. Notas

2.8 |

2.9

(1987) de Stefania Bril é um exemplo. Ele redne textos, publicados ao

longo de mais de dois anos na revista Iris, nos quais ela registra seus
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KURT PETER KARFELD

Rio de Janeiro (Kurt Peter Karfeld, 1955}

84




85



2.8

Sao Paulo (Cristiano Mascaro, 2000}

86



87



2.10

encontros com a imagem. Sdo 29 textos, cada um deles associado a
uma imagem de um mestre da fotografia internacional; sdo pequenas
crénicas que nos conduzem ao universo da imagem; falam do fotdgrafo,
do referente, da Fotografia, da vida etc. E um livro que se concentra na
relacdo entre texto e imagem. Bril apropria-se de imagens consagradas

para falar de fotografia e pelo texto conduz nosso olhar sobre as imagens.

catalogos-livro: livros que acompanham exposicdes fotogréficas e as tém
como referéncia do seu conceito editorial. E cada vez mais dificil diferenciar
o catédlogo de um livro. Originalmente, o catalogo era o registro material de
uma exposicao, em que predominava o carater de documentacao; hoje, em
diversas exposi¢des de fotografia, o catdlogo foi substituido pelo livro e a
abertura da exposicdo é também o evento de langcamento do livro. Grandes
exposicoes internacionais que circulam por diversas cidades e paises
geralmente sdo acompanhadas de um catalogo-livro, além de outros
produtos, como posters e cartdes. Um 6timo exemplo € o catélogo-livro

alemao sobre o Brasil: Bahia de Todos os Santos, de Pierre Verger, Mario

2.1

Cravo Neto, Eriel Aratjo e Marepe, publicado pelo Institut flr, cuja exposicédo

percorreu Stuttgart, Berlin e Bonn, entre 2002 e 2003.

livros de arte/livros ilustrados: livros em que a fotografia atua como
meio de reproducao de outras imagens como em livros de pintura,
arquitetura, escultura ou danca, por exemplo. Nesses, conforme se amplia
o conceito de arte e se renova o papel da fotografia em reproduzi-la, o
carater da reproducdao pode mudar de uma maniféstagéo secundaria
para uma manifestacdo primaria de arte. Este € outro campo em que se

amplia o conceito de livro de fotografia e os livros tornam-se hibridos.

Graphis Book Design 1 (Pedersen, 1995) é um catélogo internacional que

traz amplo espectro do que ha de melhor no design de livros. Ele é dividido
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Bahia de Todos os Santos (Pierre Verger, Mario Cravo Neto, Marepe e Eriel AraGjo, 2002)
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em secdes: arquitetura, arte, culindria, educacao, meio ambiente/natureza,
moda e fotografia dentre outras. Embora tenha uma secio prépria, a
fotografia esté presente em diversas outras (apresentamos alguns exemplos
nas imagens 2.11). A classificacdo depende mais do interesse de quem
os classifica e da finalidade da classificacao do que de um atributo absoluto
do livro. Esses livros podem ser considerados /ivros ilustrados, ou livros
de arte ou também livros de fotografia. Para os propdsitos da pesquisa
sobre o livro de fotografia, interessa considera-lo segundo um conceito

abrangente que inclua suas diversas manifestacdes.

livros de artista

Por fim, a terceira vertente da fotografia no livro, importante para demarcar
os livros de fotografia, sdo os livros de artistas. Ndo héa definicdo precisa
sobre o “livro de artista” que tranqilize o espirito quanto a um objeto de
estudo bem demarcado. Silveira (2001) avisa que o conceito é problematico
e que, portanto, ndo é evidente que livro se encaixa ou nao nessa categoria
ou qual foi o primeiro livro de artista. Ele utiliza o termo para designar um
grande campo artistico (ou categoria) no sentido lato, e também, no sentido
estrito, para se referir ao produto especifico gerado a partir das experiéncias

conceituais dos anos 60.

Aqui nos interessa o conceito em seu sentido estrito, porque representa
um movimento do qual a fotografia toma parte. Nos anos 60, a fotografia
estd plenamente estabelecida no livro e certamente ja contribui para

transforma-lo.

Para Phillpot (1998) livros de artista sdo aqueles em que ha um artista é

responsavel. O livro de artista reflete as preocupacdes e a sensibilidade
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Book Design (Martin Pedersen, 1995)

2.1
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arquitetura

Archigraph 02 The Architecture of Masayuki Kurokawa Toto Shuppan {publisher} Tokio Jap3o {Pedersen,
2.11a 1995:14)
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arquitetura

Eadweard Muybridge and the Photographic Panorama of San Francisco, 1850-1880 Canadian Center of
Architecture (publisher) Montreal Canada (Pedersen, 1995:20)

2.11
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arte

27)

Piedi Pino Giardini (publisher} Mildo [tdlia (Pedersen, 1995

2.11¢
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arte

Kunstwerk kdrper Edition Braus (publisher) Heidelberg Alemanha (Pedersen, 1995:38)
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cinema

2.11e The Scorsese Picture Carol Publishing Group {publisher) Nova York, EUA (Pedersen, 1995:)
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culinéria

The il fornaio

Baking Book Cronicle Books (publisher) Sdo Francisco, EUA (em Pedersen, 1995:90)
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educacéo

2 11g School Days Abbeville Press (publisher) Nova York, EUA (Pedersen, 1995:118)
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mobiliario
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My Old Chairs Birkhaeuser {publisher) Basel, Suiga {Pedersen, 1995:137)
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2.11

moda

The Art of Makeup Harpercollins/Callaway Editions {publisher)

Nova York, EUA {Pedersen, 1995:133}
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musica
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The Lost Boy Little, Brown Company {publisher) Nova York EUA {Pedersen, 19985:162) 211
- 1h)
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natureza

Migrations Beyond Words Publishing Inc. (publisher) Hillsbor EUA (Pedersen, 1995:126)
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do artista; neles o livro ndo é apenas um suporte, mas é parte da obra, é

um veiculo primdrio para a expressao artistica individual (Silveira, 2001:46).

Fabris e Teixeira da Costa detalham o conceito:

(...) o livro de artista configura-se como uma unidade expressiva que
veicula uma determinada idéia de arte e que incorpora em seu processo
estrutural o elemento fundamental na construgédo do livro: sua natureza
seqtiencial. Assim como o pintor que, ao fazer um quadro, explora
dados inerentes a natureza deste suporte — superficie,
enquadramento, dimensédo etc. — ao fazer um livro, o artista trabalha
com uma sequéncia coerente de espacos — as paginas —, o tempo
que é necessario para viré-las, o gesto do leitor e a intimidade que
estabelece entre o livro e a pessoa que o manipula. (...) o livro de
artista explora sempre as caracteristicas estruturais do livro: a obra
ndo é cada pdgina e sim a soma de todas elas, percebidas em
diferentes momentos. O livro de artista configura-se, portanto, como
uma seqléncia espaco-temporal, determinada pela relacdo cinética
entre pagina e pdgina, ou, como diria Mirella Bentivoglio pela ‘pagina
em seu didlogo com o contexto da pégina, o livro. (Fabris e Teixeira

da Costa, 1985)

Essa definicdo apresenta, basicamente, trés requisitos que definem o livro

de artista:
1. constituir uma unidade expressiva;
2. veicular uma determinada idéia de arte; e

3. explorar as caracteristicas estruturais do livro; em particular, incorporar,

como elemento fundamental na sua construcado, a natureza sequencial.
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Essas caracteristicas — associadas a atitude do artista que, de tal modo
comprometida com o suporte escolhido, o integra & obra — compdem uma
aproximacdo do conceito de livro de artista. Esse conceito pensado para
os livros de fotografia, interessa-nos porque agrega as obras que lidam
com os limites e as possibilidades do livro de modo mais intenso. Para o
tipo de leitura que propomos, orientada para as relacdes que fotografia,

texto e design travam nos livros, os de artista sdo bastante desafiadores.

Parandia, de Roberto Piva, fotografado e desenhado por Wesley Duke

Lee, publicado em 1963, em Sao Paulo, pela Editora Massao Ohno (e
reeditado no ano de 2000 pelo Instituto Moreira Salles), é um livro de
poesia e fotografia, em que estas foram feitas especialmente para o
texto de Roberto Piva. A obra tem um formato pequeno, horizontal, e
texto e imagens interagem de modo complementar ao longo de todo o
livro, compondo um discurso articulado que aproveita a seqiiencialidade
e a associacdo de expressoes que ele possibilita. O livro é um prolongado
discurso envolvendo poemas e imagens qkue se associam em suas
referéncias a um universo urbano caético.‘ Sdo referéncias poéticas
que estabelecem pontos de contato entre textos e imagens mas que
nao restringem o significado, essencialmente aberto, de uns e de outros.
Ele insere-se, nos anos 60, no contexto em que os livros se firmavam

como nova modalidade de artes visuais.

Viagem pelo Fantastico, de Boris Kossoy, publicado em 1971, em Sao Paulo,

D]

pela editora Livraria Kosmos, € uma obra completa do autor, que o concebeu,

produziu as imagens, fez o projeto grafico e acompanhou a producao.

Esse livro so existiu porque a Companhia Suzano deu o papel e a Gréfica

Colibri imprimiu, se ndo, ndo existiria. Era um livro caro para a época, eu
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Roberto Piva

PARANOIA

2.12 Paranéia (Roberto Piva e Wesley Duke Lee, 1963)
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2.13

BORIS KOSSOY

 viagem pelo

astico

Viagem pelo Fantastico (Boris Kossoy, 1971}
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ndo tinha dinheiro para fazer um livro desse. A Editora s6 pegou a obra
para distribuir. Esse livro se esgotou em pouco tempo. Ele ndo era barato.
As pessoas quando olhavam o livro me perguntavam, porque vocé fez
isso? A expectativa era ver a Baia da Guanabara, ou entdo baianas no

carnaval de 1969. (Boris Kossoy, em entrevista a autora, 2002)

O livro é uma narrativa fotogréafica estruturada em uma sucessao de contos.
Capa dura, formato grande, utiliza dois tipos de papel para demarcar o
espaco do texto e o das imagens; utiliza ainda cores de pagina diferentes,
além de tamanho e localizacado variada das imagens para pontuar a narrativa;
e na guarda, hd imagens que participam da seqUéncia: elas abrem e
fecham a narrativa, sugerindo que hd um encadeamento entre os contos
ou, ao menos, que eles compdem um conjunto cujo significado se associam

com as imagens da guarda.

Desastre, de Alessandra Migani, de 1999, é um livro de artista, feito em
um contexto de uma pesquisa de mestrado em design grafico (infelizmente
ndo temos nenhuma imagem do livro). A autora ndo é fotdgrafa; ela
convidou trinta fotdégrafos brasileiros para interpretar ‘o desastre’
deformando um objeto de sua escolha no ambiente do livro. A obra tem
um formato pouco usual no mercado editorial: aproximadamente 30 cm
X 10,5 cm; o titulo encontra-se na quarta-capa e na capa; portanto, é
preciso manusear o livro, vira-lo para |& e para cd, para ler o titulo. Esse
jogo é interessante, porque automaticamente o livro evidencia-se um
objeto tridimensional. Estamos tdo acostumados a manusear o livro,
abri-lo convencionalmente, que nesse gesto mal o percebemos a sua
tridimensionalidade. Esse é um tipico livro de artista, em que este explora
o livro enquanto possibilidade artistica e a fotografia é um meio para

isso. E também um livro de fotografia.
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Os livros Terra, Silent Book e Instantaneos de um Jap&ao Incomum, cuja leitura
apresento a frente, sdo aqui considerados livros de artista, ndo porque o
artista se centrou no livro e utilizou a fotografia como meio de expressao,
como em Desastre, mas porque o artista construiu sua expressdo em fotografia
no livro (a exemplo de Parandia e Viagem pelo Fantastico). Sdo chegadas
diferentes a fotografia e ao livro, que resultam em livros hibridos: de artista e
de fotografia. No mundo dos livros de artista, Desastre é um livro de fotografia
e, no mundo dos livros de fotografia, Paranéia, Viagem pelo Fantastico, Terra,
Silent Book e Instantaneos s&o livros de artista. O mesmo ocorre, por exemplo,

com Andy Warhol’s Index (book), de Andy Warhol, publicado em 1967, em

Nova York pela Random House. Ele é um livro de artista e de fotografia: vem
envolto em um saco plastico, apresenta dobras, itens colados em suas péginas
e instantaneos fotogréaficos em alto-contraste. Sdo imagens do estudio de
Warhol, a Factory, e de seus assistentes. Esse livro foi incluido por Roth

(2001) na lista dos 101 livros de fotografia do século e também consta do

catélogo da exposicéo Artis/Author: Contemporary artists’ books, organizada

pela Federacdo Americana de Artes, publicado em 1998.

Os livros de fotografia sdo multiplos, assim como os usos da fotografia e
as possibilidades que o livro oferece. Considera-los a partir das trés
categorias citadas amplia a nocao corrente que associa o livro de fotografia
ao portfélio de fotdgrafo e permite incorporar a diversidade que caracteriza

sua producao.

Proponho agora outra via de aproximacao, que considera o livro de fotografia

enguanto um objeto com caracteristicas especificas.




2.14

VA

Andy Warhol "s Index {Book}, {Andy Warhol,1967. Roth, 2001:188}




objeto

Os livros de fotografia sdo publicacGes impressas e encadernadas,

notaveis pelas imagens fotogréficas que trazem. (May Castleberry, 1998)

O livro de fotografia é, antes de mais nada, um livro. As especificidades
daquele se definem a partir da caracterizac@o basica deste. Além de livro,
ele é de fotografia: o livro de fotografia retine a tradicdo do livro as

necessidades e potencialidades da comunicacao pela fotografia.

livro

Em tempos e locais diversos, o livro assumiu varios formatos e foi produzido
com diferentes materiais. Foi encontrado em ceramica, madeira, pedra,
papiro, pergaminho etc.; foi uma série de tabuletas organizadas em caixa
ou bolsa, rolo, leque, sanfona etc. Desde que surgiu, o livro era o suporte
por exceléncia do texto escrito, qual fosse sua materialidade, e do
relacionamento entre texto e imagem. Com a progressiva multiplicacéo e
diferenciacd@o dos suportes da palavra e da imagem, o livro deixou de ser
0 suporte, para se tornar um deles. Hoje, o livro tem um formato bem
definido, o cédice'’, e se diferencia dos demais suportes por suas
caracteristicas basicas, que determinam o modo como a informacéao nele
se organiza e o carater da comunicacao que guarda, transporta e dissemina.

As principais séo:

* Cédice é o formato do livro tal o conhecemos hoje, com folhas reunidas entre si pelo dorso e recobertas
de uma capa. O nome era dado aos manuscritos, que eram grandes devido ao tamanho do pergaminho que
ndo era dobrado nem cortado em folhas pequenas, o que significa que os cddices sdo livros grandes.
(Martins, 2001:68)
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Materialidade. O livro € um objeto tridimensional que se comunica
principalmente com os sentidos visual e téatil. Ele existe ainda em uma
quarta dimensdo, que se projeta visual e intelectualmente na mente
do leitor (Barker, 1995). O livro em si, sua materialidade, também se
destina a tocar o sentido estético no leitor, assim como o que lhe vai
de conteldo. Suntuosidade, simplicidade, delicadeza e robustez sao
carateristicas que se patenteiam no livro pelo seu tamanho, assim
como pelo tipo de papel utilizado, de capa, de encadernacdo ou de
impressao. Em cada livro, eles se definem a partir de decisdes editoriais
que levam em consideracdo possibilidades, custos e objetivos
expressivos e comerciais. A materialidade é parte da mensagem e do

fascinio que o livro exerce.

Além do conteudo, edicdo, encadernacéo, diagramacéo, tipografia,
ilustracdo, ou papel, o livro exerce sobre mim uma atracéo fisica.
(Mindlin, 1997:22)

Totalidade/unidade. O formato que nos é contemporaneo e foi assimilado
pela industria, o cédice, diferencia-se do rolo, formato que o precedeu
como forma dominante, e também do computador, pelo sentimento de
totalidade que propicia ao leitor. No cddice, encerra-se toda a
comunicacao do livro; ele oferece ao leitor uma totalidade que fica a
disposicdo para ser lida e relida; o leitor o tem integralmente em suas
maos e pode acessar facilmente todo o seu contetido. Ao mesmo tempo,
o livro comp6e uma unidade que se revela na coeréncia com que comeca

e termina no espaco de sua materialidade.

Originalidade. O livro é um objeto que registra, comunica e guarda

mensagens verbais e visuais. Para compé-las, o livro oferece grande

116



versatilidade: todos os seus componentes podem ser pensados e

repensados em cada edicdo para compor uma obra una e original.

Intimidade. O tamanho do livro, embora variavel, garante o conforto de

seu manuseio e sua transportabilidade.

De todas as formas que os livros assumiram ao longo do tempo, as
mais populares foram aquelas que permitiam ao leitor manté-lo

confortavelmente em suas méaos. (Manguel, 1999:152).

Essas duas caracteristicas, tamanho confortavel e transportabilidade,
sdo importantes para a relacao intima, individualizada que o livro propée.
A leitura pressupde uma relac@o intensa entre o leitor e o objeto que ele
tem em suas maos. O livro é tocado e manuseado; objeto tridimensional,
tem volume e textura. Ele exige certo esforco fisico, ao menos uma

postura por parte do leitor e, em troca, oferece-lhe a sensacéao tatil.

Alcance Social. Essa intimidade, por outro lado, da-se com um objeto
reproduzido em série, que pode alcancar ampla audiéncia e, portanto,
estabelecer referéncias para toda a sociedade ou parte dela; e cuja
existéncia ndo se resume a um periodo de tempo ou a um evento: o

livro permanece, pode ser lido a qualquer hora, em qualquer lugar.

Perenidade. O livro tem como caracteristica a comunicacédo perene.
Isso ndo quer dizer que nao existam livros descartaveis a primeira leitura.

Eles existem, mas ndo definem o meio. Como diz Mindlin:

Sinto-me mais como um depositdrio do que um proprietéario,
usufruindo, é verdade, o prazer que eles [os livros] proporcionam,

mas visando preservar uma heranca do passado, e conservar o que
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se faz de bom agora, com o propdsito de transmitir tudo isso para o

futuro.(Mindlin, 1897:213)

O livro assinala, assim, um modo especifico de comunicacéo, que guarda
relacdo com suas caracteristicas materiais: ele propde uma totalidade,
uma unidade, uma conformacdo original, uma ordem de leitura
predeterminada (embora nao mandataria), um ritmo que se afirma pela
virada das péaginas, uma relacao intima e individualizada com o leitor e ao

mesmo tempo de alcance social, uma comunicacao perene.

fotografias, textos e design

A fotografia é feita num instante, por uma pessoa e uma maquina. Ela
captura e congela um momento fugaz que passa a ser visto em outras
situacOes, por outras pessoas, que tém pouca ou nenhuma informacéao
sobre o instante original. H4 um verdadeiro abismo entre 0 momento do

registro da imagem e o momento em que a fotografia é vista (Berger, 1982).

Esse abismo de tempo, espaco e sentido é particularmente relevante para
a fotografia por causa da forte ligacdao que ela mantém, por toda a vida,
com o que foi fotografado. “A Fotografia sempre traz consigo seu referente.
(...) A foto é sempre invisivel: ndo é ela que vemos”. (Barthes, 1984:15-
16) Sao poucos os que véem a fotografia antes do que aquilo que aparece
na fotografia, o referente, pois ele estd impregnado na imagem porque ela

foi feita a partir da luz que ele refletiu ou emitiu.

A imagem fotogréafica ndo deixa duvida sobre a existéncia do referente;
ela traz a marca do referente e sua aparéncia, mas pouco ou nada diz

sobre o sentido do que foi fotografado. O sentido ndo se apreende em um
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instante, mas ao longo do tempo, e a fotografia, ao congelar o tempo, ao
eternizar um instante, lhe subtrai o sentido original. Isso ndo significa que
ela fica sem sentido, mas que pode acolher diversos sentidos. Ao mesmo
tempo, por ser um atestado da existéncia daquele instante, confere-lhe

uma aura de veracidade.

A fotografia ndo atesta a verdade da comunicacéo pretendida, ela atesta
a existéncia pretérita do que foi fotografado. Embora possa parecer sutil,
essa diferenca é importante para compreender a fotografia, porque esse
‘atestado de existéncia do referente’ é suficiente para provocar um
sentimento de realidade incontrolével, de que ndo nos desembaracamos
apesar da consciéncia de todos os codigos que estdo em jogo (...) (Dubois,

1992:20).

lII

Muito além da confuséo dos que pensam ser a fotografia o “espelho do rea
(e essa concepcao foi particularmente dominante logo que a fotografia surgiu),
a discussao sobre a fotografia situa-se em torno do seu potencial de perturbar

o leitor, de causar-lhe uma reacao singular por ser uma “emanacéo do real”.

A forte conexdo com o real — e a ilusdo e os efeitos que isso cria -
associada a polissemia da imagem, faz com que a fotografia aponte
(ressalte) e testemunhe a existéncia do que foi fotografado, mas nada (ou

pouco) diga a respeito do seu significado.

Tais caracteristicas fazem da fotografia uma imagem intrinsecamente

ambigua e essa ambigliidade é “resolvida” pelo contexto em que é veiculada.

O texto &, historicamente, o principal elemento de contextualizacdo daimagem
fotografica. Texto e imagem, quando associados, como no livro, tém seus
discursos fundidos numa mensagem necessariamente distinta da que ocorreria

se estivessem separados.
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(...) no caso da disposicéo lado a lado do texto e da imagem, néo
se trata de uma mera adicdo de duas mensagens informativas
diferentes. Uma nova interpretacdo holistica da mensagem total pode
ser derivada dessa disposicdo. (...) A vantagem da
complementaridade do texto com a imagem é especialmente
observada no caso em que conteudos de imagem e de palavra
utilizam os variados potenciais de expressédo semioticos de ambas

as midias. (Santaella e Noth, 1998:55)

A expressao visual é propria do sentido mais desenvolvido do ser humano,
a visdo, responsavel por grande parte de nossa percepcao do mundo. Ela
é percebida instantaneamente por meio de associacdes de reconhecimento
e rememoracao (Aumont, 1995), que acionam os setores mais sensiveis
do ser. A linguagem verbal deve necessariamente passar por um processo
de decodificacdo intelectual que se interpde entre a percepcdo imediata e
o sensivel. Ela é capaz de transmitir idéias complexas e abstratas, idéias

que nao se traduzem em imagens.

As expressodes verbal e visual diferenciam-se ainda por seu potencial
semantico: a imagem possui carater essencialmente mais polissémico do
que o texto: “/magens tém o cardter de uma mensagem aberta...” (Santaella
e Néth, 1998:53).

A polissemia da imagem fotografica, como j& vimos, tem como
especificidade o fato de a fotografia ser um vestigio do real e, como tal,
uma imagem essencialmente ambigua: é documento e representacéo;

atesta a existéncia do objeto fotografado, mas pouco diz sobre seu sentido.

Barthes vé o texto como um dos principais elementos de conotacdo da

imagem fotografica e mostra como essa associacao tende a naturalizacao.
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Ele é uma referéncia importante para Rice (2001), quanto a polissemia da

imagem e as técnicas desenvolvidas para fixar os significados da imagem.

(...) em toda sociedade vérias técnicas sdo desenvolvidas para fixar
a cadeia flutuante de significados de modo a conter o terror dos
signos incertos (...) (Roland Barthes apud Rice, 2001:3, traducéo

livre da autora)

Rice estende o papel de contextualizacdo da fotografia, do texto, para o livro
como um todo. As fotografias arranjadas nas paginas, deliberadamente em
dada sequiéncia, justapostas a outras imagens, explicadas por legendas e
acompanhadas por textos mais longos nos dao a ilusdo da certeza, a ilusdo

de um universo construido de modo l6gico e pleno de significado (Rice, 2001).

Para ela, os livros sdo abrigos contra as imagens, ‘esses objetos que
sonham’; sdo nossa tentativa de definir, resolver e clarear vacilacoes,
ambiglidades e instabilidades inerentes ndo apenas as imagens, mas ao

mundo, a sociedade e a nés mesmos.

Berger (1982), de modo analogo, explica o fato de a fotografia publica
geralmente vir acompanhada de algum tipo de texto, por conta de sua
ambigliidade, que, segundo ele, ndo é socialmente funcional e, portanto, é
recorrentemente negada pela associacdo da imagem ao texto. Mais do que
isso, o texto tem o poder ndo apenas de suprimir a ambigliidade mas de

transforma-la em certificacéo (ato de afirmar a certeza, de atestar).

Na relacdo da fotografia com as palavras, a fotografia pede uma
interpretacdo e as palavras geralmente a oferecem. A fotografia,
irrefutdvel enquanto evidéncia, mas fraca em significado, ganha

significado com as palavras. E as palavras, que por si permanecem
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no plano da generalizacdo, ganham autenticidade pela irrefutabilidade
da fotografia. Juntas elas se tornam poderosas (...)(Berger, 1982:92,

traducéo livre de autora)

Berger vai além e sugere que a ambigliidade da fotografia, se reconhecida
e aceita como tal, pode fazer da fotografia um meio (nico de expressao.
Ele pergunta: pode a ambigliidade sugerir um outro modo de contar?
(Berger, 1982:92) Em seu livro, Another Way of Telling, Berger mescla
textos, associacdes de textos com fotografia e uma narrativa que, apds
um texto explicativo, se desenrola apenas com fotografias, sugerindo, na

pratica, modos de contar com base em diferentes estruturas expressivas.

As concepcoes de Barthes, Rice e Berger sdo fundamentais para o livro de
fotografia. Delas se apreende algo da natureza da associacdo da imagem
fotografica com o texto e com o livro de modo mais amplo. Por outro lado,
Berger abre um campo de investigacéo, sobre o potencial semantico da
natureza essencialmente ambigua da fotografia, que encontra no livro um
lugar apropriado para se manifestar. No livro, ha espaco para a
experimentacdo com a linguagem; e a associacao de expressées ocorre

na pratica.

O livro é apropriado para a investigacao proposta por Berger porque é um
local onde o artista pode se expressar, ha espaco para a ambiguidade. E
ainda no livro que o leitor encontra a fotografia e se detém nela pelo
tempo desejado ou volta a ela quantas vezes quiser; ele permite que o
leitor se acomode confortavelmente para ler e apreciar fotografia. Por fim,
o livro oferece, além de ampla gama de possibilidades de associacao entre
texto e imagem, espaco para a imagem fotografica manifestar-se sé ou

associada a outras fotografias.
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O livro é um depositéario de imagens, lugar que as organiza e preserva para
que possam ser vistas e revistas. Falamos aqui da leitura que mergulha na

imagem, imagem isolada.

Ha vérias décadas o livro tem sido o meio mais adequado de organizar
(e muitas vezes miniaturizar) fotografias, garantindo-lhes assim
longevidade, quando ndo imortalidade —~ a fotografia é um objeto
fragil que se rasga e perde facilmente —, ou um publico mais amplo.
A fotografia publicada em livro é, obviamente, a imagem da imagem.
Mas como ela é, para comeco de conversa, um objeto impresso e
plano, perde muito menos de sua qualidade essencial, ao ser
reproduzida em livro, do que a pintura. Ainda assim, o livro néo
representa a melhor solucao para fazer circular entre o grande publico
conjuntos de fotografias. A seqiiéncia em que um desses conjuntos
deve ser apreciado € sugerida pela ordem das pédginas do livro, embora

nada obrigue o leitor a seqliéncia proposta ou lhe indique o tempo

que deveré dedicar a cada fotografia. (Sontag, 19817:5).

O livro de fotografia possibilita a leitura vertical da imagem isolada, mas

essencialmente propde uma leitura horizontal.

Eu creio que a estrutura narrativa é um recurso efetivo para a criacdo
de um livro. Pensar em termos de comecos, meios e fins e mesmo em
termos de capitulos, ajuda a desenvolver um fluxo que confere coeréncia

ao trabalho. (Lewis e Ward, 1992:32, traducédo livre da autora)

O livro é uma midia que se interpde entre a fotografia e o cinema, na

medida em que se apropria da possibilidade de encadear seqliencialmente
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as imagens para construir o sentido. Por sua prépria constituicdo, ele
oferece a possibilidade de um olhar horizontal distinto do cinema, pois
nado ha fluxo temporal continuo. A narrativa fotografica & descontinua
como as pdaginas do livro; é constituida de fragmentos. O livro permite
ainda que se va e venha ao longo de suas péginas, pois naoc ha

obrigatoriamente um sentido Gnico de leitura.

Mesmo quando ndo héd uma narrativa estruturada, cada imagem é
influenciada pelas demais imagens do livio ou da pagina. O efeito de

conjunto é inevitavel, Sontag tem razéao.

A forma visual da articulacdo entre textos e fotografias e entre estas é
definida pelo design. Ele é a terceira expressao, que se retine a textos e
fotografias para compor o livro e completar o contexto em que se
restabelecé o sentido da imagem fotogréfica. O design, que lida com a
articulac@o de texto e imagem em diversos suportes, no livro de fotografia,

dé materialidade editorial a essa relacao.

Design grdfico é o termo utilizado para definir, genericamente, a
atividade de planejamento e projeto relativos a linguagem visual.
Atividade que lida com a articulacdo de texto e imagem, podendo ser
desenvolvida sobre os mais variadvs suportes e situacées. Compreende
as nocoes de projeto gréfico, identidade visual, projetos de sinalizacéo,
design edjtorial, entre outras. Também pode ser empregado como

substantivo, definindo assim um projeto em si.

Projeto gréfico refere-se ao planejamento das caracteristicas gréafico-
visuais de uma peca gréfica, seja uma publicacdo, um folder ou um

cartaz, envolvendo o detalhamento de especificacées para a producéo
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gréfica, como formato, papel, processos de composicédo, impresséo e
acabamento.(Glossério de termos e verbetes utilizados em Design

Gréfico, ADG, s.d.:36 e 88)

O termo design refere-se nao apenas ao desenho da pagina que acomoda
textos e fotografias (estrutura da diagramacao, tipologia, molduras, vinhetas
etc.) mas também a materialidade do livro: tamanho e formato, papéis,
dobras, costura, cola, capa, impressdo etc. A capa, os cadernos e a pagina
sdo a materialidade basica do livro; um todo articulado, que se desenrola

no espaco determinado por essa materialidade.

O design € especifico para cada livro. Sua funcao essencial é estruturante:
cabe a ele a unidade formal que explicita a coes&o conceitual da publicacéo;
ele define a configuracado das paginas e da capa, além de dar forma a toda

aparicdo textual (tipografia) e pontuar a seqliéncia de imagens.

O livro de fotografia é, portanto, uma associacdo de fotografia, texto e
design que recria um ambiente e um fluxo temporal que da sentido a imagem
fotogréfica, segundo especificidades que decorrem do préprio modo de ser
do livro. Modo de ser que tem como caracteristicas fundamentais, além da
sua materialidade, a unidade — o livro é uma totalidade orgénica —, a

originalidade, a intimidade, o alcance social e a perenidade.

Dessa aproximacédo do que € o livro de fotografia, decorre um modo de
leitura em que se procura o sentido do livro como um todo, ndo apenas de
suas partes, ndo apenas de uma imagem ou do conjunto delas. Tudo o que
estd no livro contribui para conformacdo do sentido; cabe ao leitor
desvendar os lacos que unem as fotografias ali editadas, os textos as
fotografias, o design que os acomoda e os diversos componentes do livro,

qgue se configuram para lhe dar expresséo.
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LEITURA

Neste Capitulo 3, apresenta-se uma proposta de leitura do livro de fotografia,
que leva em conta as caracteristicas fundadoras do livro e as necessidades
e potencialidades da comunicacéo pela fotografia.

Texto, fotografia e design; além dessas trés expressoes, o livro € um suporte
cuja materialidade, partes e componentes também podem ser incorporados
ao discurso. Para ler o livro de fotografia, sugiro analisar e correlacionar
cada uma das expressdes que lhe ddo vida; considerar o potencial
expressivo de cada componente material ou estrutural do livro e procurar
nele vestigios de sua histéria. Nessa busca, encontram-se a unidade e a
originalidade de sua expressdo. Essa é a esséncia da proposta de leitura

que apresentamos neste capitulo.

autoria e processo editorial

A unidade é caracteristica definidora do livro. Ele comeca e termina no
espaco de sua materialidade. A natureza da comunicacao que se estabelece
no livro de fotografia, no entanto, é fragmentada. Primeiro, porque esse é

o carater da narrativa fotogréfica; segundo, porque o livro se comunica
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pela associacdo de trés expressoes; terceiro, porque o livro é repleto de
componentes consagrados pela sua tradicdo que podem ser utilizados ou

nao, como se queira, para compor uma obra original.

Cada livro é uma obra original para a qual ha ampla liberdade de
configuracdo desde que mantida a estrutura bésica do livro (seqiiéncia de
paginas encadernadas e encapadas). O leque de varidveis que concorrem

para a expressao do livro é amplo: conteldo, estrutura e materialidade

definem-se na busca da unidade e da originalidade de cada edic&o.

No livro de fotografia, a unidade e a originalidade da obra sdo construidas
no processo editorial, ao contrario do livro de texto pleno, em que o
contelido define-se antes do livro. Nos de fotografia, as imagens sdo muitas
vezes editadas especificamente para a publicacdo, em paralelo a definicdo
das caracteristicas materiais e estruturais do livro. A elas se agregam
textos, e um design especifico é desenvolvido para relacionar textos e
imagens e construir paginas. Os livros de fotografia sdo, portanto, obras
de autoria multipla, visto que diversos profissionais participam de sua
elaboracd@o e é no processo especifico de cada livro que se definem a

composicdo da equipe e o espaco autoral de cada um.
Além de fotégrafos e escritores, vislumbram espacos de autoria no livro:

Curador: profissional que auxilia o fotégrafo a definir e organizar seu
trabalho para apresentacdo a um publico, seja em uma exposicao, em

um portfélio ou em um livro (Rosely Nakagawa, em Fotosite, s.d);

Editor: desempenha diversos papéis, dentre os quais: encontrar projetos
apropriados para a forma livro, desenvolver e refinar os projetos, preparar
os projetos para publicacdo, supervisionar os estagios da producao, viabilizar

financeiramente o livro, divulgar e cuidar da distribuicdo do livro; e
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Designer: propde uma apresentacdo visual para o livro; oferece
competéncia organizacional para conferir coeréncia ao trabalho e colocar
o material visual e escrito em um formato apropriado e interessante. O
trabalho do designer é também muito importante para conferir unidade

formal ao livro.

Nos projetos mais estruturados, ha profissionais para cada especialidade;
em outros projetos o préprio fotégrafo desempenha diversos papéis, as

vezes por opcao; outras por falta de opcao.

Essas especificidades, de autoria e processo editorial, fazem com que
cada livro percorra uma trajetéria editorial singular. A originalidade, que se
patenteia no objeto livro e nas relacdes entre fotografias, textos e design
gue nele se inscrevem, inicia-se no processo editorial, ou mesmo antes
dele, no projeto que deu origem as imagens ou que o viabilizou

financeiramente.

A histéria do livro e de sua edicao e a de seus autores compoem os bastidores
do livro que chega ao leitor; & de um modo ou outro, estdo presentes no
livro. As vezes, ha textos especialmente dedicados a essas histdrias. E
comum os livros de fotografia trazerem textos sobre o fotégrafo e/ou sobre
os escritores. Heranca da tradicdo do portfélio de artista, sdo informacgGes
biogréficas, de personalidade, de intencdes, que acompanham a obra
fotogréafica para que o leitor a compreenda melhor. As vezes, essas
informacodes estdo no livro em fragmentos, nos créditos, nos agradecimentos,
nos textos de orelha e quarta-capa, nas notas sobre o autor etc. O espaco

e o tratamento que o fotdgrafo recebe em seu préprio livro sdo varidveis.

Em Terra, Salgado ndo se apresenta no livro; ele s6 recebe o crédito da

autoria das imagens e das legendas; ndo ha mais nenhuma mencéo a ele
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3.1

em toda a publicacao; o livro é totalmente dedicado ao tema, o Movimento
dos Sem-Terra. Nesse livro prevalece o engajamento do autor com o tema
ndo porque isso esteja dito em algum texto, talvez pelo que nao esteja
deito e, sobretudo, pelo modo como o livro é estruturado (uma anélise

detalhada é apresentada no Capitulo 4).

Em Exodos, Salgado (2000) est4d mais presente. Ele assina o texto de

3.2

abertura e nele fala de si: £ provével que a idéia deste projeto esteja ligada
ao fato de que me mudei diversas vezes ao longo da vida {(...) Coletam-se
ainda na quarta-capa e nos agradecimentos referéncias a ele, tais como:
guia, narrador, poeta, artista, jornalista fotografico; comparacdes com Dante

e Virgilio e uma referéncia ao liviro como ‘monumental obra de arte’.

Em Amazdnia, o povo das aguas, de Pedro Martinelli (1997), ha diversas

referéncias sobre o autor, ao longo do livro, que delineiam a imagem do
fotégrafo: dedicado a mae, amigo, companheiro de viagem, “Pedrao”,
pescador de Almas, barbudo, cabelos louros e compridos, como algumas
representacoes do Cristo, um Quixote atual, profeta do paraiso perdido,
paciente, persistente e resistente, um homem do mato, possuido pela alma
dos indios para o resto da vida. Essa apresentacao, extensiva, multipla e
com forte conteldo metaférico, cria em torno do autor a aura de um

personagem de ficcdo e o faz presente em todo o livro.

Martinelli e Salgado, além de autores, s@o personagens que transitam
cada um ao seu modo pelas imagens de Amazénia e Exodos. Em Terra,
Salgado é apenas autor; ele ndo coloca no livro elementos para construir

uma imagem pessoal.

As informacdes sobre projeto, patrocinio e processo editorial, por seu
lado, ajudam a situar o livro no espaco das relacdes sociais do qual ele,

objeto cultural destinado a circulacéo social, participa.
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Em Jardim da Luz, Bob Wolfenson (1996) conta a histéria do livro, o que o
motivou a fazé-lo e a origem das imagens. Nos agradecimentos, conseguem-
se algumas informacées adicionais. O livro é um projeto pessoal do fotdgrafo.
Essa é a marca da histdria do livro que estd contada e patenteada nele, por
exemplo, pelo fato de sé trazer textos do autor — ele é a Unica voz, em
textos e imagens —, por mesclar imagens feitas com propdsitos profissionais
com imagens pessoais; pela capa, que centra foco no nome do fotdgrafo,

ndo no titulo; e, pela quarta-capa, que tfraz sua imagem em auto-retrato.

Em Exodos, de Sebastido Salgado, a histéria do livro e do projeto que lhe

deu origem é contada com destaque, ndo pelo autor, mas por sua esposa
Lélia, responsdvel pela concepcdo e design do livro, e pela agéncia de
imagens que viabilizou o projeto e o livro. Assim como o tema e a audiéncia,
a rede de interfaces que viabilizou o projeto também é internacional. Contar
quem o fez e como foi o projeto que lhe deu origem compde com a
intencdo do autor de afirmar a unidade planetéria; ao mesmo tempo, do
modo como é feito, explicita a divisdo de trabalho que ha entre Salgado e
Lélia: ele trata do contetddo (imagem e texto); ela do livro, sua viabilizacao

e design; ela escreve sobre o projeto; ele escreve sobre o tema.

Em O Rosto e o Resto, de Alberto deC. Alves e Bruno Alves (2000), nao

3.3

ha um texto que fale sobre a edicdo do livro, mas existem fragmentos

espalhados pelo livro que nos permitem vislumbrar algo de sua histéria.

Na orelha, afirma-se que o livro é a primeira publicac@o da editora Abooks;
que as fotografias foram feitas ao longo de dois meses e que os textos
publicados sédo inéditos e foram feitos especialmente para o livro, a excecéo
do poema Luxo, de Augusto de Campos. No texto de abertura, um texto
de patrocinador, revela-se que o Sindicato das Empresas de Limpeza Urbana

do Estado de Sao Paulo (Selur) patrocinou o livro. Ao final, ha um texto
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Panite; hoje, desceria ao infefno com uma cimara-fotografica. Talvez ainda lhe sobrasse
alguma pelicula quando entrasse no purgatério, porém € duvidoso que viesse a
encontrar um céu para fotografar. Mas na viagen¥ que € este livro nio precisamos de um Virgilio

- para nos indicar o caminho. Sebastido Salgado €, sezinho com a sua cimara, o guia e o narrador:

Digamo-lo doutra maneira: 0 guia e 0 poeta. — josé Saramago

Sebastido Salgado € um artista: um homem que vé&.e que, através de sua visdo, ajuda-nos a ver.
Nesta monurnental obra de arte, ele descobre e revela o mundo do fim do milénior eis a grande
éia do nosso tempo, esta viagem com mais ndufragos do que navegantes. — Eduardo Galeano

3.1 Textos da quarta-capa de Exodus {Salgado, 2000)

PROFETA DD PARAISO PERDIDO
adro gosta de pescar. £ barbudo, tem os cabelos louros e compridos, como algumas

representacdes do Cristo. Talvez seja demasiado comparar, mas ndo

o3

imas. Ha muitas aimas reveladas

me sai da cabega gue ale também & um pescador

C

neste hvro. Mas principalmente a epifania que se realiza ¢ 3 apresentacio de uma oura
Amazénia, da aima dessa “mancha verde”.

Fotografia ¢ fotografia. O choque entre 3 Amazdnia mitologica e a que existe de
fato se da aqui fotograficamente, pela apresentacac desse mundo em-preto e branco. Sai
o verde mitclagico, saem o indios pintados de urucum encarnado, nao aparecem as
dancas do Quarup. SO de vez em quande ha uma foto colorida, mas as cores 530 180
sutis que mesmo elas parecem pintadas de preto e branco.

As fotos de Pedro colocam a Amazdnia em cutro paradigma. Podemos gostar dela
ou ndo como ela €, mas agui ela aparece viva, ndo mumificada em seu momenio
FOMANTICO, puro, como se fosse um imenso museu.

E essa outra cara 2 bem diferente da imagem congelada.

Como diz Ortega y Gasset em suas Meditacdes
do Quixate, a visdo da selva impede a visdo da arvore, e
vice-versa. Pedro foi mais além dessa dualidade. Foiver o
que esté dentro da selva, por tras das arvores,
escondido por suas sornbras.

Ha décadas sle faz isso, & muito antes de
abandonar a carreira dourada em Séo Paulo para viver

por meses e meses a fio em seu barco. O destino juntou

Pedro Martinelll e a Amazdnia desde anuele momento

3.2 Trecho do texto de Ledo Serva em Amazénia - o Povo das Aguas (Martinelli, 2000}
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Sempre preferi sujeitos a objetos. Aos doze anos, ao fazer
minhas primeiras fotos no Jardim da Luz, um parque de
S&o Paulo ao lado do Bom Retiro —
judaica onde nasci e vivi até s vint
gue me tomaria um fotografo
uma camera ainda na infa

permambucanc de esquerda, fragcu, sem saber, o meu
destino. Por forca desse sincre ’asmo e com a obstinacac
propria de um homem idealista, tentou me fazer ver o mun-
do sem precenceitos ou racismo. Este livic de retratos tal-

vez seja a sintese desse legado deixado por meu pai. Ao
justapor algumas vezes imagens e pares antagdnicos, quis
tomar possivels certas impossibilidades e vice-versa. Esse

jogo, aliado ao prazer de fotografar, foi o guia deste trabaino,

H i P
al, Quando me deu

Trecho do texto de Bob Wolfenson em Jardim da Luz (Wolfenson,1996)

|

@
W

Enquanto realizava suas reportagens sobre o declinio do trabalho manual em todo o planeta
— condensadas no liveo Trabalbadores —, Schastido sulgado pode constatar & exaustiio a que ponto
ainstabilidade politica e as mudancas econdmicas estavam provocundo movimentacdes macicas de
pessous no mundo inteiro. As condicoes penosas da vida dessas pessous — basicamente migrantes ¢
refugindos — comoveram Sebastido. Sempre que cle voltava a Paris. tinhamos longas discussoes
sobre esse fendmeno freqlientemente tragico.

Pouco a pouco. fomos entendendo que as vidas dessits pessoas em trinsito deveriam ser o
eixo central de nosso ciclo seguinte de trabaltho. Em 1992, demaos inicio o nossa pesquisa e, com os
dados que conseguimos reunir. ¢ com o auxilio de nosso amigo René Lefort, tivemos condicoes de
estruturar o projeto ¢ preparar uma proposta formal sobre o temu. Sebastido teria de passar seis anos
vigjando. O ano 2000, virada do milénio, parecia ser o momento 16gico para apresentar o que ele
tivesse obtido.

Para que o projeto fosse bem-sucedido, era necessdrio estruturar um sistenta de apoio bus-
tante complexo. Em 1994, Sehastido e eu fundamos a Amuzonas Images. uma agéncia de fotogratias
baseada em Paris ¢ destinada a cuidar de rodos os aspectos refacionados a sua obra — e, mais ime-
dintamente, a organizar ¢ desenvolver aquele projeto especifico.

Trecho do texto de Lélia Wanik Salgado em Exodus (Salgado, 2000)

I
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sobre cada fotdégrafo, autores do livro, ali se |é sobre suas experiéncias e
sucessos como fotdgrafos e suas atividades empresariais. Revela-se que
Alberto deC. Alves ja esteve envolvido em outros trabalho sobre o lixo,
que é sécio da Anima Cultural Agéncia de Projetos, empresa de Marketing
Cultural, e proprietario da Abooks Editora, que publicou o livro. Na ficha
técnica, Alberto deC. Alves aparece como editor, a producdo executiva é
da Abooks e a concepcdo e captacdo da Anima Cultural/A2R. O Selur
também aparece na ficha técnica e o livro é tido como “iniciativa Selur”.
Revela-se, ainda, que ha apoio institucional da Prefeitura Municipal de Sao
Paulo (Lei n® 10.923/90).

Por esses fragmentos, percebe-se a abrangéncia da participacao de Alberto
deC. Alves: ele ndo apenas foi o fotégrafo e o editor o livro, mas também,
por meio de suas empresas, concebeu, captou e produziu a publicacao.
Percebe-se, ainda, que o livro é um produto de marketing cultural que
associa o interesse pessoal do fotdgrafo ao interesse promocional do
sindicato empresarial que patrocina o livro. Sdo informacdes fundamentais

para a leitura que o préprio livro traz.

Essa diretriz de leitura chama a atenc¢do para um trago de conteudo do
livro que nem sempre é considerado como tal, mas que é particularmente
importante no livro de fotografia, em decorréncia das peculiaridades
do seu proceéso editorial, do carater multiplo da autoria e da tradicao,
que vem do portfélio, de trazer inscrito algo sobre o fotégrafo e sua
obra, inscricdo que eventualmente fala do processo que deu origem ao

préprio livro.

Tais informacdes, quando estdo no livro, ndo sdo consideradas paralelas a
obra, mas parte dela. Faz parte da leitura rastrear algo da histéria do livro e de

sua autoria, algo que esta inscrito no livro. Também se podem obter informacdes
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sobre autores e processo editorial fora do livro, fundamentais para entender a

obra, mas as que estdo no livro, como ja dissemos, sdo parte dela.

o livro

Fotografia, texto e design relacionam-se no livro segundo as caracteristicas

materiais e estruturais que ele oferece.

Materialidade: o livro permite variacdes nas dimensées (tamanho, formato
e numero de péginas); tipo de capa (dura, brochura, com sobrecapa,
com recorte, com orelha, flexivel etc.); tipo de papel utilizado no miolo,
se havera mais de um tipo, se havera dobras ou recortes; o tipo de

encadernacao e o tipo de impresséao.

Estrutura: hd um plano geral no qual se definem a abertura, a parte principal
e o fechamento do livro; um segundo plano, em que se definem as paginas
e, eventualmente, capitulos e sessbdes; e um terceiro plano em que se
definem os componentes formais do livro: folha de rosto, indice, sumario,
textos de orelha e quarta-capa, textos introdutdrios, agradecimentos,
dedicatdria, ficha de créditos, ficha catalografica, colofdo etc. Nao ha
obrigatoriedade quanto aos componentes formais do livro; eles, assim
como a materialidade, sdo fruto de opcdes editoriais que levam em
consideracao a expressao do autor, a tradicao do livro, padroes industriais
e de mercado, orcamento, audiéncia, interesses dos patrocinadores, objetivos
comerciais, limitac6es financeiras, de tempo e de oferta de materiais, dentre
outros. A flexibilidade que o livro permite, ampla porém restrita ao que o

livro é, arte e industria, propicia extenso espaco para a criacao.

O leque de possibilidades de arranjo de fotografias, textos, design, partes

e componentes do livro € muito amplo. Reunimos aqui algumas referéncias
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3.5

gue podem tornar mais atenta a leitura dessas expressées e auxiliar na

compreensao da associacao que as une.

dimensdes

O formato, suas dimensdes e o nimero de paginas sao definicdes bésicas
por onde comeca a se esbocar o livro. Dentre as consideracdes que contam
para essas definicbes estao as de custo, distribuicao, exposicdo em livrarias,
acomodacdo em estantes, conforto de manuseio e publico-alvo, além das
considerac6es de ordem expressiva: o formato e as dimensdes agregam
significado ao livro; além disso, delas dependem as possibilidades de se
organizarem textos e imagens nas paginas e ao longo da seqiiéncia de

paginas e o tamanho em que as imagens serdo apresentadas.

O formato de Ja, de Regina Casé (2000), aproxima-se dos albuns de fotografia

3.6

gue recebemos quando pegamos nossas fotografias nas lojas de revelacéao.
N&o por acaso, o livro é quase isso: um album de fotografias domésticas.
Exodos, por outro lado, é um livro grandioso em todos os sentidos, pelo
projeto que lhe deu origem, pela dimens&o da causa pela qual advoga, pelo
publico que alcanca, pela sua pretensdo e também fisicamente: 34 cm x

25,5 cm, 432 péaginas, trés kilos de papel, imagens e textos.

Jardim da Luz, de Bob Wolfenson (1996), é outro exemplar grandioso: 36

cm x 27cm. As dimensdes sdo um dado importante desse livro pelo
tamanho com que os retratos aparecem e o efeito que isso provoca no
leitor. Além disso, seu formato vertical segue o das fotografias. Instantaneos
de um Japao Incomum, de Bisilliat (2001), é um livro de formato pequeno
(14 cm X 21 cm), tipo paisagem, que segue o formato das imagens e

facilita a associacao horizontal entre elas. Luzes da Cidade, de Cristiano
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Mascaro (1996), tem um formato médio, quadrado: 26 cm x 26cm. Ele
também segue o formato das imagens (todas sdo quadradas) e agrega um

dado de regularidade que permeia o livro todo.

capa

A capa, em sentido amplo, é composta da primeira capa (parte frontal da
capa) e quarta-capa {parte posterior), da lombada (dorso da capa) e,
eventualmente, de orelhas (abas da capa dobradas para dentro, que servem
de marcador de péagina) ou guarda (folha que une a capa ao miolo) e

sobrecapa (cobertura protetora da capa).

A primeira capa, ou simplesmente capa, traz em geral o titulo do livro, o
nome do autor, ou organizador, o da editora e, eventualmente, 0 nome e/
ou logotipo do patrocinador, quando ha. A quarta-capa e as orelhas sdo
geralmente ocupadas por textos que apresentam o conteldo da obra,
fazem publicidade de sua qualidade e trazem uma biografia do autor. H&
algumas “tendéncias”, como por exemplo, utilizar as orelhas (ndo sé em
livros de fotografia, mas nos livros em geral), para apresentar o autor, e a
quarta-capa para a divulgacéo do livro (um breve sumario de seu contetido
ou a reproducao de criticas positivas ao livro, por exemplo). Mas nada é
obrigatério. A capa pode ser confeccionada como se queira. Ela é o primeiro
contato do leitor com o livro; seu objetivo é chamar a atencdo e atrair o
leitor. Ela tem uma func&o publicitéria e, a0 mesmo tempo, espera-se que

traduza o conteudo da obra e seu estilo gréfico.

Ja, de Regina Casé (2000), tem aigo interessante na capa. Suas orelhas

sdo também uma alca que parece transformar o livro em uma sacolinha
onde estdo todas as fotografias da Regina. E um detalhe que d& charme

ao livro e, ao mesmo tempo, reforca seu traco domeéstico, pessoal.

137

3.7



3.5

Capas de Exodos (Salgado, 2000} e Ja (Casé, 2000).
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CRISTIANO MASCARO

LuUuzEs DA CIDADE

dissertacdes sobre a memaric

Moureen Bisilliet
Latcadio Mearn
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3.8

No livro de Henri Cartier-Bresson (1973), A propos de "'URSS, ha um

3.9

jogo de palavras, de recursos graficos e de mistura de expressdes (fotografia
e texto) envolvendo o nome do fotégrafo, o titulo e o contetido (fotografias)
do livro. Na lombada, 1&-se “Henri Cartier-Bresson a propos de "URSS”;
apenas a cor da letra diferencia o nome do fotdgrafo do titulo. Na capa
aparecem, em ordem inversa, “a propos de '"'URSS” e “Henri Cartier-
Bresson” intermediados por uma fotografia. Lé-se que a propédsito da URSS
serao apresentadas fotografias de Cartier-Bresson. H4, ainda, uma
mensagem sobre a abordagem que seré dada ao tema na imagem escolhida:
uma menina que surge em meio a uma fileira de soldados, com duas
flores na mao. Um pouco de sensibilidade para romper o militarismo
soviético. Essa capa relaciona titulo e crédito, textos e imagens para

sugerir algo do que se encontra no livro.

Da capa de Nossos Parques Nacionais (Volksvagen, 1997) pode-se

apreender muito sobre o carater da obra. Ele é um livro de fotografias
sobre os parques nacionais brasileiros; um livro da Volkswagen, amparado

pela Lei de Incentivo & Cultura do Governo federal.

Consideramos que o livro é da Volkswagen (que, de fato, é a patrocinadora
da publicacao) e ndo do fotégrafo (Araquém Alcéantara) ou dos coordenadores
da edicdo (Marleine Cohen e Carlos S. Mendes Rosa), pois na capa e na
folha de rosto nao constam seus nomes. Ha apenas o titulo, uma fotografia,
o nome e o logotipo do patrocinador. Assim, a autoria, entendida como
nome préprio que da idehtidade e autoridade ao livro, estd atribuida na capa
a quem o financiou, a Volkswagen, e n&do aos seus efetivos autores (os que

editaram o livro, escreveram o texto e fizeram as fotografias).

O destaque dado ao patrocinador e nao aos autores do livro é uma

opcdo editorial; ela responde a algum objetivo da publicacéo e diz algo
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Capa com orelhas de Jé (Casé, 2000).
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Capa de A propos de
1 "URSS {Henri Cartier-
Bresson, 1973)
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sobre a relac@o entre o patrocinador e os autores. Com essa opcdo, o
patrocinador estabelece uma vinculacdo direta com os leitores e 0 tema e
nédo chega a eles por intermédio dos autores (como seria, caso a Volkswagen
se afirmasse na publicacdo enquanto patrocinadora que faz chegar ao publico

um trabalho de determinado autor/editor/fotdgrafo sobre dado tema).

O titulo Nossos Parque Nacionais reflete o tema, os parques nacionais, e
o coloca de maneira pessoal: Nossos. Supostamente dos brasileiros, a
quem ¢é dirigida a publicacdo (que estd em portugués e foi publicada no
Brasil), e de quem a fez ou, neste caso, de quem a patrocinou (cujo nome
e logotipo estdo na capa, ao lado do titulo). A supressao dos nomes dos
autores da capa e folha de rosto, e o tom pessoal do titulo, além do tema
(a natureza do Brasil), parecem responder a uma estratégia de aproximacgao

do patrocinador com o pais e seus habitantes.

Essa estratégia, que se depreende das opcdes editoriais consideradas (titulo,
créditos e confeccao da capa), é coerente com o carater da publicacéo:
um livro institucional, feito pela Volkswagen como peca de marketing

cultural, para distribuicao a clientes, fornecedores etc.

Um dltimo aspecto da capa merece comentario, pois qualifica o tipo de
aproximacdo proposto pela empresa: a fotografia. Além do titulo e do
nome e logotipo do patrocinador, hd uma grandé fotografia de uma ave
que parece ser um gavido. Ndo ha legenda para essa imagem, mas ela
reaparece no miolo do livro e la se Ié que é uma coruja-gavido. Ndo importa
o que seja. O impacto da fotografia é causado pelo que ela aparenta e nao,

necessariamente, pelo que é.

O gaviao é um predador, que se alimenta de pequenos animais, portanto,

associa-se a violéncia, forca e poder. Essas caracteristicas estdo mais
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Banco Volkswagen

Capa de Nossos Parques Nacionais (Volkswagen, 1997}
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préximas do esteredtipo de uma grande empresa multinacional, como a
Volkswagen, do que do Brasil, pais pobre e que se coloca em posicédo
secunddria no ambito das relacdes internacionais, diante dos interesses
de outras nacdes e grandes empresas. Mais distante ainda esta a imagem
do gavido da dos parques nacionais — que sabemos malcuidados e
malprotegidos — e da natureza no Brasil, que tem estado indefesa perante
os avanc¢os econdmicos ocorridos de norte a sul do pais. Portanto, aimagem

escolhida para a capa afirma, mais uma vez, a forca do patrocinador.

abertura, parte principal e fechamento

Abertura, parte principal e fechamento compdem a estrutura formal basica
de qualquer livro. Tradicionalmente, encontra-se na abertura a folha de
rosto, ou frontispicio, em que se faz a apresentacao formal do livro:
nome do autor, titulo da obra, cidade e data de publicacao e, no verso, a
ficha catalogréfica, dentre outras informacgdes pertinentes a catalogacéo
da obra. A folha de rosto é um elemento caracteristico do suporte livro,
de conteudo formal. Além dela, ha diversos itens opcionais na composicdo
da abertura de um livro: dedicatdria; epigrafe; sumario; preféacio;
agradecimentos e introducdo, além de imagens. Na parte principal,
encontra-se o conteldo em sentido estrito do livro, em textos e imagens.
No fechamento, podem-se colocar, ou néo, posfacio, apéndice, glossario,

bibliografia, indice e colofao.

Embora haja longa tradicdo na disposicao desses itens, consolidada ao
longo de centenas de anos de producdo bibliografica, ndao héa
obrigatoriedade de inclusdo e arranjos, podendo-se compor cada uma
dessas partes conforme se queira. Os livros oferecem ampla liberdade

de configuracdao e os livros de fotografias estdo dentre aqueles que
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costumam inovar e fugir dos padrdes tradicionais consagrados pelo livro

de texto pleno. Cito alguns exemplos.

Ja, de Regina Casé {2000), merece ser citado novamente por um pequeno

detalhe dos créditos que reforca toda a informalidade, o humor e a presenca

exaustiva de Regina em todos os cantos do livro

Abril Despedacado - Histéria de um filme, de Pedro Butcher e outros (2002),

conta histérias sobre o filme de Walter Salles, desde o projeto que Ihe deu
origem até a primeira exibicdo. O livro tem uma abertura, sé com imagens,
gue toma 66 pdaginas; depois delas, surgem a folha de rosto, os
agradecimentos, as dedicatdrias e textos e imagens que compdem a parte
principal. Na abertura, tem-se uma miscelanea de imagens do filme com
imagens das filmagens que antecipa o que se vai contar mais
detalhadamente até o final do livro. Essa abertura tem algo de

cinematografico, algo parecido a um trailer.

Rua dos Inventos, de Gabriela de Gusmao Pereira (2002}, utiliza uma

fotografia na abertura, antes do espaco do patrocinador e do sumario, que
funciona como uma recepgdo ao leitor, além de ser um invento de rua,
portanto parte do contetdo do livro. No fechamento, um bilhete manuscrito
de Manoel de Barros fala de Rua dos Inventos e se soma a outros

manuscritos apresentados na parte principal do livro.

Luzes da Cidade, de Cristiano Mascaro (1996), aproveita a idéia de

3.12

apresentar a legenda ao final acompanhada de pequenas reproducdes das
imagens, e, acrescentando o numero das paginas em que se encontram,

cria um indice iconogréfico.

Em Viagem pelo Fantéstico, Boris Kossoy (1973) utiliza as guardas

para abrir e fechar um discurso mais amplo que permeia todo o livro,
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3.10

Trecho dos créditos de Ja& (Regina Casé, 2000)

3.1

Pagina de abertura de Abril Despedacado (Pedro Butcher e outros, 2002}
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Guardas de Viagem pelo Fantastico {Boris Kossoy, 1971)
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composto de pequenos capitulos {contos) com narrativas sobre o

fantastico.

Utilizar os componentes do livro de modo expressivo contribui para unir

forma e conteddo e incorporar o suporte a obra.

disposicdo fisica de textos e imagens

A estrutura fisica do livro permite que textos e imagens se relacionem
no mesmo espaco visual de uma pédgina dupla ou em espacos
diferenciados, distantes vdérias pdginas ou apenas uma. Referimo-nos
aqui as relacdes entre texto e imagem consideradas do ponto de vista
de sua disposicao fisica. Elas podem ser dos seguintes tipos:
coexisténcia, interferéncia e distanciamento. E relevante considerar ainda
a ordem em que aparecem: se o texto precede a imagem ou vice-versa
(no espaco da pagina ou do livro); e analisar o efeito da diagramacao
(tipo utilizado, cor, interferéncias gréaficas etc.) sobre a relagéb que se

estabelece entre textos e imagens.

Coexisténcia ocorre quando a palavra esta inscrita na imagem; ela pode

ser parte da prépria imagem ou ter sido escrita posteriormente.

A fotografia utilizada na abertura de Rua dos Inventos, citada ha pouco, é
um exemplo de coexisténcia em que o texto é parte da imagem. Outro

exemplo, é Blind, de Paul Strand, em que a imagem se estrutura na oposicao

3.16

entre o texto e o olhar da mulher.

Em Linda photogaphing the Petrified Forest, de Mark Klett (Sullivan, 1987)

a palavra ndo é parte da imagem, mas se tornou parte, uma vez que foi

escrita sobre a imagem, o que lhe deu novo horizonte de significacao.
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Linda Photographing the Petrified Forest, de Marc Klett {Sullivan, 1987}

181

3.1

3.1



Sem inscri¢do verbal de tipo algum, essa imagem sugere diversos caminhos
de reflexdo a partir do que mostra: uma pessoa sozinha fotografa uma
paisagem desértica que se impSem por sua dimensao e sua aridez. Soliddo,
devastacao, imensidao... Pelo fato de haver um fotdgrafo em cena, essa
imagem também pode conduzir a imaginacdo para o fotégrafo que fez a
fotografia. Com a inscricdo verbal, o fotégrafo fica mais presents,
principalmente pelo fato de a inscricdo estar em letra manuscrita. A frase
escrita tende a interromper o caminho de reflexdes inspirado na visualidade
e a dirigir a imaginacdo para o momento em que a imagem foi feita. Linda
é alguém préximo a Mark Klett. Ambos sdo fotégrafos, estavam no deserto
do Arizona fotografando. Mark afastou-se e fotografou sua companheira
enquanto ela trabalhava. Ele fez um registro em polardide (o livro em que
a imagem estd é s6 de polardides) e depois se reencontraram. O texto
escrito @ mao e a nomeacao da personagem da fotografia nos conduzem

a outras histérias.

“Floresta Petrificada”: é assim que o fotdgrafo vé o que fotografou. Ele vé
o deserto pelo que lhe falta, a vida, a floresta, e o define a partir dessa
negacao. Pelo modo como ele caracteriza o que vé, voltamos a visualidade
da imagem, a floresta petrificada e novamente somos sugeridos a pensar

em solidao, devastacao, aridez, imensidao...

As mensagens, verbal e fotografica, completam-se e reforcam-se. Ambas
nos levam ao fotdgrafo, ao ato fotogréfico e a paisagem fotografada. Cada
expressdo a seu modo reforca algo da outra. Falar em floresta petrificada
sem a visao que temos, ou ver a pessoa que fotografa sem saber que ela’
é Linda, ndo seria o mesmo. Assim como a presenca do fotégrafo nao
seria tdo marcada se sua letra ndo estivesse inscrita no préprio campo

visual da imagem.
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Interferéncia ocorre quando palavra escrita e imagem estdo separadas
uma da outra espacialmente, mas aparecem na mesma pagina. Esse tipo
de associacdo entre texto e imagem é muito comum em qualquer midia
impressa e comporta uma infinidade de exemplos envolvendo textos

distintos como legendas, poemas, textos jornalisticos etc.

Nursing Home Series, de Jim Goldberg (Sullivan, 1987), é um exemplo

em que imagem e texto compdem um todo e sdo indissocidveis enquanto
obra. Nesse caso, fica patente ainda a importéncia da diagramacao para o
efeito pretendido pelo autor, tanto pelo tipo de letra escolhido, que a
caracteriza como tendo sido escrita pelo homem que aparece na imagem,
como pela sua disposicdo na pagina. Ao envolver aimagem, o texto reforca

a relacao simbidtica que estabelece com ela.

Outros exemplos de interferéncia podem ser encontrados na obra de Duane
Michals (1983), fotégrafo que trabalha intensamente a relacéo entre imagens
e delas com os textos, criando narrativas ficcionais. No exemplo apresentado,

Prends-en une e vois le Fujiyama, o fotégrafo conta uma histéria, um pequeno

3.17

conto, em que texto e imagens compdem a narrativa.

Distanciamento ocorre quando o texto dialoga com a imagem mas em
paginas distintas, o que reduz o grau de interferéncia nas leituras de uma
e outra expresséao. Esse tipo de relacdo é comum em livros de fotografia;
os textos introdutérios que encontramos em quase todos os livros dialogam
com as imagens a distancia. Também ocorre de as legendas serem

colocadas no final da publicacao, distanciadas da imagem.

A comparacao de dois livros ilustra as nocoes de interferéncia e

distanciamento e sua utilizacdo na composicao do livro. Em The Writer's

3.18

Desk, de Jill Krementz (1996), e Pequeno Dicionario llustrado de Expressoes

3.19

Idiomaticas, de Marcelo Zocchio e Everton Ballardin (1999), propéem-se
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associacdes de texto e imagem. Zocchio e Ballardin associam imagens,
produzidas por eles, a expressodes idiomaticas; Krementz associa imagens
de escritores produzidas por ela a textos deles. Em ambos, a unidade
relevante é uma associacdo texto/imagem. No Pequeno Dicionario a
associacdo que se pretende é indireta, ou seja, € importante que a expressao
idiomatica ndo esteja no mesmo espaco visual da imagem, para dar ao
leitor a oportunidade de adivinhar a qual expressao corresponde a imagem
gue esta diante de seus olhos. A importancia da ordem em que aparecem

texto e imagem fica patente nesse livro.

A seqliéncia de paginas que o livro oferece é uma estrutura interessante
para a proposta desse livro, pois permite separar texto e imagem pelo
breve espaco de tempo de uma virada de pégina. Tempo, alids, totalmente
controlavel pelo leitor, seja ele do tipo afoito, que logo quer saber, seja do
tipo desafiador, que sé se permite virar a pagina depois de descobrir qual

a expressao idiomatica apresentada na imagem.

Por outro lado, a seqiiéncia de paginas coloca um problema: a imagem
de uma expresséao idiomatica aparece no mesmo espaco visual da
expressao idioméatica correspondente a imagem anterior,
estabelecendo uma associacdo que nao faz sentido. O design poderia
ter encaminhado outra solucao para evitar esse ruido, mas nao foi

essa a opcao editorial.

Em The Writer “s Desk, ao contrério, interessa apresentar o texto e a
imagem no mesmo espaco visual, pois a relacdo que se pretende para
eles é direta. Cada unidade artistica é apresentada em uma pégina
dupla e a separacao entre unidades artisticas se da naturalmente pela

virada de pagina.
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3.19

THE WRITER’S DESK

JILL KREMENTZ

fntroduction by

The Writer's Desk (Jill Krementz, 1996)
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Pequeno Dicionario de Expressbes Idiométicas (Zocchio e Ballardini, 1999}
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3.21

relacionamento semantico entre textos e imagens

Selecionamos trés categorias de relacionamento entre texto e imagem do
ponto de vista da influéncia semantica que um exerce sobre o outro
relevantes para a leitura do livro de fotografia: ancoragem, relais (ou
revezamento) e etiquetamento. Para um estudo mais apurado das relacdes

entre texto e imagem vale a pena recorrer a Santaella e N6th (1998).

Ancoragem (Barthes, 1977; Santaella e N&th, 1998) ocorre quando o
texto ajuda a identificar os componentes da imagem, descrevendo-a, ou
auxilia a interpretéa-la. Esse tipo de texto tem como funcéo a “ancoragem”
do poder projetivo da imagem fotogréafica; ele dirige o olhar sobre a imagem
com vistas a provocar uma leitura escolhida antecipadamente. Nessa relacdo

ha uma estratégia de referéncia direcionada do texto a imagem.

O livro de Pedro Martinelli (2000), Amazénia, o povo das aguas, adota um

tipo de legenda cuja funcao principal é de ancoragem. O texto prové uma
direcdo para a leitura da imagem, que poderia tomar outros rumos sem tal
interferéncia. As imagens das péaginas 111 e 115 e suas legendas séo

exemplares.

Na pagina 115, a forca daimagem estd no grafismo da tampa, na sombra
e no reflexo do sol, na textura e na tensao da corda amarrada. A legenda,
no entanto, nos conduz a panela, ao modo como é areada e dai para o
almoco. Sao informacdes que nao potencializam o poder de expresséo
da imagem em si. Na péagina 111, ocorre algo anéalogo: uma televiséo
fora do ar sobre uma mesa de passar roupa em uma casa pobre. A
televisdo esta fora de lugar e fora do ar; a imagem por si sugere a |
inadequacdo da televisdo naquele contexto. A legenda afirma essa mesma
inadequacédo, mas o faz trazendo informacdes que ndo estdo na imagem

e que concorrem com o modo pelo qual a imagem se expressa. Ambas
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Paginas 115 {acima) e 111 de

3.21

Parana do Cantagais -
Paneia areada com areiz do fu
£ o aimoco comunitéric do

fomens que <ol
de caga ou peixe, fe

Sio Gabriel da Cachoeira
Marco 1326

Atevé doming o
cotidiano do caboclo
que vive nas pequenas
cidades ao longo dos
grandes rios e muda
seus costumes com
uma velocidade
impressionante.
Meninas com o cabelo
igual ao de
personagem de uma
novela. Ou com um
shortinho, com corte
insinuante como 0 da
Carla Perez. Tambem
podem-se cuvly
expressfes que nac
combinam com

a lingua focal.

Amazonia, o povo das aguas Pedro
Martinelli, 2000)
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as legendas contribuem para minimizar a forca expressiva da imagem e

conduzir o leitor para questdes que estdo fora dela.

Em Terra, de Sebastido Salgado (1997), as legendas também explicitam
algo do contexto em que as imagens foram feitas, mas por estarem
distanciadas delas (aparecem no final do livro) minimizam a influéncia
sobre a leitura das imagens. O leitor primeiro vé a imagem sem texto e sé
depois recorre a ele em caso de deliberada opcdo. Quando a legenda
aparece junto da imagem, na mesma pdgina, como ocorre no livro de
Martinelli, é dificil evitd-la antes de uma leitura mais atenta e livre da

imagem.

Vale citar a pagina 59 de Terra. A imagem tem um apelo estético maior do

que o que oferece como informacdo devido a proximidade com que foi
feita, a sensacao que causam tais pés, a textura, a confusdo que o nimero
impar de pés provoca inicialmente e também seu aspecto gréafico. O fato
de a legenda ndo estar na pégina reforca esses aspectos da imagem e faz

dela uma pontuacao interessante no contexto da narrativa.

No Relais (ou revezamento), texto e imagem desempenham papéis
complementares, formadores da unidade da mensagem. Nesse caso, “as
palavras, assim com as imagens, sdo fragmentos de um sintagma mais
geral e a unidade da mensagem se realiza em um nivel mais avancado”
(Santaella e Néth, 1998:55). O texto pode, inclusive, sugerir um significado
inteiramente novo, que pode ser transferido a imagem, sem que com ela
tenha relacdo de fato. Nessa relacao, a atencdo do observador é dirigida,
evidentemente na mesma medida, da imagem a palavra e da palavra a -

imagem. (Santaella e N6th, 1998:55)

As imagens de Jim Goldberg, Nursing Home Series, e de Mark Klett, Linda

Photogaphing the Petrified Forest, e a narrativa de Duane Michals ja
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58 e 59 Na construcio de um acude para a retengdo das dguas
da chuva durante a grande seca de 1982-3 no sertdo do Ceard,
os trubathadores eram »

s populacdes pobres que recebiam
como remuneracio a alimentag
Ceard, 1983,

necessiria 4 subsisténcia.

Paginas 56 a 61 de Terra
fSalgado, 1987}
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apresentadas, sdo exemplos em que o significado é formado pelas duas

expressoes, que se revezam na atencdo do leitor.

Em Rua dos Inventos (Pereira, 2002), héa um trecho dedicado a Jodo Paixao,

3.24

um escritor de rua, em que se associam fotografias da autora a textos
dele, ambos tém papéis complementares e tornam-se imprescindiveis para

a comunicacaéo.

Denominacédo ou etiquetamento € quando a palavra designa a coisa ou

pessoa mostrada na imagem (Santaella e N6th, 1998:55). Esse tipo de
associacao € muito comum nas legendas: em retratos, por exemplo, em
qgue ao lado da imagem aparecem o nome da pessoa fotografada — como
em Retratos de Dada Cardoso (1999) - e, as vezes, a data, ou o local e a

data, como em fotografias de paisagem.

funcdes do texto: legendas e textos principais

Jé vimos algumas das funcdes especificas que o texto exerce no livro:
titulos, créditos, agradecimentos e textos complementares, como os da
orelha, quarta-capa, dentre outros. Além disso, ele se insere como contetido

do livro nas legendas e nos textos principais.

Legendas sdo textos que acompanham uma gravura como explicacéo,
titulo ou comentario (pode apresentar um cardter interpretativo, irénico,
instigador etc.) (Houaiss, 2001:1736). Encontram-se legendas muito
diferentes nos livros de fotografia, tanto no que respeita a sua localizacao
guanto a seu formato, extensdo e conteldo. Todas as categorias antes

descritas podem se aplicar as legendas. As mais comuns, no entanto, sao
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as de interferéncia e distanciamento, no que se refere a disposicdo fisica, e
as de ancoragem e etiquetamento, no que se refere ao relacionamento

semantico.

Nesta pesquisa, diferenciam-se trés tipos de legenda: legenda de

etiquetamento, legenda-texto e legenda-titulo.

Legenda de etiquetamento é um texto curto, que traz informacdes bésicas
sobre a foto, como, por exemplo: nome do fotégrafo, local, data da fotografia
etc. Seu conteudo é varidvel de acordo com o objetivo da publicacéo,
intencdo do fotdgrafo e tipo de fotografia. Do ponto de vista da interacao

entre texto e imagem, esse tipo de legenda tem a funcao de etiquetamento.

Legenda-texto sdo pequenos textos que nos remetem de forma mais ampla
ao contexto em que a fotografia foi tirada. Sdo exemplos desse tipo de
legenda, as do livro Amazdénia, de Pedro Martinelli e Terra de Sebastido

Salgado, ja comentadas, com funcdo predominante de ancoragem.

Legenda-titulo (ou titulo) tem funcao distinta das legendas de etiquetamento
e das legendas-texto. Sua informacao é de outra qualidade. Enquanto essas
legendas agregam informacdes objetivas sobre o contexto em que foi
realizada a fotografia, sobre o referente ou sobre o fotégrafo, a legenda-
titulo tende a agregar informacdes subjetivas quanto ao conteldo da
imagem. O titulo, normalmente, expressa com maior subjetividade a
interpretacdo da imagem pelo fotégrafo, o seu olhar, ou sua intencdo em

relacao aquela imagem.

Bom exemplo, de diferenciacdo de legenda-titulo e de etiquetamento

encontra-se no livro O Ultimo Grito, de Klaus Mitteldorf (1997). As legendas

gue acompanham as fotografias se dividem em duas partes, diferenciadas

inclusive pela diagramacao (usam-se tipos diferentes). Na primeira parte,
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ela é um titulo e, na segunda, uma legenda de etiquetamento, que traz o
nome da pessoa fotografada, o local e data em que foi feita a foto. Os
titulos complementam as imagens de forma distinta; dao-lhe uma

interpretacdo, uma informacado sobre o seu significado para o autor.

Além do contetddo, a localizagao das legendas é outro aspecto relevante.
A combinacéo do contetdo da legenda com sua localizacao, na auséncia
de outro tipo de texto no meio da seqliéncia fotografica, determina em
grande medida o tipo de leitura que se faz da fotografia e da seqiiéncia em

que estdo dispostas.

As distintas alternativas de localizacdao das legendas sao: préxima a
fotografia, no mesmo espaco visual (Amazdénia, de Pedro Martinelli), em
gue ha interferéncia direta entre texto e imagem; ao final do livro (Terra,
de Sebastido Salgado); ou em encarte separado (Exodos, de Sebastido
Salgado), nestas duas observa-se uma relacdo de distanciamento entre

legendas e imagens.

Separar legendas e fotografias tem como finalidade uma leitura mais livre da
imagem e prioriza-se sua contextualizacdo pela sequéncia fotografica e néo
pela informacdo trazida pela legenda. A legenda, quando apresentada no

mesmo campo visual da fotografia atua como pontuacéo a leitura das imagens.

Em Fotografia e Cidadania, uma coletdnea de fotdgrafias organizada por

Rita Ribeiro e publicado pela Funcamp em 2002, as imagens estédo
organizadas por ordem alfabética do nome dos autores, que foi colocado
no topo das paginas. A maioria das imagens é acompanhada por legendas
localizadas no mesmo espag¢o visual. Ambas interferéncias textuais
conduzem uma leitura individualizada das imagens e nao priorizam a relacéao

entre elas ao longo da seqiéncia.
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Efeito oposto, consegue-se com a concentracdo das legendas em um
local especifico, separadas das fotografias, o que induz o leitor a uma
leitura seqliencial das imagens fotograficas e/ou permite sua associacéo
a outro tipo de texto. As informacdes sobre o referente ficam, assim,
como um apéndice informativo, uma leitura complementar dissociada da
visdo simulténea das fotografias. Em alguns casos, essa opcdo ndo é

muito confortavel para o leitor.

H4a, no entanto, formas de superar tal desconforto. Se a intencéo for
apresentar as imagens sem a imediata referéncia das legendas, estas
podem vir ao final do livro, acompanhadas da fotografia reproduzida em
pequeno formato. Esse tipo de apresentacdo respeita a intencado de
distanciamento entre imagem e legenda, e ameniza o desconforto do
leitor ac lhe propiciar uma pequena reproducdo da fotografia a qual se
refere a legenda. Outra vantagem é permitir uma visdo panordmica da

seqliéncia de fotografias. E o que ocorre em Carnaval, de Claudio Edinger

(19986), por exemplo.

Existe ainda a possibilidade de apresentacdo das legendas em encarte
destacado, como ocorre em Exodos, de Sebastido Salgado. Esse tipo de
apresentacdo também responde a intencdo de valorizar a leitura da
seqliéncia fotografica e procura superar o desconforto do leitor permitindo
que ele “carregue”, quando quiser, as legendas para junto da imagem.-

Como desvantagem, corre-se o risco de possivel perda do encarte.

&

172



Carnaval (Claudio Edinger, 1998}
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Textos principais podem estar presentes ou ndo no livro. Quando estao
presentes, sua configuracdo é totalmente livre, sdo eles que definem ao
lado das imagens o conteudo do livro e influenciam do modo mais incisivo
a leitura delas. Cada livro apresenta uma configuracdo especifica de formato,
estilo literério, localizacdo dentre outros aspectos que podem ser analisados

nos textos que acompanham as imagens.

Em Jardim da Luz, de Bob Wolfenson, e Ja, de Regina Casé, ha textos dos
proprios autores antes e depois das imagens. No meio delas, sé as legendas

da Regina. Em ambos, os textos referem-se ao livro e ao conjunto das imagens.

Em Terra, como veremos a frente (Capitulo 4), dois textos de autores e
estilos diferentes contextualizam a seqliéncia de imagens: Saramago se
expressa em prosa antes das imagens e Chico Buarque em poemas no
meio delas. Ambos dialogam com o tema do livro: o problema social que

permeia a ma distribuicdo da terra no Brasil.

Em The Wiriter's Desk, de Jill Krementz (1996), os textos relacionam-se
jiretamente com a imagem fotografica. Krementz apresenta imagens de
escritores em seus locais de trabalho e cada imagem é acompanhada de
um pequeno texto elaborado pelo préprio escritor sobre o local em que
trabalha ou sobre seu processo de trabalho. Cada conjunto de texto e

imagem apresenta dois pontos de vista sobre a mesma questéo.

O mesmo ocorre ain Instantaneos de um Japédo Incomum, de Maureen
Bissiliat. Poema <l um autor ocidental que viveu no Japao na segunda metade
do século 19 se encontram com imagens de outra ocidental que visitou o,

pais no final do século 20 (andlise detalhada encontra-se no Capitulo 6).

Em At Twelve, de Sally Mann (1988 ), a fotégrafa inclui pequenos textos

seus ao lado de algumas das imagens, nem todas. As fotos sdo de garotas
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de doze anos e os textos contam algo sobre a vida delas ou sobre o0 seu
relacionamento com a fotégrafa durante as tomadas. Temos, assim, duas
expressdes da mesma autora que contam coisas diferentes sobre as
garotas. O fato de algumas imagens virem acompanhadas de textos e
outras nao e as diferencas de abordagem entre os textos provocam a
imaginacao do leitor e instigam a convivéncia com a ambigliidade da
fotografia. O fato de o texto ter sido escrito pela fotégrafa acrescenta,
em uma dimensao verbal, elementos da intimidade que se estabelece entre

ela e garota no ato fotografico; que é uma forte caracteristica das imagens.

Rua dos Inventos (Pereira, 2002) faz uma misceldnea de emissores e compde
um mosaico de pontos de vista e expressdes. Ele traz poemas, inclusive
visuais, e depoimentos, longos e curtos, dos inventores da rua; traz ainda
um texto de Paulo Sergio Duarte, critico e professor de Histéria da Arte, um
texto da IBM, que financiou a publicacdo, e textos da prépria autora sobre
seu trabalho. Eles compdem camadas de significado em torno de um projeto
de pesquisa que transita do meio académico a pobreza das ruas do Rio de
Janeiro, passando pela poderosa IBM. Esse livro é um exemplo da diversidade

de possibilidades com que textos e imagens podem se associar no livro.

relacionamento entre imagens

O livro é local adequado para se associarem imagens. Nele, ndo ha uma
fotografia Gnica, nem sequer fotografias isoladas; ha diversas fotografias,
necessariamente arranjadas em determinada ordem em péginas presas
(costuradas, geralmente) umas as outras. Isso significa que o livro de
fotografia é uma sequéncia de fotografias; mesmo que a ordenacédo em

seqliéncia ndo seja uma intengdo editorial relevante.
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1 firse saw Cindy in the luach line, She was standing alone. | called her mother that sight,
and she said T could photograph Cindy anytime | wanted,

T would pick up Cindy and her two little brothers after school. They fought over who got
to sit up frons, the two losers ending up wedged between Emmete and [essie in their car

seats in back, They foved to just drive arcund in the carly spring air listening to the radio.
We would talk about their fives. Often no pictures were taken and it would be late when
1 took them home. Most times the house would be dark,

Their yard was nothing but dirt, and it was mud that gray Easter when | deave out there.
Reunding the bead, I stopped in the road. Dancing above the slush, weaving along the
path to the outhouse, festooning the bare branches of the surviving bushes and spiraling
through the car bodies, were hundi of Cindy’s pai i decorated paper flowers.

1 grew to love those three children in that deficient, maurnful way that one loves those
beyond reach. As their lives began to unravel, | found them living in the back of a car
parked outside an uncle’s cabin. Then they were gone.

Severat senths ago the mother's boyfriend totd me that Cindy had “gotten hersell a
baby.” He had a photegraph of her holding her baby and pregrant again.

3.28 At Twelve {Sally Mann, 1988}
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Além da estrutura em seqliéncia, 0 espaco Unico formado pela oposicao
de paginas é outro fundamento da relacdo entre imagens e destas com os
textos no livro. Nesse espacgo, textos, imagens e elementos graficos

influenciam-se diretamente.

Em segliéncia, ou arranjadas em uma mesma péagina dupla, as fotografias
inserem-se em um contexto narrativo, em gue se estabelece uma conexao
[6gica entre as imagens (ver, por exemplo, 3.29, 3.30 e 3.31). As imagens,
guando apresentadas em série, passam a ter um significado horizontal,

uma em relacdo a outra (Barthes, apud Schaeffer, 1996:86).

A narrativa pode apresentar o desenrolar de um acontecimento ou de uma
acao, ter enfim uma histéria; pode ainda se basear na associacao de idéias
ou ter como elemento unificador certos parametros técnicos (narrativa
paramétrica) e ainda, segundo Barthes, pode haver um tipo de tendéncia
a unificacdo das imagens quanto ao seu estatuto de obra de arte. (apud

Schaeffer, 1996: 87).

A narrativa paramétrica baseia-se em elementos estilisticos da fotografia.
Parametros sdo as técnicas usadas em uma fotografia, a qualidade material
das imagens (cor, luz, sombra, composicao etc.); e narrativa, nesse caso,
refere-se a relacdo entre os parametros das diferentes imagens (Mariet

Vriens, 1998).

Jules Silvertand {(1998) compara a seqléncia fotografica ao encadeamento
de sentencas que se encontra na mensagem linglistica. Ele afirma que
em cada sentenca de um texto ha elementos que criam uma conexdo com
as proximas sentencas e & desse encadeamento que surge a narrativa.
Também as fotografias contém elementos (técnicos ou de representacdo)

gue podem estabelecer essa conexdo quando postas em certa ordem.
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Manini (1298), referindo-se ao foto-romance, tipo de narrativa que propde
uma associacado de acles ou eventos, fala em marcadores temporais e
espaciais que conectam a narrativa das imagens.

z

Para que haja narrativa ndo é necessdario que as fotografias estejam
organizadas em uma sequéncia linear. A aparicdo simultadnea de varias
imagens também pode ser vista como uma colecdo de pequenos
elementos que compdem uma narrativa. A fotomontagem é o caso
extremado da narrativa por varias imagens que se mesclam no mesmo
espaco visual. Na fotomontagem, os componentes da narrativa retinem-

se em uma Unica imagem (ver, por exemple, 3.32).

As possibilidades de associac@o de imagens fotogréficas sdo multiplas, e

o livro oferece alternativas para que a Idgica que as preside tome forma.

Ha obras em que a seqliéncia é o aftributo fundamental do trabalho
fotografico apresentado em livro. As seqliéncias fotograficas de Duane

Michals e os trabalhos que se enquadram na categoria do foto-romance,

com o Droit de Regards de Plissart (1985) ou Viagem pelo Fantéstico, de"

Boris Kossoy {1971}, sao alguns exempilos.

Droit de Regards é um foto-romance. Nao héa texto entre as fotos, as

paginas sdo numeradas, as fotografias estdo diagramadas de modo
dindmico, com muitas alteracées de tamanho, disposicdo na pégina,
composicdo com outras fotografias. E uma diagramacao prépria para o

propdsito narrativo do foto-romance.

Viagem pelo Fantastico apresenta uma série de pequenos contos em

3.3¢

imagens. Sao relatos fantasticos que mesclam sonhos, questdes
existenciais, ideoldgicas e politicas. As fotografias foram produzidas pelo

autor com o propdsito narrativo. Ele afirma {(em entrevista a autora, 2001)

179




3.29

André Kertész of Paris and New York (Phillips e ouros, 1985). Na primeira pagina, uma associac@o simples
entre imagens cria uma uma anedota sobre pernas. Na pédgina dupla, as imagens dialogam entre elas e com o
leitor. N&o had uma narrativa temporal, ou discursiva. Ha conducéo da leitura entre as duas imagens
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Jardim da Luz (Bob Wolfenson, 1996)

O Ultimo Grito {Klaus Mitteldorf, 1997)

3.30
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3.32

R

Christine Burril, Fotocolagens (Instituto Moreira Salles, 2001)
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que algumas das imagens, em geral as que fecham os contos, tém
existéncia prépria, autdnoma ao conto e ao livro (algumas delas fazem
parte, inclusive, do acervo do Moma em Nova York), mas outras, chamadas

por ele de ‘imagens suporte’, estdo ali para compor a narrativa.

Ja, de Regina Casé, é outro exemplo em que a associacdo das imagens &
o atributo fundamental do livro. Ele é uma autobiografia em imagens feitas
com propdsitos pessoais variados: registro, lembranca, testemunho e
brincadeira, que sado editadas em livro compondo uma narrativa fotografica
que se apdia em legendas e alguns textos complementares bastante curtos.
E quase um livro texto que se escreve com imagens, no sentido de que hé
predominio absoluto da leitura horizontal, da seqléncia das centenas de
fotografias apresentadas (em contraposicdo & leitura vertical, que se
aprofunda em cada imagem isoladamente). E um trabalho em que as
imagens foram editadas para, em seqliéncia, em conjunto, em abundéncia
criar um discurso. Cada fotografia tem, em si, pouco valor para o publico
do liv}ro, mas todas elas, encadeadas e contextualizadas, oferecem uma

bela biografia, com a cara da autora.

Nos livros de fotografia interessa observar, portanto, a partir da leitura isolada
de cada imagem, a organizacdo sequéncial que prevalecem. Além disso, a
disposicdo das imagens na pagina — considerando localizacdo, tamanho e
modo como seus limites s@o definidos — e ao longo da seqiéncia influencia
consideravelmente o ritmo da leitura e o envolvimento do leitor com as imagens.

E o que Lewis e Ward consideram pontuacéo da narrativa fotografica.

Assim como o texto, as imagens também precisam de pontuacéo.
Sentencas sem pontuacdo podem conter informacdo, mas se torna

rem ininteligiveis para o leitor. O mesmo acontece com fotografias. A
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it de Regards

Dro

, 1985)

{Plissart
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3.34

Viagem pelo Fantastico

{Kossoy, 1871}
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pontuacédo pode assumir diversas formas. A mais simples delas é o
‘ponto final’, representado por uma pdgina em branco; podem-se
também usar variacOes no tamanho das imagens, seu posicionamento
e agrupamento, ou o proprio texto pode servir para pontuar a narrativa
e torna-fa mais compreensiva para o leitor. (Lewis e Ward, 1992:33,

traducéo livre da autora)

O design é a expressdo que pontua a relacdo entre texto e imagem
proposta no livro, a partir das opcdes que se colocam a definicdo do

desenho da pagina e a distribuicdo de textos e imagens ao longo do livro.

Comentamos a seguir, dois aspectos da pontuacdo que se colocam no
momento da definicdo do desenho da pagina: disposicdo e tamanho das

imagens e modo como se definem os seus limites.

o

L

s

Nos romances, género em que geralmente s6 ha texto verbal, as palavras
organizam-se em linhas, dispostas em uma area padrdo (mancha), ocupam
praticamente todo o espaco da péagina e o tipo escolhido tende a favorecer
o encadeamento entre as letras. O leitor é conduzido pela pagina, do topo
do lado esquerdo a base do lado direito, de modo a quase ndo perceber a
pagina e a seguir em frente, pois a esséncia da comunicacdo estd no
encadeamento das informacdes entre as pdginas, ou seja, na profundidade
do livro. Os livros de referéncia, por outro lado, ao organizarem suas
informacdes em pequenos blocos, ndo propdem uma leitura linear e
seqliencial, mas sim uma consulta em tempos diversos. A poesia concreta

propde uma nova maneira de ocupar o espaco da pagina; ela deixa de ser
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uma superficie neutra e passa a interagir de modo peculiar com o texto,
que se distribui de acordo com as caracteristicas do préprio poema

(McCaffery e Nichol, 2000).

Pdginas tornam-se um espaco ativo, um elemento relevante do
processo de composicdo e seu tamanho e forma tornam-se varigveis

significativas. (McCaffery e Nichol, 2000:22)

O mesmo ocorre nos livros de fotografia. A leitura da imagem §é
essencialmente diferente da leitura de um texto verbal, e sua organizacdo
na péagina segue outros pardmetros. Os olhos vasculham a imagem
procurando identificar e reconhecer seus componentes; a linearidade da
leitura verbal é substituida pela conducao dos elementos que compdem a
imagem (tracos, cores, volumes, tons etc.) e determinam uma trajetdria
de leitura especifica para cada imagem. Em livros de fotografia, o desenho
da pdagina — diagramacao e quantidade de imagens no mesmo espaco

visual — ganha importancia na composicdo do discurso.

A distribuicdo uniforme das imagens ao longo das paginas, em termos de
localizacd@o e tamanho, por exemplo, estabelece um valor equivalente para
cada imagem e procura nao influir no modo como o leitor se aproxima de
cada uma delas, ou entdo propde a ele que se aproxime das imagens do

mesmo modo.

Luzes da Cidade, de Cristiano Mascaro {19986}, tem essa caracteristica: todas

as imagens da parte principal do livro tém o mesmo tamanho e formato
(quadrado, como o livro, o que reforgca a regularidade da composicédo da
pagina) e ocupam o mesmo lugar na pagina, a excecao da Ultima, que aparece

apds uma péagina em branco, anunciando o final. Essa consténcia tem pouco
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tiano Mascaro, 19986)

Luzes da Cidade (Cris

3.35
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a ver com o ritmo frenético da cidade retratada e mais a ver com o enfoque
do autor, um estilo muito bem definido que ressalta na fotografia o recorte da
realidade. Luzes da Cidade traz-nos a interpretacdo particular do fotégrafo
sobre a cidade, baseada no grafismo, seja nos detalhes das construcdes, nas
linhas que compdem a cidade ou nas linhas que resultam do acimulo de
elementos, préprio do espaco urbano. Isso é mostrado nas imagens, é dito

nos textos introdutérios e reforcado pelo design.

Variac6es no tamanho das imagens e na sua disposicao nas péaginas, por
outro lado, pontuam a narrativa porque estabelecem ordens de leitura,
énfases e remissoes. Terra (Sebastido Salgado) e Instantdneos de um
Japao Incomum (Maureen Bisilliat), cujas leituras veremos a frente, séo

exemplares nesse sentido.

<

Os limites fisicos das imagens podem ser trabalhados de alguns modos
no livro: podem estar ‘sangrados’ nas paginas, ou seja, confundirem-se
com os limites da pégina; podem ser delimitados por uma moldura (por
exemplo, um filete ao redor da imagem); podem vir sem moldura, e seus
limites serem estabelecidos pelo papel; e podem vir mescladas com outras

imagens.

Dessas opcoes resultam leituras distintas. Martine Joly (1996) faz particular
distincdo entre a leitura das imagens sangradas e daquelas cujos limites

sdo dados por molduras ou pelo papel. Quanto as primeiras, ela afirma:

Esse procedimento de confundir o quadro (ou os limites) da imagem e

borda do suporte tem conseqliéncias particulares sobre o imaginario do
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3.36

espectador. Na verdade, esse corte, atribuido mais a dimenséo do suporte
do que a uma escolha de enquadramento, leva o espectador a construir
imaginariamente o que ndo se vé no campo visual da representacdo, mas
que o completa: o fora de campo. (...) instaura, portanto, uma imagem
centrifuga, que estimula uma construcdo imaginaria complementar. Por
outro lado, uma imagem com moldura, ou em que o papel em branco lhe
serve de moldura, encerra a representacdo visual [e] convida, em um
processo de leitura centripeta, a entrar em sua profundidade ficticia, como

na de um quadro de paisagem. (Joly, 1996:94).

Retratos, de Dada Cardoso (1999), cria um tipo para cada retratado

trabalhando efeitos especiais, pontos de vista, figurino e, dentre outros

aspectos, os limites das imagens.

Os itens tratados neste capitulo sao referéncias basicas que podem ser
observadas ou descartadas caso a caso, pois cada livro apresenta desafios
de leitura diferenciados. A apresentacao de aspectos que podem ser
relevantes para a andlise objetivou explicitar o potencial de associacdes e
de utilizacédo criativa das expressées e dos componentes do livro. O eixo
central da proposta aqui esbocada é que o livro seja considerado como um
todo, no qual estrutura, expressdes, componentes formais e materiais se
reinem para compor uma proposta una e original. Nesse sentido, cabe
desconstrui-lo apenas para encontrar as ligacoes que fazem dele uma unidade

e definem sua originalidade.
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Retratos {Dadé Cardoso, 1889)

191



Nos préximos capitulos, encontram-se as leituras de Terra, Silent Book e
Instantdneos de um Japd@o Incomum. A escolha desses livros se deve ao
cuidado com que foram editados e & qualidade de textos, imagens e design
qgue apresentam. Os trés revelam-se a cada leitura. Além disso, apresentam

caracteristicas para as quais chamo a atencdo nesta dissertacao.

Terra parece um cléssico portfdlio de fotégrafo, por seu design limpo e
formato grande, mas conforme se atenta para cada detalhe da edicéo,
cada texto e para o encadeamento das imagens, percebe-se um
comprometimento com o tema e com o préprio conceito do livro que faz

dele uma obra mais do que o suporte para uma obra fotogréafica.

Em Silent Book, a auséncia do texto nos faz conviver com a ambiglidade da
imagem fotografica, que se estrutura em seqliéncia, mas sem um encadeamento
temporal ou de causa e efeito. Nao ha narrativa linear, a l6gica que preside a
associacdo das imagens é fugidia; parece transfigurar-se a cada pédgina ou a

cada leitura.

Em Instantdneos de um Japdo Incomum, a designer ocupa um espaco
autoral importante. Nesse livro, ha um conjunto significativo de elementos
gréficos que variam como um vocabulério, a partir do qual se constréem
as paginas e o proprio livro em um discurso bem articulado, com textos e

fotografias.
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T E R RA 7y de Sebastido Salgado

Neste Capitulo 4, apresenta-se um livro de fotografias totalmente dedicado
ao seu tema, o Movimento dos Trabalhadores Sem-Terra. Valioso por seu
engajamento e também pelas relacdes que estabelece entre textos e imagens,
pela narrativa por imagens e pelo cuidado da edicdo, Terra utiliza amplamente
0 potencial expressivo do livro, sua estrutura e seus componentes.

>

A primeira vista,Terra é um portfélio de fotégrafo: formato grande, o
autor é um fotégrafo mundialmente conhecido, o design limpo deixa
muito espaco em branco e evita que texto e imagem aparecam no
mesmo espaco visual, ambas providéncias ressaltam a leitura das

imagens.

A leitura atenta e nos detalhes, no entanto, revela aspectos que fogem do
carater tradicional do portfélio. O primeiro deles é o espaco dedicado no
livro para falar do fotégrafo, de sua obra ou de sua arte: em Terra, ndo ha.
O segundo aspecto é a forte estrutura narrativa que une as imagens e os
textos a elas: cria-se um discurso que se impoe sobre a leitura individual
de cada imagem. Por fim, Terra é uma brochura; a capa nao € dura, nao é
flexivel, ndo ha orelha, guarda ou sobre-capa. Essa caracteristica material

confere um toque de simplicidade ao livro; simplicidade que nao se relaciona
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ao porte artistico e reconhecimento alcancado pelo autor, tampouco a
qualidade da publicacdo, que traz imagens altamente elaboradas, uma
qualidade de impressdo que nada tem de simples e uma edicdo muito bem

pensada. A simplicidade do livro relaciona-se a realidade que trata.

A construcao do livro nao privilegia a apresentacao ou promocao do trabalho
do fotégrafo Sebastidao Salgado, mas sim do seu tema, o Movimento dos
Sem-Terra (MST). Na concepcao de Terra dedicou-se cuidado especial a
cada momento do livro, da capa a quarta-capa; e as relacdes entre seus
diversos componentes convergem para uma mesma intencao, conformando
um todo coerente, que confere sentido claro e preciso as imagens. A
intencdo é dizer algo, comover, denunciar e criar esperanca em torno do
tema tratado. A sofisticacdo de uma capa dura com sobrecapa néao

condiziria com a intencao do livro.

As fotografias de Salgado associam-se um texto de José Saramago e
guatro poemas (letras de musica) de Chico Buarque, cantados em CD, que
acompanha o livro. Esse encarte adiciona uma nova expressao, a musica,
ao universo das relacoes entre texto, imagem e design que encontramos
no livro. Ao ser convidado para escrever os poemas, Chico Buarque sugeriu
que se gravasse um CD para dar uma difusédo maior em nivel popular ao

livro e 8 mensagem de Terra (MST, 1998).

A apresentacao da leitura de Terra guia-se pelas quatro partes que compdem
o livro: capa, abertura, parte principal e fechamento. Apds analisa-las,
tecemos alguns comentarios sobre o processo que deu origem ao livro e
a importancia da clareza dos objetivos que norteiam sua concepcao, além
da coesao da equipe que participa da elaboracao, para a qualidade final da

publicacéao.
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a capa resume e amplia o sentido do livro

A capa de Terra é branca, com uma foto em preto e branco ao centro.

Nela, predomina o rosto sério de uma menina de aproximadamente dez
anos. Uma expressao dura para a idade. Ela tem olhos claros, dirigidos
para o leitor, estd com o rosto sujo, os cabelos despenteados, embora

presos no que talvez ja tenha sido um penteado.

A quarta-capa é praticamente igual a capa, mas a foto é de uma ancig,

4.1

com expressao doida, cansada, olhos e boca apertados, as maéos
contorcidas de forma estranha, aparentando algum tipo de deformacao; é

como se estivessem atadas por uma algema invisivel.

As duas fotos sdo muito nitidas, as personagens destacam-se do fundo.
Atras da menina hi um adulto, atras da ancia um fundo negro. A menina
estd mais préxima da cadmara, a ancid mais distante. Ambas olhavam
para a cdmara, olham agora para o leitor. A menina no inicio e a ancia
no fim’ sugerem a passagem do tempo, a passagem de uma vida; a
menina que se transforma em ancia. Utilizadas na capa e quarta capa,
as fotos sugerem que o livro nos mostrara essa vida, que conduz aquela

velhice, vida dura, portanto.

Acima da foto encontra-se o titulo do livro. Terra remete ao Planeta e a
terra, ao solo. Assim como as fotos que, partindo de duas realidades
pontuais (as pessoas), remetem a trajetéria de uma vida, o titulo também
sugere um universo que se estende da realidade mais concreta associada
a terra, ao chao que pisamos e do qual tiramos o sustento, até uma
realidade “planetaria”. Terra refere-se a luta pela terra, que é o assunto
do livro, e agrega algo da concepcdo de Salgado sobre o assunto: o

MST é o movimento mundial que esté trabalhando com a retencdo das
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populacbes do campo, para que elas ndo voltem para as cidades. (MST,

1998).

Terra, ao remeter a nossa realidade “planetéria”, refere-se também a
solidariedade a que estamos fadados enquanto habitantes de um mesmo

planeta. Solidariedade é o conceito que perpassa toda a obra de Salgado.

a abertura agrega informacdes

A abertura de Terra é composta de falso-rosto (ou falsa folha de rosto,
primeira pagina de uma publicacdo que eventualmente antecede a folha
de rosto), folha de rosto, dedicatéria e uma imagem sangrada que ocupa
uma pdgina dupla. E uma abertura enxuta; ha muito espaco em branco, o

gue convida o leitor ao livro.

No falso-rosto, encontram-se o nome do autor e o titulo do livro; na folha de
rosto, informa-se que o livro traz uma introducao de José Saramago e versos
de Chico Buarque e apresentam-se os créditos editoriais. Sdo informacdes

basicas sobre o livro, que tradicionalmente constam nessas paginas.

A dedicatéria é voltada para o tema: faz referéncia aos brasileiros sem
terra, a vida improvisada, a luta e & esperanca, o que confere significado
especifico ao titulo e a dureza da vida sugerida na capa. Em uma dedicatdria
breve, Salgado abordou os diversos aspectos que, como veremaos, serao

apresentados na narrativa das imagens ao longo do livro.

Este livro é dedicado aos milhares de familias de brasileiros sem terra
que sobrevivem em acampamentos improvisados as margens das
rodovias, lutando, na esperanca de um dia conquistar um pedaco de

terra para produzir e viver com dignidade. (Salgado, 1997 p.5)
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Ap6bs a dedicatdria, uma foto ocupa uma pagina dupla (p. 6-7). Sdo meninos

seminus, deitados no chao de tijolos, a porta de uma casa pobre. Os
meninos brincam com varios pedacos de 0ssos, dentre os quais aparecem
alguns poucos cavalos de plastico. Na dedicatdria, falava-se da
sobrevivéncia em acampamentos improvisados; na imagem, vemos
meninos largados no chédo e brinquedos improvisados. Na dedicatéria,
falava-se em luta; e na imagem, vemos o0ssos; a morte estd presente até

na brincadeira das criancas.

Os contrastes de luz, os claros e escuros que se distribuem pela imagem
e se mesclam aos corpos e rostos dos meninos dado forma ao contelido

dramatico da imagem.

Terra é um livro essencialmente tematico. Isso fica evidente na abertura,
onde ndo ha nenhuma referéncia ao autor (além do crédito autoral), e até
a dedicatdria é voltada ao tema, e se confirma no resto da publicacdo. A
intencdo de nao desviar a atencao do leitor do tema do livro é muito clara.
Todos os componentes do livro estdo alinhados coerentemente com essa

intencao, o que lhe confere forte unidade.

na parte principal, textos e imagens dialogam

Em sua parte principal, Terra traz uma seqléncia de 109 imagens e trés
tipos de texto: um de José Saramago, que antecede a seqiiéncia de
fotografias; quatro poemas de Chico Buarque, dispostos em meio as
fotografias; e as legendas das imagens, do préprio Salgado, que foram

colocadas ao final do livro.

Trabalha-se, portanto, com trés tipos de texto, de autores diferentes,

localizados e diagramados de modo distinto, além da seqliéncia de imagens,
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que, ao longo do livro, se desenrola em uma narrativa linear. O livro conta
praticamente uma histdria por meio das imagens e explicita seu contexto

nos textos.

a narrativa

O texto de José Saramago € aberto por uma epigrafe, um texto de Joao
Cabral de Melo Neto: £ dificil defender, s6 com palavras, a vida, (ainda
mais quando ela é esta que vé, severina). Esta frase pode ser entendida
tanto do ponto de vista da luta dos Sem-Terra, inevitavelmente violenta,
qguanto do ponto de vista da linguagem: além de palavras, € preciso imagens
para defender a vida. Ela fala, portanto, simultaneamente, das fotografias
de Salgado e do tema. Vale lembrar que jogo semelhante — em que palavras
e imagens permitem interpretacdes variadas, todas pertinentes aos objetivos
e ao carater da publicacdo — pode ser percebido no titulo e nas imagens

da capa.

Saramago estabelece com clareza o conjunto de idéias que esta por tras
das imagens: o absurdo da divisdo das terras, a violéncia que envolve a
sua disputa e a injustica com os que nao tém terra e querem trabalhar sao
afirmados. O subtexto das imagens é explicitado sem nenhuma referéncia

direta a elas.

Ao abordar o tema do livro, Saramago o faz segundo uma estrutura que se
vera repetida parcialmente ao longo da seqiiéncia das imagens, como
ocorre também na dedicatéria. Nesta, afirmam-se a desgraca e a esperanca;
no texto de Saramago parte-se do tempo em que a terra nao tinha dono e
chega-se a violéncia que marca atualmente a disputa de terras . Na

seqliéncia de imagens veremos esses trés momentos: (i) 0 tempo em que
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4.4

a terra nao tinha dono; (ii) a desgraca dos excluidos, a violéncia que cerca

suas vidas e sua luta; e (iii) a esperanca.

Textos e imagens dialogam, portanto, de forma fluida, sem determinacdes
estanques do que se dira, do que se vera. As idéias se repetem, em partes
e em situacoes distintas de linguagem (texto e imagens) e do ponto de
vista formal (na dedicatdria, no texto introdutdrio, na seqiiéncia de imagens),

e assim vao construindo a mensagem.

A segliéncia de imagens inicia-se com trés fotografias de indios (p. 14-

17), que remetem a origem do Brasil, quando a terra ndo tinha dono. Essa
idéia, que aparece no texto de Saramago, é reforcada pelo clima das
fotografias, em que os indios descansam, brincam no rio e trabalham; néo

sugerem conflito.

A quarta fotografia da seqliéncia (p.18-19) provoca um corte tematico e
de abordagem em relacdo ao trecho inicial: do indio para o brasileiro comum;
da abordagem panoramica para o close. O novo posicionamento da camara,
mais préxima dos personagens, traz os rostos para o primeiro plano e
intensifica a emocéo da abordagem. Esse efeito de aproximacao é reforcado
pela diagramacao, que apresenta a fotografia sangrada, portanto, ocupando
toda a pagina dupla. A expressado das mulheres que aparecem em primeiro
plano, seus olhares marcantes e os rostos suados revelan sofrimento; a

reunido de uma multidao dessas indica tensao.

A ruptura ocorida na narrativa entre as paginas 16-17 e 18-19 corresponde
no texto de Saramago, ao trecho que se inicia em No dia 717 de Abril de
1996, no estado brasileiro do Para, perto de um povoacdo chamada
Eldorado dos Carajés (...). A partir dai, Saramago muda o estilo do texto

by

e passa a se referir diretamente a realidade, sem utilizar figuras de
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linguagem, como faz no inicio do texto: passa a falar dos mortos nos
conflitos de terra, do espaco que hé no Brasil para a reforma agréria e do

pouco caso que os governos lhe dedicam.

Apds a seqliéncia inicial dos indios, segue-se uma série de imagens que

4.6

mostram situacdOes de vida: religiosas, familiares, de celebracao e retratos.
Em algumas delas, contrapfem-se na mesma péagina dupla imagens de
criancas e de adultos, ou de jovens e velhos, uma associacdo que j& vimos

na capa e quarta-capa do livro.

Na pdagina 40, inicia-se uma série de imagens de pessoas no trabalho. No

meio dessa seqliéncia, abre-se uma imagem de confronto entre um

4.7

garimpeiro e um policial. E um momento de tens3o que se mostra em

pdagina dupla, com a imagem sangrada.

O trecho da seqiiéncia, que gira em torno do tema ‘trabalho’, encerra-se

4.8

nas paginas 58 e 59, com imagens que mosfram a terra seca e 0s
trabalhadores caminhando, o que sugere a impossibilidade de trabalhar e

a partida em busca de alguma oportunidade.

A partir dai, seguem-se novas imagens sobre situacdes da vida, mas desta

4.9

vez, situagdes-limite, como de falta d’dgua, fome, morte e desterro. As
imagens transitam do campo para a cidade, em movimento andlogo ao
gue se verifica nos movimentos migratérios decorrentes da seca e da falta

de condicdes de trabalho no campo.

Esse trecho da seqliéncia se encerra nas péginas 94-95, onde se véem

bebés, provavelmente em uma creche, tomando sol, com prédios ao fundo.
A fotografia sugere falta de espaco, tanto pelas criancas que se
amontoam, quanto pelos prédios que formam uma espécie de parede

intransponivel. Na narrativa, a falta de espaco no cenério urbano sugere
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qgue nado ha lugar para os que migram em direca@o as cidades em busca

de trabalho.

Depois dessa imagem, a narrativa fotografica é pontuada por uma pagina

dupla em que ha apenas um poema, sem imagem. E uma pausa que
descansa e ao mesmo tempo sugere algo novo, sugere que ha espacgo. Foi
colocada justamente no ponto da narrativa em que o problema exposto se

esgota na falta de espaco das cidades.

Mais do que uma pausa, essa pagina é o inicio de um trecho muito especial
da narrativa, em que se misturam as expressdes verbal e fotogréfica, além
da musica. Essa mudanca na forma do discurso coincide com outra virada
na narrativa. Esse trecho marca o inicio da luta e da esperanca de se
modificar a situacdo de vida da populacédo retratada, exposta até entao.
Composto de doze péginas e intermediado por paginas em branco, uma
no inicio e outra no fim da seqiiéncia, esse trecho alterna poemas e retratos
de criancas. Sao quatro poemas de Chico Buarque, letras das musicas do
CD que acompanha o livro, em meio a dez retratos de criancas. O ultimo

deles (p.110-111) é uma imagem muito forte, de uma menina segurando

um bebé&, ambas com expressdes de profundo pesar. Fica impressdo que

Salgado lanca a esperanca, mas faz questao de ndo se descolar da realidade.

O primeiro poema fala das criancas que comiam luz e que abandonam
suas origens para nunca mais se lembrar; o segundo fala da volta para 13,
para a terra de origem; o terceiro € um hino a esperancga; e, o quarto, uma

satira a vida sem terra.

A introducdo de um novo elemento textual no meio da seqliéncia de
imagens provoca uma “perturbacéo” na leitura das fotografias, que obriga

o leitor a uma reflexdo distinta, intermediada por palavras. H& uma clara
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intencao de alterar a leitura das imagens a partir desse ponto. Para isso, a
edicdo recorreu ndo apenas ao texto {e a musica, ja que sdo letras de
musicas que acompanham o livro) e & diagramacdo, como visto, mas
também a imagens especificas: retratos de criangas. A crianca € o novo, 0
porvir, a esperanca e, por isso mesmo, sua imagem ajuda a ampliar a

indignacdo provocada pela falta de condi¢cles de vida dessa populacao.

Assim, no ponto da narrativa em que a apresentacdo do problema (a falta
de trabalho, a fome, o desterro, a vida improvisada) chega a termo, recorre-
se ao texto que se transforma em canto e as imagens de criancas para

iniciar a mensagem que dara fecho & narrativa.

A seqliéncia final, composta apenas de imagens, traz uma mensagem de

esperanca (pp. 112-113, 114-115), sem deixar de afirmar a luta e a morte
(pp. 118-119) que fatalmente estdo presentes na luta pela justica e pelos

direitos dessa populacdo (Saramago).

Ha um didlogo evidente entre poemas e retratos de criancas e a seqliéncia

final da narrativa, que afirma a esperanca da volta a terra.

Fiquei pensando na quantidade de cancées que nés temos na histdria
da musica popular, que falam dos retirantes, da despedida do sertéo,
do pau-de-arara, que cantam a chegada a cidade como ao ‘Eldorado’.
Pensei em fazer uma cancdo que cantasse esse retorno ao campo.

(Chico Buarque, MST, 1998)

A dltima imagem da narrativa representa a vitdria. Depois dela, seguem-

se seis paginas de legendas escritas por Salgado. Sdo pequenos textos
sobre uma foto ou um conjunto delas, quando realizadas no mesmo

contexto, em que o autor apresenta informacdes complementares as
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informacdes visuais propiciadas pelas fotografias. Neles, Salgado conta
algo sobre o contexto em que as fotos foram feitas, como por exemplo, o
tipo de atividade econémica mostrado na fotografia ou um detalhe mais
marcante da experiéncia do personagem fotografado e o local e a data em

que foram feitas as fotos.

As legendas estdo separadas por subtitulos, que explicitam a légica do
ordenamento da seqliéncia fotografica. Gente da Terra, Trabalhadores da
Terra, A Forca da Vida, Migracdes para as Cidades e A Luta Pela Terra
confirmam a trajetéria que se acabou de ver em imagens. A divisdo das
legendas em titulos é um recurso que reforca a idéia de narrativa. Os
titulos na@o foram colocados junto as imagens, mas apenas nas legendas,

favorecendo um leitura continua, nao fragmentada da seqliéncia fotogréfica.

O critério de separar as legendas das fotografias tem duas ﬁ'nalidades:
deixar livre a leitura das fotografias, ndo dirigindo a observacgao e
interpretacao do leitor, ou seja, potencializar o poder de projecdo das
imagens; e dar énfase e ritmo préprio a seqiiéncia fotogréafica. A auséncia
da legenda favorece a narrativa estabelecida pela seqliéncia e ndo a
mensagem de cada foto isoladamente. Além disso, reforca a mensagem
da narrativa fotografica, que independe da contextualizagdo mais precisa
dada pela legenda. Bom exemplo disso sdo as imagens das paginas 58 e
59 (j& mostradas), que sugerem a seca e a migracdo, nao sé pelo que
mostram e pelo didlogo que travam entre si, mas também por sua
localizacdo na narrativa. Esse poder sugestivo poderia ter sido
comprometido caso as imagens fossem acompanhadas, na prépria pagina,
pela legenda. A legenda afirma a especificidade da cena retratada,
enquanto a func@o da imagem na narrativa tem carater distinto dessa

especificidade.
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A edicdo de Terra aproveita-se do texto e do encadeamento das imagens
para conduzir a leitura das imagens segundo intencdes bem definidas. O
livro ndo deixa aberta a mensagem fotografica; ao mesmo tempo, permite
que pontualmente a fotografia se insinue por seu potencial simbdlico, mais
do que factual. Terra aproveita os distintos niveis de discurso que se pode

potencializar em uma imagem em prol da mensagem que pretende transmitir.

As relacdes entre texto e imagem em Terra sdo marcadas pela independéncia
e complementaridade. As fotografias contam por si sé uma histéria; elas
ndo tém a funcao de ilustracado ou legitimacao de alguma mensagem verbal.
Os textos, por seu turno, principalmente os de Saramago e Chico Buarque,
referem-se ao mesmo tema e sdo coerentes quanto a abordagem, mas séo
independentes entre si e das fotografias. As narrativas verbais e fotogréfica
poderiam prescindir umas das outras, uma vez que nac estdo referidas
diretamente umas as outras, mas se complementam e se reforcam na edicédo
conjunta, compondo um todo articulado que se aproveita do potencial de
complementaridade entre texto e imagem, derivado do efeito essencialmente
distinto que a “mostracao” daimagem provoca sobre o leitor, em comparacéo

ao que lhe fica da leitura de um texto.

edicdo de imagens

As fotografias de Salgado tém cardter documental: apresentam e
representam as condicdes de vida, de trabalho e de luta dos Sem-Terra. A
funcéo de testemunho da fotografia é evidente nesse livro, mas as fotos
de Sebastido Salgado vao além: elas buscam a dignidade das pessoasv
fotografadas, a despeito das condicdes de vida desfavordveis em que se
encontram. Nelas, o sujeito nao é um “jodo-ninguém”, embora esteja sujo,

z

malvestido e socialmente desprotegido. E uma crianca que encara,
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inquisitiva; uma mulher que desafia; uma ancid que esconde o rosto
enrugado, envergonhada; outra que chora; o pai que carrega sua filha; o
jovem que se revolta; o soldado com medo; a morte, que afinal chega para
todos; a fome, que desfigura o rosto de um menino. E assim vai. Sdo fotos
muito nitidas, centradas nos personagens. Sao fotografias que valorizam

o seu referente.

Chama a atencéo o fato de ndo haver um sorriso sequer nas 109 fotografias
escolhidas para o livro. Provavelmente, foi um critério de edicao, pois é
dificil crer que Salgado nédo tenha capturado um sorriso em meio a tantas

tomadas. Esse critério reforca a comunicacao pretendida.

(...Jo jornalismo fotogréfico “humanista”, que ndo se limita as regras
contextuais do puro testemunho, mas propée a imagem como
legitimacdo de um julgamento ético, tenderé a escolher fotografias

com forte carga emocional (...). (Schaeffer, 1996:99)

Essa forte carga emocional, a qual se refere Schaeffer, esta presente em
todo o livro de Salgado, e ndo apenas nas imagens. Dirifamos que esta
presente em cada detalhe do livro. Podemos numerar diversos recursos de
edicdo das imagens e de composicao, incluindo enquadramento, elementos
icOnicos presentes e caracteristicas plasticas das imagens para justificar

tal afirmacao.

Quanto a edicdo, j& mencionamos o cardter narrativo da seqliéncia de
imagens, cuja pontuacéo é trabalhada na diagramac&o por meio das bordas
utilizadas, que nos fazem oscilar entre a leitura centrifuga e centripeta das
imagens. Em Terra, hd imagens sangradas em meio a seqliéncia de

fotografias que, em sua maioria, tém seus limites definidos pelo branco do
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papel. Isso faz com que a leitura tenha um ritmo dindmico, o que se
acentua pelo fato de algumas péginas trazerem mais do que uma foto. A
seqiliéncia constréi-se, portanto, com imagens distintas em tamanho,
localizacao na péagina e bordas. Tais diferencas funcionam como a
pontuacdo em um texto, o que se coaduna com o carater narrativo da

sequiéncia fotografica (pp. 18 a 25).

4.15

A alternancia de fotos sangradas, ou nao, e os diferentes tamanhos das
imagens induzem o leitor a um movimento de aproximacao e afastamento
das imagens, de concentracao em seu conteudo, bem definido pelas bordas,
ou de expanséao de seu significado por conta do imaginario. Esses recursos
de diagramacao e de edicdo atuam em sintonia para envolver o leitor com

o tema, com a histéria que lhe é narrada. Além deles, podemos apontar

caracteristicas de composicdo das imagens que também reforcam esse

envolvimento.

Em primeiro lugar, a histéria contada tem como elemento central a figura

4.16

humana. Apresentada em grandes proporgées (um rosto ou mais
dominando a cena - p.38-39); olhando diretamente para a camara, para o
leitor (p.56); com expressdes marcantes (p.65); e/ou em situacdées limites

da vida (p.86), as pessoas retratadas falam diretamente a emocao.

Além da énfase na figura humana e do assunto - o Movimento dos
Sem-Terra — encontramos nas imagens de Salgado outros elementos
de composicdo que reforcam o tom emocional: o isolamento dos
personagens em relacdo ao fundo da imagem, seja pelo foco seletivo,
pela escolha de fundos neutros ou padronizados, ou pela densidade

elevada que o deixa negro (p.102); os contrastes de sombra e luz

provocados nos rostos e corpos dos personagens fotografados; e a

presenca marcante de criancas e velhos, nas imagens, além de elementos
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relacionados a morte e a religido, como velas, anjos, cruzes, caixoes,

4.18

imagem de Cristo etc. (p.60 e 69).

O contelido das imagens (assim como a diagramacao) também contribui
para a dindmica da narrativa, pelo movimento de aproximacao e afastamento
da camara em relacdo aos personagens fotografados e pela alternéncia de

momentos de tranquilidade e maior dramaticidade (p.118-112 e p.126-127).

Em Terra, o tom emotivo perpassa textos, imagens e a edi¢do. A concentracdo
absoluta no tema do livro e a narrativa bem estruturada, que se baseia ndo
apenas nos aspectos icénicos das imagens, mas também no ritmo dinadmico

e envolvente da leitura, conferem unidade ao livro e reforcam sua mensagem.

um paralelo

Antes de passar ao fechamento do livro, convém fazer uma observacéo
sobre a estrutura da parte principal, resultante dos diversos contetidos e
da forma com que foram apresentados, e sugerir uma relacdo com a

especificidade da linguagem fotografica.

O texto introdutério de José Saramago comeca com uma linguagem
figurada — ele fala do primeiro homem e da primeira mulher, de como
povoaram a terra e dos irmaos que resolveram cercar a terra e punir quem
nao respeitasse sua propriedade —, e termina com uma linguagem objetiva,
gue fornece datas, nimeros e fatos. Ha claramente um jogo de linguagem

que mescla real e imaginario.

Esse jogo também se da entre a seqliéncia fotografica (incluindo os
poemas), com seu maior poder projetivo, de provocar o imaginério, e as
legendas, pequenos textos escritos por Salgado que nos oferecem

informacbes objetivas sobre o contexto em que as fotos foram feitas.
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Essa dupla dimensdo real/imagindrio que encontramos no texto de
Saramago e na relac@o entre imagens/poemas e legendas ja havia sido

observada na capa. Ela perpassa toda a obra.

Se considerarmos que a fotografia caracteriza-se justamente por sua forte
conexdo com o referente e, simultaneamente, por seu alto poder de projecéo,
vemos que essa dupla dimensao (real/imaginario), trabalhada nos diversos

elementos do livro, encontra-se na propria esséncia da linguagem fotografica.

Parece-me, portanto, que os diferentes tipos de texto apresentados no
livro, textos que transitam do real ao imagindrio, acompanham a linguagem

fotogréfica no que ela tem de essencial.

no fechamento, um destaque merecido

O fechamento de Terra é muito simples e significativo. No verso da udltima
pagina, da-se destaque ao crédito de Lélia Wanick Salgado, responsavel

pela concepcéo e pelo desenho do livro.

Por tudo o que dissemos nesta analise, fica evidente a importéancia do
trabalho de Lélia. Trabalho de editor, que geralmente passa despercebido
aos olhos dos que sé contemplam as imagens, as vezes léem o texto, mas

raramente véem o livro como um todo.

Aproveitando esse fechamento, teco algumas consideracdes sobre o

processo de concepcao e edicao do livro Terra.

~

0 processo de edicéo

F]

Terra é um projeto editorial muito bem pensado e executado. Sua

mensagem, de forte conteldo ideoldgico, é passada por meio da
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manifestac@o combinada de distintas expressdes, que dialogam entre si e,

de fato, se complementam e se enriquecem.

Salgado mostra. Eu digo. O Chico canta. Cabe a vocés encontrar as

respostas. (José Saramago, em MST, 1998)

Um livro com essa qualidade nado é fruto do acaso. Ele traz consigo as

caracteristicas do processo de trabalho e da equipe que o gerou.

Algumas informacdes sobre o processo de elaboracao do livro revelam a
coesdo de objetivos da equipe. A concepcéo e o desenho de Terra sd@o de
Lélia Wanick Salgado, esposa de Sebastido Salgado, que tem um papel
chave em seu trabalho. A identidade, no que se refere ao tema abordado,
entre Salgado, Saramago e Chico Buarque também é importante para o

resultado alcancado.

Um comentario de Saramago sobre o trabalho desenvolvido me pareceu
emblematico do seu envolvimento com o livro e com o Movimento dos

Sem-terra.

Sebastido Salgado e Lélia, sua mulher, chegaram hoje a Lanzarote e
regressam amanhd a Paris, donde vieram. O objectivo da répida visita
foi conversarmos sobre o seu projecto de um livro de fotografias, na
mesma linha daquele soberbo Trabalho, cuja versdo portuguesé foi
editada ha trés anos. Desta vez, as imagens irdo dar publico
testemunho da luta dos camponeses brasileiros que fazem parte do
Movimento dos Sem-Terra. Sdo imagens impressionantes da ocupacéo
de herdades deixadas sem cultivo pelos proprietdrios, imagens da
repressdo policial e dos pistoleiros a soldo do latifundio, imagens de

assassinados, imagens de gente que quer trabalhar e ndo term onde,
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quer comer e ndo tem de qué. (Trecho do livro “Cadernos de

Lanzarote”, em O Estado de S.Paulo, 9/10/1998)

Além da identidade ideolégica, houve por parte da equipe que realizou o
livro um importante engajamento a um projeto mais amplo, o de apoio e

divulgacdao do Movimento dos Sem-Terra (MST).

Esse projeto envolveu, além da publicacao do livro no Brasil e em diversos
paises, a realizacdo de exposicbées também no pais e no exterior em
associacao com outras instituicdes humanitarias, e a doacao ao MST dos
direitos autorais do livro e da venda dos CDs, bem como a dos recursos

obtidos com a venda de posteres com fotografias de Salgado.

A exposicéo e o livro sdo uma pequena contribuicdo que nos queremos
fazer para expor o que é o Movimento Sem Terra, néo sé no Brasil. Eu
acho que o MST é o movimento mundial que esta trabalhando com a
retencédo das populacées do campo, para que elas ndo venham para
as cidades. Ele tem que ser conhecido em outros lugares do mundo.
(Salgado, MIST, 1998)

Essas informacées evidenciam o contexto em que Terra foi produzido,
mostram que havia um objetivo preciso por trds de sua concepc¢ao, uma
mensagem a ser veiculada e uma coesdo importante da equipe que o
produziu. Ndo por outra razdo, além da qualidade dos profissionais
envolvidos, o resultado final é uma edicdao primorosa; um livro coeso e

coerente com sua proposta do inicio ao fim.

<
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Parece dificil fugir a uma constatacdo feita pelo diretor Jean-Luc
Godard em “Elogio ao Amor” segundo a qual o género documentario,
em cinema, ndo tem razdo de ser. Ainda que jamais falsifique as
imagens documentais, um cineasta colocaré nelas todo o peso de
um leitor, toda a perplexidade e a apreenséo criativas, e construira, a
partir de uma sucesséo de fragmentos, o universo que lhe convier.
Ao ordenar as imagens de um modo particular, terd empreendido,
entdo, ndo propriamente uma aventura factual, mas a expressao de
verdades que lhes dizem respeito como artista. O termo “documento”™
pode ceder facilmente, aqui, ao termo “visdo”. Boas ou mas, sdo as
visbes de um cineasta sobre uma situacéo o que se vé em uma obra
do género, ndo o mundo-documento, o mundo-prova a que tantos
recorrem com expectativa}quando procuram filmes néo ficcionais”.

(Rosane Pavam, 2002)

Terra é um livro documentaério que traz as verdades do artista Sebastido
Salgado, e de Lélia, Saramago e Chico Buarque. E um exemplar de arte
engajada, que usa o potencial das expressdbes e do meio em que se
apresenta para firmar posicoes e defender principios. O Livro, nesse caso,
se oferece como meio que permite reunir artistas que se expressam por
diferentes linguagens em torno de um mesmo objetivo; e, a0 mesmo tempo,

permite difundir um Movimento e ajuda a financia-lo.
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SILENT BOOK,

de Miguel Rio Branco

Neste Capitulo 5, apresenta-se um livro de fotografias cujo desafio da leitura
esta nas imagens gue se expressam, em suas associacodes e encadeamentos,
sem o suporte do texto.

Miguel Rio Branco é espanhol, nascido nas llhas Canarias em 1946, e desde
1967 atua no Brasil. Seu curriculo registra trabalhos nas areas de pintura,
desenho, cinema e instalacdes audiovisuais, além da fotografia. Até a edicdo
de Silent Book, ja havia publicado quatro livros: Salvador da Bahia (1985),
Dulce Sudor Amargo (1985), Nakta (1996) e Miguel Rio Branco (1997).

A familiaridade de Rio Branco com diferentes midias e sua intimidade com o
livro lhe conferem instrumental para comparar midias, perceber suas
especificidades e explorar o espaco de interacdo entre elas. Em Silent Book
fica patente que ele pensa a midia com a qual suas imagens estao interagindo;
por isso assina a concepcao do livro, além da autoria das imagens. Em Silent

Book, o livro é pensado nao apenas como suporte, mas como obra.

Por se tratar de um projeto complexo e descartar a hipétese de uma

coletdnea de imagens, ‘Silent Book’” mantém uma unidade editorial

229



rara em livros de fotografia. £ como uma coerente seqiiéncia de
imagens de um filme. (...) Assim como em suas instalacdes, em seus
livros é fundamental perceber como as imagens se interligam e
dialogam entre si. E por isso que a edicdo ou a montagem de seu
trabalho sdo tdo ou mais importantes que o ato fotogréfico.f(...)
‘Quando fotografo ndo estou necessariamente fazendo fotografia.
Estou o tempo todo pensando em pintura, em cinema’ diz Rio Branco.
(...) Nesse sentido, Silent Book é cinema transformado em livro {(...).
(Chiodetto, 1998)

A afirmacédo de Chiodetto de que Silent Book é cinema transformado em
livro atribui a forte ligacdo que as imagens tém entre si, no livro de Rio
Branco, a transferéncia de uma caracteristica de outra midia, o cinema, ao
livro. A seqUencialidade, no entanto, € uma caracteristica prépria do livro
(assim como do cinema), ou seja, a seqliéncia € a base da comunicacéao
no livro. O livro, como o cinema, utiliza-se da sequencialidade para criar

sentido, mas nele, por conta do carater da fotografia, a narrativa é

[0

fragmentada, descontinua. Nesse sentido, a obra de Rio Branco nédo
cinema transformado em livro, mas um trabalho que explora as qualidades

do livro para sua expressao.

O livro, em si, é tdao importante nessa obra de Rio Branco que esta no
titulo. Silent Book fala do livro que se apresenta, nao do tema das imagens;

fala do siléncio no livro.

A idéia do siléncio perpassa o livro de diversos modos. Comeca por ser o
Livro uma midia silenciosa. Ele ndo emite sons, em nossa cultura prevalece
o habito da leitura em voz baixa e o siléncio é desejavel para o ato da

leitura, que requer uma relacédo trangtila entre leitor e livro.
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O siléncio também se refere, nesse caso, a auséncia da expressao verbal e
a comunicacao pela fotografia. A fotografia ndo diz, ela sugere ou emociona.
O siléncio diz algo sobre a diferenca que ha entre a percepcao visual e a

apreensao verbal.

A subjetividade absoluta sé6 é atingida em um estado, um esforco de
siléncio (fechar os olhos é fazer a imagem falar no siléncio). (Barthes

1984: 84)

O siléncio estabelece um ponto de identidade entre o livro e a fotografia.
Ambos, principalmente quando associados, sao produtos para os olhos,
propdem uma leitura silenciosa e uma postura reflexiva. Articulados como
foram em Silent Book, em que ndo ha discurso verbal que direcione a

leitura das imagens, induzem a contemplacéo e a reflexao.

O siléncio esta patente ainda no design de Silent Book, um livro discreto
em seu tamanho, que “desaparece” sob as imagens. As fotografias esté@o
sangradas nas paginas (ndo hd margens, nem molduras), ndo ha
diferenciacdo na diagramacao de cada pégina. O proprio preto das péginas
em que ndo ha fotos se confunde com as imagens. Os créditos e dados
para catalogacdo da obra vém ao final e, portanto, nao interferem na leitura
do livro (que nao se apresenta ‘oficialmente’ antes da leitura; de certo modo,
ele se mantém em siléncio sobre si mesmo). Também nesse sentido Silent

Book é silencioso.

O titulo pode ser associado, portanto, ao Livro, a auséncia do texto, a
linguagem que da sentido a Silent Book, a fotografia e ao modo como

ele foi desenhado.
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ler imagens

A Editora Cosac & Naify (s.d) apresenta Silent Book em seu site como
extremamente singular no mercado editorial brasileiro e ressalta que a
forca da imagem é a tdnica deste livro, que, a excecdo do titulo e da

cronologia da obra do autor, ndo contém rigorosamente nenhuma palavra.

A singularidade do livro, segundo a prépria editora, esta na proposta de
Rio Branco de uma narrativa por imagens, dissociada do texto verbal. A
auséncia de textos é uma proposta deliberada que desafia o predominio
secular, nos livros, da linguagem verbal - mesmo nos livros em que
predominam as imagens, geralmente ha textos que falam do artista, de
sua obra, do tema predominante etc. — e desafia o predominio da
apresentacao da imagem fotografica acompanhada por algum tipo de texto,

em qualquer midia.

(...) tdo acostumados estamos de ver as imagens fotogréficas
associadas a alguma forma ou outra de texto, isso é de tal modo
garantido, que o contexto verbal da fotografia parece natural, até

mesmo invisivel. (Armstrong, 1998:17)

Ao excluir o texto verbal do livro e apresentar a fotografia dissociada dele,
Silent Book propde ao leitor uma nova postura diante do livro e da fotografia.
Assim como o titulo Silent Book fala do livro e das imagens, também o
desafio da proposta de Rio Branco de uma leitura diferenciada se coloca

para ambos: livro e fotografia.

Em Silent Book, as associacbGes de imagens em pdaginas duplas e com
dobras, seu encadeamento e seu conjunto sdo os principais elementos de

contextualizacdo da fotografia.
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Imagens contam também entre 0s contextos que podem determinar
a interpretacdo de uma imagem individual. A relacéo é ou aquela da
contigtiidade (como freqtientemente em fotografias de imprensa ou
na propaganda), ou aquela da disposicdo seqiiencial (como no filme).

(Santaella e N6th, 1998:57)

Nesse livro, ambas as relacdes mencionadas por Santaella e Noth séo
exploradas. Rio Branco faz associac8es dipticas e tripticas e compde paginas

e dobras, que se expressam como parte de um conjunto maior, o livro.

Ao afirmar (Persichetti 1998): ev ndo conto histérias: procuro uma
construcdo mais poética, Rio Branco aponta-nos d4 uma pista de como
constrdi sua narrativa. Um tipo de construcdo que se associa diretamente

ao conceito de sua fotografia:

Incomoda-me essa linha de trabalho excessivamente referencial que
tem sido feita na fotografia. Tem muita gente fazendo jornalismo
para pendurar na parede. Eu sou cada vez mais atraido pela abstracéo.
Acho que no meu préximo trabalho ndo vai dar para ver nada nas

fotos. (Rio Branco, apud Chiodetto, 1998)

Em Silent Book, ainda vemos muito nas fotos, mas certamente elas nos

remetem a reflexGes e associagcbes que vao além de seus elementos

figurativos, de sua realidade referencial. Isso estd nas fotos e também

decorre do modo como estdo associadas.

Hell dipytch [Diptico do inferno] é o titulo de uma composicdo de duas

5.1

imagens que aparece em Silent Book e foi exposta na XXIV Bienal de
Sdo Paulo em 1998. Hell dipytch foi exposto em um eixo denominado

Um e Outro, no espaco dedicado a Exposicdo de Arte Contemporanea
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5.1

P4&g.8 Hell dipytch
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Brasileira. Segundo o curador, Adriano Pedrosa (s.d., site da XXIV Bienal

de Sao Paulo):

Esperamos que o espectador-visitante possa encontrar e descobrir
suas proprias trajetorias. (...) A todo o tempo conceitos de temas se
cruzam e se entrelacam, a arquitetura aberta e fluida quer sugerir

conexdes, sublinhar justaposicées de obras.

Tais afirmacoes revelam uma proposta de leitura similar a que Rio Branco
propde em seu livro e que, talvez, se possa considerar como tendéncia
contemporanea. Em Uma Histdria da Leitura, Alberto Manguel (1999) traca
uma trajetdria das praticas de leitura e de concepcdes sobre ela leitura e

mostra o crescente papel conferido ao leitor na criacdo da mensagem.

Para compreender um texto”, escreveu o dr. Merlin C. Wittrock na
década de 71980, “nds ndo apenas o lemos, no sentido estrito da
palavra, nés construimos um significado para ele.” Nesse processo
complexo, “os leitores cuidam do texto. Criam imagens e
transformacdes verbais para representar seu significado. E o que é
mais impressionante: eles geram significado & medida que léem,
construindo relacées entre seu conhecimento, sua memoria da
experiéncia, e as frases, parégrafos e trechos escritos. Ler, entéo,
nédo é um processo automatico de capturar um texto como um papel
fotossensivel captura a luz, mas um processo de reconstrucéo
desconcertante, labirintico, comum e, contudo pessoal. (...) [ a leitura
é] um processo degenerativo que reflete a tentativa disciplinada do
leitor de construir um ou mais sentidos dentro das regras da linguagem.

(Manguel, 1999:54)
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Embora Wittrock refira-se ao texto verbal, suas afirmacoes sao ainda mais
pertinentes para a narrativa fotografica, para a qual ndo ha um cédigo
estabelecido, como ocorre com a escrita verbal. Sua decodificacdo depende
em grande medida da imaginacdo do leitor, de sua capacidade de
estabelecer associacGes entre as imagens e destas com contetidos
externos, identificar sensacdes e criar histérias.

Esse é o modo de leitura proposto por Rio Branco e, por isso, Silent Book
pode parecer desnorteador. Ele se abre de tal modo a participacdo do
leitor, que assusta. Para ler, € preciso aprender a ler. Mais do que isso, a
leitura requer o desenvolvimento de funcdes cerebrais especificas que s6
ocorrem quando a pessoa é exposta a estimulos externos (a linguagem).
Isso € valido para o texto verbal (Manguel, 1999), e ndo serd também
para a comunicacdo que expoe o leitor a comunicacdo por imagens, ao
discurso nao linear, a associacao de idéias, sensacdes, imagens e conceitos,

e lhe propde uma postura ativa e criativa?

O leitor precisa aprender a ler. (Manguel, 1999:85)

A nocéo de que ndo ha leituras definitivas, que vem ganhando espaco entre
as concepcoes da leitura, amplia a liberdade com que o leitor se aproxima
do livro. Ha leituras “mais informadas, mais licidas, mais desafiadoras,
mais prazerosas, mais perturbadoras” (Manguel, 1999:106), que podem
inclusive ajudar a “ensinar a ler”, mas mesmo essas, nao sao definitivas e o
leitor pode sentir-se a vontade para interpretar a sua maneira o texto (verbal
ou visual) que lhe cair as maos. S6 para pontuar, € bom lembrar que a
liberdade do leitor ndo é ilimitada. “Os limites da interpretacdo coincidem

com os direitos do texto.” (Umberto Eco, apud Manguel, 1999:113)
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Silent Book

A capa de Silent Book traz uma imagem secundéria (imagem de uma

imagem) que mostra uma figura com as feicdes deformadas. A imagem
repete-se no miolo do livro. Na capa, ela enfatiza o carater da representacdo
(ndo de documento) da imagem fotogréfica, que predomina no trabalho
de Rio Branco e significa o sujeito sem identidade, como sdo os personagens

do livro.

A abertura do livro é enxuta e estabelece um via direta para as imagens. A

5.2

obra inicia-se com duas paginas negras, que trazem o nome do livro e,
depois, o do autor. Em seguida, comeca a seqliéncia de imagens. A primeira
mostra uma porta escura, mal iluminada, em um ambiente sombrio,
teatralmente umbroso: é a entrada. Créditos, dados bibliogréaficos e

informacdes sobre o autor foram deixados para o final.

O tom sombrio da entrada perpassa o livro todo: as imagens sao escuras,
as pessoas nao tém rosto, ndo tém identidade, os ambientes séo
degradados. H4& muitas imagens de academia de boxe e lutadores,
mescladas a outras tantas: sdo instantes de vidas que correm ao redor do
boxe; emocdes que nele se vivem; referéncias a espetaculos semelhantes,
como o circo e as touradas; referéncias ao corpo que apanha, se transfigura,
se mutila. Hé referéncias & morte, ao tempo que para; hd momentos de
delicadeza. Sem nada dizer, o livro mostra 0 mundo do boxe, dentro da
academia, no corpo do lutador, no seu coracao etc. As imagens criam uma
narrativa em que nao ha linearidade; elas cercam o tema e ganham sentido

pelo actimulo e pela justaposicdo. Algum paralelo com a luta de boxe?

Essa € uma interpretacdo geral que da sentido ao livro, mas devemos

alertar que cada vez que o abrimos, a leitura é distinta. Pode-se buscar,
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5.4

como fizemos no pardgrafo anterior, um sentido geral; pode-se buscar
sentido em cada imagem e cada associacdo e pode-se também ficar no
desfrute estético das imagens e das pdginas que Rio Branco concebe. Nao
importa quanto eu escreva sobre elas, parece-me que havera sempre algo a
dizer... Além do que, a leitura das imagens oferece muito mais do que é

passivel de traducdo verbal.

Em algumas paginas, Rio Branco introduz, em meio a degradacdo que

predomina no livro, um toque de delicadeza. Em duas delas, a delicadeza

5.1

é muito sutil, pequenas pétalas jogadas e um ovo branco em um cenério
de pedra; em uma terceira imagem, a delicadeza é mais explicita: um véu
de noiva rodeado de arroz e pétalas, mas a ela se contrapde, na pagina ao
lado, uma bola de ferro sobre fotografias. Essa verbalizagdo ndo se aproxima
da emocdo que essas imagens sao capazes de provocar no contexto em

gue se inserem.

Diptico do Inferno (p. 8), ja comentado, é um momento especial do livro. E uma

5.5

associacdo poética, simbdlica, entre uma imagem de bandagens sujas jogadas
e a reproducao de uma pintura em que os corpos das pessoas t&m a mesma
coloracdio e desenham um movimento semelhante ao das bandagens. E a
representacao do inferno transposta visualmente para um elemento corriqueiro
do mundo do boxe. A associagao de idéias é perfeita no contexto do livro, mas

a beleza da associacédo € arrebatadora.

Ha outro momento (p.36) em que Rio Branco, a exemplo de Diptico do

Inferno, associa uma pintura a uma cena real. E um recurso de dramatizacéo
que remete para o universo da pintura, ao qual o préprio Rio Branco comparé
seu trabalho fotogréafico. Essa associacao reforca o carater de representacéo
da imagem fotografica e sua expressao simbdlica, caracteristicas que a

aproximam da pintura.
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P4g.12, pdg.28 e pag.29

241

5.4




5.6

Rio Branco também utiliza imagens secundérias para representar o estrago

que o boxe faz ao rosto do lutador (p.14 e dobra da p.35). Na pagina 35,

5.7

vé-se um boneco desfigurado ao se desdobrar a pagina em que um lutador

(que olha para cima) lembra Cristo crucificado.

Em trés momentos do livro, Rio Branco utiliza o recurso da dobra para

ampliar o campo de associacOes. Na primeira dobra (p.13) as duas primeiras

5.8

imagens comparam o dorso de um lutador suado ac dorso pintado de uma
mulher. Quando se desdobra a pagina, o dorso da mulher se associa a
outras duas imagens: um adereco € um corpo de homem envolto em um
tecido rosa. Os universos masculino e feminino ndo sdo tdo diferentes

guando vemos o que ha por trds daquele dorso suado.

Em outra dobra (p. 23), a imagem de uma macaneta da passagem a duas

5.9

outras que remetem a morte: uma cruz e um reldgio parado. A cruz esta
de ponta-cabeca e uma olhada atenta para o relégio mostra que ele esté
de lado: o que parecia vinte para meio-dia é, na verdade, cinco para as
trés. Ambas as imagens nos levam a virar o livro; ao fazé-lo, o horério do
relégio se altera para seis e dez e podemos ler 0 nome que esté na cruz. E
um momento lddico, em que o livro pede um manuseio inusitado. Ao girar

o livro, pbe-se em movimento o relégio.

Na pégina 6, ha duas imagens de lutadores que se exercitam em uma

academia. As imagens quase se fundem em uma sé devido a coloracao
predominante e a falta de nitidez dos trés homens que se organizam ao
redor de um elemento: a corda pendurada em primeiro plano, que se destaca
pela nitidez no conjunto das duas imagens. H4, pois, uma composigéov
que se imp6e como resultado das duas imagens e cria uma sensacao de
tridimensionalidade no ambiente da academia. O livro permite que se fique

nessa imagem pelo tempo desejado, para desfrutar um pouco da beleza e
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Péag.35 (fechada e aberta)
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5.7

Pag.13 (fechada e aberta)

244



Pag.23 (fechada e aberta)

245



da astdcia da composicdo, antes de se virar a pagina. Como ela, hé vérias
combinacfes interessantes que merecem ser vistas e revistas, como a
que compara o dorso de um lutador ao saco de pancadas, ambos com

suas cicatrizes (p.10); ou a que coloca lado a lado patas de cavalos e um

5.11

a rede de peixes que, estranhamente, se parecem (p.40).

5.12

No final da seqiiéncia de imagens, ha quatro paginas duplas que alternam

uma pdagina preta (ou quase) e uma imagem. Na primeira, hd uma luta; na
segunda, um lutador se exercita; na terceira, um lutador esta deitado; e,
na Ultima, no vestidrio, um lutador negro, em posicdo de combate, se
prepara. Nesse trecho final, enfatiza-se 0 encadeamento das péginas e
nao a leitura associada de duas imagens no mesmo espaco visual, como

ocorre ao longo do livro; um ritmo diferente encerra a seqiiéncia.

Apds as imagens, utiliza-se um recurso grafico, a cor do papel, para

5.13

diferenciar os espacos da narrativa e das informacdes técnicas, que sio
também préprias do livro. O livro divide-se em paginas pretas (as péginas
com imagens sdo sempre em tons escuros e sangradas, e dao a sensacgéo
de continuidade ao preto) e paginas brancas. Sao dois momentos do livro.

A abertura estd integrada a seqliéncia de imagens, e as informacdes

técnicas e formais foram deslocadas para o final, em péaginas brancas.

um livro de artista

Silent Book ¢é um livro de fotografia que, mais do que apresentar uma

obra fotogréafica, se constitui ele mesmo em uma obra.

Ele compde uma unidade expressiva na medida em que todos seus
elementos contribuem para uma postura reflexiva, participativa e criativa

do leitor em relacédo ao livro e as suas imagens. Nao ha dispersdo, nem
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estranhamentos que ndo sejam deliberadamente provocados. A
diagramacao fala com o titulo, que fala com uma concepcéo de fotografia,
gue dispensa texto e associa imagens, que compdem um livro que é o

tema do titulo. Tudo esta conectado.

O livro veicula uma concepcéao de arte que fala da prépria midia em que se
expressa; propde, no modo como se estrutura, uma postura criativa aquele
com quem dialoga; subverte a nocao de sentido que o livro tradicionalmente
veicula, assim como traz uma fotografia que diz mais por sua forca simbdlica

do que figurativa.

Silent Book explora as caracteristicas estruturais do livio na medida em que
costura opcdes de tamanho e diagramacao com o conceito do livro; utiliza
dobras extras com intuito expressivo; recorre ao recurso de diferenciacédo
de cor das péaginas para criar espacos de comunicacao distintos; utiliza o
espaco visual que se oferece com o livro aberto para propor associacdes
dipticas e tripticas; integra a abertura ao inicio da narrativa e recorre a

seqliéncia das paginas para encadear imagens.

Por fim, Silent Book realiza seu potencial de expressao material em razao
da qualidade do material e da técnica utilizadas em sua confeccéo, ou
seja, qualidade do papel usado no miolo, da capa dura que reveste a
publicacdo, da impressao e da encadernacéo; e, sobretudo, pela beleza e

expressdo das imagens.

Quando jé fomos despojados de tudo, s6 nos resta a beleza. (David

Levi Strauss no prefacio de Miguel Rio Branco, 1998)
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INSTANTANEOS DE
UM JAPAO INCOMUM

de Marureen Bisilliat

Neste Capitulo 6, apresenta-se um livro de fotografias de Maureen Bisilliat e
poemas de Lafcadio Hearn, poeta da segunda metade do século 19. Dois
autores, duas expressodes, mais de 100 anos os separam no tempo e um
pequeno livro os retine.

Maureen é a autora do livro, e ndo apenas das fotografias. A concepcéao
editorial é dela; as fotografias foram feitas no Japdo em 1987, a convite
da Fundacao Japao; Maureen descobriu o poeta, selecionou trechos dos
poemas para acompanhar as fotografias e ajudou a traduzi-los; e finalmente,

divide o projeto grafico com Ruth Klotzel.

Além de fotdgrafa, pesquisadora e promotora de cultura, Maureen é uma
artista cuja trajetéria tem forte ligacdo com o livro. J& publicou varios,
dentre os quais alguns em que cria equivaléncias fotogréficas para textos
de autores consagrados, como Euclides da Cunha (1982), Joao Cabral de
Melo Neto (1984), Adélia Prado (1995), e Jorge Amado (1996). Maureen
entende a fotografia como uma escrita que se desenrola em imagens: euv
gosto de escrever com fotografias, ou seja, criar capitulos, crias frases,

criar seqiéncias (Bisilliat, em entrevista a autora, 2007). O didlogo entre
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fotografias e delas com o texto é central em seu trabalho como fotégrafa
e, por isso, ela prioriza o livro para se expressar. Suas fotografias séo

feitas para compor, com textos e outras fotografias, narrativas.

Em Instantaneos, as fotografias compdem-se (geralmente duas imagens)
em torno de um personagem, um olhar, uma cor, uma estampa, uma
luminosidade, dentre outros motivos. Em algumas péginas, essas pequenas
composicdes compartilham o espaco com trechos dos poemas. As vezes,
cessam o0s textos e as imagens continuam, reverberando-os. Sdo breves
anotacdes que ganham unidade justapostos e envoltos em um ambiente

criado pelo design.

O design é algo de especial nesse livro; ele trabalha um nudmero
significativo de elementos para criar uma trama gréfica que se atualiza
em cada pagina dupla, a fim de compor textos e imagens e encadeéa-las

no percurso do livro.

Sao varidveis nesse design: a cor das paginas, o tamanho e o formato das
imagens; a quantidade e a disposicdo das mesmas em cada péagina; o
tratamento das bordas — h& imagens sangradas, sem moldura, com
moldura, e molduras com diferentes cores; a localizacdo do texto em cada
pagina; e a tipologia — com duas opcdes de estilo e corpo e trés de cor.
O design trabalha essas varidveis para associar imagens e textos e

estabelecer a unidade e uma identidade para cada pagina dupla.

Ao mesmo tempo em que se procura uma leitura unificada da péagina, ha
clara diferenciacdo dos elementos que compdem o discurso: imagens e
textos ndo se sobrepdem; ha paginas sé com imagens (sem texto) e os
poemas sdo diferenciados por tipologia quando, no mesmo espaco visual,

se referem a trechos nao contiguos.
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Utilizam-se, ainda, capitulares de cores variadas, em caixa baixa, para
iniciar os trechos do poemas diagramados com corpo menor em branco.
A capitular é usada desde os livros manuscritos, quando era um item
importante da ilustracdo. O uso que se faz dela aqui é como elemento
organizador. Ela chama a atenca@o para onde comeca o texto, porque ele
aparece em lugares distintos em cada pégina, e o tipo utilizado é pequeno
e discreto. A capitular, além de util, € um elemento tradicional do livro,
que vem, como j& dissemos, das edicdes manuscritas. E um traco de
antigliidade que se associa a tipologia moderna para refletir, de certo
modo, a dicotomia da sociedade japonesa, que reline com intensidade

tradicdo e modernidade.

As cores de fundo sdo um recurso importante para unificar a leitura dos
componentes da pagina. Elas ajudam a construir a identidade visual de
cada pagina e, assim, defini-las como unidades seménticas auténomas,
gue se bastam e nessa condicdo se relacionam com as demais. Os fundos
de pégina contribuem para unificar a leitura da pagina e pontuar a leitura

do livro.

As cores de fundo tém funcdes especificas. Nas orelhas, como ja foi
mencionado, utiliza-se um preto sujo, que se confunde com a cor da imagem

da capa. A cor estabelece a continuidade entre capa e orelhas.

Na folha de rosto, apenas nela, utiliza-se o fundo branco. Isso a diferencia de
todo o resto do livro e ressalta o seu carater funcional — ela traz informacodes
sobre a publicacao —, distinto das demais paginas, que trazem o contetdo.
Essa diferenciacdo é ainda mais perceptivel porque os poemas comecam
antes da folha de rosto, no verso da guarda. A folha de rosto esté, portanto,

no meio da narrativa e sua cor ressalta o fato de que é estranha a ela.
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O dourado perpassa todo o livro: estd na guarda, na imagem da capa e
nas letras do titulo, aparece aqui e ali como cor de fundo, estd em alguns
escritos (cor da tipologia) e é tonalidade presente em diversas imagens. O
dourado vem da luz que se vé nas imagens e remete ao Japao antigo, que

se lé nos poemas e se procura nas fotografias.

Hé ainda, como fundo em algumas paginas, um tom intermediario de
marrom (bronze) e um bordd; em uma pégina dupla, apenas uma, que
compde uma seqliéncia de imagens noturnas, a cor de fundo é azul-marinho.
O bord6 contrasta com as péginas de tons dourado e bronze ao longo do
livro. Isso ocorre também em diversas imagens; o design tira a informacao

de cor das fotografias e a traduz para o campo gréfico.

As variacGes no tamanho e localizacao de imagens (e de suas molduras) e
textos também contribuem para a identidade visual de cada pagina dupla
e para a pontuacao da leitura. Essa € a caracteristica basica do livro: ele
se compoe de paginas duplas que se encadeiam em uma estrutura narrativa,
mas que podem ser lidas isoladamente, pois sdao completas. Reforca esse
dado da leitura o fato de ndao haver numeracao de paginas (para nomea-
las, chamarei cada pagina dupla pelo nimero correspondente a sua ordem

de aparicdo no livro apés a folha de rosto).

O livro tem um formato paisagem pequeno, 14 cm x 21 cm, 24 péaginas;
é leve, parece um pequeno caderno de desenho ou um diério de viagem. O
formato do livro acompanha o das imagens e favorece a associacao
horizontal entre elas; os textos, compostos em longas linhas, reforcam o
traco de horizontalidade caracteristico do livro. O formato paisagem é
considerado tranquilizador em oposicéo ao retrato. E um dado do design

gue se soma as imagens e aos textos para compor um livro delicado.
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O formato, a leveza e a brevidade do livro guardam relacdo com a intencéao
de Maureen — as imagens sdo anotacdes feitas durante minha viagem ao
Japdo - e com o fato de estarem acompanhadas de trechos de poemas,

que aparecem como breves notas.

Né&o deixe de anotar suas primeiras impressées o mais rapidamente
posé;’ve/ (...), de todas as estranhas sensacGes que poderd captar
deste pais, serdo as primeiras, as mais encantadoras (...) Certamente
aquelas impressbes que mais longamente nos perseguem sdo aquelas

que mais transitdrias séo (...). (Lafcadio Hearn, pagina de abertura)

Ha um tom de brevidade que perpassa todo o livro, mas que nao significa
superficialidade. Os poemas refletem sobre memédria, percepcéo, o tempo,
sonhos, beleza, ilusdo e realidade, vida e morte. Sdo temas da vida, caros

ao budismo, sobre o qual had também algumas mencdes.

Na capa ha uma imagem abstrata, parte de algo gque n&o se reconhece,

uma forma que sugere movimento. Relaciona-se com o subtitulo
“dissertacGes sobre a memdria”, esta vista como o que esta em movimento,
assim como o pensamento, cuja nitidez se esvai, conforme o tempo passa;

algo orgénico, parte de algo maior, que naoc acessamos por completo.

A imagem da capa continua na quarta-capa-e envolve o livro. Sobre ela, o
titulo, em letras douradas, os créditos e o nome da editora parecem flutuar

sobre esse ambiente fluido da memédria (sé o cddigo de barras ndo flutual).

O livro é uma brochura {tipo de acabamento que se caracteriza por uma
capa mole que envolve os cadernos de um livro), com a orelha do tamanho
da prépria capa, o que lhe d4d maior firmeza. A cor das orelhas é semelhante

a cor de fundo da imagem da capa, e as guardas compdem com o verso
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da capa e da orelha um espaco que corresponde a trés paginas, trés

paginas douradas que delimitam os espacos da capa e do miolo.

Essa delimitacdo entre capa e miolo é reforcada pelo fato de o livro fazer
um uso expandido das orelhas. Além do seu tamanho, da continuidade
que estabelece com a capa e do ambiente dourado que cria com as guardas,
as orelhas trazem breves biografias de Maureen e Lafcadio, o texto de
apresentacao do livro e a dedicatéria. Estes dois itens, que tradicionalmente
ocupam as péaginas iniciais depois da folha de rosto, estdo nas orelhas e,
’dessa maneira, predomiha no miolo o conteldo propriamente dito (sua

parte principal), com excecao apenas da folha de rosto e dos créditos.

Antes da folha de rosto, uma péagina bordd introduz o livro. Como nas

demais péginas, sdo trechos de poemas de Lafcadio. Na péagina 1, pela

6.2

Unica vez em todo livro sé hd uma imagem, na posicao vertical, e o texto
aparece isolado em um dos lados da pégina. E uma composicdo que ndo

encontrara paralelo ao longo do livro; é uma pégina de abertura.

Na pégina 3, uma imagem fechada, de um detalhe, nos envia para um plano

6.3

aberto, com a imagem sangrada na pégina (o que tende a expandir a leitura
para além dos limites da imagem). A primeira imagem funciona como uma
introducdo a segunda. Na pdagina seguinte, 0 movimento se inverte, uma
imagem sangrada, rica em detalhes, nos envia para uma imagem pequena,
plano fechado, quase uma sintese da imagem anterior. Nas duas péaginas,
vemos algo como um cemitério, imagens religiosas que ganham vida com
os adornos coloridos que lhes foram colocados. Na arte do fazedor de
imagens do Buda, a paz da condicdo divina é sugerida pelo mesmo sorriso
sombreado que faz belo o rosto do guri. Diz o texto de Lafcadio. Imagens de
morte ganham vida pela acdo dos que vivem. (...) a vida resistindo a morte,

sendo vencida mas sobrevivendo sempre — o que sera? Por que serd?
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6.4

Na pagina 5, um pequeno descanso nos é oferecido, pois ndo ha texto,

6.5

apenas duas imagens, cujo ponto de contato é um mesmo personagem,
uma associacao facil. Nessa pagina, conta-se uma pequena anedota sobre
esse personagem que, de algum modo, reverencia um carro moderno, que
the da as costas, e depois retorna para seu grande palécio, antigo como
suas vestes, como a reveréncia que fez, e que o envolve por completo. A
cor de fundo dessa pagina, o bronze, contribui para o descanso, em meio

a duas paginas bordd.

Saberd a memdria, de alguma maneira e em algum lugar, sobreviver? O

texto volta a pagina 6, falando da meméria, continuidade da morte e das

6.6

tradicbes que vimos nas ultimas pdginas. Nas imagens, uma composigao
de vistas de telhados, sem personagens, sugere uma procura. Procura de

Maureen, no Japao.

Existe um charme de tempos idos...Nova pagina que descansa, 0 mesmo
tom de bronze, duas imagens que se associam facilmente, um texto

delicado.

As duas pdaginas seguintes {8 e 9) compdem um par cujas imagens

associam-se pelo contraste entre tonalidades, definicdo e clima. Ambas
tem o fundo dourado e os textos em letra branca, o que cria uma
identificacao visual entre elas. Os textos falam da dicotomia entre real/

irreal/sonho/realidade:

Até mesmo os meus guias, com sua larga e longa experiéncia e

olhos de aguia, ndo conseguem distinguir o real do irreal. (p.8)

v

(...) alguns poucos sonhos raros (...) permanecem na rememodria,

vestidos da vivacidade de eventos reais. (p.9)
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A dicotomia expressa nos textos se associa ac contraste das imagens,

todos envoltos pela unidade grafica que os coloca como parte de um todo.

As quatro paginas seguintes concentram-se no Japao, dentre elas hd uma

dupla (p. 11), ponto central do livro, que retoma os dizeres iniciais de

Lafcadio, sobre a volatilidade das primeiras impressdées do Japdo. Em
nenhuma outra pagina had um olhar tdo expressivo, que se desvenda para

0 leitor abertamente.

Na pagina 13, o texto é indagativo: Por que sdo as drvores tdo belas no

Japéo? (...) Serad que (...} almejam mostrar sua gratiddo como mulheres
amadas, enfeitando-se para o deleite do homem? E a ela se seguem seis
paginas sem texto, apenas imagens conduzem a reflexdo proposta. No
final delas, como um ponto final, Maureen, reflexo no espelho, aponta

para nés sua camara.

Nas ultimas trés paginas, retoma-se o tema da abertura, a sucessao continua
da vida, que desaparece a cada desaparecimento, para se reciclar novamente
e encerra-se com a dicotomia ilusao/realidade, tema de outras péginas: Por

um instante a ilusdo desaparece; o romance da realidade retorna...

Na dltima pégina, ao lado da imagem e de dois trechos de Lafcadio

encontram-se os créditos. Eles invadem o espaco da expressao, tdo bem
preservado pela concentracdo de textos funcionais nas orelhas e da
diferenciacao pela cor da folha de rosto. Os créditos poderiam ter sido
colocados na ultima guarda, ao lado da ficha catalogréfica; porém, optou-
se por “invadir” o espaco principal do livro, no momento de seu
encerramento, com os créditos. Termina-se de modo abrupto e reforca-se
a énfase na autoria. Um critério estranh a fluidez suave e ao devaneio que

o livro inspira.
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P4g.13, padg.16, p4dg.17 e pag.19
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Instanténeos é um livro em que trés artistas se encontram sob a batuta de
um deles. Maureen Bisilliat foi a 1300 buscar com Lafcadio Hearn poemas
que dizem do Japdo o que ela procurava em sua viagem e, em 2000,
chama Ruth Klotzel para reuni-los as suas fotografias em um pequeno
livro, no qual o vocabulario grafico envolve textos e imagens, estrutura

pdginas e d& vida ao livro.
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CONCLUSAO

Este trabalho, trata do livro de fotografia enquanto objeto de pesquisa e

reflexdo. O desafio maior era conceituéa-lo.

A nocéao corrente associa o livro de fotografia a livros de fotégrafos, ou
seja, portfélios em que o artista é fotégrafo e usa o suporte livro para
expor sua obra. Os portfélios sdo parcela nobre da producéao editorial em
fotografia, mas nédo sdo os Unicos; o conceito de livro de fotografia deve

ser ampliado para fins de pesquisa. Isso porque:

1. pelo livro transitam todas as fotografias: de arte, jornalistica,
publicitaria, experimental, histérica, privada, de ilustracao, de reproducao
etc. O livro é um referencial fundamental para se compreender a expansao

do papel da comunicacéo pela fotografia;

2. no livro ha espaco para as mais diversas associacoes da fotografia
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como o texto e o design. Essas relacées acompanham a fotografia em
todos os meios impressos pelos quais ela transita. O livro de fotografia,
em conceito ampliado, passa a ser referéncia para o estudo e andlise de
midias em que se repete, em condicdes diversas, essa associacdo bdsica

de fotografia/texto/design; e

3. um conceito ampliado permite um olhar mais abrangente sobre a
producao editorial e procura nela os diferentes percursos pelos quais a
fotografia se dissemina no livro. A fotografia guarda profundas afinidades
com o livro e, acredito, tem grande influéncia sobre os rumos da producao
editorial, passada e futura. Uma concepcdo ampliada do livro de

fotografia é fundamental para estudar esse movimento.
A dificuldade em conceituar o livro de fotografia decorre de:

1. a fotografia participar do livro de diversos modos, tais como:
reproducdo de outras imagens, adorno, ilustracao, recurso expressivo e
arte;

2. apresenca da fotografia no livro e a producao editorial crescerem e
diversificarem-se permanentemente; e

3. os livros se apresentarem de forma original a cada edicao.

O objeto de estudo livro de fotografia é portanto movente e encerra grande
pluralidade. Procuramos uma aproximacao conceitual que desse conta das
distintas incursées da fotografia no livro considerando-o a partir de trés

outras categorias: os livros ilustrados, os livros de arte e os livros de artista.

Mostramos, principalmente, que os livros de fotografia sdo ndo apenas
suportes para a veiculacdo de imagens fotograficas, mas obras Unicas

qgue articulam linguagens diversas, dentre elas a fotografica, de modo
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privilegiado, em um suporte cujas caracteristicas fisicas e formais séo

proprias do meio bibliografico.

Procuramos também uma definicdo conceitual que tratasse o livro de
fotografia em si, enquanto objeto, porque desse ponto de vista, podemos
avancar nas questdes relativas a sua edicado e leitura. Quanto a leitura,
apresentamos uma proposta para o pesquisador que procura entendé-lo.
Os livros de fotografia nos possibilitam passear pelo universo da
comunicacdo por imagens, textos e artes gréficas; eles sdo terreno fértil
para o estudo da leitura de expressdes associadas e da narrativa fotogréfica
em um momento em gue se vive uma grande revolucdo nas comunicagdes

e, portanto, também nas condicdes de leitura.

Essa linha de pesquisa fatalmente nos conduz a pensar o livro, em particular
o de fotografia, no contexto da revolucédo digital. O livro de fotografia
transforma-se com a tecnologia digital, do ponto de vista tanto da linguagem
(a transformacao da fotografia e do modo com ela se relaciona com outras
expressoes), quanto da tecnologia aplicada na producdo do livro. Seria
interessante identificar essas mudancas no livro e em que medida elas
nos permitem demarcar algo da transformacdes mais amplas provocadas
por essa tecnologia nos modos de fazer, pensar e se comunicar. Tais
transformacGes passam por questdes como o crescente uso de expressdes
associadas, a materialidade dos suportes, os novos padrées de leitura,

dentre outras, todas elas pertinentes ao livro.

Na introducéo de O Livro com Tema, de Fernando Guedes, Anibal Pinto de
Castro (2001) afirma que o livro passa por mudancas sé comparaveis as

que ocorreram com o advento da imprensa. Desvendar os caminhos pelos
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quais a fotografia é parte desse processo é um desafio de pesquisa muito

interessante.

Nesta dissertacao, privilegiamos a leitura e pouco dissemos sobre a edicéo
de livros de fotografia. Esse é outro campo de investigacdo importante,
que pode oferecer muito para a reflexdo sobre a questdo da autoria em
obras de arte industrializadas e sobre o relacionamento entre artistas de

diferentes especialidades que se encontram na obra, no caso o livro.

Vimos neste trabalho que sdo mudltiplas as possibilidades que se apresentam
para a elaboracdo de um livro de fotografia. Basicamente porque nao ha
regras definitivas para isso, tanto do ponto de vista fisico e formal, quanto
do ponto de vista semantico. Esse leque de possibilidades coloca-se a
servico dos distintos objetivos pelos quais se concebe e publica um livro
de fotografias (de comunicacéao, culturais, artisticos, de preservacdo das
imagens, de divulgacdo profissional, de marketing, comerciais etc.), e
concretiza-se no processo editorial que lhe dé& vida. Nesse processo,
interagem profissionais variados, cujos trabalhos exigem grande dose de
criatividade e/ou dominio técnico, e que, portanto, influenciam
significativamente a qualidade do resultado final. Esses dois aspectos —
objetivos que permeiam uma publicacdo e processo editorial que lhe
concebe - foram aqui apenas mencionados, mas, repetimos, sdo

fundamentais para se compreender o livro de fotografia.

Acreditamos que a qualidade editorial de um livro de fotografia define-se
pela afinidade do didlogo que se estabelece no livro entre as expressoes
verbal, fotografica e grafica. Para alcancéa-la, na concepcéo e elaboracao
do livro, é preciso compreender ndo apenas o espaco em que esse didlogo
ocorre (o livro), mas também as especificidades de cada expressdo e

como se da o didlogo entre elas, além dos requerimentos técnicos e
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financeiros que viabilizam a producéo do livro. Além disso, na concepcéao
e elaboracao, é preciso que os diversos profissionais envolvidos na producao
do livro atuem em sintonia, norteados pelos mesmos conceitos: os que

definem a publicacao.

Um projeto editorial bem concebido e executado considera as
especificidades e potencialidades de cada componente do livro e das
distintas expressdes que podem ser usadas; aproveita todas as
possibilidades de que dispde e lida com elas da melhor forma possivel,
tendo em vista seus objetivos, as condicdes concretas de producdo e o
publico a que se destina. Tais caracteristicas fazem da concepcéo e da
producao dos livros de fotografia tarefas desafiadoras, que envolvem

conceitualizacdo, criatividade e organizacéao.

Esse campo de investigacao é certamente Util aos profissionais que se
dedicam a edicao de livros de fotografia e aos estudantes que pretendem
fazé-lo. Ao mesmo tempo, a pesquisa académica nessa area teria de ser
desenvolvida em estreita articulacdo com aqueles que editam e publicam
livros de fotografia — eles sdo fonte fundamental do conhecimento nessa
area — e com condicdes de acesso a tecnologia gréfica e digital utilizada

na publicacao desses livros.

Por fim, seria importante incluir nesse veio de pesquisa o mercado de
livros de fotografia: quem publica, quem sdo os profissionais que nele
atuam, quem financia, quanto custa etc. A producao de livros de fotografia
é cara e muitos livros tém sido produzidos no Brasil com incentivos fiscais
concedidos com base nas leis de incentivo a cultura; ha, no entanto,
pouca reflexdo sobre eles, sua qualidade e o modo como a sociedade se
apropria e faz uso deles. Também por essa razdo € importante ocupar o

espaco académico para estudar o livro de fotografia.
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No Capitulo 1, apresentamos um esboco da trajetéria histérica dos livros de
fotografia. Aproveitamos ali o encaminhamento que Newhall utilizou em sua
palestra, que traca um fio condutor entre edicdes pontuais de modo a sugerir
uma trajetdria e apresentar diferentes critérios pelos quais essa trajetéria

pode ser vista. E uma aproximacao que abre amplo campo para a pesquisa.

A histoéria do livro de fotografia ainda esta para ser contada. No Brasil,
isso significa iniciar pela pesquisa de campo, que rastreie, mapeie — em
bibliotecas, centros culturais, sebos e colecdes particulares — e reproduza
em formato digital os principais livros de fotografia ja produzidos no Brasil.
A ela se deve associar a montagem de um banco de dados com as
caracteristicas das publicacdes e indicacdo de onde se encontram os

exemplares mapeados.

O livro de fotografia é enredo para o estudo da histéria da fotografia publica
no Brasil, os usos a que se destinam as fotografias e como se disseminam
nos meios de comunicacao. O livro € uma das principais midias de veiculacao
da fotografia, desde o século 19. A histéria da fotografia, portanto, também
se conta por sua insercao no livro; insercao privilegiada devido a qualidade
de impressdo que se pode alcancar e a liberdade de expressdo que o livro
propicia. Nesse terreno, ha alguns temas especiais, préprios para serem
estudados nos livros de fotografia, pois sédo por eles tratados desde o inicio
de sua histéria como, por exemplo: a construcdo da imagem do Brasil e o

olhar sobre a cidade de S&ao Paulo veiculados nos livros.

Outro tema que encontra no livro uma expressao privilegiada é a fotografia

como arte. Desde o inicio do século 20, nos paises mais desenvolvidos, o
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livro € um dos principais locais em que ela se materializa, ao lado das
exposicOes e dos museus que as incorporam ao seus acervos. Nesse
campo, a histéria do livro de fotografia € base para uma anélise comparativa
da evoluc@o desse meio no Brasil e nos Estados Unidos e Europa, de onde
vém as principais influéncias sobre a fotografia e a producao editorial no
Brasil. A que passo e em que medida andamos a reboque da producéao
internacional? Como as dindmicas préprias da influéncia internacional sobre

a arte e a industria no Brasil, se encontram no livro?

A pesquisa histérica pode ainda se centrar no papel da fotografia na
transformacao do livro; ndo sé pela transformacdo que promove na relacao
entre texto e imagem, como sugere Barthes, mas também pela
transformacao que promove no processo de producao do livro, por ampliar
o espaco das artes no livro, como meio de reproducao de qualquer outro
tipo de imagem, e, finalmente, por participar do processo de transformacéao
do préprio livro em um espaco de producao artistica. Qual o papel da

fotografia nesse processo?

Sugerimos aqui, para concluir esta dissertacao, algumas trilhas de pesquisa
que gostariamos de percorrer (ou ver percorridas). Esperamos que esta
dissertacdo venha a ser Util para inaugurar uma linha de pesquisa e reflexao
centrada no livro e na fotografia. Com ela, poderiamos lancar luzes sobre
o que estd na sombra, transformar em reflexdo e orientacdo o que os
artistas fazem muitas vezes por pura intuicdo, e revelar espacos de

aprendizado ainda pouco explorados.
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Por fim, um breve comentério sobre as bibliotecas: elas sdo fundamentais
para a disseminacdo, guarda e preservacédo de livros de fotografia. Eles
sdo livros caros, muitos deles grandes, com edi¢des reduzidas que em
geral se esgotam e nado sao reimpressas. Por outro lado, a leitura de livros
de fotografia requer um ambiente confortavel e agradavel, pois envolve
fruicdo estética. Nesse sentido, as bibliotecas de livros de fotografias
devem ter uma arquitetura mais adequada ao tipo de livro que guardam.
N&o nos referimos apenas as estantes, mas sobretudo ao conforto do
leitor. Ver um livro de fotografia exige um tempo significativo e envolve a
fruicdo de um prazer e, como diz Manguel (1999:177): com freqgiiéncia, o
prazer derivado da leitura depende em larga medida do conforto corporal
do leitor. Sobre tema - livros de fotografias, bibliotecas e condi¢cbes de

leitura — também se pode propor uma bela linha de pesquisa.
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