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RESUMO

Esta dissertacdo se propode discutir as relacdes entre os olhares feminino e
masculino no trabalho de Claudia Andujar junto aos Yanomami, tomando como
ponto de partida o contexto comunicacional da fotografia. Filiando-se a Teoria Geral
do Imaginario, busca, como objetivo principal, tragar as possibilidades de um acordo
dinamico de tais olhares, o qual permite refletir sobre a complexidade da relacao
entre humano e natureza. Para tanto, debruca-se sobre o catalogo A Luta Yanomami,
contorno empirico que apresenta textos e fotografias da trajetdria profissional e
pessoal da artista, lendo-o pelos métodos da leitura flutuante e da mitocritica. Nesse
sentido, como segundo objetivo, a presente dissertacdo pretende investigar as
narrativas do feminino e do masculino, compreendendo-os como roupagens
arquetipicas que participam do processo humano de simboliza¢do, de modo que
este, por sua vez, sugere a presenca de um imaginario antropoldgico, latente na
cultura. A partir desse estudo, concluiu-se que o trabalho de Claudia Andujar é
construido desde a loégica dramatica do imagindario, enraizado nos sentidos da
coincidentia oppositorum que desdobram as imagens do equilibrio, do ciclo e do
terceiro incluido. Por esse motivo, as fotografias estudadas apontam uma abertura
a alteridade e a comunicacao profunda, tendo a escuta atenta como uma terceira via
frente ao voyerismo e ao embate entre diferentes perspectivas.

Palavras-chave: Claudia Andujar. Feminino. Mitocritica. Imaginario. Fotografia de
natureza.



ABSTRACT

This dissertation aims to discuss the relationship between female and male
perspectives in Claudia Andujar's work with the Yanomami, taking as a starting
point the communicational context of photography. Joining the General Theory of
the Imaginary, it seeks, as its main objective, to trace the possibilities of a dynamic
agreement of such views, which allows us to reflect on the complexity of the
relationship between human and nature. To do so, it focuses on the catalog A Luta
Yanomami, an empirical outline that presents texts and photographs of the artist's
professional and personal trajectory, reading it through the methods of fluent
reading and myth-criticism. In this sense, as a second objective, this dissertation
intends to investigate the feminine and masculine narratives, understanding them
as archetypal clothes that participate in the human process of symbolization, so that
this, in turn, suggests the presence of an anthropological imaginary, latent in culture.
From this study, it was concluded that Claudia Andujar's work is built from the
dramatic logic of the imaginary, rooted in the meanings of coincidentia oppositorum
that unfold the images of balance, cycle and the included third. For this reason, the
photographs studied point an openness to otherness and deep communication, with
attentive listening as a third way in the face of voyeurism and the clash between
different perspectives.

Key-words: Claudia Andujar. Feminine. Myth-criticism. Imaginary. Nature
photography.
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Figura 1: Catrimani, RR, 1972-1976

Foto: Claudia Andujar. Fonte: ANDUJAR, 2018a (s/p).



Essa fotografia é a capa do catalogo “A Luta Yanomami” (2018a) e, por isso, é
a primeira fotografia que observo e me conecto, antes mesmo de abrir e folhear as
préximas paginas. Ela é responsavel pela primeira sensacao paralisante apreendida
durante a experiéncia, sendo a porta de entrada aos caminhos trilhados nesse
trabalho.

Quando o livro me foi entregue, logo fiquei empolgada e agitada, com grandes
expectativas para o mundo que ali dentro encontraria, e me vi contente com esse
processo de ser aprendiz de pesquisadora. Desembrulhei o pacote de plastico com
um misto de emocgdes: o profundo respeito a oportunidade de acessar esse material
e a vontade de devorar as fotografias e os textos de uma s6 vez. Contudo, quando
segurei o livro em minhas maos, essas agitacdes cessaram e a Unica reagdo que
consegui ter foi um estranho sentimento paralisante. Envolvi-me com o amarelo e o
laranja presentes na fotografia, sentindo uma angustia pelo fogo que queima, destroéi
e abandona uma histoéria. A alegria que tomou conta de mim ao receber o livro deu
lugar ao medo e ao desespero. Quem ateou fogo na maloca? Seriam os garimpeiros
para matar os Yanomami? Serd que algum Yanomami morreu nesse dia? Essa
tentativa de assassinato obteve sucesso?

A queima registrada na fotografia ndo da a ideia de movimento, isto é, de uma
verticalidade em que a chama sobe e domina o céu. O que se mostra é um fogo
estatico e centralizado que ficara agindo sobre a palha da maloca por anos e anos. E
como se ndo houvesse mais chance para qualquer salvacdao. Todavia, essa
imobilidade do fogo nao pressupde, necessariamente, uma completa e total
inatividade da cena. O que vi foi um grupo de indigenas sendo surpreendido
enquanto alguns dormiam e outros celebravam, em um ato covarde e injusto
praticado pelos comedores de terra. A imagem sugere que os Yanomami estariam
correndo para fora da casa aos gritos e indo em direcao a floresta, de modo a buscar
um refdgio no frescor das arvores. O movimento, na fotografia, esta presente nessa
imagem da fuga contra o ataque. Enquanto corriam, eles seguravam as criancas
pelos bragos, as quais choravam e nao entendiam o que estava acontecendo.

Apbs esse momento, folheei o livro brevemente por curiosidade. Nao
consegui ter energias suficientes para devorar as fotografias que de fato
compunham a obra, como era a minha intencao inicial. Fiquei dias e semanas tomada

pelo medo do que eu encontraria e me questionava se todas as imagens seriam
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tragicas como essa. O fato é que, naquele momento, o calor desse fogo voraz,
mesclado com uma certa melancolia pela ancestralidade que foi abandonada, me
levou a fechar o livro e coloca-lo na estante. Fui abracada por essa sensa¢do de medo
e de recusa ao material tdo esperado e a descrevo para compreender como essas
imagens podem conversar com as fotografias de maneira profunda, nos mobilizando
e nos recusando o ato de olhar. Em outras palavras, trago-a para introduzir a ideia
de como emocgdes e sentimentos tem autonomia, segundo a légica do imaginario, e
podem irromper mesmo quando ndo se espera. O acontecimento, quando simbdlico,
primeiramente se correlaciona com o mundo concreto, mas, depois, ultrapassa-o

pelas profundezas que nos tomam por completo.

Yanomamis dizem que duas crian¢as morreram
durante ataques de garimpeiros?

Liderangas yanomamis dizem que duas criangas morreram
durante ataques de garimpeiros na Terra Indigena Palimiu, em
Roraima, no inicio da semana. A dentncia foi feita pela
Hutukara Associagdo Yanomami em reunido com o Ministério
Publico Federal neste sdbado (15). Em nota, a associagdo diz
que, apos o inicio do tiroteio, os moradores da drea sairam
correndo para tentar se proteger. Na confusdo, afirma o texto,
"muitas criancas se perderam no mato e ficaram
desaparecidas, sozinhas junto ao rio Uraricoera”.

Com a introdugdo da imagem acima, retomo alguns ensinamentos do fildsofo
Gaston Bachelard, na sua obra sobre a poética do espago (1993, p. 173), para
adentrar os sentidos profundos das fotografias de Claudia Andujar, de modo a
buscar os “[...] ouvidos que sabem sonhar”, no sentido de me permitir abrir para
diferentes narrativas e novas experiéncias - como as imagens simbélicas que serdo
descritas neste trabalho. Por isso, desde o presente momento, procuro entrar em

contato e estabelecer uma profunda relagdo com o meu ser sonhador, para que seja

2 PAMPLINA, Nicola. Yanomamis dizem que duas criangas morreram durante ataques de
garimpeiros. Folha de Sao Paulo, Sio Paulo, 15 mai. 2021. Disponivel em:
<https://wwwl1.folha.uol.com.br/cotidiano/2021/05/yanomamis-dizem-que-duas-criancas-
morreram-durante-ataques-de-garimpeiros.shtml>. Acesso em: 20 mai. 2021.
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possivel acessar as facetas miticas do trabalho de Claudia Andujar e os aspectos do
feminino (e do masculino) que nele estao presentes.

Além disso, no que diz respeito as possibilidades de uma pesquisa que se filia
aos estudos do imagindrio, Bachelard (2018, p. 18) indica que “a imaginac¢do inventa
mais que coisas e dramas; inventa a vida nova, inventa mente nova; abre olhos que
tém novos tipos de visdo”. Para tanto, ensaio a atitude de ver com os olhos de
imaginar e de imaginar com a poténcia de uma "vida nova", descobrindo e acessando
mundos mais integrais por meio do enredo mitico que é comunicado em fotografia.
Nesse sentido, esse trabalho é um convite as fissuras, as linhas de fuga que abrem
para perspectivas imaginarias que sdo, comumente, marginalizadas. E um convite
ao que ainda pulsa corporalmente em nossas sombras, mesmo na vida desperta. E,
ainda, um convite ao segredo e aquilo que se esconde, mas, a0 mesmo tempo, nos

instiga a vontade de olhar e investigar o diferente e o si mesmo.
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1 INTRODUCAO

Quando iniciei os estudos sobre a fotografia e as questdes ambientais (aos
quais me referi a partir dos termos fotografia de natureza ou, mais especificamente,
fotojornalismo ambiental), em 2017, fui tomada por uma visdo bonita, mas ainda
assim ingénua, sobre a relacdo entre humano e natureza. Na época, o meu vinculo
com o tema era delimitado pela contemplacdo do meio ambiente, tanto no meio
urbano enquanto fuga de um sistema acelerado e ansioso, quanto em espagos mais
afastados em que era possivel observar a correlagdo presente em um ou mais
ecossistemas.

Mais tarde, essa ideia de contemplacdo tornou-se, justamente, uma das
caracteristicas responsaveis por esbogar os primeiros passos rumo ao
entendimento daquilo que configuraria a fotografia de natureza. A admirac¢do dos
recortes naturais, provocada pela observagdo atenta, foi vista como um dos pilares
principais dos primeiros estudos sobre natureza e fotografia a partir de um aspecto
artistico que compreende a pluralidade da criacao de poéticas em narrativas de
imagens. Encontrei uma proximidade ainda maior com o campo da Comunicagao,
em especifico o do Jornalismo, junto a exploracdo dessa sensibilidade, me
permitindo perceber uma pratica jornalistica com sentido ainda mais criativo e
potente.

Ao entrar em contato com as relagdes possiveis entre tais temas e contextos,
notei que alguns caminhos de acesso ao conhecimento foram sendo tragados, os
quais me trouxeram inquietacdes de cunho pessoal e coletivo. Nos estudos acima
descritos, analisei imagens do livro Veredas, de Araquém Alcantara, um fotografo de
natureza brasileiro amplamente reconhecido, com uma carreira que ja soma 50
anos. Autor de composicdes que retratam as belezas naturais e as problematicas
politicas em relacdo ao meio ambiente, Alcantara foi uma figura importante para que
eu me permitisse abrir a outras comunicagdes possiveis, como a propria fotografia
e a luta pela preservacdo da natureza. Todavia, durante o trabalho, algumas
inquietagdes estavam presentes como pano de fundo: e se as fotografias ambientais
fossem registadas por mulheres, o que elas estariam me dizendo? Quais sentidos eu
poderia encontrar ao olhar para fotografias que carregam tragos do trajeto criativo

feminino?
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Nesse contexto, passei a refletir sobre os cenarios que delimitam as respostas
e os desdobramentos dessas questdes. Apés perder o meu pai para um cancer nos
rins aos nove anos de idade, fui iniclada em uma educagao de base primordialmente
feminina, composta por uma mae e uma avé que representam os meus lacos afetivos
mais memoraveis. Desde crianga, acompanho as suas lutas por independéncia em
uma sociedade patriarcal que, ao contrario, luta para silencia-las. Observei inimeras
dificuldades em procurar empregos e travar relacionamentos, se posicionar, se fazer
ser ouvida e respeitada, se permitir sentir e se envolver nas experiéncias da vida.
Minha made, que sempre me incentivou a estudar, argumentando que o
conhecimento é a melhor ferramenta para a independéncia da mulher, carrega
tragos de uma inteligéncia para a luta armada, tragos de um maternal guiado para
proteger os seus com unhas e dentes. Minha av6, a matriarca da familia, é vista como
um nucleo de carinho e uma referéncia para orientagdes psiquicas, com um aspecto
maternal benevolente. Juntas, elas nao anulam tais elementos, mas, em
contrapartida, constroem um acordo entre esses olhares do feminino. Com suas
caracteristicas e peculiaridades, tropegos e acertos, elas se tornaram, para mim, um
exemplo das possibilidades férteis presentes no movimento de olhar para um
determinado fen6meno a partir da narrativa do feminino.

Detenho-me em tais aspectos pessoais porque, hoje, sabe-se que as
subjetividades daqueles que constroem pesquisas afetam diretamente os trabalhos
desenvolvidos. Com efeito, faz-se necessario criar breves pontes de conhecimento
com os elementos pessoais que, em maior ou menor grau, entrecruzam a producao
académica, a fim de que se possa estruturar uma conversa que compreende 0s
diferentes pontos de partida, no caso, o ponto inicial que aqui percebo a partir de
um recorte da experiéncia familiar.

Viveiros de Castro, sob inspiragdo da obra de Lévi-Strauss, lembra sobre a
necessidade de definir um sistema de referéncia (PANSICA, 2010), ou seja, a porta de
entrada que cada estudo usa para alcangar as complexidades tedricas e epistémicas
a serem enfrentadas. Na sua teoria do perspectivismo amerindio, ele cunha a
proposta de que, nos modos indigenas de olhar, as on¢as os tomam como objetos na
mesma medida que eles proprios tomam as ong¢as em suas perspectivas de relagao.
Nesse sentido, falar de diferentes olhares que entram em dinamica pressupoe tomar

partido, eu mesma, enquanto aprendiz de pesquisadora dotada de uma trajetdria
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pessoal e profissional que afeta os trabalhos desenvolvidos, no caso, a presente
dissertacdo. Em outras palavras, na linha de pensamento do autor, existiria a
perspectiva da ong¢a e do indigena, por exemplo, mas também a minha propria
enquanto sujeito-mulher-branca. Minha histéria pessoal compde esse sistema de
referéncia e a minha entrada nas discussdes aqui elaboradas. Mesmo que o
imagindrio seja um acontecimento totalizante e antropolégico, comum a espécie
(DURAND, 1997), proponho essa definicao de antemao para delimitar um ponto de
vista que, no que tange as coerc¢des socioculturais, permeia a pesquisa como um
todo.

A escrita em primeira pessoa3 se relaciona ao aspecto de transcendéncia das
minhas proprias vivéncias que, por sua vez, sdo maneiras de aproximacao as
inquietagdes, perguntas e temas aqui tratados. Ou seja, propoe relagdo com a
transubjetividade do olhar, como veremos no decorrer da dissertacao.

Um exemplo de vivéncia incontornavel ao presente trabalho é o préprio
ingresso no curso de Mestrado do Programa de Pds-Graduagdo em Comunicagdo
(PPGCOM da UFRGS), quando outras leituras, no¢des e experiéncias foram sendo
acrescentadas ao contexto anteriormente descrito. Nessa fase, diversas
transformacgdes aconteceram. Sair da Guabiroba, bairro periférico localizado em
Pelotas, no interior do Rio Grande do Sul, para morar em Porto Alegre, a capital do
estado, em um cendrio politico desfavoravel em diversos ambitos, principalmente
no ambito ambiental, foi um dos fatores que fez emergir outros sentidos aos meus
interesses de pesquisa.

Nesse momento, a ideia de contemplacgao é atravessada por um mar de novas
conexdes possiveis e ressignificada para aspectos que bifurcam as exploracdes
iniciais. Enquanto caminho em uma cidade que nao prioriza o espago urbano para
pedestres, vejo um publico consideravel que prefere se locomover de bicicleta e
rejeita o uso frequente e exclusivo do carro. Ao mesmo tempo em que sou tomada
pelo calor excessivo do més de janeiro, advindo provavelmente das mudancas
climaticas, encontro a maior feira de produtos e alimentos organicos da América

Latina (FEIRA DOS AGRICULTORES... 2019). Ao perceber um numero maior de

3 Contudo, também lango mao de uma escrita na terceira pessoa quando pretendo uma referéncia ao
coletivo, a sociedade e ao leitor.
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churrascarias espalhadas pela cidade (afinal, estamos inseridos na sociedade
gaucha), também conheci diversas pessoas que deixaram de ver o consumo da carne
como necessario, pontualmente porque compreenderam a relacao que se da entre
esse tipo de producdo e o desmatamento das florestas, por exemplo. Assim, as
indagacdes iniciais ganharam certa complexidade, as quais passaram a mobilizar
transformagdes internas e externas que, consequentemente, guiam e afetam o
presente trabalho. Em outras palavras, a sensibilidade da contemplagao que me
orientou durante os primeiros contatos com os interesses e impasses de pesquisa,
agora perpassa novas dimensdes e atravessamentos, sobre os quais pretendo
discorrer e esbocar propostas.

Em tal cenario diverso, multiplo e imbricado, acredito haver um papel, seja
social, politico ou simbdlico, da fotografia como agente mobilizador de sentidos, pois
o ato de fotografar nunca é individual e implica consequéncias a partir dos espagos
a serem explorados (MACHADO, 2015). Tendo essa pratica como ponto de partida,
além de um ponto de vista possivel, em termos literais e figurados, as inquietacdes
sobre os envolvimentos do olhar ganham forca. Nos primeiros estudos, explorei as
possibilidades do que chamei de sustentabilidade do olhar (LACERDA; DOMINGUEZ,
2021), isto &, como a fotografia abraca as questdes ambientais em narrativas e
imagens significativas. Essa sustentabilidade estaria inserida em uma visao holistica
de vinculo e interdependéncia de todos os sujeitos e seres que compartilham o
mesmo planeta, a Terra. A esse aspecto nomeei ambiental orgdnico, ou melhor,
jornalismo ambiental orgdnico, uma vez que me ocupei, na época, com as narrativas
criadas pelo fotojornalismo ambiental. Mas, e se essa sustentabilidade, essa
organicidade do olhar fosse ampliada, recortada e movimentada para ganhar outras
dimensoes?

Se esses encadeamentos sdo intrinsecos a convivéncia no planeta, a Mae-
Terra deixa de ser colocada em uma posicao reducionista de exploracao dos bens
naturais e ganha poténcia enquanto um organismo vivo, complexo e que sente as
consequéncias de todos os atos humanos, sejam eles ditos sustentaveis ou ndo.
Portanto, as proprias questdes ambientais ganham novos enquadramentos quando
inseridas em estudos que entendem tais coletividades. Além disso, uma segunda
consequéncia dessa perspectiva questiona: se os encadeamentos sao intrinsecos e a

pluralidade dos modos de ver expande-se para possibilidades outras, nao existiriam

18



niveis mais profundos a serem estudados e considerados como diferentes formas de
acesso ao conhecimento da nossa coletividade?

Shiva (2003) fala sobre a familiaridade presente entre a destruicdo do meio
ambiente e a opressdo do género feminino. Segundo ela, para possivelmente avangar
0s nossos conhecimentos sobre a natureza a fim de, entdo, preserva-la, precisamos
retomar a figura da mulher como ativa na sociedade. Seria a retomada de um
principio feminino, o qual corresponde a libertagdo da mulher, em diversos niveis,
junto a emancipa¢do da natureza. Entre esses niveis de sentido, acredito haver
possibilidades simbdlicas, a partir dos estudos do imaginario (DURAND, 1997), a
serem estudadas para, entdo, compreender de que maneira a perspectiva do
feminino atua proximo as questdes ambientais. Dito de outra forma, parece-me que
a relacdo entre a opressao a figura da mulher e a destruicdo da natureza (que
pressupoe, inclusive, a propria destruicdo humana) diz respeito a uma construcdo
que ultrapassa o cendrio sociocultural - ou, melhor, que o antecede. H4 outras
camadas humanas nessa ideia do principio feminino, até mesmo uma camada
arquetipolégica* em que a implicagdo do corpo como um todo, seja ele do homem
ou da mulher, indica a revelagdo de um imaginario.

Considero, entdo, a possibilidade de haver tracos, gestos e/ou rastros de um
feminino que independe da perspectiva de género, pois ao olha-lo com o auxilio
heuristico dos estudos do imaginario, compreendo-o enquanto um fundo coletivo e
antropologico. Nessa ldgica, € possivel conceber que esse feminino participa dos
niveis constituintes do subsolo arquetipico (BARROS, 2019), onde os humanos
buscam respostas as relacdes que mantém com o mundo. Por esse motivo, trata-se
de um feminino presente no cotidiano, desde as a¢des mais banais até os
acontecimentos incomuns, que apresenta modos de comunicagdo humana com o
meio que se estd inserido. A mulher, enquanto sujeito social, acessa esse feminino,
mas o préprio feminino, ao contrario, independe da mulher para atuar na cultura,

uma vez que ele brota em todos os sujeitos que sdo humanos.

4 0 termo arquetipoldgico esta presente na obra de Gilbert Durand (1997) sobre as estruturas do
imagindrio, as quais estdo inseridas num trajeto de sentido que nasce no corpo e perpassa outros
niveis, como o arquétipo, criando significacdes a partir de uma légica prépria - no caso,
arquetipoldgica. Mais adiante, discutiremos essas questoes.
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Nesse sentido, a caracteristica humana, em especifico, é pré-requisito
suficiente para entrar em contato com os modos femininos de ser, pensar e olhar. A
ideia do principio feminino (SHIVA, 2003), nesses termos, pode ser deslocada de uma
relacdo integral entre a mulher e a natureza, apenas, para a necessidade de uma
conexdo sensivel e humana com o meio ambiente e os elementos que o compdem.
Isso porque, se consideramos a hipétese de que as mulheres mantem uma relacao
profunda com a natureza, talvez possamos pensar que isso ndo se da somente por
uma via politica de exploracao e domesticacao de ambas, pois também abarca uma
dimensdo mitica. Ora, Santos (2019), em sua tese de doutoramento, ja mostrou a
relacdo profunda que se da, ao nivel do imaginario, entre as narrativas miticas e a
presenca das mulheres nas sociedades arcaicas.

Essa conexao entre mulher e natureza, além de ndo dizer respeito somente a
mulher, mas a todos os humanos, também ndo implica apenas uma perspectiva
sociopolitica atual, ja que vem desde a construcdo primeva do mundo. Por esse
motivo, evidente que é preciso valorizar o principio do género feminino, conforme
aponta Shiva (2003), uma vez que a opressao machista e patriarcal mostra um
desequilibrio social ha muito problematico, mas, ao mesmo tempo, é preciso
retomar um principio arquetipico do feminino para que de fato a existéncia humana
encontre o seu equilibrio a partir de raizes profundas. Afinal, de acordo com
Neumann (2006, p. 89), “o sexo e a estrutura socioldgica sao apenas condi¢cdes que
podem variar a constelagdo arquetipica basica sem, contudo, modifica-la
essencialmente”. O autor indica, também, que hd um principio do mundo
matriarcal®, e eu acrescentaria, ainda, o termo imaginal para designar um espaco a-
racional onde se encontra o mundo do Grande Feminino e da Grande Mae - dos quais
falaremos na terceira parte deste trabalho.

Nesse trabalho, parto do pressuposto de que é necessario retomar e/ou
potencializar as suas relagdes (arquetipicas) com o meio ambiente, tendo em vista

as problematicas ambientais ja cientificamente comprovadas® (THOMPSON, 2014).

5 Como mundo matriarcal, o autor compreende as possibilidades de constituicdo psiquica pelo
elemento do feminino arquetipico, na esteira da teoria junguiana, as quais advém desde o tempo
arcaico e pré-histérico (NEUMANN, 2006).

6 Hoje, muito se fala sobre os efeitos da crise ambiental em curso. Cunha-se e debate-se, inclusive, o
termo Antropoceno (e outros que derivam deste) como uma porta de entrada as discussdes sobre a
reivindicacdo da natureza frente a destruicdo provocada pelos humanos.
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O ser humano é espécie animal capaz de domesticar, desmatar, poluir e destruir
bens naturais a partir de pulsdes que vém desde o inconsciente da espécie. Assim,
acredito ser possivel debater profundamente as consequéncias e as saidas
existentes para a crise ambiental em curso, pois o problema ndo sera mais negado,
mas sensivelmente assimilado. Embora essas questdes ja sejam debatidas entre
cientistas das areas exatas e sociais, ambientalistas, jornalistas e demais grupos,
parece que ainda caminhamos a passos curtos e lentos, sendo preciso acrescentar
um outro elemento de extrema importancia nessa equac¢do sujeito/natureza: o
imaginario.

Assumir a fundagdo antropolégica do imaginario, na esteira da Escola de
Grenoble, implica postular também seu papel fundador do que se apreende
enquanto realidade (BARROS, 2008) e compreender as suas légicas préprias e
especificas (das quais discorrei mais adiante) para a construcao desse espaco
concreto. Isso faz com que as pesquisas que se debrucam sobre a teoria do
imagindrio, especialmente a de Gilbert Durand, ndo busquem qualquer coisa de
fantasia e de fdbula num certo objeto empirico. Na verdade, os trabalhos que seguem
essa linha durandiana compreendem que, uma vez que o sentido intangivel do
imaginario nao significa irrealidade ou ficgio, é preciso entregar-se a ele préprio. E
preciso tornar-se um meio para a sua revelacdo, o que pressupde a revelagdo do
tema de pesquisa com que se deseja trabalhar. No meu caso, a revelagio me
apresentou o tema do feminino a-racional e é esse caminho - feminino e a-racional
- que escolho para acessa-lo.

A fim de tragar as primeiras aproximac¢des com as questdes femininas
envolvidas em fotografias de natureza (LACERDA; BARROS, 2019), estudei um
recorte do trabalho de Claudia Andujar pelo motivo de ja notar certas inquietacdes
e perguntas brotarem a partir de sua obra. Além disso, também considerei a
trajetoria artistica de Andujar, que reune trabalhos de décadas junto ao povo
Yanomami, questionando-me sobre a possibilidade de existir aspectos ambientais
nas fotografias por ela registradas. Assim, debrucei-me sobre os rastros das
questdes ambientais em suas narrativas, compreendendo que elas ndo precisam
estar enquadradas de forma objetiva, pois ha uma maneira também subjetiva de
tratar um tema e seus respectivos aspectos politicos. Em outras palavras, a natureza

ndo precisa estar de fato inserida como um elemento literal da fotografia para que
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esteja presente com os seus sentidos mais potentes. Ao registrar a relagao
cosmologica entre os Yanomami e a floresta, Andujar traz as questdes ambientais
como um fundo que se encontra imbricado em uma teia de sentidos que é conduzida
pela entrega as experiéncias humanas e pela luta contra o genocidio indigena, em
especifico no Brasil’. Sendo a natureza uma poténcia que aparece, inicialmente,
como pano de fundo, ela carrega possibilidades para emergir e se materializar
enquanto temdtica principal. Por essa sensibilidade ao abordar questdes tdo
delicadas e importantes, o encantamento foi espontaneo.

Dessa forma, escolhi analisar, para a dissertacdo, o livro-catalogo “A Luta
Yanomami”8, de Claudia Andujar (2018a), partindo para a busca de sentidos
simbolicos e suas correlacdes com as possibilidades de uma dindmica de olhares nas
fotografias da artista. Empreendo uma procura das linhas de forcas das imagens
reveladas em fotografia que dao a ver a presenca de um imaginario latente e
antropolégico, o qual, por sua vez indica os aspectos dos olhares feminino e
masculino®, que constroem tal dinamica, a partir dos seus modos de relagdo com o

mundo, em especial, com a natureza.

1.1 Que feminino é esse?

Decidir pesquisar as perspectivas possiveis que compreendem o olhar

feminino sobre a natureza nao é um caminho facil. Entretanto, como nem sempre as

7 Durante a construgdo do percurso desta dissertacdo, participei de uma banca de defesa de
doutorado que tinha como avaliador o Prof. Dr. Eduardo Viveiros de Castro, no PPGCOM/UFRGS, em
maio de 2021. Na ocasido, ele comentou algo que me chamou a aten¢do e me acompanhou nos dias
subsequentes: quando falamos de indigenas, precisamos especificar de quais indigenas se trata, pois
eles estio em diferentes lugares e em diferentes paises, espalhados pelo mundo com a sua
diversidade de cosmologias. Nesse sentido, julguei essa chamada coerente e, no presente trabalho,
empreendo uma tentativa de especificar que me refiro aos indigenas brasileiros, sobretudo
amazonicos, no caso dos Yanomami. Busco, entdo, me aproximar de estudos qualificados e profundos
sobre as sociedades indigenas, pertencentes ao campo da Antropologia, j4 que estou numa primeira
aproximacdo possivel com essas questdes.

8 As legendas que acompanham as fotografias, neste trabalho, sdo as mesmas do livro-catalogo “A
Luta Yanomami”. Segundo informag¢des contidas no préprio livro, foram escritas com o apoio de
Bruce Albert e Carlo Zacquini, os quais ajudaram a equipe do IMS, responsavel pela publicacio, a
reconhecer e identificar os indigenas retratados (ANDUJAR, 2018a).

9 Como veremos mais adiante, o arquétipo tem caracteristica ambivalente e abriga sempre légicas
inversas em seu nucleo de sentido (MARTINS, 2020). Por esse motivo, é necessario considerar
também o masculino quando se pretende estudar o feminino, j4 que ambos caminham juntos no
processo humano de simbolizagao.
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escolhas levam a trajetos seguros e calmos, abracei as dificuldades que foram
aparecendo. No inicio, tais dificuldades me causaram certa surpresa e desconforto,
mas, agora, penso-as como um campo fértil para a discussdo e o aprendizado
humano em comunicagao.

Digo isso porque a minha abordagem para estudar as questdes que envolvem
o feminino antecedem o feminino enquanto género construido social e
historicamente, conforme ja apresentei algumas pistas no item anterior. Vejo o
feminino como um impulso humano que deve ser estudado pelas apresentacdes de
imagens!0 e pelos trajetos simbolicos que constelam em um espac¢o mais amplo e
profundo: o imaginario. Por esse motivo, algumas discussdes come¢aram a ser
travadas, ja que os debates sobre esse ponto de vista especifico ainda sdo
incipientes. Em ambitos cotidianos e académicos, as conversas supdem concep¢des
politicas e sociais do feminino enquanto género feminino, o qual se ocupa em
problematizar o espago que a mulher ocupa na sociedade. Quando penso o feminino
através do contato com imagens simbdlicas, preocupo-me também (e nao apenas)
com os contextos politicos, considerando transversalmente os pontos que definem
como, quando e de que forma a mulher ocupa espacos sociais - o que, inclusive, esta
diretamente ligado a minha escolha empirica de estudar as fotografias de Claudia
Andujar, uma mulher que teve a sua familia perseguida e morta durante a Segunda
Guerra Mundial. No entanto, desejo dar mais alguns passos em direcdo as
possibilidades femininas do olhar, pensando-o sim como género em um polo
coercitivo que é envolvido e direcionado pela constituicio arquetipica de um
subsolo pulsional, no caso, imaginario. Entendo que esta ndo é uma maneira de
excluir os aspectos politicos, mas de explorar uma outra abordagem que, inclusive,
oferece multiplas ferramentas de compreensao das ldgicas machistas impostas a
mulher, j& que mesmo as pulsdes que se apresentam socialmente problematicas e
estereotipadas advém dos trajetos antropolégicos do imaginario (BARROS, 2009).

Com o auxilio de Eliade (1991), compreendo que o pensamento simbdlico

precede a linguagem e a razao discursiva, o que me faz considerar um dos

10 James Hillman (2018) fala sobre a apresentacdo das imagens como vivéncias e acontecimentos.
Assim, é possivel apreender os seus sentidos mais potentes e fortes, afastando-as de uma
representacdo que colocaria a experiéncia num lugar distante das significacdes construidas
inicialmente pela prdépria imagem. Por isso, ela se apresenta, mas n6s ndo a representamos.

23



postulados da prépria Teoria Geral do Imaginario (TGI), proposta heuristica deste
trabalho, o qual indica que a imagem possui uma posi¢do de anterioridade em
relacdo a todo e qualquer aspecto concreto. Nesse sentido, “as imagens, os simbolos
e 0s mitos ndo sdo criagdes irresponsaveis da psique; elas respondem a uma
necessidade e preenchem uma func¢ao: revelar as mais secretas modalidades do ser”
(ELIADE, 1991, p. 8-9). E nesse limite que acredito haver uma porta de entrada a ser
aberta, isto é, quando ndo pensamos as profundezas do ser somente no limiar
racional e l6gico-dedutivo em que estdo as acepgdes sociais, politicas e culturais.
Busco ir além dos trajetos histéricos do humano, para pensar os seus caminhos
simbolicos e imagisticos. Isso me parece corresponder ao acesso verdadeiro as
profundezas do ser, do feminino e até mesmo da propria mulher enquanto género,
pois trato de profundezas coletivas e antropoldgicas que transbordam no limiar
sociavel.

Seguindo as propostas tedricas do autor (ELIADE, 1991, p. 9), persisto com a
ideia de que, hoje, passamos a entender que “[..] a parte a-historica de todo ser
humano nao se perde, como se pensava no século XIX, no reino animal e, finalmente,
na vida, mas, ao contrario, bifurca-se e eleva-se bem acima dela”. Como parte que se
eleva acima do humano, compreendo justamente esse imaginario que € um subsolo
no qual estdo as imagens e os simbolos que se dao em niveis de sentidos diferentes
e permeiam a construcao do ser em sua totalidade, e no qual o ser humano busca os
equacionamentos para as suas angustias, como o medo do tempo que passa e da
finitude do corpo (BARROS, 2010b).

Para pensar os fendmenos comunicacionais com base no cruzamento entre
essas tematicas e nog¢des a partir da Teoria Geral do Imaginario, realizei um
levantamento das teses e dissertagdes produzidas no Brasil para compreender as
linhas de atuacdo nas quais me encontro. A busca se deu no Banco de Teses e
Dissertacdes da Coordenacao de Aperfeicoamento de Pessoal de Nivel Superior
(CAPES)11 com base nos principais eixos que me orientam tedrica e empiricamente.
Além disso, considerei as pesquisas apresentadas no campo da Comunica¢do, em

especifico, inseridas na area de concentragdo das Ciéncias Sociais Aplicadas.

11 Disponivel em: <catalogodeteses.capes.gov.br>. Consultado em 26 de jun. 2021.
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No primeiro contato com o portal da CAPES, busquei os termos “fotografia de
natureza” e “fotografia ambiental”. Os resultados obtidos inquietaram-me, pois
nenhum trabalho foi encontrado no campo da Comunicagao. Desse modo, tornou-se
necessario abrir um breve paréntese para as outras areas do conhecimento, nas
quais encontrei 8 trabalhos, sendo 7 desenvolvidos nas Ciéncias Humanas e 1 feito
no ambito Multidisciplinar, de modo que apenas 2 indicavam pesquisar os conceitos
de natureza e fotografia.

No primeiro, intitulado “Uso da fotografia na compreensao de elementos da
biodiversidade do Pantanal e da regiao de Bonito” (SONOHATA, 2013), a fotografia
é tida como um instrumento pedagégico, ndo havendo discussdes teoéricas mais
aprofundadas e contextuais sobre a fotografia e o ato fotografico como meios de
comunicacao, especialmente como meios que permitem uma abertura sensivel para
a natureza. Isso sugere, entdo, a necessidade de se pensar a Comunicac¢do e as suas
maneiras possiveis de aproximar a pratica fotografica das questdes ambientais.

No segundo (CAMARGO, 2005), mesmo que uma das palavras-chave seja
“fotografia de natureza”, ela é estudada por meio da revista “O Cruzeiro”, mantendo
um olhar estrito as ferramentas de construcado visual das fotorreportagens, como a
diagramacao e a relacdo entre texto e imagem. Ndo ha um debate sobre a complexa
conexao entre homem e natureza, assim como sobre as possibilidades de ela revelar
experiéncias coletivas através de fotografias.

Voltando ao recorte epistémico da Comunicagdo, cruzei os termos “fotografia
de natureza” e “fotografia ambiental” com a palavra “feminino” e encontrei 24
trabalhos que consideram a questdo do género ou da técnica. Eles discutem, por
exemplo, as formas de o feminino aparecer de modo iconografico e decodificavel na
construcgdo dos discursos autobiograficos (DE ABREU, 2014) ou questdes que dizem
respeito a forma hegemonica de perceber o corpo feminino em suportes midiaticos
(BARRETO, 2014). Em grande parte, a busca resultou em trabalhos que priorizam a
disciplina da Publicidade e Propaganda (DIDIER, 2019), com foco no marketing, de
modo que empregam o termo “feminino” como sin6nimo para “mulher” e “corpo da
mulher” (RIBEIRO, 2013). Ainda, utiliza-se este termo para designar um olhar da
mulher sobre determinada produc¢ao midiatica, como é o caso do consumo e da
recepcao da pornografia (VEIGA, 2020). Pesquisas desenvolvidas na area do

Jornalismo, também, sugerem que o conceito de feminino é uma extensdao das
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representacdes da mulher na midia ou formas de o género do feminino
desempenhar fungdes profissionais - nesse caso, ha o que se chama de feminizacao
do jornalismo (BANDEIRA, 2019).

Nessa segunda busca, foi encontrado um trabalho que fala sobre o imaginario
e a figura de Medusa (GOMES, 2019). Todavia, algumas dissonadncias foram
percebidas em relacdo a proposta de estudo desta dissertagao, sobretudo a respeito
da perspectiva tedrica adotada para o imaginario. Isso porque, primeiramente, o
titulo do trabalho em questdao emprega o termo “imaginarios”, no plural. Seguindo a
perspectiva de Gilbert Durand (1997), filiada a Antropologia, fica evidente que o
imaginario ndo deve ser pensado como uma palavra que designa inimeros mundos,
distintos entre si, e construidos pelos signos. Ele é, ao contrario, um dnico espaco,
mesmo que diverso em seu interior, com légicas proprias de atuagao e organizacao,
as quais correspondem aos regimes revelados na cultura (BARROS, 2016). Vale
destacar, também, que o trabalho utiliza Gilbert Durand como referéncia, mas
coloca-o em conversagdo com Juremir Machado da Silva e sua obra sobre as
tecnologias do imaginario (2003). Aqui, tal aproximacgao entre os autores nao sera
feita, pois eles partem de perspectivas distintas - o primeiro, da Antropologia, como
dito acima, e o segundo, da Sociologia. Além disso, a tese em questdo segue tratando
o feminino apenas pelo olhar do género, ja que toma o teatro construido por
mulheres como objeto empirico, pensando na condi¢do social da mulher e na
Medusa como figura de representacao do significado, o que aponta uma abordagem
aculturada do mitol2.

Cruzando os termos “feminino”, “fotografia” e “imaginario”, encontrei uma
lista com 100 trabalhos, dos quais apenas 2 trazem estes termos em seus titulos e
palavras-chave, bem como outros que sdo de igual interesse para a presente
dissertacdo, como “mito” e “olhar”. No primeiro caso (CRIPPA, 1990), arelagdo entre
mito e feminino é baseada, novamente, no aspecto do género biolégico, estudando o
corpo da mulher em narrativas publicitarias sob a luz da psicanalise. J& em outro
trabalho (VALENTE, 1995), aideia do olhar feminino ganha sentido quando pensado

pelo movimento feminista brasileiro e sua intersec¢dao com a produc¢ado audiovisual

12 Como veremos no decorrer do trabalho, o mito é uma narrativa que organiza as imagens simbdlicas
(BARROS, 2016) que revelam, por sua vez, o espago imaginario. Por esse motivo, pensar a sua
interpretacgdo cultural é considerar apenas um lado possivel da construgio de sentido.
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no periodo de uma década (1983-1993), o que mantém o feminino e os seus modos
de olhar no contorno estrito da figura da mulher.

Ao dialogar com esses resultados, notei que considerar as possibilidades de
uma dindmica de olhares nas fotografias de Andujar, preenchida pelo jogo entre os
aspectos do feminino e do masculino, pode ser de extrema importancia. Tendo em
vista que essas questdes nao sdo consideradas, também nao se pensa sobre as suas
atuacdes e consequéncias. Contudo, mesmo que esses pontos sejam descartados no
escopo de temas e questdes levantadas nas pesquisas brasileiras, isso ndo significa
as suas auséncias e, por isso, acredito que a intencdo de os investigar pode tornar o
campo comunicacional mais complexo, além de oferecer novas oportunidades para
transformacdes sociopoliticas.

Assim, é possivel pensar a comunicagdo como um campo fértil para a atuacao
de imagens e pulsdes, principalmente no que diz respeito a fotografia enquanto
pratica especifica. Acredito que, dessa maneira, a drea pode avancar os seus
conhecimentos quando se torna capaz de considerar tais imagens como produtoras
e fontes validas de aprendizado. Isso pode ocorrer ao se acentuar os aspectos sociais
e democraticos compreendidos de maneira mais integral, considerando o humano
por completo, isto é, com as suas questdes objetivas e subjetivas, racionais e

irracionais, apreendidas e construidas pelo imaginario.

1.2 O método de deixar a imagem falar

Tendo o contexto da fotografia, em especifico a de natureza, como ponto de
partida para explorar a tematica do feminino, penso na possibilidade de haver uma
poténcia intrinseca de relacdo com a natureza presente nessa correlacdo entre o
olhar que carrega consigo as logicas simbélicas do feminino (que, por sua vez,
apreende as questdoes ambientais) e o mundo objetivo em que as imagens técnicas
sao veiculadas em diferentes meios - a exemplo do trabalho de Claudia Andujar que
viaja o mundo por meio de exposicoes, livros, catalogos, revistas, trabalhos
académicos etc. Dado esse cenario, elaboro a seguinte problematizagao: no contexto
da fotografia, quais as possibilidades de atuacao de uma dindmica de olhares no
trabalho de Cldudia Andujar junto aos Yanomami organizada pelos aspectos

arquetipicos do feminino e do masculino? O que essa dindmica pode indicar sobre a
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presenca de uma comunicacdo potencialmente profunda, assim como sobre a
complexa relagdo entre sujeito e natureza?

Para tentar responder estas perguntas, proponho-me dois objetivos: (1)
compreender quais as possibilidades de atuacdo de uma dindmica de olhares nas
fotografias de Claudia Andujar junto aos Yanomami, organizada pelos aspectos
arquetipicos do feminino e do masculino e (2) refletir sobre o que configura um
modo de olhar que nasce dos aspectos intangiveis do imagindario, pensando no que
ele pode dizer sobre a relacdo entre humano e natureza, contribuindo para o
desenho tedrico da fotografia de carater ambiental.

Naintencdo de alcangar estes objetivos, opto pelo método da leitura flutuante
conjugado ao método da mitocritica. A leitura flutuante é importante para a
revelacdo do imaginario no espago empirico, isto é, no livro “A Luta Yanomami”
(2018a). E ela que permite a manifestacdo das imagens simbélicas motivadas pelas
fotos. Dito de outra forma, em vez de entrar em contato com a obra de Andujar
munida de inimeros conceitos, ideias e teorias, busquei criar uma relacao com foco
ingénuo!3, cessando o pensamento e o mundo das ideias conforme possivel. Parece-
me que procurar, previamente, um determinado conceito no corpus de fotografias
resulta em moldes as respostas oferecidas pelo material, apontando as expectativas
do mundo despertol4.

Contudo, ao ensaiar um caminho inverso, um caminho em que ndo apenas
sonho, mas que também sou sonhada (HILLMAN, 2018), outras perspectivas podem
ser encontradas quando o material mostra, entao, rastros e contetidos que s6 podem
ser dinamizados pela esteira do simbolo vivenciado (BARROS, 2016). Longe de ser
uma maneira supostamente neutra de entrar em contato com a fotografia, o que
pretendo, ao contrario, é compreender os limites e as possibilidades que brotam ao

permitir que as minhas préprias profundezas estejam implicadas no percurso da

13 Como ingénuo, entendo a necessidade iniciatica de se abordar uma fotografia em busca do
nascimento de imagens simbdlicas, levando em conta, primordialmente, uma via a-racional. Por isso,
a ideia de ingenuidade se afasta de uma auséncia de maturidade, pois apenas se refere ao ato de
deixar as luzes da razdo na porta antes de ingressar nos sentidos do mundo imagindario. Para acessar
as inferéncias as profundezas coletivas, precisamos tirar os sapatos antes de entrar.

14 Como “mundo desperto” me refiro ao mundo da razio, do pensamento incessante, da vida que
corre e do tempo que ndo espera. O que se distingue do espaco-tempo do mundo simbdlico, da
imaginacdo e da imagem, onde somos tomados pelo acontecimento e ndo impomos as nossas
vontades as experiéncias.
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dissertacdo - processo que admite o encontro entre imagens simbdlicas nascidas
através de mim, mas tocam o coletivo ao transcender a minha biografia pessoal, uma
vez que revelam um algo a mais sobre o todo.

Compreendi, entdo, que a intencdo metodolégica consiste em deixar a
imagem falar através da fotografia, pois o que me interessa é buscar a origem de
cada imagem para assim compreendé-la em sua totalidade e fertilidade de sentidos.
A partir desse contexto, realizo um mapeamento das fotografias presentes no livro
“A Luta Yanomami”, de Claudia Andujar (2018a), por meio de uma leitura flutuante
a fim de definir quais fotografias participam da mitocritica (BARROS, 2016; 2019;
DURAND, 1997) e pedem um tempo maior de siléncio para serem observadas.

Ao assumir um atravessamento completo da TGl numa pesquisa, sao
implicadas algumas responsabilidades e pressupostos, desde entender a imagem
em seu sentido de anterioridade e o simbolo como aspecto motivado
antropologicamente (BARROS, 2016) até se entregar ao sentir com as entranhas do
modo mais sincero possivel. As fotografias que compdem o corpo empirico desta
dissertacdo foram escolhidas porque me mobilizaram simbolicamente, me
movimentando para fora de um tempo cronoldgico e me colocando em estado de
transe emotivo, correspondendo, talvez, ao principio metodolégico proposto por
Bachelard (2018, p. 52) quando ele diz que “a imagem s6 pode ser estudada pela
imagem [...]".

Em algum momento do trajeto de pesquisa, abri o livro-catalogo “A Luta
Yanomami” (2018a) e folheei suas paginas compostas por fortes fotografias
coloridas, preto-e-brancas e desfocadas reunidas em meio a relatos e legendas que
descrevem a trajetdria de vida pessoal e profissional de Cldudia Andujar. Nesse
primeiro contato, me abri para a emersdo de sentimentos profundos que brotaram
na superficie e me arrebataram. Conforme experienciava esse acontecimento,
destacava as fotografias responsaveis por fazer essa ponte entre as minhas faces
pesquisadora e simbdlica, unidas naquele suporte especifico de comunicagao.

Nesse processo, tive dois companheiros fundamentais: primeiro, o album
Txai, de Milton Nascimento (1990), uma colaboracao entre o musico brasileiro e
indigenas como a lideran¢ga Yanomami, Davi Kopenawa. O segundo foi um album
elaborado a partir da parceria entre Davi Kopenawa e Marcos Wesley de Oliveira,

um tedlogo em formacdo que trabalha com os Yanomami ha alguns anos. Gravado
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na aldeia de Watoriki, ele reline canc¢des e conversas do povo Yanomami, intitulado
Reahu he a - Cantos da Festa Yanomami (2005)2>.

Reahu é uma festa ritualistica que reune diferentes comunidades Yanomami,
de diferentes localidades da floresta, em uma celebragdo comunal. Nas palavras de
Davi Kopenawa:

Acontece assim. Os jovens - moradores e convidados - come¢am a cantar
respondendo uns aos outros, aos pares, de pé um diante do outro, na praca
central da casa. Quando terminam, vdo sendo substituidos aos poucos
pelos homens mais experientes, que vao se sucedendo sem descanso até
o meio da noite. E isso que chamamos de wayamuu. As palavras desses

didlogos se alongam muito. Sdo como as noticias de radio dos brancos
(KOPENAWA; ALBERT, 2015, p. 377).

Certas dessas conversas cantadas foram registradas no album Reahu he a
(2005) e aproveitei a disponibilizacdo online de uma parte do disco para me
aproximar mais do mundo Yanomami, reconhecendo as diferencas e as limitacdes
entre as narrativas deles e a minha prépria. Além disso, a celebracdo é um elemento
da pratica religiosa amplamente registrado por Andujar em todas as suas fases,
como a preparacdo dos alimentos a serem servidos, a recep¢do das outras
comunidades e a celebracdo com o p6 de ydkoana?l®.

Durante essa iniciacao ao livro que compde o material de estudo, risos,
choros, alegrias, tristezas, palpitacdes e arrepios me paralisaram. Um misto de
imagens que emergem da riqueza poética das fotografias ali presentes, enquanto a
propria fotografia também emerge dessas imagens. Em paralelo, uma angustia forte
me arrebatou e me fez derramar lagrimas inesperadas: como trabalhar com essas
poténcias e me permitir ser tomada por elas, enquanto ha um genocidio indigena
em curso, no Brasil, que mata esses povos em prol dos ideais de uma sociedade
dessacralizada e que insiste em tentar silenciar os seus opostos a fim de fugir da
convivéncia entre as diferencas?

Imaginei a floresta enquanto ela estava ali, na minha frente, fotografada de
uma maneira tdo rica em sentidos multiplos. Imaginei as vozes Yanomami que,

através dos albuns, inundavam a sala da minha casa, expandirem-se na floresta

15 Disponivel em: <https://radiobatuta.com.br/especiais/cantos-da-festa-yanomami/>. Acesso em:
05 mai. 2020.

16 A yakodna é um pé natural preparado pelos Yanomami e inalado pelos xamas das comunidades, os
quais acessam os seus xapiri (espiritos) e os recebem para dangar durante os rituais (KOPENAWA,;
ALBERT, 2015).

30


https://radiobatuta.com.br/especiais/cantos-da-festa-yanomami/

como poténcias que abracam aquele lugar e que fazem dessa sonoridade uma
ferramenta de luta. A essas imagens me segurei e, nesse trabalho, pretendo trazé-las
para refletir sobre as possibilidades da presenga dos olhares feminino e masculino
nas fotografias de Andujar junto aos Yanomami.
Tendo construido essa primeira via de contato com as fotografias, parto para
a descri¢cdo da metodologia de analise que foi colocada em pratica simultaneamente
a leitura flutuante. A mitocritica, em especifico, faz-se necessaria para analisar o
desdobramento da imagem técnica em direcdo as imagens simbdlicas (BARROS,
2019). Em outras palavras, é uma leitura que concebe a fotografia como um suporte
que tem um algo a mais para mostrar, diferente da interpretacao tradicional do
campo em que se consideram, por exemplo, aspectos de enquadramento como a
perspectiva, as linhas, os tragos, a geometrizacao e as regras de composicao. Aqui, a
intencao, de acordo com Barros (2019), é suspender os pensamentos para frear o
trajeto da racionalizacdo, a fim de, entdo, estabelecer um olhar imersivo para a
concentracao na leitura de uma fotografia. Nesse sentido, a autora alerta:
[..] a suspensdo dos pensamentos ndo é a suspensido da atengdo; pelo
contrario, é a concentracdo profunda num s6 ponto com o propoésito de

afastar todas as outras distracdes daquilo que se observa (BARROS, 2019,
p. 140).

Grosso modo, ndo vejo a fotografia como imagem, mas entendo-a enquanto
um meio que produz imagens (BARROS, 2013). O mito, igualmente, ndo é visto como
uma simples e metaférica histéria contada de maneira cronolégica. Ao contrario, ele
é entendido como uma poténcia de revelacao do simbdlico, ja que se trata de uma
narrativa que o organiza enquanto construcao de um imaginario que antecede e
orienta os aspectos socioculturais (MARTINS, 2020a). Para tanto, a sua revelacdo se
da através das condi¢des de acontecimento das imagens simbolicas que, por sua vez,
emergem nas fotografias enquanto suportes comunicacionais responsaveis por
dinamiza-las (BARROS, 2016).

A mitocritica, metodologia de estudo do corpus de fotografias, deve levar em
conta esses postulados, considerando que o mito ainda se mostra no cotidiano por
meio das metaforas obsessivas e dos mitemas (MARTINS, 2020a). Com efeito, hd um
jogo de redundancias que surge da repeticdo de um fragmento contido nos aspectos
simbolicos de uma determinada obra cultural (BARROS, 2016). No caso, trago uma

analise da obra fotografica de Claudia Andujar em busca das narrativas gerais que a
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acompanham e das imagens simbodlicas que ali estdo presentes, organizadas
miticamente.

De acordo com Barros (2016), a mitocritica possui trés fases principais.
Primeiro, é feito um recolhimento dos elementos que se repetem, a fim de descobrir
quais sao os pontos principais que o mito deseja mostrar. Para tanto, pretendo
descrever, em palavras, as imagens acessadas e os elementos que as compdem. Apos,
€ necessario examinar esses elementos, procurando entender como eles aparecem
e 0 que tentam dizer através do acordo entre a leitura simbdlica e as consideragdes
tedricas trazidas.

Por ultimo, é feito um levantamento das diferentes licoes apresentadas
(DURAND, 198317 apud BARROS, 2016)18, 0 que permite inferir qual é a légica que
rege a producao simbolica de acordo com os regimes do imaginario. Depois da
delimitacdo dos indicadores tedricos, a mitocritica coopera para a observacdo dos
mitemas existentes no trabalho de Andujar junto aos Yanomami, a fim de considerar
as possibilidades do olhar feminino (junto ao masculino) que surgem quando se
pensa por meio do acordo entre imaginario e posi¢des da cultura.

Por ultimo, gostaria de ressaltar que ao deixar a imagem falar, quis que ela
mesma indicasse a ordem de aparicao das fotos e das suas respectivas costuras
tedricas, neste trabalho. Isso justifica a presenca das fotografias em momentos
espacados do texto, entre tépicos diferentes, em vez de manté-las concentradas
numa etapa especifica de analise, ja que me permiti ser analisada pelas imagens a
fim de descobrir um caminho inverso - ser sonhada e nao apenas sonhar de volta.
Durante todo o percurso, proponho um acordo entre discussoes tedricas através da
imaginacdo e do texto escrito com a inser¢do de analises empiricas que mostram as
brechas possiveis para adentrar os temas debatidos. Em outras palavras, o caminho
foi construido enquanto se caminhava, e os passos foram conduzidos pelas imagens

e simbolos entoados em fotografias.

17 DURAND, G. Mito e sociedade. A mitandlise e a sociologia das profundezas. Lisboa: A Regra
do Jogo, 1983 apud BARROS, 2016.

18 A nogdo de que o mito propde ligdes sobre determinado acontecimento atemporal advém da sua
caracteristica de narrativa exemplar, isto é, de uma histéria ancestral e coletiva que carrega consigo
formas de enfrentamento.
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Figura 2: Maloca préxima a missao catélica do rio Catrimani, RR, filme infravermelho, 1976

- - gy 2

Foto: Claudia Andujar. Fonte: ANDUJAR, 2018a (p. 1).




Vocés também conseguem ouvir os cantos sendo entoados? Os caminhos da
floresta estdo sendo tomados, dominados pelas vozes Yanomami que cantam,
celebram e conversam entre si. Esse ritmo, numa melodia encantadora, esta fazendo
emergir uma atmosfera de cuidado e zelo com os sentidos da vida. A maloca, que
antes era queimada e destruida pelo fogo, agora é protegida pela sonoridade das
vozes Yanomami.

Apoés digerir a imagem descrita na fotografia anterior que traz a maloca
incendiada (figura 1), decidi retirar o livro da estante e dar uma nova chance para a
experiéncia com as fotos de Andujar. Logo ao abrir o livro, me deparei com o rosa
num tom vibrante, mas ao mesmo tempo sutil e ameno, centralizado pelo branco da
casa que também se dispersa em finos galhos de arvores. A sensag¢do de alivio foi
instantanea. Fui capaz de acalmar a imagem do fogo destruidor e ver, nessa
fotografia, a histéria Yanomami ser reconstruida.

Senti profundamente a forga presente na sonoridade das palavras faladas,
das palavras cantadas, dos didlogos ritmados durante as festas reahu he a e dos
estimulos sonoros que também surgem de maneira espontanea no contato iniciatico
com o pé de ydkoana. Arrebatada por essa sonoridade, entendi que os caminhos
construidos entre as arvores nao sao somente resultados de praticas concretas e
objetivas com a floresta. Compreendi que existe uma atmosfera significativa que
nasce no corpo e se materializa no ambiente, permeando os sujeitos no contato com

a natureza.
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Um convite a concha: ao pensar sobre as possibilidades da
intimidade, imagino como as imagens podem ser deformadas pelo ser
que acessa os aspectos mais poéticos do ato de se estar recluso, de se
estar fechado em si mesmo. Poderia ser uma maneira de acessar as
proprias profundezas coletivas? Serd que, ao criar uma ponte
conosco, ndo criamos uma ponte para com o outro? Nesse sentido,
peco, junto a Gaston Bachelard (1993), permissdo a concha para
habitd-la, para sonhd-la. Assim, acredito ser possivel desemaranhar
os nés de uma certa ingenuidade, no sentido de iniciacdo. Longe de
ser uma ingenuidade que esquece a maturidade necessdria para se
trabalhar com os gestos imagindrios, refiro-me ao ato de colocar em
movimento os primeiros passos simbdlicos da pesquisa. Para falar
nos termos do autor, proponho adentrar o mundo da “meditagdo da
intimidade” (p. 119) com a intengdo primeira de estar presente nesse
invdlucro que, mais tarde, pretendo abandonar (BACHELARD, 1993).
Habitar a concha, para mim, é o caminho que levard ao contato
profundo com a fertilidade das fotografias de Cldudia Andujar.
Agora, abro a porta para o ser sonhador que busquei no inicio do
trabalho com a intengdo de mergulhar nesse espago-tempo.
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Figura 3: Garoto na 4gua, filme de alto-contraste, 1974

Foto: Claudia Andujar. Fonte: ANDUJAR, 2018a (p. 26).




Noite, sonho e morte sdo palavras que brotam enquanto tento descrever as
imagens que surgem ao me ver paralisada por essa fotografia. Vejo-me tomada pelas
nuances de uma agua profunda e sutilmente violenta. Nio me remete as aguas que
tenho contato diariamente, as quais sobem para as torneiras através de canos
grossos e escondidos em meio as paredes de concreto. Mas, mesmo assim, essa
fotografia me faz sentir o toque molhado e o mergulho profundo que conduz ao
sonho. Vejo-me tomada pela imagem de uma crianga Yanomami que, ingenuamente,
entrou no rio para se banhar enquanto ainda era dia e os raios do sol brilhavam alto
no céu azul. Ela foi entrando aos poucos até ter o corpo inteiro tocado pela agua.
Quando inteiramente entregue, o dia se transformou em noite e a realidade concreta
foi tomada pela realidade onirica. Nesse processo, a vida foi abragada pela morte e,
agora, a crianca dorme num sono profundo, sem previsdes de quando pode acordar
novamente. Sua respira¢do pertence a morte e a sombra, as quais fazem os seus
bragos e pernas dangarem no ritmo ondulante do rio. Ndo ha medo ou espanto,
apenas uma forte intimidade com esse mundo novo que foi acessado.

Inevitavelmente, recordei a imagem de Ofélia, pintada por John Everett
Millais, em 1851, que descansa na superficie da 4gua de maneira tranquila, mesmo
que ela saiba que a morte esta perto e chegando para alcanga-la. Ela apresenta um
olhar perdido, como se estivesse desfocado da realidade a sua volta, mas também
ameno e calmo. Seus cabelos mergulham profundamente no rio e as suas
vestimentas inflam como um relevo. A natureza esta a sua volta e pretende leva-la a
outros mundos.

Assim como na fotografia da crianca Yanomami, ela também reconhece e
aceita seu destino, mesmo que talvez essa escolha seja dolorida e sofrida em algum
nivel de sua compreensdo. O indigena, na imagem, ndo tem os mesmos cabelos
flutuantes de Ofélia, mas, em contraponto, tem os olhos fechados como um sinal de
aceitagdo através da entrega ao sono profundo. A 4gua, nesse caso, é violenta devido
a sua capacidade de transpor mundos e tempos diferentes. Ambos os sujeitos, o
Yanomami e a Ofélia, ndo sentem medo da morte. Eu, ao contrario, me vejo
angustiada e amedrontada por essa auséncia de medo, e por isso me questiono sobre
0 que pode ter de feminino numa imagem que faz brotar um sentimento de

desconfianca.

37



Gilbert Durand (1997, p. 107) explica que “a cabeleira ndo se liga a 4gua por
ser feminina, mas, pelo contrario, feminiza-se por ser hieréglifo da agua [..]".
Portanto, as nuances de uma convergéncia entre os simbolos do cabelo e da agua,
trazidas pelo autor, mostram que ndo é possivel considerar uma perspectiva
simbdlica que leva em conta as consequéncias (analogia), mas sim a origem
(homologia) da relacdo entre os simbolos. Isso indica que o cabelo, por exemplo, ndo
é intrinsecamente feminino ao ser aproximado de figuras mulheris, uma vez que ele
se torna feminino pelo contato pulsional com a agua. Tais concepgdes
homologicamente simbdlicas mostram a existéncia de um feminino mais profundo
que independe dos géneros apreendidos no cotidiano, pois, na verdade, ele forma os
modos humanos de organizacdo cultural.

0 indigena retratado na fotografia, por sua vez, ao ser levado sutilmente a
morte, faz dela o seu ninho mais intimo. O feminino, aqui, aparece em sua
perspectiva acolhedora por meio da mde primordial que abraca
incondicionalmente. Isso porque, uma vez que ha essa valorizacdo do feminino,
consigo observar a figura da mde grandiosa e amorosa envolver a crianga por
intermédio da dgua tranquila - mas violenta no sentido de ter a capacidade de
transpor mundos e cenarios. E como se o filho ndo estivesse conectado com a sua
presenca e, por isso, ela sutilmente convida-o para sentir o calor do seu ventre. Esse
filho segue os seus passos, desapercebido, sendo controlado pelos encantos da mae
generosa.

Por outro lado, me questiono se esse movimento de trazer o filho para perto
de si ndo pode ser pensado como uma armadilha, pois faz com que ele perceba
somente o amor incondicional e a generosidade em excesso. Sera que, apds conduzir
essa descida ao submundo, essa Grande M3e nao mostrara suas facetas mais radicais
e amedrontadoras? E, se isso acontecer, quem vai acalantar os choros desesperados
do filho que foi orientado a olhar para as superficies, esquecendo as profundezas
multiplas do sentido de ser mae?

Isso me faz pensar na sociedade enquanto um grupo coletivo que nao olha
(ou, nos casos mais graves, nega) a necessidade urgente de se preservar as florestas,
0s rios, os mares e os ares, bem como de entender a importancia transversal dos
povos indigenas brasileiros para a vida planetaria. Mesmo que nao se olhe para isso,

ainda assim se sente as consequéncias nefastas dessa mae assustadora e que pode,
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quando quiser, comer as nossas proprias entranhas, assim como os comedores de
terra engolem as dela. Vivemos em um mundo em que o dia, o céu azul e sol radiante
sdo as principais fontes de conhecimento da realidade, mas, ao mesmo tempo, a
noite, o sonho e o sono profundo seguem atuando em nossas coletividades, e é nesse
ponto que as fotografias de Andujar trazem esse real mais profundo a superficie. Ela
encontra, nas fissuras, as feridas que precisam de atencdo para ser tratadas e

resolvidas.
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2 HABITAR A CONCHA: UMA INICIACAO AO IMAGINARIO

Bachelard (2018), ao escrever o seu ensaio sobre os devaneios poéticos,
afirma que eles sdo uma ferramenta que tira o sujeito da sociedade para inseri-lo
num mundo. Esse deslocamento entre sociedade e mundo é interessante para
pensar que o sociopolitico ndo é excluido, mas, ao contrario, é inserido
integralmente nesse universo mais amplo e significativo que é o imaginario. Além
disso, uma vez que ndo posso cercear o imaginario, o qual é autonomo e livre de
delimitacdes espaco-temporais, também nao posso cercear esse ato de ser retirado
de uma sociedade para ser colocado num mundo, pois se trata do mundo imaginario.

Assumir esse posicionamento me conduz aos niveis mais profundos do
humano, que dependem de uma série de relacdes e experiéncias antropolégicas que
tém as suas ocorréncias direcionadas num trajeto de construcao de sentido. Dessa
forma, breves contextualizagdes sdo propostas neste capitulo, a fim de orientar

aspectos que compdem a andlise mitocritica enquanto método que permeia a

maneira pela qual converso, me relaciono com e leio as fotografias de Andujar.

2.1 O trajeto de sentido e as respostas aos medos primordiais

‘Para aqueles que ndo tém casa, a noite é um verdadeiro
animal selvagem’, ndo apenas um animal que urra no furacdo,
mas um animal imenso, que estd em toda parte, como uma
ameaga universal (BACHELARD, 2019, p. 89)°.

Enquanto escrevo essas palavras, olho pela janela e vejo uma tempestade se
formando. As nuvens pesadas e carregadas com a futura chuva ainda estao longe,
mas ja é possivel presenciar alguns raios em tons alaranjados se formando no
horizonte. Primeiro, um raio principal corta o céu pela metade para, entao,
ramificar-se em outros menores. Nesse momento, penso sobre como a terra e o céu
podem se unir num mesmo fio comum, pois enquanto as raizes das arvores invadem
aterra, os raios equivalem a elas quando irrompem no céu. Revela-se, entdo, um uno
através da unido de um duplo: o embaixo e 0 em cima se conectam numa perspectiva

em forma de parabola. Nesse sentido, Bachelard (2019) ja havia alertado sobre

19 A primeira frase da citacdo (‘Para aqueles que ndo tém casa, a noite é um verdadeiro animal
selvagem’) é trazida por Bachelard (2019) a partir de um escrito de Mary Webb.
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como a imagem da raiz é complexa e dramatica, no sentido de unir olhares opostos,
podendo estar tanto no céu quanto na terra, dependendo de quem sonha. Em suas
palavras:
Nas fronteiras de dois mundos, do ar e da terra, a imagem da raiz anima-
se de uma maneira paradoxal em duas diregcdes, conforme sonhemos com
uma raiz que leva ao céu os sucos da terra ou sonhemos com uma raiz que

vai trabalhar entre os mortos, para os mortos (BACHELARD, 2019, p. 224,
grifo meu).

O pensamento do mundo desperto nos faz crer que a separagdo é a Unica
maneira de disposicao dos elementos da natureza. Acontece que tanto a separacao
quanto a unido sao possibilidades, o0 que muda é a dinamica dos eventos e o rumo
que esse fio em formato de parabola decide tomar. Em outras palavras, penso sobre
como o humano nao tem capacidade para decidir o rumo dos eventos naturais,
sendo Gaia quem toma a frente das situacdes. O que o humano faz, ao contrario, é
empreender atividades e escolhas que condicionam as a¢des da natureza, forcando
um equilibrio ambiental a terra que é diariamente desmatada, escavada e poluida.
Talvez seja por isso que os Yanomami tentam nos alertar sobre a queda do céu
(KOPENAWA; ALBERT, 2015), pois ao considerar que um mesmo caminho une
ambos os espacos, a destruicao de um pressupde a destruicdo do outro. Dito de outra
maneira, arrancar as raizes do chdo equivale a cooptar os raios do céu, sendo as
consequéncias dessa insustentabilidade completamente nefastas.

Enquanto divago sobre essas questdes, as nuvens comeg¢am a se aproximar
num ritmo bastante amedrontador, mas ainda ndo sinto um medo tao forte, pois a
beleza dos raios segue tomando a minha atengao. Agora, eles sao brancos e fazem o
dia invadir a noite. Estouram alto no céu e por um lapso momentaneo, por um
instante, é possivel entrar em contato com algumas facetas diurnas no ambiente
noturno.

Apdbs esses momentos iniciais, a chuva de fato chega com toda forca
prometida. O temporal que assola a cidade € tao forte que ndo se pode mais enxergar
o horizonte. Tudo o que se vé é uma agua torrencial que embaca a visao e que bate
incessantemente no vidro da janela. Ainda assim, consigo reconhecer um sujeito
caminhando contra o vento. E um homem em situacio de rua que empurra uma
estrutura de ferro repleta de sacolas e aparelhos domésticos, objetos que ele

provavelmente coletou durante o dia. Na rua vazia, com a chuva caindo sobre seu
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corpo, ele luta contra a for¢a do evento na esperanga de encontrar abrigo. Sinto-me
angustiada ao presenciar essa cena e considero a possibilidade de oferecer, eu
mesma, acolhimento. Primeiro, pelo fato de que me parece injusto a existéncia de
tantas casas vazias no entorno enquanto ele precisa de um lugar para habitar.
Segundo, pela sensacdo de que a noite, agora atrelada a caracteristica da
tempestade, pretende engolir aquele homem.

A partir dos termos do imaginario arquetipolégico de Gilbert Durand (1997)
e do acesso a imagem, a situacdo exemplifica os modos de enfrentamento do mundo.
Com essa experiéncia, infiro que esse homem, enquanto caminha na chuva
empreendendo uma for¢ca corporal e psiquica contra o vento, esta revelando
respostas imaginarias ao entrar em contato com uma escuriddo amedrontadora.
Nao necessariamente pela sua situacdo de rua, mas pela sua situacao humana,
considerando que o imaginario é antropoldégico (DURAND, 1997) e, assim, o sujeito-
homem carrega poténcias simbdlicas intrinsecas.

Vejo-me levada, entdo, a pensar sobre como esse cenario se da na floresta.
Isso porque, na cidade, esse medo do escuro pode ser amenizado pela sensacgao de
que ndo estamos sozinhos - ao redor vejo outras pessoas em suas casas, luzes nos
postes e carros estacionados na rua. Entretanto, na floresta, a escuriddo deve ser
uma experiéncia ainda mais profunda, pensando no cenario formado pela natureza
em seu estado elementar e pela auséncia do espago urbano que, na cidade, pode
domesticar, em certo sentido, o sentimento de queda. Do mesmo modo, os indigenas
devem criar as suas préprias respostas ao contato direto com os elementos da
natureza, ndo apenas pela ancestralidade dos povos originarios, mas, novamente,
pela sua caracteristica humana.

A partir do exemplo descrito acima, vale ressaltar que nao adoto uma
perspectiva genérica sobre as experiéncias dos individuos, pensando que as
vivéncias internas siao evidentes e as manifestacdes profundas estdo sendo
constantemente escolhidas. Ao contrario, trabalho com uma perspectiva que
assume a possibilidade de acontecimento da experiéncia interna como caminho para
explicar o fendmeno da fotografia de natureza e o olhar feminino que por ela é
dinamizado. Isso pressupoe entender que nds, enquanto humanos, estamos sempre
subordinados a atuacdo de um imaginario latente e de uma roupagem arquetipica

que brota na cultura. Afinal, como explica Bachelard (2018, p. 55), “o inconsciente
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murmura ininterruptamente, e é escutando esse murmurar que logramos
apreender-lhe a verdade”. Nés, enquanto humanos dotados de uma corporalidade
que também é um meio de comunicacio (ROSARIO, 2014), estamos sempre em vias
de arrebatamento, em vias de possibilidades simbdlicas e em vias de sermos objetos
da prépria imagem.

Portanto, tendo tais possibilidades como um pressuposto que orienta o
ponto de partida desse trabalho, compreendo que ha sentidos complexos a serem
discutidos quando assumo o caminho da imagina¢do simbédlica (DURAND, 1993).
Esse posicionamento permite adotar uma implicacdo das imagens que nascem
através de mim ao mesmo tempo em que elas nao dizem, necessariamente, respeito
a minha biografia, pois transcendem-na.

Nesse sentido, vejo que somos todos integrantes de conexodes e relacdes
complexas estruturadas pelo imaginario que desemboca em nossas vidas. Cada um
parte de um ponto diferente no limiar da cultura, mas todos se encontram, em
determinado espago-tempo, vinculados ao mesmo fio da narrativa mitica que
organiza a origem e os sentidos das imagens simbélicas (MARTINS, 2020a). A
estética de cada vivéncia, a imaginacdo formal (BACHELARD, 2018) apresentada em
cada sujeito, condiz com as questdes politicas enfrentadas enquanto mulher, pessoa
em situacdo de rua e povo indigena brasileiro - o que, nos termos da teoria do
imaginario, corresponde as coerc¢oes sociais. Entretanto, a origem dessas vivéncias,
a imaginacdo material (BACHELARD, 2018), trata de uma manifestacao ancestral e,
por esse motivo, coletiva. Busco, entdo, construir novas pontes a partir do fundo
matriarcal que assume algumas roupagens especificas nesses modos de
enfrentamento que dao a ver as imagens simbolicas e, por isso, a narrativa mitica.

Essas concepc¢des parecem reconsiderar, também, a humanidade em pessoas
que foram escamoteadas por uma sociedade que prioriza o capital e até mesmo o
idolatra. Tendo em vista que uma vida digna e de direitos basicos serve como moeda
de troca em detrimento de um progresso econdmico falacioso, esquece-se o valor
humano, especialmente o valor humano no sentido arcaico. Nesse cenario, sujeitos
como o homem em situacdo de rua, os povos indigenas brasileiros e as mulheres sao
marginalizados, jogados para as margens como pessoas insignificantes e que nao
trazem contribuicdo ao viver em sociedade, ao viver enquanto comunidade e

espécie. Em contrapartida, se olhamos para os aspectos arquetipicos que tomam os
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sentidos de todos, retiramos a caracteristica marginalizada desses grupos e lhes
atribuimos importancia, lhes atribuimos relevancia socio-imaginaria. Um exemplo
dessa perspectiva que tenta inverter a operacdo comumente estabelecida é o
trabalho de Andujar junto aos Yanomami quando ela busca transformar a visao
racista e colonizadora que se da através de um olhar ha muito violento, mostrando
como os rituais indigenas amazonicos também sdo formas validas de acesso ao
conhecimento.

0 nascimento de tais manifestacdes coletivamente ancestrais se da por um
ponto de partida comum: o schéme. Ele é o primeiro nivel do trajeto de sentido
(DURAND, 1997), um conceito importante que ajuda a compreender como as
imagens simbolicas sao construidas desde o inconsciente. Para os estudos do
imaginario, ha uma ligacao entre os polos cultural e pulsional, passando por efeitos
de sentidos intangiveis, como os arquétipos, para, entdo, ocorrer a materializacdo
em imagens conectadas aos simbolos, sendo estas organizadas pela narrativa mitica
e dinamizadas pela comunicagdo (BARROS, 2016) - sobre a qual discorrerei mais
adiante.

A TGI me coloca numa floresta, em meio a algumas arvores que se encontram
ao lado de um rio a esquerda e que cruza a mata logo a minha frente. A correnteza
desse rio € intensa, com uma for¢a dinamica e constante que nao cessa. Nessa
imagem, ndo é possivel ver a nascente do rio, como bem aponta Barros (2016) sobre
a inacessibilidade aos gestos pulsionais em si devido a sua caracteristica
inconsciente - alcanga-los seria ja racionaliza-los. Por isso, justifica-se o fato de ser
impossivel olhar e perceber a presenca da nascente do rio, pois apenas consigo
observar a correnteza que desemboca em uma pog¢a d’agua menor que se encontra
logo abaixo, no lado direito. Tal correnteza, por sua vez, traz consigo as constelacdes
simbolicas que se unem por convergéncia (DURAND, 1997) e atuam na cultura que
estd logo abaixo, nessa 4gua mais rasa e ordenada em termos de regras e imposi¢cdes
institucionais.

Os gestos corporais e os arquétipos precisam de um breve toque para que
sejam dinamizados simbolicamente, mas, também, para tornar essa vivéncia a
propria fonte de nutrigdo simultanea, existindo e atuando nos nossos habitos, agcdes
e escolhas. Esses gestos do inconsciente nao voltam a adormecer apds impulsionar

o feminino arquetipico, por exemplo. Eles seguem ativos através de um modo
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particular de sustentacdo. Tal sustentagdo, por sua vez, ocorre devido ao fato de que
a experiéncia somente preenche as profundezas porque nasce dos gestos corporais
primordiais, os quais compreendem o schéme como primeiro nivel de simbolizacao
(DURAND, 1997).

Quando o simbolico é motivado pela experiéncia e ndo traz um sentido
arbitrario (BARROS, 2016), a sua condi¢do de acontecimento novamente pode vir a
potencializar o inconsciente. Todavia, caso isso ndo ocorra, em uma situacao
hipotética, ele vai seguir vivo ao fomentar e estimular a si mesmo a partir dos
conteudos contatados na primeira vivéncia - o que também pode ser aproximado
ao processo de iniciacdo enquanto método de trabalho e de relacdo com o mundo
(BARROS; CONTRERA, 2018). Essa capacidade preenche, de maneira ontolégica, o
tempo e o espago subsequentes. Também por esse motivo, mencionei a necessidade
de lancar mao de uma certa ingenuidade ao habitar a concha, pois “é ainda
necessario que a imaginacao seja suficientemente humilde para se dignar encher de
imagens” (DURAND, 1997, p. 25). Seria, entdo, uma ingenuidade que serve como
método de abertura ao sensivel, a fim de se abrir e permitir o primeiro contato
dindmico da experiéncia que podera dar inicio a retroalimentacdo desses niveis
basilares e formadores das relagdes humanas com o mundo.

Esse jogo fundamenta a nog¢do de estruturalismo figurativo proposta por
Durand (1997), afastando-se de uma perspectiva com categorizacdes aprioristicas.
Por isso, compreendo o feminino como uma experiéncia com raizes comuns e nao
como uma divisdo definida previamente pela cultura. E por isso que Durand (1997,
p. 16) explica que “[...] s6 se pode falar de ‘estrutura’ quando as formas deixam o
dominio da troca mecanica para passar ao do uso semantico, quando o

»n

estruturalismo aceita de uma vez por todas ser ‘figurativo’. Aqui, o imaginario deixa
de ser um simples conjunto de coisas imaginadas e se torna uma poténcia que
emerge a partir de uma estrutura fundamental (arquetipica e antropolégica), a qual
considera as forcas do mundo (as coer¢des) e permite a transcendéncia de seus
aspectos mais profundos (as pulsdes).

O trajeto de sentido mostra a construcao relacional entre os simbolos e as
imagens. Tendo como metafora o rio descrito acima, o trajeto de sentido seria essa

correnteza que desemboca na poga d’agua que se encontra abaixo, mesmo que nao

seja possivel enxergar a sua nascente. Para Durand (1997, p. 41, grifo do autor):
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[...] precisamos nos colocar deliberadamente no que chamaremos o trajeto
antropoldgico, ou seja, a incessante troca que existe ao nivel do imaginario
entre as pulsdes subjetivas e assimiladores e as intimag¢des objetivas que
emanam do meio c6smico e social.

A partir da construcdo que se da com os gestos corporais que se destacam
entre os demais (postural, digestivo e copulativo), tem-se os niveis que produzem
os sentidos, os quais tém inicio no schéme, alcancam o arquétipo e, entdo, chegam
numa gama de significados definidos pela experiéncia dinamizada pela comunicac¢do
no ambito sociocultural (BARROS, 2016). E a partir desse caminho que nascem as
respostas aos medos primordiais através dos regimes de imagem diurno e noturno.
0 medo da morte, como o medo primordial (BARROS, 2008), faz com que um
universo bastante complexo crie respostas através de trés grupos simbdlicos:
nictomorfico, catamorfico e teriomoérfico, os quais correspondem aos medos (1) das
trevas, (2) da queda e (3) da bestialidade, respectivamente (DURAND, 1997).

Com isso, os trés regimes de imagens funcionam como respostas a esses
medos primordiais (heroico, mistico e dramatico), tendo cada um constelacdes
especificas a partir das propostas de equilibrio. O regime heroico é aquele
constituido por esquemas que orientam a luta armada com o objetivo de vencer a
partir dos schemes ascensional, diairético e espetacular, compreendendo a
homologia entre simbolos como a asa e a flecha, o gladio e a espada, o ar e o fogo. Ja
o regime mistico faz do medo o seu companheiro para nio precisar vencé-lo. E a
ideia de controlar a queda pelos esquemas da inversao e da descida, lancando mao
de simbolos como o peixe e a noite, o timulo e a casa. Podemos ver o regime da
descida digestiva atuando na fotografia que antecedeu esse capitulo (figura 3), onde
um Yanomami percebe seu mundo ser transposto ao tocar a dgua. Sendo o regime
que responde ao medo da morte e a angustia do tempo que passa de maneira branda
e calma, sem grandes agitacbes e animac¢Oes pavorosas, a ideia de queda é
transformada em descida e atinge uma profundidade confortante e aconchegante
devido ao scheme do engolimento. Quando a crianca Yanomami sai do dia
ensolarado e adentra a noite pela travessia da agua, ela é conduzida ao processo de
se juntar a morte a fim de encontra-la através da unido, pela conexdao que nao faz
uso da batalha armada.

As imagens que se opdem nos regimes mistico e heroico se equilibram num

terceiro regime, o dramatico, através da coincidentia oppositorium. Nele, o esquema
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ritmico se mostra presente e traz consigo a convergéncia entre simbolos como a lua
e a vegetacdo, o carro e o cavalo.

Os trés regimes nascidos no trajeto de sentido ou trajeto antropolédgico
(DURAND, 1997) mostram a diferenca entre imagem simbdlica e imagem técnica,
uma vez que apresenta uma distancia conceitual entre os regimes de imagem e os
regimes de visualidade. Enquanto a imagem simbélica é uma porta de entrada efetiva
ao imaginario, a imagem técnica nos mantém no limiar sociocultural ja que pode vir
a servir como possibilidade de acesso a propria imagem simbolica, sendo um nivel
posterior e mais racionalizado. Com efeito, também apresenta uma distancia pratica,
pois os regimes de imagem pedem uma entrega profunda a si e ao préximo, ao passo
que os regimes de visualidade sdo comumente apreendidos pela via do cogito, sendo
decodificados arbitrariamente - o que de fato nao acontece com a génese da imagem
simbolica experenciada. Nesse sentido, quando se encontram meios de dan¢ar com
a imagem simbolica, navegando pelos sentidos e significacdes revelados, ela
atravessa completamente o percurso da pesquisa, especialmente da pesquisa em
Comunicagao.

Por esse motivo, o imagindrio carrega um sentido transversal (BARROS,
2010a) que abre caminhos para abordagens poéticas, além das abordagens factuais
e mecanicas (DURAND, 1998). A partir das dinamicas propostas, dois postulados
tedricos, apresentados por Gilbert Durand (1997), sdao importantes para definir o
espaco em que este trabalho esta inserido. O primeiro postulado é simples, mas
também por isso, complexo: a imaginacao vem antes. Aqui, com o posicionamento
adotado, ndo considero as instituicdes e os fendmenos sociais para, depois, pensar
como eles atuam e influenciam os regimes da imagem. Ao contrario: primeiro
entendo como esses regimes atuam e como as imagens simboélicas acontecem a
partir de um acordo entre as pulsdes do imaginario e as coer¢des sociais para,
depois, tracar entendimentos sobre a relacdo entre o simbélico motivado e os
fendmenos sociais - algo proximo ao método de deixar a imagem falar e guiar o
caminho, como mencionado anteriormente.

O segundo postulado corrobora com o sentido do aspecto coletivo do
imaginario e, para tanto, acolho uma perspectiva antropoldgica que considera a
existéncia de um subsolo arquetipico (BARROS, 2019) em contraponto a uma

socioldgica do imaginario. Consequentemente, pressupdem-se niveis mais
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profundos, como os indicados por Durand (1997) no trajeto antropolégico ou trajeto
de sentido, que vao além ou, melhor, que sdo anteriores a camada societal. Grosso
modo, existe um subsolo (arquetipico, conforme indica Barros (2019) no qual as
imagens se agrupam e constelam. Para Barros (201043, p. 134), essa no¢ao indica a
constituicao de “[..] um patriménio universal no qual o ser humano vai buscar
equacionamentos para seus dramas coletivos ou pessoais”. A imaginacdo surge,
portanto, quando o ser humano toma consciéncia dos processos de vida que levam
a morte, seja dele ou das outras pessoas a sua volta.

Ao falar sobre as camadas de sentido que nascem no inconsciente e atuam no
sociocultural, vale ressaltar a propria definicao de inconsciente. A partir dos estudos
de outros teoricos, como Sigmund Freud (BARATTO, 2009), por exemplo, foi
acrescentada uma nova nog¢do sobre a psique humana, ou seja, a de que o
inconsciente existe e € um ambito capaz de influenciar consideravelmente as acdes
humanas. Com essa no¢do (mesmo que também reduzida a aspectos especificos,
como a libido), surgiram outros estudiosos, como Carl Gustav Jung (2014), que
foram responsaveis por pluralizar e movimentar esse inconsciente que antes era
visto de forma rigida e estatica. Assim, alguns entendimentos foram indicados sobre
as légicas proprias de sentido propostas ao nivel do imaginario, uma vez que ele vai
além da percepgado, do conceito e do fato concreto, de forma a buscar camadas mais
profundas a partir das pulsdes que existem em uma posicdo de anterioridade. Essa
logica propria (que pode ser chamada de a-Idgica, a fim de diferencia-la do que se
entende por légica dedutiva-racional), diz respeito ao que Durand (1998, p. 40)
denomina de estruturas, considerando que

[...] todo imaginario humano articula-se por meio de estruturas plurais e
irredutiveis, limitadas a trés classes que gravitam ao redor dos processos
matriciais do ‘separar’ (heroico), ‘incluir’ (mistico) e ‘dramatizar’

(disseminador), ou pela distribuicdo das imagens de uma narrativa ao
longo do tempo.

Em suas teses sobre o inconsciente, Jung (2014) indica duas atuagdes
possiveis para esse limiar anterior a consciéncia, sendo uma pessoal e outra coletiva.
De certo modo, o inconsciente, para ele, abarca alguns tipos especificos de contetido,
comecando pelos materiais reprimidos (algo que se aproxima das perspectivas
tedricas de Freud), passando pelas percepc¢des dos sentidos e alcangando, entdo,

algumas sementes que formardao, em determinado momento, os materiais
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assimilados pela consciéncia. Além disso, o inconsciente pessoal seria o espago que
abriga os complexos psicolégicos, ja que se trata de uma camada mais superficial da
profundidade, ao mesmo tempo em que o inconsciente coletivo é o lugar que abriga
os arquétipos (JUNG, 2014). O imagindrio, entdo, se afasta de um conjunto de
imagens e coisas imaginadas para se transformar numa troca dindmica entre as
motivagdes pulsionais e a cultura, entre a nascente do rio e a poca d’agua, entre o
corpo e o mundo.

0 imaginario é formado pela e formante da experiéncia. Por esse motivo, ndo
é adequado pensar como classico o estruturalismo discutido na Escola de Grenoble,
pois o que importa é a troca plural, mesmo que o imaginario seja anterior e constitua
arealidade concreta. Esse sentido de troca, de acordo, é explicado e organizado pelo
trajeto de sentido, indicando que esse vai-e-vem ndo é gratuito, mas constroi etapas
de significagao.

Em termos dos proprios estudos do imaginario, me interessa esse ultimo
conjunto de conteddos inconscientes: as sementes. Na proposta junguiana, “[..] o
inconsciente jamais se acha em repouso, no sentido de permanecer inativo, mas esta
sempre empenhado em agrupar e reagrupar seus conteudos” (JUNG, 2019, p. 129).
Ele é um espaco/limiar formador da consciéncia que pelo seu carater dinamico esta
constantemente plantando as sementes que darao as flores, as folhas e os frutos que
iremos colher enquanto sociedade, seja em termos de produgdes humanas ou até
mesmo em habitos e correntes de pensamento.

Outro conceito junguiano presente na teoria antropolégica do imaginario de
Gilbert Durand é o arquétipo. Isso ocorre porque um sentido, quando arquetipico,
alcanga as bases primordiais e arcaicas dos humanos ou, dito de outra forma,
antecede a construcao histérica e pessoal que ali estd implicita. Nao é como se tal
construcdo historica se tornasse inutil ou inativa, mas acontece que ela apenas deixa
de ser o ponto central e se transforma num limiar subentendido, dando espaco as
significacOes coletivas que sdo valorizadas arquetipicamente.

Por isso, tratando-se do inconsciente coletivo enquanto terra fértil para o
cultivo das sementes, é possivel abordar o feminino como roupagem de uma imagem
primordial (JUNG, 2014). A partir de agora, enquanto estamos habitando a concha,

proponho definir o conceito de arquétipo e tracar os primeiros desenhos do que
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seria o feminino arquetipico, olhando-o pela perspectiva junguiana e sua relacdo

com o devaneio poético (BACHELARD, 2018).

2.2 O feminino e o devaneio: notas sobre os arquétipos

A mulher é historicamente uma figura social amplamente desvalorizada por
meio de julgamentos, preconceitos, restricoes e coer¢oes culturalmente impostas ao
seu corpo, a sua personalidade e as suas escolhas. O trabalho doméstico, para citar
um dos casos, é considerado uma tarefa exclusivamente feminina. Isso é
problematico porque, num primeiro momento, a mulher se vé presa entre quatro
paredes, ocupada em tempo integral com o cuidado dos filhos e a limpeza da casa,
sem oportunidade para experenciar o mundo. Por outro lado, essas mulheres ndo
sdo remuneradas e reconhecidas, pois tais tarefas sdo vistas como um dever moral
e civico do sujeito feminino. Nesse sentido, a satisfacdo de um trabalho valorizado e
o direito de liberdade e escolha lhe sdo retirados pela sociedade patriarcal, a qual é
composta por individuos que preferem se manter no conforto dos privilégios e nos
seus lugares de poder.

Minha mae e minha avo, figuras que impulsionaram este trabalho, viveram
sob o jugo desse sistema opressor. Minha v6 deu a luz a nove filhos, seis homens e
trés mulheres. Meu av0, entre as diversas problematicas de sua criacao e coercao
social, € um desses homens que nao divide as tarefas domésticas, deixando esse
trabalho sob a responsabilidade da esposa. Na tentativa de minimizar a situacao, ele
contratou uma empregada doméstica para exercer, ao mesmo tempo, a funcdo de
baba e faxineira. Nesse trio de filhas mulheres, estava a minha mae. Ela, por sua vez,
cresceria e se casaria com um homem de perfil semelhante. Para ele, cuidar da casa
era um servico dela e, por isso, ele a proibia de procurar emprego em outro lugar.
Ora, o quanto minha mae seria ousada ao buscar um trabalho que lhe desse
satisfacao e independéncia, insinuando que o pai precisaria cuidar, em conjunto, da
filha pequena?

Esses contextos marcaram a minha infancia, considerando que eu
presenciava diversas brigas, conversas, choros e clamores por liberdade. Em algum
momento, minha avé e minha mae se tornaram livres, cada qual do seu jeito. Nés

trés construimos uma relagdo profunda, onde ha espago tanto para as criticas

50



quanto para o amor e o carinho. Estas histérias deixaram marcas importantes que
sdo responsaveis por me impulsionar a investigar outras maneiras possiveis de
trabalhar com essas questdes.

Nesse ponto, Neumann (2006, p. 28) explica que a crianga, por exemplo, por
intermédio da mae, é um individuo em fase de contato direto com aspectos
arquetipicos de um “[...] feminino numinoso e onipotente” que independe de uma
realidade objetiva, independe da “[...] mulher historicamente individual, aquela que
surgira como figura da mae”. Por isso, os aspectos do feminino nao estavam na
biografia da minha mae e da minha avé, mas nasciam como formas de mediacao
entre elas e o mundo, além da prépria relacao imbricada entre n6s trés. Ha a atuacao
de um limiar mitico que se mostra nos habitos, nas escolhas e nas personalidades de
cada um ao mesmo tempo em que nio se encontra nas pessoas em si. E como se esse
limiar mitico, no sentido de organizacdo simbdlica (BARROS, 2016), apenas usasse
0S N0SSO0S corpos como um trampolim rumo aos encadeamentos coletivos.

A propria cultura, assim, tem papel fundamental nesse processo, pois quando
deixa de olhar para as questdes que envolvem as imagens femininas, langando mao
de ferramentas que oprimem a figura da mulher, d4-se um movimento de negacdo
da imagem e do imaginario, pois se descarta tudo aquilo que nao pode ser abordado
pela ldgica da linguagem exclusivamente falada ou escrita. Porém, quando se fala do
simbdlico, mesmo que se tente fechar as portas para o seu acontecimento através da
imagem, ele ndo deixa de tomar os sujeitos por inteiro ja que apenas assume
narrativas mais nefastas que tém origem na negacao cultural. A possibilidade de o
acontecimento simbdlico, como mencionado no item anterior, estar sempre
suspenso e em vias de arrebatamento é um fator relevante ao se tratar do feminino,
especialmente do feminino enquanto um background que atua nos sujeitos
independentemente do género biolégico. O olhar feminino em comunicacao ganha,
entdo, um sentido ontolégico, sendo compreendido como algo que esta antes e que
constréi a realidade concreta do tempo-espaco. Nesse sentido, ao conceituar, a
seguir, o que este trabalho entende por arquétipo, delimito paralelamente como
compreendo o modo feminino de olhar por meio do devaneio poético em Gaston
Bachelard.

No senso comum, arquétipo quase sempre significa uma representagdo

exemplar de algo - arquétipo do prostituto, da bruxa, da deusa, da criatividade e
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muitos outros. Ainda, ele é empregado como sinébnimo de “personalidade” ou faz
referéncia ao conjunto de caracteristicas de um individuo, que pode repetir entre
pessoas diferentes. Por outro lado, se compreendemos o conceito de arquétipo a
partir da sua principal caracteristica, o intangivel (JUNG, 2014), como indicar a
atuacdo arquetipica, principalmente a atuacao arquetipica em outra pessoa? Isso
porque, ndo é a simples repeticio de um conjunto de caracteristicas que pode
sugerir a atuacao de um arquétipo, pois ele trata das pulsdes arcaicas e humanas
que constroem, simbolicamente, as experiéncias atuais.

Em contraponto, Jung (2014) explica que, na constituicdo psiquica, os
arquétipos sdo formas figurativas sem conteddo pré-existente ou pré-concebido.
Por isso, as formas dinamicas sao algumas constantes nas camadas do inconsciente,
mas o conteudo é determinado conforme ocorrem as vivéncias internas. Essa
mesma compreensao sobre o arquétipo é postulada por Durand (1997), pois ele
entende a forma constante e a priori como concavidade, indicando que o
preenchimento de tais formas é feito pelo mito e suas respectivas licdes. Nesse caso,
a vivéncia profunda é mitica e por isso preenche os arquétipos coletivos,
transformando a vivéncia em experiéncia.

Trabalhar com conceitos intangiveis como o do arquétipo é se abrir as
proprias experiéncias internas, implicando-se enquanto pesquisador/a, para, entao,
notar a presenca de linhas gerais que sdo preenchidas pela vivéncia pessoal ao
mesmo tempo em que elas tocam aspectos do coletivo em determinado momento -
0 que seria, em teremos resumidos, o método de deixar a imagem falar através de
uma leitura simbdlica e mitocritica, conforme explicado anteriormente.

0O mesmo acontece ao se buscar os aspectos comunicacionais para a
“consciéncia?0 criante” de Claudia Andujar durante a composicao das fotografias do
catidlogo “A Luta Yanomami” (2018a), nos termos fenomenoldgicos de Gaston
Bachelard (2018, p. 1). O que se busca, na verdade, ndo é especular sobre os
sentimentos interpessoais da artista durante o ato fotografico, mas sim como tais
sentimentos tocaram, em determinado momento, o espaco-tempo coletivo de modo

que transcenderam as composi¢des que hoje conhecemos e contatamos. Seria, nesse

20 Aqui, ndo significa que Claudia Andujar produziu as fotografias apenas de maneira consciente e
histérica, mas sim que a prépria consciéncia tem raizes no inconsciente pessoal e impessoal, sendo o
lugar em que ja é possivel assimilar a presenca de imagens e simbolos.
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caso, uma relacdo da imagem simbolica que se valeu da imagem técnica para
aparecer culturalmente. Ou, ainda, dito de outra maneira, seria a presenca de um
imagindrio latente que esta sempre em vias de arrebatamento.

Nesse contexto de atuacdo dos arquétipos esta o feminino, sendo o devaneio
poético uma das formas possiveis de olhar através dele. Pensa-lo arquetipicamente
significa pensar também nos sentidos que nascem do jogo de for¢as simbolicas que
€ o imaginario (MARTINS, 2020a). Adotar essa perspectiva nos afasta de um olhar
universalista no sentido historico e social, mesmo que os arquétipos sejam imagens
universais (JUNG, 2014). Em outras palavras, o sentido universal assume duas
perspectivas distintas quando aproximado do conceito de arquétipo e de uma nog¢ao
essencialista sobre os sujeitos. Isso porque, aqui, ha dois caminhos diferentes para
se chegar no ambito coletivo: por um lado, pela visao essencialista, parte-se de uma
ideia ampla que tenta dar conta de todos os sujeitos e ignora as peculiaridades, as
subjetividades e as historias de vida de cada um; por outro lado, conforme propde o
imagindario arquetipolégico (DURAND, 1997) e a psicologia profunda (JUNG, 2014),
pensar bases arquetipicas difere de uma tendéncia universalista ndo s6 porque se
trata de uma base primordial e ancestral, a qual nos retira do tempo apenas
historico-linear, mas também porque mergulhamos em nés mesmos, primeiro, para
somente depois transcender ao coletivo.

Dito de outra maneira, a entrega a si e as proprias subjetividades, no sentido
mais profundo que essa acao pode trazer, € extremamente necessaria para que se
possa compreender as facetas coletivas que ali estao presentes. Utilizar o termo
“imaginario” para designar tudo aquilo que ndo se consegue explicar pela via
racional é um exemplo para esse trajeto unilateral, pois é onde reside o medo do
mergulho em si enquanto travessia, fazendo-se um caminho dualista entre sujeito-
mundo. Proponho, nesse sentido, compreender o feminino arquetipico a partir da
seguinte logica: sujeito/mergulho nas profundezas de si/transcendéncia ao
coletivo/sujeitos.

Aqui, de fato, mora uma dificuldade no que tange as pesquisas em
comunicac¢ao, pois “desacostumados que estamos com o mergulho em nés mesmos,
essa universalidade [arquetipal] parece fantasiosa” (LACERDA; MARTINS, 2020, p.
12). Portanto, o termo “universal” esta presente nas duas abordagens mencionadas,

mas isso nao significa que ele indique os mesmos preceitos metodologicos e, por
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isso, os mesmos desdobramentos e alcances. Pensar o arquétipo enquanto fundo
universal é afastar, justamente, a experiéncia individual de um sentimento
universalista. Parece complexo, ja que se trata da mesma palavra para perspectivas
distintas, mas acolher uma nuance entre as abordagens possiveis é o que sugere os
posicionamentos adotados e as relacdes estabelecidas com cada heuristica de
pesquisa. Por isso, empreendo uma andlise mitocritica a fim de entrar em contato
com as minhas préprias experiéncias, implicando-me enquanto pesquisadora, com
a intencao de ndo cair em essencialismos rasos sobre as subjetividades alheias. O
que me interessa, repito, é compreender as imagens simbdlicas que nascem na ponte
entre o corpus empirico e eu, criando um terceiro espago em que tais imagens tocam
os conhecimentos coletivos (e, aqui, realmente arquetipicos) sobre o feminino.

Nesse sentido, as abordagens conceituais de Durand (1997) e Bachelard
(2018) sobre o arquétipo conversam com a proposta de Carl Jung (214). Na primeira
parte de sua tese, Durand (1997) menciona que a casa pode ser considerada um
arquétipo, ja que ela coloca em dinamica uma série de conhecimentos internos que
brotam e transcendem o sujeito a partir do contato entre o corpo e o ambiente
caseiro. Ele indica, ainda, que “[..] o arquétipo da casa é fortemente terrestre”
(DURAND, 1997, p. 169), mostrando que nao apenas nascem imagens simbolicas
nesse ambiente interior, como ele também carrega aspectos teluricos que mediam a
relacdo humana com o mundo.

0 ato de habitar e de morar em uma casa, em um ambiente que se fecha a
nossa volta e nos coloca no seu centro interior, pode assumir duas roupagens
diferentes. A primeira, indica o acesso a intimidade e ao sentido de casulo
aconchegante, enquanto a segunda fala sobre a necessidade de defesa e abrigo
contra o mundo externo. Segundo Durand (1997, p. 169), “[...] a casa que abriga é
sempre um abrigo que defende e protege e que se passa continuamente da sua
passividade a sua atividade defensiva”. Do mesmo modo, ao falar sobre os elementos
da muralha e da cidade e as suas respectivas atuacdes imaginarias, o autor menciona
que dada as sutilezas arquetipicas das caracteristicas caseiras, ha uma linha
bastante ténue entre uma atuacao defensiva e outra intimista.

Na esteira de Gaston Bachelard (1993, p. 25), essas sutilezas sdo
reconhecidas como dialéticas interminaveis que cerceiam a casa, pois “[...] veremos

a imaginacdo construir ‘paredes’ com sombras impalpaveis, reconfortar-se com
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ilusdes de protecdo - ou, inversamente, tremer atras de grossos muros, duvidar das
mais sélidas muralhas”. Nesse caso, a ideia de se reconfortar corresponde a sutileza
de aconchego e a ideia de temor corresponde a sutileza de prote¢do aos medos do
mundo exterior.

Essas duas roupagens condizem com as compreensdes junguianas sobre a
ambivaléncia do arquétipo, em que eles possuem diferentes lados possiveis que
constelam entre si no espacgo inconsciente (NEUMANN, 2006) - como um lado
intimista e outro defensivo que se mostram no mesmo arquétipo, a casa. O que
podemos olhar, no limiar da cultura, diz respeito aos resultados dessas constelacgoes,
pois essas formas constantes, denominadas de arquétipos, “[..] difere[m]
sensivelmente da férmula historicamente elaborada” (JUNG, 2014, p. 13). Essa
mesma logica pode refletir aproximagdes entre o feminino e as suas relagées com o
devaneio poético enquanto método de acesso ao espaco das imagens simbolicas,
propondo uma conversa entre as perspectivas junguianas e bachelardianas.

Gaston Bachelard (2018, p. 1), ao tratar o devaneio como poténcia de acesso
a um espaco outro que ndo apenas racional, indica que “nas horas de grandes
achados, uma imagem poética pode ser o germe de um mundo [..]". Essa breve
delimitagcdo inicial ja indica aspectos do devaneio que se assemelham ao
inconsciente impessoal, de modo que os germes se aproximam das flores, folhas e
frutos assimilados na consciéncia. Essa descida a-racional aos conteudos que
resultam do inconsciente antropoldgico se relaciona aos aspectos arquetipicos
mencionados anteriormente, ou seja, as formas presentes a priori em nossa
ancestralidade humana que aguardam o preenchimento da experiéncia profunda.

Partindo do pressuposto de que ndo se pode alcancar, racionalmente, as
dinamicas do scheme e do arquétipo, dado que sdo intangiveis, a0 mesmo tempo em
que as suas atuagdes se mostram na consciéncia humana, podemos entender a
caracteristica metodoldgica do devaneio como uma via possivel para captar nuances
das profundezas inconscientes no mundo desperto. Aqui, encaixa a definicao de
devaneio enquanto “[..] uma fuga para fora do real” (BACHELARD, 2018, p. 5). A
hora dos grandes achados, quando somos tomados por um sentimento visceral que
mobiliza, inquieta e transforma, é a mesma hora em que as sementes do inconsciente
sdo fertilizadas e encontram espaco para crescerem dentro de nés. Nesse processo,

o adubo pode ser tao fértil ao ponto de elas ultrapassarem o nosso proéprio corpo
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humano, comunicando sobre um algo a mais a respeito da vida, do mundo e do viver
em sociedade. E quando um germe, uma vez plantado e cultivado, abre outros
olhares possiveis.

0 devaneio, nesse caso, ¢ um dos caminhos para se fertilizar as experiéncias
profundas, pois é o momento de volta a si e de relagdo com o ser sonhador de cada
um. Afinal, “um mundo se forma no nosso devaneio, um mundo que é o nosso
mundo. E esse mundo sonhado ensina-nos possibilidades de engrandecimento de
nosso ser nesse universo que é o nosso” (BACHELARD, 2018, p. 8). Acredito ser
também o momento em que aprendemos a habitar a concha. Nesse quesito, temos
uma das facetas possiveis para o feminino: aquele que ingressa em nossa alma e nos
convida a morar no casulo quente e aconchegante que é o movimento recéncavo de
enrolar-se em si.

Entretanto, Bachelard (2018) esclarece que ha o devaneio e o devaneio de
carater poético, sendo que o primeiro nos faz perder a consciéncia e tem uma ma
dire¢do, uma direg¢do pra baixo?!, de modo que o segundo, o que tem a poética como
valoracdo principal, nos coloca na inclina¢do correta - isto é, na inclinacao que sobe,
cresce, expande e irrompe a partir do mergulho nas correntezas de si. Essa
diferenciacdo é importante para compreender a carga simbdlica que uma
experiéncia poética pode oferecer. Para o autor, parafraseando Friedrich Schlegel
sobre a linguagem, seria o acontecimento de “uma criacao de um soé jato” ou, ainda,
de “[..] impulsos de imagina¢do” (BACHELARD, 2018, p. 6) que nos colocam em
contato profundo com o mundo.

Esse é o motivo que faz o devaneio, nesse caso poético, ndo ir para baixo, mas
para cima: quando estdo presentes os impulsos de imaginagdo, qualquer obra que se
entre em contato, seja ela escrita, desenhada ou fotografada, pode nos conduzir as
possibilidades de busca de si a partir do suporte de comunicagdo acessado. Isso
porque, nesse caso, “estavamos a ler e eis que nos pomos a sonhar” (BACHELARD,

2018, p. 61). Ora, ndo temos a tendéncia de levantar a cabeca quando lemos um livro,

21 Vale ressaltar que uma inclinagdo para baixo é diferente de uma inclinagao ao profundo. Pensando,
novamente, no imaginario a partir da correnteza que desemboca na pog¢a d’dgua mais rasa, uma
inclinacdo para baixo seria devanear apenas na poca menor, seria buscar o fundo da poca. Ao
contrario de uma inclinacdo ao profundo, no devaneio poético, que seria acessar os resultados da
atuacdo latente da correnteza, do imaginario. O profundo nio estd embaixo, fisicamente falando, mas
esta ao redor, permeando-nos.
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por exemplo, e percebemos a presenca de um pensamento, uma ideia ou um insight?
Nao é perceptivel a tendéncia de buscarmos uma janela ou um quadro na parede
como se fosse necessario um outro lugar de contemplacdo, um lugar de
contemplagdo para além das paginas do livro?

Parece-me que essa é a caracteristica poética do devaneio, ou seja, quando
olhamos para cima em busca de uma imagem que é resultado das sementes
plantadas no inconsciente potencialmente antropoldgico. O inconsciente em si,
individualmente inconsciente, seguira brotando no ambiente onirico (BACHELARD,
2018), sendo o devaneio poético um acesso genuino e ingénuo aos frutos, flores e
folhas nascidas das suas sementes coletivas. Entdo, é a partir dessa via possivel de
acesso a determinadas facetas do imaginario que a prépria imaginacdo pode (e
deve) ser “[...] colocada no seu lugar, no primeiro lugar, como principio de excitacao
direta do devir psiquico” (BACHELARD, 2018, p. 8) - algo como o pressuposto de
que as imagens vém antes e por isso designam as formas de relacdes humanas, bem
como habitos e escolhas, ilustrando os conceitos.

Tendo como exemplo a diferenca entre a imaginacdo e a razao, Bachelard
(2018, p. 52) considera-as como polos distintos a serem repelidos, de maneira que
a relacdo entre ambas nada se assemelha aos polos do magnetismo, pois “aqui os
polos opostos ndo se atraem - repelem-se”. Quando ha repulsa, formam-se imagens
diferentes que dependem do polo que ganhou espaco nesse jogo de forcas. Isso se
assemelha ao proprio conceito de trajeto de sentido, em que ha um acordo entre as
“[..] pulsbes humanas e coletivas e 0 meio césmico e social”, conforme explica
Durand (1997, p. 41) em sua tese sobre o jogo de for¢as que é o imaginario de cunho
arquetipolégico.

Nesse ponto, acredito que tais consideracdes conduzem ao pensamento
dialético, em que ha um embate entre mundos e espagos opostos, como a presenca
de uma distancia entre sonho e devaneio, imaginacao e razdo e noturno e diurno.
Contudo, essa aversao entre os polos nao leva a total exclusdao do outro, pois o que
existe é um acordo que nasce do jogo entre as facetas desses mundos. Para Bachelard
(2018, p. 52, grifo meu), ha um “[...] trabalho alternado das imagens e dos conceitos,
duas tranquilidades de consciéncia que seriam a do pleno dia e a que aceita o lado
noturno da alma”. Essano¢do de um trabalho alternado é que faz haver uma dialética

que ndo necessariamente exclui, mas carrega a caracteristica do jogo de forcas:
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quando um mundo, o da imaginag¢do, por exemplo, se apresenta com mais forga
diante do outro mundo, o da razao, as suas imagens brotam com maior poténcia ao
sujeito que as sonha ou as devaneia. Mas, numa préxima vez, pode ser que as
imagens da razdo se sobressaiam, mantendo a dindmica de fluxo continuo da
alternancia, a qual mantém o equilibrio entre os lados.

0 autor indica a importancia de se desenvolver dois olhares possiveis, ja que
a cada sobressalto de um mundo temos a presenca do seu respectivo modo de olhar.
Para ele, é por esse motivo que se torna importante discutir o amor pelo feminino e
o amor pelo masculino, uma dupla de olhares (arquetipicos) que mantém as
tranquilidades da imaginagdo e da razdo sempre em equilibrio.

Nesse contexto, tem-se novamente uma discussao sobre a relacao dialética
entre ambos, mas ndo de uma dialética “[...] verdadeiramente paralela, que opera
num mesmo nivel, como a pobre dialética dos sim e dos nao”, pois os olhares
feminino e masculino estao circunscritos numa dialética rica em termos poéticos
que “[...] se desenvolve num ritmo de profundeza”. O autor prossegue e indica o que
significa esse ritmo de profundeza nos termos do seu estudo sobre o devaneio: “vai
do menos profundo, sempre menos profundo (masculino), ao sempre profundo,
sempre mais profundo (feminino)” (BACHELARD, 2018, p. 57). Seria o que ele
entende por um duplo poder do qual todos se valem, independentemente do género,
pois 0 que interessa é a caracteristica humana para acesso aos modos feminino e
masculino de enfrentamento do mundo.

Nesse ponto, quando se fala em homem ou em mulher, ndo se fala sobre o
sujeito de género biol6gico masculino e o sujeito de género biolégico feminino, mas
sobre arquétipos. Um homem e/ou uma mulher, quando aparecem em sonhos,
devaneios, imagens e lembrancgas, dizem um algo a mais sobre a nossa experiéncia
de vida individual ou coletiva. Sdo arquétipos, entdo, porque carregam consigo esse
aspecto de colocar em acordo os contetidos da vivéncia profunda e interna que é
dinamizada primeiramente pelo schéme, pelo corpo humano no trajeto de sentido.
Dado que esse “homem” e essa “mulher” aparecem em termos figurados, as suas
raizes inconscientes sdo intangiveis e o que se apreende no ambiente consciente sao
as suas facetas, isto é, os modos feminino e masculino de olhar.

Bachelard diz que o feminino é uma forma de o devaneio se desdobrar no

humano, o dmago do feminino, sendo imagens apreendidas pelo devaneio que tem
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como caracteristica principal a valorizacdo poética, responsavel por disponibilizar
as imagens serenas, despreocupadas e que se mantém firmes no ambiente intimo e
caloroso (BACHELARD, 2018). Seria através do olhar feminino e do devaneio
poético como método de acesso ao repouso e ao sossego que se pode estar
embriagado de feminilidade. Seria, entdo, um acesso a alma em repouso, um acesso
ao que ele nomeia como anima?2. O autor assim descreve o devaneio poético que
tem como base a anima primordial, a alma em repouso:
O devaneio caminha no sentido inverso ao de qualquer reivindicacao.
Num devaneio puro, que devolve o sonhador a sua serena solidao, todo
ser humano, homem ou mulher, encontra o seu repouso na anima da
profundidade, descendo, sempre descendo [...]. Descida sem queda. Nessa
profundidade indeterminada reina o repouso feminino. E nesse repouso
feminino, longe das preocupacgdes, das ambig¢des, dos projetos, que vamos

conhecer o repouso concreto, repouso que descansa todo o nosso ser
(BACHELARD, 2018, p. 59, grifo do autor).

Tais concepgdes deixam claro que a feminilidade nao trata das articulagdes e
atuacdes do género feminino, isto é, apenas da mulher que carrega apreensdes
socioculturais. Elas falam, sobretudo, na feminilidade como uma forma de esse
feminino a-racional se apresentar no limiar da cultura para todos os seres que
encontram o repouso profundo e sossegado de si e em si, independentemente das
suas identificacGes de género. Basta ser humano para que se acesse o feminino e a
sua respectiva feminilidade, para que se entre em contato com a alteridade do
feminino (e do masculino). As imposi¢cdes sociais sao consideradas com igual
importancia, mas apenas numa fase posterior, tendo em vista que estudar as pulsdes
humanas no que concerne ao feminino e ao masculino pode auxiliar a compreender
as origens e as resolucdes possiveis as categorizacoes patriarcais impostas a mulher,
nesse caso. O olhar, aqui, ndo fala sobre aquilo que se vé, do limiar concreto da visao,

mas daquilo que se sente, se devaneia e se sonha.

22Em Jung (2014), a anima pode ser vista sob duas perspectivas que também operam numa dialética
de profundidade ao contrario de uma dialética que coloca em relacdo dois pesos e duas medidas. Em
um momento arcaico e profundo, tem-se a anima-alma que antecede a anima-complexo. A primeira,
a anima-alma, pressupde ir além de um sentido dogmatico ou de um conceito filoséfico, ja que se
trata de uma imagem primordial, “[...] algo que vive por si mesma e que nos faz viver; é uma vida por
detras da consciéncia [...]” (JUNG, 2014, p. 36). J4 em um momento posterior, essa imagem primordial
da alma se desdobra em um complexo psiquico, se transformando no lado feminino do homem a ser
projetado na mulher com a qual ele se relaciona. Essa pesquisa toma a ideia de anima enquanto alma,
arquétipo primeiro e abrangente, buscando sentidos que brotam do inconsciente coletivo ao
transcender o complexo psiquico individual.
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O olhar é mais sobre o modo feminino de apresentacdo das motivacoes
antropolodgicas na cultura do que o jeito de uma mulher olhar para o seu lugar social.
Nao digo que um é mais importante do que o outro, pois ndo cabe a esse trabalho
impor valorizagdes morais sobre tal relacdo. Apenas destaco que um é anterior ao
outro, sendo uma questdo que se relaciona ao trabalho da alternancia, nos termos
bachelardianos. O olhar feminino, o sentir, é anterior ao feminino socialmente
circunscrito.

Essas delimitag¢des tedricas indicam como essa pesquisa considera e trabalha
com o olhar feminino, ja que ndo pretendo apontar, na técnica da fotografia, onde e
como um suposto feminino mais codificavel se apresenta - como, por exemplo, dizer
que uma determinada indigena do género feminino esta no meio da floresta e isso
mostra como a mulher tem uma conexdo profunda e sagrada com a natureza. Ao
contrario, o feminino e os seus modos de olhar estdo mais préximos do proprio
método escolhido, o método de deixar a imagem falar, de enrolar-se em si e de
habitar a concha, na inteng¢do primeira de captar nuances da correnteza (ou seja, do
imagindario antropoldgico) no polo sociocultural. Ao empreender essa maneira de
entrar em contato com as fotografias de Andujar, o olhar feminino salta aos sentidos
conforme ele mesmo desejar, sendo carregado desde o inconsciente impessoal
através do (1) mergulho nas profundezas de si e do inconsciente coletivo pela (2)
transcendéncia ao todo.

Nesse sentido, quem escolhe os modos femininos de olhar apreendidos por
essa pesquisa é o proprio olhar feminino que emerge em fotografia pelo trajeto de
sentido que nasce no corpo e constroi a relagdo dos sujeitos com o mundo. Tendo a
fotografia e o ato fotografico como suportes possiveis para esse ato de olhar
femininamente, busco compreender, no préximo capitulo, o espago que o devaneio
poético e a alteridade ocupam na pratica fotografica, num sentido mais amplo, e no

trabalho de Claudia Andujar, em especifico.
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Figura 4: Sem titulo
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Foto: Claudia Andujar. Fonte: ANDUJAR, 1998 (s/p).




A fotografia parece indicar a presenca do desconhecido. O rosto do indigena
estd ausente e escondido na cena, de modo que ele é an6nimo e ndo o reconhecemos.
A expressao principal se da pelo gesto do corpo inclinado ao chdo. Naimagem, arede
em que o Yanomami se encontra, objeto de descanso e uso noturno a agao de dormir
e sonhar, transforma-se em instrumento de seguranca e controle da queda. Isso
porque a fotografia infere que, caso ndo houvesse a rede que segura o corpo, ele
estaria deitado no chdo pela posicdo de alguém que se entrega a floresta e ao meio
ambiente circundante. Contudo, essa perspectiva ndo mostra uma possivel queda
que machucaria e doeria, mas sim um momento pré-queda que mais se assemelha a
um modo de renascer e renovar. Sinto que a qualquer momento o corpo se levantars,
se erguera diante da natureza e voltara a lutar pela prépria vida, sendo o momento
registrado por Andujar um espacgo de reconstitui¢cdo de forcas simbdlicas, psiquicas
e politicas. Parece-me, inclusive, que a relagdo do sujeito com a rede e as arvores ao
redor se da por um momento de brincadeira, em que ele se balanga e goza de um
instante de folga da luta sociopolitica, que se seguira apés o descanso.

Nesse sentido, o indigena fotografado se mostra a vontade no ambiente
natural (em uma floresta, ao que tudo indica), deitado com expressao corporal suave
e aérea, sem grandes esforcos para se sustentar. Com isso, é possivel avancar sobre
a insercdo do olhar do branco nesses contextos delicados que percorrem um ténue
caminho entre a visdo proxima de Andujar enquanto artista visual e uma possivel
colonizacdo por meio do uso da camera fotografica, a qual se posiciona apontada ao
sujeito no seu ambiente de origem. Nesse caso, em especifico, apontada sob uma
perspectiva superior que convida tanto ao mergulho na cena (a inquietante entrega
aos impulsos de imagina¢ao) quanto a um olhar incisivo de quem observa um corpo
despreparado a intrusao de tal olhar. Esses modos de olhar se abrem as abordagens
femininas e masculinas, de modo que o trabalho da alternancia entre imagem e
conceito se aproxima da alternancia entre o ato de esperar para registrar e o registro
fotografico em si.

Penso, assim, sobre o processo de intervencdo da camera fotografica no
contexto indigena, especialmente dos indigenas amazonicos, no Brasil. Partindo do
pressuposto de que o resultado obtido pela camera, isto €, a fotografia com a qual se
entra em contato, é subjetivo e mais constrdi do que retrata a realidade, pode-se

dizer que o processo de fotografar um sujeito, no caso, um Yanomami, € filtrado por
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aspectos pessoais e intimos da propria fotégrafa. Serd que isso poderia
corresponder a uma coloniza¢do dos indigenas brasileiros por parte de Andujar?
Ao se pensar nos processos subjetivos, ndo. Pensemos nas nuances da relagdo
direta, préxima, delicada, sensivel e sobretudo consciente que a fotégrafa manteve
com os Yanomami. A prépria imagem em questdo discursa sobre essa intimidade,
pois o sujeito se mostra vulneravel, com o corpo virado para baixo e o rosto
escondido. Dessa forma, o sentido simbdlico presente na posicao corporal mostra
que ha familiaridade e intimidade estruturadas, ja que o indigena nao esta olhando
diretamente para camera e se permite estar despreparado na presenca de Andujar.
Entre a subjetividade da fotégrafa e a subjetividade indigena, esta o olhar feminino
desenhado pela percepcdo sensivel, humilde e imaterial compartilhada pela
imagem. Ademais, como veremos a seguir, é indiscutivel o cuidado estrito de
Andujar durante a sua aproximagdo com os indigenas amazdnicos, cooperando para
que ambas as perspectivas se correlacionassem, resultando em um trabalho em

conjunto cheio de sentidos politicos e artisticos 23.

23 Uma primeira versdo de analise dessa fotografia foi publicada, anteriormente, como capitulo de
livro intitulado A poética de Cldudia Andujar: um paralelo politico-ambiental entre arte, fotografia e
natureza na obra Comunicagdo e Imagindrio no Brasil: Contribui¢cées do grupo Imaginalis (2008-2019),
sob organizacao de Anelise Angeli De Carli e Ana Tais Martins Portanova Barros, em 2019, disponivel
em <https://www.ufrgs.br/imaginalis/editora/comunicacaoeimaginario/>.
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3 HABITAR A CONCHA: O ATO FOTOGRAFICO COMO CONVITE A IMAGEM

Nesse segundo capitulo, aproximo as discussdes sobre determinados tracos
de alteridade que estdo presentes nessa relacdo entre os sujeitos e os niveis da
imagem (DURAND, 1993) ao olhar feminino por meio do devaneio poético
(BACHELARD, 2018) e do ato de habitar a concha (BACHELARD, 1993), incluindo os
graus simbolico e fotografico. Parece-me que tal aproximacao auxilia o
entendimento sobre o acesso a uma comunicag¢do mais profunda. Trago a no¢ado dos
afetos como deslocamentos para os valores-noticia tradicionais (SOUZA E SILVA,
2017) para introduzir as discussdes sobre a fotografia, levando em conta a
capacidade de narrativa documental e irruptiva que ela tem, principalmente em
respeito a natureza e ao meio ambiente. Além disso, apresento a fotografia enquanto
enquadramento comunicacional especifico, a fim de discutir os recortes feitos pelas
coberturas noticiosas com base nos enfoques dados para as questdes ambientais,
conectando-as com a luta indigena brasileira. Para tanto, ha um encontro marcado
com a trajetdria historica e profissional de Claudia Andujar, a fim de elencar alguns

modos de atuacdo diante do ato fotografico como um todo.

3.1 Um encontro com Cldudia Andujar

Claudine Hass, como Andujar foi nomeada por seus pais, nasceu na Sui¢a, em
12 de junho de 1931. Por sua familia materna, era suica e protestante, enquanto por
sua familia paterna, era judia. Ente os anos 1944 e 1945, seu pai e outros parentes
foram enviados para campos de concentracao em Auschwitz e Dachau, locais em que
foram torturados e mortos. Isso fez com que ela e sua mde precisem fugir para se
manter vivas. Um ano depois, em 1946, Claudine mudou-se para Nova York,
assumindo a identidade de Claudia e iniciando os estudos em Humanidades no
Hunter College. O sobrenome Andujar, hoje reconhecido, foi adquirido ao se casar
com o espanhol Julio Andujar, do qual ela se divorciaria nos anos 1950, de modo a
manter o nome do ex-marido para esconder a origem judia. Nessa época, Claudia
Andujar descobriu os primeiros contatos com sua face artistica ao conhecer a
pintura, sendo inspirada pelo expressionismo abstrato - inclusive, expds seus

trabalhos na Galeria Coeval e na sede da ONU.
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Com a mée vivendo no Brasil, Andujar deixou Nova York para vir visita-la, em
1955. Nessa época, ela conheceu pela primeira vez o pais que hoje é sua casa,
coincidindo o interesse pela fotografia ao momento em que desembarcou em Santos.
O seu primeiro contato com os povos indigenas foi através do grupo Karaja, no
Brasil, e se deu por incentivo do antrop6logo Darcy Ribeiro. Com isso, ela iniciou os
seus projetos fotograficos autorais, os quais foram publicados em revistas como
Look, Life e Esquire. Suas fotos passaram a ganhar consideravel repercussao, fazendo
com que ela participasse de exposicdes em espacos como o MoMa (sigla em inglés
para Museu de Arte Moderna), acompanhada de figuras como Henri Cartier-
Bresson. Alguns anos mais tarde, apds indmeros trabalhos realizados com parcerias
diversas, Andujar recebeu uma bolsa da Fundagao John Simon Guggenheim, em
1971, para documentar os indigenas Xikrins, também no Brasil. No ano seguinte, em
1972, ela conheceu os Yanomami pela primeira vez, de modo que mudou a tematica
da proposta da bolsa, fotografando a comunidade Ariabu para a revista Realidade. A
partir de entdo, o seu trabalho junto aos Yanomami ganhou cada vez mais forga, de
modo que eles se transformaram no assunto de sua vida (ROCHA; MANJABOSCO;
TONG, 2018).

Ao entrar em contato com esse povo, Andujar travou uma luta ao lado deles,
que depois viria a ser complementada pela companhia de Bruce Albert, antropologo,
e Carlo Zacquini, missionario. Essa parceria se iniciou durante a ditadura militar
brasileira, pois foi a época em que a atualizagdo de um projeto politico de
colonizacdo estava novamente em curso (ANDUJAR, 2018a). Por isso, a atividade
fotografica compete a abordagem de causas e lutas especificas registradas em
composicdes visuais, podendo envolver a vida do fotégrafo por completo. A exemplo
do trabalho de Claudia Andujar junto aos Yanomami, a fotografia ndo se manteve
somente no limiar exclusivamente técnico e estético, mas, foi além e ocupou um
espaco Unico na vida tanto da prépria fotégrafa quanto dos fotografados.

Para contextualizar, menciono a construcao da Rodovia Perimetral Norte
(BR-210), entre os anos 1973 e 1976, que atravessaria a regido amazonica, do
Amapa a Colombia, cruzando Roraima, Para e Amazonas, e que prejudicaria a vida

dos Yanomami em meio a floresta, inclusive de povos que ainda estavam sem
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contato com os brancos. Mesmo com o projeto freado trés anos mais tarde?4, a época,
doencgas e epidemias marcaram o rastro deixado pelo grupo de pessoas ditas
civilizadas (ANDUJAR, 2018a)2>. Sobre esse acontecimento, Andujar narra as
dificuldades em registrar o cotidiano Yanomami devido a intervencao do
planejamento governamental:
Dia de festa entre os Opiki théri. Os homens estavam alucinados, tomando
ydkoana. Exuberantes, corriam por todo lado na grande casa comunitaria,
entre gritos e cantos. Quis registrar essa festa e euforia, mas era dificil.
Com a maquina fotografica na mao, a realidade tornou-se diferente. A
poluicdo visual ficou muito evidente. Os cal¢bes sujos, recentemente

chegados ao mundo Yanomami, brigavam com a paisagem do ritual
(ANDUJAR, 2018a, p. 233).

Além disso, Andujar também participou da Comissao pela Criacdo do Parque
Yanomami (CCPY), junto de Albert, Zacquini e Davi Kopenawa, uma das principais
liderangas indigenas brasileiras. Em 1992, o Estado reconheceu legalmente a Terra
Indigena Yanomami com registros e levantamentos cartograficos (NOGUEIRA,
2018), uma conquista importante que teve a figura de Andujar como um dos apoios
centrais. Afinal, como indica Didi-Huberman (2020, p. 38) ao mencionar Jean-Luc
Godard (199826, p. 109), “o esquecimento do exterminio faz parte do exterminio”,
de modo que o registro sistematico do cotidiano indigena amazdnico, nas fotografias
de Andujar, desde entdo auxilia as batalhas politicas que eles enfrentam. Com essa
ferramenta visual em maos e ao trabalhar com os Yanomami, a artista nos convida a
olhar para as lutas contra o genocidio dos povos originarios e a favor de direitos
basicos, como terras demarcadas e respeitadas, rios limpos, solos férteis e florestas
vivas.

Essa breve contextualizacdo histérica é importante para delimitar alguns
passos iniciais na trajetéria politica de Andujar. As dificuldades pessoais
enfrentadas podem ser vistas como um trampolim que a impulsionou para se
preocupar com os excluidos e perseguidos por sistemas que ndo conversam com as

diferencas, mas buscam elimina-las. Para Gongalves (2016, p. 153), os efeitos dessa

24 Segundo Krenak (2019a), a construgido da estrada foi freada no estado de Roraima, préximo a Boa
Vista, pois os engenheiros responsaveis ndo conseguiram estruturar uma ponte sob um rio que ali
existe.

25 Entre as doengas, estavam: sarampo, catapora, tuberculose e conjuntivite (KRENAK, 2019a).

26 GODARD, Jean-Luc. Histore(s) du cinema. Paris: Gallimard/Gaumont, 1998, p. 109 apud DIDI-
HUBERMAN, 2020, p. 38.
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histéria fizeram com que ela criasse uma narrativa fotografica “[..] de cunho
expressivo com grande carga conceitual, estabelecendo um percurso artistico com
uma poética voltada a questdes sociais e existenciais [...]", o que de fato pode ser
compreendido no seu trabalho, ja que ele se tornou uma pe¢a fundamental na luta
pela manutencdo da vida tanto dos povos originarios quanto da natureza. Nessa
esteira, pensando nos pressupostos dos estudos do imaginario, questiono: poderia
a poténcia simbdlica fazer a fotografia de Andujar ser um suporte para a criagdo de
imagens, estando essa em posicao de anterioridade em relagdo a luta sociopolitica?
Considerando que a imagem é uma forma ancestral de conhecimento (BARROS,
2013), ela ndo poderia ser esse meio que cria a vontade e a mobilizacao primeiras
de lutar a favor do meio ambiente e da causa indigena brasileira?

A perseguicdo nazista sofrida por Andujar e sua familia paterna
(GONCALVES, 2016) é um aspecto bastante discutido e mencionado quando se fala
na abertura empatica da artista. Entretanto, me parece interessante desdobrar as
questdes da imagem nesse contexto, seja ela arquetipica, simboélica ou mitica, a fim
de compreender como uma entrega ao sensivel pode direcionar a experiéncia para
além da propria trajetdria histérica, formando bases coletivas sobre o viver em
sociedade. Em outras palavras, a vivéncia pessoal de Andujar se relaciona, também,
com vivéncias de outras pessoas e alcanga, por esse motivo, linhas gerais e
possivelmente pulsionais. Primeiro, pelo fato de que outros sujeitos sofreram, assim
como ela, as consequéncias perversas do regime nazista. Por outro lado, a sua
propria fotografia e os seus modos de olhar com os Yanomami estdo além de si
mesmos e chegam em outros patamares de comunicacdo, podendo afetar
profundamente inimeras pessoas - o que de fato acontece a exemplo da relagdo que
esse trabalho desenvolve com o catalogo “A Luta Yanomami” (2018a).

Essa afirmacdo ndo pressupde uma visdo genérica sobre as experiéncias
arquetipicas, como se aspectos histéricos em comum (como a perseguicdo nazista)
fossem suficientes para acessar uma mesma imagem primordial. Ao contrario,
indico que ha possibilidades de isso acontecer, conforme discutimos no capitulo
anterior sobre o imaginario ser latente e estar sempre em vias de arrebatamento.
Além disso, vale ressaltar que as fotografias de Andujar siao mundialmente

conhecidas e de facil acesso, estando disponiveis em sites online, livros, galerias de
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arte??, exposicdes em paises como Brasil?8, Franca??® e [talia30, entre outros. Entdo,
pergunto: o que faz as suas fotografias terem essa poténcia de circulagdo mundial?
O que essas imagens oferecem ao mundo para estarem amplamente difundidas e se
manterem sempre atuais nas discussdes tedricas e praticas sobre fotografia? Sera
apenas por uma necessidade politica de frear o genocidio indigena, no Brasil, ou se
trata, também, de um suporte capaz de dinamizar as nossas pulsdes basilares
através da comunicag¢do?

Nesse sentido, partindo da ideia de que nao apenas sonhamos, mas também
somos objetos dos préprios sonhos (HILLMAN, 2018), é possivel tratar o trabalho
de Andujar como um trampolim rumo aos aspectos arquetipolégicos (DURAND,
1997) da relagdo entre sujeito e mundo. Contrera (2017) também corrobora com tal
proposta de um caminho inverso as ldgicas tradicionais da razdo, sendo uma
dinamica igualmente importante para as relagdes humanas estabelecidas.
Desenvolvendo pesquisas na esteira de Edgar Morin e discutindo as diversas
concepgdes de imagem, a autora alerta que, no que tange os seres do espirito
tratados por Morin, nés pensamos sobre eles do mesmo modo que também somos
por eles pensados. Nas palavras da autora, “[...] a Noosfera continua a imaginar (e a
nos imaginar) mesmo enquanto ndao imaginamos” (CONTRERA, 2017, p. 24). Nés
dependemos desse ambiente imaginario e o construimos, inclusive, ao mesmo
tempo que ele existe aquém dos posicionamentos estritamente racionais do
humano. Afinal, a proépria racionalidade é também uma forma de imaginar
(DURAND, 1997).

Essa espécie de logica inversa, quando aproximada do trabalho de Andujar,
leva-me a considerar como essas imagens, nascidas a partir do contato com as
fotografias da artista e os contextos historicos que a permeiam, sdo elementos das
pulsdes e ndo o contrario. Isso porque, com base no pressuposto dos estudos do
imaginario de que a imagem vem antes, ou seja, de que ela forma os nossos modos

de enfrentamento do mundo, fica claro que o alcance mundial do trabalho da

27 Galeria Claudia Andujar, Instituto Inhotim, Brumadinho/Brasil.

28 A Luta Yanomami (2018-2019), Instituto Moreira Salles, Sdo Paulo/Brasil.
29 La Lutte Yanomami (2019), Foundation Cartier, Paris/Franca.

30 La Lotta Yanomami (2020), Triennale Milano, Mildo/Italia.
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fotografa corresponde a determinadas necessidades pulsionais em comum. Em
outros termos, corresponde a narrativa mitica mobilizada contemporaneamente.

Nesse momento, a sua fotografia tem capacidade para mobilizar outros
sentidos que participam da atividade comunicacional, isto é, de um colocar em
comum, a partir de um movimento que considera os impulsos de vida que se dao a
partir do gesto criativo junto a imagem. A fotografia é responsavel por proporcionar
os primeiros sentidos de um caminho trilhado antropologicamente.

Por isso, dizer que a fotografia é uma poténcia capaz de permear ou, melhor,
de atravessar completamente os sujeitos que participam da sua construcdo tanto
técnica quanto dos sentidos posteriores é uma maneira de adentrar, entdo, os
aspectos simbolicos que sdo conduzidos pela imagem. Tais aspectos, a serem
discutidos no proximo item, acessam as complexidades que permeiam a pratica
fotografica como um todo, desde o ato fotografico em si até a fotografia como

resultado compartilhado e dinamizado em termos comunicacionais.
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Figura 5: Catrimani, RR, 1972-1976

Foto: Claudia Andujar. Fonte: ANDUJAR, 2018a (p. 87).




O choro dessa criangca me arrebatou e me fez chorar junto, sentindo
transbordar uma vontade de abraga-lo em consolo. Qual forga pode ser tdo potente
ao ponto de fazer uma crianga sentir uma dor tao profunda? Ela deseja encontrar
uma saida para se manter viva ao mesmo tempo em que aceita o destino da morte.

Vejo-me presa na imagem de um grupo de garimpeiros chegando na manha
seguinte para comer a terra e assassinar os Yanomami. Eles ja sentem e se preparam
para o combate. Outros indigenas estdo reunidos na maloca, conversando e tracando
estratégias que possam ajuda-los a vencer, enquanto essa crian¢a esta longe da casa,
precisando se entregar a noite, mas ndo querendo mostrar fraqueza ao seu povo.
Embora os mais velhos da comunidade consigam buscar forcas e pedir ajuda aos
xapiri, essa crianga ndo aguenta e chora copiosamente. Ela lamenta o destino do seu
povo e chora por tudo que poderia ter sido caso o mundo reconhecesse a
legitimidade da sua cosmologia.

O fato de essa crianca estar lamentando a morte futura mostra um processo
de aceitacdo envolvido, porém nao torna essa queda menos dolorosa. Por isso, a mao
posta sob os olhos, borrada e escorrida em termos fotograficos, infere que ela nao
quer mais presenciar a morte que se apresenta visualmente. Parece se tratar de uma
tentativa de (des)ver através da mao que arranca os olhos do rosto. Ao contrario de
uma estratégia belicosa, a imagem simbolica sugestiona um processo de recusa da
luta e da batalha, havendo uma busca por colo e aconchego em contrapartida ao
combate. Ndao ha um sujeito que luta, mas que se espanta diante da experiéncia
coletiva. Uma parte dele tenta retirar os olhos do rosto enquanto outra parte vive
intensamente o contato com as dores da morte.

Na imagem que visualizei, sinto que, na manhd seguinte, esse indigena
morrerd com tiros saidos das armas dos garimpeiros e vera os seus parentes
também atirados no chao, incapazes de seguir combatendo os comedores de terra.
A morte, aqui, mesmo que mastigada, causa dor ao engolir. Essa transicdo entre a
vida e a morte ocorre através da noite, a qual ndo oprime, amedronta ou assusta,
mas cria uma atmosfera, uma ambiéncia que torna possivel o ato de colocar para
fora o sofrimento de um povo inteiro. E uma escuridio reconfortante, a qual abraca
e dialoga com o sentimento da crianga retratada, trazendo consigo um aspecto
maternal que oferece espaco livre para largar as armas e lamentar a batalha perdida,

sem pedir nada em troca. Sera que os outros Yanomami ja sabem que a luta esta
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perdida enquanto retinem forcas para o dia seguinte? Serd que apenas essa crianga
tem ciéncia dessa informacao, pois foi o inico que contatou as vozes da escuridao?
A protegdo noturna presenteia a crianga com um colo para as lagrimas serem
depositadas, pois ela carrega esse amor incondicional que sofre a mesma dor do seu
filho. Ao ouvir as vozes noturnas que conversam ao fundo e tentam consolar essa
crianca, parece que nao sao vozes de outros Yanomami, mas sdo vozes dela, a mae-
noite. E uma voz suave e baixa que pede paciéncia. Uma voz que nao grita, mas fala
ao pé do ouvido. Ela nao julga ou reprime a entrega a queda, pois reconhece que
também existe coragem no processo de se compreender o proprio destino, seja ele
bom ou ruim. Ndo é somente se armando contra o inimigo que se vence, mas,

principalmente, se permitindo ser cooptado aos sentimentos que brotam no amago.

3.2 Esperar para registrar: o feminino acolhedor

Embora a fotografia seja tratada, em muitos casos, como uma narrativa a ser
correlacionada entre a técnica e o cédigo, essa visdo pode ser deslocada a fim de
compreendé-la enquanto um suporte que carrega subjetividades. Elas ocorrem
segundo mobilizacdes humanas e coletivas que participam tanto do resultado
quanto do trajeto que uma imagem faz até se apresentar nesse meio. Essa fung¢do e
suas capacidades fotograficas emergem, possivelmente, em imagens simbdlicas que
sdo responsaveis por fazer o trabalho de Andujar ir além de si mesmo enquanto
representacao para transpor tais limites e chegar em uma influéncia imaginativa
que permeia os sentidos e as experiéncias por completo. Para Bachelard (2011, p. 3,
grifo do autor), isso pode ser compreendido pela inten¢ao da imaginagao criadora,
afinal, “a imaginacdo criadora tem funcdes totalmente diferentes daquelas da
imaginacdo reprodutora. Cabe a ela essa funcdo do irreal que é psiquicamente tao
util como a fungdo do real”. Em outra obra, o autor explica o que seriam essas duas
fungoes, indicando que

[..] a fungdo do irreal é a funcdo que dinamiza verdadeiramente o
psiquismo, ao passo que a fungdo do real é uma funcao de tolhimento, uma

funcao de inibi¢do, uma func¢io que reduz as imagens de modo a dar-lhes
um simples valor de signo (BACHELARD, 2019, p. 63, grifo do autor).

Nesse ponto, considero a imaginacao como uma forma primordial e ancestral

de acesso ao conhecimento, inclusive do conhecimento em comunicagao, pensando-
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a como um espaco vivido e autonomo. Levando tais preceitos bachelardianos em
consideracdo ao se trabalhar com a fotografia, produto de um objeto metédico, é
possivel abrir os olhares para aquilo que esta por tras e constitui os sentidos do
proprio ato fotografico enquanto contexto de manuseio da técnica. Mas que, do
mesmo modo, orienta as leituras empreendidas nas imagens finais, a serem
observadas conforme teorias e heuristicas especificas. No caso do trabalho com os
estudos do imaginario, busca-se aspectos do intangivel que se revela na relacdo
entre sujeito e imagem, podendo corroborar elementos concretos da fotografia, ao
mesmo tempo que os ultrapassa.

A fotografia pode, assim, ser um suporte no qual o simbdlico se apresenta,
sendo responsavel por dinamizar os sentidos contatados e colocar em comum os
aspectos da experiéncia (BARROS, 2013). Quando isso decorre, é possivel notar
alguns tracos que compdem esse cendrio totalizante, os quais se apresentam em
indicagdes perceptiveis no ambito sociocultural.

Isso pode ser visto na fotografia apresentada anteriormente (figura 5), uma
vez que ela me leva a considerar o ambiente totalizante que permeia a imagem e no
qual ela estd inserida. Ainda que a fotografia nos mostre um sujeito indigena, ao que
tudo indica uma crianga, que tem a mao no rosto, é a imagem unida ao simbolo que
nos insere em uma cena e em um enredo que mostra sentimentos diante da noite e
da escuriddao, bem como a cena circundante em que ha outros indigenas se
preparando para aluta do dia seguinte. A atuacdo dessa imagem, enquanto narrativa
intangivel, ndo necessariamente aconteceu de tal forma no mundo concreto. Ela
brotou em mim através da fotografia. Contudo, apds contatar essa experiéncia, fica
dificil ndo ler, estudar e/ou ouvir sobre a colonizacao do outro e dos Yanomami, em
especifico, sem lembrar do sentimento de culpa ao ato falho de nao proteger a
crianga que sente tamanha angustia pela luta antecipadamente perdida.

Por isso, a imagem simbodlica que nasce do imaginario é potente, em
fotografia, além de ser uma outra realidade possivel. Ela transforma e se mostra
presente na relacio estabelecida com o mundo a partir de entdo. E como se ela
poluisse e manchasse o olhar, o qual também é responsavel por sujar a propria
imagem como aspecto de coercdo na logica vai-e-vem do trajeto de sentido.

Na fotografia, as experiéncias significativas emergem por meio da

profundidade que ali se apresenta. Trata-se de uma profundidade integral que nao
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somente vai ao fundo, mas que também transborda, cresce, expande, mergulha,
reescreve e permeia de forma intrinseca a fotografia e as maneiras possiveis de se
relacionar com ela. Para Bachelard (2019, p. 63), “a imagem ideal deve nos seduzir
por todos os nossos sentidos e deve nos mobilizar mais além do sentido que esta
mais manifestamente envolvido”. Andujar desenvolveu uma pratica fotografica que
mescla luta politica com nuances poéticas.

Para Barros (2013), a fotografia ndo é sindnimo de imagem, mas produz
imagens. Assumir essa no¢ao pressupoe dizer que ela ndo se sustenta somente em
acepcoes objetivas, mas é um suporte com potencialidades para fazer uma imagem
[simbolica] emergir. Nesse sentido, torna-se fundamental discutir o ato e o
dispositivo fotograficos a fim de compreender os entrecruzamentos do imaginario,
a partir das imagens simboélicas nascidas por meio da mitocritica e das
subjetividades que participam da acdo de deixar a imagem falar.

Nos estudos sobre fotografia, a maxima de Henri Cartier-Bresson (2004)
sobre o instante decisivo estd sempre em discussdo, seja em salas de aula,
publicacdes ou eventos da drea da Comunicac¢do. O autor fala sobre o momento exato
de dar o clique fotografico, isto é, quando a cena se mostra de uma forma nao apenas
visualmente bem composta como também em consonancia com o que o fotografo
interpreta dela. Um segundo antes ou depois, a cena ja ndo sera a mesma. Como
exemplo classico, temos a fotografia de um homem que salta sob uma pog¢a d’agua,
intitulada Behind the Gare Saint-Lazare (1932)31, em que Cartier-Bresson registra o
pulo no instante exato, enquanto o sujeito ainda esta no ar e tem o corpo refletido
na agua. Além disso, na imagem, o instante decisivo mostra o seu pé direito prestes
a pisar na agua. No registro, alguns milésimos de segundos projetam o pé no ar ao
iminente toque na agua.

Ponto semelhante é trazido nos trabalhos de Philippe Dubois (2012) a partir
da ideia de golpe do corte. Para o autor, o ato fotografico pressupoe,
necessariamente, o ato de golpear um espago-tempo a fim de petrifica-lo em
imagem. Ele aproxima, inclusive, tal acdo a um efeito medusante em que o

observador é igualmente golpeado pelas escolhas feitas durante o ato fotografico,

31 Disponivel em: <http:
lazare>. Acesso em: 05 jan. 2021.
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num momento posterior. Dubois ressalta assim que a composicao do quadro é feita
a partir de escolhas. E necessario abdicar de uma série de cenarios e objetos
possiveis para, enfim, fotografar o que mais gritou ao olhar. Aqui, fotografar é
enquadrar e enquadrar € se posicionar diante do mundo através da camera. Se algo
fica ausente na composicdo, em termos visuais, ndo significa uma presencga inerte
aos sentidos conotados a fotografia. Significa, apenas, que os elementos excluidos do
quadro passam a atuar na imagem de um modo diferente e marginalizado, o que ele
denomina de fora-de-campo.

Nesse sentido, quando falamos de um instante decisivo (CARTIER-BRESSON,
2004) e de um efeito medusante que nasce do golpe do corte e do fora-de-campo
(DUBQOIS, 2012), estamos falando de uma a¢do que separa, distingue e individualiza
apenas alguns aspectos da composicao ao passo que outros sao deixados de lado.
Em outros termos, se “[...] tirar fotos é comparado a cacar” (BARROS, 2010b, p. 218),
as praticas de relacdo com o mundo através da fotografia e de insercao em
determinado espaco junto ao dispositivo técnico pressupdem, para as estratégias do
imagindrio, uma organizacdo visual que discerne e distingue os elementos - isto &,
caca-os. Estamos falando de um regime diairético que diferencia, seleciona e afasta
certos elementos de outros. Regime que pode, inclusive, ser notado com certa
periodicidade no trabalho fotografico de Cartier-Bresson, segundo pesquisas a
respeito de sua obra (BARROS, 2012).

Contudo, quando o ato de golpear um acontecimento traz consigo os verbos
separar e distinguir, ndo poderia, entdo, 0 momento pré-golpe trazer consigo os
verbos devanear e esperar? Além disso, ao pensar que estamos, nessa primeira parte
do trabalho, no processo de habitar o invélucro aconchegante que é a concha, esse
ato de aguardar o momento exato de registro de uma fotografia nao poderia estar
préximo da agdo de morar no casulo de si e de contatar os germes poéticos do
devaneio? Sera que nao estamos devaneando em conjunto e olhando femininamente
ao viver na concha?

Quando se esta aguardando o instante decisivo a ser escolhido, os elementos
ainda se encontram misturados e entrecruzados. O olhar do fotégrafo, uma vez em
busca do recorte perfeito, se depara com a bagun¢a do mundo a ser organizada pela
escolha fotografica. A separacdo é o momento exato aguardado e, por isso, €

posterior. O homem que salta a poga d’agua, na fotografia de Cartier-Bresson, € o
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golpe do corte, mas, antes, foi necessario esperar o especial salto acontecer. Nas
palavras do proéprio fotégrafo que tenta definir o momento de apertar o disparador
da camera, “é uma questao de concentracao. Concentre-se, pense, observe, olhe e, de
repente, vocé esta pronto” (CARTIER-BRESSON, 2015, p. 46). Nesse sentido, é
evidente que o momento de estar pronto pressupde um tempo anterior de
preparagdo. Entdo, pergunto: quais as possibilidades imaginarias desse ato de
esperar? Aposto as minhas fichas na possibilidade de contato com o devaneio
poético, nos moldes trabalhados por Bachelard (2018), o que também me faz
apostar na possivel presenca de um olhar feminino que evoca o mergulho em si
como processo anterior ao instante a ser capturado pelo dispositivo fotografico.

Em outras palavras, primeiro habitamos a concha e aguardamos o registro
da fotografia. Nesse momento, ndo ha distingdes e limites, mas sim uma mistura em
que tudo parece estar essencialmente conectado. Depois, saimos da concha e
clicamos o instante decisivo. O sair da concha, sobre o qual discorremos na segunda
parte dessa disserta¢do, também pode se assemelhar ao ato de separar e distinguir,
pois é quando o sujeito percebe que ha outros elementos diferentes dele no mundo.
Ou seja, quando ha elementos a comporem uma fotografia e a sofrerem o golpe do
corte — algo como o bebé que chora quando nasce ao deixar o ventre quente e
protegido da mae.

O devaneio poético, como tratado no capitulo anterior, traca alguns aspectos
sobre o momento de se estar quieto e recluso em si. Por isso, quando se pensa na
fotografia como um caminho possivel para dinamizar imagens simbolicas (BARROS,
2016), é possivel pensar, ainda, no devaneio bachelardiano como um método
presente no ato fotografico. O motivo é simples: quando se fotografa, também se
espera. Ha, na pratica fotografica, uma caracteristica de contemplagdo que, em
termos gerais, é a caracteristica do possivel devanear - ou, ainda, de se colocar
diante do mundo e daquilo que se fotografa através de um olhar feminino. E quando
o artista ou profissional da imagem se permite aguardar um passaro voar em sua
frente, a folha de uma arvore balancar pelo vento de um jeito especifico ou o tempo
certo de um raio invadir o céu durante uma tempestade. Nesse hiato entre o que se
busca, com a camera em maos, e a materializacdo ou ndao da imagem final esta o
devaneio poético que carrega consigo aspectos do feminino. Ora, num mundo em

que o aconchego em si é cada vez mais substituido por aparelhos, telas e luzes das
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mais diversas, o que mais poderia ser tdo convidativo ao mergulho nas préprias
profundezas quanto a espera ao momento imaginado?

Essa espera, muitas vezes longa, pelo registro fotografico imaginado esta
presente no trabalho de Cldudia Andujar. Em seu depoimento sobre os primeiros
processos desenvolvidos nos espacos da floresta, Andujar (2018a) explica que, no
inicio, ndo sabia falar a lingua do povo que pretendia fotografar. Antes de retirar
qualquer camera da bolsa, ela buscou criar a experiéncia do contato e é nesse
aspecto que sua fotografia ganha sentidos ainda mais poéticos. Ela conta que sequer
se importava em nao compreender a lingua dos Yanomami, pois foi nos olhares que
encontrou a sua forma de comunicagao. Essa investigacao das formas possiveis de
sentir levou-a a registrar suas primeiras fotografias, transformando em documento
aquilo que observou, absorveu e constatou de maneira tdo sincera. Aqui, a fotografia
de Andujar somente foi materializada, isto é, a cAmera somente apareceu na cena
objetiva porque houve um processo de se deixar afetar pelo lugar e pelas pessoas
que la estavam.

[...] ela se aproveitou disso para se aproximar deles e comecar a sentir os
Yanomami, ao invés de ver os Yanomami. Aquela sensibilidade da Claudia
de aproveitar o fato de nio falar a lingua para escutar o outro, aquele
cuidado de ‘vou ficar aqui no meio deles’ e ficar no meio deles até estar
imersa no mundo Yanomami, antes de sair fotografando, é o sinal dela de

chegar num lugar [...] e ficar imersa até o lugar falar com ela (KRENAK,
20194, s/p, grifo meu).

Em complemento, Krenak (2019a) também menciona uma visao especifica
observavel em Andujar ao nao considerar o mundo como um espa¢o em que grupos
sociais se formam somente a partir de interesses em comum, mas sim um lugar em
que as pessoas se aproximam ao passo que sdo afetadas umas pelas outras. Em
relacdo a proximidade do afeto, também penso haver nog¢des que podem ser
relacionadas ao ato fotografico. Primeiro, se o afeto se d4 como um sentimento que
impulsiona o seu trabalho, possivelmente ha aspectos sociopoliticos, nascidos do
simbolico, que fizeram com que ela travasse uma luta de vida junto aos Yanomami
que estavam sendo mortos e contaminados por doencas que ndo conheciam. Isso
porque, tendo a fotografia como um meio que produz imagens (BARROS, 2013), se
tornar fotégrafo em uma situagdo tdo delicada quanto adentrar uma cosmologia

indigena também pode ser um aspecto sensivelmente mobilizado por imagens.
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Nesse sentido, nos estudos do imaginario, discutem-se os niveis de afetacdo
dos sujeitos inseridos em culturas, ambientes e histérias diferentes. Se pensamos
nas profundezas coletivas ou até mesmo na dinamica do trajeto de sentido, é
possivel concordar que a alteridade e o espaco de entrega aos afetos ocorrem num
limiar anterior a consciéncia, formando-a. As vezes, gostarfamos de manter uma
relacdo préxima com determinada temadtica ou causa, por exemplo, mas mesmo
munidos de tal desejo ainda ndo acessamos um algo a mais, um formigamento forte
o suficiente para criar a ponte entre o mergulho em si e o contato com o outro.
Grosso modo, o que falta é o simbolico vivido e motivado visceralmente, o qual
recebe uma forca de conducao da trajetéria histoérica, tratando-se de um acordo
entre ambos.

Entdo, uma vez entusiasmados e comprometidos com os germes poéticos
(BACHELARD, 2018) e com as sementes do inconsciente (JUNG, 2014), a alteridade
ganha formas mais integrais de atuacao sociocultural. A empatia, nesse
entendimento, ndo é uma escolha arbitraria de reconhecer no outro as nossas
préprias falhas. Essa operagdo traz consigo o risco de apenas projetar, no outro,
expectativas e questdes pessoais que nao lhe dizem respeito. Para Barros (2017, p.
11), “se é pelo outro que se conhece a si mesmo, reciprocamente é o
autoconhecimento que estabelece o diverso”. Nesse caso, é preciso, primeiro,
mergulhar em si e reconhecer a necessidade de entrega ao préoprio mundo simbolico
para, assim, tornar possivel um olhar ao outro a partir de uma observacao sincera
sobre os limites e os pontos de convergéncia entre as vivéncias individuais que
constituem a coletividade. Aqui, é como compreendo a fotografia enquanto suporte
de comunica¢do que, em vez de ser um meio neutro, é um veiculo que transporta a
imagem simbdlica ao sujeito e o sujeito a imagem simbodlica. A fotografia ultrapassa
os limites técnicos e codificaveis, chegando em uma comunica¢do profunda em que
ha o processo de alteridade, de relacdo entre os elementos do mundo concreto e
imaginario.

Essa comunicacdo profunda ainda é possivel, no mundo moderno atual que
enfrenta crises das mais diversas, especialmente pelo fato de que os préprios
fendmenos comunicacionais propriamente ditos ja ndo sdo mais racionais estritos,
como destaca Contrera (2017) ao estudar o desencantamento do mundo e suas

possiveis bases racionalizantes. Mesmo o campo da Comunicag¢do, em busca de uma
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epistemologia que muitas vezes prioriza a relacio mecanica entre sujeito-objeto,
com foco quase exclusivo nas midias (e nas funcionalidades técnicas, nos termos da
autora), pode, também, ser palco para a magia e o sagrado, criando pontes
comunicacionais entre o humano individual e sua coletividade.

0 autoconhecimento, conforme Barros (2017), é fundamental pelo fato de
que tanto o eu quanto o outro sao duas possibilidades que nascem do mesmo lugar.
O eu e o outro sao divisoes, reparticdes de um mesmo inconsciente antropolégico
(JUNG, 2014). Dai a necessidade de um terceiro realmente incluido: introduzir a
diferenca para que seja possivel notar o que ha de contraditorio entre as divisdes do
eu e do outro. Entretanto, na contemporaneidade, o que se percebe é a exclusdo
desse terceiro elemento (BARROS, 2017) que carrega consigo o carater do diferente,
do inusitado. E 6timo que, hoje em dia, j4 possamos compreender a subjetividade
como um elemento importante na construcao da realidade, ja que a objetividade era
vista como o ponto central das produ¢des humanas, principalmente das produgdes
cientificas. Contudo, mesmo levando em conta a existéncia de aspectos subjetivos e
de lugares de fala especificos a cada pessoa, ainda nos mantemos numa certa
dualidade entre subjetividade/objetividade e esquecemos que, a partir desse par, é
preciso considerar outras questdes coletivas (como o subsolo arquetipico (BARROS,
2019) para que o terceiro seja incluido e a alteridade alcan¢ada. A subjetividade
pode ser um ponto de partida, mas nio deve ser o ponto de chegada. E preciso
caminhar mais, ir além, e alcancgar as préoprias profundezas femininas e masculinas.

Por isso, o ato de habitar a concha é tdo necessario a alteridade, pois
habitamo-la com a intencdo de sair, como uma preparacdo para o desenrolar e se
abrir ao mundo - momento em que o diferente pode ser (re)conhecido. Segundo
Barros (2017), a base de tal exclusdo é também pulsional, pois indica 0 medo e o
temor profundos de se entrar em contato com aquilo que é distinto e divergente.
Nessa discussdo, considerando as indicagdes de que Andujar desenvolveu um
verdadeiro sentimento de alteridade ao conhecer os Yanomami e senti-los em vez
de vé-los, sera que ela experienciou esse profundo temor em relagdo ao diferente?
Se sim, como sera que essas relagdes empaticas atuam nas suas fotografias e no ato
fotografico, os quais cercam o seu trabalho?

Claudia Andujar, segundo Gongalves (2016, p. 153), soube colocar em pratica

essa logica de mergulhar em si para, somente depois, entrar em contato com o outro.
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Afinal, “[...] na busca do documento, a alma sensivel da artista fez desse pretexto um
trampolim para um mergulho profundo na floresta, na alma de seus habitantes e em
si mesma”. O que muito se assemelha ao que Barros (2013, p. 25) traz sobre os
estudos do imaginario no campo da Comunicagao, especialmente porque o ato de
comunicar implica um trajeto pregnante nos termos do simbdlico apreendido
visceralmente pela experiéncia, uma vez que “a comunicacdo ndo se da pelas
estruturaras programas para tal (lingua, linguagem, canais), e sim pela partilha do
vivido”. Por isso, quando Andujar espera o tempo de fala da floresta e guarda a
camera fotografica na bolsa, ela escolhe devanear. Ela escolhe esperar, experienciar
e olhar a partir do gesto feminino. Ela retira a fotografia do centro do ato fotografico
e envolve esse proprio ato numa teia de relagdes cruzadas que sao maiores do que
0 registro em si.

Eu sempre senti uma necessidade de comunicacdo além de simplesmente

me comunicar no diario, na vida diaria com pessoas. No Brasil, eu comecei

a fotografar como uma linguagem de comunicacdo com as pessoas
(ANDUJAR, 2018b, s/p).

A fotografia, nesse processo, é apenas a ponta do iceberg em relacao ao ato
fotografico, o qual estd além do dispositivo técnico, do golpe do corte (DUBOIS,
2012) e do instante decisivo (CARTIER-BRESSON, 2004). Quando Philippe Dubois
(2012) fala sobre o fora-de-campo, ndo devemos pensar somente no que foi
marginalizado na escolha de enquadramento do fotégrafo, mas também no espaco-
tempo que contextualiza e totaliza o ato fotografico que nunca tem um fim em si
mesmo (AZOULAY, 2019) - considerando que a fotografia, essa fase do processo, é
capaz de rodar o mundo e criar significagdes multiplas aos olhos de quem a observa.
O olhar feminino, em Andujar, carrega os gestos da alteridade nascida do contato
profundo com o devaneio poético. Mas, entdo, como olhar para a natureza a partir

desse gesto empatico de carater matriarcal?
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Figura 6: Pakitai com colar de micanga, penugem de gavido nos cabelos e bracadeira de penas
de mutum, Hwaia U, afluente do rio Lobo de Almada, afluente do rio Catrimani, RR, 1976
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Foto: Claudia Andujar. Fonte: ANDUJAR, 2018a (p. 150).




Ha um duplo sentido presente no olhar do Yanomami fotografado (figura 6).
Ao mesmo tempo que infere uma observacao carinhosa e afetiva, também busca
possuir aquilo que vé. O sujeito fotografado, tendo o rosto inclinado lateralmente,
parece analisar algo/alguém de um modo bastante maternal no sentido de afeto
diante do que é seu, da mesma maneira que uma mae olha com amor para o filho
recém-nascido em seus bracgos. O olhar é cativante e indica ternura. Entretanto, ele
também se transforma na imagem, passando a um gesto que ultrapassa o amor em
detrimento da necessidade de possuir, dominar e ter esse algo/alguém para si como
propriedade. Ninguém mais pode arriscar entrar em contato com esse filho, pois é
nesse momento de transformacdo dos olhares que essa mae se torna ciumenta. O
filho é dela e, se necessario, ela prefere engoli-lo e té-lo em suas entranhas a permitir
que ele se relacione com o mundo exterior. Por isso, na imagem, o aspecto maternal
mostra um certo orgulho pelo filho perfeito que foi gerado, mas, por essa perfeicao,
ele ndo pode ser apreciado por ninguém além dela mesma.

Essas observagdes me levam a uma outra fotografia do catalogo (figura 7), a
qual mostra o modo como a mae chama o filho para si, para o seu centro interior na
busca por manter um corddo umbilical que ainda ndo foi cortado. Na imagem, é
possivel presenciar o efetivo ato de chamar o filho para si, em que as maos surgem
da escuridao como um convide a sombra, as profundezas da natureza. As maos, no
registro, nao puxam com for¢a, mas operam numa légica sutil que chama esse filho
através de um certo encantamento, dada a sutileza com que as maos e os bragos se
transformam nas gorgonas de Medusa. As mdos ndo precisam gesticular
agressivamente para convencer o sujeito a se entregar aos charmes dessa mae
possessiva, pois basta um breve toque na pele para que ele se deixe ser abragado e
levado ao ventre da Terra, sem resistir. Ele pensa estar sendo protegido, mas, na
verdade, trata-se de uma disposicdo controladora, retendo-o e grudando-o a ela.
Num primeiro momento, parece-me se tratar de uma descida digestiva, ou seja, da
atuacao de um regime mistico do imaginario. Contudo, como explica Durand (1997,
p- 201), toda “[..] descida arrisca-se, a todo o momento, a confundir-se e a
transformar-se em queda”. Em outras palavras, o engolimento que poderia ser
acolhedor se transforma em queda constante no abismo que se abre nas entranhas

de Gaia. Caimos, incessantemente, e ndo vemos onde o po¢o termina.
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Figura 7: Méae e filho, Roraima, 1976

Foto: Claudia Andujar. Fonte: ANDUJAR, 2018a (p. 147).




Figura 8: Astor Xaxapani théri pintado com carvao, Roraima, 1974
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Foto: Claudia Andujar. Fonte: ANDUJAR, 2018a (p. 145).




As acepgdes anteriores conduzem a fotografia acima (figura 8) que mostra o
filho ja engolido pela mae, no caso, engolido pela Terra. Ele ndo sé esta com o rosto
coberto por um aspecto terroso, construindo uma ideia de que seu corpo foi
submerso nas entranhas da natureza, simuladas pelo solo, como também o seu olhar
indica um rosto que estd prestes a chorar. Parece-me que ndo se trata de um
arrependimento no sentido de que houve sofrimento no ato de descer ao centro
profundo e escuro da Terra, mas corrobora um questionamento sobre o processo de
encantamento, algo como quem pergunta “como ndo percebi, antes, a intencao de
minha mae que me quis para si?”. Na vontade de proteger, houve um exagero que se
transformou em controle e, consequentemente, em descida que virou queda. Aqui,
Gaia assume uma faceta de Medusa ao mesclar protecdo e sedugdo do préprio filho
a fim de evitar que ele seja engolido pelo excesso de luz que existe no lado de fora
do seu ventre. Entre ser engolido por ela ou pelo mundo externo, é preferivel ser
engolido pelo mesmo Ser que o colocou no mundo. Aquela que gera a vida, também
a interrompe - no caso, Gaia mesclada com Medusa.

Neumann (2006) explica que o aspecto terrivel da Grande Mae, nivel de
sentido derivado do Grande Feminino que é inconsciente, traz justamente esse tipo
de acao, isto é, a acdo de devorar seus proéprios filhos para se sentir saciada.
Curiosamente, descrevi a imagem simbolica acima, em forma de texto, antes mesmo
de ler as paginas que Neumann escreveu sobre essa faceta amedrontadora. Isso
implica que, ao encontrar na obra do autor aquilo que ja havia sido vivenciado nas
fotografias de Andujar, a surpresa foi bastante positiva. Nesse sentido, a imagem
mostra o momento em que “[...] o Utero da terra torna-se a mandibula dilaceradora
mortal [..]”, ao passo que, o feminino que antes gerou a vida, agora também “[...]
devora e traga suas vitimas, que as persegue e aprisiona com lagco e rede”
(NEUMANN, 2006, p. 134). Trata-se, sobretudo, de um olhar feminino que se mostra
voraz e faminto, com poténcias de engolir e expelir seus filhos conforme queira.

Os aspectos trazidos pela imagem acima me levam as discussdes sobre como
a natureza, ao ser destruida pela espécie humana, também esta em vias de engolir
aqueles que a comem. Temos uma certa ingenuidade, para nao dizer uma intencao
nefasta, ao desmatar, poluir, cavar e queimar aquilo que estd em nés mesmos. Isso
porque, tendo em vista as inimeras provas que ja existem sobre como somos

afetados diretamente pelas préprias agdes, como ainda podemos ter a capacidade
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de acreditar na falacia de que jamais seremos punidos por maltratar aquela que nos
forneceu a vida?

Cria-se, assim, uma légica desequilibrada, onde comemos a terra na mesma
medida que ela nos come de volta. Isso leva a um engolimento mutuo que, conforme
cresce e se expande, nos conduz ao abismo da existéncia coletiva. Num dado
momento, ndo mais importara as condi¢des socioeconémicas de acesso aos recursos
naturais, bem como a diferenciagdo nos modos de enfrentamento das consequéncias
da crise ambiental, pois Gaia seguira nos punindo até que sejamos todos, sem
distin¢do, engolidos por ela.

Todavia, é possivel que o motivo de nosso engolimento ndo seja o mesmo da
imagem, isto é, uma sedu¢do misturada com protecdo. Ao contrario: o motivo sera a
magoa e a decepgdo com esses filhos ingratos que ndo alimentam a vida que lhes foi
dada. Ao buscarmos conforto e modos mais praticos de viver, alimentando a cultura
do bem-estar que se mostra no cerne da crise ecolégica (SANTOS, 2019),
transformamos a nossa descida digestiva em queda. A hipétese, aqui, é a de que
essas nuances de Medusa em Gaia sejam uma maneira de nés, humanos, criarmos
respostas que negam o fato de que a Grande Mae ja estd nos engolindo ha muito
tempo. Nesse sentido, negamos também as forcas antropolégicas e arquetipicas que
ultrapassam o cogito justamente porque elas tentam nos mostrar, em alto e bom tom,
que a queda ja esta em curso, por mais que ainda insistamos em configura-la como

descida digestiva.

3.3 0 ato de comer a terra: o feminino amedrontador

Em outro lugar (LACERDA; BARROS, 2019), foram analisadas algumas
fotografias de Andujar que conduziram a presenca de uma opacidade sedutora que
mais esconde do que mostra. Para tanto, acredito haver relacdo direta entre tal
opacidade e as nog¢des sobre a intimidade e o repouso abordadas por Bachelard
(2019) como uma forma de olhar para a natureza apresentada em imagens.

O autor menciona que o humano é um dos Unicos seres que carrega um
desejo particular de buscar o centro, o dentro e o fundo dos objetos. Para ele, é esse
o motivo que faz uma crianga, por exemplo, quebrar um brinquedo novo, pois ela é

guiada pela vontade de ver o que existe no interior desse material. Essa vontade de
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ver o que ha para além da forma, a fim de encontrar o nucleo de algo, também
conversa com possiveis impulsos referentes a outros ambitos, inclusive em relacao
as questdes ambientais. Segundo Bachelard (2019, p. 7, grifo do autor),
Avontade de olhar para o interior das coisas torna a visao agugada, a visao
penetrante. Transforma a visdo numa violéncia. Ela detecta a falha, a
fenda, a fissura pela qual se pode violar o segredo das coisas ocultas. A
partir dessa vontade de olhar para o interior das coisas, de olhar o que nao

se vé, o que ndo se deve ver, formam-se estranhos devaneios tensos,
devaneios que formam um vinco entre as sobrancelhas.

Em exemplos de destruicdo ambiental, temos a faldcia do progresso que
avanca desenfreadamente nas terras indigenas brasileiras através da a¢do dos
garimpeiros (em sua grande parte, ilegais), o que coloca a natureza numa posic¢ao de
“fornecedora de recursos exploraveis”. Afinal, a busca incessante por ouro esta
diretamente ligada a essa atividade que corrompe os espacos tradicionais que
deveriam estar sendo preservados. Presenciamos, entao, a “cobica do ouro” (LEVI-
STRAUSS, 199332, p. 7 apud KOPENAWA; ALBERT, 2015, p. 5) invadir territérios
Yanomami, por exemplo, espalhando doengas que dizimam os povos que ali
habitam, derrubando a floresta que eles lutam para deixar em pé.

Por isso, considerar a perspectiva bachelardiana para pensar as questdes
ambientais retoma a ideia de que ha um acordo entre uma orientacao psiquica e os
apontamentos simbolicos sobre a natureza, indicando a base das agdes humanas.
Dito de outra maneira, mesmo os atos de destruicao da natureza nao sao gratuitos
ou dizem respeito exclusivamente a orientagdes sociopoliticas, pois mesmo elas
também tém base num subsolo arquetipal e pulsional (BARROS, 2019) de comogao
a-racional. Nesse espaco, ndo ha delimitacdes visiveis de uma moral que distingue o
que é bom ou ruim, certo ou errado. Nesse espaco de pulsdao humana, ela é pregnante
e viva, recém-nascida, e por isso mesmo tao forte.

Além de o humano ser um dos Unicos seres que procura o intimo de um
objeto, de uma matéria, essa busca também se da em relacdo ao outro e ao mundo
que ao redor. Seria uma vontade intrinseca de esquecer o externo para “[...] ver outra
coisa, ver além, ver por dentro, em suma, escapar a passividade da visdo”

(BACHELARD, 2019, p. 8, grifo do autor). H4 chances, portanto, da pratica do

32 LEVI-STRAUSS, Claude. Présentation: Chronique d’'une Conquéte. Ethnies, [S.1], v. 14,1993, p. 7
apud KOPENAWA; ALBERT, 2015, p. 5.
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garimpo estar diretamente ligada a esse desejo de encontrar o centro da Terra, o
centro de Gaia, sendo este desejo o que possivelmente conduzira o fim da nossa
vivéncia no planeta. Kopenawa e Gomes (2015, p. 147) dizem que “para cuidar da
nossa Hutukara, ndo pode contaminar, ndo pode derramar 6leo, ndo pode derramar
gasolina. Ndo pode fazer um grande buraco”. Esse fazer um grande buraco é uma
referéncia a pratica do garimpo que ajuda a entender, de fato, as orientagdes
antropolodgicas dessas agdes, pois se procura por ouro ao passo que se fura a Terra
em busca de um algo a mais, de um centro e de um intimo que corresponde ao
proprio intimo da espécie humana. A demanda do “desenvolvimento” e do
“progresso” é, na verdade, uma forma de mascarar as condi¢des psiquicas que
orientam a busca incessante pelo fundo da natureza. Isso mostra o quanto ainda se
carrega uma visdo restrita sobre as potencialidades ecossistémicas do meio
ambiente, pois quando ele é furado em busca do seu intimo, presumindo
insignificancia e auséncia de puni¢do, o que se encontra é a grandeza de Gaia.

Ao estudar as perspectivas do oculto, Bachelard (2019, p. 14) indica a
orientacdo dialética ao assinalar que “ver no broto a folha, a flor e o fruto é ver com
os olhos da imaginacao. Parece que a imaginagdo é entdo uma louca esperanca de
ver sem limite”. E nesse momento que encontro um paradoxo, pois a procura pelo
intimo da Terra conduz diretamente a sua grandeza, as suas potencialidades e as
suas forgas. Em outras palavras, ver a folha, a flor e o fruto no broto é encontrar um
olhar invertido que antes nao era esperado, como, por exemplo, procurar a miudeza
da natureza e encontrar, em um contraponto, a sua grandeza que se abre em tal
pequenez. E encontrar o intimo no infimo.

Outra perspectiva, reconhecida por Bachelard (2019) como anulada,
contextualiza uma critica do autor sobre as visdes negativistas dos fildsofos e ajuda
a entender os motivos que conduzem os garimpeiros a viver em busca do intimo a
partir de uma nog¢do que desconsidera as consequéncias. Segundo ele, para os
filésofos, ndo ha profundidade, pois ela é uma mera ilusdo e, nesse caso, ¢ um modo
de olhar que ndo enriquece a imaginacdo do sonhador, pois, ao contrario, “[...] tolhe
brutalmente toda curiosidade voltada para o interior das coisas” (BACHELARD,
2019, p. 9). Nesse sentido, ha uma controvérsia: a orientacao pulsional que faz a
atividade do garimpo procurar o intimo da Terra entra em conflito com a orientacao

racional de que nao ha nada para ser encontrado e, portanto, nao ha consequéncia a
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ser percebida posteriormente. Isso porque, quando a profundidade é uma ilusao e o
humano, nesse ponto especifico, anula a sua imaginacdo e a sua capacidade
simbolica de se relacionar com a natureza, ele acredita nao haver punicao por parte
da nossa Grande Mie, como é chamada no senso comum. E a mesma logica
negativista dos fildsofos mencionados: “Por mais que o homem escave o rochedo,
sempre descobrird apenas a rocha” (BACHELARD, 2019, p. 9). Acredito, contudo,
que a orientacdo simbdlica existe aquém e além do entendimento objetivo que
desconsidera os resultados, pois, caso contrario, tal atividade sequer teria inicio e
respaldo politico para continuar.

A fotografia de Andujar alcancga, nesse momento, os sentidos simbélicos que
desejo investigar: ao ultrapassar os limites e extrapolar as fronteiras, ao encontrar
o grande no pequeno, o trabalho de Andujar coopera, justamente, para enaltecer e
intensificar a imensiddo da natureza e da sua relagdo préxima aos Yanomami. Se a
pratica do garimpo é conduzida por uma no¢do psiquica de que ndo ha nada para
ser encontrado, mas, ao mesmo tempo, encontra a grandeza na pequenez, Andujar
mostra o contrdrio. A artista usa a fotografia para apresentar o carater grandioso da
natureza que sempre esteve ali e € o responsavel por guiar a vida terrestre. Se na
busca pela pequenez, o grande emerge com forca, as fotografias de Andujar
escancaram essa imensiddo de modo que nao é necessario escavar a Terra para
encontra-la - ha outras vias de contato com tal grandiosidade, inclusive através do
do olhar feminino a partir do devaneio poético (BACHELARD, 2018).

Essa noc¢do de criar um vinco entre as sobrancelhas ao tentar olhar uma
fissura (BACHELARD, 2019) muito lembra a discussdao sobre a comunicagdo
profunda e empatica trazida no item anterior. Ao buscar, com a visao, uma abertura
fina e estreita que mostre um outro mundo, busca-se também uma abertura ao
mundo alheio, daquele que é diferente de si. Isso acontece, inclusive, na pratica
fotografica, em que esperar para registrar pressupde construir uma janela para o
mundo de alguém, buscar a fissura no mundo do outro. Na verdade, essas
concepcoes indicam uma tentativa de relacao de alteridade com a proépria Terra,
pois, ao escava-la, escava-se a si. Entretanto, essa relagdo apresenta uma faceta
nefasta de um possivel autoconhecimento. Aqui, é preciso muita audacia e coragem
para comer Gaia e esperar que ela ndo responda aos atos humanos. Mas, por que

nefasta? Arrisco dizer que o motivo € a busca que nao habita a concha e que nao se
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autoconhece verdadeiramente. Parte-se diretamente a agdo e esquece-se da
preparacdo necessaria a qualquer ato. Pensando nos verbos que indicam as
principais a¢des do ato fotografico como metafora para essa discussdo, podemos
dizer que se registra, mas ndo se espera. Come-se a terra, mas ndo se busca a si.
Pensa-se estar no limiar coletivo, mas se esquece que o coletivo em equilibrio sé6
pode ser apreendido uma vez feito o mergulho nas préprias dguas individuais - ao
menos apreendido por um caminho outro que ndo exclusivamente légico-racional
que esquece a construcao imaginaria que guia e abarca a realidade (BARROS, 2008).

No que tange uma constru¢do empatica diante da natureza, a via do
imaginario, quando fortificada como realidade possivel e ndo apenas como uma
“louca da casa” (DURAND, 1997, p. 21), pode ser uma das formas mais sinceras de
conexdo entre o homem e o meio ambiente. O acesso as profundezas de si é o
momento em que o sujeito ndo esta na espera ou na busca por algo a ser usufruido,
como o ato de comer a terra a procura de ouro. E 0 momento em que ele nio esta
procurando a natureza enquanto um bem de consumo a seu servico, em uma
perspectiva utilitarista e reducionista, uma vez que ele esti devaneando com ela. E
quando o homem se vé tomado por um certo sentimento, emoc¢ao, questionamento
ou compreensao inesperada e, assim, deixa de ver a natureza como um mundo a seu
dispor a ser manuseado, uma ferramenta de trabalho sempre disponivel, e passa a
compreendé-la enquanto um ambiente fértil para a correnteza da imaginacao.

Isso acontece, por exemplo, quando se percebe, sensivelmente, a
grandiosidade do mar ao se entrar em contato com a 4gua que desce nas torneiras,
propondo um outro tipo de valoracdo para essa imensiddo que ultrapassa o
horizonte. Com efeito, essa é uma das maneiras possiveis de irrup¢do que leva ao
encontro de fissuras no cotidiano, valorizando os elementos que se tem acesso no
dia a dia em meio a rotina de um tempo cronolégico que ndo cessa, pois esta sempre
em ascensao e é sempre progressivo. Propde-se, nesse sentido, um atravessamento
do imaginario, o qual é transversal por si s6 (BARROS, 2008), e dos seus
desdobramentos simbdlicos que nos levam a considerar a natureza como intrinseca
aos sujeitos e aos objetos ao redor. A natureza deixa de ser vista apenas por uma
grandiosidade que se mostra presente em um parque com inUimeras arvores, em
uma praia ou em um espa¢o de mata além dos limites da cidade, e passa a ser um

elemento simbolico presente em todos os lugares de convivio e possivel imersdo do
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humano. Aqui, ela ndo é algo externo a noés e aos espagos que habitamos, mas sim
uma for¢a constantemente presente.

Dito de outra maneira, encontrar essas fissuras no dia a dia é importante para
que se reconheca a natureza como um todo, como uma teia de relacdes complexas e
imbricadas, em vez de reduzi-la a elementos que estdo fora do corpo humano.
Compreender que a natureza é um todo unificado, na interpretacdo de Capra (2006),
nos convida a habitar a concha, sendo uma saida possivel para ndo mais cavar a
terra, pois teremos consciéncia, entdo, de que os atos empreendidos a ela sdo
empreendidos a nés mesmos. E preciso abrir-se aos convites da natureza no
cotidiano, valorizando aberturas possiveis ao imaginario e as experiéncias
profundas dos sujeitos, de modo que tais vivéncias ndo sejam tidas como aspectos
irrelevantes ou banais, mas métodos verdadeiros de conhecimento do mundo
ambiental e natural.

As obras noturnas de Gaston Bachelard sobre a imaginacdo dos quatro
elementos mostram essa outra via possivel de relagio com a natureza, ou seja,
quando ela ndo esta ao dispor do humano uma vez que é o humano é quem esta ao
dispor dela. Nesse caso, a agua, a terra, o ar e o fogo nao sdo bens naturais para
consumo e exploracdo, mas elementos que nos colocam numa dinamica de
autoconhecimento. Como dito, sem a imaginacao material e o imaginario enquanto
realidades possiveis e atuantes no mundo desperto, a vida torna-se apatica e imével,
pois ambos a colorem.

Por isso, ndo se pode fechar as portas para o imaginario, negando-o. Ao
empreender essa acdo, pensa-se estar freando a atuacdo das imagens, dos simbolos
e dos mitos quando, na verdade, se esta apenas acessando o lado mais problematico
e tenebroso da imaginacao através da recusa ao ato de olhar e de habitar. O mesmo
para o autoconhecimento através da destruicdo da natureza: Gaia sempre ira
encontrar o seu proprio equilibrio, mesmo tendo as suas entranhas cavadas e
comidas, mas ira excluir os humanos durante o processo. O posicionamento deve ser
o de compor com Gaia (STENGERS, 2015) e ndo contra ela, sendo uma das saidas
possiveis o (1) ato de habitar a concha, ferramenta de acesso as profundezas de si,
que conduz ao (2) encontro de fissuras no cotidiano, ferramenta que coloca os

sujeitos em contato profundo com o meio ambiente. Encontrar tais fissuras trata-se,
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de certo modo, de dinamizar um olhar ambiental que se permite sentir os efeitos
psiquicos e simbdlicos resultantes de um processo antropolégico profundo.

Nessa esteira, parece-me frutifero escolher o caminho do autoconhecimento,
sendo o devaneio com base no olhar feminino uma das bifurcagdes possiveis a tal
acdo, a fim de chegar, também, a uma vida em conjunto com o diferente e com os
elementos da natureza nos modos da comunicacao profunda. Além disso, quando
Bachelard (2018) diz que o devaneio é feminino pela sua caracteristica de
profundidade, sendo o feminino sempre um limiar bastante profundo em nds, fica
evidente que ele se opde a visdo negativista dos filosofos que pensam ser ilusdria
qualquer pista de profundidade nas entranhas da Terra, o que ele denominou
perspectiva anulada do oculto (BACHELARD, 2019). Uma vez que tratamos as
consequéncias ambientais como ilusérias, o feminino também o é. Isso indica a
necessidade de se olhar através dos gestos do feminino e de se autoconhecer como
forma de conhecer o outro e as diferencas socioculturais, sendo um trajeto que da
forca a imaginagdo que traz a poténcia matriarcal coletiva em vez de tolhé-la.

Deve-se, entdo, entregar-se a for¢a do devaneio que cria um vinco entre as
sobrancelhas e ndo mais torna-lo um instrumento para a destruicio do meio
ambiente. Assim, alcangamos o exercicio de olhar para si e para o entorno e
dinamizamos um olhar feminino que substitui o ato de comer a terra pelo ato de
alimentar a vida. Por ultimo, gostaria de sublinhar que essa acdo de se voltar para si
com a intenc¢do primeira de autoconhecimento ndo distancia o sujeito da natureza,
cujo contato sera desencadeado pela comunicacao realmente profunda a partir de
aparicdes inefaveis e vocagdes sensiveis, isto é, a partir do aspecto da experiéncia
vivida simbolicamente (DURAND, 1993). Em outras palavras, o processo de habitar
a concha e encontrar as fissuras do olhar no cotidiano ndo coloca o sujeito em
relacdo apenas consigo mesmo, tornando-o alheio ao entorno. Na verdade, é o
afastamento da natureza, que mora na saudade de uma ancestralidade onde se
mantinha uma conexdo epifanica com o meio ambiente, que implica tal
distanciamento - o qual pode ser figurado pelo ato vazio de cavar a Terra.

Ao contrario dos iconoclastas que descobrem, no imaginario, um espaco
fantasma e sem vida (DURAND, 1993), este trabalho o vé como poténcia de irrupc¢ao
(bem como os seus desdobramentos, no caso, aimagem simbolica e o devaneio) que

nao reduz, mas expande as possibilidades humanas, podendo ter a sua laténcia
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implicada no processo de caracterizacdo da fotografia de natureza. Isso porque, a
fotografia de natureza enquanto pratica que também perpassa os atos de esperar e
registrar, encontra o seu espa¢o de atuacao nas irrup¢des cotidianas e nos olhares

que valorizam as fissuras.

3.4 Diante da fotografia de natureza

Entre marco e maio de 2021, enquanto escrevia estas linhas, os Yanomami
estiveram em alerta maximo para a iminéncia de um massacre a ser cometido por
garimpeiros, em sua maioria ilegais. O primeiro ataque efetivou-se na regidao de
Palimiu, em Roraima, no inicio do més de maio (MAISONNAVE, 2021c). A Hutukara
Associagdo Yanomami (HAY) informou aos meios de comunicag¢do que garimpeiros
tomaram as margens do rio Uraricoera, na Terra Indigena Yanomami (TIY), todos
armados e a bordo de sete barcos. Eles deram inicio ao tiroteio que, no final,
registrou a morte de trés garimpeiros e deixou um indigena ferido.

Enquanto deixavam o local, os invasores anunciavam ataques futuros,
gerando medo e anguistia na comunidade tradicional. O que, de fato, se concretizou.
Novos tiroteios ocorreram, inclusive contra agentes da Policia Federal que estavam
junto aos Yanomami, e também ataques com bombas de gas lacrimogénio que
tomaram o espaco com fumaca e explosdoes (MAISONNAVE, 2021a). Nos ataques
subsequentes, os garimpeiros estiveram divididos entre 15 e 18 barcos, segundo
relatos das associa¢des e entidades que denunciam, sistematicamente, a tensao e os
conflitos ja registrados. Nesse contexto, outros efeitos se desdobraram a partir dos
conflitos e do contato forcado com brancos, como a morte de criangas que se
afogaram na va tentativa de fugir rumo a floresta durante um ataque (PAMPLONA,
2021) e doencas que seguem se espalhando entre os indigenas, no Brasil - malaria
(que recentemente voltou a ter novos casos entre os Yanomami) e o coronavirus sao
exemplos.

A dentncia de tais ataques é constante, assim como as incessantes tentativas
de retirar os garimpeiros ilegais das terras indigenas demarcadas e homologadas no
Brasil - na TIY, por exemplo, conta-se 20 mil invasores em busca de ouro. Além do
genocidio e do desmatamento evidentes, também ha registros de locais com

numeros tdo alarmantes de acampamentos de garimpeiros (segundo reportagem da
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Folha de Sao Paulo, alguns chegam a abrigar duas mil pessoas) que pequenas
cidades estdo se formando com comércio, prostibulos, lan houses e pistas de pouso
clandestinas (MAISONNAVE, 2021b). Em carta enviada ao Ministério Publico
Federal de Roraima, a Policia Federal de Roraima e a Frente de Protecdo
Etnoambiental Yanomami, por meio da Hutukara Associacao Yanomami (HAY), sob
presidéncia e vice-presidéncia de Davi Kopenawa e seu filho, Dario Kopenawa,
respectivamente, é visivel a angustia desses povos que lutam por suas vidas e pela
vida da floresta.

A cobertura noticiosa da invasdo dos garimpeiros ilustra a postura do
jornalismo brasileiro no que tange a natureza e aqueles que buscam protegé-la,
como € o caso dos indigenas. A abordagem dos principais veiculos de comunicacao,
como nas noticias mencionadas acima, sugere os indicadores da contingéncia e da
denuncia, por exemplo. A contingéncia decorre num sentido que busca influenciar
positivamente, de algum modo, os conflitos territoriais e ambientais registrados na
TIY, fazendo da escrita jornalistica uma ferramenta de percep¢ao do horror - o qual,
por sua vez, pode afetar o apelo popular a respeito da prote¢ao dos povos
origindrios. Isso reflete, também, no indicador da denuncia, pois ela fornece os
elementos que constroem a narrativa da contingéncia, explicitando a gravidade do
acontecimento e as suas consequéncias problematicas a nacdo como um todo.
Contudo, essas abordagens continuam presentes em noticias rapidas e pontuais que
contextualizam o fato, mas nao o problema socioambiental maior. Sao infrequentes
e incomuns reportagens mais longas, aprofundadas e dedicadas aos demais pontos
do acontecimento, como a sua origem, as politicas publicas que giram em torno de
tais conflitos, a inserc¢do de fala de representantes indigenas que sdo porta-vozes de
suas respectivas comunidades, o ndo-cumprimento de leis de protecdo aos povos
originarios brasileiros, o sucateamento e o aparelhamento da Fundagao Nacional do
Indio, as praticas humanas (e brancas, em especifico) que sedimentam as praticas
de genocidio indigena, etc.

Por esse motivo, nota-se um papel importante no que se trata de relatar para
a sociedade algumas percep¢des sobre as consequéncias advindas das escolhas
insustentaveis feitas pelos humanos diante a natureza. Entretanto, fica claro que um
aspecto mais profundo deveria ser considerado para que o jornalismo finalmente

atingisse o seu papel democratico e social no que diz respeito a ética de pensar
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também as causas e os contextos de tais a¢des. Afinal, a luta indigena brasileira e o
meio ambiente viram noticia quando ha o envolvimento de valores-noticia33 como o
desastre, a morte, o genocidio, a ilegalidade, entre outros.

Um aspecto mais circunscrito é escanteado, o qual pressupde as capacidades
da prépria comunicagdo enquanto campo fértil para o didlogo e a critica. Em outras
palavras, a cobertura hegemoénica ha muito ndo busca contextualizar as informagdes
a respeito dos temas tratados por este trabalho, pois os indigenas brasileiros se
tornam noticia quando ha o genocidio cometido por garimpeiros ilegais em suas
terras, por exemplo. E a natureza, por sua vez, torna-se importante aos olhos
jornalisticos quando responde as agdes humanas, ao passo em que é ferida pelo dito
progresso (de atividades incessantes), com desastres ambientais graves e que
geram danos consideraveis para a sobrevivéncia humana no planeta.

A fotografia, inserida nesse contexto, pode ser vista como um refdgio, um
respiro em meio a injustica e a incoeréncia percebidas no tratamento dado a essas
causas34. Afinal, a luta pelo meio ambiente ndao pode, de forma alguma, estar
descolada das questdes indigenas brasileiras, principalmente quando se fala a partir
de um cendario politico desfavoravel. A atividade comunicacional insere-se em
diferentes niveis possiveis, ja que o jornalismo, especificamente, compreende etapas
diferentes de produgdo, circulacdo, abordagens, suportes de informacao etc. Entre
esses niveis esta a fotografia, abracando subjetividades e poéticas em suas
composicoes, o que faz com que se expandam os sentidos dos atos de comunicar e
colocar em comum. Além disso, considerando que a comunicagdo mantém o
imaginario em circulacdo (BARROS, 2016), a fotografia como um dos niveis da
informagdo desempenha a mesma funcgao.

Ora, se precisamos de uma comunica¢do que dé conta dessas problematicas
profundas e complexas, nas quais estamos direta ou indiretamente implicados, é

possivel abrir um outro caminho quando se insere a fotografia em tal cenario. Seja

33 Valores-noticia correspondem a atributos que permeiam a cadeia de produgdo jornalistica e fazem
um acontecimento virar noticia a partir de critérios especificos, como surpresa, novidade, drama,
interesse publico, nimero de pessoas afetadas, entre outros (SILVA, 2005).

34 Em contraponto, no campo do jornalismo ambiental, discute-se justamente a inteng¢io de desloca-
lo do que é usualmente feito, sendo esta pratica reconhecida por “jornalismo sobre meio ambiente”.
0 jornalismo ambiental, nesse caso, considera pluralidades, consequéncias, causas, aspectos criticos,
entre outras, a fim de orientar uma emancipag¢do contra-hegeménica para a tradi¢do da profissao.
(GIRARDI et al, 2012).
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pela sua caracteristica de produzir imagens (BARROS, 2013), pelos seus regimes de
visibilidade ou, ainda, pelo registro documental que salta aos olhos de quem nao
presenciou o acontecimento concreto, a fotografia tem poténcias e deficiéncias3> que
precisam ser discutidas, especialmente quando as vidas dos povos tradicionais estao
em risco - o que, consequentemente, pressupde a vida da natureza e a nossa proépria.

Assim, a fotografia de natureza versa sobre o entrecruzamento de olhares e
elementos que estdo muito além daquilo delimitado pelo quadro. Como vimos, a
fotografia nao diz respeito somente ao suporte fotografico em si, mas traz consigo
uma gama de sentidos complexos, subjetivos, tangiveis e intangiveis desde o ato
fotografico até as reverberagdes que emergem em fotografia. E a natureza ou,
melhor dizendo, a natureza que presenciamos e significamos, por sua vez, é uma
experiéncia nascida da imagem. Tal experiéncia apresenta questdes outras que nao
apenas os elementos concretos do meio ambiente (como arvores, flores, alimentos,
solo etc.) e a sua relacdo ecossistémica, ja que implica também abordagens que
envolvem a relacdo entre as profundezas antropoldgicas e o meio ambiente, entre o
humano e os outros-ndo-humanos ou até mesmo entre o sujeito e os lugares em que
ele estd inserido (como a casa, por exemplo).

Inicialmente, o fotojornalismo ambiental foi circunscrito como uma esfera
especifica que contextualiza o fotografo na cena, fazendo-o mergulhar na pratica
fotografica como suporte para as correlacdes entre os papéis de profissional e
artista inseridos no meio ambiente (LACERDA; BARROS, 2019). Isso seria possivel
devido ao apelo afetivo que carrega a imagem, pois tratando-se do jornalismo posto
em fotografia, ha autores que discutem os valores-noticia por uma perspectiva
diferente que busca trazer a afetividade para dentro dos critérios de selecdo
noticiosa. E o caso de Souza e Silva (2017), que pensa a pratica jornalistica a partir
das suas dimensdes subjetivas e a-racionais, pois, para ele, os valores do afeto

transcendem as normas tradicionais de percepc¢ao do fato enquanto acontecimento.

35 Uma deficiéncia da pratica fotografica ambiental é a possivel cooptacdo dos espagos e do Outro
através do manuseio da cdmera, um objeto técnico e bastante incisivo. A analogia de que a objetiva é
como uma arma apontada ao sujeito (COSTA, 1994) abre para as discussdes sobre a presenca do
branco em espacos tradicionais sagrados, bem como aos limites que a fotografia impde ao olhar. Tais
aspectos sdo trazidos a seguir, no item 5.2, quando proponho alguns deslocamentos para a fotografia
de natureza e, consequentemente, para a fotografia ambiental.
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Considero a abordagem do autor para pensar, em termos de fotografia de
natureza, o cendrio acima descrito, pois no fotojornalismo, “[...] por mais que se
busque a objetividade nos fatos representados, os afetos ganham inevitavel
expressividade” (SOUZA E SILVA, 2017, p. 10). Esse contexto pode ser percebido no
trabalho de Andujar, pois ela manteve uma relacdo préxima e familiar junto aos
Yanomami, ultrapassando os limites da sua prépria fotografia ao expandir o campo
documental a partir dos valores afetivos que se mostraram presentes na construgao
da alteridade. Levando em consideragdo, portanto, os aspectos do jornalismo, que
propde interpretagdes, sentidos e narrativas aos acontecimentos sociais, bem como
o afeto como possivel limiar da produgdo fotografica, proponho trés caracteristicas
principais ao que configura, possivelmente, a fotografia de carater ambiental.

A primeira caracteristica da fotografia de natureza que corrobora essa visao
esta embasada na ideia de transformar mundos internos e externos a partir da
imagem. Em outras palavras, é possivel mudar espagos pequenos, porém
significativos aos niveis de interpretacdo e entendimento frente aquilo que se esta
fotografando ou, ainda, observando quando se trata da fotografia como produto de
uma experiéncia. Percebemos que isso ocorre quando a fotografia de natureza “[...]
ocupa espacgos sociais e humanos por meio do olhar” (LACERDA; BARROS, 2019, p.
266). No caso de Andujar, essa caracteristica pode ser percebida nos avancgos
politicos que o seu trabalho ajudou a proporcionar, como a demarca¢ao da Terra
Indigena Yanomami (TIY) e o reconhecimento internacional que resultou na pressao
ao governo brasileiro para proteger os povos originarios - estratégia de
sobrevivéncia que ainda é colocada em pratica conforme o garimpo avanga sobre as
delimita¢des das terras indigenas no Brasil, como vimos acima.

Em 2020, Andujar teve suas fotos expostas na Fondation Cartier Pour L'art
Contemporain, em Paris, na Franga. No evento de abertura, ela nao estava sozinha.
Ao seu lado estava Davi Kopenawa e seu filho, Dario Kopenawa, ambos prontos para
discursar sobre a necessidade de preservacdo das florestas e sobre o perigo de se
continuar desmatando, cavando e envenenando a Hutukara3¢. Esse gesto é de

grande importancia, pois faz com que Andujar se afaste de uma posicao exploratdria,

36 A ideia da Hutukara se aproxima do que nds, brancos, entendemos como mundo ou universo
(GOMES; KOPENAWA, 2015).
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como quem fotografa indigenas e viaja o mundo com aquelas imagens do Outro. Na
propria fala3’, Davi Kopenawa menciona o papel de destaque que Andujar teve na
trajetoria de luta Yanomami, chamando-a, inclusive, de sua mae.

Essa relacdo infere a caracteristica de transformagdo presente na fotografia
de natureza. E impossivel afirmar que o trabalho fotografico da artista tenha
mudado, profundamente, cada sujeito que participou e ofereceu sua contribui¢ao na
construcdo das imagens. Mas, ao mesmo tempo, é evidente a notavel presenca
nacional e internacional das narrativas cosmolégicas dos Yanomami, da qual o ato
fotografico e a fotografia ainda fazem parte, pois sdo um veiculo que atrai os olhares
alheios para os discursos indigenas que precisam ser ouvidos.

Além disso, no trabalho de Andujar, reconheco a relacao préxima que
mantinha com os Yanomami, cujo ponto de partida era a alteridade nascida da
espera pelo registrar. Como discutido anteriormente, Andujar guardou a camera na
bolsa e esperou o lugar falar com ela, para somente depois registrar o cotidiano
indigena brasileiro em imagem. Durante esse percurso, o que viria a conecta-la com
o0 povo é o ato fotografico completo, esse espaco-tempo que forma a rede de
significacdes e complexidades em que a fotografia é apenas uma parte do processo.

A artista nos diz que sente os dois mundos, tanto o dela quanto o dos
Yanomami, se unirem em um grande abraco, sendo que, neste momento, ela sequer
sente falta do mundo que conhecia antes deles, pois a unido mutua é vivenciada. Em
suas palavras (ANDUJAR, 2018a, p. 42): “Constato que me sinto a vontade neste
mundo Yanomami. Ndo me sinto mais uma estranha. Este mundo ajuda a me
compreender e a aceitar o outro mundo em que me criei”. E nesse ponto que a
comunicacao profunda e empatica emerge, isto é, quando mundos diferentes se
relacionam, se conectam e formam um terceiro, um quarto ou até mesmo um quinto
espaco, um outro universo em que a harmonizagdo das diferencas se torna possivel.
E nesse ponto que um olhar feminino com base na comunica¢do profunda toma
conta da pratica humana na figura de Andujar, ou seja, quando ela se permite a
entrega ao devaneio de cunho poético no convivio com os Yanomami.

A lingua falada nao foi necessaria, pois a comunicacdo se deu pelas vias

simbdlica e arquetipica. Sendo o devaneio poético um método de expandir o olhar

37 Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=quXH-NoSSbc>. Acesso em: 24 mai. 2021.
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para cima, para um espaco de transcendéncia (BACHELARD, 2018), Andujar se
entregou a intimidade do lugar para, entdo, expandir tal experiéncia ao registro
fotografico de cardter ambiental. Grosso modo, ela colocou em pratica a ideia de
ocupar espacos sociais por meio do olhar, como mencionado, abrindo para
pequenas transformacgdes possiveis.

Um segundo pilar importante é a no¢do do olhar sobre a natureza, sendo
preciso indicar algumas delimita¢cbes para os estudos comunicacionais que se
preocupam com as questdes e as problematicas do meio ambiente. O ativismo
ecoldgico (BELMONTE, 2015), tido como ponto-chave para os estudos de
jornalismo ambiental, quando deslocado para a compreensdo da fotografia de
natureza, cumpre o papel de ser um elemento inquietante e formigante que
movimenta o olhar. Isso porque esse olhar, uma vez dinamizado imagistica e
simbolicamente, passa a se preocupar com o rumo da espécie humana que destréi o
meio ambiente. Além disso, coopera para o entendimento acerca do(s) motivo(s)
que faz(em) esse contexto possibilitar as transformac¢des de mundos pessoais e
coletivos. Seria um ativismo do qual depende a prépria existéncia, pois, sem ele, ndo
existiriam tantas lutas em prol da preservacao das florestas, dos rios, dos mares e
da biodiversidade que nessas superficies vive.

Contudo, temos, novamente, a presen¢a de uma comunica¢do profunda e
empatica que entrecruza o aspecto do ativismo ecologico. Isso porque é essa
comunicacao essencialmente potente e antropoldgica que cria os espacos férteis
para a preocupacdao com o outro e com a natureza, a qual pode se desenvolver por
meio das afetacdes nascidas em fotografia. E o meio de comunicagio fotografico que,
dinamizando imagens simbolicas sobre a natureza, coloca os sujeitos em processo
de percepcgao sobre as consequéncias insustentaveis que se esta alcancando.

A exemplo de Andujar, o seu trabalho desenvolvido junto aos Yanomami
nasceu da vontade de lutar ao lado desse povo. Ap6s cobrir algumas pautas para a
revista Realidade, na Amazonia, a fotografa constatou as dificuldades e as crueldades
sofridas pelos indigenas amazonicos junto a floresta, o que a mobilizou a registrar
profissional e artisticamente os Yanomami quando os encontrou pela primeira vez.
A comunicac¢ado profunda emergiu com tamanha for¢a ao ponto de Andujar mudar a
tematica da bolsa de estudos recebida pela Fundacdo John Simon Guggenheim,

trocando o trabalho com os Xikrins pelos Yanomami. Podemos inferir que a
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experiéncia do contato e o desejo de compartilhar com o mundo os seus modos de
olhar para a natureza foram os guias do percurso. Grosso modo, a fotografia de
natureza e suas caracteristicas podem ter orientado, em termos de afeto, as relagdes
que ali se deram e as imagens que, depois, surgiriam enquanto mobilizagao.

Por outro lado, essa mesma comunica¢ao abre para o elemento criativo
presente no trajeto de construcdo da fotografia, corroborando a presenca de um
cendrio poético que se d4, por um lado, a partir da visualidade fotografica. Do mesmo
modo, essa criatividade aparece como consequéncia da unido entre os aspectos
ambientais narrados em imagens e a sensibilidade acionada ao observar
determinada fotografia. Temos, entdo, uma abordagem poética a imagem como
terceiro elemento da fotografia de natureza.

A medida que o trabalho de Andujar traz fotografias feitas em meio-tom, com
carater intimista e reservado expressado em uma nuance que se da entre luz e
sombra, ele estrutura poéticas visuais que convidam a entrega ao sensivel, ao
intangivel que estd além do carater técnico-estético, pois acontece a partir do
suporte fotografico como um todo. Essa entrega nao necessariamente se da em
percepg¢des visuais, mas, sobretudo, em camadas mais profundas, pois “é como se o
leitor tivesse que cavar a imagem para encontrar os sentidos que, por sua vez,
encontram-se naturalmente intrinsecos, porém acobertados por uma opacidade
sedutora” (LACERDA; BARROS, 2019, p. 283). A fotografia de natureza, aqui, é
tomada pelas ideias de transformar, apresentar e compartilhar, aspectos que estao
presentes desde o ato fotografico, ou seja, desde o ato de esperar para registrar, até
a imagem em si que sofreu o golpe do corte, a0 mesmo tempo em que se
correlacionam como conexdes imbricadas a no¢do de fotografia de natureza.

Primeiro, transformar é um resultado possivel quando se fala dos afetos
como valores-noticias que ganham expressividade. Para tanto, Barros (2010b, p.
224) explica o papel da afetividade na leitura de uma fotografia:

A apreensdo da mensagem da imagem iconografica tende a ser feita de
uma s6 vez, como se o receptor fosse abduzido por ela. Se isso ndo ocorrer,
dificilmente havera alguma apreensdo, pois a tendéncia sera ignorar a
imagem. Por isso, pode-se dizer que a relagdo do homem com a imagem

iconografica, diferente do discurso verbal, é constituida a partir da
afetividade no sentido daquilo que afeta, atinge, compromete.

Como consequéncia, considerando que o acesso ao simbélico nascido em

fotografia pode ser forte e inquietante, tem-se a possibilidade de transformacgao de
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um determinado olhar sobre o meio ambiente. Isso porque, quando pensamos o
olhar como uma entrega ao sentir e ndo somente como um resultado da visao,
olhamos para a natureza de maneira arrebatadora e igualitdria, deixando de
percebé-la enquanto um mundo a ser explorado e colonizado. Ao vé-la, vemos a nés
mesmos, sujeitos que participam de tal natureza e nela estdo inseridos.

A partir de tal afetacdo, pode-se assimilar o sentido do verbo apresentar, isto
é, quando a fotografia de natureza expde, a quem observa, caminhos para si e para
o outro. Abre-se, entdo, ramificacbes diversas capazes de comover, informar
profundamente e contrariar uma certa inércia frente aos problemas ambientais. Por
fim, compartilhar pela caracteristica coletiva que esta presente quando se acessa o
olhar que sente, uma vez que o imaginario é sempre compartilhado, havendo
redundancia na tentativa de aproximar os temos imagindrio e coletivo (BARROS,
2010b). Pode-se falar em um inconsciente individual, no caso, pessoal, mas o
imaginario, como espac¢o pulsional fundante da realidade (BARROS, 2010b), é
sempre compartilhado quando atuante em determinada narrativa fotografica. Por
isso, um mundo imaginario que olha para as questdes ambientais estd sempre
latente quando se permite arrebatar diante da imagem que traz aspectos da
natureza.

Em termos gerais, a fotografia de natureza pode ser compreendida como “[...]
a visdo organica e artistica da existéncia, apresentada, compartilhada e informada
por meio da linguagem visual fotografica, sendo capaz de mobilizar e transformar o
mundo em que se vive” (LACERDA; DOMINGUEZ, 2021, p. 81). Por isso, mencionei,
anteriormente, sobre a fotografia ser uma parte do processo que vai além de si
mesma. Referi-me a ideia de que essa fotografia, principalmente quando tem
aspectos ambientais incrustados nos seus multiplos sentidos possiveis, abarca uma
realidade antropolégica que abre ao coletivo, abre as linhas gerais que tocam uma
significacdo compartilhada entre os sujeitos e que atua como um background -
sendo uma das significacdes possiveis 0 acesso ao olhar feminino em comunicac¢ao
e, ainda, em fotografia de natureza. O que seria de nos, espécie humana, caso a
interlocucdo entre si e com a natureza nao fosse mais possivel? Se ndo fosse mais
possivel sentir o estdbmago embrulhar de emocdo ou o coragao acelerar de nervoso,
seja por alegria ou por tristeza? Em outros termos, se nao fosse mais possivel

presenciar o farfalhar das arvores, o crescimento das raizes e o barulho do mar?
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Contudo, se a fotografia nao é imagem, mas produz imagens (BARROS, 2013),
a fotografia ambiental pode abrir-se (e abrir-nos) ao imaginario. Na perspectiva
bachelardiana dos quatro elementos, principalmente na imaginacdo material
proposta pelo autor como forma de relacdo humana com a natureza, é possivel
encontrar desdobramentos para as imagens que nascem em fotografia. Para tanto,
as nogdes sobre o afeto presentes na imagem, atrelados a ideia de fotografia de
natureza, correspondem a lente que uso para ler o trabalho de Andujar, seja em
termos da pratica fotografica como um todo ou da inserc¢do do sujeito-fotografo em
um determinado espago-tempo. Por isso, é preciso abordar certos elementos da
cosmologia Yanomami, pois o espago-tempo registrado pela artista diz respeito aos
modos de vida na floresta praticados por eles, bem como as narrativas dos seus

mitos e as maneiras especificas de organizar e enfrentar o mundo.
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A necessidade do desenrolar: Gaston Bachelard (1993) diz que
todo ser que habita uma concha, que se esconde, o faz preparando
uma saida. Seria, segundo ele, a dinamizagdo de uma fenomenologia
do verbo sair, sendo que o entrar e o sair ndo se separam, mas
coabitam uma mesma dindmica de movimento. E como se o ato de
habitar fosse uma preparagcdo para o ato de abandonar. Nesse
trabalho, apds habitar a concha como um método de aproximagdo
aos temas da pesquisa que se relacionam com o feminino,
compreendo a saida da intimidade como um certo afastamento da
ingenuidade. Agora, os conhecimentos sdo transformados,
potencializados e impulsionados. Ao sair do escuro, abrago os medos
do dia. Ao sair da intimidade, da reclusdo, abrago as dificuldades das
sombras que se formam pelo excesso de luz. A iniciagdo anterior me
preparou - e imagino que vocé também - ao que serd encontrado
quando as paredes da concha forem derrubadas. Como sabiamente
canta Milton Nascimento (1990): “viver sé carece coragem”3s,

38 A frase citada é um trecho da musica Sertdo das Aguas, componente do album Txai (1990).
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Figura 9: Garoto na 4gua, filme de alto-contraste, 1974
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A fotografia acima invoca um corpo que se levanta, um corpo que tenta se
soltar do enlace da 4gua. Os bragos, levemente dobrados, sugerem que as maos estao
apoiadas no chao e ha uma forga corporal que vem desde os ombros e as costas até
a ponta dos dedos, buscando erguer o sujeito para cima. Para que se toque no fundo
dorio, é preciso que a 4gua seja rasa, indicando uma imagem que prioriza a elevagao
e ndo um possivel mergulho nessa escuriddo que cerca o Yanomami. Mesmo as
costas indicam esse sentimento de elevacdo corporal, pois elas formam um arco e
colocam os ombros em ascendéncia e o peito inclinado para frente. Parece que ele
ndo optou por mergulhar na noite, mas em se erguer e encontrar uma espécie de
purificacio. E como se houvesse uma recusa a essa 4gua que se mostra escura e suja,
semelhante a um esgoto. Entdo, o corpo busca a elevacao para se limpar e retirar os
resquicios de sujeira que podem ter ficado incrustados apds o contato com essa agua

noturna e poluente.
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4 SAIR DA CONCHA: O OLHAR YANOMAMI SOBRE A NATUREZA

Considerando outras formas possiveis de acesso ao conhecimento, busco
investigar como os Yanomami olham para a natureza, ou melhor, como eles se
propdem a sentir profundamente os elementos ambientais. Dessa forma, ao
compreender os sonhos e o mundo simboélico como uma chave que auxilia no
processo de afastamento das noc¢des iconoclastas que dificultam a abertura a
imaginacdo (DURAND, 1993), trago, neste capitulo, aspectos da cosmologia
Yanomami (KOPENAWA; ALBERT, 2015) como forgas imaginarias intrinsecas.
Nessa mesma esteira, me proponho a pensar tal cosmologia a partir dos indicadores
de construcao do sagrado (ELIADE, 1969; 2008), me entregando para os relatos
apresentados e tendo em mente as minhas proéprias limitagcdes ao ser uma nao-
indigena que busca humildemente se aproximar desse universo - como foi
mencionado, anteriormente, sobre o sistema de referéncia presente na obra de
Viveiros de Castro (PANSICA, 2010).

Assim, fago um movimento que tenta conversar com essa cosmologia do
mesmo modo que evita transpor categorias para ndo reduzir as perspectivas
colocadas em dialogo, na expectativa de manter os seus respectivos limites de
entrecruzamento. Por ultimo, também entro em discussdes sobre o campo
epistémico da Comunicag¢do, pensando na a¢do de colocar em comum e o que isso
pode indicar sobre a dindmica de olhares que se cruzam, social e arquetipicamente.
Para tanto, apoio-me nos elementos do sacrificio, estudados pela Antropologia
(MAUSS; HUBERT, 2017), e a sua relagdo com o papel comunicacional atribuido ao
xama (VIVEIROS DE CASTRO, 2020).

4.1 Os sonhos e o mundo dos xapiri

A aparicdo dos xapiri?? a um Yanomami acontece quando ele ainda é menino.

Esses espiritos escolhem algumas criangas da comunidade, de acordo com os seus

interesses, e comeg¢am a enviar os sonhos como forma de comunicac¢ao, fazendo com

39 Os xapiri sdo seres que convivem nesse mesmo planeta, mas em um limiar completamente
diferente. Eles vivem no peito da montanha e descem aos Yanomami durante os seus rituais. Sdo
seres semelhantes aos espiritos das crengas ocidentais (KOPENAWA; ALBERT, 2015).
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que elas os encontrem durante a noite. As imagens que emergem nem sempre sao
calmas e tranquilas, pois esses sonhos podem ser amedrontadores, nos quais as
criancgas se veem perseguidas por queixadas4® ou aterrorizadas por ongas enormes.
Esses casos marcam os primeiros contatos com os xapiri que, mais tarde, se
apresentardo no ritual xamanico do indigena.
Era noite, e o calor do fogo me adormecia aos poucos na rede de minha
mae. Passado algum tempo, as imagens dos xapiri comegaram a descer em
minha dire¢do. Faziam com que eu me tornasse fantasma e me enviavam
o sonho. Um caminho de luz se estendia entao diante de meus olhos, e
seres desconhecidos vinham ao meu encontro. Pareciam surgir de muito
longe, mas eu conseguia enxerga-los. Pareciam humanos minudsculos, com

os cabelos de penugem branca e uma faixa de rabo de macaco cuxit-negro
amarrada ao redor da testa (KOPENAWA, ALBERT, 2015, p. 89).

Nesse momento, o pensamento desses indigenas ainda estd no
esquecimento, pois nao se tornaram adultos para experimentar o p6 de ydkoana que
faz deles uma lideranca xamanica. Com Eliade (2008), penso em um breve paradoxo,
uma vez que esse esquecimento ndo pressupde de fato esquecer no sentido de ter o
pensamento vazio de sentido, mas, ao contrario, pressupde um hiato entre ser
crianga e ser iniciado. Segundo o autor, existe um nascimento que se da através dos
processos iniciaticos, o qual implica, referente ao sagrado, uma morte a existéncia
profana anterior daquele ser. Uma crian¢a Yanomami que recebe os espiritos em
sonho encontra-se no limiar do esquecimento porque ainda nao foi iniciada, isto é,
ndo passou pelo acontecimento da sua morte profana que leva ao nascimento no
mundo sagrado.

Quando se é crianga, aprende-se a pensar direito aos poucos. Vamos nos
dando conta de que os xapiri existem mesmo e de que as palavras dos
maiores sdo verdadeiras. Compreendemos pouco a pouco que 0s Xxamas
ndo agem como fantasma a toa. Depois de um tempo, o pensamento se
concentra nas palavras dos espiritos e a vontade de vé-los fica muito
grande. Nos apegamos a ideia de que um dia vamos poder pedir para os
xamds mais experientes para soprarem p6 de ydkoana em nosso nariz e

eles nos dardo os cantos de seus espiritos (KOPENAWA; ALBERT, 2015, p.
100).

Essa vida guiada pelas experiéncias sagradas é uma peca fundamental para
que o pensamento esquecido seja um momento de preparacdo. J& os brancos

carregam esse esquecimento de forma literal quando vivem sem olhar para a

40 As queixadas sdo mamiferas também conhecidas como porcos-do-mato, tiririca, taguicati etc.
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natureza, depositando em mercadorias (KRENAK, 2019b) a angtstia com o tempo
que passa e o medo da morte. Os artificios que a sociedade “civilizada” busca para
ocupar o lugar das possibilidades de transcendéncia fazem com que a diversidade
seja suprimida, o meio ambiente explorado e a vida enfraquecida de sentidos
profundos.

Nos diversos sonhos que chegam, enviados pelos xapiri, diferentes formas de
ocupar um mesmo mundo sdo experienciadas. Em alguns momentos, acontece de a
imagem da crianga ser levada para o céu, fazendo-a criar asas e voar. Em outros, a
rede é amarrada com cordas no alto do céu, de modo que um menino pequeno se
sente enorme e imenso.

Em meus sonhos, os espiritos amarravam as cordas de minha rede bem
alto no céu. Era como se longas antenas de radio fossem esticadas ao meu
lado e funcionassem como caminhos para os xapiri e seus cantos
chegarem até mim, assim como o caminho das palavras do telefone dos
brancos. Eu ficava deitado, bem calmo, mas sentia minha rede crescendo
e crescendo. Depois, era como se eu também estivesse ficando cada vez

maior, junto com ela. Apesar de eu ndo passar de um menino, tinha a
sensacdo de ficar imenso (KOPENAWA; ALBERT, 2015, p. 90).

Essa relacdo entre o céu e a terra se da de maneira duplamente distinta. Por
um lado, ha uma distancia fisica entre ambos, afinal, é evidente que se esta no chao
e, assim, fisicamente longe do céu. Mas, ao mesmo tempo, o céu e a terra se
aproximam de maneira simbdlica, criando um espac¢o de multiplos sentidos que se
encontram nesse entre, nesse meio do caminho que, na verdade, pode ser
compreendido como um acordo entre os dois espacos. Desse modo, a cosmologia é
experienciada e, por esse motivo, ganha contornos concretos do real, pois a vivéncia
é tdo profunda e literal, estando longe de um aspecto abstrato e impalpavel, que os
indigenas a tomam ndo apenas como um olhar possivel, mas como um olhar
necessario a sobrevivéncia. Nota-se que o simbdlico, nesse caso, ndo é tido como um
recurso interpretativo de discursividades e sociabilidades, ja que abarca
apresentacoes de sentidos em vez de representagdes justapostas.

[sso é visto nos sonhos relatados, em que um Yanomami se encontra na rede
e, ao adormecer, é levado para o peito do céu. E um duplo que nio se exclui ou se
limita, mas que conversa e cria dois tempos distintos - um que segue ocorrendo na
terra e outro que invade a vida através do contato com o céu. Em outras palavras, a

experiéncia do sagrado também emerge quando insere, na narrativa, um tempo nao-
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cronoldgico em que os elementos se ddo de maneira diferente e absurda no sentido
de alcangar uma sincronicidade da qual nenhum acontecimento depende de
explicacdes logicas. Na verdade, a légica existe, mas propde outros elementos de
construcdo que nao somente aqueles que formam o pensamento racional e
clarificado.

Segundo Eliade (2008, p. 16), “o sagrado manifesta-se sempre como uma
realidade inteiramente diferente das realidades ‘naturais’”. Nesse caso, a rede
amarrada na arvore segue na floresta e ndo deixa de existir, enquanto o indigena
sonha e voa pelo céu na companhia dos espiritos, fazendo com que um novo mundo
se abra e, com ele, o proprio sagrado. Da mesma forma, o tempo acima das aguas
continua existindo, mesmo que o sonho tenha levado o indigena para o fundo do rio.

A partir do acordo entre céu e terra*! e da insercao de um tempo nao-linear
- 0 qual faz o proéprio tempo cronolégico ganhar novos sentidos -, tem-se a
integracdo e a completude do cosmos. Quando jovem ou adulto, outros xamas da
comunidade, sob orientacao dos xapiri, podem oferecer p6 de ydkoana ao indigena.
Entretanto, os xapiri sio exigentes. E necessario ter o pensamento preparado e as
escolhas bem orientadas para que eles nao fujam de volta para a montanha e cessem
a aparicao no tempo do sonho. Além de carregarem uma beleza amedrontadora, os
xapiri preferem o siléncio, gostam de bebidas adogadas com mel e recusam os
meninos que copulam muito cedo, pois o cheiro das vulvas é forte (KOPENAWA;
ALBERT, 2015).

Ap6és essas experiéncias, o Yanomami, agora mais velho, se encontra pronto
para se tornar uma lideran¢a xamanica. E quando ele se retine com os xamas
experientes para que eles soprem pé de ydkoana nas suas narinas, fazendo-o
realmente conhecer os xapiri através do ritual de iniciacao. Isso acontece porque
esse p6 vermelho e forte, retirado da floresta e advindo da arvore ydkoana hi, é o
alimento dos espiritos. As narinas sdo as portas de entrada da casa que eles montam
junto ao xama, seu pai. Ao soprar o pé durante todo o ritual, o Yanomami deixa de
ser surdo ao receber essas palavras sagradas que chegam por meio das dangas de

apresentacdo que os xapiri fazem em cima de seus espelhos. O p6 precisa ser

41 Terra, em minusculo, é pensada como tudo aquilo que estd embaixo, comtemplando ndo somente
o solo terroso, mas as arvores, os mares, os rios, os frutos, as montanhas etc.
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consumido durante todo o processo, pois a cada inalada o indigena se torna mais
forte, alimentando os espiritos, ao passo que eles vdo surgindo em niimero cada vez
maior, exalando um cheiro suave das suas pinturas de urucum (KOPENAWA;
ALBERT, 2015).

Esse processo de morte faz parte de uma continuacdo da existéncia do
mundo que se deu no primeiro tempo. Se “o gesto s6 adquire significado, realidade,
na medida em que se retoma a ac¢do primordial” (ELIADE, 1969, p. 19), é por meio
dessa repeticdo das agdes feitas pelos primeiros xamas que se torna possivel
atualizar o sagrado e manter uma proximidade com essas experiéncias que orientam
a vida.

Para os Yanomami, o primeiro tempo foi criado por Omama. Ele fez a terra, o
céu, o vento, as aguas, as arvores e 0s animais. As palavras dos xapiri sdo, por isso,
as proprias palavras de Omama que surgiram nos primordios. Elas sao
compartilhadas e renovadas por meio dos rituais de iniciacdo xamanica, colocadas
no peito dos indigenas que vivem esse processo. Essa é a forma que os Yanomami
aprendem e estudam. Os tempos do sonho, de Omama e o dos xapiri sdao as
ferramentas de acesso ao conhecimento primordial e, por isso, um aprendizado tao
importante. Devido a essa renovacao, sdo essas palavras que protegem a floresta e
os seus habitantes.

Agora é a minha vez de possui-las. Mais tarde, elas entrardo na mente de
meus filhos e genros, e depois, na dos filhos e genros deles. Entdo sera a
vez deles de fazé-las novas. Isso vai continuar pelos tempos afora, para
sempre. Dessa forma, elas jamais desaparecerdo. Ficardo sempre no nosso
pensamento, mesmo que os brancos joguem fora as peles de papel deste
livro em que elas estao agora desenhadas [...]. Ndo poderdo ser destruidas
pela 4gua ou pelo fogo. Ndo envelhecerdo como as que ficam coladas em
peles de imagens tiradas de arvores mortas. Muito tempo depois de eu ja

ter deixado de existir, elas continuardo tdo novas e fortes como agora
(KOPENAWA; ALBERT, 2015, p. 65-66).

Nessa época mais remota, a noite ndo existia. O tempo era tao claro ao ponto
de ser necessario se esconder nas arvores para copular sem ser visto. Entao, o céu
caiu e fez a noite surgir, criando o mundo que se conhece hoje. Essa Terra, criada
por Omama, foi dada aos Yanomami para que eles vivessem e a cuidassem com
respeito. Para tanto, essa primeira queda do céu, ocorrida no tempo sagrado, é a

Unica queda que deve existir. Se as estruturas que sustentam esse céu forem
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retiradas ele caira novamente, fazendo com que esse mundo compartilhado entre os
humanos seja devastado e leve consigo as vidas aqui presentes.

Nesse ponto, a cosmologia Yanomami apresenta bons exemplos sobre as
alternativas para conhecer o mundo e conviver com ele. Quando um nimero maior
de garimpeiros comecou a invadir as terras Yanomami, foi com a ajuda dos xapiri
que eles conseguiram tomar conhecimento do que estava acontecendo. Eles viam
pessoas brancas chegando com maquinas e armas, mas ndo sabiam quem eram e o
que queriam. A palavra oru (ouro) era ouvida diversas vezes, mas nenhum
Yanomami sabia o que aquilo significava.

Muitas vezes pensei, durante a noite, nessas coisas debaixo da terra que
os brancos cobicam tanto. Perguntava a mim mesmo: ‘Como teriam vindo
a existir? De que sdo feitas?’. Por fim, os xapiri me permitiram ver sua
origem no tempo do sonho. O que os brancos chamam de ‘minério’ sdo as
lascas do céu, da lua, do sol e das estrelas que cairam no primeiro tempo.
Por isso, nossos antigos sempre nomearam o metal brilhante mareaxi ou
xitikarixi, que é também o nome das estrelas. Esse metal debaixo da terra
vem do antigo céu Hutukara que desabou antigamente sobre os nossos
ancestrais. Tornado fantasma durante o sono, eu também vi os brancos
trabalhando com esses minérios. Arrancavam e raspavam grandes blocos
deles, com suas maquinas, para fazer panelas e utensilios de metal. Porém,
ndo pareciam se dar conta de que esses fragmentos de céu antigo sdo
perigosos. Ignoravam que sai deles uma fumaca de metal e amarelada,
uma fumaca de epidemia tdo poderosa que se langa como uma arma para

matar os que dela se aproximam e a respiram (KOPENAWA; ALBERT,
2015, p. 357).

Os comedores de terra, como sdao chamados pelos Yanomami, sdo pessoas
que se encontram em um emaranhado psiquico complexo. Acredito que ha pulsodes
que fazem a busca pelo ouro crescer tdo incessantemente, como um vicio. Mas, ao
mesmo tempo, as consequéncias dessa pulsdo trazem sintomas irremediaveis ao
meio ambiente e a vida humana, indigena e ndo-indigena, na Terra. Quanto mais se
retira o ouro do solo, mais a fumaca de epidemia se espalha. Dessa forma, do que
adianta existir um senso comum que denomina a Terra como a Grande Mae, se ha
grupos de pessoas cavando e comendo as suas entranhas?

Assim, é possivel compreender alguns tracos da cosmologia Yanomami que
mostram a sua relacao direta com o sagrado, orientando a prépria aproximacao que
eles mantém com a natureza. A ca¢a de uma anta, por exemplo, ndo é uma simples
caca. Mas um elemento da sua perspectiva de mundo que carrega rastros daquilo
que foi aprendido com os indigenas mais antigos, guiados pelas poténcias dos xapiri.

Nesse mundo, uma atitude ndo esta isolada ou diz respeito a uma pretensao
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exclusivamente pessoal. A acdo coletiva atravessa as escolhas e as relacoes do
individuo inserido em uma cosmovisdo que encontra sentido no ato de estar

presente nas experiéncias.

4.2 0 xamad, o sacrificio e a comunicagdo

Os espiritos das vespas kopena e das abelhas xaki iam pouco a pouco
devorando toda a gordura do meu corpo. Jad quase nada restava de minha
carne. Minha aparéncia era de dar pena e eu sé conseguia emitir um
fiozinho de voz, quase inaudivel. Fiquei muito fraco, de dar dé. Ja ndo tinha
sopro de vida. Todos os restos de comida e carne apodrecidos tinham
desaparecido de minhas entranhas. Os xapiri tinham me enfraquecido de
fome e de sede. Tinham me feito emagrecer de verdade. Eu estava limpo e
cheiroso como devia. Assim é. Os espiritos nos observam e nos cheiram de
longe antes de se aproximarem. Se nos acharem gordos e fedidos, saem
correndo (KOPENAWA; ALBERT, 2015, p. 139).

A ideia de que o xamd é um comunicador (VIVEIROS DE CASTRO, 2020)
mostra a acdo de comunicar como um mecanismo primordial do humano. Afinal,
desde o tempo arcaico, encontramos maneiras de expressar o nosso interior no
exterior, seja por meio de pinturas em cavernas, de construcdo de objetos e até
mesmo da danga. Essa questdo nao diz respeito apenas ao pertencimento tribal de
um xam3, inserido num grupo originario especifico, pois conversa com uma poténcia
humana intrinseca que todos deveriam exercitar, isto é, cultivar a perspicacia de
uma comunicagao profunda.

Por outro lado, essa ideia nao coloca o xama num lugar de relagdo metafisica
com a natureza e com os demais sujeitos que dependem dos seus conhecimentos,
pois leva em conta a dificuldade do processo iniciatico, o qual amedronta, assusta e
gera uma série de provagdes a serem enfrentadas. Ambas indicag¢des sobre a relagao
entre o xamd e a comunica¢do, tendo como elemento transversal o sacrificio,
expressam discussdes importantes sobre o préprio campo da Comunicag¢do, pois
sugere um olhar mais amplo sobre o que seria o pardmetro cientifico
comunicacional (indo além de estudos exclusivamente cientificistas) e sobre as
formas possiveis que temos de nos comunicar enquanto coletivo. Isso porque, “o
xamanismo é um modo de agir que implica um modo de conhecer” (VIVEIROS DE
CASTRO, 2020, p. 310), mas ndo pressupde um modo de conhecer tal qual sugere a

modernidade ocidental, que equivale conhecer a objetivar, ja que o conhecer pode
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conduzir a uma maneira de se relacionar com diferentes subjetividades, segundo o
antropdlogo.

Nessa via de uma relacdo profunda com o Outro, perspectivada pelo limiar
da natureza, o xama assume o papel de interlocutor entre o mundo concreto e o
mundo da transcendéncia. Ele é alguém que acessa os demais olhares existentes,
principalmente aqueles intangiveis e, igualmente, reais. Ele ocupa diferentes
espacos do cosmos e opera num atravessamento interdependente entre as partes
envolvidas na existéncia do mundo, transitando entre um la e um ca que se conectam
desde os primdrdios, mas que s6 podem ser conhecidos e dados a ver a partir do
processo iniciatico.

Por esse motivo, fazer a travessia ndo pode ser algo apenas purificador.
Precisa ser, também, uma vivéncia amedrontadora, de modo que apenas aqueles
verdadeiramente capazes de se transformarem em comunicadores, porta-vozes de
um povo, consigam finalizar o percurso. E necessario estar aberto as complexidades
da vida e isso sugere uma experiéncia também dolorida de reconhecimento de si.

Se hoje vivemos numa era excessivamente conectada, em que a comunicacao
tem a sua hipostasia, querendo comunicar tudo e, por isso, ndo comunicando nada
(BARROS, 2013), o mesmo nao acontece quando a iniciacdo esta presente na
construcdo de um comunicador em potencial, como é o caso dos xamas. Com efeito,
a iniciacao nao presume o inicio de um tempo cronoldgico ou histérico, mas uma
construcdo elementar (poderia dizer ontoldgica) que forma o prdprio tempo
cronoldgico em si. Por exemplo, no caso dos Yanomami, desde cedo algumas
criangas sdo escolhidas pelos xapiri para recebé-los em sonhos, mas isso ndo
configura desde ja uma iniciacdo. Ou seja, mesmo que se trate de criancas, sujeitos
no inicio da vida, o recebimento dos sonhos nao configura a iniciagdo propriamente
dita. E um convite ao mundo transcendente, mas essas mesmas criancas precisam
se manter fieis a alguns pressupostos para que a verdadeira iniciacdo acontega
quando mais velhas - como nao copular muito cedo e fazer siléncio, pois os xapiri
ndo gostam de barulho.

Para Viveiros de Castro (2020, p. 310), o xamanismo pode ser compreendido
como “[...] a habilidade manifesta por certos individuos de cruzar deliberadamente
as barreiras corporais e adotar a perspectiva de subjetividades aloespecificas, de

modo a administrar as relacoes entre estas e os humanos”. Além disso, segundo o
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autor, esse acesso as subjetividades, que podem ser comunicadas aos demais
membros da comunidade, vem a ser chamado de didlogo transespecifico. Isto é, algo
que sujeitos leigos ndo sdao capazes de acessar ativamente, mas que, da mesma
forma, se beneficiam dos conhecimentos trazidos pelos xamas iniciados.

Pelo motivo de que apenas alguns sdo escolhidos para fazer a travessia e
encontrar o intercdmbio de perspectivas, como diria o préprio autor (VIVEIROS DE
CASTRO, 2020), os cuidados sdo especiais e estritamente necessarios, ocasionando
que apenas os xamas experientes podem formar novos xamas e assim por diante.
Aqui, hd& um carater ancestral no processo de comunicacdo, o que muito se
assemelha ao modo como os estudos do imaginario percebem a presenca atual do
tempo arcaico e propde uma genealogia para as imagens (simbdlicas) que hoje
desdobramos a partir de nossos corpos, de nossas pulsdes primevas. Esse
intercambio de perspectivas é, sobretudo, “[...] um processo perigoso, e uma arte
politica - uma diplomacia” (VIVEIROS DE CASTRO, 2020, p. 310), o que nos leva ao
debate sobre o sacrificio presente nesses processos comunicacionais e
introdutorios.

Como dito anteriormente a respeito da comunicagdao profunda, o
arrebatamento dos sentidos e do corpo é estritamente necessario para alcanga-la.
Essa ideia é destacada de modo bastante claro por Mauss e Hubert (2017),
antropologos que buscam um carater cientifico (no ambito das Ciéncias Sociais) a
pratica do sacrificio. Para os autores, o sacrificio em si é diferente da unc¢ao, por
exemplo, e o que os diferencia é a caracteristica de transformacao interpessoal que
transcende, durante o processo, a um espago-tempo outro que acaba influenciando
os demais. Uma espécie de uncdo seria a coroa¢do, pois “[..] somente a
personalidade religiosa do rei é modificada; fora dela nada é alterado” (MAUSS;
HUBERT, 2017, p. 13). A consagracdo*? acontece, mas ela é de uma outra ordem
(talvez, uma ordem mais superficial e aparente) que ndo a mesma do sacrificio

propriamente dito.

42 Consagracdo, para os autores, seria a agdo de um objeto passar “[...] do dominio comum ao dominio
religioso”, ou seja, quando algo esta implicado no processo do sacrificio e tem alguns de seus efeitos
modificados (ele se torna consagrado, verificado), embora haja consagra¢des das mais diversas
naturezas (MAUSS; HUBERT, 2017, p. 13).
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Nota-se, desde ji, que a transformacdo nascida do contato profundo,
anteriormente defendida, é corrobora mesmo nos estudos que ndo tem a
comunicag¢ao como foco principal. Vale destacar, nesse ponto, algo bastante curioso:
durante toda a obra dos antropdlogos, intitulada Sobre o sacrificio (2017), a palavra
comunicagdo é usada ora como substantivo, para designar as relagdes estabelecidas
no percurso de iniciacao e de consolidacdo do ato sacrificial; ora como verbo, para
designar a implicacdo de agOes importantes para o processo como um todo. Se
pesquisadores pertencentes a outros campos do conhecimento, como Sociologia e
Antropologia, consideram a faceta comunicativa em praticas intangiveis do real, que
sdo da ordem da experiéncia simbdlica, por que nés, comunicadores e estudantes da
area, ignoramos os limiares a-racionais que se apresentam constantemente?

Tais limiares, inclusive, abrem para outras abordagens possiveis, bem como
outros objetos de estudo, outros olhares ao empirico e outros modos de
posicionamento do proprio sujeito que se relaciona com a epistemologia da
Comunicac¢do. Para Mauss e Hubert (2017), a comunicacdo (1) esta presente nas
relacdes humanas com seres divinos e ela é, também, uma pratica que (2) coloca em
comum um carater sagrado. Além disso, ha a presenc¢a da comunicacdo quando o
sacrificio pressupde “[..] a fusdo dos deuses e do sacrificante” (MAUSS; HUBERT,
2017, p. 27), de modo que os elementos da natureza, como é o caso do fogo, podem
se comunicar com o lugar sacrificial que consagra a agdo como um todo. Pergunto-
me, nesse sentido, com que frequéncia as pesquisas em Comunicacdo abrem espaco
para que ela mesma seja realizada a partir de elementos ndo-humanos, apenas, mas
com os quais os préprios humanos criam pontes através da imagem.

Essas concepg¢des mostram, de forma ainda mais clara, a poténcia de
compreender 0 xamd como um comunicador que atravessa limiares e conta
histoérias. Ele nao precisa ter formag¢do académica (e branca, diga-se de passagem)
em subareas do campo, como Jornalismo, Publicidade e Propaganda ou Relagdes
Publicas, para que seja um comunicador iniciado, intrinseco e igualmente estudado
- como visto anteriormente, os Yanomami estudam por meio das palavras de
Omama e dos seus rituais de manutencao do sagrado (KOPENAWA; ALBERT, 2015).
Eles ndao precisam, também, de pesquisas que desvelem os discursos e as
interpretacdes de uma midia ou de um suporte midiatico. No caso da cosmologia

Yanomami, transversalmente constituida por sonhos, imagens e aspectos do
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sagrado, o processo é outro e isso nao faz com que seja uma comunicagdo irrelevante
frente aquela praticada pelos brancos. A comunica¢do que se pretende ancestral
mostra, com efeito, que a epistemologia da Comunica¢do, recheada de preceitos
modernos, pode ser mais aberta, comunitaria, afetiva e com respaldos profundos as
suas atividades e praticas, incluindo a alteridade enquanto processo que nasce da
revelacdo do imagindrio em relacdo constante com as coer¢des socioculturais.
Precisamos seguir estudando as midias, abordagem ja tradicional no campo, na
mesma medida que precisamos abrir para outras perspectivas e abordagens que
escapam as racionalidades.
Nesse sentido, os antropologos, estudiosos do sacrificio, ndo poderiam ser
mais certeiros sobre os carateres de transformacao e transcendéncia. Para eles,
o fiel que ofereceu a vitima, objeto da consagragdo, ndo é no final da
operacdo o que era no comego. Ele adquiriu um carater religioso ou se
desembaracou de um estado de graca ou saiu de um estado de pecado. Em

ambos os casos ele é religiosamente transformado (MAUSS; HUBERT,
2017, p. 13).

Dito de outra forma, é a atuacdo efetiva de um sagrado que se mostra total e
diretamente diferente do profano, como aponta Mircea Eliade (2008). O que implica,
no que tange a alteridade nascida da revelacao do imaginario, o reconhecimento de
si, além da implicacdo do proéprio corpo no espago coletivo, a partir do
reconhecimento do diferente, daquilo que esta oposto a si, mas que, justamente por
isso, aproxima-se num acordo entre as partes interdependentes.

Nessa aproximacao entre a proposta dos antropdlogos e as concepg¢des sobre
o sagrado, propostas por Eliade (2008), é possivel compreender que tanto o sagrado
quanto a religiosidade nao sdao elementos dados a priori, mas construidos pela
significacdo humana que se relaciona com o mundo e, evidentemente, com a
natureza. Dai a necessidade de ser iniciado e, em especial, de ter auxilio de outros
que sdo experientes e ja passaram pelo mesmo processo. Afinal, mexer com o
sagrado durante o sacrificio ndo é algo disponivel a todos, mas apenas a alguns
sujeitos que se encarregam do papel de mediador, comunicador e contador de
histérias. Até mesmo porque, como explica David Kopenawa em A queda do céu
(2015), conhecer os xapiri implica vencer o medo e ouvir os mais velhos, processo

este doloroso e demorado.
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Nesse contexto, consagrar um objeto ou uma acgao, retirando-os do mundo
profano e inserindo-os no carater religioso pressupde niveis muito profundos e
imbricados com a vida em comunidade, o que, inclusive, é trabalho de uma vida
inteira e ndo apenas de um momento especifico e isolado. Nas palavras dos autores:

o sacrificio é um ato religioso que sé pode se efetuar num meio religioso e
por intermédio de agentes essencialmente religiosos. [..] Assim, a

primeira fase do sacrificio tem por objeto conferir-lhe esse carater. Eles
sdo profanos, e é preciso que mudem de estado (MAUSS; HUBERT, 2017,

p. 21).

Parece que o sacrificio, devido ao seu carater religioso, acaba sendo um
circulo fechado em si mesmo no sentido de que oferece aquilo que ele mesmo
precisa. Para vivé-lo, precisamos do elemento sagrado, e o préprio sagrado é por ele
fornecido. Ou seja, o sacrificio € um ato religioso completo e circundante que tem,
por sua vez, os processos sagrados como incontornaveis a si. E, sendo um processo
de cunho sagrado, responsavel por formar e preparar xamas, ele forma e prepara,
na mesma medida, comunicadores.

De todo modo, o inverso é igualmente real: pelo sacrificio, tanto se pode
sacralizar um espago-tempo como primeira fase do processo, quanto se pode
dessacraliza-lo como método que tem por finalidade reverter a légica religiosa. Por
exemplo, ha casos em que o ato sacrificial pretende atingir uma entidade divina para
vingar, desestabilizar ou simplesmente atingi-la, pois, nesse caso, ela é vista por um
determinado aspecto negativo - como o deus Rudra que, na mitologia hindu, serve
como vitima expiatéria de um contexto mais amplo (MAUSS; HUBERT, 2017).
Segundo os autores,

Trata-se portanto de um outro tipo de sacrificio, no qual entram os
mesmos elementos presentes no sacrificio de sacralizacdo; contudo, esses

elementos estdo orientados em sentido contrario e suas respectivas
importancias sdo invertidas (MAUSS; HUBERT, 2017, p. 47).

Para eles, é possivel chama-lo até mesmo de sacrificio da dessacralizagado,
pois o que importa é a mudanca de estado e de carater de um sujeito, objeto ou
elemento do mundo. Isso ocorre, especialmente, pelo motivo de o sacrificio ndo ser
um ato isolado, mesmo que o seu entorno pressuponha um circulo fechado em si
mesmo pela necessidade de auto-regulamentacdo. Ele traz consigo outras praticas,
como a consagracao, ja mencionada, o rito e a cerimonia. Tais praticas conferem uma

espécie de denominador comum aos atos sacrificiais, o que seria, segundo o
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esquema dos autores, as fungdes gerais do sacrificio (MAUSS; HUBERT, 2017).
Embora haja diversidade e distintos tipos especificos de sacrificio, os quais mudam
conforme as circunstancias e as finalidades, um certo nucleo pode ser percebido,
configurando a escolha de um espago-tempo como ponto central mesmo que
existam multiplos contextos. Nesse sentido, seja com o intuito de sacralizar ou
dessacralizar, o sacrificio traz consigo chaves especificas que se repetem aquém da
cultura construida na sociedade em questao.

Por consequéncia, é possivel notar o carater essencial que faz do sacrificio
uma ponte entre mundos, limiares e contextos, o qual cria as bases e circunstancias
necessarias a constituicdo de um comunicador. No caso, um comunicador que se
ocupa da comunicagdo profunda. Afinal, o que faz esse sujeito, como no caso do xam3,
ser um contador de histérias que se move entre um ld e um c4, participando e
dinamizando didlogos aloespecificos, como vimos com Viveiros de Castro (2020), é
a capacidade transcendental de sacralizar e dessacralizar. Dito de outra forma, a
capacidade de participar de um processo com determinada finalidade e, em outro
momento, participar desse mesmo processo anterior, mas, agora, através de um
caminho invertido, transposto. E essa intercambialidade entre as fases e as praticas,
que sao dependentes entre si ao passo que podem ter as suas ldgicas e ordenacgdes
alteradas, que implica a complexidade do sacrificio. Tal complexidade, por sua vez,
constréi o espaco-tempo que nao necessariamente diz respeito a um espago
enquanto lugar fisico e a um tempo recortado de maneira cronologica. Essa ideia do
espaco-tempo implica, tdo e somente, uma experiéncia profunda que pode ser
dessacralizada, inclusive, mas que apenas reconhece a falta do sagrado porque antes
vivenciou o sagrado por si mesmo.

Sdo essas discussdes que precisamos, ao meu ver, importar a epistemologia
da Comunicacao, se queremos constituir uma ciéncia transdisciplinar, claro, mas
sobretudo madura e consciente sobre as suas proprias poténcias e limitacdes, sobre
0s seus proprios pressupostos que a constituem enquanto ciéncia humana. Para que
nos afastemos de uma hipostasia (BARROS, 2013) e alcancemos a profundidade que
pode ser revelada na superficie das relacdes, sejam elas estabelecidas entre
humanos e humanos, entre humanos e outros-ndo-humanos ou, ainda, entre
humanos e os demais elementos da natureza (em seus aspectos concreto,

metaforico, simbdlico e real).
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Evidente que ndo vamos, sujeitos inseridos num sistema de referéncia
ocidental-epistémico-e-possivelmente-branco copiar os modos xamanicos de
construcdo da comunicag¢ao. De modo que podemos, entretanto, buscar inspiracdes
em propostas que sdo verdadeiramente decoloniais e que acusam a necessidade de
romper com alguns olhares tradicionais, (re)encontrando as ancestralidades
escamoteadas ao inconsciente, apenas, e vivenciado a mdgica do sagrado no
cotidiano. Por esse motivo, uma maneira de transformar tais olhares tradicionais é
reconhecendo as valoragdes arquetipicas do feminino, discutido anteriormente, e do
masculino, a ser discutido a seguir, como uma maneira de encontrar uma dinamica

de equilibrio entre essas possiveis facetas da alma humana.
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Figura 10: Antonio Korihana théri sob o efeito do alucinégeno yakoana, Catrimani, RR, 1972-1976
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Foto: Claudia Andujar. Fonte: ANDUJAR, 2018a (p. 93).



A fotografia faz a vertigem embrulhar o estdmago de quem a observa devido
a ideia de movimento rapido e 4gil feito pelo giro do rosto do Yanomami. Nele, vejo
um sujeito que teve a sua esséncia roubada e, agora, se encontra a procura do
culpado. Ele olha atento, atormentado e surpreso, mas nao encontra nenhum rastro
de quem o causou esse mal. A escuriddo nao lhe permite ter os olhos de quem sabe
ver, pois ela coloca a luz de maneira concentrada em volta de sua cabeca e, por isso,
fica somente ao seu redor, ofuscando o que esta além.

Ao permanecer presa nessa imagem, durante a leitura flutuante, observei
uma sensa¢do perturbadora emergir, a qual se misturava entre o ato de reconhecer
um Yanomami totalmente entregue a escuriddo e o fato dele estar impotente e
desarmado. Os seus reflexos corporais ndo correspondem mais ao desejo de se
mover e retomar a consciéncia de seus atos. Ele se encontra paralisado, assim como
eu também me vi petrificada pela sensacdo inquietante do olhar solitario e
desaparecido. E um olhar que nio estd ausente, mas que ainda assim falta, pois ele
foi raptado e levado para longe.

A fotografia me mostra a sensacao de movimento e é como se eu pudesse ver
o indigena girar a cabega para o lado. Antes, ele olhava para frente, concentrando a
sua atencao na fotdgrafa que estava prestes a capturar o registro. Ele olhava atento
para Andujar e, através desse olhar, permitia a ela o acesso ao seu mundo sagrado.
De repente, a sua esséncia foi roubada por um terceiro elemento que nao fazia parte
da cena, fazendo com que os sentidos mais intimos do indigena fossem extraidos.
Esse é o momento certo para a fotografia ser feita: o Yanomami rapidamente olha
para o lado, atordoado e tentando encontrar quem ou o que fez isso com ele, de
modo que a imagem emerge e é conduzida pelo ingrediente simbélico.

A angustia trazida por essa fotografia me remete aos medos primordiais do
humano, em especifico, o medo da queda orientado pelo simbolismo catamérfico.
Nesse universo, existe a angustia contra o tempo que passa e as relagdes entre os
elementos simbolicos se da de maneira que a escuriddo, assim como na imagem,
transpde um receio sobre aquilo que nao se sabe. O susto ao se sentir roubado
resultou na agilidade para virar o rosto a procura do culpado. Nesse momento, surge
a sensacao de vertigem, mas ela s emerge porque antes houve o movimento. Afinal,
o medo do tempo que passa somente se torna uma angustia porque existe a ideia de

movimento, de algo que independe do sujeito para ter continuidade.

121



Nessa esteira, o simbolismo catamoérfico também traz a no¢do de que, para
minimizar esse medo, hd uma tendéncia em moralizar os acontecimentos. Para a
imagem simbdlica que nasceu por intermédio da fotografia, penso que a
eufemizacdo da queda através da moral ocorreu ao se estabelecer uma vitima e um
culpado. O indigena, vitima do roubo, se vé perdido e deposita a sua angustia na
procura por um culpado, que saiu correndo para longe e levou consigo a esséncia
mais profunda. Esse gesto serve como uma expectativa de controle, pois denominar
papéis aos elementos envolvidos na cena faz com que, supostamente, 0 medo seja

transferido e escanteado, ndo havendo necessidade de encara-lo.
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5 SAIR DA CONCHA: A IMAGEM COMO CONVITE AO REGISTRO

Nesse capitulo, ao sair da concha que foi habitada na primeira parte do
trabalho, colhemos os desdobramentos advindos da ingenuidade necessaria ao
processo inicidtico de contato com as experiéncias profundas em fotografia, cujo
atravessamento principal é a relacao dos sujeitos com a natureza. Esse momento
posterior ao primeiro contato com as imagens simbolicas abarca discussdes a
respeito do olhar masculino que se encontra no limiar mais superficial
(BACHELARD, 2018) e se correlaciona ao feminino, sendo que ambos nao se anulam,
mas atuam como polos distintos em um jogo de forcas. Seria, grosso modo, a
dindmica do verbo entrar (feminino) e do verbo sair (masculino) proposta por
Bachelard (1993) sobre a concha.

Para tanto, tendo discutido, anteriormente, o ato de esperar e registrar, agora
adentramos o ato de registrar como forma de conhecer o mundo. Isso ndo implica
uma separacao cirurgica entre os olhares feminino e masculino, mas, ao contrario,
conversa sobre uma construcao elementar de ambos. Do mesmo modo que a
separacdo entre sujeito e natureza é uma ilusao e conduz a um desequilibrio, a ilusdo
de que os olhares feminino e masculino se anulam e se distanciam promove um
desequilibrio psicossocial. Seria o que Bachelard (2018) entende como ritmo de
profundeza, isto é, tanto o feminino quanto o masculino tém pesos iguais em termos
de relevancia socio-imaginaria, o que muda entre eles é a ordem de estruturacdo da
experiéncia: primeiro, habita-se a concha e olha-se femininamente, e, depois, deixa-
se a concha e descobre-se o mundo através do olhar masculino - o qual carrega
consigo o feminino anteriormente habitado.

Além disso, durante esse primeiro contato com as configuracdes feminina e
masculina de olhar, discuto alguns deslocamentos teoricos para a fotografia de
natureza, apresentada anteriormente. Para isso, penso no cruzamento dos olhares
que da a ver o ato fotografico, abrindo espago para debates sobre como o dispositivo
pode ser uma forma de aprisionamento do outro (COSTA, 1994) e como as bases
histéricas da fotografia orientam os seus modos de inser¢do na sociedade
(AZOULAY, 2019). Trago, ainda, sugestdes sobre como a imagem sensivel, enquanto

porta de entrada ao simbélico, é apenas um pretexto para a fotografia, sob a
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perspectiva dos estudos do imaginario. Por esse motivo, é a imagem a responsavel
pelo cruzamento dos olhares que nascem no ato fotografico e ultrapassam-no.

Em termos metodoldgicos, nesse momento do trajeto de pesquisa, notei a
necessidade de expandir o leque de musicas que me acompanham, inserindo outras
cang¢des de Milton Nascimento no escopo. Pareceu-me que o album Txai ainda trazia
um meio de abertura ao simbdlico, mas, em certa medida, estava viciando o meu
olhar conforme as imagens ja acessadas. Por esse motivo, aimagem simbélica parou
de conversar comigo. Eu folheava o livro, analisava as fotografias e tudo que
encontrava era uma espécie de vazio. O olhar tornou-se vago, em busca de algo que
ndo se fazia presente. Entdo, tomei a liberdade de cruzar as fotografias de Andujar
com outros albuns do artista, como Milton (1976), Clube da Esquina 2 (1978), Minas
(1975) e Milagre dos Peixes (1973). Destaco, especialmente, a musica A Chamada
(The Call), presente no primeiro album mencionado, que traz elementos intrinsecos
de transcendéncia ao mundo simbdlico, colocando-me em estado de transe emotivo

novamente. A travessia, mais uma vez, foi feita.

5.1 Registrar para conhecer: aspectos do masculino

Anteriormente, quando se discutiu a presenca de um regime heroico, ou seja,
diairético do imaginario, que separa e distingue determinados elementos como
forma de construir as imagens que fazem a media¢do do sujeito com o mundo, foi
dito que tal regime abriga o conceito de golpe do corte de Phillipe Dubois (2012).
Além disso, esse regime se mostra presente nas fotografias de Cartier-Bresson que
tem como lema profissional o instante decisivo.

E curioso, nesse sentido, que tal agrupamento de imagens e simbolos seja
justamente a dinamica em que Durand (1997, p. 104) indica a presen¢a de uma “[...]
misoginia da imagina¢do”, ou seja, quando a valorizacdo para os aspectos do
feminino é negativa. Esses aspectos ndo estao ausentes ou inativos, mas apenas se
mostram a partir de reconhecimentos pessimistas no que concerne as figuras de raiz
matriarcal, o que mostra uma correlagdo constante entre o feminino e o masculino.
Ou seja, eles nunca estdo separados e distantes. O que propde destaque a um ou a

outro é o tipo de valoracdo simbolica dinamizada no humano.
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Para Durand, essa misoginia advém de uma perspectiva que vé nas fases da
lua uma assimilagdo com o tempo que passa, o qual causa medo e angtstia pelo
carater de finitude do corpo - o que, segundo o autor, faz parte do grupo
nictomdrfico do simbolismo, o grupo das trevas (DURAND, 1997). Aqui mora,
segundo ele, uma atuacdo da Mae Terrivel que pune seus filhos com a morte, com o
findar da vida. Esse mesmo ponto é trazido por Neumann (2006, p. 60), quando ele
diz que, para a construcao patriarcal que se identifica com a consciéncia, “[..] alua é
depreciada, assim como o Feminino a que ela pertence”.

Essa perspectiva mostra, na verdade, um resultado possivel para o jogo de
forcas em que os aspectos do masculino ganham relevancia, colocando em segundo
plano a pregnancia*3 feminina no seu respectivo modo de olhar. Se antes priorizei a
noc¢do de um pré-golpe do corte ou de um ato de habitar a concha que devaneia
femininamente, aqui o golpe finalmente acontece e a concha é, enfim, deixada de
lado em detrimento do registro fotografico.

Ser3, entdo, que ha uma relagdo entre a presenca do regime heroico e a
atuacdo de um olhar masculino na pratica fotografica? A medida que temos o golpe
do corte como acdo baseada no grupo de imagens que priorizam as facetas
arquetipicas masculinas, ndo poderia existir um olhar masculino no ato de se
apertar o botao da camera diante de um sujeito, separando-o do mundo por meio do
registro?

Nesse sentido, muitas sdo as discussoes sobre o aprisionamento do outro a
partir do dispositivo fotografico (COSTA, 1994) e as suas repercussoes
colonizadoras, ja que a fotografia é inserida no contexto social e histérico com base
em um ponto de vista hegemdnico (AZOULAY, 2019). Helouise Costa, em seu
trabalho sobre a cobertura fotografica realizada pela revista O Cruzeiro sobre os
povos originarios (1994), discute a presenca do dispositivo técnico em um certo
ambiente que nio o reconhece genuinamente. E o caso dos espacos indigenas, ja que
a camera € um objeto construido pelo olhar do branco.

A autora discute, entre o papel da revista em questdo e o posicionamento

ético dos fotojornalistas, o potencial de aprisionamento do outro como uma

43 0 termo pregndncia segue a proposta de Ernest Cassirer que fala sobre a poténcia semantica das
imagens que ja chegam aos sujeitos impregnados de sentido (BARROS, 2013).
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problematica presente desde o ato fotografico em si até os estereétipos do indio que
podem ser construidos pela visualidade resultante do manuseio da camera. Essa
perspectiva é corroborada pela crenga, presente em muitos povos, de que se colocar
diante de uma camera (e, automaticamente, diante de um fotoégrafo) implica ter a
alma roubada e o corpo condenado a morte (COSTA, 1994).

0 mesmo pode ser visto na reflexdo que Machado (1984) faz sobre o trabalho
do cineasta italiano Andrea Tonacci sobre indigenas da regido norte do Brasil. Na
discussao proposta pelo autor, é introduzido o termo karom, que tem origem na
lingua gé# e remete ao modo como os indigenas “canelas apaniekras” nomeiam “[...]
as imagens e as vozes das pessoas e das coisas, sejam elas atuais dos vivos ou virtuais
dos mortos que retornam sob forma de fantasmas” (MACHADO, 1984, p. 50). Nesse
contexto, os dispositivos técnicos usados pelos campos da fotografia e do cinema sao
exemplos de aparelhos que capturam o karom, aprisionando-o dentro do objeto. Ao
aprisiona-lo, é possivel, ainda, restitui-lo através do clique que cria duplos de si e do
outro (MACHADO, 1984). Transpondo essa nogdo para as discussdes que cercam a
fotografia, principalmente em que a cdmera é o instrumento de inser¢do branca em
um cendario indigena, é possivel fazer uma analogia entre o roubo do karom e a arma
que é apontada para determinado sujeito - no caso, por meio da objetiva.

Susan Sontag (2003), ao argumentar que a fotografia tem uma forca
especifica na hora de narrar acontecimentos de guerra, da pistas sobre essa mesma
percepcao em relacdo ao dispositivo técnico, ou seja, a de que a objetiva se
assemelha a uma arma. [lustrando seu pensamento com a fotografia de Robert Capa,
em que o soldado esta prestes a cair no chdo, a autora menciona que o sujeito é
“alvejado” pela camera de Capa. Ora, o que seria mais incisivo, cortante e penetrante
do que alvejar alguém através de um objeto, a distancia?

Na esteira de tais percepgdes sobre o dispositivo fotografico, Barthes (2015)
ja havia mencionado um carater bastante comum da fotografia, o vis a vis. Para ele,
esse ato de colocar cara a cara o sujeito que observa e a imagem a ser observada é

um aspecto evidente (e, talvez seja possivel interpretar na escrita do autor,

44 Gé ou jé é uma familia linguistica originaria do Brasil pré-colombiano, encontrada principalmente
entre indigenas que viviam no interior do pais. Segundo informag¢des da ferramenta de busca Google,
os grupos Kayapd, Canela, Xavante, Kaigang e Apinajé sdo exemplos de povos que ainda falam linguas
de origem jés/gés.
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incontornavel) da linguagem fotografica. Inevitavelmente, esse cara a cara traz
consigo o gesto que aponta, com o dedo, e diz quem estd na foto, o que esta
acontecendo e qual o contexto do registro - sobretudo em fotografias de cunho
pessoal (quando narra a histéria de uma familia) e jornalistico (quando
contextualiza o fato em acontecimento). Segundo o autor, a fotografia seria “[...] um
canto alternado de ‘olhem’, ‘olhe’, ‘eis aqui”” (BARTHES, 2015, p. 14). Nesse sentido,
a fotografia tanto aponta a objetiva para algo ou alguém, durante o ato fotografico,
como também se desdobra, posteriormente, em dedos que apontam para o produto
final durante uma leitura. Contudo, uma vez que se verificou, anteriormente, a
presenca de uma profunda empatia no trabalho de Andujar junto aos Yanomami, o
que pode existir de masculino na sua pratica fotografica?

No documentario Inhotim - Arte Presente (2018), mostra-se a preocupacao
constante de Claudia Andujar com a inser¢do do olhar Yanomami no ato fotografico
por ela empreendido. Em uma passagem, ela mostra uma sequéncia de fotografias
impressas enquanto narra aspectos da cosmologia que por ela foi conhecida. Isso
indica uma sensibilidade que nao tenta representar, forcosamente, um olhar sobre
o outro como objeto exo6tico a ser explorado, mas sim um modo de olhar com aquele
Outro que lhe é diferente. A artista ndo faz um movimento de aprisionamento, como
quem diz “olhem o modo selvagem com que esse povo danga e contata os espiritos”.
Ao contrario, ela apresenta as imagens, uma por uma, explicando quem sao os xapiri,
como eles aparecem aos indigenas e o motivo que faz a queda do céu ser tao
preocupante. Algo como quem diz “vejam, eles pensam e conhecem o mundo de um
jeito diferente, e isso é fascinante”. E isso que faz o seu trabalho ir além de si mesmo
e carregar poténcias simbdlicas intrinsecas: Andujar narra, a partir da fotografia
enquanto ferramenta de comunica¢do, a empatia necessaria ao complexo ato de
viver em conjunto. Em outras palavras, ela ndo isola os conhecimentos dos
Yanomami, mas os insere na narrativa construida.

Ela esta sempre, de um lado, desmontando e desconstruindo essa visdo
estereotipada do indigena que existe, tanto na fotografia quanto nas artes
em geral, que era sempre marcada por uma compreensdo romantica do
bom selvagem. O que ela faz é uma desnaturalizacdo ou uma

(re)naturalizacdo da ideia de identidade da fotografia do Outro (MOURA,
2018, s/p).

Nesse sentido, essas concepg¢des indicam o porqué de buscar um acordo entre

o olhar feminino, que se mostra no ato de esperar para registrar, e o olhar masculino,
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que se mostra no momento certo de introduzir a camera no ambiente que participa
do ato fotografico. A presenca do dispositivo técnico ndo pressupoe,
necessariamente, o aprisionamento do outro (COSTA, 1994), mas sim a presenca de
um ato masculino que condensa instantes temporais através do clique. O que
configura ou nao o aprisionamento do outro é o modo como tal dispositivo é inserido
no ambiente, isto é, se ele traz consigo apenas o recorte temporal da camera, o
masculino, ou se permite a apreensao sensivel do ambiente a sua volta, o feminino.
Entdo, quando se introduz a camera no fluxo de a¢des do ato fotografico como um
todo, se introduz, em conjunto, uma escolha com base em experiéncias de cunho
masculino. A partir dessa dindmica do feminino e do masculino presente no jogo
antropolégico do imaginario, é possivel que haja uma comunicacao profunda que
ndo aperfeigoa os detalhes dos olhares que se cruzam, pois os mantem integros, uma
vez que tanto o devanear quanto o fotografar, ou seja, tanto o entrar quanto o sair
da concha sdo etapas que se complementam em vez de se excluirem.

Aqui, o caminho nao é unilateral, em que apenas um olhar é priorizado, como,
por exemplo, o olhar do fotégrafo que carrega em maos a arma a ser apontada ao
outro. A via, nos termos simboélicos do masculino e do feminino, é de mao dupla,
podendo abrir-se, ainda, para uma terceira etapa: o conhecer. A camera fotografica,
quando presente em um determinado contexto, pode trazer aspectos positivos
desde que (1) impregnada pelo feminino e (2) carregada pelo masculino. Os verbos
esperar, registrar e conhecer formam, assim, trés lados de uma mesma moeda.

Rodrigo Moura, curador da galeria Cldudia Andujar do Instituto Inhotim, em
entrevista no documentario em questao, destaca que a fotégrafa sempre relembra o
uso e os efeitos das luzes em seu trabalho, as quais tem a finalidade de evocar os
xapiri quando realocados as bordas das imagens. Mesmo que a representacdo ndo
seja a concretude dos xapiri, justamente porque eles aparecem apenas para 0s
Yanomami iniciados em tal cosmologia, Andujar acreditou ser possivel apresenta-
los em suas fotografias a partir de sentidos que se misturam entre o tangivel (a luz
em si) e o intangivel (os espiritos presentes enquanto metafora), valendo-se da
criatividade unida as ferramentas técnicas para alcancgar esse objetivo.

Nesse ponto, a presenca de um golpe do corte (DUBOIS, 2012) que insere
efeitos de luz no enquadramento parece uma espécie de materializacdo do olhar

masculino que se mostrou presente a partir da insercao do dispositivo técnico. Isso
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porque, usando uma certa maneira de iluminagdao com o objetivo de construir um
sentido sobre o que seriam os xapiri, Andujar evidenciou uma separa¢dao entre
luz/sombra, claro/escuro, opacidade/contraste, real/onirico e assim por diante. O
que, como discutido anteriormente, apresenta os verbos separar, distinguir e
discernir, tipicos do regime heroico que valoriza positivamente as imagens
simbélicas masculinas (DURAND, 1997). Mas, pergunto: como buscar técnicas de
apresentacdo dos espiritos em rituais xamanicos indigenas, sem antes conhecé-los
ao esperar, aguardar e se relacionar femininamente com o contexto e os sujeitos a
sua volta?

Parece-me que, caso Andujar ndo tivesse guardado a camera na bolsa e
esperado o lugar falar com ela, as suas fotografias ndo trariam significacdes
possiveis para a presenca dos espiritos, pelo simples fato de que ela ndo os
conheceria. Ou, ao menos, seriam significacdes apresentadas somente pela via do
cogito, apartando a evidencia¢do de um caminho simbélico da constru¢do imagética.

Por isso, ao conhecé-los durante o contato profundo com os Yanomami,
Andujar tornou possivel a materializacao criativa e empatica na imagem, de modo
que o clique, a caracterizagdo masculina de sua fotografia, ndo corta o ato fotografico
cronologicamente ao meio, pois, ao contrario, corta os espacos e 0os contextos em
uma perspectiva ontolédgica de construcdo de sentido, dissolvendo-os no resultado
registrado. Em outras palavras, a artista cruza os olhares.

Quando os Yanomami pensam na natureza, eles pensam em tudo: a 4gua,
o céu, os bichos, a mandioca que eles plantam, enfim, tudo. Também néo
s6 a terra dos indios, mas tudo ao redor. Eles hoje falam que se o ser
humano nao cuida da terra, da natureza, dos bichos e de tudo que esta vivo
aqui, o céu vai cair e essa segunda parte, que nés chamamos de terra,
também vai cair. L4, o mundo acaba. Para mim, entender essas coisas foi

muito importante. Eu realmente queria entender o pensamento dos
Yanomami (ANDUJAR, 2018b, s/p, grifo meu).

Os olhares, ao se cruzarem, tém os seus tempos condensados na presenga da
imagem que, por sua vez, é produto da experiéncia vivida. Para Barros (2008, p. 50),
a presenca da imagem, seja ela arquetipica, simbolica ou estereotipada, é inevitavel,
ou seja, hd uma certa “[...] incontornabilidade da imagem”. Essa concepc¢ao, baseada
nos estudos do imaginario de Gilbert Durand, mostra que mesmo se uma fotografia
for registrada a partir de uma primazia do olhar masculino, sem a presenca de um

acordo harmonico entre ele e o feminino, por exemplo, é possivel apreender
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aberturas possiveis para ambos os mundos a depender da vivéncia que floresce. Isso
porque os olhares feminino e masculino ndo estdo presentes apenas nos modos de
relacdo com a producdo da fotografia que advém desde o ato fotografico, mas eles
também emergem da observacao atenta que se emprega na leitura de fotografias.
N6s mesmos, enquanto observadores, podemos exercitar os modos de habitar e sair
da concha para, assim, encontrar um olhar em equilibrio. De todo modo, o equilibrio
sempre pode ser dinamizado.

Alguns momentos posteriores, nesse mesmo documentario sobre a galeria
da artista, um grupo de Yanomami entra para conhecer a exposi¢do que traz
fotografias de parentes de diversas comunidades diferentes. Em um primeiro
contato, Davi Kopenawa olha para uma fotografia e comenta: “Fotégrafo nao-
indigena faz as fotos do jeito do pensamento dele”. No caso, ele se refere a algumas
imagens que trazem sujeitos esticados no chdo, mas sem a presenca dos respectivos
nomes, ndo sendo possivel reconhecer as identidades ali presentes. Esse aspecto
infere que Andujar ndo apreendeu, concretamente, a experiéncia do outro a ser
golpeada pelo registro fotografico ou, ainda, a ter o seu tempo congelado em
imagem. Primeiro, pela constata¢do de que isso ndo é possivel, ja que os olhares sdo
cruzados e ndo cooptados uns pelos outros. Por isso, uma vez cruzados, eles se
mantem com a poténcia do seu lugar de origem, ndo sendo necessaria uma sintese
explicativa dos fatos, os quais sdao geralmente transpostos para conotacgoes logico-
dedutivas no senso comum.

Por outro lado, é inegavel o papel de Andujar enquanto individuo branco, ou
seja, ndo-indigena, nos espagos da floresta e nas malocas Yanomami. Contudo, esse
fato ndo anula a relevancia de sua narrativa, pois, na verdade, a potencializa: qual
pessoa mais apta a falar da colonizacdo do outro se nao o préprio sujeito branco
capaz de reconhecer as falhas e as incoeréncias desse discurso? Do mesmo modo,
em nenhum momento nota-se a artista em busca de uma representacao fiel do
mundo indigena. Ao contrario: os relatos e as préprias fotografias apresentam uma
profissional que soube dosar as suas vivéncias internas as experiéncias coletivas,
reconhecendo a presenca de subjetividades que podem conversar, podem encontrar
um acordo sem o apagamento de uma em detrimento de outra.

Mais adiante, apos os Yanomami conhecerem as fotografias que fazem parte

do acervo de Claudia Andujar, um deles coloca alguns elementos em seu corpo, como
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penas na cabeca e um adereco especifico preso na cintura, além do rosto pintado de
preto na regido dos olhos. Em meio a um circulo de pessoas brancas, ele inicia uma
dancga de apresentacao, portando um objeto pontiagudo que danga junto com ele.
Nesse circulo, na primeira fileira de pessoas que se encontram sentadas no chao, vé-
se diversos fotégrafos que portam cameras de tamanhos diferentes, desde celulares
até objetivas maiores. Escuta-se, ainda, barulhos de cliques simultdneos que
ocorrem uns atras dos outros.

Observando a cena, penso ser uma imagem bastante sugestiva sobre
diferentes modos de se portar diante do ato fotografico. Uma imagem que infere,
também, um ato de registro impulsionado apenas pelo olhar masculino, isto é, por
um golpe do corte que ndo inclui o devaneio como etapa primordial, o que muito se
afasta do trabalho que a prépria Andujar desenvolveu na regidao da floresta.
Contudo, é claro que ha uma diferenciacao pratica entre o trabalho de Andujar, que
esteve junto aos Yanomami por anos, e o trabalho desses fotégrafos de imprensa,
que sdo condicionados por uma comunica¢do rapida, agil e ansiosa que demanda
deles uma acao constante. Curiosamente, Sontag (2003, p. 20), em suas discussdes
sobre imagem e violéncia, chama os jornalistas de “[..] turistas profissionais e
especializados” quando o assunto € algo exterior a eles, algo diferente de si e pouco
comum. No caso mencionado, os fotojornalistas, através da primazia do olhar
masculino, sdo turistas frente a danga de apresentacdo Yanomami. De todo modo,
nao cabe a mim ou a essa pesquisa tracar linhas morais e éticas sobre ambas as
praticas, pois o que busco é apenas indicar que ha uma diferenciagcdo bastante
evidente a qual, em certa medida, conduz a discussdes também opostas.

No primeiro caso, ou seja, no caso de Andujar que manteve um contato
préximo e profundo junto aos indigenas, o background feminino esteve presente
desde o inicio, tanto no ato de esperar quanto em reverberagdes posteriores de suas
fotografias, ao passo que no segundo caso, ou seja, na cobertura dos fotojornalistas
que estavam a mercé de uma pauta noticiosa, o golpe do corte € o principal momento
do ato fotografico como um todo. Fecha-se, no exemplo dos fotojornalistas, as
aberturas possiveis para o acordo entre o feminino e o masculino nas etapas de
significacdo que antecedem, permeiam e constroem a fotografia a ser registrada. Ha
uma prioridade do olhar masculino, tendo em vista os deadlines impostos pelos

meios de comunicacdo e a presenca de uma certa corrida contra o tempo. Busca-se
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congelar um acontecimento em documento jornalistico, isto é, aprisionar aquele
instante no registro fotografico que estd munido de técnicas aplicadas pelo
dispositivo (a camera em si, objetivas de diferentes tamanhos, técnicas de
profundidade e ajuste do foco, efeitos de perspectiva etc.).

Partindo do pressuposto de que a fotografia ndo é um retrato fiel da
realidade, mas uma maneira de sugerir aspectos subjetivos de um acontecimento,
tal realidade é apresentada metaforicamente e ndo concretamente. Nesse sentido, o
que se pode apreender em uma pratica fotografica que prioriza o olhar masculino,
como no caso dos fotégrafos dos veiculos de informacao, é a tentativa constante de
aproximag¢do a uma realidade fiel, ja que o discurso da objetividade estd presente
desde os primordios do jornalismo. O Yanomami, em sua dan¢a de apresentagdo na
galeria de Andujar, é fotografado como um acontecimento noticioso que ilustra a
abertura do espaco de arte, que é a noticia do momento, e deixa de ser um parceiro
no ato fotografico, pois, ali, parece que a imagem é sobre ele e ndo com ele.

Barthes (2015) ja havia questionado o direito de uma foto, isto é, se ela
pertence ao sujeito registrado ou ao profissional. Os desdobramentos para essas
questdes podem ser muitos, mas, no caso de Andujar, fica claro que a questao do
direito é secundaria, uma vez que o ato fotografico é realizado em conjunto. Por mais
que Andujar seja quem manuseia a camera, esse aspecto é apenas uma parte do
processo, de modo que arelacdo entre o feminino, anterior, e o masculino, posterior,
formam o entrecruzamento mutuo dos olhares. Penso que as questdes de
pertencimento de uma fotografia estdo majoritariamente presentes em producdes
feitas sobre e a partir de determinados sujeitos. Entretanto, no trabalho da artista
junto aos Yanomami, a imagem, desde a producao até a circulagio mundial, é feita
com os sujeitos.

Esse é um diferencial importante para o clique e o registro, aspectos
masculinos da fotografia. Trazer consigo um processo masculino nao equivale,
necessariamente, ao aprisionamento do outro (COSTA, 1994). O masculino,
entrelacado ao feminino que lhe é anterior, pode ser uma forma importante de
conhecer o mundo, ou seja, de registrar para conhecer em vez de registrar para
colonizar através da fotografia. Sontag (2003, p. 24) alerta que “uma imagem
produzida por uma camera é, literalmente, um vestigio de algo trazido para diante

da lente [..]”, o que indica a necessidade de se ter um cuidado, antes de tudo
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feminino, para ndo trazer vestigios roubados. Olhando-se femininamente, como fez
Andujar, é possivel trazer vestigios compartilhados, criados em conjunto ou até
mesmo cedidos, mas jamais roubados.

Contudo, outras praticas de Andujar mostram a presenca de uma a¢do guiada
pelo olhar masculino. Rodrigo Moura conta que o papel e o pincel atomico,
ferramentas de desenho, foram objetos introduzidos pela fotégrafa no ambiente
Yanomami. Antes, segundo o curador, as visualidades por eles acessadas se
mantinham na ordem das vis0es xamanicas, das pinturas corporais e dos grafismos
em artefatos caracteristicos. A bidimensionalidade do desenho no papel foi
introduzida por Andujar. Aqui, mesmo que nao haja o golpe do corte fotografico
como nuance masculina, esse gesto do olhar se d4 por meio de um espectro
instrumentalista, do qual ela se vale para mostrar arsenais amplamente conhecidos
pelos brancos aos indigenas. Ou seja, o que para nés é comum e cotidiano, para o
outro pode ser uma descoberta com diversos efeitos possiveis, inclusive psiquicos.

Nesse sentido, tal agdo mostra ainda a presenga de um olhar feminino, tendo
em vista que o motivo que guiou a artista foi o de se aproximar, mais profundamente,
de uma mitologia que lhe era estranha. Ora, se ela ainda nao sentia o chamado
necessario para inserir a camera na cena, parece-me que ela tentou iniciar esse
percurso de reconhecimento da imagem do outro através de uma técnica mais sutil,
isto é, o desenho, em que eles proprios faziam parte do processo de producao. Claro
que essa escolha de base masculina nao traz consigo o mesmo peso de uma camera
apontada, mas, ao mesmo tempo, pode conter tracos desse tipo de olhar pelo
aspecto de insergdo. Afinal, quando se introduz elementos diferentes daqueles ja
reconhecidos no ambiente em questao, se estd propondo uma quebra no ritmo do
devaneio, se esta propondo um agir que comeca a se afastar do esperar. Inclusive,
tanto na galeria apresentada no documentario quanto no catdlogo “A Luta
Yanomami” (2018a), é possivel observar os desenhos feitos por eles, estando lado a
lado das fotografias registradas pela camera, como se fossem resultados
equivalentes - ou, ao menos, bastante préximos.

Portanto, o registrar para conhecer, na fotografia, inclusive na de natureza,
ndo significa que apenas o olhar masculino conduz a transcendéncia como método
de reconhecimento de si, do outro e do mundo. Ao contrario, indica a necessidade

de haver um acordo entre o masculino, “sempre menos profundo”, e o feminino,
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“sempre mais profundo” (BACHELARD, 2018, p. 57), em que o ato de registrar traz
em si os efeitos do ato de devanear. Essa logica a-racional implica um processo em
que o masculino se permite impregnar das relagdes do feminino, destinando-as ao
conhecimento realmente profundo por meio da comunicacdo, de modo que o

feminino também libera os seus elementos para o masculino carrega-los.

5.2 Olhares cruzados: deslocamentos para a fotografia de natureza

Ao tragar algumas configura¢des simbélicas para os olhares feminino e
masculino em comunicac¢ao, noto a necessidade de retomar as compreensdes sobre
a fotografia de natureza, a fim de discutir desdobramentos possiveis para esse
fendmeno. Levando em conta os olhares que se cruzam desde o ato fotografico até
fotografias atemporais que rodam o mundo, como no caso do trabalho de Andujar,
ha a atuacdo da imagem como um portal, uma ponte entre as percep¢oes concretas
e as construgdes simbdlicas (CONTRERA, 2021)45. Ela se abre na observacgdo atenta
da fotografia e, assim, conduz a significacoes sobre o elemento da natureza inserido
nesse processo de produc¢do de sentido. Aqui, ndo é a fotografia que abre para a
imagem, mas a imagem que abre para a fotografia (dado que ela é anterior, nos
postulados dos estudos do imaginario) e, por isso, funciona como um portal.

A materializacdo de uma natureza que vai além do mundo concreto se da a
partir de uma leitura dos olhares empreendida nas fotografias de Claudia Andujar.
Entretanto, se queremos que a imagem fale, precisamos ouvi-la, e essa € uma tarefa
bastante subversiva num mundo de primazia da razdo. E, se o imaginario se
epifaniza empiricamente (BARROS, 2016), é porque ha formas de acessa-lo mesmo
no limiar consciente. O imaginario nao estd no inconsciente, mas nasce dos schemes
inconscientes e se abre aos aspectos da consciéncia. Por isso, ele nao se diferencia
do real, mas do concreto (CONTRERA, 2021)46. Ele é um acordo; € o resultado entre
as pulsdes e as intimagdes sociais, como nos diria Durand (1997) sobre o trajeto de
sentido - trajeto que une e abarca ambos os limiares. Também por esse motivo, o
imaginario ndo é apenas um solo terroso, repleto de raizes que fundam a realidade,

mas ele a totaliza (BARROS, 2008). Ele é uma espécie de atmosfera constantemente

45 CONTRERA, Malena. “Teorias do Imaginario” (seminéario), Universidade Paulista, Sao Paulo, 2021.
46 CONTRERA, Malena. “Teorias do Imaginario” (seminario), Universidade Paulista, Sdo Paulo, 2021.
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presente. Contudo, ndo se trata de uma atmosfera distante de nés, mas sim de algo
bastante préximo e intrinseco, tendo em vista que nés mesmos a construimos
através do corpo.

Retomar essas defini¢cdes de imaginario, que fogem dos ideais de irrealidade
e fantasia, é importante para compreender maneiras possiveis de se relacionar com
a natureza a partir da epifania e da irrupgdo simbdlicas no cotidiano. No meu caso,
lidar com tais nog¢des simbolicas cooperou profundamente para que a fotografia de
natureza fosse expandida, desdobrada e deslocada. Essas no¢des me ajudaram a ndo
mais compreendé-la a partir de elementos iconicamente enquadrados na técnica
fotografica - como arvores, rios e pedras, por exemplo, que sao evidentemente
naturais. Agora, fica claro que o processo de significacio em relacdo ao meio
ambiente faz parte de relacdes mais complexas do que o c6digo, pois sdo da ordem
da epifania imaginaria, a qual ndo se apresenta na fotografia em si, mas na relagdo
entre quem observa e o que se observa. Nessa relacao, ha o sujeito, o mundo, o
material concreto, as partes historicas e a-histéricas, os sonhos, as imagens, o
contexto de produc¢ao do material, o individual e o coletivo. Por isso, os olhares se
cruzam em instantes condensados. Mas, entdo, como ouvir aimagem que nos conduz
aos sentidos de uma fotografia, em especifico a fotografia ambiental?

A noc¢ao de punctum, apresentada por Barthes em A Cdmara Clara (2015), é
uma outra abordagem teodrica que ajuda a compreender essa possibilidade de
arrebatamento da imagem que introduz os sentidos fotograficos ao olhar de quem
observa. Para o autor, o punctum é um elemento que irrompe o studium, ou seja, é o
momento em que um sentido irrompe e ultrapassa as acepg¢des culturais do
individuo. Dito de outra forma, é quando uma emog¢ao, muitas vezes inexplicavel,
salta aos olhos e se torna mais brilhante, em destaque. Para o autor, seria como se a
fotografia lancasse uma flecha em dire¢do ao corpo do observador, transpassando-
o (BARTHES, 2015).

Para Barthes (2015, p. 29, grifo do autor), “o punctum de uma foto é esse
acaso que, nela, me punge (mas também me mortifica, me fere)”. Ao sermos picados
e feridos por esse elemento, somos, entao, atravessados. O que poderia ser mais
pungente, ao ponto de mortificar o olhar e o corpo, do que a presenca de aspectos
profundos, arquetipicos? Como poderia, apenas e tdo somente a cultura, esse limiar

dotado de racionalidades e organizagdes institucionais (e heroicas, nos termos dos
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regimes de imagem de Gilbert Durand), ser capaz de ferir alguém através da
fotografia sem a atuacdo latente do imaginario? E, ainda, como poderia esse alguém
se entender como parte da natureza se ndo através de um aspecto que sugere a
morte do préprio corpo?

Nas fotos de Andujar, em especifico, o punctum se assemelha aos efeitos
simbodlicos da morte como uma de suas facetas, conforme analises apresentadas
anteriormente, ao mesmo tempo que ndo registra a morte concretamente. Em
alguns casos, uma maloca em chamas, o corpo de uma crianga que afunda no rio ou,
ainda, um sujeito engolido pela noite sdo imagens que fazem o punctum brotar, o
simbolico emergir e a significacao fotografica surgir repleta de sentidos profundos,
inclusive arquetipicamente. Entao, pensando no conceito de punctum (BARTHES,
2015) a partir do trabalho de Andujar junto aos Yanomami, uma questiao se
apresenta: como se permitir ser arrebatado por elementos a-histéricos e a-
racionais, através da imagem, quando as fotografias trazem narrativas sobre a dor
do outro?

Nesse debate, Susan Sontag (2003) abre para discussdes sobre as
problematicas das imagens de dor, sofrimento e morte, especialmente na relacdo
que possiveis observadores mantém com produtos fotograficos de guerras, desde
os primordios do fotojornalismo. Além de trazer pontos interessantes sobre a fome
de imagens de sofrimento*’, bem como sobre uma espécie de ética do olhar sincero,
Sontag (2003) se aproxima do conceito barthesiano quando pensa a fotografia para
além dela mesma.

Nesse sentido, a autora indica que “sem duvida, a paisagem de uma cidade
ndo é feita de carne. Porém prédios destrocados sao quase tdo eloquentes como
cadaveres na rua” (SONTAG, 2003, p. 13). Dito de outra forma, prédios destrocados
podem revelar-se enquanto punctum de uma imagem, sendo os elementos que
vibram no sujeito que observa. E essa pujan¢a, justamente por ferir a atencado e abrir
caminhos internos, torna-se elemento de extrema relevancia para a interpretacao

ali construida.

47 Para a autora: “Parece que a fome de imagens que mostram corpos em sofrimento é quase tao
sofrega quanto o desejo de imagens que mostram corpos nus” (SONTAG, 2003, p. 38).
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Infelizmente, lembro-me de fotografias da chacina na favela do Jacarezinho,
no Rio de Janeiro, ocorrida recentemente, em maio de 2021. Nas imagens que
observei, veiculadas em jornais nacionais que noticiaram o acontecimento, ha tracos
de sangue por toda parte: nas salas, nas escadas, nos quartos, nas camas e nas
paredes®s. A cena é de horror e, por isso, a morte esta fortemente presente, mesmo
que ndo se veja, na composicao do quadro, um corpo estendido no chao, sem vida.

Numa outra fotografia, ha sangue numa cadeira de plastico, azul, a qual esta
caida lateralmente no chdo, com uma parede de concreto atras que entoa uma
ambiéncia fria%°. Nela, vejo e sinto a morte presente, carregando-me para as
sombras, mesmo que, no quadro, o objeto central seja uma cadeira. Nos termos de
uma leitura semiética, por exemplo, poderia afirmar que a cadeira representa algo,
especialmente a cor azul contrastada com o cinza da parede e o vermelho do sangue.
Ja nos termos dos estudos do imaginario, em contrapartida, a cadeira apresenta o
punctum; ela abre outras ramificacdes que, nas profundezas do olhar que toca o
imagindrio, sdo fortes, assim como o préprio acontecimento. Revela-se, através
dessa comogdo coletiva, o conhecimento sobre um poder politico racista e desigual,
em que negros sao mortos dentro de suas proprias casas, com helicopteros atirando
do alto, covardemente.

Essa é uma percepcdao que se aproxima bastante do modo como Sontag
apreende uma foto de Roger Fenton, feita durante a Guerra da Criméia, que escapou
ao padrao de cobertura jornalistica do fotografo, ja que ele era conhecido por
registrar, mesmo em ambientes de combate e violéncia, apenas momentos de
descanso e lazer. No caso, a imagem evoca o espaco onde morreram seiscentos
soldados britanicos no que ficou conhecido como o vale da morte, segundo poema
de Alfred Tennyson acerca do ocorrido. Para Sontag (2003, p. 45), “a foto de Fenton,
em memoria aos soldados mortos, é um retrato em auséncia: a morte sem os
mortos”. A fotografia, intitulada O vale da sombra da morte (1855)9, é registrada em

tom sépia e compde um ambiente de fato mortifero, vazio e esquecido, com um

48 Fotografias disponiveis em: <https://www.brasildefato.com.br/2021/05/06/operacao-no-
jacarezinho-foi-2-maior-chacina-da-historia- do -rj-diz-ong- fogo cruzado>. Acesso em: 29 ]ul 2021.
49 Disponivel em: <https:

mortos-no-jacarezinho/>. Acesso em: 29 jul. 2021.

50 Disponivel em:  <https://artsandculture.google.com/asset/the-valley-of-the-shadow-of-
death/0QF-UwuYyWR1DA?hl=pt-BR>. Acesso em: 23 mai. 2021.
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caminho que se encerra no horizonte, mostrando, no chdo, pedras que se
assemelham a caveiras dos ex-soldados, alvejados em combate. O retrato da
auséncia evocado pela autora é, nesse sentido, o punctum barthesiano, pois a morte
fere o sujeito que observa por vias mais intangiveis do que um corpo alvejado
estendido no chdo, o que poderia ser apresentado como elemento concreto do
quadro fotogréfico.

Os exemplos das fotografias de Andujar, da chacina no Jacarezinho e de
Fenton abrem para as discussdes sobre o olhar, as quais tento travar desde o inicio
da presente dissertacao ao trazer termos como sustentabilidade do olhar, olhar
feminino, olhar masculino, olhar ambiental, entre outros. Isso porque, ainda com
Sontag (2003, p. 39), seremos sempre voyeurs, qualquer que seja a nossa comog¢ao,
pois “[...] o horripilante nos convida a ser ou espectadores ou covardes, incapazes de
olhar”. Mas, de todo modo, ele nos convida a algo, mesmo que ndo estejamos
ativamente presentes num acontecimento, como o genocidio indigena ou da
negritude em favelas brasileiras. Para a autora, quem observa sempre empreendera
um olhar estrangeiro, alheio ao que acontece na dimensdo concreta, embora seja
possivel apreender aspectos reais na dimensao inter/transubjetivas.

Parece-me que se trata de elaborar um equilibrio ao olhar, suaviza-lo. As
fotos sdao assim meios de comocao, de revelacao de uma alteridade que nasce da
comunica¢ao profunda, necessaria ao viver em sociedade, necessaria aos atos de se
deixar afetar e de afetar, também, em contrapartida. Contudo, esse mecanismo pode
ser articulado de maneira exagerada, resultando num excesso de imagens que muito
se aproxima de um olhar masculino que ndo traz consigo o olhar feminino, pois é
como se esse excesso reproduzisse a acdo de apontar a objetiva ao sujeito, como uma
arma.

Penso nessas mesmas fotografias da chacina que sdo reproduzidas
incessantemente, para além de um objetivo jornalistico ou comunicacional - ou,
ainda, quando esse objetivo traz, ele mesmo, o excesso. Essas imagens documentam
o horror que um projeto politico em curso tenta esconder, mas, ao mesmo tempo,
sua disseminacgdo irresponsavel, principalmente em redes sociais, pode inflamar a
dor e o luto das pessoas que viveram o acontecimento. Sdo situacoes diferentes que

podem se aproximar conforme a dose escolhida.
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A partir dessa possibilidade de um equilibrio entre olhar e recusar o ato de
olhar, parece-me emergir a dindmica de olhares feminino e masculino, em fotografia.
Sontag (2003, p. 98), ao final de sua obra sobre a relagao que se estabelece com a
dor alheia, da pistas de uma aproximacdo suave com as imagens de sofrimento e
violéncia: “nada ha de errado em por-se a parte e pensar. Nao se pode pensar e bater
em alguém ao mesmo tempo”. Aqui, interpreto essa breve conclusao da autora como
uma abertura a intimidade frente as narrativas que sdo construidas apenas pelo
olhar masculino. No caso, ela ndo defende que olhemos demais, como uma forma de
tomar conhecimento do horror do mundo, ou que olhemos de menos, como se esse
ato amenizasse a tomada de posicdo que existe na simples observagdo, mesmo que
despretensiosa. O que ela resguarda é, sendo um direito ao equilibrio das relacgoes,
ao menos um direito aos atos de habitar e de sair da concha como operagdes
elementares entre si que podem ser instigados na leitura de fotografias.

Se a imagem, vivida femininamente no ato fotografico, serve como um
convite ao registro, ou seja, um convite a inser¢do do masculino, a fotografia como
produto final desse processo serve, por sua vez, como um convite ao se inquietar,
especialmente diante das imagens de violéncia entre humanos e com a natureza.
Para Sontag (2003, p. 97), “tampouco tem a foto a obrigacao de remediar nossa
ignorancia acerca da histéria e das causas do sofrimento que ela seleciona e
enquadra”. Por esse motivo, a fotografia, assim como nao deve ser tida como uma
representacdo fiel da realidade, ela nao deve, também, ser apreendida como uma
das ferramentas mais importantes para subverter os olhares diante das realidades.

Ariella Azoulay (2019, p. 121) alerta que, na dita época de inserc¢do da técnica
de producdo da imagem na sociedade, “[..] aqueles afetados pela violéncia [...]
deveriam ser discriminados e excluidos dos debates em que o futuro da fotografia é
discutido, enquanto o direito de opera-la é direta ou indiretamente definindo por
certa classe a custa de outras”. Essa concepc¢do se relaciona com as discussdes de
Sontag (2003), pois quando o proéprio sujeito de um ambiente violento passa a
narrar os acontecimentos sob o seu ponto de vista, é possivel compor com ele e ndo
sobre ele. Nesse contexto, Andujar também é um Otimo exemplo sobre a
possibilidade de um verdadeiro equilibrio na pratica da fotografia, tanto da imagem

em si como também do ato fotografico como um todo. Como visto, ela ndo cria
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imagens sobre os Yanomami, ja que o feminino esta presente desde o inicio de sua
relacdo empadtica com eles.

Portanto, a fotografia pode ser tida, no maximo, como uma das possibilidades
de remediac¢do da ignorancia, para usar os termos de Sontag, frente os problemas
socioculturais-ambientais do mundo, e ndo como a Unica possibilidade existente,
como se apenas a visualidade recortada tecnicamente pudesse nos prender a
atencdo. A imagem é um convite ao registro fotografico do mesmo modo que a
fotografia, posteriormente criada, serve como um convite de retorno a imagem.
Ainda, tendo em vista as discussdes acima propostas, o que elas poderiam indicar
sobre a pratica da fotografia de natureza, que antes foi denominada como
fotojornalismo ambiental? E, também, o que a fotografia como convite ao retorno a
imagem pode expressar sobre a relacdo do humano com a natureza?

A nogao de imagina¢do material, de Gaston Bachelard, abre portas para
outros olhares possiveis sobre a natureza. Nas obras sobre a terra, o fogo, a dgua e o
ar, o autor evidencia a existéncia de uma poética dos elementos naturais no processo
imaginativo: no interior da macd, encontramos um mundo gigante; na observacao
de uma flor, vemos o nascimento de frutos; na fermentacao de um pao, pensamos
num ventre que se estica (BACHELARD, 2019). Esses sao exemplos de impulsos de
imaginacdo, como o autor nos explica sobre o devaneio (BACHELARD, 2018), onde
ha presenca de uma natureza potente, mesmo que nao seja concreta. Mesmo nao
sendo concreta, ela é real. Afinal, “concebe-se com muita frequéncia a imaginacao
como uma producdo gratuita que se esgota no mesmo instante em que suas imagens.
Isso é desconhecer a tensdo das forgas psiquicas que levam a busca das imagens”
(BACHELARD, 2019, p. 57, grifo do autor). E nessa tensio, repleta de pujanca, que a
poética deixa de ser algo construido pela técnica, como afirmei nas pesquisas
anteriores, e passa a ser algo construido pelas interioridades de cada um, as quais
conversam entre si e transcendem rumo ao coletivo.

Nesse caso, a via simbdlica é uma das formas mais sinceras de conexao do
homem com o ambiente. E 0 momento em que ele nio est4 na espera ou na busca
por algo a ser usufruido, isto é, pela natureza enquanto um bem de consumo a seu
servico, apartado de si, pois é quando ele acessa um caminho que desce e toma conta,
irrompe sem mostrar precedentes ao mesmo tempo que deixa rastros de atuagio. E

quando o homem se vé tomado por um certo sentimento, emog¢ao, questionamento
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ou compreensao inesperada e, assim, a natureza deixa de ser um mundo a seu
dispor, instrumentalmente falando, e se torna um ambiente fértil para a correnteza
da imaginacdo. E quando somos surpreendidos, arrebatados.

Uma vez arrebatados e tomados por sentidos inefaveis, por “[...] objetos da
mais sublime vivéncia” (TORRANO, 2015, p. 13), ndo estamos mais trabalhando na
légica da razdo como Unica via de acesso a realidade e, assim, ndo estamos
esperando que a natureza nos dé algo em troca. Estamos totalmente entregues.
Nesse momento, a fotografia de natureza se transforma em fotografia ambiental,
pois é apenas acessando esses aspectos de alteridade, de uma comunicacao
profunda, que conseguimos assimilar as problematicas ambientais de maneira a
travar lutas e discussdes em prol de sua preservacado. Isso porque a fotografia de
natureza corresponde a imagem e ao simbolo enquanto resultados de mobilizacdes
inconscientes que se relacionam com a consciéncia criante (BACHELARD, 2018) de
cada sujeito, ao passo que a fotografia ambiental ganha contornos conceituais,
alcancando visualidades que discursam sobre a relagdo humana com o meio
ambiente - movida, é claro, pela imagem (simbolica) da fotografia de natureza.

O discurso é carregado de for¢as imaginarias e deixa de ser vazio, de ter um
fim em si mesmo, pois passamos a compreender que também somos a natureza. Se
a cavamos, cavamos a n6s mesmos. Se a desmatamos, desmatamos a n6s mesmos.
Nesse ponto, ja ndo se esta nem habitando e nem saindo da concha. Agora, chegou o
momento de respirar fundo e criar coragem para imaginar a casa. Mergulharemos,
enfim, no ambiente gélido e profundo que é o porao e voltaremos a subir ao sétdo
para encontrar os fatos que clarificam as nossas ideias, ainda na esteira da obra

poética bachelardiana.
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A casa e o imaginar: Como vimos, os atos de habitar e de sair da
concha propéem significacées profundas aos olhares feminino e
masculino, respectivamente. Nesse sentido, ambos podem estar
presentes na constituicdo psiquica da casa, pois ela é o espago onde
nos concentramos em nds mesmos, pelo cardter de protegdo, mas
também onde enfrentamos os perigos do mundo, pelo cardter vertical
do ser que se eleva na propria morada (BACHELARD, 1993). Contudo,
na disposi¢cdo da casa, esses modos de relagdo com o mundo podem
desdobrar-se em outros dois: descer ao pordo e subir ao sotdo. Para
Gaston Bachelard, em sua poética do espago (1993), é no pordo que
se cava a terra a fim de se encontrar o devaneio (este método de
relacdo com o feminino), ao passo que, no sétdo, somos aproximados
dos fatos do mundo desperto que vém em nos trabalhar (os quais
abrem ao masculino). Com efeito, se o feminino é elementar ao
equilibrio, a descida ao pordo é também anterior. Em outras
palavras, no pordo encontraremos as facetas do feminino, mas essa
descida é necessdria para que, depois, subamos ao sotdo e
encontremos as facetas do masculino, jd que podemos “alcangar a
totalidade pela profundidade” (p. 41). Peco, agora, que me facam
companhia para efetuar a descida, pois ela pode ser bastante
assustadora. Peco companhia para imaginar os espagos da casa, em
busca do feminino cavernoso, uterino e aqudtico que nos conduzird
ao masculino trabalhador, guerreiro e que nunca estd so.
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: Claudia Andujar. Fonte: ANDUJAR, 2018a (p. 29).




A fotografia traz um indigena com os bragos e o rosto virados para o lado
enquanto chora. Ele sente uma angustia muito forte tomar o centro do peito. Uma
dor o abraca, comegando aos poucos e fazendo-o tentar resistir, mas falhando.
Entdo, o aperto que surge através de um medo do desconhecido continua domando-
o até alcancar toda a parte interna do corpo. Parece-me que a imagem sugere alguém
que foi tomado por uma angustia que institui um siléncio e uma escuridao, as quais
dominam-no internamente.

A agua aproveita a como¢dao de uma dor tdo profunda para seduzi-lo,
maravilhando-o com a hipotese de que o choro e a angustia podem cessar, podem
ser curados pela sua for¢ca. O Yanomami, sem pensar duas vezes, aceita o convite e
entrega seu corpo para o outro lado, fazendo uma travessia que o ajuda a amenizar
a queda que o tomava por inteiro. A 4gua, mesmo estando parada e calma, tem uma
forca sutil por ser quente, calorosa. E pela possibilidade de aconchego que ela seduz
os seus filhos. E, por isso, ela é tdo profunda: que agua rasa poderia acalantar um
coragao prestes a explodir?

Por um momento, essa imensidao também se mostra no corpo refletido na
agua, que agora esta deitado de maneira delicada. Seu rosto, no reflexo disposto no
lado esquerdo da fotografia, ndo mostra fei¢cdes de choro, mas indica¢des de um sono
profundo que conduz a sonhos felizes. Através da agua, foi possivel encontrar a paz.
Parece que o chamado foi tao forte que o corpo apenas rolou e se jogou ao mergulho
sorridente do rio. Este, por sua forca materna, sequer precisou gritar ao chamar o
Yanomami para si, pois bastou evocar uma voz suave, charmosa e encantadora,
criando uma atmosfera totalizante que conduziu o sujeito ao sono profundo.

Essa voz das dguas, essa maneira de encontrar e acalantar seus filhos, me
remete ao modo como as sereias sdo narradas nas histérias populares. Nelas, as
sereias sdo tidas como seres encantadores, belos e calorosos que entoam cantos
amorosos, os quais carregam o elemento da ternura a fim de seduzir os homens ao
mar - o mesmo pode ser visto na acao da agua materna sobre o Yanomami. A sereia
também carrega um sentido amedrontador, pois ao se chegar perto dela, a beleza se
transforma em uma face monstruosa que assusta e cria o desejo de correr para
longe. Mas, chegar perto é um caminho sem volta: ja houve o resgate e a seducao

pelo canto, como na fotografia a seguir (figura 12).
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Figura 12: Transe, Catrimani, RR, 1974

Foto: Claudia Andujar. Fonte: ANDUJAR, 2018a (p. 29).




Aqui, temos o caminho inverso quando a agua, ap6s seduzir o Yanomami, o
assusta. Ela lhe causa medo, assim como a sereia faz com os homens que consegue
chamar para o fundo do mar. O indigena, no enredo acessado pelaimagem simbdlica,
parece perceber que estd de volta ao solo terrestre, levantando a cabeca, tentando
compreender o que estd acontecendo e perguntando, para si mesmo, “o que é isso?”
e “quem estd ai?”. Sem encontrar respostas, ele se vé preso nas mesmas dores e
angustias da fotografia anterior. E um ciclo sem inicio e sem fim, pois ele
simplesmente é. Entdo, ao ter seu corpo novamente entregue ao medo escuro que o
domina, ele escuta a voz das aguas totalizar o ambiente da floresta e chama-lo. Nao
podendo mais aguentar, ele se entrega ao processo de buscar refligio no rio e, assim,
o ciclo tem um desencadeamento que se repete. Agora, em busca da mesma paz
encontrada anteriormente, o Yanomami é seduzido pelo canto da sereia que, de
novo, mostrara uma face tenebrosa e o conduzira ao solo terrestre da angustia. E,
assim, sucessivamente.

Essas imagens simbolicas apresentam um exemplo do regime dramatico do
imagindrio arquetipolégico (DURAND, 1997), em que ha a coincidentia oppositorum.
Nesse regime, o simbolo principal é o circulo de recomeco constante. HA uma juncdo
dos contrarios, como a morte e a vida, por exemplo. Tal jun¢do pode ser percebida
nas duas fotografias acima quando o Yanomami esta vivo, na terra, mas é carregado
para a morte na dgua, a qual, por sua vez, o leva para a vida na terra novamente.
Existe a presenca de um ritmo, de uma danca circular entre uma fotografia e outra.
Penso, até mesmo, ser necessario um certo cuidado para que eu mesma ndo fique
presa em ambas as imagens, presa nesse ciclo que vicia a experiéncia entre comego
e fim, entre morte e ressureicdo. Isso porque o ciclo é tdo fechado e encaixado que,
uma vez presente na sua cadéncia, torna-se dificil encontrar a porta de saida pelo
simples fato de que ela ndo existe - uma possivel porta de saida me faria recair no
ambiente ciclico novamente.

Contudo, caso eu encontre uma saida, estarei em um outro regime do
imaginario, seja ele heroico ou mistico, mas ndo mais no regime dramatico. Além
disso, é interessante perceber que nao ha um apaziguamento da dor e da angustia
sentidas na imagem, o que existe é uma renovacgao ciclica. Nesse ponto, Barros
(2010b) explica que, no regime da coindidentia oppositorum, a harmonizacao dos

opostos ndo pressupde o apaziguamento entre eles, justamente porque nao ha uma
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apara das arestas. Os opostos se harmonizam de modo integral, cada qual do seu
jeito. Por isso, o Yanomami experencia uma certa paz ao rolar para dentro do rio, na
primeira fotografia (figura 11), mas nao se trata de uma paz que acalma os opostos,

sendo apenas uma faceta da ambivaléncia entre noite e dia, dor e calma, 4gua e terra.
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6 IMAGINAR A CASA: UM ULTIMO MERGULHO

A descri¢do simbolica mencionada acima dialoga com a pesquisa de Erich
Neumann (2006) sobre o arquétipo da Grande Mae, uma estrutura que nasce da
profundidade do Grande Feminino, trazendo indicios da imagem do uroboros. Essa
imagem mostra-se como uma chave de leitura para discutir o equilibrio entre os
opostos, no caso, entre os aspectos femininos e masculinos da imaginacao, e diz
respeito, ainda, ao processo de alteridade.

H4, nessa etapa, uma imbricacdo quase pertencente ao regime mistico,
considerando que a conexao entre o feminino e o masculino é tdo profunda ao ponto
de implicar uma mistura e uma perda do horizonte que os separa, mas que ainda se
mantem no regime da coincidentia oppositorum pela caracteristica de casamento
que nao traz a necessidade de corte, ou seja, de apara das arestas ou de uma sintese
explicativa que ndo considera as peculiaridades das partes envolvidas. Mesmo
Durand (1997, p. 284) explica que é preciso um cuidado redobrado para se trabalhar
com o regime sintético, pois a sua “[...] dialética é constitucionalmente ambigua”.

A proposta de imaginar a casa surge justamente como uma forma de
introduzir o acordo entre o feminino e o masculino, vistos anteriormente a partir da
trajetdria pessoal e profissional de Andujar e os desdobramentos do ato fotografico
como um todo. Contudo, entendo os atos de habitar e sair da concha como métodos
iniciaticos, no sentido de que ambos prepararam o terreno para uma habitacao
verdadeiramente profunda, ao descer ao pordo, e para uma transcendéncia
verdadeiramente ampla, ao subir ao sétao.

E como se estivéssemos, anteriormente, quietos em nossos quartos, num
siléncio quase adormecido (habitar a concha) e, aos poucos, fossemos despertando
o olhar para alguns sons e ruidos ao redor (sair da concha), os quais nos levam a
verificar o que esta acontecendo no entorno, buscando a origem de tais ruidos.
Primeiro, descemos para verificar se o burburinho est4 abaixo de nés (no porao) e
0 que encontramos sao objetos que precisam ser resgatados e guardados, o que nos
leva ao impulso de subir (ao s6tdo). Curiosamente, encontrei pistas desse mesmo
caminho na obra bachelardiana sobre os devaneios do repouso. O autor, ao falar
sobre o medo que os polos da casa podem suscitar, pergunta se a crian¢a, uma vez

vivendo no quarto da mae, tera coragem para ir do pordo ao s6tdo na mesma
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intensidade que vive os sonhos dessa “[...] parte média da casa” (BACHELARD, 2019,
p. 83). E 0o momento de deixar o quarto que me ajudou a habitar e sair da concha, a
fim de desbravar os outros dois espagos mais profundos que formam o eixo caseiro.

A descri¢do dessa imagem que sonha a casa é, na verdade, a descri¢do de um
percurso tedrico-metodolégico que foi se construindo no decorrer da pesquisa a
partir dos sentidos e as significacdes vivenciadas, a fim de transforma-las em
experiéncia compartilhada. Essa implicacdo metodolégica na qual me coloquei
conduziu esse trabalho a presente organizacdo, dividida em quatro fases (habitar a
concha, sair da concha, descer ao porao e subir ao sotdo).

Nesse cenario, ao estudar o que o autor explica sobre o simbolismo da unido
dos opostos, deparo-me, novamente (pois ja havia aparecido na obra de Erich
Neumann), com a imagem primordial do uroboros, da serpente que morde a prépria
cauda. De acordo com o autor (DURAND, 1997, p. 316), “[...] a serpente é um animal
que desaparece com facilidade nas fendas do solo, que desce aos infernos [...]". Nao
¢ menos verdade, também, que Durand (1997) indica o isomorfismo entre a
serpente e a sereia, pois a primeira desdobra-se na segunda, como na figura de
Melusina, a mulher-serpente. Desse modo, assim como a serpente conduzia o
homem primitivo as cavernas e a sereia chamava os navegadores ao fundo do mar,
solicito, aqui, a entrega ao rastejar da serpente e ao canto da sereia, a confianca
necessaria ao método de deslizar sob o solo e de fechar os olhos para ouvir o
chamado das aguas, com a intencdo de que ambas possam nos guiar ao porao e,

depois, ao sétao.

6.1 As inquietagdes do habitar

No inicio deste texto, mencionei a dificuldade em se trabalhar com as
questdes ambientais dado um cenario politico desfavoravel. Isso se torna ainda mais
verdade quando leio as paginas de “A Queda do Céu” (2015), escrito por David
Kopenawa, lideran¢a Yanomami, em coautoria com Bruce Albert, antropélogo. Ao
entrar em contato com os elementos dessa cosmologia, sinto profundamente as
incoeréncias de diversos discursos que se espalham nas cidades, como a nogdo de

que os indigenas sdo pessoas selvagens e que, por isso, precisam ser civilizados
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pelos brancos®1. A existéncia dessas opinides é, em especial, problematica, ja que
acaba justificando e incentivando o genocidio dos povos originarios que ainda lutam
pela preservacao das florestas.

Para esse discurso colonizador, a vida na cidade é sin6nimo de
desenvolvimento. Entretanto, essa mesma vida se da em meio a prédios que
simulam uma conexao artificial com o céu, ambientes compostos por arvores cada
vez menos nativas, 4guas contaminadas por agrotéxicos e barulhos ensurdecedores
de carros, buzinas e sirenes interminaveis. O problema nao esta s6 nos aspectos
negativos para quem ja vive nesses ambientes, pois essas incoeréncias se expandem
e alcancam os limites da floresta onde vivem os indigenas e suas cosmologias e
sacralidades.

Por esse motivo, esse discurso relaciona-se com os aspectos do habitar, pois
viver num ambiente urbanizado pode tolher a imaginacao se ndo abrirmos espaco a
ela, diariamente, valorizando-a. A essa falta de espaco para os aspectos do
inconsciente, uma certa coletividade responde com o desrespeito a cosmovisao do
Outro, vendo-o como sujeito exdtico e distante de si, alguém perdido que precisa de
ajuda para se encontrar. Falta imaginacdo na medida que falta aprender a viver com
a diversidade.

De todo modo, gostaria de destacar que nao pretendo criticar a cidade como
um todo, mas sim um discurso bastante especifico que nela surge, servindo como
uma espécie de incoeréncia da vida em sociedade. Hillman (1993) discute,
justamente, uma proposta que pretende (re)valorizar a alma, no sentido de abertura
a imaginacdo que foi escamoteada ao marginal, atribuindo-lhe valoragao positiva e
fundamental, tanto no ambito pessoal como no ambito coletivo. Em outras palavras,
a alma como imaginacdo criativa (e criadora) precisa ter seu espa¢o assegurado no
contorno pessoal de cada sujeito, levando em conta as suas subjetividades, e
também no contorno das relagdes grupais, comuns.

O autor alerta, sobretudo, para a existéncia de uma certa ingenuidade
presente na perspectiva anti-cidade, da qual gostaria de me afastar, mesmo que

tenha esbog¢ado uma critica a alguns modos de vivé-la. Penso, junto a Hillman (1993,

51 Longe de tentar uma generalizacdo apressada, refiro-me a presenca cotidiana de discursos como
esse, seja em grupos sociais especificos ou, ainda, em figuras politicas que fazem parte das chamadas
“bancada do boi” ou “bancada evangélica”.
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p. 38), que ndo se pode colocar cidade e alma (novamente, no sentido de uma
abertura sensivel ao intangivel, as profundezas que formam o mundo) em campos
opostos, separados por uma visao romantica que resulta “[...] em cidade sem alma e
alma sem cidades [...]”. Referindo-se a pessoas que acreditam haver alma somente
nos campos, em zonas rurais afastadas do espago urbano, o autor explica que
Uma ecologia que restaura a alma ndo acontece somente nas High Sierras,
longe de tudo; restauramos a alma quando restauramos a cidade em

nossos coracgodes individuais, a coragem, a imaginacdo e o amor que
trazemos para a civilizacao (HILLMAN, 1993, p. 38).

Nesse sentido, o discurso criticado acima que pretende a colonizagdao do
Outro por creditar uma maior veracidade e relevancia ao seu préprio modo de vida,
acaba potencializando a cidade sem alma, pois busca apartar o diferente, o diverso
de si. Torna-se, aqui, um discurso proferido na cidade que se volta contra ela mesma,
pois retira-lhe a capacidade imaginativa que pode, sim, emergir nas incoeréncias e
marginalidades urbanas. Acredito que h, nesse processo, um possivel encontro com
a alma através do ato de habitar, pois habitando verdadeira e profundamente,
podemos encontrar um caminho de volta aquilo que realmente importa e que colore
nossas sensibilidades.

Bachelard (2019, p. 78) pergunta “quem de nds, ao caminhar pelo campo, nao
foi tomado pelo subito desejo de habitar ‘a casa dos contraventos verdes’?”.
Podemos perguntar, ainda, a respeito da cidade: quem de nés, ao caminhar pelas
ruas, nao foi tomado pelo subito desejo de habitar, simplesmente? Ndo importa
apenas qual casa, onde e de que maneira se quer habita-la, pois é interessante levar
em consideracao, antes, a vontade de habitar. Trata-se de uma vontade ancestral e
antropologica. Todos nds queremos e precisamos habitar para que sejamos seres
completos; para que tenhamos onde dormir e sonhar, onde preparar os alimentos
que pretendem suprir necessidade fisicas, mas também simbdlicas; para que
tenhamos proteg¢do para a luta e disposicdo para o recolhimento da alma.

Além disso, o autor (BACHELARD, 1993) também encontra efeitos psiquicos
para os modos de vida na cidade. Para ele, esse contexto traz consigo quartos
geométricos, casas sem raizes que se amontoam acima do asfalto, prédios sem
pordes e pessoas que vivem aglomeradas em apartamentos, umas em cima das

outras.
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A falta de valores intimos de verticalidade, é preciso acrescentar a falta de
cosmicidade da casa das grandes cidades. As casas, ali, ja ndo estdo na
natureza. As relacées da moradia com o espago tornam-se artificias. Tudo
é maquina e a vida intima foge por todos os lados (BACHELARD, 1993, p.
45).

E uma vida que me faz ndo ver mais o horizonte, que se esconde atras dos
prédios. E quando a verticalidade ligeira do elevador substitui a experiéncia de
elevacdo proporcionada pela escada. Algo muito préximo dessa questdo é pontuado
por Hillman (1993, p. 39) quando ele indica que “h4 sempre um perigo para a alma
se estamos indo apenas para cima, ou seja, se enfatizamos vistas panoramicas,
arranha-céus, e ndo mantemos as alturas em relacao as profundidades”. Do mesmo
modo, a paisagem natural da mata ou do mar pode ser substituida por uma visao de
cubos geométricos de apartamentos iguais ao meu. Sorte minha se o prédio da frente
for espelhado, fazendo com que a vista seja ampliada no reflexo. Inclusive, ser
tomada pelo quente do sol e pela iluminacao fria da lua sao privilégios. Como evitar
que o céu desabe em minha cabeca (KOPENAWA; ALBERT, 2015), se as minhas
experiéncias com os elementos da natureza foram modificadas e vejo cada vez mais
edificios sendo construidos, incessantemente?

E a casa ja ndo conhece os dramas do universo. As vezes o vento vem
quebrar uma telha para matar um pedestre na rua. O crime do telhado nao
visa sendo ao pedestre atrasado. Por um instante o relampago incendeia
os vidros da janela. Mas a casa ndo treme sob os golpes dos trovoes. Nao

treme conosco e por n6s. Em nossas casas grudadas umas as outras, temos
menos medo (BACHELARD, 1993, p. 45).

Fica claro, entdo, que o ato de morar nao pressupde somente organizar
moveis e decoragdes entre quatro paredes, seja em casa ou em apartamento, pois o
que vale sdo as imagens simbolicas que nascem, potencialmente, da relagdo entre o
sujeito e o espaco. Sdo os modos de enfrentamento, as possibilidades que acordam
e movimentam as nossas entranhas e a valorizagdo poética que proporcionam um
qué de profundidade nos ambientes que nos abrigam e nos quais fazemos as
necessidades mais basicas (e sagradas), como comer, dormir e sonhar, por exemplo.
A casa, como arquétipo (DURAND, 1997; BACHELARD, 2019), colore nossa vida
interna e oferece um volume real aos devaneios.

Ainda, o viver na cidade pode, sim, manter um contato didrio com a
imaginacdo, pois é nela que encontramos as incoeréncias humanas a serem

discutidas e enfrentadas - gesto que pode potencializar as revelacoes do imaginario
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por criar pontes de relagdes entre as pessoas, abrindo ao sentido de comunidade. A
cidade, um macrocosmo da casa, também ¢é natureza, mesmo que ndo seja uma
paisagem tao 6bvia quanto a zona campestre.

Eu diria, ainda, que a casa nos serve de espaco para os impulsos da
imaginacdo que conduzem ao devaneio, como vimos, e por isso ela traz possiveis
contatos com o feminino arquetipico. Vejamos, ao solicitar que alguém desenhe uma
casa, quais elementos essa pessoa forneceria (BORSA, 2010)52.

Provavelmente, perceberiamos um denominador comum: um espac¢o
delimitado por paredes ou algum tipo de contorno semelhante, protegida por um
teto (LOUREIRO; ROMARO, 2012)%3. Mesmo sujeitos em situacdo de rua, que usam
plasticos, papeldes e cobertores para abrigo, elaborariam, talvez, uma casa que
simula essa mesma arquitetura basica - contorno ao redor e protecdo sob a cabega.
Os Yanomami, também, vivem em malocas que seguem esse padrdo, sendo
delimitadas por palhas que formam o contorno ao redor e a protegdo superior.

Seja em casas individuais ou coletivas, protegemo-nos. Portanto, é
perceptivel o valor arquetipico da casa que nos abre as imagens de protecdo e
repouso, de luta e cerceamento intimo, as quais se relacionam com o feminino. Por
esse motivo, Bachelard (2019) nos diz que a casa onirica, essa casa das profundezas
que atua como raiz das demais moradas, € um sonho fundamental, um sonho
arcaico. Para mim, isso também indica que ela pode assumir roupagens femininas
que brotam na consciéncia.

Sao essas caracteristicas de prote¢do que formam o olhar humano sobre a

casa de modo que, ela mesma, brota em nés desde a infancia, sendo um testemunho

52 Um exemplo é o teste da Casa-Arvore-Pessoa, ocasionalmente utilizado para pesquisas na area da
psicologia, o qual leva em consideragio aspectos da personalidade dos sujeitos, de modo geral, e de
pacientes clinicos, de modo especifico, a partir das representacgdes graficas feitas a respeito da casa,
da arvore e da pessoa humana (BORSA, 2010).

53 No estudo das autoras, com foco especifico em pacientes esquizofrénicos, revelou-se a importancia
da casa no processo de significacdo. Todavia, a discussao introdutoéria do estudo indica que a casa, de
modo geral, € um ambiente que forma as relagdes interpessoais e coletivas. Além disso, as préprias
autoras mencionam o estudo de Gaston Bachelard sobre o aspecto da intimidade presente na
construcdo da casa, o que corrobora a hipétese aqui proposta de que a protecio e o acolhimento sdo
fundamentais para a psique e a alma humanas. Segundo o estudo mencionado, os valores do espago
interior estdo “[..] interrelacionados com o sentir-se abrigado, protegido, e nesse sentido,
representando o regaco materno, a relagcdo primitiva com a figura da mae” (LOUREIRO; ROMARO,
2012, p. 226). Vale destacar, ainda, que os desenhos de alguns pacientes, presentes na pesquisa das
autoras em questdo, mostram apenas um circulo fechado em si mesmo, o que acredito ter
proximidade com essa ideia de a casa sugere um contorno que protege.
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vivencial de acolhimento (BACHELARD, 2019). Isso porque vivemos na casa natal
quando criangas, ou seja, quando estamos mais abertos aos elementos arquetipicos.
Neumann (2006) explica que, nessa fase, ainda estamos no inicio de um percurso de
desenvolvimento da consciéncia, o que indica uma maior facilidade para reconhecer
significacdes que ultrapassam a esfera historica, tendo em vista que ainda ndo
tomamos conhecimento da trajetéria pessoal daqueles com quem convivemos. Nas
relacdes estabelecidas, presenciamos algo que estd além da pessoa em si,
alcangando sentidos humanos comuns a todos. Por isso, compreender a casa natal,
que tem base na casa onirica (BACHELARD, 2019), como uma protecdo mais remota
pressupde compreender o momento em que nos sentimos ancestralmente
protegidos, desde as vivéncias arcaicas do inicio da espécie. Mas, afinal, o que isso
sugere sobre o olhar feminino?

Ainda com Bachelard (2019, p. 95), vé-se como “[..] todos os lugares de
repouso sao maternais”, inclusive a casa. Essa relacdo entre maternal e feminino, em
especifico, precisa ser destrinchada se queremos discutir o arquétipo da Grande
Mae, a seguir. Nesse sentido, se concordamos, anteriormente, que o ato de habitar a
concha e de estar recluso em si tem base no feminino, compreendemos, agora de
modo ainda mais claro, que o feminino é arquetipico e pode assumir diferentes
roupagens, sendo a casa uma delas. Se, em termos bachelardianos, os lugares de
repouso sdo lugares do feminino, eles ndo sdo femininos porque remetem ao
materno, mas sao maternos porque remetem ao feminino.

Seguindo a mesma légica durandiana de que a cabeleira torna-se feminina
por se ligar a 4gua e ndo o contrario, ou seja, ndo é a agua que se feminiza através
dos cabelos (DURNAD, 1997), percebe-se uma posicdo anterior do feminino dado
que ele é uma roupagem arquetipica muito profunda e arcaica, sendo um pano de
fundo presente tanto nas escolhas da morada quanto nas atividades que
desenvolvemos nela. Dito de outra maneira, o que procuramos numa casa, para
construir um lar, pode vir a ter base no feminino arquetipico. Ou, ainda, os modos
como nos recolhemos nos microcosmos caseiros podem dar a ver uma relagao
maternal que é propriamente feminina antes de ser maternal em si mesma.

Para Neumann (2006, p. 46) o simbolismo central do feminino é composto
por uma “equacdo arquetipica”, segundo suas préprias palavras, formada por corpo-

vaso. Essa equacao é feminina quando implica movimentos recéncavos nascidos do
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corpo, seja ele qual for, ja que “a vivéncia do corpo como vaso é comum a todo ser
humano e ndo somente estrito ao [género] Feminino” (NEUMANN, 2006, p. 46).
Nesse sentido, essa relacdo entre o corpo e os valores intimos atribuidos pelo
humano sao de carater transpessoal e nascem do inconsciente coletivo, brotando
em todo e qualquer sujeito, toda e qualquer identificagcao de género.

Os olhares do feminino estdo mais presentes nas relacées que nascem entre
os aspectos do mundo e da natureza, o corpo humano e as significagdes por ele
construidas do que propriamente numa determinada pessoa, com determinadas
caracteristicas fisicas e bioldgicas. Os olhares do feminino podem estar no modo
como um indigena luta pela causa ambiental no Brasil, por exemplo, e também em
um sonho ou pensamento de uma pessoa em situa¢do de rua.

Contrera (2017) cita Baitello (200554, p. 86 apud CONTRERA, 2017, p. 55)
para discutir a dissolucao do sujeito no objeto que o domina quando, na verdade, o
proprio sujeito acredita estar dominando seu objeto: “Como o alimento das imagens
€ o olhar e como o olhar é um gesto do corpo, transformamos o corpo em alimento
do mundo das imagens”. O que acontece, segundo a autora, é o contrario, pois a
hipo6tese é a de que os deuses, ao serem expulsos do espac¢o natural e biol6gico onde
viviam, passam a habitar os objetos que sdo glorificados como um instrumento ao
dispor do humano. Parece-me, entretanto, que as possibilidades do olhar existem
como possibilidades de relagio com a realidade imaginaria que permeia a vida. E um
olhar que sente antes mesmo de olhar concretamente. Se ele se alimenta de algo, é
de uma possivel transcendéncia que o faz ver o mundo concreto somente quando ele
olhou a realidade. Olhamos e visualizamos, sim, todos os dias, mas sera que vemos a
ndés mesmos e ao Outro como partes integrantes de uma natureza mantida pelos
deuses?

Essa propriedade do olhar esta na casa como primeiro ninho, como primeira
ambiéncia que revela nossos modos de enfrentamento do mundo. Ele se mostra
através das relagdes por ser, justamente, antropolégico. E como se fios de sentido
fossem criados no momento em que os elementos, as pessoas e 0s aspectos reais ou

concretos do mundo entram em acordo e em contato, e passassem, entdo, a circular

54 BAITELLO JR, Norval. A era da iconografia. Sao Paulo: Hacker, 2005, p. 86 apud CONTRERA,
2017, p. 55.
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coletivamente pela comunicacao (BARROS, 2016). Entre esses fios, esta o feminino
que, ao encontrar o masculino, entrelaga-se nele e desemboca no mundo concreto
assim como uma onda desemboca na beira da praia. Nesse caso, ambos se revelam
no limiar sociopolitico. O feminino enquanto intimidade, enquanto realidade
interior, é inerente ao humano e, por isso, incontornavel.

Contudo, ndo se pode negar que a casa também vem a ser palco para o
nascimento de roupagens do masculino pelo seu carater de enfrentamento do
mundo. Também como vimos anteriormente, o arquétipo é um nivel ambivalente no
trajeto de sentido, podendo pender tanto para um lado quanto para o outro. Isto &,
pode trazer sentidos femininos e masculinos dependendo do gesto corporal
originario (schéme) que da inicio ao processo de simbolizagao.

Essas compressoes sdo discutidas por Bachelard (1993) quando ele traca
relacOes entre a casa, em especifico, e o universo, de modo geral. Segundo o autor,
ha pulsdes que nascem no ambiente caseiro e conduzem o sujeito para fora dela,
rumo aos espagos, as ruas e a natureza ao redor. Aqui, a casa, em seu sentido intimo
e feminino, ndo é masculina em si, mas prepara e conduz o corpo para fora, criando
abertura para a atuagao do olhar masculino.

Rainer Maria Rilke, um autor que aparece bastante nas pesquisas poéticas
bachelardianas, mostra possibilidades de o masculino emergir a partir da casa.

A pagina de Rilke parece-me, no estilo fotografico, um ‘negativo’ da casa,
uma inversido da funcdo de habitar. A tempestade brame e retorce as
arvores; Rilke, abrigado na casa, gostaria de estar Ild fora, nio por

necessidade de desfrutar o vento e a chuva, mas para uma busca de
devaneio (BACHELARD, 1993, p. 59, grifo do autor).

Isso ndo quer dizer que o masculino estd fora da casa, mas sim que ele
floresce e é levado para o exterior apos ser gerado dentro da casa, pelo feminino. Ele
vai em busca do devaneio porque o préprio devaneio, que olha femininamente, fez
brotar a sua vontade de sair, de buscar la fora o que poderia ser encontrado ali
dentro, caso a dinamica estivesse pendendo ao feminino, naquele momento.

Poderiamos dizer, entdo, que o feminino estd na casa, ao passo que o
masculino atua a partir dela. Isso reforga a tese deste trabalho, a qual entende o
feminino como uma intimidade que se dobra, se insere e se curva em si mesmo,
criando o movimento de habitar a concha (estar na casa); e o masculino como uma

pulsdo que leva para fora, que conduz a luta e ao enfrentamento no ato de sair da
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concha (atuar a partir da casa). Afinal, o que poderia ser mais intimo do que se
permitir abragar pela morada, pelo calor que vem da lareira e remete qualquer acao
ao aconchego e ao repouso, no sentido figurado? Da mesma maneira, o que poderia
ser mais movente e formigante do que sentir o vento frio da rua correr por baixo da
porta, incitando-nos a vontade de sair?

Uma pista de que o feminino é anterior e gesta o masculino que pretende
dirigir-se ao exterior est4, novamente, na leitura que Bachelard faz de Rilke. Ele nos
diz que “[...] sabemos bem que nos sentimos mais tranquilos, mais seguros na velha
morada, na casa natal, que na casa das ruas que s6 de passagem estamos”
(BACHELARD, 1993, p. 59). Ora, nos sentimos tranquilos na casa natal porque é nela
que o feminino nos tomou despercebidos em meio aos devaneios. No mesmo
sentido, é de suma importancia a experiéncia “na casa das ruas”, pois é com ela que
amadurecemos o devaneio primeiro, anterior, e potencializamos o sentido
antropologico presente na dindmica entre um e outro.

Também por esse motivo, é possivel notar como a gestacdo é posterior ao
feminino. E o feminino que gesta e nio a gestagdo que cria o feminino. Isso nos ajuda
a entender como a gestac¢do de si, ou até mesmo como uma gestacado coletiva, podem
auxiliar no amadurecimento da sociedade como um todo, pois estariamos,
coletivamente, em contato com um feminino que ha muito foi escamoteado ao nivel
do estereotipo.

Vejo-me, novamente, inserida na dinamica do entrar e do sair. O entrar e o
sair da concha acabam correspondendo ao se resguardar na e ao se retirar da casa.
Todavia, agora, tal dindmica ndo traz agdes justapostas, mas aspectos inseridos num
circulo maior, em termos figurados, que permite a danga entre nuances. Dito de
outra forma, é como se, antes, existissem duas dindmicas complementares, mas
separadas que, nesse momento, unem-se numa circunferéncia que as equilibra. E
quando saimos do quarto, esse cobmodo mediano da casa, e adentramos o jogo de
forcas existente entre o descer ao pordo e o subir ao s6tdo, o qual organiza essa
alternancia circular, fechada em si mesma pelo movimento constante e harménico
que mantem.

Nesse ponto, chegamos a um acordo entre o feminino e o masculino.
Chegamos, por assim dizer, na androginia do imaginario. De acordo com Durand

(1997, p. 292), “[..] o androgino, microcosmo de um ciclo em que as fases se
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equilibram sem que nenhuma seja desvalorizada em relagcdo a outra, é, no fundo,

”m

justamente um ‘simbolo de unido”. Essa explicacdao ajuda a compreender o motivo
que faz a distincao anterior, a respeito do feminino e do masculino como meios de
devanear e registrar, respectivamente, nao ser uma distin¢ao que diminui ambos.
Essa separacdo é necessaria para que se possa conhecé-los, o que ja da
indicios de um acordo onde ha uma “[...] tonica igual nas duas fases, nos dois tempos
do ciclo” (DURAND, 1997, p. 292). Ao chegar nessa etapa ciclica que retne as
proposicdes tanto negativas quanto positivas dos polos, ndo importa mais, grosso
modo, se alua é tida como feminina ou se o sol é tido como masculino, pois eles estdao
imbricados, encadeados entre si. A queda é necessaria na mesma medida que
precisamos da reden¢do. A casa é imaginada como um ser concentrado em si ao
passo que é pensada como um espaco vertical, que se eleva (BACHELARD, 1993). 0

pordo faz-se crucial para potencializar a subida ao s6tdo, porquanto a subida ao

sétdo remete a dimensao introspectiva da descida ao porao.

6.2 Descer ao pordo: um retorno aos comegos

Nessa fase do percurso, dedicada ao ato de descer ao pordo como um convite
final as profundezas de si, vejo a importancia de trazer alguns aspectos mais
especificos sobre os arquétipos que fazem parte do trajeto de sentido e indicam as
atuagoes do olhar feminino no contexto sociocultural. Por isso, levando em conta
que essas figuracoes coletivas sdo constantes e nio mudam conforme a linha
historica, uma vez que a propria Historia é guiada por elas, diversos estudos
mostram como os arquétipos ndo sao multiplos, mas diversos. Estudos como os de
Carl Jung (2014) e Gilbert Durand (1997) mostram que ha um total de arquétipos
definido conforme a tradigdo arcaica do humano, ndo sendo possivel mudar as
configura¢des que podem ser denominadas como arquetipicas. Esse consenso indica
justamente a constante antropolégica de Durand, em seu livro sobre “As
Estruturas..”, uma vez que a multiplicidade pode ser apreendida pelas
possibilidades de acordo simboélico no percurso da vivéncia humana, dado que o
simbolo é polissémico (MARTINS, 2020a), ao passo que o diverso pode ser

apreendido na base arquetipal.
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Ha arquétipos especificos - e, paradoxalmente, intangiveis - ja definidos pela
ancestralidade coletiva que se impdem no caminho histérico-linear, considerando o
seu carater retroalimentar, e se mostram presentes no mundo contemporaneo. Isso
porque, no trajeto de sentido, o scheme é o primeiro nivel de simbolizacdo que, ap6s
desperto, abre-se e ramifica-se ao segundo nivel, os arquétipos, e por isso estes sao
diversos, mas nao multiplos, pois ha uma constante arcaica que se mantém presente
através das épocas. Também por esse motivo, o imaginario ndo é gratuito, aleatdrio
ou cabtico, mas apresenta regras proprias e bem sedimentadas de organizagdo
(BARROS, 2013).

Entre o leque de opg¢des diversas, acolho o arquétipo da Grande Mae para
pensar nos tempos arcaicos que remetem ao come¢o do mundo e da consciéncia.
Afinal, enquanto coletivo, nascemos todos de algum lugar, o qual, arquetipicamente,
remete ao Utero de onde brota a vida (NEUMANN, 2006) e, portanto, a constituicdo
da Grande Mae. Primeiro, por compreender que ao deixar aimagem falar, ela mesma
comunicou a presenca de um aspecto maternal nas fotografias de Andujar, seja
através de uma roupagem figurada de mae que acolhe e castiga, mas também por
outros elementos que deixam a sua presenga subentendida pela maneira como
aparecem e se relacionam, como a dgua, a noite e a terra que se relacionam com
sentimentos universais, como ternura, medo, serenidade, angtistia, acolhimento. Por
outro lado, quando se fala, no senso comum, sobre a relacao entre o feminino (aqui,
muitas vezes assemelhado ao contexto do género-bioldgico) e a natureza, abre-se a
discussao de uma mae primordial que nos toma para si e nos cuida, de modo que ela
estaria presente nos elementos do meio ambiente. A fim de desdobrar essas
questdes pela perspectiva cientifica que os estudos do imaginario propdem, trago
discussdes a respeito da base arquetipal matriarcal (que se relaciona com a
patriarcal), considerando a sua ambivaléncia.

Vale ressaltar, ainda, que nao pretendo indicar onde e como a Grande Mae,
por exemplo, se mostra em determinadas fotografias, pois isso implicaria uma
tentativa de “engessar o arquétipo”. Como vimos, ele é intangivel e extremamente
profundo, inconsciente. Por isso, “engessa-lo” seria ja uma forma de racionaliza-lo,
nao se tratando mais do arquétipo em si, mas de uma derivacdo que preza a

objetividade dedutiva do cogito.
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As ideias que se mostram nas fotografias indicam, sugerem e pressupéem a
atuacdo da Grande Mae, mas torna-se impossivel afirmar essa atuacdo como se
estivéssemos trabalhando com base num método cientifico classico que poderia ser
replicado por qualquer outro pesquisador. Como ja mencionado, essa pesquisa
trabalha com base nas possibilidades de atuagdo de um imagindrio totalizante,
coletivo e antropoldgico que estd sempre latente e em vias de irrupgao, trazendo
consigo aspectos do feminino e do masculino, os quais moldam os nossos modos de
olhar, mas nunca a Grande Mae em si. Nesse sentido, cerco-me de trabalhos da area
da Psicologia, na figura de Jung (2014) e Neumann (2006), e da Antropologia,
seguindo na linha de Durand (1997), para beber das fontes ja consolidadas sobre o
tema e esbogar consonancias com as redundancias miticas encontradas no estudo
das fotografias de Claudia Andujar - como dgua, sonho, noite, aconchego, medo,
queda, morte etc.

Nos estudos do imaginario, muito se fala em “tempo arcaico” ou “tempo
primeiro” para indicar uma esséncia coletiva que construiu e ainda constroi o trajeto
evolutivo da consciéncia humana. Entretanto, é possivel notar, ainda, nogdes
erréneas sobre o que seria esse tempo primeiro, conduzindo a um sentido temporal-
linear e estritamente cronologico. Embora a evolucdo da consciéncia possa ser
compreendida através de uma caminhada histérica (MARTINS, 2020b), como as
diferencas entre o homem medieval e 0 homem contemporaneo, por exemplo, a
perspectiva do homem arcaico fala sobre uma criacdo ontolégica e primeva que
mantém vivas as profundezas arquetipicas - as quais encontram, inclusive, brechas
de atuacao em nosso cotidiano.

Uma pesquisa rapida por sindnimos do termo “arcaico” na ferramenta Google
jaindica aspectos dessa perspectiva unilateral. Palavras como velho, f6ssil, obsoleto,
ultrapassado, caduco e atrasado estdo entre as primeiras opg¢des, além de
expressdes como “o que estd em desuso” ou “o que se refere ao periodo anterior a
maturidade de uma cultura”. Isso infere os modos de atuagdo do pensamento
contemporaneo em relacdo ao mundo arcaico, onde ndo mais priorizamos as
ancestralidades e poténcias imaginarias cosmoldgicas, isto €, poténcias de criacao
do mundo que hoje conhecemos, pois damos vasao a tecnologia, a relagdes rapidas
(que deixam de lado a profundidade do contato humano) e a separacao entre sujeito

e natureza.
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Por esse motivo, pensar no homem arcaico é pensar, também, no homem
atual. H4 um fio que conecta ambos os momentos, de modo que eles ndo estdo
totalmente separados. A evolu¢do que se pensa temporalmente sozinha é, nesse
sentido, falaciosa, tendo em vista que todos nds estamos arquetipicamente
conectados com o inicio. Na mesma esteira, é desde esse tempo primevo, de criacao
do mundo, que o arquétipo da Grande Made caminha no inconsciente na mesma
medida que atua nos habitos e praticas cotidianas.

Erich Neumann (2006), ao tratar do tempo arcaico e inconsciente do sujeito-
humano, propde um conjunto de estratos de sentido as constituicdes femininas
arquetipicas que muito se aproxima do conceito de trajeto antropolégico de Durand,
discutido anteriormente. Para Neumann, ha o arquétipo em si no limiar inconsciente
e este seria o primeiro nivel da formacao. Ap6s, viria o nivel do uroboros, espago em
que o arquétipo deixa de ser “neutro”, ou seja, deixa de ser apenas uma forma vazia
e serecheia da vivéncia interna, sendo preenchido e dinamizado. Essa vivéncia ainda
estd nos limites do inconsciente e se entrelaca entre o feminino e o masculino, os
quais se mostram de modo ambivalente e amalgamo, tamanha a sua profundidade.
Por esse carater inconsciente, as transag¢des entre essas duas primeiras camadas sdo
fluidas.

Apébs essas duas primeiras fases, chega-se no Grande Feminino que ira
anteceder a Grande Mae. Esse nivel do Grande Feminino ja traz consigo aspectos do
maternal, mas tais aspectos s6 ganham formas mais consistentes na fase da Grande
Mae propriamente dita. Vale ressaltar, ainda, que os aspectos do feminino estdo
presentes na mesma medida que os aspectos do masculino, pois mesmo que o nivel
do uroboros seja anterior, ele ainda influencia e afeta o Grande Feminino (que,
segundo o autor, pode ser chamado de Grande Mae Urobdrica, pois esta entre o
uroboros e a Grande Mae), justamente por ele ser primordial e, assim, carregar as
poténcias do equilibrio. Chega-se, entdo, na Grande Made profundamente
ambivalente, sendo um equilibrio que se desdobra em dois aspectos principais, a
Mae Bondosa e a Mae Terrivel.

Apoés esses quatro niveis, tem-se um possivel complexo da anima, que
nascera nas relacoes dos homens com as mulheres, sejam elas a mae, a companheira,
airma e assim por diante. Esse nivel ainda esta no limiar inconsciente, mas ja comecga

a apresentar esboc¢os de inser¢do da consciéncia no processo de significacdo
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humana. Nesse contexto, apds o nivel de atuacdo da anima, tem-se enfim a
consciéncia como sexto nivel e 0o mundo como sétimo e dltimo.

Como disse, ha algumas consonancias entre o trajeto antropoldgico de
Durand (1997) e os sete estratos de sentido de Neumann (2006) sobre a
estruturacao do feminino desde o inconsciente até o mundo concreto. Assim como
Neumann, Durand também entende o inconsciente como um limiar basilar, estando
nas profundezas humanas e coletivas - aspecto que pode ter relagio com a
referéncia a Jung feita por ambos os autores. Além disso, o filésofo e antropélogo
francés, referéncia nos estudos do imaginario, também vé o arquétipo como um dos
niveis primordiais do trajeto proposto no seu trabalho sobre “As Estruturas...”, o
qual é preenchido pelos contetidos da vivéncia ou, ainda, é preenchido pelo mito
(DURAND, 1997) a ser conscientizado a partir do acordo entre “as intimagdes do
meio césmico” e as “pulsdes constantes”, como ele préprio denominou os dois polos
do trajeto (DURAND, 1997).

Para Neumann, ha esse preenchimento do arquétipo pela vivéncia, o que
pode ser aproximado das intimagdes mencionadas por Durand. Esses processos
conduzem aos modos de relacao do sujeito com o mundo, mediados pelo casamento
entre inconsciente e consciente, formando as figuracdes, as ideias, os pensamentos,
os habitos e as agdes empreendidas no mundo desperto do mesmo modo que
formam os sonhos, as intui¢des, os devaneios e os medos.

Mas, aqui, também mora uma contradigdo que mostra um limite do modelo
de Neumann, uma vez que o presente trabalho esta filiado aos estudos do imaginario
na vertente da Escola de Grenoble. Isso porque, enquanto Neumann vé o arquétipo
ainda vazio como o primeiro nivel inconsciente, Durand (1997) postula o scheme,
isto é, os gestos corporais dominantes que dao inicio ao processo de simbolizagao.
Ao olhar para as fotografias que transbordam imagens simbdlicas e perceber, em
certos casos, a atuacdo dos regimes diurno e noturno, torna-se muito dificil ignorar
a atuacao do corpo na construcao de sentido que leva a revelagdo do imaginario,
uma vez que esses gestos corporais propdem especificidade aos regimes - o gesto
postural abre ao regime heroico, o gesto da descida abre ao regime mistico e o gesto
ritmico abre ao regime dramatico.

No ultimo nivel, o nivel do mundo onde estdo as intimag¢des cOsmicas e

socioculturais que influenciam o caminhar de cada sujeito, bem como de todos
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coletivamente entrelacados, podem ser apreendidas figuras que sdao construidas
desde o nivel mais profundo. Sao figuras inclusive miticas, como Medusa e isis
(NEUMANN, 2006), por exemplo, que apresentam facetas (por isso, também, o
termo facetas foi usado durante todo o trabalho, a fim de valorizar a ambivaléncia
arquetipica) que nascem nas profundezas e se mantém vivas durante todo o
percurso, mostrando ramificagcdes dos seus sentidos urobdricos.

No esquema de Neumann, o autor também mostra que tanto o aspecto
terrivel quanto o aspecto bondoso, ambos formadores da ambivaléncia da Grande
Mae, podem desenrolar-se no mundo através de figuras sem passar pelo nivel da
anima enquanto complexo psiquico, mesmo que ela seja um estrato anterior. Ele
deixa claro que a anima pode aparecer, mas isso ndo €, de forma alguma, condicdo
elementar para a presen¢a da Grande Mae no ambito sociocultural. H4 uma relagdo
entre as suas roupagens boas e mas que burlam o aspecto da anima e emergem em
configuracdes de sentido. Isso mostra como o feminino, assim como o masculino,
atuam independentemente do género bioldgico dos sujeitos uma vez que, mesmo
quando eles tém oportunidade de cruzar o nivel que diz respeito ao homem e a
mulher, a anima e ao animus, respectivamente, ambos desviam e irrompem no
mundo concreto.

Na verdade, esse mesmo esquema de Neumann mostra que as proprias
figuracdes, como Medusa e Isis, nascidas arquetipicamente das profundezas do
inconsciente, promovem uma espécie de “projecao ao contrario”, ja que elas podem
atuar na constituicdo da anima. Mas, em contraponto, a anima ndo pode afetar a
influéncia da Grande Mae no mundo, pois é através dessa apresentacdo que a
propria anima se forma. Entdo, mesmo sendo anterior, o nivel animico ndo é
ontolégico. Ele é colocado numa posicdo precedente pelo simples fato de que
corresponde a individualidade do homem que ainda tem raizes no inconsciente, mas
que ndo interfere na presenca do Grande Feminino através da Grande Mae que
impulsiona as suas facetas no mundo. O proprio nivel do uroboros é também fluido
em relacdo a Grande Mae e, por esse motivo, o seu aspecto andrdgino igualmente
influencia o mundo concreto (NEUMANN, 2006).

Adentramos, assim, o regime dramatico do imaginario, porque os estratos
acima descritos trazem tanto os aspectos bondosos quanto maldosos que podem se

complementar em vez de se excluiram. Nesse sentido, muitas poderiam ser as
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entradas no conjunto simbélico sintético, mas, como me ocupo do olhar feminino,
escolhi a abordagem da Grande Mae - inclusive, pela sua predisposi¢do a natureza.

Nesse regime de equilibrio, Durand (1997) explica que nao se trata de uma
sintese explicativa entre os outros dois, os regimes heroico e mistico, de modo que
ndo se escolhe o que ha de melhor nos dois mundos a fim de criar um terceiro grupo
perfeitamente encaixado. Na verdade, esse encaixe surge justamente da confluéncia
completa entre ambos, abarcando as valoragdes positivas e negativas
simultaneamente. Caso contrario, se escolhéssemos apenas as valoragoes positivas
para compor o regime dramatico, aparando as arestas negativas, ele proprio
deixaria de ser equilibrio e se dissolveria nos outros dois. Nas palavras do autor:
“Estes mitos, com a sua fase tragica e a sua fase triunfante, serdo assim sempre
dramdticos, quer dizer, pordo alternativamente em jogo as valorizacdes negativas e
positivas das imagens” (DURAND, 1997, p. 282-283, grifo do autor). Para existir um
acordo, é preciso considerar os conjuntos integralmente, com os seus aspectos
amedrontadores e tranquilos, assustadores e apaziguadores.

Por esse motivo, Durand (1997, p. 282) escolhe o dendrio e o pau, simbolos
do Tard, para compor essa ambivaléncia que corresponde ao caminho do meio. Para
ele, o denario “[...] nos introduz nas imagens do ciclo” enquanto o pau apresenta uma
espécie de “[...] confianga no resultado final das peripécias do tempo”. Considerando
os conjuntos de imagens simbdlicas que participam do imaginario, podemos dizer
que essa terceira convergéncia de simbolos abarca ndo apenas a ideia de amenizar
a queda, mas também a proposta de lutar em prol de uma subida purificadora.
Ambos os aspectos vém, aqui, convergir e chegar numa relagdo de verdadeira
alteridade, ou seja, quando o equilibrio entre a intimidade e a ascensao emerge em
forma de movimento ciclico.

A casa, entdo, nos serve como ambiente cdsmico de contato com o equilibrio
imaginario onde a Grande Mae introduz o aconchego e o Grande Pai mostra a
importancia de encontrar as préprias causas de batalha. A divisdo entre porao e
sotdo propde justamente isso: descer ao porao ap6s ouvir o chamado materno,
emaranhar-se nas suas aguas e no calor de seu ventre para, impregnados de uma
feminilidade arquetipica, subir ao s6tdo parar lidar com os fatos, os acontecimentos
e os problemas socioculturais que nos implicam individual e coletivamente. Do

mesmo modo, ao tratar da poética do espaco, Bachelard (1993) também vé o porao
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como uma metafora as atuacdes do inconsciente em nossa vida, pois é 1a que
cavamos a terra e, ao fundo, encontramos a adgua (para Jung (2014), a descida ao
inconsciente se assemelha a descer as dguas profundas de si). Contudo, aqui, vale
um alerta destacado por Erich Neumann:
Isso ndo significa que todos os conteudos inconscientes aparecam
simbolicamente como ‘femininos’. No inconsciente existem forcas,
tendéncias, orientacdes, complexos, instintos, impulsos e arquétipos,
tanto masculinos como femininos, da mesma forma que na mitologia
encontramos deuses e deusas, e demonios, espiritos e animais masculinos
e femininos. Entretanto, no geral, a consciéncia considera o inconsciente

simbolicamente como feminino e a si mesmo como masculina
(NEUMANN, 2006, p. 133).

Esses estratos de sentido que formam a atuacdo da Grande Mae em nossas
vidas servem para pensar o papel da casa no processo simbolico, fazendo-a ser
essencial ao contato com o feminino. Isso porque, sendo a casa essencial ao devaneio
e o devaneio sendo uma abertura ao feminino, tem-se a atuacdo de facetas maternas
através do sentimento de protecdo e de acolhimento. Quem nunca, ao devanear, se
sentiu acolhido pelas imagens que brotavam através de si? Nas palavras do autor:
“O devaneio se aprofunda de tal modo que, para o sonhador do lar, um dmbito
imemorial se abre para além da mais antiga memoria” (1993, p. 25). Tal acolhimento
ndo é gratuito ou aleatdrio, mas traz aspectos do feminino compartilhado, ja que
esses sentimentos uterinos tocam todos os sujeitos.

Com efeito, a tentativa de descer ao pordo € uma busca, ainda, da concavidade
uterina que remete ao profundo inconsciente, aos aspectos primitivos da Grande
Mae (NEUMANN, 2006). Todavia, o utero ndo se relaciona com a Grande Mae e,
consequentemente, com o Grande Feminino pelo motivo de que a mulher, do género
feminino, tem em si um utero. Essas relagdes sao verdadeiras pelo sentido de
concavidade, intimidade, espaco comprimido e quente, que remetem ao sentido de
protecdo e ao inicio dos tempos. Além disso, essa tentativa de descida ao
inconsciente é, na verdade, uma tentativa de valorizar os aspectos inconscientes que
aparecem na forma de relagdo com a casa, ja que acessar esse espaco no mundo
desperto é impossivel - como dito antes sobre o imagindrio como um rio que
desemboca na cultura, ndo é possivel ver a sua nascente, mas apenas a sua

correnteza.

165



Nesse sentido, valorizar esses aspectos, que sdo da ordem simbélica, significa
valorizar o mito como narrativa ancestral presente no cotidiano atual, o qual é uma
construcdo imbricada que se desencadeia conforme a experiéncia humana. Ele é,
nesses termos, “[..] a forma da organiza¢do das imagens simbdlicas que mais se
aproxima do inconsciente antropoldgico, sendo ja consciéncia e racionaliza¢do”
(MARTINS, 20204, p. 52) - ou seja, ja indicando a importancia de subir ao s6tao, logo
em seguida. Em outras palavras, sendo o mito uma narrativa que estd proxima do
inconsciente, ele detém uma poténcia simbodlica bastante pulsante, segundo a
autora, e, por esse motivo, permite a valorizagdo da imagina¢do como criacdo
profunda dos sujeitos.

A presenca de uma conexdo ancestral com o tempo primevo, que se mostra
na observacdo atenta de uma fotografia, ndo é gratuita e, também, ndo é construida
pela técnica. Na verdade, tal ancestralidade se da pela revelagdo do imaginario
através da imagem simbdlica, pois apenas ele é de fato antropoldgico e transgressor
(CONTRERA, 2021)55. No caso especifico do catdlogo “A Luta Yanomami” (2018a), o
contato com o tempo arcaico se organiza pela légica da Grande Mae profundamente
ambivalente que, por esse motivo, remete ao Grande Feminino que lhe é anterior
(NEUMANN, 2006). As sementes plantadas no inconsciente sdao germinadas pela
Grande Mae, sendo ela quem permite as apreensdes miticas nas fotografias
estudadas.

Para acessar e, entdo, participar da dinamica de olhares que esta inserida no
nucleo da produgdo fotografica de Andujar, é necessario se entregar aos aspectos
maternais do Grande Feminino, permitindo-se enlagar por uma ambivaléncia que
pode ser tanto boa quanto terrivel (NEUMANN, 2006). As vias de enlace sao muitas,
e, na presente dissertacdo, encontrei algumas: mergulhar nas dguas de um rio, sejam
elas calmas ou agitadas; fechar os olhos e sucumbir a um choro ha muito guardado
no peito, para encontrar o acolhimento maternal que é, antes de tudo, feminino;
levantar os bracgos para que essa mae ancestral possa colocar os seus em volta do
nosso tronco, puxando-nos para si; ou, ainda, saltar na noite escura, em dire¢do ao

céu, de modo que a Grande Mae possa transforma-lo num rio a fim de amenizar a

55 CONTRERA, Malena. “Teorias do Imaginario” (seminario), Universidade Paulista, Sdo Paulo, 2021.
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queda e, assim, nos receber conforme as suas proprias regras - afinal, agora estamos
em seu lar>6.

Falar da Grande Mae pode remeter a acep¢des culturalmente machistas
impostas a figura da mulher, o que, nos niveis da imagem (DURAND, 1993),
pressupde um limiar estereotipado sobre o feminino - nesse caso, ele perde a
pregnancia simbdlica e arquetipica e considera uma via unilateral, baseada apenas
nas coergdes sociais e no género bioldgico. Contudo, ndo é culpa do imagindrio a
valorizacdo negativa e estereotipada dos aspectos da Grande Mae que sedimentam
a légica patriarcal dominante, assim como nao é de responsabilidade do imaginario
a atuacdo de uma Mae Terrivel que pune e castiga.

Ao longo do percurso de desenvolvimento da consciéncia humana, fizemos
escolhas que agiram enquanto coer¢des do meio césmico e social, como vimos
Gilbert Durand (1997) explicar sobre um dos polos do trajeto de sentido. Tais
coercdes embasaram séculos de afastamento da natureza, fazendo dela um objeto
exploravel apartado de nés. Se, hoje, o termo Grande Mae soa como uma visdo
essencialista sobre as mulheres, sugerindo a elas a funcao exclusivamente maternal,
é porque de fato estamos distantes do Grande Feminino e ndo o reconhecemos mais
como um aspecto fundante de nés mesmos e, consequentemente, da realidade
concreta. Se, ao falar do feminino, supomos um olhar machista sobre a figura da
mulher, é porque ndao colocamos mais em perspectiva o0 materno, o matriarcal e o
matricial que ha em todos os humanos.

Por esse motivo, o feminino arquetipico, profundo e arcaico nos castiga. Ora
negamos a sua existéncia, ora racionalizamos uma possivel fenda da qual ele pode
surgir, alegando se tratar de uma retroalimentacao machista. Mas, na verdade, trata-
se de uma proposta que busca o equilibrio imaginario. Se o simbolo é “[...] a epifania
de um mistério” (DURAND, 1993, p. 12) e o simbdlico, quando conduzido pela
imagem como vivéncia profunda, é o aspecto que caracteriza os sentidos intangiveis
do imaginario, é também essa epifania que nos coloca em contato com as roupagens
arquetipicas da Grande Mae no espaco sociocultural. Em nosso inconsciente, talvez

a encontremos com maior frequéncia, mesmo que nao estejamos conscientes disso.

56 Vale lembrar que tais vias sdo da ordem simbbélica e, portanto, essas aberturas possiveis sdo
pensadas no sentido figurado e sugerem a presenc¢a de um pensamento indireto (DURAND, 1993).
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Entretanto, ainda no cotidiano desperto, podemos (e precisamos, ao meu ver)
(re)valorizar algumas formas de contato com as significacdes do olhar feminino que
abre ao maternal e a gestacao de si, o que pode resultar em relagdes mais empaticas
entre os proprios sujeitos, mas também entre os sujeitos e a natureza da qual ele é

uma parte, como veremos ao subir ao s6tao, a seguir.
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Figura 13: Rio Catrimani, RR,
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A fotografia acima remete a duas possibilidades, uma feminina e outra
masculina. A feminina, num primeiro momento, aparece pela perspectiva da agua
que abraca o sujeito delicadamente, de modo bastante sutil, sugerindo, novamente,
uma descida digestiva que pretende acalmar, tranquilizar e fazer adormecer esse
filho em seu colo. Algo parecido com a crianga que é balancada no colo da mae
enquanto ouve can¢des de ninar para que entre num sono profundo e acalentador.
O feminino ndo se da pela mulher que oferece colo a crianga, mas pelo aspecto do
colo em si. Nesse sentido, quando um homem faz seu filho adormecer, é possivel que
o feminino também esteja presente através dele. E o balancar, o ninar, que carrega
um aspecto maternal, sendo uma das maneiras possiveis de se acessar um espago
seguro e aconchegante, em que ndo ha perigo ou ameacgas externas. Sentimo-nos
protegidos dentro da concha, assim como dentro da casa, dentro do colo e dentro
das dguas mornas e calmas.

E o caso do Yanomami registrado na fotografia, em que Andujar coloca-o sob
uma perspectiva de cima, sugerindo um iminente mergulho, como se ele estivesse
afundando e seu rosto fosse, a qualquer momento, tomado por diferentes tracos da
agua. Na verdade, com tragos da dgua quero dizer o modo como a agua chega aos
poucos. Ela ndo toma o sujeito para si num movimento abrupto, pois o abraca com
calma e paciéncia, apresentando um certo encantamento onirico como método. Na
verdade, esse modo de atuacdo da agua assemelha-se bastante a ideia de areia
movedica, que aos poucos vai engolindo o sujeito.

E como se a 4gua o enrolasse em fios que se assemelham ao simbolo da
cabeleira, presente no regime heroico do imaginario, momento em que o olhar
masculino assume o comando da imagem. Quando a cabeleira emerge da agua, a qual
estava serena, o sujeito desperta do sono profundo que havia sido colocado e
percebe que esta sendo levado para o fundo do rio. Dessa forma, ele tenta lutar
contra o movimento da descida digestiva, buscando dentro de si forgas para soltar o
seu rosto do emaranhado de madeixas que incomodam e causam medo.

Ha o sentido do despertar e do ato de se levantar da agua como formas de
luta contra o tempo que passa e contra a possivel morte. Se a morte aconteceria de
fato caso o Yanomami seguisse afundando na agua ou nao, é impossivel saber, mas

0 que vale é a sensacao de medo que mobilizou a acdo.
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A 4gua, antes acolhedora, torna-se assustadora num gesto masculino de lutar
contra e priorizar o corpo erguido, ereto. A posi¢cdo horizontal, prépria do sono
profundo no colo maternal, se transforma em posicdo vertical, propria da luta
heroica. A 4gua, como espelho primordial, despertou o reconhecimento de si e, por
isso, o sujeito viu necessidade de se levantar - o que mais poderia ser assustador do
que olhar profundamente a prépria alma?

Novamente, ha a presenca do feminino profundamente anterior ao
masculino, como ensinou-nos Bachelard (2018), fazendo com que o reconhecimento
de si seja necessario. Caso o Yanomami ndo tivesse sido, num primeiro momento,
abraco pela dgua que o fez descer tranquilamente ao rio, ele ndo teria visto a si.
Contudo, tendo isso acontecido, fica bastante amedrontador encarar as préprias
sombras, sendo necessario um apaziguamento com o masculino profundamente
posterior, a fim de que se tenha um acordo entre ambos em vez do desequilibrio de

um em relacdo ao outro.

6.3 Subir ao sétdo: um olhar para a esfera sociocultural

O ato de descer ao porao, com base no feminino, é fundamental para que se
possa subir ao s6tdo com a intencdo de costurar ideias e pensamentos sobre os
modos de relacao humana no limiar sociocultural. Esse carater elementar, proposto
por Neumann (2006), deixa bastante evidente o motivo que faz essa descida ser
anterior, ou seja, mesmo que a légica patriarcal se proponha como descendente do
céu, da luz e da razdo, ela mesma é, na verdade, descendente do Feminino e da
Grande Mae. Nas palavras do autor: “quase todos os documentos mais antigos e
primitivos, porém, ja revelam o conhecimento da origem do mundo e do ser humano
a partir das trevas, do Grande Circulo [completude do feminino], da deusa”
(NEUMANN, 2006, p. 188).

Com o auxilio do mesmo autor, outro modo de explicar a anterioridade das
trevas, o que infere a anterioridade primordial do feminino maternal que gera a vida,
é a ideia de que o inconsciente, lugar das sombras, existe desde antes a consciéncia
se desenvolver. Nesse sentido, a consciéncia, espaco onde o masculino encontrou
fertilidade para amadurecer, é resultado de um processo entre o inconsciente (da

espécie como um todo, inclusive) e as coercoes de cada época histérica -
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ocasionando, pelo aspecto inconsciente, as partes a-histdricas que se mantém vivas
na constituicio da humanidade. Assim, pretendo, apds a tentativa de descer ao
porao, inferir algumas apreensdes culturais possiveis ao acordo entre o feminino e
o masculino, levando em conta que o ato de subir ao s6tdo pode indicar agdes
subversivas a partir do imaginario.

Entretanto, isso ndo significa que pretendo manter a légica estritamente
racional, onde masculino é positivamente valorizado, suprimindo e recalcando o
feminino. A diferenca esta nas abordagens que consideram (1) o masculino
embebido de feminino, carregando-o consigo e (2) o imaginario como aspecto
motivador das escolhas, acdes e relagdes socioculturais. Isso porque a subida ao
sotdo sé é possivel ou, ao menos, equilibrada pela descida ao porao experienciada
anteriormente. O masculino atua, aqui, com o feminino e nao no feminino,
potencializando-o em vez de suprimi-lo.

Conduzida pela inquietacdo de pensar um acordo entre ambos, o qual
constr6i um equilibrio necessario aos modos de relacdo e convivéncia
antropoloégicos, retomo possiveis sugestdes sobre o processo de alteridade
envolvido nessa dindmica de olhares. Nesse momento, Durand (1997) é quem
fornece pistas para as questdoes colocadas acima. Primeiro, pela ideia de que a
serpente, no sentido urobdrico, é o “[...] lugar de reunido ciclica dos contrarios [...]”,
isto é, pode ser tida como um dos simbolos mais importantes da imaginacao
(DURAND, 1997, p. 317). Por outro lado, sendo a totalizacao dos opostos, penso na
possibilidade de o terceiro incluido, elemento que usualmente surge nos debates
sobre a alteridade, ndo ser um elemento em si a ser colocado na relacdo empatica
humana, mas corresponder ao processo de unido.

Em outras palavras, o terceiro incluido talvez ndo seja um elemento a ser
incluido, mas a ser revelado através da unido dos outros dois. Ele ndo existe a priori
e por isso ndo pode ser acrescentado arbitrariamente. Ao contrario, ele emerge a
posteriori e necessita da entrega ao trajeto antropolégico do imaginario (DURAND,
1997) a fim de que seja suscitado pela propria comunicacdo construida desde o
inconsciente. O movimento da serpente e o canto da sereia sao capazes de completar
o circulo urobodrico, mencionado anteriormente, entre a descida e a subida,
fechando-o em si mesmo e propondo um acordo que pode conduzir a androginia da

alma através da revelacdo do terceiro manifestado. Portanto, se descemos ao porao
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e encontramos os ensinamentos da Grande Mae, agora estamos prontos para sugerir
desdobramentos socioculturais para as questdes levantadas nesse trabalho.

Faz-se necessario, entao, adentrar os aspectos da consciéncia apds essa longa
trajetéria que pretendeu valorizar o inconsciente e os gestos arquetipicos. Ora,
sendo o imagindrio a totalizacdo do acordo entre pulsdes e coer¢des (DURAND,
1997), trazer a razdo aquilo que precisa ser considerado com fonte valida de
conhecimento é uma tentativa de indicar algumas perspectivas que precisam ser
revistas e reconsideradas, ja que geram diversas problematicas ao viver em
conjunto. No caso, refiro-me, agora sim, ao género feminino e aos modos machistas
de conceber a mulher. Grosso modo, questiono-me sobre o que a dinamica de
olhares em comunicacao contribui para a emancipa¢do da mulher e da natureza, as
quais mantem uma relagdo bastante préxima conforme o pensamento de Vandana
Shiva (2003), mencionado na introducao desse trabalho.

Vale lembrar, ainda, que os estratos de sentido da constituicao psiquica do
feminino, propostos por Neumann (2006), permitem compreender que as
consequéncias socioculturais aqui ensaiadas nao correspondem ao complexo da
anima, o que seria uma maneira de manter a possivel atuacdo de um aspecto
feminino na figura do homem. A anima é apenas um nivel possivel que resulta das
relagcdes arquetipicas anteriores, nascidas no contexto pessoal e individual do
homem. Por isso, ela ndo sugere um nivel elementar, por onde as construcdes de
sentidos coletivos precisam buscar respaldo. No processo de simbolizacao, a anima
existe no homem assim como o animus existe na mulher (JUNG, 2014), mas isso ndo
faz dela uma etapa fundamental a todos os humanos.

Aqui, pretendo desdobrar olhares para a esfera social no que concerne a
atuacao de uma comunicac¢do profunda, dinamizada pelo feminino e pelo masculino,
num sentido social amplo que pode, ao se afunilar os aspectos da cultura, abrir ao
que concerne a mulher, de modo especifico. Fato justificado pura e simplesmente
pelo sistema de referéncia por mim adotado (VIVEIROS DE CASTRO, 2020)
enquanto alguém que se reconhece como mulher.

Um primeiro desdobramento que gostaria de destacar, a partir do ato de
habitar a concha e encontrar um espacgo proprio de acolhimento, é a proposta de
subverter a logica patriarcal que impde a mulher a necessidade de gestar uma

crianca. Ainda hoje, quando uma mulher se posiciona contra ter filhos,
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independentemente do motivo, seja ele profissional ou pessoal, ela é julgada e
questionada de um modo muito violento e incisivo. Mas, serd que o ato de habitar a
concha e depois deixa-la, disponivel a todos os géneros e identificagdes, ndo poderia
ser um exercicio coletivo de gestacao de si? Sera que escolher nao ter filhos significa
nao gestar?

Parece-me que compreender a necessidade profunda de intimidade e
recolhimento pode abrir para percepg¢des mais claras sobre como a gestagao €, antes
de tudo, uma gestacdo de si. Em muitos casos, a ideia de gestar é imposta as
mulheres por elas terem, fisicamente, um utero, o que é justificado por uma
percepcdo sobretudo machista de que a fungdo social feminina é somente a
reproducdo - e misdgina, em certas vezes, pois além de reproduzir, é necessario dar
a luz a um filho homem, pois uma filha mulher significa fragilidade e nao
cumprimento do papel designado. Evidente que a luta do mundo desperto é
necessaria, mas também vejo com igual importancia o recolhimento. E preciso uma
dose de ambos os processos para que eles se complementem. Assim, talvez, nao se
cobre mais das mulheres o papel de gestacdo, pois se tera experienciado esse calor
uterino através de uma reconexao com a Grande Mae, habitante primordial de todos
os humanos.

Isso estende-se aos homens que, ainda infantilizados, veem na esposa uma
segunda mae fadada a cumprir os deveres que, na vida adulta, concernem a eles
mesmos, como cozinhar, organizar a casa e limpar os préprios aposentos, por
exemplo. Ao habitar a concha e reconhecer a sua prépria faceta feminina enquanto
arquétipo, o homem pode, ao sair da concha, desabrochar uma maturidade
necessaria a vida suave, democratica e igualitaria entre ele e as figuras do género
feminino com as quais convive. O que, de modo consequente, também livra as
mulheres de uma sobrecarga emocional, psiquica e fisica que, quando lidam
sozinhas com o cotidiano, acabam frustradas ao saber que as tarefas domésticas nao
sao igualmente dividias e co-responsabilizadas.

Essas apreensdes levam a um outro questionamento: se todos tivessem mais
tempo para devanear e habitar a concha, poderiamos construir uma gestacdo
coletiva? Se a sociedade nao fosse tao desigual, poderiamos todos, sem exclusao,
dedicar um tempo ao devaneio? Isso porque, enquanto uns, com maior poder

financeiro, viajam e dedicam horas ao descanso e ao lazer, outros, em contrapartida,
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trabalham incessantemente, sem tempo para se dedicar a momentos de descanso e
atencdo, tdo importantes quanto a vida em movimento. Um exemplo € a rotina de
empregadas domésticas que, sem tempo para si e para o préprio lar, cuidam do lar
alheio e passam horas intermindaveis no transporte publico, lotado e de condi¢des
precarias, o qual, no caso da mulher, também é um espaco propicio ao assédio.

Penso, nesse sentido, que uma dedicacdo mais focada no ato profundo e
recluso de reconhecimento de si deve ser um direito basico garantido a todos, o que,
por extensao, pressupde o direito a moradia. Bachelard (1933, p. 24) diz que, ao
vivenciar a casa apenas em sua atualidade, sem considerar a sua caracterizacao
primitiva, significa desconhecer “[...] uma primitividade que pertence a todos, ricos
ou pobres, se aceitarem sonhar”. Entretanto, se ja vivemos num mundo
desencantado (CONTRERA, 2017), onde a imaginagdo e o sonhar sao valorizados
negativamente como mera fantasia ou ficcdo, como aceitar sonhar quando os
tempos e os espacos sdo cooptados? E, ainda, como se abrir ao sonhar ancestral
quando muitas pessoas, especialmente no Brasil, ndo tém casas concretas que
podem ser uma porta de entrada para a casa figurada? Evidente que, mesmo nesses
casos, o processo simbdlico acontece, ja que ele é incontornavel a espécie, mas,
contudo, penso na possibilidade de esse aspecto da desigualdade social servir como
uma coer¢do que resulta em consequéncias nefastas ao coletivo.

Antes, ao mencionar a maneira como as pessoas em situa¢ao de rua criam os
seus ambientes de prote¢do, ndo quis expressar que, por ser algo ancestral, deve ser
tido como aceitavel. Na verdade, o préoprio desejo ancestral de protec¢do e construcao
de um lar, numa casa concreta, indica o ato de habitar como um direito basico a ser
garantido pelo Estado, tanto no ambito politico quanto no dambito da imaginacdo
criadora. Todos, sem distingdo, devem estar assegurados do seu direito de morar,
habitar, construir significagdes e modos de relagdo com o mundo, enfrentando os
medos primordiais e as batalhas do cotidiano e tendo, também, um lugar para voltar
e repousar. Garantir o direito a moradia é garantir, sobretudo, o direito humano de
imaginar. Até mesmo porque, a casa é um centro (BACHELARD, 2019) e retirar essa
dignidade basica do humano é tentar tolher uma nuance do seu processo criativo e
simbdlico.

Gostaria de deixar claro que propor esse tipo de logica inversa, onde aqueles

que sdo empurrados para as margens da sociedade passam a ser positivamente
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valorados, ndo pressupde seguir mantendo apenas o homem como centro do mundo
e da vida, conforme ja faz o pensamento moderno. Ao contrario, tal proposta
significa valorizar ndo somente o homem em si, mas os processos simbdlicos dos
quais ele participa junto a natureza.

Consequentemente, ndo reconhecer a necessidade primordial e fundamental
da dindmica entre habitar e sair da concha e, ainda, da dindmica de imaginar a casa,
pressupde ndo reconhecer o homem como parte interdependente da natureza.
Reconhecer a si e, depois, reconhecer que se esta inserido na diversidade da vida é
um caminho para a apreensdo simbolica e concreta do meio ambiente, a qual forma
os modos de luta pela preservacao da natureza.

Parece-me que muito tentamos sair da concha sem entender que, para tanto,
precisamos primeiro habita-la, o que conduz a um segundo desdobramento
possivel. Ou seja, muito queremos uma evolugdo e um progresso rapidos, ligeiros,
sem antes vivenciar a atencdo lenta, o tempo abstrato e o espaco da paciéncia,
aspectos tao necessarios ao resultado que é, enfim, florescer. Ao tentar acelerar ou,
ainda, ultrapassar um processo inerente e incontornavel, sem antes reconhecer o
tempo do devaneio, nos impulsiona a destruir, sistematicamente, a natureza que é a
fonte da nossa propria vida. A natureza, esfera intrinseca ao devaneio, é por nos
desmatada, comida e escavada justamente porque, ao fugir do devaneio, nao a
reconhecemos como poténcia viva em nos.

Nesse contexto, a partir desses desdobramentos socioculturais possiveis,
nascidos do imaginario antropolégico, constréi-se as narrativas do feminino e do
masculino em Comunica¢do, as quais correspondem a um percurso mitico que
irrompe na cultura, ao passo que direciona a um tempo arcaico que se atualiza nas
significacdes humanas. Enquanto existir a espécie humana, existira o imaginario e
as narrativas por ele elaboradas.

A subida ao sétao propoe-se, portanto, a construir uma consciéncia e uma
razdo abertas a negocia¢do com essa outra realidade latente e, por isso, presente em
nossas vidas, que é o mundo do imaginario. Segundo Martins (2020a, p. 53), “[...]
nem todas as imagens se equiparam em pregnancia simbolica [seja o estereotipo, o
preconceito ou mesmo a imagem simbolica], variando conforme sua posi¢dao no
trajeto antropologico ou trajeto do sentido [de Gilbert Durand]”. Essa concep¢do

indica a necessidade de se pensar nos termos da pregnancia do simbolo motivado
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antropologicamente, para que seja ao menos possivel reverter as légicas que
valorizam somente o pensamento desperto e dedutivo, onde moram os preconceitos
e os esteredtipos, negando um espago aos sonhos, aos devaneios e as imagens. O
tempo do feminino, mais diluido e desacelerado, é o tempo da espera pela irrupcao

do imaginario e ndo um tempo extra para a racionaliza¢do da vivéncia.
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7 CLAUDIA ANDUJAR E A LOGICA DO EQUILIBRIO

Tendo em vista as discussdes sobre as agoes de esperar-registrar e registrar-
conhecer, nota-se que o verbo registrar conecta ambos os espacos, isto é, conecta o
ponto de partida das profundezas humanas (esperar) ao ato de se relacionar com o
mundo (conhecer). Nesse sentido, é possivel conectar esses verbos, antes divididos
em duplas, em um processo triplice: esperar-registrar-conhecer. Com efeito, isso faz
com que o ato de conhecer, como terceira parte da experiéncia, carregue consigo
tanto o esperar (o feminino) quanto o registrar (o masculino) rumo a um terceiro
espaco-tempo em que o jogo de forcas entre eles ji ocorreu, primordialmente, e
agora as suas roupagens coletivas estdo conectadas e apresentadas em um acordo.
Dito de outra forma, ap6s esperar e registrar, temos o conhecer como etapa de
transcendéncia. Por isso, quando o registrar traz consigo os desdobramentos do
devaneio, de modo que um esta impregnado do outro, essa transcendéncia sugere,
por sua vez, tanto a subjetividade do olhar masculino quanto a subjetividade do
olhar feminino.

Isso conduz ao que esse trabalho entende por transubjetividade do olhar
(LACERDA; BARROS, 2020), ou seja, quando a experiéncia ja passou pelos dois
primeiros processos e tem, de modo ontolégico, a materializacdo do que foi
observado e organizado pela camera fotografica. E nesse momento que diversos
olhares possiveis estio em dinamica de cruzamento, ou seja, quando o ato
fotografico vai além de si mesmo e abre a transcendéncia a partir da fotografia como
resultado das relagdes que ocorreram em determinado espago-tempo. Ou seja,
quando o suporte de comunicagao que € a fotografia nos conduz a um mundo outro
que nao apenas histérico, levando ao desconhecido.

Claudia Andujar apresenta as caracteristicas da transubjetividade em seu
trabalho junto aos Yanomami. O estudo que a presente dissertacdo fez de suas
fotografias, por meio da mitocritica, mostra a presenca de uma légica do equilibrio
e da coincidentia oppositorum, pertencente ao regime dramatico do imaginario. E
nesse regime que esta o mito pleno (MARTINS, 2019)57, no sentido de abarcar as

valorizacbes positivas e negativas dos outros dois (o heroico e o mistico),

57 MARTINS, Ana Tais. “Comunicacdo e imagindrio” (disciplina), Universidade Federal do Rio
Grande do Sul, Porto Alegre, 2019.
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encadeando os sentidos da narrativa. Aqui, a construgdo simbdlica permite uma
negociacao ambigua, sem a necessidade de se empreender uma sintese explicativa
que tolhe um dos lados. Por esse motivo, tanto Andujar quanto os Yanomami
compdem as significacdes do ato fotografico, as quais resultam nas fotografias
posteriormente observadas, mesmo que seja apenas a artista quem aperta o botao
do dispositivo técnico.

Em uma recente reportagem sobre Andujar, publicada no British Journal of
Photography por ocasido da abertura da exposi¢do A Luta Yanomami em Londres,
Hannah Abel-Hirsch (2021) destaca o desenvolvimento de uma linguagem visual
propria, em que a fotografa abriu mao de abordagens mais tradicionais, como as
aproximagdes pela via do Jornalismo ou da Antropologia. Encontrar esse trajeto
artistico e (trans)subjetivo, construido a cada passo dado, resultou numa relacdo
profunda baseada nos preceitos incognosciveis da alteridade. Segundo a repérter:
“[...] Andujar desenvolveu uma linguagem visual propria, que capturasse as nuances
do mundo isolado dos Yanomami e, ao fazé-lo, mergulhou fundo em si mesma”
(ABEL-HIRSCH, 2021, s/p, traducio nossa)58. E nesse ponto que podemos perceber,
novamente, a presenca de uma logica imaginaria do equilibrio, pois apenas o regime
dramatico é capaz de abrir para o conhecimento mutuo das partes envolvidas, sem
erradicar uma cosmologia ou cultura em detrimento de outra. O trabalho permitiu
que ela mesma se conhecesse, pessoal e profissionalmente, e também abriu para que
os Yanomami alcangassem conquistas importantes para a sua sobrevivéncia ao
lancar mao das fotografias como ferramentas de luta sociopolitica - como, por
exemplo, a homologac¢do da Terra Indigena Yanomami (TIY), em 1992.

Além disso, mesmo a compreensdo de si como sujeito inserido num contorno
coletivo parece ter sido algo presente na relagdo coletiva que os Yanomami
desenvolveram com as fotografias, estas enquanto resultado da experiéncia
compartilhada. E o que sugere o documentario sobre Claudia Andujar, realizado pelo
Instituto Inhotim (2018), em que Davi Kopenawa olha para as fotos da exposicéo,
dispostas em grandes impressdes nas paredes da galeria de arte, e sorri ao se

relacionar com os registros ali anexados, ora reconhecendo alguns de seus parentes,

58 No original em inglés: “[...] Andujar developed her own visual language, one that would capture the
nuances of the Yanomami’s isolated world, and, in doing so, delved deep inside herself”.
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ora empreendendo consideragdes sobre o olhar branco de Andujar. Ainda,
Kopenawa explica, numa fala proferida na abertura da exposicao A Luta Yanomami
em Paris, na Frang¢a, que as fotografias de Andujar criaram espago para a
verbalizagdo da luta contra o genocidio indigena em espagos internacionais,
chamando a atenc¢do para o que acontece no Brasil. Ele diz que, especialmente os
Yanomami foram beneficiados do trabalho feito em conjunto, pois, ainda hoje, anos
depois, ele consegue falar para os brancos, contabilizando qualquer ajuda que possa
somar na luta pela preservac¢do da floresta e pela manutencao da vida dos povos
originarios.

Esse ponto também é trazido na reportagem de Hannah Abel-Hirsch (2021),
indicando que a complexidade das fotografias de Andujar se apresenta num
posicionamento que foge de um olhar ex6tico sobre o outro, algo comum na relagao
entre fotografos brancos e sociedades indigenas. No caso da artista, a proximidade
com os Yanomami e a producao fotografica, permeadas pela vivéncia imaginaria e
concreta entre os sujeitos, foram atividades desenvolvidas com profundo respeito e
empatia. Aqui, longe de compreender a empatia pela via do senso comum, a qual
remete a acdo de se colocar no lugar do outro, Andujar dinamizou a capacidade de
se colocar diante do outro, levando em consideragdo os limites e as poténcias desse
contato. Entre o embate e o voyerismo, a artista optou pela escuta atenta, ou seja,
optou pela via do terceiro revelado que, no caso, é o seu proéprio trabalho
desenvolvido em comum acordo com os indigenas da comunidade Yanomami.
Inclusive, tal revelagdo da alteridade, pela via do equilibrio entre as partes
envolvidas, é o que, possivelmente, mantém viva a ancestralidade que se apresenta
em imagens que rodam o mundo e puxam o olhar curioso e inquieto de quem
observa. Afinal, o mito pleno é atemporal e, por isso, pode atravessar as épocas
historicas, revivendo as poténcias do seu suporte de comunicacao - no caso, as
fotografias do catalogo “A Luta Yanomami” (2018a).

Para tanto, sendo o feminino necessario ao equilibrio dindmico de olhares,
imbricando-se no masculino que o levara ao limiar sociocultural, ambos estao
profundamente presentes nas fotografias estudadas, construindo uma alternancia
imaginaria que permite o respeito e a empatia no mundo concreto. A escuta atenta,
como mencionado acima, foi uma ferramenta de trabalho fundamental a Andujar.

Nesse caso, o feminino arquetipico e ancestral nos exige praticas que podem parecer
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banais, mas que por esse mesmo motivo sdao complexas. No cotidiano, ele nos exige
habitar a concha, o que, especialmente no mundo apressado e efémero em que
vivemos, carrega uma dificuldade tamanha. Ele nos exige paciéncia, intimidade,
calma, repouso e abertura a imaginagio criadora. E preciso se entregar a casa para
renascer. Do mesmo modo, é preciso escutar a fala da imagem se queremos
encontrar as aberturas e as fissuras que conduzem as significacées da Grande Mae
- como os atos de mergulhar nas aguas e de sucumbir ao choro guardado, como dito
anteriormente.

Nesse ponto, vale ressaltar que nao ha uma diferenciagdo moral ou politica
sobre ambos os olhares, mas a dindmica entre eles aponta para um modo de
construgdo da experiéncia do ser. Considerando que o feminino e o masculino estdo
em um ritmo e em uma danga das profundezas, é necessario que um se permita ser
carregado pelo outro ao mesmo tempo em que esse outro precisa se abrir a carregar
aquilo que lhe é anterior. O feminino precisa permitir que alguns dos seus aspectos
sejam carregados pelo masculino, e o masculino, por sua vez, precisa compreender
arelevancia de carregar os aspectos do feminino. O jogo de forgas, aqui, assume uma
perspectiva de equilibrio que conduz a transubjetividade do olhar, momento em que
a comunicacdo acontece.

A comunicacdo como suporte de transforma¢do de mundos internos e
externos, como primeiro pilar da fotografia de natureza que tem como base o olhar
feminino, ndo é apenas um campo de estudo ou uma area com preceitos
epistemoldgicos. E isso, mas é também uma condi¢io de sobrevivéncia humana
quando permite a dindmica das nossas capacidades de simbolizacdo e de relacdo
com o Outro e com nds mesmos através da imagem, assim como fez Claudia Andujar
no trabalho junto aos Yanomami. Portanto, sendo uma condicdo para a
sobrevivéncia humana, é inevitavel a presenca do elemento ambiental, ja que
também somos natureza e participamos das suas relagdes sistémicas.

Para Barros (2010b, p. 215), a fotografia como veiculo de revelacao das
imagens simbolicas “[...] constitui uma forma de comunicagao particular, capaz de
expressar ndao s6 um certo enquadramento do mundo como também estratégias de
sobrevivéncia nesse mundo, ou seja, um modo de o sujeito dirigir-se a vida”. A
fotografia, especialmente a de cunho ambiental, seria uma maneira de as pessoas

enfrentarem o mundo, mas também de se relacionarem com ele - no caso, quem

181



produz a imagem e quem a observa, bem como o meio ambiente em que ambos os
papéis de produtor e observador estdo inseridos.

A comunicacio, especialmente a de carater profundo, é isso: as maneiras que
as nossas profundezas e ancestralidades encontram para resistir as ferramentas que
tolhem a imaginagao e o sonhar. Nesse aspecto, uma abordagem possivel para esse
modo de relacdo humana é a fotografia de natureza ou, melhor, o ato fotografico que
tem como objetivo organizar o mundo pelo olhar ambiental, sendo necessaria a
entrega do sujeito-artista ao ambiente circundante e aos elementos ali
correlacionados. Contudo, é também necessario que nds, sujeitos comunicantes e
comunicadores que revelam a atuacdo do imaginario no cotidiano, deixemos de
instrumentalizar a empatia como algo que se possa, sempre, escolher de maneira

arbitraria, tornando-nos objeto da alteridade em equilibrio.
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