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O olhar obliquo

O ato de leitura de uma foto estd comumente associado a uma atitude de
reconhecimento figurativo das coisas do mundo, dependente de atividades sensorias de
ordem visual.

As fotos nos incitam, porém, a vdrios tipos de leituras, segundo a concepgdo
implicita de vinculo com o real que simulam ou de acordo com as estratégias que
mobilizam para uma maior eficacia do processo comunicacional, fundado na busca
conjunta de sentidos atribuiveis a objetos e praticas sociais devidos aos modos de presenca
dos sujeitos no mundo (destinadores e destinatarios).(Landowski, 2004, p. 106) Os modos
de presenca envolvem dispositivos tanto intelectivos quanto sensiveis na experiéncia
cotidiana; assim também, os sentidos emanam, em conseqiiéncia, dessas duas ordens de
relagdo com o mundo, na maneira como o apreendemos e como ele se deixa apreender em
sua concretude.

Ao tratar da fotografia pelo viés da relacdo da imagem com a realidade, Floch
(1986) distingue, de partida, duas maneiras distintas de configura-la. A primeira consiste
em aborda-la pelo seu carater referencial, como reprodugdo do real, portadora da impressao
de que nela esta representada em sua objetividade o objeto ou a cena retratada. Afirma-se
al a transparéncia da imagem, que, paradoxalmente, perde sua esséncia, de imagem, para
tentar converter-se no proprio objeto. A ontologia fisico-quimica da produgdo fotografica
favorece essa sensagdo, que estd homologada na afirmagdo teodrica de sua indicialidade
(Dubois, Schaeffer). A segunda diz respeito a negacdo do realismo da imagem na
configuracdo de uma fotografia em que os sentidos segundos, aqueles que transcendem os
conteudos imediatamente deduziveis de suas formas visiveis, permitem uma nova
atribui¢ao de valores aos discursos e, por conseguinte, uma releitura das figuras do mundo.
Floch designa a primeira de fotografia referencial e a segunda de mitica, termos
reconhecidos pelo tedrico como ndo totalmente adequados para exprimir os conceitos que
encerram.

Essa tem sido a distingdo convencional, repetidas em multiplas ocasides, da dupla

marca da fotografia, ora como auxiliar das ciéncias e das artes, ora como arte em si mesma.



Mas, do ponto de vista logico, a relagdo de contrarios pressupde uma relagdo de
contraditérios, e assim tanto a fotografia referencial pode ser negada pela ndo-
referencialidade, ainda que se situando nesse terreno, como a fotografia mitica pode perder
seus valores conotados para mostrar-se como técnica, em seu arranjo ¢ virtuosidade
plastica. A essas modalidades, Floch denomina, também imprecisamente, como fotografias
obliqua e técnica.

Interessa-nos neste ensaio a compreensdo da fotografia obliqua, suas formas de
manifestagdo e as conseqliéncias que engendra para a discussdo das imagens e de suas
implicagdes na comunicacdo visual. Pode-se dizer que ela desvela para o espectador o
principio de representatividade da imagem, resultado de uma sele¢do e combinacdo
signicas, sem derivar, para tanto, na evidéncia do virtuosismo técnico. Ao contrario, sob a
aparéncia de uma fotografia referencial, que reproduz fragmentos objetivos do real, a foto
obliqua desmonta essa relagdo automatizada, mais ou menos confortavel, de limitar-se a
reconhecer na foto o delineamento de algo que lhe ¢ externo. Como diz Floch, ela puxa o
tapete do leitor ao flagra-lo nessa busca incessante de reconhecimentos, seja para
identificar figuras do mundo, seja para procurar nas imagens seus sentidos conotados, suas
“mensagens”, seja para comprazer-se com os efeitos técnicos de um tratamento laboratorial
ou digital.

A fotografia evidencia ai a sua dupla face: a impressdo fotoquimica e a atitude do
enunciador que se deixa marcar pela escolha tematica do qué e como fotografar.
Assemelha-se assim a outros discursos visuais, cujos sentidos sdo condicionados a
operagdes técnicas e dispositivos discursivos.

As fotos aqui examinadas privilegiam as relagdes enunciativas entre a imagem e
espectador, em detrimento de seu contetido referencial, daquilo que elas registram. Pode-se
dizer, por conseguinte, que antes de reproduzir uma cena, elas significam algo. Essa
significacdo ¢ autorizada pela composi¢ao geral do discurso visual que delineia um
percurso do olhar mais voltado ao estabelecimento de relagdes de cumplicidade entre os
interlocutores do ato comunicativo, do que cargas informacionais. O valor informativo da
foto estd assim preterido em favor de um jogo enunciativo, de inser¢ao do leitor no espago
imagético e que gera o efeito comico do discurso fotografico, similar nesse procedimento
as narrativas graficas de humor, como a charge e o cartoon em seu papel de criar releituras
do mundo. Pode-se dizer que esse tipo de fotografia revela principios e praticas sociais
destinados a romper com a automatizacdo e a seriedade da vida cotidiana, no sentido de
que representam saidas momentaneas ndo s6 ao lugar comum, mas as tensdes implicitas

nas fotos mais elaboradas. Nao se situam, portanto, nem entre as fotos referenciais, nem



entre as miticas, propostas por Floch, mas as obliquas, que divertem o leitor flagrado como
co-responsavel pela construgdo de sentidos gerados em ato. Significagdes que ndo podem
ser reproduzidas fora das circunstancias daquela foto, porque além de ocorrer num
momento e situagdo precisos, s6 t€ém sentido na composi¢do especifica que os manifesta
(por isso ndo sdao meras reprodugdes da realidade). Em outros termos, correspondem talvez
ao que Bresson designa como o “instante decisivo” (Aumont, 2001, p. 167) ou evidenciam
a afirmacdo de Boris Kossoy de que a fotografia constroi realidades.

Essas experiéncias parecem atualizar assim algumas das atitudes prescritas por
Greimas na segunda parte de Da imperfeicdo, as chamadas escapatodrias, pela necessidade
de ressemantizagdo das relagdes intersubjetivas, que impdem a introdu¢do de novas
experiéncias ou novas praticas a nossa experiéncia cotidiana, gragas a aten¢do vigilante
para o inesperado ou a “espera esperada do inesperado”. (2002, p. 89)

De que maneira essa inser¢cdo do enunciatario pode-se operar no espaco
fotografico? Trés fotos foram selecionadas para examinar essa questdo. O que ha de
comum entre elas ¢ a presenca de uma figura enunciativa, que determina o percurso do

olhar fruidor.

Trés percursos opticos

A primeira fotografia selecionada ¢ de Orlando Azevedo, portugués com
nacionalidade brasileira e radicado atualmente em Curitiba. Trata-se de uma dos trabalhos
da série Paris, focalizando a fachada de uma vitrina com manequins trajando roupas de
festa, incluindo um vestido de noiva, ¢ uma mulher que se vira para olhar algo na rua
enquanto entra na loja. Do lado esquerdo do quadro-foto, h4 a imagem de um cartaz com a
pintura de uma mulher cujo olhar se dirige para o fora-de-cena, em atitude de provocagdo
ao enunciatario, a quem parece estar convidando a entrar no ambiente interno oculto pela
cortina

(foto 1).

O jogo cruzado de olhares cria a possibilidade de um evento unico, cujo sentido ¢
passivel de ser concretizado apenas pela foto naquele instante. O leitor é convocado para o
interior do quadro a partir do olhar da mulher inserida na imagem (como se nos piscasse),
que, na verdade, ¢ um cartaz afixado na vitrina. O efeito comico resulta da cumplicidade
estabelecida com o enunciatdrio para a leitura da cena, de uma mulher que olha para trés
(supostamente para o fotografo e, por intermédio dele, para o leitor da foto), e que esta
ironizada pela mirada da mulher ao lado, esta inscrita como imagem dentro da imagem,

portanto como figura enunciativa virtual.



Aparentemente estamos diante de um unico plano linear, uma extensdo, que esta
configurada como o espaco de dominio de uma narrativa: a camera capta nao s6 a mulher
adentrando o espago de uma loja, cuja vitrina pode ser apreciada. Ela condiciona a
constru¢ao de uma narrativa, desdobrada em, no minimo, dois programas: o da mulher que
“pisca” para o enunciatario, instalada no lado esquerdo do quadro, e o da mulher curiosa,
situada do lado direito. Deve-se salientar que essa leitura da atitude curiosa so ¢ possivel
gracas ao gesto convocatorio da primeira (a mulher do cartaz), transformado pela
composi¢do do enunciado em fazer sancionador da outra (que se volta para o fotografo).
Embora ambas dirijam o olhar para fora do quadro, e portanto para o destinatario da foto,
suas figuras criam campos visuais diferentes, desfazendo a impressdo primeira de um
unico plano em seqiiéncia, para dota-las de valores de profundidade. Com esse
procedimento topologico, orienta-se o percurso do olhar do leitor que passa
inevitavelmente pelo apelo da mulher do cartaz e se detém naquela que se volta para
“olhar o fotografo” antes de entrar no interior da loja.

O ato de fixar essa cena em curso ¢ que abre perspectiva para um novo contrato
entre o enunciatario e a imagem pintada na vitrina ao lado: utilizada como figura
manipulatéria, com o papel de atribuir valor humoristico a cena, a mulher-imagem nao
olha apenas para o leitor, ela o incita a perceber a relacdo entre a imagem da mulher que
entra na loja e as manequins expostas na vitrina. Expde-se a contradi¢do entre o micro-
universo da mundanidade, situado no plano do desejo feminino, e a condigdo real da
mulher “vivida” por aquela que parece ser de carne e 0sso na foto. As manequins nao
olham, tém o olhar perdido no infinito, centrado num ponto indefinivel, fora do contexto
em que se inscrevem. Estdo ali para serem vistas, enquanto a mulher ndo pode deixar de
olhar para trés, pois se sente na mira do olhar do outro. Elas se opdem nao sé do ponto de
vista fisico; os gestos denunciam suas dimensdes ontoldgicas: de um lado, o
distanciamento do ilusorio, de outro, a pregnancia da condigao humana.

Deve-se a mulher do cartaz, no lado esquerdo da foto, essa retengdo do olhar no
espaco das imagens contraditérias, mas ela também suscita uma nova reflexdo. Tal como
as manequins, seu estatuto € o da simulagdo da imagem (afinal trata-se de um cartaz dentro
da foto), embora o enunciado global situe-se na dimensao simbolica. O leitor ¢ flagrado
assumindo o contrato persuasivo de distinguir na superficie imagens de mulheres (as
manequins e a figura do cartaz) e o registro de uma mulher real. Reforga-se assim a
impressao de que a fotografia ¢ a reproducdo do real, ao mesmo tempo que se desvela o
carater ilusério de sua propria referencialidade. Com esse jogo cruzado de olhares fica em

evidéncia o plano de real e do virtual. O olhar do fotdgrafo ¢ o olhar do enunciatério e se



opera uma suspensao da oposi¢ao enunciado/enunciacao gragas ao olhar da mulher que se
encontra com a objetiva da camera e ¢ captado por ela. Essa cena, que parece retratar
ingenuamente uma cena da vida, transforma-se em outra, pertencente ao plano puramente
fotogréafico, ndo sendo vista fora dessa composigdo. E o enquadramento naquele momento,
daquele modo e em tais circunstancias que criou a imagem unica € com esse sentido
especifico, a de um jogo de olhares, em que a piscadela que se reportava ao nosso olhar
sobre a vitrina passa a ser a do olhar sobre a pessoa que nos olha. Pergunta-se inclusive se
o cartaz pertence a mesma vitrina, pois os elementos da fachada mudam: frisos, pintura dos
frisos, enfeite do vidro, projecdo abaulada da porta. O efeito ¢ o da construcdo de uma
narrativa que se efetiva no discurso em ato: o leitor participa da elaboracdo da cena e
atribui-lhe um sentido possivel apenas naquela composicgao.

A orientacdo imprimida ao nosso olhar, da esquerda para a direita, se confirma
diante do fato de que a foto foi publicada invertida, o que pode ser constatado pelas letras
afixadas no vidro da porta (parte inferior da vitrina: “Paris pas cher”), também invertidas.
Desvirando a foto, para acertar o texto verbal, perdemos o efeito em ricochete dado pelo
olhar do cartaz a partir de onde todo o percurso de leitura se estabelece. Do mesmo modo,
o enquadramento das imagens segmentando seja o lado do cartaz, seja o lado da mulher
curiosa, reduziria a surpresa do ato flagrado e desqualificaria esse percurso obrigatério do
olhar.

De Ivo Ferreira da Silva, fotografo brasileiro modernista, da chamada Escola
Paulista, vem a segunda foto a ser comentada. Intitulada Da fidelidade, expde um
cachorrinho posicionado em atitude ereta diante de uma rua de paralelepipedos iluminada,

aparentemente olhando ou buscando algo que se encontra ao fundo (foto 2).

Aquilo que parecia ser o foco da foto torna-se o ponto de ancoragem do percurso do
olhar do leitor, incitado a percorrer a rua de paralelepipedos estrategicamente iluminados
para, instalando-se na posi¢ao do cao, tentar distinguir no fundo da foto o foco do olhar do
cdo, aquilo que ele busca ou espera. Em ambos os casos, o fora-de-cena se anula em
proveito de uma dilatacdo do espago imagético convertido em caminho a ser trilhado pelo
proprio espectador. O cachorrinho esta posicionado no mesmo espago do campo de visao
do fotografo, a partir de quem estabelecemos o olhar do enunciatario. Procuramos no
fundo da fotografia o foco de aten¢do do cachorro, intensificado pelo proprio titulo, que
nos faz supor a presenca, captavel no espago representado, de alguém que ele conhece e
que poderiamos identificar. A disposi¢cao do campo de profundidade em grande extensao

linear, indo da luz para o predominio de tons cinzentos, incita a aproximacdo do olhar



numa primeira tentativa. Tenta-se ver ao longe. Diante da negacao desse programa, ha uma
manipulacdo para o deslocar-se, dada sobretudo pelo enquadramento geométrico da foto
em perspectiva retangular. A figura do cdo, em primeiro plano, no entanto, obstrui essa
possibilidade. Assim como na foto de Doisneau, Fox-Terrier sur le Ponts des Arts, de 1951
(Floch, 1987, pags. 56-57), o cachorrinho da foto de Ivo Ferreira da Silva também se
coloca em atitude de guarda, como se nos impedisse de avancar e de verificar o que ele
olha. Desempenha o mesmo papel de figura surrealista do cdo presente na foto de
Doisneau, que revela a impossibilidade de ver aquilo que supomos poder ver, a reprodugao
do real, como se nos sancionasse negativamente por termos acreditado ter acesso ao que
estd representado na imagem. A foto nos incita a isso, pois estd tecnicamente bem
elaborada: em preto e branco, o que lhe confere uma aura de mistério, intensa nitidez do
primeiro plano com incidéncia da luminosidade que nos da o efeito de realidade e que
orienta o percurso do olhar, promovendo o querer caminhar nessa rua, ir at¢ o fundo e
examinar o movimento de pessoas para identificar ai o possivel dono do cachorro, que ele
pacientemente espera.

Por analogia ao texto verbal, podemos aventar a hipdtese de que esse tipo de
configuracao fotografica assume o estatuto de um discurso performativo, no sentido que
lhe da a filosofia analitica da linguagem, mais especificamente nos trabalhos de Austin
(1970, p.139), que € o de atribuir a certos enunciados o valor ndo s6 de elocugdo, de dizer
algo sobre alguma coisa, mas de realizar o ato contido na prépria elocu¢do no momento em
que se fala. Um exemplo classico, reiteradas vezes apresentado para ilustrar esse
fenomeno, ¢ a frase “eu prometo”, porque evidencia ndo sé a expressao de um conteudo
mas a realizacdo do proprio ato de prometer no momento da enunciagdo. Assim também, a
foto em questdo ndo nos mostra apenas um cachorrinho numa ruela de paralelepipedos
iluminados, ela nos incita a concretizar os movimentos repetidos de preenchimento de uma
distancia que supomos esteja sendo “atravessado” pelo olhar do cao.

Se, na foto anterior, de Orlando Azevedo, obedeciamos a uma direcao
desencadeada pela piscadela que, em ricochete, promovia a seqiiéncia da leitura da imagem
sobre nova base, agora, o olhar ¢ incitado a deslocar-se na foto em linha reta, em idas e
voltas, delineando uma aventura de caminhante sobre a rua.

O ultimo exemplo a ser comentado ¢ a classica fotografia do mexicano Manuel
Alvarez Bravo, intitulada Pardbola optica (1931), publicada em diversas ocasides em
livros e revistas, e também disponivel em sites de fotografia (foto 3).

Na superficie da imagem, varios olhos podem ser distinguidos, criando o efeito

surreal de que eles foram superpostos a imagem com fun¢des metaforicas de representar o



controle do olhar de dentro para fora, ou seja para o olhar do proprio leitor. Uma vez
reconhecido o estratagema de que se trata, na verdade, de proje¢des de imagens sobre uma
vitrina e que a foto foi publicada invertida, o reconhecimento da genialidade da tomada se
consolida. O que ¢ interior e exterior se confundem e, por conseguinte, a segmentacao dos
dois espacos se anula. Nao ha um limite claro entre a superficie do projetado e do que
serve de base de projecdo, servindo a propria foto, em seu enunciado global, de porta de
entrada a uma seqiiéncia labirintica e enigmatica de possibilidades virtuais de percursos a
serem trilhados pelo leitor, formalizando em imagem visual a referéncia ao “rosto que mira
e ¢ mirado” projetado no espelho de Jorge Luiz Borges (1977, p.121). O carater transliucido
dos limites, imposto pelos vidros em que os olhos/olhares se projetam imprime o valor
especular a imagem, sobre a qual nosso olhar também pode-se perder em intimeras
experiéncias metaforicas. Esse valor encontra-se inscrito tanto na idéia onipresente dos
olhares quanto na prépria topologia do tragado dos olhos, projetados em varios pontos da
superficie da foto, configurando um relagdo motivada entre o plano do conteudo e o da
expressdo. Nosso olhar ¢ obrigado a passear pela foto em diferentes sentidos cobrindo-a
magicamente em movimento circular, cumprindo um ritual que Vilém Flusser (2002, p.8)
atribui a fotografia em geral, mas que esta aqui plenamente metaforizado.

Embora haja uma relagao evidente dessa foto (pela composi¢cdo figurativa e
plastica) com a cena do relogio sem ponteiros do sonho no filme de Ingmar Bergman,
Morangos Silvestres, buscamos a analogia das impressdes causadas pela fotografia de
Alvarez Bravo na caracterizacdo do olhar, presente nas imagens “quase fotograficas” da
filmografia de Yasujiro Ozu, tal como foi descrita exemplarmente pelo critico Kiju
Yoshida. Ao contrario do movimento continuo do olhar sobre as coisas visiveis do mundo,
pautado por interrupgdes apenas transitorias sobre este ou aquele ponto, Yoshida afirma
que a contemplacdo da imagem requer um olhar descontinuo sobre focos especificos na
extensao espacial, o que representa a morte do olhar. Para o critico, a obra de Ozu opera
uma tentativa de recuperacdo desse “olhar initil”, dando tratos a imagina¢do ndo para
mostrar suas imagens, mas para fazé-las sofrerem a a¢do do olhar e devolverem o olhar do
espectador”. (2003, p. 73) Ora, a cena construida por Alvarez Bravo é a concretizagdo
dessa imagem que ndo se mostra, mas submete-se a acdo do olhar, restituindo ao
espectador o papel de agente ativo na configuracdo desse “excedente enorme de
movimentos oculares”. (Id., p. 69) Em ambas analogias, transparece a idéia da
multiplicagdo do objeto e do ato, do carater ilusorio e diafano da nossa pobre impressao de
realidade refletida nas imagens, das quais a fotografia, assim como o espelho, sdo algumas

das manifestacdes. O sonho do filme de Bergman e o espelho de Alvarez Bravo



representam  poeticamente esse olhar perdido em multiplas dimensdes, que revelam o
duplo carater do “eu mesmo” e do “outro” de que ¢ constituida a nossa condi¢do humana e
que nos parece poeticamente formalizado por Borges: “Dios ha creado las noches que se
arman/ De suefos y las formas del espejo/ Para que el hombre sienta que es reflejo/ Y
vanidad. Por eso nos alarman.” (1977, p. 122) Na foto de Alvarez Bravo, no entanto, o
enunciatario ¢ levado a executar o movimento Optico da parada necessaria sobre o que V&,
pela multiplicagdo do objeto, resgatando o olhar inutil descrito por Kiju Yoshida,
responsavel pela visibilidade das coisas. Dai a pertinéncia do titulo, que remete a parabola,
e pode ser compreendida tanto como narrativa alegorica sob a qual se oculta um
ensinamento, quanto no sentido matematico, de linha curva, delineada pelo olhar que mira
sob os oculos e que se reflete em multiplas esferas no vidro.

Os trés exemplos podem ser identificados como representacdes de fotos obliquas de
acordo com a classificagdo de Floch, quando se considera a relagdo entre a imagem e a
realidade, porque desqualificam o seu cardter de iconicidade, ou melhor revelam uma
apreensao culturalizada do simbdlico ao desconstruir a impressao de reproducdo mimética
da realidade operada pela foto. As imagens surpreendem pela maneira como exploram as
possibilidades de interacdo dos enunciados com os espectadores na construcdo dos
sentidos, revelando o lado divertido de nossa experiéncia cotidiana, ao mesmo tempo que
recriam esses pequenos e fugazes prazeres no ato comunicativo em que se converte a
apreensdo de uma boa foto: “Gostamos da esquisitice e da estranheza em foto /.../ mas suas
qualidades devem ser as da propria vida, tal como ela é.” ( Floch, 1986, p.68).

O processo envolve varias etapas, desde o recorte operado pelo que os olhos véem,
passando pelo acionamento de dispositivos técnicos, tratamentos laboratoriais (ou digitais,
na atualidade) e finalizando nas maneiras de fazer a foto circular estabelecendo diversos
regimes de interacao.

Do ponto de vista da recepcao, a fotografia se apresenta como um agenciamento
figurativo e plastico, suscetivel de engendrar elos comunicacionais tanto amparados em
valores cognitivos quanto sensiveis. Nesse sentido, ndo se contempla apenas a foto, mas
pode-se senti-la, vivencid-la em experiéncias estésicas e estéticas, em que a identificacao
do referente ¢ apenas o ponto de partida para a realizagdo de um percurso que pode resultar
na compreensao e experimentagdo do proprio ato fotografico, ou seja, a retomada do olhar
que capta. Nao nos referimos aqui ao “punctum” postulado por Barthes, essencialmente
dependente da experiéncia pessoal do destinatario, mas da condi¢do da fotografia de se
constituir em sistema significante. Como pondera Floch, a fotografia pode “em certos

casos, promover um objeto ou uma configuracdo a um papel de significacdo e elaborar



assim um sistema semidtico que se sobrepde ao conjunto significante que representa o
mundo, afim de rearticuld-lo em proveito de um discurso outro.” (1986, p. 132)

Os exemplos permitem a codificacdo de trés tipos de experiéncias sensoriais: a do
olhar em ricochete, a do olhar caminhante e a do olhar especular, todos eles impondo um
novo tipo de relacdo comunicativa em que os efeitos enunciativos sao enfatizados em
detrimento do contetdo informacional. Outros movimentos podem ser identificados, mas
todos corroboram a idéia de que o ato de interpretacdo fotografica impde mais do que a
atribuicao de conteudos a figuras reconheciveis numa dada cultura. Essas observag¢des ndo
se restringem a fotografia encarada como arte (antes que artisticas, tratam-se de fotos
reconhecidas num primeiro momento como apreensdao de cenas da vida), mas intentam
demonstrar a enorme potencialidade da fotografia enquanto espago de novas leituras e
experiéncias da realidade, sobejamente aproveitadas ja pela publicidade, mas talvez pouco
exploradas no fotojornalismo, sobretudo quando se trata de utilizd-las ndo apenas como
ilustradoras dos fatos relatados nos textos verbais, mas promotoras de sensagdes
compartilhadas entre destinadores e destinatarios da imprensa, em leituras
desestabilizadoras da ordem aparentemente 16gica com que o mundo se nos apresenta nos

jornais.

Referéncias bibliograficas

AUMONT, J. 4 imagem. Campinas, SP: Papirus, 1993.

AUSTIN, J. Quand dire, c est faire. Paris: Editions du Seuil, 1970.

BORGES, J. L. Obra poética. Buenos Aires: Emecé Editores, 1977.

COSTA, H. e SILVA, R. R. 4 fotografia moderna no Brasil. Sdo Paulo: Cosac Naify,
2004.

DUBOIS, Ph. O ato fotogrdafico e outros ensaios (trad. De Marina Appenzeller).
Campinas, SP: Papirus, 1993.

FLOCH, J.-M. Les formes de ['empreinte. Brandt, Cartier-Bresson, Doisneau, Stieglitz,
Strand. Périgueux: Pierre Fanlac, 1986.

FLUSSER, V. Filosofia da caixa preta: ensaios para uma futura filosofia da fotografia.
Rio de Janeiro: Relume Dumara, 2002.

GREIMAS, A.-]. Da imperfei¢cdo (traducao de Ana Claudia de Oliveira). Sao Paulo:
Hacker Editores, 2002.

LANDOWSKI, E. Modos de presenga do visivel. OLIVEIRA, A. Cl. (org.) Semidtica
plastica. Sdo Paulo: Hacker Editores, 2004.

SCHAEFFER, J.-M. A4 imagem precaria: sobre o dispositivo fotogrdfico (trad. De
Eleonora Bottmann). Campinas,SP: Papirus, 1996.

SEREN, M. do C. Metdforas do sentir fotogrdfico. Porto: Centro Portugués de Fotografia,
2002.

YOSHIDA, K. O anticinema de Yasujiro Ozu (tradu¢ao do Centro de Estudos Japoneses
da USP). Sao Paulo: Cosac Naify, 2003.



