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Neste ensaio apresento um trabalho da minha autoria, concebido e produzido em
2022, caracterizado por uma exposicao fotografica e por um livro: Linhas com
Cruzamentos de Destino (photobook; Camara Municipal de Palmela; Camilo,
2023). A seguir, proporei uma reflexdo sobre como nele se cruzam dimensoes
incontornéveis em qualquer registo fotografico: a da realidade histérica e a
da representagdo, que é uma realidade simbdlica, ficcional. Na tltima parte,
discriminarei os aspetos dos contextos de produgao e de rececao que subjazem
este projeto. Na reflexdo apresentarei fotografias quer do projeto, quer da histoéria
da fotografia que considero relevantes. Do ponto de vista epistemoldgico, embora
o ensaio incida na implementacdo de um projeto, nele se cruzam referéncias
inscritas do dominio da histéria da fotografia, da antropologia visual e da
semiotica.

Palavras-chave: projeto fotografico, teoria da fotografia, teoria da imagem,
antropologia, semiética

Stories of Life and Lives of History. Testimony and Fiction in
Photography Regarding a Project

In this essay I will present a work of mine, conceived and produced in 2022, which
consisted of a photographic exhibition and a book: Linhas com Cruzamentos de
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Destino (Lines With Destination Crossings; photobook; Cimara Municipal de
Palmela; Camilo, 2023). Following this, I will reflect on how this cuts across
aspects that are unavoidable in any photographic record, namely that of historical
reality and that of representation, which is a symbolic, fictional reality. In the
last section, I will outline the production aspects and reception contexts that
underlie this project. In this reflection, I will present relevant photographs of
the project and the history of photography. From an epistemological point of
view, although the essay focuses on the implementation of a project, it weaves in
references from the history of photography, visual anthropology and semiotics.

Keywords: photographic project, photography theory, theory of image, anthro-
pology, semiotics

Parte I

No ano de 2022, assisti a uma série de visitas de ferroviarios da Comboios de
Portugal (CP) ao museu — A Estagdo —, localizado na cidade de Pinhal Novo,
concelho de Palmela, inscritas na iniciativa “No Meu Tempo...”. Tratou-se de
uma atividade de dinamizacao e animagao cultural complementar as cole¢oes
existentes neste museu. Na medida em que o museu retine um espolio assinalavel
do mundo ferroviario, foram organizadas um conjunto de palestras realizadas por
trabalhadores aposentados da CP sobre as suas histérias de vida como ferrovidrios,
contribuindo assim para a contextualizacao de algum dos equipamentos, utensilios
e fardas expostos. Relativamente a este projeto, o meu intuito foi conciliar as
histérias relatadas na altura das visitas e, também, de uma série de entrevistas
por mim realizadas com a implementagdo de uma proposta de execucao de uma
série de retratos fotograficos. Esta proposta, que foi aprovada e subsidiada pela
Céamara Municipal de Palmela para ser produzida nesse ano e implementada no
ano seguinte (2023), integrou duas valéncias: a de uma exposigdo de retratos
fotograficos e a de um livro — Linhas com Cruzamentos de Destino (photobook;
Camara Municipal de Palmela; Camilo, 2023) —, que conciliasse esses retratos
com pequenos textos capazes de sintetizar os depoimentos formulados por aqueles
trabalhadores, quer durante as iniciativas realizadas pelo museu, quer no ambito
das entrevistas.

A exposicio teve lugar em 2023, entre os dias 1 e 26 de fevereiro, no Auditdrio
Municipal de Pinhal Novo — Rui Guerreiro, caracterizada pela exibi¢ao de 15
retratos, complementados com uma paisagem da estacdo ferroviaria de Pinhal
Novo. Foi também na inauguracao da exposicao que foi lancado o photobook
— um livro de fotografias e de textos de 50 paginas, composto por 15 retratos
suplementares — originais, ndo constantes da exposicdo — conjugados com short
stories (contos) evocativas da vida profissional de cada ferrovidrio. Todo este
material foi complementado com fotografias de um espdlio pessoal, referente a
viagens de comboio entre Lisboa e a Covilha, escolhidas, todavia, com precaugio
para que esse itinerdrio nao fosse evidente. Interessava-me que aquelas imagens
fossem exclusivamente evocativas da realidade ferroviaria.



Historia e Ficcao: As Dimensoes Subjacentes

Embora este projeto, composto por uma exposi¢do e um livro, seja sincrético (se
por tal considerarmos a conciliacdo de diversas substancias de expressao, como
sucedeu com a imagem fotogréfica, o texto, e, até mesmo, o espacgo da exposicao,
significativo de possibilidades de descoberta das imagens), nele se cruzaram duas
realidades que também caracterizam a ontologia de qualquer imagem fotografica:
a realidade histérica (que considero estar adjacente as “histérias da vida”) e
a realidade simbdlica (a do sentido, a do discurso — referente as “vidas de
histéria”). Passo a sua caracterizagdo, formulando previamente trés ideias:
estas realidades sdo “reais” no respeitante as suas particularidades narrativas;
apresentam um estatuto interdependente; e sobre elas abstenho-me de formular
algum juizo de valor.

Histoérias da Vida

Do ponto de vista epistemoldgico, é no dominio das histérias da vida que se
descortina o objeto de estudo do historiador, do socibélogo, do antropdlogo.
Perante o passado ou o presente, procuram estudar uma sociedade ou uma
cultura do modo mais abrangente e objetivo possivel.

No que respeita a este projeto, este plano de analise pode ser encarado de duas
formas: a primeira, reporta as vidas dos ex-ferroviarios, das suas familias, das
suas carreiras na CP, dos seus valores, entre outros, que, de alguma maneira,
foram relatados na iniciativa “No Meu Tempo...”. Esta é a dimensao que mais
interessa a um historiador ou a um antropdlogo/sociélogo, procurando reconstruir
identidades e culturas pessoais e corporativas. Ja a segunda forma de encarar
este plano de andlise das histérias da vida néo incide no estudo dos ferroviarios
reformados da CP, mas no contexto e nas circunstancias subjacentes quer a
realizagao das iniciativas “No Meu Tempo...”, quer a producao de um projeto
que integrou a producao de uma exposi¢ao de fotografia e a publicacao de um
photobook.

As “histérias” ja ndo incidem na vida profissional dos ex-ferrovidrios, mas nas
do fotégrafo, relativamente as minhas decisoes, padroes de producao, influéncias
estéticas, editoriais, entre outros. Que relagoes se estabeleceram entre mim e o
museu em termos de expectativas e requisitos (até porque este projeto recebeu
um apoio para implementacio da exposi¢io e para a edi¢ao do livro)? Por que
razao optei por este tipo de retratos tdo centrado no plano médio e numa pose
frontal? Qual o motivo subjacente & paginacao, ao género de texto fundamentado
na short story, na selecdo do local da exposicao e no periodo de exibi¢ao? Porque
foi o registo fotografico tao baseado no estidio? Terd sido este o mais adequado
a concretizagdo das expetativas e objetivos das partes envolvidas no projeto (o
museu, eu e os ferrovidrios fotografados e entrevistados)? Toda esta problemética
exigiria um descentramento analitico, rumo & descoberta de outras vidas e de
outras historias — a dos protagonistas que estiveram na origem da producao de
uma exposicao e de um livro — mas que nao se inscrevem agora no escopo deste



ensaio.

Seja a partir de um ponto de vista centrado nos ex-ferroviarios ou nos sujeitos
que produziram os “artefactos” de comunicagao, é neste dominio que se inscreve o
mundo da vida — em constante mudanca, multidimensional — de cujo fragmento
— 1o espago e no tempo — a imagem fotografica regista e de que (do ponto de
vista semidtico) é seu vestigio documental. Sao estes fragmentos que constituem
as fotografias: momentos fixados numa superficie mais ou menos sensivel a luz,
remetendo para um espago e tempo de agdo (o espago geografico e o momento
histérico do registo), mas também espacializados e temporalizados a partir de
um dispositivo mecanico de representacdo, de um enquadramento e de uma
“velocidade” de registo.

Incido, entao, a abordagem nalgumas especificidades contextuais da feitura deste
projeto. Como referi, o projeto teve por assunto a representacao de trabalhadores
ferroviarios reformados da CP em fotografias de retrato em estudio (Figura 1,
Figura 2, Figura 3 e Figura 4), expostas e publicadas num photobook.

As expectativas eram essencialmente de natureza comunicacional: pretendi
produzir imagens e redigir depoimentos significativos de histérias da vida, que
fossem evocativos de uma carreira profissional, mesmo até de uma subjetividade.
Em contrapartida, as do museu eram, principalmente, a necessidade de registar
fielmente os testemunhos formulados nas iniciativas “No Meu Tempo...”. J&
no ambito das relagdes com os ex-ferrovidrios, outras expectativas fizeram-se
sentir, principalmente no que concerne a forma como gostariam de ser “bem
retratados”. Por vezes, houve necessidade de explicar que o que era encenado
fotograficamente ou relatado estabelecia uma relagéo figurada (conotativa) de
evocacao, exigindo uma leitura e olhar que nao poderia nem ser literal, nem
direto. Voltarei a este assunto quando refletir sobre as modalidades veridictorias
e no contrato de veridicgdo que nortearam este projeto.

Compreende-se que estas disparidades de concegoes na producdo de um retrato
— as do fotografo e do fotografado — sejam resultantes de um reconhecimento,
mais ou menos, assumido das potencialidades da fotografia na construgdo de um
ethos. Esta é uma particularidade que nao é nova, ja existente nos primérdios da
fotografia, sendo sentida e gerida por fotégrafos de retratos de estudio como Félix
Nadar (1820-1910) ou André-Adolphe-Eugene Disdéri (1819-1890), aquando da
gestao/encenacao das poses e das fisionomias circunspectas dos burgueses nos
retratos como recursos significantes evocativos da seriedade e da honra. Sobre este
aspeto, nao refuto que a colecao de retratos produzida seja caracterizada por certa
composi¢do, impondo a mobilizacdo de determinados objetos e fardamentos, até
mesmo de um animal doméstico (um gato), e a encenagdo recorrente de uma pose
a 3/4 (nem totalmente de frente, nem de perfil). Sdo recursos significantes com
a mesma vocagao evocativa dos aderegos daqueles antigos estiidios fotograficos.
A diferenca estard na intencionalidade subjacente a todas estas recorréncias
expressivas: a evocagao de uma identidade, de um ethos que nao é sé6 subjetivo
(como sucedia no retrato burgués ou no retrato da carte-de-visite dos bonhomme),
mas que se pretende, principalmente, corporativo: mulheres e homens cujas



Figura 1: Manuel Cabrita dos Santos. Créditos. Eduardo J. M. Camilo
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Figura 2: Jaime de Jesus Santos David. Créditos. Eduardo J. M. Camilo



Figura 3: Jacinto Santana Pereira. Créditos. Eduardo J. M. Camilo



Figura 4: Rafael Rebola Rodrigues. Créditos. Eduardo J. M. Camilo



identidades foram forjadas na ferrovia e na CP.

Destaco que esta evocacao de um ethos corporativo nao se desenvolveu exclusi-
vamente a partir do registo fotografico. Relembro que o projeto é sincrético —
alimentado por imagens e palavras. Constituiu uma exposicdo e um photobook.
Assim sendo, as evocagbes que pretendi suscitar também resultaram de uma
relacdo de complementaridade entre as imagens e as palavras, que se evidenciou
partir do modo como o livro foi paginado. Numa folha, padgina impar, encontra-se
a fotografia, na outra, o texto encabecado pelo titulo. As imagens encenam
um sentido fundamental no texto ou no titulo, algumas vezes ilustrando-o (“Os
Bilhetes Sao de Cartao e de Papel” — Rafael Rebola Rodrigues; Figura 4), out-
ras vezes subtilmente evocando-o por metonimia (“O Senhor Saber o que Guia
um Comboio?” — Henrique Alcagorenho da Silva; Figura 5) ou por metéafora
(“Estéria de uma ‘Gata’ e da Sua Bandeira” — Madalena Nobre Rodrigues Jodo;
Figura 6). Outra vezes, sucede o oposto: é o texto que impde um sentido &
imagem (“Memoérias de um Rapaz que Era Borrego da Pascoa” — José Anténio
Galhofas Carvoeira; Figura 7).

Ja referi que este projeto fotografico e editorial apresentou uma complementari-
dade com as iniciativas realizadas no museu, “No Meu Tempo...”. Assisti aos
depoimentos proferidos aquando das visitas, procurando registar ideias-chave.
Por vezes, também me vi na necessidade de realizar entrevistas suplementares.
O objetivo foi o de redigir pequenos textos — sob a forma de curtas narrativas,
crénicas com principio, meio e fim (na forma de um desenlace) — que fossem
evocativas da carreira ou de aspetos exemplares da vida profissional destes
individuos. Em suma, num projeto em que a imagem desempenhou um papel
importante, a palavra, principalmente a dita e escutada, foi incontornével. Foi
por referéncia as palavras que os retratos foram produzidos, mas também induzi-
ram a leitura para que pudessem ser interpretados. Sem esta relacao simbidtica,
as fotografias arriscavam-se a serem encaradas como representagées de uma
presenga antropométrica, & semelhanca das de My Portman (O Meu Homem
do Porto) sobre a tribo Uchick (1890; Andrade, 2002, pp. 56-57) ou como uma
“curiosidade exotica” Com a conjugacio de texto, o objetivo foi o de, mais do
que significarem uma identificacéo, serem capazes de evocarem uma identidade
(corporativa). Eis a razdo por reivindicarmos a inscrigdo deste trabalho na linha
dos retratos desenvolvidos por Edward Curtis (Figura 8), fixando “a histéria de
todas as tribos indias, a sua vida, as suas cerimonias, as suas lendas e mitos”
(Adam, 2001/2008, p. 32). Tal como este artista fotografo, assumo o papel de-
sempenhado pela encenagio, pela composigao (ostensivamente de estidio), pela
escolha dos aderegos (mas, também, o papel desempenhado pelas palavras para
a evocagao dessa tal identidade corporativa), independentemente de reconhecer
a disparidade dos contextos, objetivos e naturezas subjacentes a estes projetos.

Em suma, ndo quis encarar estas imagens como meros registos — que, do ponto
de vista cientifico, sdo sempre dificeis de aproveitar derivado a especificidade
continua de qualquer imagem e ao subjetivismo da interpretacao. Sobre este
assunto confira-se a posigdo de Gregory Bateson e de Margareth Mead (1942) no



Figura 5: Henrique Alcagorenho da Silva. Créditos. Eduardo J. M. Camilo
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Figura 6: Madalena Nobre Rodrigues Jodo. Créditos. Eduardo J. M. Camilo
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Figura 7: José Antonio Galhofas Carvoeira. Créditos. Eduardo J. M. Camilo
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Figura 8: Edward Curtis: retrato de indio americano
Créditos. Edward Curtis, 1908
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que concerne as potencialidades da utilizacdo da fotografia para a compreensao
da cultura e do caracter dos balineses: ela é uma excelente forma de registo e
apreensao (por exemplo, verifique-se o trabalho de Fabiana Domingues Sanches,
2017), mas que contrasta com as dificuldades de interpretacio e a falta de
metodologias para a andlise iconografica. Ao invés, preferi encard-las de modo
semelhante ao que se concretiza na antropologia visual, em que a fotografia —
neste caso complementada com o texto — remete para contetdos abstratos e for-
mais, adjacentes & ideologia, & cultura, & organizacao social, a politica (Sanches,
2017, p. 73), o que, de um ponto de vista semiético, sempre impord uma andlise
conotativa. No caso deste meu projeto, compreendam-se as fotografias como
significantes evocativos de historias da vida corporativa; como significantes que
estabelecem uma relagdo de complementaridade com as palavras proferidas e
escritas dos entrevistados, num processo pessoal de descoberta. Reconheco o
caracter seminal destas consideragoes, que exigem aprofundamento inscrito no
dominio da antropologia visual e da fotografia, o que implicarda um desenvolvi-
mento em futuras reflexdes. Recordo, contudo, que o background epistemoldgico
repescado para esta reflexao é principalmente provindo do dominio mais classico
da semiologia e da semiética — Charles Peirce, Roland Barthes, Georges Péninou,
Jean-Marie Floch, Martine Joly, Philippe Dubois, e, necessariamente, Algirdas
Greimas —, sendo que foi a partir dele que me posicionei relativamente a esta
matéria.

As Vidas de Histéria

No estudo da fotografia como fonte de informacao, como documento — e nao ha
duavidas sobre o estatuto da fotografia como documento (Kossoy, 2012) — surgem
consideracoes para formular decorrentes de alguns aspetos da sua especificidade
semiébtica, isto é, do seu estatuto como signo. A sua formulagao é relevante
porque na materialidade signica da fotografia se cruzam aspetos que, por vezes,
suscitam formas dispares de a interpretar. Também estiveram presentes neste
projeto. Vou discrimina-los a partir de um conjunto de consideracoes.

Primeira consideragdo: sobre o que estd na fotografia. Perante a “histéria da
vida”, a fotografia, do ponto de vista semiotico, é s6 um indice de um momento,
uma “prova de contacto”, termo muito interessante, que pertence ao 1éxico da
prazxis fotografica. Esta particularidade imp6s que o que anteriormente foi escrito
a proposito das histérias com vida se reduzisse ao produto de uma opcgao de
escolher certos factos no ambito de um livro e de uma exposi¢ao, patrocinados
pelo museu A Estagdo, em 2022, num espago concreto, onde se produziram os
retratos (o meu estidio fotogréfico, situado na cidade do Barreiro) relativamente
a um elenco (os participantes, cuja identidade é facilmente reconhecivel nos
registos no photobook e nas legendas da exposi¢do). No dmbito da produgio
fotografica em si, esta escolha pode ser ainda mais precisa: o que foi enquadrado
em termos de plano? Como foi enquadrado em termos de velocidade de registo
(velocidade de exposi¢ao)? E, aqui, poderia para sempre ficar descortinando
aspetos cada vez mais diversos. E como se no projeto e, principalmente, no registo
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fotogréfico, as escolhas se consubstanciassem em cortes, segmentagoes espaciais
e temporais das tais histérias da vida, pelo que nédo é de confundir a parte (o
registo indicidtico desses cortes) com o todo (a globalidade do contexto histérico
a que se refere o projeto). Qualquer “momento histérico” é incontornavelmente
transformado num “momento simbélico”;, ao mesmo tempo que o mundo (das
“histérias da vida”) se transforma em mundo da representacao e do sentido (das
“vidas de histéria”). Por ser indicidtico, na perspetiva do testemunho da cissura
de um espaco e de um tempo, a fotografia é a marca da emergéncia de um
documento. Mas é também marca de uma escolha — intencional ou involuntaria,
consciente ou nao — de a ter feito naquele momento, naquele sitio e ter optado
por salientar certos momentos e aspetos em detrimento de outros.

E o que esta nestas fotografias? O registo visual de varias presencas de alguém,
que se distingue e conhece a partir de um relato e de uma identificagao verbal
(nome, data de nascimento, fungio profissional). O historiador pode explorar
neste corpus algum material interessante para o seu estudo sobre o mundo
ferroviario, principalmente no respeitante a aderegos de trabalho: as lanternas,
as bandeiras, os bilhetes, as fardas, a picareta, os manuais das composicoes, as
folhas de itinerario, os fardamentos. A fotografia (complementada com algum tipo
de texto) é o registo testemunhal de dados, ferramenta de campo, instrumento
de observacdo. Adicionalmente, o que estd nas fotografias sdo sentidos referentes
a indicios das minhas decisoes como fotografo, testemunhos sobre opgoes de
uma tomada de vista consubstanciada num enquadramento (principalmente
plano médio), num angulo (frontal, nem picado, nem contrapicado), numa pose
(principalmente a 3/4, por vezes frontal perante um cendrio neutro caracterizado
por um pano bordeauz), numa op¢ao por certa velocidade de registo (1/125), de
abertura de diafragma (principalmente f:8) e sensibilidade de sensor (ISO 100);
na valorizagao de certo de tipo de fotografia (exclusivamente digital e a cores), na
gestao de uma iluminagdo (suave, decorrente de um octoboz, algumas vezes com
luz de recorte num récio de intensidade de luz de 2:1) e numa pés-edigio minima
em Lightroom e Phostohop para uniformizar a exposi¢do e temperatura de cor.
Em suma, estas decisdes refletem um estilo pessoal e uma visao “ideolégica”
sobre o tema: a de pretender produzir uma “colecao de imagens” padronizada a
partir da qual o aderego ou a pose do fotografado fossem os principais elementos
significantes de uma identidade pessoal e, principalmente, corporativa (a de
ex-ferroviarios da CP). Confiram-se, por exemplo, a Figura 1, Figura 2, Figura
3, Figura 4, Figura 6 e Figura 7, anteriormente apresentadas, e a Figura 9 e
Figura 10.

As opgoes técnicas adjacentes a padronizacao do registo fotografico constituiram,
portanto, um elemento expressivo importante para fazer “emergir” significados
conotados que com o texto fossem evocativos do ethos, a tal subjetividade decor-
rente de uma carreira profissional. E por isso que este trabalho estabeleceu
correlagbes com algumas referéncias no dominio da fotografia. Reconhecendo a
importéncia do retrato como um género fotogréafico e da existéncia de referéncias
incontornéveis (como sucede, por exemplo, com August Sander no que reporta
as suas séries de retratos ou com um artista que me marca imenso — Yann
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Figura 9: Artur Dias Henriques. Créditos. Eduardo J. M. Camilo
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Figura 10: Eliseu Correia dos Santos. Créditos. Eduardo J. M. Camilo
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Arthus-Bertrand), algumas até inscritas nas indudstrias culturais da musica e da
moda (como é o caso de Annie Leibovitz ou de Helmut Newton); reconhecendo
importancia de fotégrafos que reapresentaram o mundo do trabalho e dos trabal-
hadores, como sucedeu em Portugal com Eduardo Gageiro e Augusto Cabrita
(1978). Saliento a coletdnea de Gilberto Gomes (1995), um documentario da
RTP produzido por Cabrita (1978), sobre a histéria dos comboios em Portugal,
e, ainda, algumas imagens dispersas de ferroviarios nos catalogos da familia. As
minhas influéncias neste projeto reportaram principalmente aos ja mencionados
Gaspard-Félix Tournachon (Félix Nadar) e André-Adolphe-Eugéne Disdéri. Este
ultimo foi marcante, mercé do facto de nao ser s6 um pioneiro da arte do retrato
de estudio, mas também no respeitante ao valor que atribuia a “encenacao” do
corpo (o gesto, a pose) e do aderego (cendrio, objeto, vestudrio) como recursos
significantes capazes de ultrapassar os significados mais evidentes e denotativos
da presenca do retratado, rumo aos referentes a uma espiritualidade e a uma
personalidade, inscritos no dominio que denominava por “fotogenia” (Frizot &
Ducros, 1987, pp. 37—47; Figura 11 e Figura 12), mas que, no caso do meu
trabalho, considerei ser de especificidade profissional (relativa ao mundo dos
comboios) e corporativa (referente & CP).

Essa significagdo é mais evidente nalgumas fotografias, como sucede no retrato
de Artur Dias Henriques (Figura 9), revisor; noutras, a imagem necessita do
texto para que o espectador compreenda a importancia de um avental e de uma
travessa no retrato de Eliseu Correia do Santos, maquinista (Figura 10).

A dicotomia entre a significacdo de uma presenca, de uma identificacio, e a
significagdo conotativa, evocativa de uma identidade (profissional e corporativa),
também decorreu de referéncias e influéncias sobre o estatuto da fotografia na
antropologia, tal como j4 referi. E certo que neste projeto fotografico a pose e
o adereco resultaram de uma assumida encenacao fotogrifica, mais relevante
no ambito de um universo simbdlico adjacente a arte do que a ciéncia. Sucede
que, de acordo com a posi¢ido de Rosane de Andrade (2002, p. 28), é insuficiente
na fotografia etnografica um olhar pretensamente positivista de estrito registo
objetivo sem ponderagdo para a expressdao dos sentimentos ou emogoes. Segundo
a autora, a ciéncia é necessario conciliar a arte para que possa significar algo
mais imaterial adjacente a uma axiologia, a uma cultura, exigindo para isso o
envolvimento do observador com o objeto de estudo, em suma, uma observagao
participante. E, apresenta exemplos que sustentam esta tese: Pierre Verger,
alids, Pierre Fatumbi Verger (1902-1996; Baptiste, 2009), fotégrafo-antropdlogo
francés, fundamental para o conhecimento da cultura afro-brasileira de Salvador
da Bahia, procurando complementar uma abordagem documental com um registo
artistico significativo de uma espiritualidade caracteristica de uma dimensao
cultural.

Nesta inventariacdo gostaria ainda de mencionar os trabalhos de Clatudia Andujar
sobre o povo indigena Yanomami (Andrade, 2002, p. 62). Se é certo que o seu
trabalho nao é de estidio (nem o de Pierre Verger), a mengéo a este trabalho
decorre das relagoes de complementaridade que as suas imagens estabelecem
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Figura 11: Baudelaire por Nadar
Créditos. Félix Nadar, 1855. (https://publicdomainreview.org/collection/photographs-
of-the-famous-by-felix-nadar/)
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Figura 12: Eugene Disdéri, autorretrato
Créditos. Eugeéne Disdéri, c. 1860. (https://unframed.lacma.org/2014/04/10/our-

selfies-ourselves)
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com as palavras para evocacao de uma espiritualidade, um objetivo que procurei
atingir no photobook a partir da relacao entre a fotografia, o titulo e o texto das
historias de vida, com o propésito de evocar o tal ethos subjetivo e corporativo
anteriormente mencionado. Estes sincretismos, com o propésito de evocar esses
significados conotativos “fluidos”, exigiram um trabalho por tentativas, com
avangos e recuos. Impo6s conhecimento e pesquisa sobre a CP, as condigoes
de trabalho, principalmente nas oficinas do Barreiro, por onde se formaram,
escuta atenta de depoimentos por altura das visitas ao museu, entrevistas
aprofundadas, redacao dos depoimentos em forma de short stories, discussdo com
os entrevistados para verificacdo de dados, reflexdo com os funcionéarios do museu
em busca de aderegos evocativos das suas carreiras, e bastante tempo em esttidio
para a producao fotografica e outro tanto para a selecdo das imagens. Neste
trabalho, todavia, nao foi mobilizada a observacao participante. Compreende-se
a razado: nao esta centrado na descrigdo e andlise de praticas em uso, mas na
descricdo de memoérias.

Outras particularidades testemunhais sdo também de ponderar, apreensiveis
a partir do registo fotografico de cada uma das fotografias do projeto (as que
constituem o photobook e a exposi¢ao) e de uma “relagdo sintagmaética” de
disposicao sequencial das imagens e da sua da relagdo com o texto e a paginagao.
As sequéncias, quer as decorrentes da ordenacgao das imagens na exposicéo ou da
paginagao no livro, sdo indicidticas de inevitaveis hierarquizacoes, que refletiram
posicoes pessoais sobre os individuos fotografados. Porque fui o autor deste
projeto, esclareco que obedeceram a preocupagoes de natureza comunicacional.
A gestao da colecdo de fotografias testemunhou uma vontade de assegurar
inteligibilidade dos sentidos transmitidos: no caso da exposic¢do, a otimizac¢ao do
espago onde foram dispostas no foyer para uma mais facil apreensdo; no que ao
photobook reporta, a sua organizacao ao longo das paginas foi a partir de um
critério tematico relativo aos “oficios da CP”.

Segunda consideracdo: a encenacio da autenticidade. Tenho vindo a demonstrar
como ¢é incontornavel a dimensao testemunhal da fotografia decorrente do seu
estatuto semidsico como indice. Nao existira fotografia como documento sem
ser o de um “toca e foge”, o de um registo do instante em que o momento e o
movimento da historia ficaram congelados a partir de uma opgao pessoal por
parte do fotografo.

Contudo, a fotografia também apresenta outras particularidades que decorrem
das suas singularidades como {cone e simbolo e que ndo podem ser ignoradas. B
testemunho, mas também ficgdo, suscitando, porém, no intérprete a convicgao
da representacgio fidedigna dos objetos na “mais alta definigdo” (interpretante).
Curiosamente esta é uma das acegdes mais contemporaneas sobre a fotografia,
que nao corresponde necessariamente ao modo como foi recebida como tecnologia
nos seus primordios. A fotografia é um icone, que nao é dos mais “completos”, na
perspetiva da reproducéo fidedigna, & maneira de copia, das variadas caracteristi-
cas do objeto. E o produto da transformacio bidimensional dos objetos e da sua
representagao originaria a preto e branco. A adesdo popular a fotografia tanto
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se deveu a um fascinio relativo a fidelidade do registo iconografico (que superou
o realismo pictérico mais conseguido), como a especificidade dos outputs de um
mecanismo tecnoldgico revolucionéario a época — um mecanismo de produgao
de indices. A “naturalizagdo” realista da fotografia enquanto representagdo
foi-se paulatinamente desenvolvendo & medida que este dispositivo se foi popular-
izando, até ao ponto em que deixou de ser recebido com estranheza e curiosidade.
De acrescentar que tal naturalizagdo também se deveu a capacidade técnica
da camara fotografica para perpetuar formas de representagdo e apreensao vi-
sual ancestrais e candnicas adjacentes a um sistema de representagao visual
fundamentado na perspetiva e em vigor desde a Renascenca (Kossoy, 2021, p.
18).

A especificidade (icénica) do registo fotografico é geradora de ilusdes adjacentes
a uma verosimilhanga: mais do que significar a verdade (decorrente de uma
relacdo referencial da fotografia como indice que sempre pressupde a existéncia
de um referente), ganha relevincia a ponderagao das estratégias mobilizadas
para a significacdo da verosimilhanca da “autenticidade”. No projeto, do ponto
de vista expressivo, esta série de retratos obedeceu a uma encenagao intencional
que fosse propiciadora de uma dimensao veridictoria adjacente a significagcdo de
uma “presenga”, de preferéncia de indole corporativa (portanto, evocativa de
“oficios” e de uma “realidade empresarial” — a da CP). Esta significacao foi
assegurada por intermédio da mobilizacdo de um repertério de signos icénicos
que, na sua articulagdo, fosse significativo de uma narrativa, de uma histéria:
os relativos a pose dos sujeitos fotografados, a sua expressao relativamente
neutra, captados em angulo frontal sobre um fundo homogéneo, impeditivo
que o espectador se dispersasse no olhar, e os signos icénicos ilustrativos de
fardamentos e instrumentos de trabalho. Nesta dimensao iconica, a encenagao
fotografica estd ao servico de um processo de criacdo de uma narrativa que
possibilita uma autenticagéo de cariz subjetivo (referente ao conhecimento dos
sujeitos fotografados), mas principalmente de indole institucional (no que reporta
ao seu reconhecimento como “ferroviarios da CP”).

Terceira consideracao: sobre estratégias e gestdo de expectativas. Nos icones,
entre outras particularidades, decidem-se as “verosimilhancas”, os efeitos de
sentido relativos a “ilusoes referenciais”. Ora esta especificidade dos registos
fotograficos complementa-se com uma dimensao de cariz simbdlico. O registo
fotografico ndo é s6 o do testemunho documental de uma presenca e o registo
icénico de uma parecenca, mas também o sentido uma intencionalidade, de um
proposito evocativo de uma axiologia estruturada e articulada numa ideologia.
E no plano simbélico da fotografia que a estética d4 espaco a ética, a visdo a
convicgao moral perpassada, pelo menos, por trés dominios: o meu, que concebi
e produzi este projeto; o do museu — A Estagdo, que o supervisionou; e o dos
retratados, no respeitante a concec¢des individuais sobre o que deve ser um retrato
e um “testemunho auténtico”. Por um lado, uma “ideologia produtiva”; por outro,
uma “ideologia institucional”; finalmente, uma “ideologia pessoal”, na qual se
alojam valores referentes a um estatuto simultaneamente subjetivo e profissional,
a um ethos que também é “corporativo”, adjacente ao “ser ferroviario da CP”.
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Estas dimensodes ideolégicas estao associadas a modalidades de geracao de sentido,
através das quais o registo fotografico adquiriu uma coeréncia. Desempenham
um papel fundamental neste processo as modalidades veridictérias e os contratos
de veridiccao (Greimas & Courtés, 1993, pp. 417-419), conduzindo a que o
que seria significado como um “testemunho auténtico” decorresse da confluéncia
negociada de vontades e concegoes entre as partes envolvidas (eu, o museu e os
retratados).

No caso do museu — A Estacdo, o “testemunho auténtico” decorreria de uma
concegao relativa uma profissao (o ser ferrovidrio), a uma cultura corporativa
(ter trabalhado na CP e estar aposentado) que determinou um conjunto de
expectativas editoriais sobre o que podia ou nao ser fotografado, o que podia
ou nao ser relatado. Estiveram relacionadas com preocupagoes inerentes as
histérias de vida. Nada seria relatado ou representado que nao tivesse relagao
direta com a profissdo de ferroviario e a carreira profissional na CP, nao obstante
a existéncia de informagoes igualmente interessantes recolhidas aquando das
entrevistas e até durante as visitas, mas nao inscritas neste ambito. Estas opgoes
produziram implica¢Ges nao s6 sobre os conteudos, mas, igualmente, no modo
como as fotografias foram realizadas. Concretizo esta ideia.

Na Figura 6 estd Madalena Nobre Rodrigues. Essa imagem estava originalmente
intitulada “Estéria de uma Gata e da Sua Bandeira”, que, mais tarde, seria
modificado para “Estéria de uma ‘Gata’ e da Sua Bandeira”. Explicaram-me que
a palavra “gata” sem aspas poderia atribuir ao texto conotagoes sexuais, quando
foi utilizada pela prépria entrevistada (e reproduzida por cita¢ao: “quando casei
vim de Odemira para o Montijo tal qual uma gata numa saca”) como uma
metafora que ilustra a juventude do seu casamento e de depois ter comegado a
trabalhar na CP. Voltarei a este assunto, mas para explicar as dificuldades que
tiveram patentes na realizagdo do seu retrato. J4 no meu caso, as expectativas
foram produtivas. Para mim, um “testemunho auténtico” seria resultado de uma
opgao por um tipo de encenagao fotogrifica (patente na exposicao) e de expressio
verbal (photobook). Seria decorrente de uma multiplicidade de opg¢oes de cariz
técnico (luz de flash com sotfbox octobor complementado com luz de recorte em
softbox strip com grid sobre fundo bordeauz) e de especificidade estética (a luz
suave reporta a fotografia de publicidade; a pose, principalmente da posicao dos
dedos, remete para a pintura, quer de Rubens, quer de Leonardo da Vinci; a pose
frontal ou a 3/4 atualiza arquétipos estéticos do retrato, concretamente, de Nadar
e de Disdéri). Nao esquecer que esta encenagao fotografica se complementou com
o texto redigido e articulado no paradigma da crénica jornalistica (paragrafo
curto, sintese narrativa, registo detalhado dos pormenores), da histéria de vida
(etnografia/antropologia/sociologia) e da short story — com especial destaque
para o valor narrativo do desenlace, onde me surgiu um escritor paradigmatico:
Somerset Maughan (s.d.), no que concerne as “Histérias dos Mares do Sul”,
principalmente a novela “Chuva”.

Na Figura 13 e na Figura 14, poderao observar-se diferentes paginas do photobook
que sao ilustrativas das relagdoes que quis estabelecer entre as fotografias, os
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titulos e os textos. Finalmente, no caso dos ferroviarios retratados, o “testemunho
auténtico” também se caracterizou por expectativas decorrentes de modalidades
de expressao fotografica. Sobre este aspeto existem dois episédios a propdsito de
algumas dificuldades em produzir dois retratos do photobook: o de Madalena
Nobre Rodrigues Jodo (Figura 6) e José Anténio Galhofas Carvoeira (Figura 7).

Figura 13: "Estoria de uma ‘Gata’ e da Sua Bandeira'", paginagdo do photobook.
Créditos. Eduardo J. M. Camilo

No caso de Madalena Rodrigues, com alguma dificuldade inicial, produzi o seu
retrato com um gatinho porque pretendi que constituisse uma encenagao do
titulo e de uma frase decisiva do seu depoimento, tal como ja referi. O animal
seria, portanto, a personificagdo, a metafora da sua juventude e a metonimia
da histéria de vida de uma menina e moga que se casa, ¢ dona de casa e mae e
trabalhadora na CP. Foi explorado como elemento significante que faz a ligacio
do retrato com o titulo e o texto. Ji com José Carvoeira, nem consegui encenar
o titulo (“Memorias de um Rapaz que Era Borrego na Pascoa”): sobre quando
viu a sua vida em perigo num assalto & estacdo que chefiava, no dmbito de uma
carreira iniciada muito novo (“entrei na ferrovia, muito rapaz, era eu ainda um
borrego da Péscoa”).

Estes dois episdédios sao modelares nesta reflexao sobre os contratos de veridicgao
e as modalidades veridictorias: a de como os valores individuais destes ferrovidrios
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Figura 14: "Tudo Vai com Disciplina e Logistica", paginacao do photobook.
Créditos. Eduardo J. M. Camilo
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se consubstanciaram em expectativas (e desejos) relativamente ao modo como
desejavam posar porque intuiram que o retrato, ao ser evocativo de um ethos
(“ser”), também implicaria uma expressividade fotografica que lhes parecesse
adequada (“parecer”) que poderia nao ser compativel com a que o fotégrafo ou o
museu gostariam de produzir. Tal como anteriormente referi, esta particularidade
j& se descortinava nos retratos da burguesia captados por Eugéne Disdéri e Félix
Nadar, em que a pose determinada pelos clientes e, principalmente, a gestao
da fisionomia e a escolha do vestudrio (“parecer”) eram evocativos de uma
respeitabilidade, de um ethos de classe social (“ser”). Porque nao haveria de
suceder o mesmo com estes retratados, na pretensao de “quererem ficar bem na
fotografia”, isto é, conforme um conjunto de preceitos expressivos (“parecer”)
que “testemunhassem” de modo coerente (isto é “auténtico”) a sua reputagao
como ferrovidrios da CP (“ser”)?

Estes exemplos possibilitam compreender como a significacdo de “um testemunho
auténtico” é um processo dindmico, o resultado da negociacao, de “contratos
de veridiccao”, entre partes: eu, que fotografei, o museu e os fotografados. Na
verdade, o fulcro destas disparidades — umas vezes mais evidentes, outras mais
latentes — facilmente se explicou a partir de opcoes distintas de encenacao
fotografica: eu orientei conceptualmente o projeto a partir de um fundamento
baseado na “revelagao”, um registo expressivo relativamente obtuso (“ndo pare-
cer”), isto é, que obrigasse a uma decifragao, como se o ser ferrovidrio exigisse por
parte do espectador a busca de signos-conotadores existentes quer nos registos
fotograficos, quer nos textos que os acompanham, signos que progressivamente
revelassem os sentidos de uma identidade subjetiva e corporativa. Este funda-
mento veridictorio foi distinto do relativo a concecao destes dois ex-ferroviarios:
quanto mais revelador na sua transparéncia fosse o registo, maior fosse a clareza
fotografica, como se nada existisse para esconder ou implicitar, mais “auténtica”
seria a significacdo do testemunho das suas carreiras. A classica dicotomia entre
denotacdo e conotagdo encontra-se patente e, do ponto de vista veridictério,
expectativas distintas sobre um registo da ordem do segredo (que se revela e
impoe ativismo hermenéutico — “néo parecer”, mas “ser”) ou da verdade (que
se “d4 ao espectador /leitor”, que se clarifica — “parecer” e “ser”).

Que se fez quando esta situagdo sucedeu? A fotografia, como registo, foi simbolo
dos valores do fotégrafo ou do fotografado sobre como se deveria significar um
“testemunho auténtico” de uma identidade corporativa? Que jogo de forgas se
instituiu mais ou menos explicitamente?

Em disciplinas como a etnografia e a antropologia visual, em que a fotografia
estd integrada no dominio de uma observacgao participante, a resposta é clara:
a axiologia que prevalecera é a evocativa da cultura do fotografado, embora a
situacao ideal pudesse ser a da compatibilizacdo entre o registo da cultura —
numa perspetiva objetiva, até mesmo cientifica — e o registo “pessoalizado” —
numa perspetiva subjetiva e artistica. Examine-se entao o projeto, constatando
como foi indiciatico de um ziguezaguear constante, de “negociagdes” conciliadoras
de vontades, de concegoes dispares sobre como se deve significar um “testemunho
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auténtico”. No caso da fotografia de Madalena Nobre Rodrigues Joao (Figura
6) é percetivel a minha concegao veridictéria patente num sentido que tem de
ser “decifrado” e que s6 se revela a partir da competéncia hermenéutica do
espectador e da leitura do texto; em contrapartida, a fotografia de José Anténio
Galhofas Carvoeira (Figura 7) evidencia a transparéncia de uma presenca onde
tudo se d4 no seu imediatismo.

Parte 11

Passo & descricdo do projeto sob um ponto de vista performativo, isto é, como
produto de processos de construcao de sentido a partir de duas dimensoes
principais: a relativa & produgdo do registo fotogréfico (e verbal) e a referente a
um contexto de rececdo.

O Contexto de Producao

Neste plano de anédlise, interagiram os trés protagonistas ja referidos (o fotégrafo,
o museu — A Estacdo, e os fotografados), no tal jogo dialégico de conciliagdo de
expectativas e conceptualizagoes sobre a ordem dos sentidos a veicular.

Na perspetiva da intervencao do fotografo, concretamente, o trabalho adjacente
a criagao simbdlica e icénica de uma narrativa ji anteriormente foi descrito:
fotografia em estidio com flash (Godox 600 BM), a velocidade de sincronizagio
1/125, abertura f:8. Excecdo a estas imagens encontra-se uma fotografia de
um ex-ferroviario produzida em exterior com o mesmo flash, em que procurei
reproduzir o mesmo valor de exposicao (Figura 5).

Todas as fotografias do projeto foram editadas em Lightroom e Photoshop, numa
operacao basica de ajuste de temperatura de cor e intervenc¢do muito pontual
nos valores de exposi¢ao, sombra e altas luzes. As imagens que constituiram o
corpus da exposicao foram impressas em fine print, papel brilhante em disposicdo
portrait, enquadradas em passe-partout e moldura de 60x70 cm. Como referido,
foram exibidas no foyer do Auditério Municipal de Pinhal Novo — Rui Guerreiro
no més de fevereiro de 2023, e dispostas para possibilitarem uma mais facil
circulagdo e adequagdo a especificidade do espaco (Figura 15). As histérias
do photobook nao estdo patentes na exposicdo. Apenas os titulos. Reconhego
que esta particularidade constituiu um limite. O projeto caracteriza-se por um
discurso sincrético e isso também definiu a sua singularidade. Assim sendo, as
imagens expostas deveriam ter sido acompanhadas dos respetivos textos.

Quanto ao photobook, ja ressalvei que os retratos se complementaram com um
texto significativo das histérias de vida dos ex-ferrovidrios — um texto sempre
titulado e objetivado por uma legenda final adjacente a identidade do fotografado
e & sua ocupagdo profissional na CP (Figura 14). Estas pdginas encontram-
se complementadas com outras sobre o mundo dos comboios e do transporte
ferroviario. A relagdo entre o texto e imagem é da ordem da interdependéncia:
nalguns depoimentos as imagens sdo uma encenagio que transmite alegoricamente
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Figura 15: Exposicdo — vista parcial. Créditos. Eduardo J. M. Camilo

os significados adjacentes a tal “autenticidade testemunhal” transmitida nos
depoimentos das historias da vida. O photobook foi impresso em offset, em
formato A4, como se fosse um album de banda desenhada, numa primeira
tiragem limitada a 150 exemplares.

Estas sdo as principais especificidades produtivas do projeto a partir de uma
dimensao material. Passo para as de cariz imaterial, relativas a substéancia dos
sentidos veiculados, rumo as modalidades veridictérias subjacentes.

Que tipo de sentidos foram veiculados a partir do plano da manifestagdo (“pare-
cer”)? As palavras narram histérias de vidas; as imagens encenam episédios
fundamentais a partir do modo como os seus protagonistas foram retratados.
Subjacente ao registo — quer fotografico, quer verbal — intentei a existéncia de
uma dindmica de “revelagdo progressiva” que se assumisse como o seu funda-
mento. Essa especificidade estrutural da “revelagdo” ja se antevia nas iniciativas
das visitas e depoimentos levados a cabo pelo museu e os quais o projeto fotogra-
fico veio ¢ omplementar. Mas de modo dispar dessas iniciativas, nas quais os
ferroviarios relatavam as suas histérias, quis que o registo nao fosse transparente,
isto €, que nao possibilitasse uma significacao instantanea e explicita dos dados
biograficos e c orporativos. Foi uma opcao pessoal e assumida: o relato seria,
mais do que uma “relacdo” de factos, mais que um estrito depoimento, mas uma
experiéncia progressiva de conhecimento, de descoberta. Por isso mesmo, os
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titulos também nao seriam evidentes e imporiam significacoes figuradas, prin-
cipalmente na correlacdo com as fotografias cuja encenacao dos aderegos e das
poses forcaria interpretagoes que ultrapassariam o plano das denotagoes. Assim
sendo, pretendi imputar uma expressividade obtusa no registo que, tal como ja
relatado, por vezes, suscitou polémica (latente ou evidente) nalguns retratados,
uma expressividade que forgasse uma interpretagdo que nao pudesse mais ser
feita “a letra” ou a partir da transparéncia da composicao. Ao considerar que
os testemunhos seriam significados em sentido figurado; que nao seriam trans-
parentes; que estariam escondidos; que, para se interpretarem, seria necessario
conseguir ultrapassar o que se encontrava fotografado, relatado ou exibido, a
modalidade veridictéria por qual optei neste projeto seria a do “segredo”, a
de um “néo parecer (mas) ser”, capaz de impor ao espectador um ativismo
interpretativo de “decifracdo”. Esta opg¢ao contrastou com a da modalidade
veridictéria da “verdade” (“parecer-ser”) — a da transparéncia dos sentidos
assumida por alguns dos fotografados.

Aprofundo, complementarmente, algumas ideias sobre esta singularidade veridic-
téria alavancada no segredo porque me possibilita estabelecer algumas distingoes
deste projeto com outros géneros textuais que também veiculam sentidos rela-
tivos ao testemunho a partir de registos expressivos que conciliam a fotografia
com as palavras. Estou a referir-me ao ensaio de antropologia/etnografia visual
e a um tipo de jornalismo baseado na “crénica visual”, na fotorreportagem.
Também nestes registos se descortina uma relagdo entre o registo do testemunho
com a significagdo de uma “revelacao”, seja de cariz jornalistico — portanto,
adjacente a um valor-noticia — ou antropolégica — portanto, referente a um
valor cientifico-cultural. Mas a dindmica veridictéria destes registos distingue-se
da que optei. Num caso, a “transparéncia”, que se consubstancia numa facilidade
e/ou velocidade de leitura: tanto a reportagem como a pesquisa etnografica ddo a
ver/ler de modo evidente, sdo registos de revelagdo. No outro caso, a “opacidade”
que implicita os sentidos, exigindo ponderagdo e ativismo interpretativos.

O Contexto da Rececao

Serao os registos do fotojornalismo e da antropologia visual mais eficazes do ponto
de vista comunicacional, por comparac¢ao com o deste projeto, mais “obtuso”,
“mais misterioso”?

E dificil responder a esta questdo sem sair do plano semiético do texto e da
imagem, rumo ao sociolégico da comunicagao, isto é, a um plano de anélise dos
“usos e das gratificacbes” dos textos. O que poderei asseverar é que todas as
praticas textuais se encontram fundamentadas por dindmicas veridictérias que
vao produzir efeitos de sentido (e, necessariamente, efeitos pragmaticos). Os da
transparéncia referente a significacdo da “verdade” e da “objetividade” ou da
“autenticidade”, no respeitante a fotorreportagem ou a antropologia e etnografia
visuais, ou os da “descoberta”, os da “decifragado”, inerente a certas fotografias
e textos que produzi. Todas estas dindmicas veridictorias se fundamentam,
do ponto de vista do registo fotogréfico, num studium (Barthes, 1980/1988, p.
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46), numa composigao intencional e planeada, voluntdria ou involuntariamente,
que é tanto mais evidente quanto melhor o registo for sobredeterminado por
significagbes figuradas, isto é, por dindmicas tipicas da conotacao. Eis algo que
docilmente estd a espera da interpretagdo dos espectadores (Barthes, 1980/1988,
pp. 45-46). Grande distancia necessariamente vai entre o que foi concebido, o
que foi estudado e engenhosamente composto, encenado e intencionado, entre
a gama de conotadores expectantes, na perspetiva da sua disponibilizagao nos
registos fotografico e verbal, e o efetivo repertério cultural dos espectadores,
através do qual eles os conseguirdo reconhecer, interpretar e sancionar. Re-
conhego a existéncia de uma inultrapassdvel margem de erro (interpretativo),
como se o registo virtual do studium estivesse sempre além das capacidades
interpretativas dos destinatarios. O que deste projeto terdao compreendido os
leitores do livro ou os espectadores da exposicao? E o que compreenderam
estard conforme o que gostaria que tivessem compreendido? A esta “margem de
erro” interpretativa, um outro fator fundamental vai interferir no processo da
rececdo e da interpretacdo: o imprevisto, tudo o que dos registos for capaz de
saltar espontaneamente para os sentidos dos espectadores, de ir ao seu encontro;
os elementos perturbadores do sentido do studium presentes nas fotografias,
mas nao ponderados ou intencionados, complementares ou capazes de frustrar e
relativizar o que desejava que tivessem visto e interpretado. Estou a referir-me
ao punctum, a essas setas que da fotografia irrompem e ferem os sentidos, rumo
a outros repertérios e conhecimentos (Barthes, 1980/1988, pp. 46-47).

A partir do momento em que este projeto foi produzido, ei-lo absolutamente
livre, para sempre fora do controlo de todos os que concorreram para o produzir.

Conclusao

Por referéncia a um projeto desenvolvido e apoiado pelo museu — A Estacao
(Camara Municipal de Palmela), que incluiu uma exposi¢io e a edi¢do de um
photobook de retratos e de memorias de ex-ferroviarios da CP, procurei formular
algumas consideragoes. A primeira, adjacente ao dominio das “historias da vida”,
reporta & dimensdo documental e testemunhal da fotografia a partir da qual é
possivel desenvolver uma reconstituicdo dos momentos que estiveram subjacentes
ao registo fotografico. De um ponto de vista semiotico, esta associada ao estatuto
da fotografia como indice que a distingue de outras imagens destituidas dessa
vocagao (como é o caso das imagens de sintese). A segunda consideragio a
relevar decorreu das dimensoes icénica e simbolica, que também especificam
semioticamente a fotografia, mas ao lhe atribuirem uma pregnancia e complex-
idade que impdem a necessidade de a conceptualizar como uma realidade de
sentido onde se gera e gere uma dimensao ficcional. A fic¢do da realidade —
na qual as histérias da vida se transformam em vidas de histéria — impos-me
questdes: do ponto de vista icénico, até que ponto na fotografia, os efeitos de
sentido decorreram de uma verdade (concebida num contexto epistemolédgico
e semidtico a partir do vinculo referencial dos signos com os objetos) ou de
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uma verosimilhanga, isto é, de uma “ilusao referencial”’? E, complementarmente,
em que medida, subjacente ao registo fotografico, se descortinou uma dindmica
simbdlica associada a uma ética, a uma axiologia, enfim, a uma ideologia? Duas
questoes importantes, omnipresentes neste projeto, cuja resposta descobri a
partir das opgoes subjacentes a “encenacao dos testemunhos” e aos critérios
patentes num trabalho expressivo fundamentado nao sé num processo de conheci-
mento (de “fazer-saber”, portanto, adjacente a significagdo de uma identificagéo),
mas, principalmente, de reconhecimento (de “fazer-crer” — significagdo de uma
identidade institucional — “o ser ferrovidrio da CP”).

Ainda nas dimensoes simbdlicas da fotografia, formulei ideias sobre o fenémeno
semidtico da veridiccdo: como os retratos destes ex-ferroviarios — conjugados
com um registo verbal adjacente a crénica e a short story — seriam significativos
de uma dimensdo que refletisse concegoes referentes a significacdes sobre o
“testemunho auténtico”. Sao concegdes negociadas, combinadas num contrato
(de veridic¢ao) entre as partes envolvidas neste projeto: eu, que o produzi; o
museu, que o0 aprovou e supervisionou; e os ex-ferroviarios, que protagonizaram os
retratos e formularam os depoimentos. Essa negociacao, mais ou menos, assumida
ou latente, consubstanciou-se numa dindmica expressiva com implicagdes no
modo como “construi” o studium fotografico, alicercado pendularmente em
modalidades veridictérias complementares: a do segredo — a partir do qual
a significacdo da “autenticidade dos testemunhos” surgiu como o ponto final
de um processo de busca, de decifragdo por referéncia a um discurso figurado,
assumidamente conotativo; e a da verdade — por referéncia a um discurso
transparente, claro e evidente, inscrito principalmente no dominio da denotacao.
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