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“Uma casa antiga era feita a partir de tijolo branco, cal, barro, num é verdade?

Hoje, € feito 0 que? Nao tem mais mosaico. Hoje tem o que? Ceramica. Hoje, se senta
ceramica é com argamassa. Pra fechar, rejunte. Verdade? Verdade. Como é que se faz hoje?
Tijolo vermelho, cimento, areia grossa... VAo mudando apenas as prostitutas, mas o cabaré é
o mesmo. [...] Num muda nada. Agora, na fotografia mudou. [...] Vocé fala em pixel, mas é
tudo a mesma coisa. A diferenca entre grao e pixel... era o gréo do produto quimico e
[agora] o pixel, que é o menor ponto que vocé consegue. [...] Agora, vocé tem que ir
fazendo o que? Vocé tem que ir acompanhando. [...] Antes, eu reproduzia ali [no
laboratorio], e hoje eu reproduzo aqui [no computador]”

(Jalio Santos, 2013)



RESUMO

A fotografia surgiu no século XIX para atender as demandas do ideal industrial e moderno.
De la para ca, porém, muitas transformacfes alteraram a sua configuracdo. Inicialmente
exclusividade burguesa, a fotografia, que pretendia ser uma arte aurdtica e determinada pelos
padrdes pictoricos precedentes, foi aperfeicoada, popularizou-se e comegou a retratar também
aqueles estratos sociais marginalizados a partir de padrdes retéricos ainda influenciados pela
pintura, mas ja melhor adaptados as potencialidades oferecidas pela nova técnica. A pose, 0S
cenarios e as roupas, por exemplo, que inserem o individuo numa clara ficcionalizacdo desde
Disdéri, ja colocavam a concepcao da fotografia como ferramenta ideal de captacdo objetiva
da realidade empirica em xeque desde o século XIX. Com o surgimento do retoque, entdo, o
rosto imperfeito captado pela camara podia ser “maquiado” com tintas e o sujeito comum
podia ser transformado pela fotopintura em um elegante senhor de terno ou em uma dama
com um belo vestido estampado. Contudo, a credibilidade da imagem fotogréafica continuava
imperando. A fotografia que entrou no século XX cada vez mais acessivel passa a compor
uma nova visualidade apenas na sua segunda metade, quando o paradigma pés-moderno nasce
e as imagens se veem finalmente livres da dependéncia aquele realismo anacrénico. A nova
imagem, virtual e pixelizada, além de essencialmente hibrida e manipulavel, permite excluir o
que incomoda e acentuar o que agrada de modo a construir a melhor imagem de uma pessoa.
Bem, algo semelhante j& ocorria naquelas producdes tradicionais da fotopintura produzidas
desde o seculo XIX e disseminadas no Nordeste brasileiro durante o século XX, ndo? Agora,
porém, é preciso fazer algo para que a fotopintura ndo seja extinta pelo Photoshop. E
justamente com esse objetivo que o Mestre Julio Santos, um dos grandes expoentes do oficio
percebe que, apesar dos avancos tecnologicos, a idealizacdo do retrato permanece viva e,
portanto, a fotopintura encontra espago para permanecer viva. Através de uma revisao
bibliogréfica que vai de Benjamin a Lury, percorrendo caminhos por Barthes, Bourdieu,
Kossoy, Fabris e muitos outros, a fotopintura do Mestre Julio Santos é posta a luz, onde se
consegue ver sua adaptacdo e atualizagdo aos novos tempos.

PALAVRAS-CHAVE: retrato; fotografia; representacdo; fotopintura; Mestre Julio Santos.
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1. INTRODUCAO

A imagem nos cerca onde quer que a gente va. Seja em casa, ha rua ou no
trabalho, a todo tempo existem imagens circulando pelos mais variados formatos e por todas
as plataformas possiveis: TVSs, revistas, outdoors, computadores e celulares séo apenas alguns
dos muitos suportes onde a imagem pode ser estampada. Tendo isso em mente, entdo,
podemos inclusive afirmar que nossa vida é permeada pelas imagens. Mas que imagens sdo
essas que nos cercam? O que elas mostram? Para que sdo produzidas? Sufocados por uma
rotina cada vez mais intensa de compromissos e responsabilidades até podemos olhar para
muitas delas todos os dias, mas sera mesmo que a vemos de fato, notamos o que elas querem
nos dizer? Ao estabelecer um olhar mais atento para essas imagens, percebemos que elas néo
sdo todas iguais. Principalmente nos dias de hoje, elas podem até ter a aparéncia similar, mas
definitivamente elas ndo sdo homogéneas. Mais do que isso, elas chegam a cada um de nés de
um modo diferente, ou alguém discorda que a imagem de um modelo em um andncio de
creme dental é observada de modo diferente do retrato de um filho quando crianca? Ou seja,
em meio ao universo de registros disseminados serialmente na sociedade atual, algumas delas
nos despertam sentimentos especiais que a diferenciam das demais, isto €, no meio do
amontoado de figuras, algumas delas se tornam efetivamente visiveis para 0os nosso olhos.
Dito de outro modo, dentre o reino das imagens composto por todas as imagens disponiveis,
algumas categorias especificas desempenham um papel diferenciado em sua relacdo com o
publico.

A fotografia, por exemplo, familia pertencente ao reino das imagens, ocupa uma
posicdo privilegiada nesse contexto. Desde que foi criada, ha praticamente dois séculos, é
incontestdvel como o meio fotografico vem atuando hegemonicamente na  producdo
imagética, quer seja através daqueles procedimentos tradicionais analdgicos e em processo de
decadéncia nos ultimos anos, quer seja através das camaras automaticas atuais, importando
menos como ela capta e mais 0 que ela apregoa ser capaz de captar. Além disso, indo um
pouco mais adiante, ao adentrarmos na familia fotografica, um género especifico sempre teve
destaque, o retrato. Parte integrante tambeém das demais familias além da fotografica, o retrato
sempre foi um importante instrumento de identificacdo, afinal de contas, ao olharmos para um
rosto, vemos um semelhante e, consequentemente, um pouco de nds também marcado ali.
Mais do que isso, a0 nos depararmos com um retrato, ele insiste em nos contar algo que

ultrapassa a aparéncia fisiondmica de seu modelo. De fato, ele insiste em apresentar a pessoa
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ali retratada, contextualiza-la e marcé-la socialmente em um espaco-tempo antes claramente
definidos e agora paulatinamente difusos. Acima disso, porém, se a fotografia tem por
objetivo captar a imagem de alguém e prolonga-la para outros espacos e tempos distintos
daquele captado para ser relembrado e valorizado, ninguém vai querer oferecer uma
lembranca negativa, desagradavel, feia. Pelo contrario, todos querem oferecer a melhor versdo
de si para ser transmitida através das geracdes, sendo justamente para atender a essa
necessidade que, em meio ao género dos retratos fotograficos, uma espécie entra em cena
como uma das principais representantes: a especie fotorretrato pintado, objeto central e sobre
0 qual a presente pesquisa se debruca.

Permanecendo no universo bioldgico, transfiramo-nos do “ecossistema” das
imagens para outro habitat que também a compde. Quimicamente, sabemos que as
substancias sdo formada por moléculas e que as moléculas sdo compostas por atomos, a
unidade elementar das substancias. Bem, transpondo essa concepc¢do para 0S aspectos
epistemoldgicos que podem orientar o entendimento da fotopintura, pode-se tomar como
premissa que a identificacdo e o entendimento das partes que envolvem a criacdo e
disseminacdo desta categoria especifica podem auxiliar valiosamente a compreensdo do
fendmeno mais amplo de representacdo social e individual tornado explicito quando somos
fotografados. Justamente através dessa concepcdo marcadamente indutiva, a primeira
pergunta que se delineia é de que seria composto o fotorretrato pintado?

Para auxiliar na busca por essa resposta, podemos nos transferir das ciéncias
naturais para as ciéncias linguisticas. Nelas, percebemos que o fotorretrato pintado é um
termo formado pela juncdo de duas palavras de classes distintas, fotorretrato e pintado.
Fotorretrato é substantivo e pintado € adjetivo. Nessa relacdo, fotorretrato é principal, isto €,
classificacdo, categorizacdo, ao passo que pintado é acessorio, qualificacdo, diferenciacao.
Dito isto, podemos decompd-lo um pouco mais. Fotorretrato se da pela juncdo de duas
palavras que, embora constantemente encaradas como sindnimas, sdo diferentes: foto, um
prefixo aplicado ao radical retrato. Ou seja, o retrato é o que desempenha a funcéo de ndcleo
de todo o termo, o que permite inferir que o fotorretrato pintado pode ser caracterizado,
essencial e primariamente como um retrato. Portanto, tomando este aspecto como ponto de
partida da reviséo bibliografica que compde a presente pesquisa, o levantamento que pretende
tragar o percurso da fotopintura conhecé-lo antes de ir mais a fundo sera orientado de acordo
com o trajeto que segue a ordem retrato - foto - fotopintado.

Por outro lado, porém, a espécie de fotopintura descrita no decorrer deste trabalho

ndo possui um carater genérico como essa descricdo pode levar a crer. Pelo contrario,



13

ultrapassando a dimensdo mais geral que a envolve, o processo eleito para ser descrito tem
um alvo. Refere-se, em sua dimensdo mais especifica, a uma categoria de producdo
fotografica que se popularizou no Nordeste brasileiro a partir do século XX e encontrou no
trabalho desenvolvido pelo Mestre Jilio Santos' uma das mais importantes formas de
expressdo dessa pratica. Possuindo algumas diferencas em relacdo as producdes das outras
regides do pais, principalmente de natureza técnica, o fotorretrato pintado desenvolvido por
Mestre Jalio ocupa aqui o papel de estudo de caso. Fendbmeno que pode ser encarado a
primeira vista como apenas pontual e particular, na realidade, pode contribuir efetivamente
para clarificar como os conceitos criados a nivel académico sdo efetuados na dindmica de
atuacdo empirica de sua producdo. Por fim, é fundamental ter também em mente que essa
producdo se apresenta ainda como um importante instrumento da representacdo imageética
popular, um dos bracos da familia fotografica e que geram uma pratica com modos de
producdo e representacdo que integram um meio marcado por indmera variaveis.

Portanto, dizendo de outro maneira, a presente pesquisa consiste basicamente em
uma revisao bibliografica de conceitos postulados por diversos tedricos que se debrucaram
sobre o universo que permeia a fotopintura de algum modo e que serdo aplicados ao estudo de
caso do fotorretrato produzido exclusivamente no estidio do Mestre Julio Santos. E
justamente nesse contexto que autores como Parente, Barthes, Kossoy, Bourdieu, Hall, Fabris,
Santaella, Lury e Santos oferecerdo importantes contribuicbes para auxiliar tanto na
compreensdo das variaveis que influenciam o surgimento e disseminacgdo da fotografia e do
retoque quanto, em contrapartida, as consequéncias geradas pela técnica no campo das
imagens. Através de abordagens que também terdo suas atualizacBes tornadas explicitas no
decorrer do presente trabalho, questdes que eram inicialmente legitimadas e aceitas no campo
epistemoldgico da imagem serdo apresentadas aqui, mesmo que posteriormente sejam
questionadas e superadas, quando se notar que ndo satisfazem mais as novas demandas e
percepcOes geradas. O dualismo realidade x ficcéo, por exemplo, tdo presente na constituicdo
do meio fotografico e que marcard a fotopintura e sua atualizacdo é justamente uma das
questbes que costurard toda a pesquisa e terd sua evolugdo explicitada. Agora sim, podemos

iniciar nosso percurso pelo nicleo mencionado linhas atras: o retrato.

! Jalio Santos (14/07/44) é um fotopintor cearense que se dedica ao oficio do retoque desde os 12 anos de idade
no estddio herdado de seu pai, o Aureo Studio. De 4 para c4, como ficara evidenciado no decorrer das paginas
do presente trabalho, ocorreram muitas transformagdes no meio fotografico. Porém, Seu Julio permaneceu ativo
e se adaptou as transformagdes originadas pelas novas tecnologias, sendo um dos poucos fotopintores ainda
atuantes no Brasil e um dos mais reconhecidos, com seu oficio ja tendo sido estudado em algumas produgdes
académicas e alguns de seus trabalhos ja tendo sido expostos em galerias de arte pelo pais e em documentarios e
reportagens de diversos meios de comunicagéo.



14

2. O PINCEL GRANULADO: A FOTOPINTURA? TRADICIONAL

2.1. O reflexo fixado: o retrato e seus primordios

Afinal de contas, quem ndo tem um retrato de si nos dias de hoje? Ao menos que
alguém tenha passado toda a sua existéncia quildmetros e mais quilémetros longe de qualquer
sinal de civilizacdo, em algum lugar indspito, qualquer pessoa seguramente tem uma
infinidade de imagens de si mesmo para exibir para os outros. Principalmente nos dias atuais,
em que as redes sociais desempenham um dos principais papeis na autopromocao da imagem
dos sujeitos, a producdo imagética voltada para a fisionomia de uma pessoa circula em um
numero cada vez maior de plataformas e contextos da vida contemporanea. Mesmo aqueles
que ndo tém um album virtual com centenas de fotos possuem um acervo minimo de imagens
de si que permite que os outros identifiguem-no e tomem conhecimento dos principais
acontecimentos de sua vida. Inclusive, ainda associado a isso, ndo seria uma surpresa que
algumas pessoas — talvez e principalmente aquelas pertencentes as geracfes mais atuais —
puderssem atribuir a internet a principal influéncia sobre a producdo dos retratos. Essa
ferramenta é, sem sombra nenhuma de duvidas, uma das maiores potencializadoras do
processo de ampliacdo da informacdo na sociedade contemporanea, sendo inegavel também
que seu surgimento acabou promovendo transformacGes no ambito cultural e,
consequentemente, em seus produtos®. Porém, atribuir-lhe o papel de principal promotor da
disseminacdo do retrato seria a0 mesmo tempo superestimar a influéncia dela e renegar o
passado historico dos retratos como instrumento de expressdo presente nos mais variados
tempos e espacos.

Para encontrar modalidades de retratos antecedentes ao ambiente virtual ndo é

preciso sequer ir muito longe. Em algum lugar estrategicamente protegido na casa de todas as

2 Um primeiro desafio que se apresenta ja neste inicio é de natureza linguistica, especificamente de
nomenclatura, na medida em que a técnica de retoque em pintura feita sobre fotografia ndo recebe apenas um
nome. Inicialmente apenas fotopintura, com o passar do tempo e a partir de produces cientificas na area, como
o valioso estudo de Parente (1995), o termo retrato pintado comecou a tomar forma e a ganhar legitimacéo ao
ponto de ser utilizado como sinbnimo para o primeiro e praticamente em uma substituicdo atualizada dele.
Contudo, como sera descrito neste subtdpico, o retrato pintado estd mais afinado a um outro tipo de produgdo
retratistica, no caso anterior a fotografica: a pintura de retratos, fato que € ratificado pelo Mestre Julio Santos, um
dos unicos representantes ainda atuantes nessa arte no Nordeste, quando afirma “Retrato pintado é uma pessoa
pintar um retrato, fazer um retrato a partir de outras coisas, € ndo a partir de uma fotografia.” (Santos, 2013). Por
iss0, opta-se por ndo utilizar o termo retrato pintado na presente pesquisa, mas sim fotopintura ou fotorretrato
pintado, este Gltimo sim, integrador da dimenséo fotogréfica que Ihe é inerente.

® Essas questes, por sua vez, sdo exploradas de modo mais aprofundado no capitulo seguinte, que centra sua
analise no papel contemporaneo da imagem, sobretudo a de natureza fotografica
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familias, existe certamente ao menos um album de fotografias. Nele, a maior parte das
imagens registradas provavelmente é de pessoas em variadas épocas e situagdes, sendo
justamente neste ponto especifico, o do registro de pessoas, que se situa a premissa basica que
caracteriza essencialmente um retrato®, isto €, um retrato €, antes de qualquer coisa, a imagem
de uma pessoa. Este registro da imagem de uma determinada pessoa, por sua vez, deve ser
fixado em uma superficie material para ser considerado um retrato, razdo pela qual se
diferencia de um simples reflexo da fisionomia de uma pessoa em frente a um espelho ou a
um lago®, por exemplo, que também formam a imagem de uma pessoa mas dependem
obrigatoriamente da presenca simultdnea do modelo para permanecerem visiveis. Por fim,
outro ponto levantado pela definicdo enciclopédica e que merece ser descrito torna evidente
que, por mais que o correspondente fotografico seja o principal e mais disseminado meio de
producdo do retrato na atualidade, outras categorias também devem ser consideradas quando
se quer discutir a representacdo da imagem de uma pessoa em uma superficie, seja ela bi ou
tridimensional, como ocorre no desenho, na gravura, na pintura e, logicamente, na fotografia,
Ou mesmo na escultura, respectivamente.

Na realidade, ultrapassando a essencial questdo do suporte, uma questdo
fundamental de ser também observada e que permeia toda a evolucdo do retrato, inclusive a
prépria escolha dos suportes e materiais para executar o registro, é a posicdo variavel
desempenhada socialmente pelo registro fisionémico de acordo com cada época e contexto
histéricos (Moura, 1983) responsaveis por determinar, dentre outras coisas, 0 meio mais
adequado para atender as demandas sociais geradas em cada momento dentre todas as opcoes
técnico-operacionais disponiveis. Ou seja, a intencdo de deixar marcada em uma superficie a
imagem de uma pessoa ndo é algo fixo e que se baseia nos mesmos principios desde a origem
do retrato. Muito pelo contrério, ela percorre diferentes funcdes nas mais variadas épocas e
civilizagbes em que vinha sendo utilizado desde muito antes de algo semelhante a fotografia
comecar a se esbogar.

A origem dessa necessidade e, consequentemente, do retrato tem seu momento

*Retrato - sm (ital rittrato) 1. Imagem de uma pessoa, reproduzida pela fotografia, pela pintura ou pelo desenho;
fotografia. 2. Copia exata das feicdes de alguém. 3. Pessoa muito parecida com outra, moral ou fisicamente. 4.
Descricdo, em prosa ou em verso, das feicbes ou do carater de uma pessoa. 5. Carater. 6. Descricdo exata. 7.
Copia de alguma coisa. 8. Modelo, exemplo. R. a meio corpo: aquele que s6 representa a metade superior do
corpo humano. R. a trés quartos, Bel-art.: 0 que é feito numa posicao intermediaria entre a face e o perfil, pelo
que apresenta mais ou menos as trés quartas partes do rosto. R. de pé: aquele em que a pessoa é representada em
pé e a descoberto. (Dicionario Michaelis, 2013)

®> Mencdo ao Mito de Medusa e de Narciso, respectivamente, lendas da mitologia grega e que ja tratavam
metaforicamente das questdes referentes a autoimagem que serdo levadas a cabo séculos depois, através da
representacdo fotografica.
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inaugural muitos séculos atras. Nas pinturas das cavernas pré-histéricas, por exemplo, ja eram
registradas as primeiras representacdes iconograficas com materiais e objetivos ainda bastante
arcaicos, de um Homem que ainda estava em processo de formacdo. Talvez justamente pelo
carater ainda incipiente dessas primeiras producdes que se considera que a origem na historia
dos retratos surgiu ja na Antiguidade Oriental, especificamente no Egito Antigo (Parente,
1995). Na realidade, esse marco € devido, sobretudo, ao fato de que os retratos egipcios de
Fayum (Figura 1), datados entre o século Il e IV a.C., sdo considerados 0s primeiros
exemplares de retratos produzidos em um suporte especifico que conseguiram sobreviver a
acdo do tempo. Nessas primeiras producoes, feitas sobre tAbua ou marfim e que j& passavam
por um processo de colorizacdo a cera, resina ou témpera (Santos, 2010), a forte dependéncia
técnica & resultado que acompanharia todo o percurso da producdo das imagens, em geral, e
dos retratos, em particular® ja integra a constituicdo do retrato desde o seu inicio. A civiliza¢io
egipcia daquele periodo, considerada até hoje bastante avancada tecnicamente — todos
lembram, no minimo, das impressionantes pirdmides egipcias —, era marcada por uma
estrutura social completamente hierarquizada, cujo centro de poder eram os faradés. Também
essencialmente teocratica, a sociedade egipcia acreditava na permanéncia do espirito no
mundo terreno ap6s a morte, o que justificava a realizacdo de rituais funebres que envolviam
atividades como a mumificagéo e a construcdo de esculturas tumulares em representacdo aos
farabs com o objetivo principal de perpetuarem eternamente o poder deles para as futuras
geracOes, 0 que torna ainda mais evidente a tendéncia claramente religiosa e ritualistica que
envolvia a producdo retratistica. Ainda nesse contexto, outra caracteristica que merece ser
demarcada nesses primeiros retratos é o aparente desprendimento com a veracidade do
registro fisiondmico totalmente fiel aos tracos do retratado nas obras. Na realidade,
desprendimento apenas aparente, é importante que se tenha isso em mente, j4 que, apesar
desse relativo distanciamento entre a obra e a aparéncia fisiond6mica do retratado, ja € possivel
observar nos registros egipcios um certo cuidado com a construcdo realista da forma, através

principalmente da equilibrada proporcéo entre as partes do corpo e do seu detalhamento.

® Conforme descrito em toda a presente pesquisa, 0s materiais e técnicas utilizados na feitura de um retrato
exercem grande influéncia sobre todo o campo das imagens. Especificamente no que se refere ao meio
fotografico, a evolucdo constante das técnicas € responsavel por alterar e aperfeicoar progressivamente 0s
resultados alcancados.
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Figura 1: Retrato funerario feminino de Fayum, séc. Il a.C.
Fonte: Wikimedia.

Dando continuidade ao percurso histérico do retrato, chega-se a Grécia. L4,
continua a exclusividade no acesso ao retrato presente desde a origem egipcia, visto que
apenas as personalidades socialmente representativas e dignas de serem admiradas pela
populacdo eram honradas com um busto em sua homenagem, construido para ser exibido em
praca publica, ainda que continuasse ndo existindo uma aproximacao significativa do registro
com a fisionomia do modelo. Na realidade, a representacdo durante esse periodo era
marcadamente simbolica, na medida em que evidenciava predominantemente os elementos
inerentes a posicdo social de seus representados e expressos principalmente no vestuario e em
objetos talhados ou desenhados no retrato, sendo esse mesmo simbolismo ainda mais
fortalecido e trabalhado durante a Idade Média. E s6 pensar que em um contexto social como
o medieval, no qual a dimenséo individual ndo tinha espaco de se expressar frente a sujeicdo
as regras do clero e da nobreza, a representacdo sO poderia se manifestar em uma dimenséo
simbdlica e demarcadora da posi¢do social e do poder dos retratados, como fica explicito no
registro da coroagdo dos reis, por exemplo, uma das situacOes reproduzidas com maior
frequéncia durante o periodo. Além disso, é também nesse contexto que as obras comecam a
alcancar um resultado visivelmente mais realista que o obtido anteriormente na Antiguidade e
no Periodo Classico, fato este que pode ser atribuido ao avango das técnicas de producéo,
como ao surgimento da tinta a 6leo’, por exemplo.

Por outro lado, ultrapassando as fronteiras estrangeiras e chegando

" A tinta a 6leo, ao permitir a pintura de muitas camadas em uma mesma tela através de pinceladas mais finas e
matizes mais variados que nas técnicas anteriores possibilita o registro de muitas nuances do retratado.
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especificamente no contexto brasileiro que deu origem ao retrato em nosso pais, a forte
dependéncia aos padrdes europeus importados pelos colonizadores torna-se evidente e
determinante sobre os primeiros registros. Segundo Dias (2006), o retrato produzido no Brasil
durante o Periodo Colonial (1500-1822) também néo se apresentava como um habito voltado
para todos os estratos sociais e, mais do que isso, nem se constituia ainda como um
importante elemento diferenciador, o que poderia explicar a sua auséncia da dindmica privada
das casas e das familias. Na realidade, seu publico inicial era outro, completamente restrito.
Atendia prioritariamente as instituicdes religiosas instaladas nas principais capitanias
hereditarias, como 0s conventos e santas casas, lugares onde os retratos dos benfeitores
portugueses ficavam expostos. Contudo, apesar dessa atuacdo ainda timida, esses retratos ja
davam especial destaque a funcdo publica honrosa dos seus homenageados atraves dos trajes e
da representacdo visual do papel institucional desempenhado pelos retratados. Ou seja, em
linhas gerais, o retrato brasileiro colonial compunha um mercado ainda embrionério,
praticamente inexistente e que atendia estritamente a um publico que tinha acesso as
producdes europeias, isto é, abastado.

Voltando ao contexto europeu, centro gerador das transformacdes artisticas
daquele periodo, caminha-se rumo a um novo paradigma. Durante o periodo de transi¢do da
Idade Média para o Renascimento, o retrato eshoga sua primeira ampliacdo de publico, uma
vez que, além da tradicional aristocracia, clero e do grupo dos intelectuais, a burguesia
nascente e em processo inicial de ascensdo comeca também, muito provavelmente
influenciada pelos referenciais nobiliares, a sentir a necessidade de ter sua posicdo atestada
pelos retratos. Mas esse ainda era apenas o comeco de tudo que ainda estava por vir. Contudo,
através do percurso retratistico descrito até aqui, € possivel perceber claramente a forma pela
qual o retrato se estruturou nas épocas antecedentes ao advento da fotografia e como o
registro fiel da fisionomia do modelo nem sempre foi uma questdo central na producao de um
retrato. No Egito, o simbolismo de ordem espiritual e religiosa era hegemonico, ao passo que
a ordem de legitimacdo social secular imperou durante o Periodo Classico e Médio. Ainda
associado a esse periodo inicial, porém, é importante que uma Ultima questdo seja apresentada
e, por qué ndo dizer também, esclarecida.

A referida questéo se refere ao fato de que o predominio simbolico apresentado
até este ponto ndo deve significar que a objetividade do registro fosse uma questdo relegada.
Pelo contrario, o padréo artistico trabalhado na pintura — que pode ser considerada a principal

modalidade retratistica até a invencdo da fotografia — desde a Antiguidade até o advento da
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Arte Moderna® é o da Visdo Objetiva (Flores, 2011). Dito de outro modo, 0 ponto é que
independentemente do forte simbolismo associado a essas primeiras producdes e ainda que 0s
resultados finais alcancados ndo fossem os mais satisfatorios no alcance de um alto grau de
realismo, principalmente para os padrdes atuais, todas as obras que antecederam a fotografia
buscavam sim ser registros objetivos e realistas de acordo com as possibilidades disponiveis
em cada época. Ou seja, o que ¢ fundamental compreender é que “as variacdes na linha
dominante de producdo de imagens da Visdo Objetiva ao longo do tempo serdo entendidas
como uma simples melhoria técnica ou como uma maior destreza na traducdo da realidade”
(FLORES, ibid, p.33), na medida em que a busca pelo registro objetivo no retrato acompanha
uma linha progressiva, iniciada timida e implicitamente nos primeiros retratos, mas levada a
cabo efetivamente no periodo posterior, na Renascenca, quando se torna uma questdo formal e
explicita para as imagens.

E durante o Renascimento, periodo que viu ascender um novo paradigma social e
cujo centro de atencdo comecou a se transferir para 0 Homem, que o retrato individual e
privado surge como a opc¢éao de registro mais representativa da nova sociedade que comeca a
se delinear, no caso a sociedade moderna, descrita de modo mais aprofundado no subtopico
seguinte. Nesse contexto, ao contrario da pintura retratistica produzida na Idade Média, que
tornava menos evidente a representacdo fisionémica do modelo e mais a simples aplicacdo de
um modelo prévio e simbolicamente representativo de uma posicdo social favoravel, o
modelo renascentista busca alcancar a semelhanca entre o individuo e o retrato de modo a
causar a identificacdo do primeiro no segundo. Por outro lado, através dessa nova orientacdo
do retrato, o status social continua sendo expresso em uma percepcdo marcadamente
simbdlica do registro, mas agora sem encobrir a alta demanda por representacdes mais
realistas, isto €, por uma fisionomia mais proxima da realidade. E também durante o
Renascimento que o Homem busca aperfeicoar o processo de fixacdo do espago
tridimensional nas superficies bidimensionais ao mesmo tempo em que comeca a abandonar a
concepgdo tradicional atribuida & Arte e ao retrato e determinada historicamente pela
manualidade da obra. Em linhas gerais, antes pensava-se que apenas um grupo restrito —
formado por aqueles com algum talento inato ou com alguma formacdo técnica para o
manuseio do lapis e/ou pincel — estava apto para a producdo do retrato (Sougez, 2001).

Porém, foi através da entrada no jogo da perspectiva uniocular, modelo perceptivo e

® Na pintura, as Vanguardas Artisticas, popularmente conhecidas como “os ismos” (Futurismo, Surrealismo,
Impressionismo, Dadaismo etc), integram uma etapa do Modernismo — século XX — posterior a que culminou na
fotografia — século XIX — e que é caracterizada por estimular a dimensdo subjetiva e abstrata na producédo
artistica.
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representativo essencialmente renascentista e burgués, que a viséo tradicional foi rompida
definitivamente.

Segundo o modelo construido pela perspectiva, a representacdo visual de uma
pessoa se baseia em padrbes que pretendem ser completamente objetivos, racionais, 16gicos e
unitérios. Além disso, também é responsavel por ocultar a interferéncia do autor e dos
elementos culturais construidos socialmente — como 0s mitos, valores e crengas de cada época
— com a finalidade principal de apresenta-los em uma imagem considerada ao mesmo tempo
natural e realista, ou seja, a perspectiva pretende mascarar os elementos “exteriores” a obra,
como aqueles sociais, psicolégicos, politicos, econdmicos etc. Através de representacdes
baseadas em esquemas miméticos e Optico-retinais, 0s observadores passam a enxergar as
imagens produzidas desse modo como produtos dados por si mesmos, sem qualquer
construcdo artificial e, portanto, sem abertura para interpretacdes subjetivas. Por outro lado,
um sistema perceptivo baseado em regras matematicas aplicadas a projecGes graficas como é
0 sistema uniocular passa a registrar os objetos referencialmente, e ndo mais essencialmente,
como antes, uma vez que cada objeto passaria a ter sua existéncia percebida na obra ndo mais
pelas suas caracteristicas Unicas e isoladas, mas em relacdo aos demais objetos presentes no
campo pictorico. Assim, o sujeito que olhasse para a imagem teria o poder de ordenar todos o0s
objetos em infinitas combinagdes, 0 que tornaria a natureza em perspectiva um potencial em
constante transformacdo, situando, assim, a visualidade construida pelo sistema albertiano
como 0 mais proximo e alinhado a sensibilidade burguesa e o mais adequado para satisfazer o

seu projeto desenvolvimentista, 0 que pode levar a crer que

O sistema de perspectiva de Alberti materializa a coincidéncia e a sintese dos dois
fatores fundamentais da equacdo objetiva: por um lado se encontra a harmonia da
natureza, expressa desde os tempos dos egipcios em uma propor¢do mensuravel, e,
por outro, o carater regulavel e cientifico da visdo do observador. (FLORES, ibid,
p.33)

E por tudo isso que se pode atestar que “De todas as suas [da burguesia] invengdes
artisticas, a perspectiva uniocular foi, sem duvida, a mais duradoura” (COSTA, 2004, p.16),
sendo justamente a partir dela que tudo comeca a mudar de figura literal e simbolicamente.

Progressivamente, como consequéncia da disseminacdo do modelo albertiano no
universo imagetico, diversos avangos técnicos surgiram para facilitar o trabalho do artista e,
de quebra, acabaram transformando o proprio processo de construgdo da obra, a partir da

criacdo de modelos representativos que ultrapassaram os periodos em que foram gerados e
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continuam sendo utilizados, feitas as naturais adaptac@es, até os dias de hoje®. E justamente
associado a isso que outra caracteristica comumente relacionada & producdo imageética entra
em cena, no caso a sua intima relacdo com a sociedade de consumo, que comeca a se delinear
mais claramente justamente durante esse periodo e a influenciar o aperfeicoamento de
diversos processos produtivos. Em um contexto de producdo industrial crescente, a demanda
pela producdo de imagens acompanha o mesmo ritmo. Ja entre o século XVIII e XIX, a
propaganda politica e a publicidade comercial, por exemplo, orientadas para resultados cada
vez mais rapidos e exatos por custos cada vez mais baixos de producdo, encontram na
litografia nascente o processo que comecou a atender primeiro e de forma efetiva essas
exigéncias geradas pela Revolucdo Industrial em processo de constante aperfeicoamento. Em
linhas gerais, o processo litografico® possibilitou uma semelhanga nunca antes alcancada
entre 0 desenho original e o desenho impresso e que foi propiciada, sobremaneira, pela
“facilidade de execugdo, baixo custo dos equipamentos, recuperacdo das pranchas [e]
arquivamento do desenho no papel” (FABRIS, ibid, p.12). Enfim, a litografia foi responsavel
pela primeira onda de popularizacdo das imagens.

A partir do processo litografico e, principalmente, de sua aplicacdo a produtos
como o retrato em miniatura, a silhueta e o fisionotraco, é estabelecido um novo padréo
imagético capaz de atender a demanda criada socialmente no Renascimento. Até entdo, 0s
retratos produzidos eram, em sua grande maioria, obras de arte enormes, com muitos metros
de altura e ocupando toda a parede dos saldes dos castelos medievais. Porém, a partir da
adaptacdo dos retratos para 0 modelo menor dos retratos em miniatura, por exemplo, a
circulacdo das imagens pela corte acabou sendo facilitada e ampliada. Representados
principalmente pelas medalhas e medalhdes com o perfil do retratado gravado, essas
producdes tinham quase sempre inten¢bes matrimoniais. Além disso, a tinta a éleo, ainda que
criada durante a Idade Média, dissemina-se efetivamente apenas durante o Renascimento,
quando comeca a percorrer toda a Europa aperfeigcoando o resultado final dos retratos gracas a
melhor capacidade no registro realista de detalhes como joias e roupas, ou seja, dos
acessorios, uma das muitas herancas da pintura preservadas e reproduzidas pela fotografia e,

especificamente, pelo processo tradicional da fotopintura.

° Durante a Renascenga, por exemplo, ocorre a mudanga no suporte da obra, que passou da madeira para a tela e,
com isso, prolongou a pigmentacéo e duracdo da obra, além de ter permitido uma ampliagdo no uso de cores e
tintas.

1% Descoberto em 1797, pelo alemao Alois Senefelder (1771-1834).
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Aqui [no Ceard], a gente s6 usava, antigamente, o colorido com papel Kodak, & base
d'dgua. La [S&o Paulo e Minas], eles usam 6leo. O colorido fica melhor do que o
nosso. Oleo em bisnaga. [...] Nés pintamos, hoje em dia, o colorido com tinta a 6leo
e, as vezes, com um pouco de gasolina. Tanto pele como roupa. (SANTOS in
PARENTE, ibid, p. 115-116)

Apesar de tantas alteracbes a nivel operacional, o registro simbdlico da posi¢édo
social do retratado continuava sendo expresso nos retratos, nos quais 0s principais
mecanismos representativos continuavam sendo feitos através da pessoa vestida com uma
luxuosa vestimenta e cercada por simbolos afirmadores de sua autoridade. Na realidade, os
artistas desse periodo, verdadeiros preciosistas técnicos, davam atengdo especial aos detalhes
do vestuario e da textura presentes na obra, com o objetivo de aproximarem a obra a0 maximo
da realidade pujante do periodo. Contudo, 0s mecanismo representativos permanecem 0S
mesmos apenas até 0 momento em que ocorre a alteragdo do publico para o qual esses novos
retratos comecam a se destinar, isto é, quando comecam a se transferir predominantemente
para o registro documental da ascensdo burguesa. Quando isto acontece, é preciso entdo se
atualizar. Mas isso € assunto para algumas paginas a frente.

Por hora, é necessario saber apenas que, diante de tudo que foi exposto até aqui,
as bases sobre as quais a fotografia ira se alicercar futuramente estdo apresentadas. Como
pdde-se verificar claramente, o raio de influéncia da técnica na construgdo da obra visual
inaugurada com a perspectiva se da de modo dinamico e crescente. Inicialmente, para se ter
uma ideia, o0 modelo uniocular funcionava como um simples complemento ao trabalho do
artista, através dos visores e quadros que permitiam esbocar perspectivas que facilitavam o
trabalho posterior de pintura, 0 que ja inaugura o casamento entre técnica e manualidade que
produziria tantos frutos anos depois, na fotopintura, um exemplo de “casamento perfeito entre
duas artes: a arte de fotografar e a arte de pintar.” (SANTOS, 2013). Porém, o papel da técnica
ndo poderia se limitar ao de mero acessério. Ela tinha possibilidades em seu bojo que
permitiriam que ela se tornasse protagonista. E € isso que acontece. Progressivamente, com 0
desenvolvimento e emprego de novas técnicas, a mdo comeca a perder cada vez mais terreno
para a maguina, como atraves dos procedimentos de silhueta e fisionotraco ja mencionados e
que davam continuidade ao objetivo de captar uma imagem sem a necessidade de desenha-la
a partir de uma superficie em branco. Quer fossem os perfis em silhueta, que consistiam no
recorte do perfil de uma pessoa a partir da projecdo de uma sombra em papel preto, quer fosse
o fisionotraco, que transferia o perfil para uma folha de cobre, todos os mecanismos que

comecaram a ser criados naquele periodo foram responsaveis por diminuirem
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consideravelmente o tempo de exposi¢do e o valor monetario do retrato, tornando-o acessivel
a uma fatia maior da sociedade, que o utilizava em substituicdo ao mais caro modelo em
miniatura a partir de padrfes representativos que serdo descritos posteriormente, visto que sdo

estendidos para os primordios do campo fotogréafico.

Figura 2: Silhueta de Jane Austen, 1810.
Fonte: Wikimedia.

Enquanto isso, atravessando mais uma vez o Atlantico e retornando as terras
tupiniquins, também ocorreram algumas transformacdes graduais por aqui, ainda que de modo
mais lento. Devido ao conhecimento adquirido por alguns brasileiros de familias mais
abastadas em academias de arte europeias, a producdo de retratos do inicio do século XIX
comeca a se deslocar progressivamente para o &mbito social. Inclusive, a histéria da
retratistica brasileira tem suas origens efetivas atribuidas apenas a partir desse periodo,
especificamente com a vinda de D. Jodo VI e da Corte Portuguesa para o Brasil, em 1808. E a
partir deste momento que a producdo de retratos deixa de ser um produto com fins
predominantemente religiosos e comeca a abordar temas mais proximos a realidade da época,
através do desenvolvimento de imagens voltadas para o ambito oficial e que passa a ser o
principal alvo para a producdo dos registros.

Neste contexto, ainda segundo Dias (ibid), a produgéo de retratos se volta para 0s
personagens ilustres politicamente na corte, que eram representados principalmente pelos
bustos e retratos pictoricos nos quais se buscava indicar de maneira realista tanto as
caracteristicas  fisiondmicas dos modelos quanto a representagdo politico-social

desempenhada por eles, de modo a atestar visualmente 0 momento vivenciado naquela época
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pelo Brasil, j& marcado por claras diferengas sociais. Indo um pouco adiante, durante o
Império (1822-1889) o nacional € construido como reflexo europeu (Kossoy, 2009) e, por isso
mesmo, ainda se nota uma grande semelhanca entre as obras nacionais e aquele padrdo
iconografico medieval europeu, em um claro atraso em relacdo as mudancas geradas pela
técnica e que j& estavam transformando a visibilidade europeia desde o fim do século XVIII e
profundamente na primeira metade do século XIX.

Pela méo de diversos artistas, a imagem representada de D. Pedro Il adquiria um
carater quase sagrado, com o retrato chegando a preencher a auséncia do soberano nas
ceriménias publicas ao redor do pais, onde representava-o através das qualidades da obra e
que eram responsaveis por tornad-lo presente para a populacdo mesmo na auséncia do
soberano, em um carater de certo modo quase sobrenaturall. Ou seja, os retratos do
imperador funcionavam praticamente como a personificacdo real de sua presenca, em
semelhanca a figura de um santo, na medida em que as imagens percorriam as provincias em
cima de um altar e recebiam as homenagens de seus “suditos”, que a adoravam nas festas

politicas Brasil afora.

Figura 3: Retrato de Dom Pedro Il por Jodo Maximiano Mafra,1851.
Fonte: Wikimedia.

1 Como seréa apresentado a seguir, a questdo da presenca e da auséncia recebem especial atencio na anélise
empreendida por Roland Barthes (1915-1980) sobre a fotografia.
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Agora sim, a partir de tudo que foi descrito até este ponto, o cerne que envolve o
retrato pré-fotografico foi apresentado. Uma visdo mais atenta sobre o que foi descrito
permite, contudo, inferir que o retrato possui alguns elementos aparentemente constantes e
independentes dos usos distintos que eram feitos dele. Do Egito a Idade Média, o retrato
sempre apresentou bem mais que 0 mero registro de uma pessoa em uma superficie. Na
realidade, essa questdo quase sempre ficou delegada a uma posigédo coadjuvante e que, na
maioria dos casos, apenas oferecia um suporte ao objetivo perseguido pelo retrato desde a sua
origem, que era o de representar simbolicamente um status. Fosse um farao, sacerdote, rei ou
politico, os primeiros retratos sempre tornavam explicita em sua forma material a funcéo
social de seus retratados. Basta lembrar que os retratos descritos até aqui sempre foram bens
exclusivos a uma parcela completamente restrita as classes hegeménicas da sociedade de cada
periodo. Os sujeitos retratados eram sempre aqueles que possuiam algum tipo de poder que os
distinguia dos demais e que encontravam, através do registro pelo retrato, o instrumento ideal
de legitimagéo e perpetuagéo coletiva de influéncia. Ainda assim, a busca pela objetividade,
fortemente dependente das possibilidades técnicas disponiveis em cada época, estava ali,
escondida e quase sendo suprimida pelo simbolismo, mas viva'?,

Agora sim, nosso percurso pode seguir para a proxima etapa. Evidentemente,
outros periodos historicos vieram a seguir e, junto deles, muitas transformacg6es ocorreram nas
imagens tanto a nivel técnico-operacional quanto a nivel simbélico-representativo. Porém, a
inclusdo de um elemento em especial justifica o fim do resgate historico linear e ininterrupto
que vem sendo feito até aqui e o inicio de uma nova etapa, dada a fundamental importancia do
novo elemento nesse jogo. Trata-se justamente do foto, prefixo que, tamanha é a sua
importancia, troca de lugar com o retrato e passa a ser, a partir da proxima pagina, 0 novo
nucleo do fotorretrato. De fato, a fotografia se torna o incontestavel centro das atencdes desde
0 momento em que seu primeiro instrumento é criado, o daguerredtipo, em meados do século
XIX, e torna-se responsavel por uma grande e inegéavel revolugdo no universo das imagens, na
medida em que as regras que orientavam 0 jogo imagético até aqui se veem obrigadas a
passarem por um rearranjo. Apenas para citar um desses fenémenos, basta ter em mente todos
0s séculos de excluséo social e, consequentemente, de exclusdo imagética que tornou a maior
fatia da sociedade invisivel para as futuras geracGes e, portanto, inexistente para o0s olhos

atuais.

12 De fato, durante todo a presente pesquisa, diversas descricdes tornardo evidente como a relagéo entre realidade
e representacdo, pontos muitas vezes encarados como opostos, ndo excluem uma a outra na producdo imagética.
Pelo contrario, podem até formarem uma parceria por vezes conflituosa, onde uma pode pretender se sobrepor e
anular a outra, mas sempre sdo partes integrantes e atuantes no universo do sensivel.
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Todavia, seja dando continuidade a determinados valores tradicionais precedentes,
seja criando outros inteiramente novos, a invengdo da fotografia faz parte de um contexto bem
mais amplo, composto por diversas transformacdes e variaveis desconsideradas até entdo por
que ainda eram inexistentes. E justamente durante a modernidade, periodo em que a técnica
fotogréfica surge e sobre a qual desempenha um papel fundamental que se pode considerar o
inicio de um processo de efetiva popularizagdo das imagens e, por extensdo, dos retratos.
Logo, tomando como pressuposto o fato de que a fotografia é fruto da Modernidade e que a
compreensdo do contexto social pode contribuir decisivamente para a entendimento dos
produtos gerados nele/por ele, fazé-lo no caso fotografico mostra-se um exercicio
extremamente produtivo e que pode gerar conexdes valiosas. Portanto, conhecer o que
envolve o fotografico é o primeiro procedimento de iluminacdo sobre o que lhe é essencial.

Vamos ao moderno.

2.2. Cémara revelada, méo aposentada!? A modernidade e a fotografia

Conforme descrito anteriormente, o retrato renascentista rompeu com diversas
regras do padrdo pictorico tradicional. Por sua vez, essa mudanca nos mecanismos de
representacdo podem ser explicadas em uma instancia maior através da posicdo de
contraposicdo a tradicdo desempenhada pelo ideal moderno e que se refletiu no campo
cultural e, consequentemente, em seus produtos e praticas. Segundo Hall (2005), a
Modernidade!® fez surgir uma nova forma de identidade, que libertou o individuo da sujeicio
a estrutura da igreja presente na Idade Média e alterou muitas concepcbes consideradas
inabalaveis. A nocdo de uma ordem imutavel e divina das coisas comeca, entdo, a ceder lugar
a uma concepcdo soberana do individuo, propiciada por alguns movimentos importantes'* e
que foram responsaveis, cada um a sua maneira, por centralizarem o foco de analise no
Homem.

Associado a isso, esse momento da Historia marcado por tdo profundas

transformacdes em todas as instancias coletivas — politico-econdmico-socio-culturais — possui

3 Giddens (2002) postula que a modernidade pode ser associada, em sua dimensdo mais geral, as instituicées e
comportamentos sociais que comegaram a se estruturar na Europa a partir do periodo que sucedeu o Feudalismo
e que foram expandidos globalmente no século XX, com a Globalizag&o.

A Reforma religiosa, que culminou no advento do Protestantismo, 0 Humanismo Renascentista, 0 lluminismo
e as Revolugoes Cientificas, por exemplo.
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alguns tragos definidores basicos sobre os quais a sociedade moderna se alicergou e dentre 0s
quais a industrializacdo e o capitalismo séo considerados fundamentais. Em linhas gerais, a
industrializacdo consiste no desenvolvimento tecnoldgico constante e a servico do
desenvolvimento de forcas materiais e de maquinario para a otimizacdo dos processos
produtivos, ao passo que o capitalismo, que pode ser encarado como o sistema produtivo-
simbolo da modernidade, envolve a criagdo de mercados competitivos e a mercantilizacdo da
forca de trabalho.

Dito isto, e levando em conta as inUmeras e constantes transformacdes em curso
durante a Modernidade que puseram e ainda pdem em xeque muitas questdes consideradas
absolutas e historicamente estabelecidas, atribui-se um carater essencialmente dindmico a esse
periodo. Giddens, inclusive, chega a afirmar que o mundo moderno ¢ um “mundo em
disparada” marcado por mudangas das praticas sociais € dos modos de comportamento em um
ritmo muito mais intenso tanto em amplitude quanto em profundidade. Como causas para
tantas transformacdes, trés elementos em especial, ao mesmo tempo produtores e produtos
dessa estrutura social moderna, podem ser elencados: 1) a separagdo tempo-espaco’®; 2) o
desencaixe das instituicdes sociais e 3) a reflexividade institucional.

E incontestavel que uma das caracteristicas percebidas com maior facilidade na
modernidade € o rearranjo no tempo-espaco das organizacdes, marcadas por acoes
coordenadas em lugares fisicamente distantes e que acabam, de quebra, contribuindo para o
deslocamento das relagbes sociais, antes restritas apenas a um contexto local, e agora
acentuam a rearticulacdo para outro espaco-tempo. Além disso, com o compartilhamento de
instrumentos cujo valor € amplamente convencionado nas diferentes sociedades e culturas — o
dinheiro e o conhecimento técnico sdo mencionados por Giddens como exemplos tipicos de
instrumentos dessa natureza —, é oferecido ao individuo um ambiente minimamente mais
seguro e familiar independentemente do local onde se esteja e da posi¢do de anonimidade
ocupada pelos sujeitos. Por fim, a reflexividade institucional se expressa na utilizagdo do
conhecimento e da informacdo como método de revisdo critica sobre qualquer doutrina
cientifica, inclusive aquelas ja estabelecidas e consideradas verdades invioladas pelo manto da
tradicao.

Ou seja, justificando o carater dindmico e reflexivo da modernidade, pouca coisa

15 A separagdo tempo-espaco caracteristica da civilizacio moderna comeca a ser efetuada com os instrumentos de
afericBo temporal, que comecam a fazer parte da vida cotidiana da sociedade e que progressivamente se
universalizam, através dos mapas globais, que fazem a nocédo de lugar, como dimensao fisica, ser substituida pela
nocdo de espagocomo rede de relacionamentos econdmicos e de trocas sociais em lugares distintos.
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permanece intacta ao se analisar o caminho percorrido pelo pensamento moderno até a
contemporaneidade. Na realidade, o préprio pensamento moderno passou por diversas
transformaces e atualizagdes'®. Algumas delas, por sua vez, justamente aquelas que
exerceram maiores efeitos sobre a constituicdo do meio fotografico, devem ser descritas.
Originalmente tributario do pensamento cartesiano'’, que concebia o sujeito sob a égide da
consciéncia e da racionalidade, o pensamento moderno inaugural compreendia o individuo de
maneira unificada e centrada, e por qué nao dizer também isolada, em referéncia ao periodo
imediatamente posterior ao rompimento com a dependéncia da ordem tradicional medieval.
Essa ordem de pensamento, contudo, sofreu uma evolugdo para conseguir acompanhar a
continua complexificacdo das sociedades modernas em constante desenvolvimento. Assim, a
modernidade passou, entdo, a se configurar sobre uma estrutura mais ampla e relacionada ao
contexto no qual o cidaddo individual moderno estava inserido, com variaveis sociais e
coletivas passando também a compor o leque das transformacGes modernas e colocando o
individuo isolado e an6nimo no interior de grandes e burocraticas estruturas. Essa
“socializa¢ao” moderna, inclusive, como ndo poderia deixar de ser, ressoa € comeca a se
expressar na propria dimensao fotogréafica, através dos seus padrbes de representa¢do, como
ficara mais explicito nas paginas que se seguem, na medida em que os primeiros modelos
captados, que eram apresentados de forma isolada, ainda em uma clara dependéncia aos
padrdes pictoricos, passaram a interagir com diversos elementos compositivos no decorrer da
evolucdo da técnica fotografica. Porém, antes de chegarmos a esse ponto, ainda precisam ser
feitos uns Gltimos apontamentos sobre a modernidade e seus ideais.

Ao olhar para o fendBmeno moderno sobre um outro angulo, este de nenhum modo
divergente do anterior, e sim complementar a ele, pode-se atribuir grande parte dos
rompimentos empreendidos durante a modernidade &s mudancas na estrutura hierarquica das
classes sociais, isto €, a mudanca no centro de poder da sociedade moderna simbolizada pela

ascensdo da burguesia'®. E facil entender o porqué: com o enfraquecimento do sistema feudal

16 Justamente por isso, a descricdo apresentada no presente trabalho pretende ser menos um apanhado
aprofundado e completo do pensamento moderno e de suas consequéncias no transcurso das mais variadas
épocas e mais uma contextualizacdo historico-social de um periodo especifico, marcado por transformacGes
igualmente profundas e que propiciaram, em um determinado contexto, a invencdo da fotografia, area de
interesse na qual se situa o objeto de estudo da presente pesquisa.

" René Descartes (1596-1650), matematico e cientista do século XVII, é considerado o “pai da Filosofia
moderna”. Através da dualidade matéria e mente proposta por ele, que situa o sujeito pensante no centro da
mente, fica evidenciada a concepc¢ao racional do sujeito cartesiano, figura central do conhecimento moderno.

'8 A burguesia é um grupo social que nasceu na Idade Média e se refere ao grupo de pessoas que se dedicava ao
comércio durante o renascimento comercial e urbano. Era situada inicialmente em uma posicao bem inferior a



29

e consequente aprimoramento industrial e comercial, a burguesia comeca a acumular capital e
ascender tanto econémica quanto socialmente, sendo o grupo promotor dos grandes
movimentos'® que culminariam no ingresso efetivo das sociedades na modernidade. A
consolidacdo do poder burgués, entdo, da-se justamente nesse contexto, além de
simultaneamente a Revolugdo Industrial, quando o capitalismo se afirma como sistema
econdmico representativo da modernidade e a burguesia se consolida como a classe
hegemadnica dessa nova configuracdo social, na qual as cidades cresceram descontroladamente
em acompanhamento ao desenvolvimento industrial-capitalista e uma nova reconfiguracao
espacial foi criada, rompendo com os lacos familiares tradicionais e alocando o0 Homem nos
“sistemas homogeneizadores da capital, fria e massificada” (COSTA, ibid, p. 13).

Desse modo, a burguesia, atendendo a uma exigéncia essencial do proprio modelo
capitalista, vé-se diante da necessidade de mudanca constante dos seus meios de producio?
de modo a atender as grandes demandas de consumo do periodo, o que significa dizer que as
alteracbes sociais que a modernidade inaugurou passaram a atuar ndo apenas sobre a
dimensdo macroestrutural da economia e da politica, por exemplo, mas também na esfera das
experiéncias do Homem. O grupo burgués, nesse cenario, por estar em posse das ferramentas
de dominio social, logicamente influenciaria diretamente o aperfeicoamento dos bens
culturais modernos através do desenvolvimento de novas instdncias comunicacionais e que
passariam a mediar a experiéncia humana com o mundo a sua volta. No campo da
sensibilidade e da percep¢do, por exemplo, a ja descrita perspectiva uniocular foi um
importante passo no firmamento de um modelo representativo essencialmente moderno e
burgués e que seria perpetuado em diversos produtos culturais modernos e mesmo naqueles
que futuramente ndo serdo voltados para atender necessariamente a burguesia, como a
fotografia popularizada, mas isso também é assunto para adiante.

Intimamente associado a isso, ao transferir para 0 Homem e para o conhecimento

0 poder criador de uma nova estrutura social, o ideal moderno também estava estimulando

nobreza medieval e absolutista, que controlava as regras em todos os dmbitos da vida tanto social quanto
individual até o momento em que as posi¢des comegam a se inverter.

9 Tanto a Revolugdo Americana (1776) quanto a Revolugéo Francesa (1789) foram revolucdes liberais de luta
contra a sociedade monarquica e hierarquica medieval que objetivavam instituir uma sociedade que
possibilitasse a ascensdo social e o reconhecimento do talento individual — a Meritocracia.

20 evento inaugurador desse processo foi 0 mecanismo de impressio e, posteriormente, j& no século XX, o
advento da imprensa eletrdnica se torna o instrumento potencializador dessa expansdo e passa a encontrar
expressdo através dos meios de comunicacdo, que, além de retratarem a realidade, também ajudam a construi-la.
(Giddens, ibid)
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diretamente o desenvolvimento cientifico, sendo justamente neste aspecto que uma série de
invengdes tiveram como principal finalidade atestar e legitimar socialmente o ideal
desenvolvimentista burgués. Conforme mencionado, a invencdo da litografia ja havia sido
responsavel por uma primeira onda de popularizacdo no consumo imagético no final do
século XVIII. Além disso, os conhecimentos sobre o fendmeno da cadmara escura®!, por
exemplo, que vinham desde os tempos de Aristoteles, também passaram a ser utilizados com
maior frequéncia durante a Renascenga em conjunto com a silhueta e o fisionotraco pelos
pintores e desenhistas para o registro da perspectiva linear com aquele objetivo de visualizar
0s cenarios a serem reproduzidos fielmente na tela ou no papel e, com isso, facilitar o trabalho
de producgéo de uma imagem.

Ainda nesse universo, a descoberta, no século XVII, de que algumas substancias
quimicas possuiam sensibilidade a luz e que poderiam ser altamente Gteis para a producédo de
imagens de melhor qualidade contribuiu para o aperfeicoamento da cadmara escura e orientou
diversos outros experimentos ao redor do mundo para obtencao de superficies sensiveis a luz
e fixadoras de imagens, com alguns destes trabalhos culminando na criacdo da técnica
fotografica anos depois. Durante os séculos que separaram a camara escura da fotografia, por
exemplo, muitos experimentos foram realizados tanto por cientistas quanto por artistas com as
mais variadas substancias sensibilizadas com a finalidade de fixar as imagens materialmente,
assim como de aperfeicoar a qualidade delas. Através de trabalhos simultaneos, o grupo de
cientistas conseguiu fixar as imagens apenas temporariamente, isto €, a imagem se fixava
apenas por alguns instantes e logo desaparecia da superficie de captacéo.

Por outro lado, o grupo dos artistas obteve maior éxito na empreitada, na medida
em que conseguiu desenvolver, através dos trabalhos empreendidos por Niépce e Daguerre, a
daguerreotipia, técnica precursora do equipamento fotografico moderno, com ambos??
chegando a resultados semelhantes na primeira metade do século XIX e conseguindo fixar
guimicamente as imagens em uma superficie sensivel. O fato do grupo dos artistas ter obtido
maior sucesso que 0s cientistas em seus experimentos é algo no minimo interessante. Mais do
que isso, pode ser um elemento representativo de que o sucesso do grupo nessa empreitada
possa estar no fato de que “Daguerre e Niépce [...] sdo confrontados diariamente com a

crescente demanda social de imagens, sentem a inadequacdo dos modos de producéo

! Também chamada de cAmara obscura, seu mecanismo basico é bastante simples: consiste em uma caixa com
um pequeno orificio no canto que possibilita que a luz externa passe e atinja sua superficie interna, gerando,
assim, uma imagem invertida do ambiente exterior.

22 Através de métodos distintos. O primeiro usando betume branco da Judeia e o segundo com placas de cobre
recobertas com prata e sensibilizadas com vapor de iodo (Santos, 2010).
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tradicionais e a elas tentam responder” (ROUILLE apud FABRIS, 2008), ou seja, os artistas
lidavam diretamente com as necessidades de consumo da sociedade, 0 que os tornavam mais
alinhados que aqueles cientistas as demandas criadas pela burguesia, o novo e potencial
publico-alvo para quem as novas imagem deviam se destinar. Portanto, a modernidade estava
indissociavel da nocdo de desenvolvimento progressivo, e a fotografia, nesse contexto, era
exatamente um produto direto da demanda capitalista criada por um mercado consumidor e
orientado pelos principios de reprodutibilidade, automatismo e mecanicidade.

Enfim, um dos pontos basilares na instituicdo da fotografia e que a permeia até a
atualidade é a intima dependéncia que a sua producdo sofreu do consumo demandado pela
sociedade desde o século XI1X, quando da origem da primeira técnica. Através da fotografia, o
Homem poderia ndo apenas obter o registro das coisas conhecidas, mas também conhecer
uma realidade que antes era descrita apenas através da tradicao oral, escrita ou pictorica, por
exemplo. Esta sociedade, ao presenciar a emersao de um mundo novo, percebia na camara a
principal possibilidade de registro fiel e completo das paisagens urbana e rural, da arquitetura
das cidades e das expedicOes cientificas, além, é claro, de fornecer o retrato mais fiel do
homem moderno, tanto no sentido literal, do automatismo do novo equipamento, quanto
metafdrico, de registro documental de todas as transformacgdes sociais em curso e de seus
desdobramentos nas imagens. Assim, a fotografia desempenharia um duplo papel fundamental
na sociedade moderna, na medida em que funcionaria tanto “como uma nova possibilidade de
informagdo e de apoio a ciéncia, assim como um instrumento de expressdo artistica”
(KOSSOY, 2009, p.25), dualismo este que sempre acompanharad o meio fotografico, ainda que
conflituosamente na maioria das vezes. Enfim, apds o advento da fotografia, “o mundo tornou-
se de certa forma 'familiar” (Kossoy, ibid, p 26) e as consequéncias disso ndo poderiam ficar
confinadas apenas ao campo das imagens. Elas tinham que extravasar a atingir todo o meio
onde passaria a atuar.

E por tudo isso que se pode considerar que a caracterizacdo do meio fotografico se
cruza invariavelmente com a evolucdo do seu equipamento, no caso da camara. A
equivaléncia entre o0 meio e o aparelho é recorrente em tal intensidade que o segundo chega a
desempenhar, mesmo nos dias de hoje, a posicdo de substituto do primeiro?®, a partir de uma
concepgdo claramente tecnologica e que acompanha a fotografia desde a sua origem.
Inclusive, a propria definicdo formal mais basica do termo, a etimoldgica, traz isso de forma

implicita. A foto-grafia como “escrita da luz” evidencia um conceito claramente técnico-

2 Circulando pela rua, ao esharrarmos com a placa indicativa de uma camara fazemos a associacéo imediata de
que imagens fotograficas sdo produzidas naquele determinado espaco.
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operacional e 6ptico-quimico associado aquilo que é fotografico por esséncia, sem contar o
seu inseparavel compromisso com a objetividade — basta lembrar da Visdo Objetiva das
primeiras paginas e levada ao extremo com a fotografia —, que transfere para a relacdo
natureza & maquina o poder do registro sensivel de uma imagem. Determinante sobre a
qualidade do produto final, seu mecanismo produtivo acabaria eximindo o autor por tras da
objetiva de interferéncias ‘“‘exteriores” sobre a obra, o que explicaria seu resultado
completamente objetivo. Objetivo a nivel de uma aparéncia parcial e utopica, importante ter
em mente, como ficara evidente no decorrer deste trabalho.

Descrita em diversos momentos até aqui, a busca pelo maximo realismo se
confunde com a prdépria constituicdo do meio fotografico desde a sua origem. Durante o
desenvolvimento das técnicas de reproducdo da imagem em um suporte material, todos 0s
técnicos tinham como principal meta obter “uma imagem clara, detalhada, limpa, natural —
conforme nossa visdo —, em sombras, luz, escuros, relevos e cores, e que tivesse uma grande
durabilidade” (PARENTE, ibid, p.46). A acdo do tempo, contudo, é devastadora sobre todas
as coisas, na medida em que destroi, sendo rapidamente, pouco a pouco aquilo que tem uma
grade importancia para seu portadores. E justamente sobre esse processo que a fotografia
também comecou a atuar para evitar que isso acontecesse. Seu trabalho de perenizacdo das
obras?*, por exemplo, ocupou um importante papel em articulagdo com a pintura, na medida
em que a reproducdo de obras de arte fez parte do escopo da fotografia desde a sua invencao e
foi reconhecida como uma de suas principais propriedades mesmo por criticos ao novo meio,

como Baudelaire, que chega a defender que

O seu [da fotografia] verdadeiro dever € ser a servidora das ciéncias e das artes |...]
que salve do esquecimento as ruinas suspensas, os livros, as estampas e 0s
manuscritos que o tempo devora, as coisas preciosas cuja forma vai desaparecendo e
necessitam um lugar nos arquivos da nossa memoria (BAUDELAIRE apud
SOUGEZ, ibid, p. 210)

Dentre as estratégias encontradas, o uso de técnicas como o contratipo — a
ampliacdo da obra original a partir de sua reproducdo fotografica — e o alto contraste
permitiram captar inumeros detalhes de uma obra dificilmente vistos a olho nu. Em alguns

casos, inclusive, a fotografia podia chegar até a substituir a obra de arte, através da producéo

% A criagdo dos laboratérios de fotografia cientifica dentro dos museus é um exemplo ilustrativo do trabalho de
preservacao que era desenvolvido ainda no século XIX. A partir da possibilidade do equipamento fotografico de
captar detalhes (camadas de tinta, materiais utilizados e nivel do processo de deterioracdo), possuia a finalidade
de empreender estudos sobre o estado de preservacéo e de restauro de uma obra de arte (Sougez, 2001)
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de um fac-simile, como ainda ocorre nos casos de obras de dificil conservacdo e cuja
exposicao constante sobre a luz pode deteriora-las. Além disso, para se alcangar a maxima
fidedignidade com a obra original, buscavam-se materiais semelhantes ao original para
servirem de suporte ao novo registro e, inclusive, fazia-se uso do retoque manual para garantir
o efeito mais aproximado ao da obra que se queria substituir. Se o trabalho era bem feito e
cumpria as expectativas, a obra-prima ficava, entéo, resguardada nos arquivos do museu, e a
reproducéo fotografica ocupava seu lugar no contato com o grande publico.

Porém, engana-se quem pensa que a fotografia atuaria apenas na restauracdo de
obras de arte. Servindo inicialmente como um instrumento de auxilio ao trabalho do pintor,
tanto naqueles esbogos quanto nessas reproducbes, a fotografia comeca a desempenhar
funcbes cada vez mais importantes e que passam a trabalhar em prol de seus produtos, na
medida em que as técnicas de restauracdo comecam a atuar também sobre eles ainda no
século XIX. Depois de alguns anos da invencdo dos primeiros processos de
fotossensibilidade, as grandes oficinas comecaram a receber uma grande quantidade de
produtos fotograficos para serem restaurados. Considerando que a grande maioria destas
primeiras producdes fotogréaficas eram Unicas, ainda sem a possibilidade de gerar copias, a
principal forma de restauro € justamente através da realizacdo de uma copia produzida por
métodos de retogque e da reconstrucdo da imagem danificada. Ou seja, o eixo inaugural sobre
o qual a fotopintura seréa criada e desenvolvida nos anos seguintes esta criado.

Antes de prosseguir para o préximo ponto, é importante que se saiba que depois
de criada, e apesar da constante associacdo a ideia de realismo e objetividade, a fotografia
passou por algumas transformacgdes em sua composicdo. Fabris (2008) classifica trés etapas
principais na relagcdo que a fotografia desempenhou na sociedade oitocentista e que foram
demarcadas pela atualizacdo de critérios ndo apenas materiais e técnicos, mas também
simbolico-representativos e de destinacdo social. Sdo elas: 1) 1839-1850 — a fotografia
artistica, que compreende os primeiros anos da técnica fotografica e da daguerreotipia; 2)
1850-1888 — a fotografia industrial, inaugurada pela invencdo do formato Cartdo-de-visita,
por Disdéri e 3) a partir de 1888 — a fotografia massificada, definida pela criagdo da cdmara
portéatil e do negativo, pela Kodak.

Por fim, como premissa bésica para o que vem a seguir, € importante que se tenha
reforcada a ideia de que, diante da fotografia de um rosto, podemos visualizar muito mais do
que a fisionomia nela registrada. Podemos ver sua posi¢do social a partir de suas roupas, seus
acessorios, sua pose, os elementos com os quais se associa, enfim, sua posi¢do social, sua

histdria ali fixada. Essa historia, por sua vez, é construida a partir de um personagem ao
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mesmo tempo andnimo e singular, em reforco a concepcdo de que o modelo captado no
retrato fotogréafico é fruto da sociedade burguesa do século XIX do mesmo modo como 0s
retratos precedentes representaram a concepg¢do socio-historica do periodo em que foram
criados. A diferenca desses primeiros produtos, porém, o retrato moderno e fotografico levou
a representacdo imageética a um nivel inédito, com o retoque desempenhando uma especial
funcdo auxiliar para que os personagens captados alcangassem certos objetivos sociais de
maneira mais rapida ¢ barata: “Num foi o dinheiro que comprou isso, num foi nenhum
esteticida que fez isso nem nada. Foi uma arte de trabalhar em cima da fotografia [da
fotopintura].” (SANTOS, s/p, 2013)

2.3. Luz, camara, reacdo! Fotografia e representacdo burguesa

Comecemos pelo inicio. Conforme mencionado nas primeiras linhas do presente
trabalho, a fotopintura se enquadra tradicionalmente na categoria de fotografia popular. No
entanto, a estruturacdo dos seus elementos representativos sofreu forte influéncia do padrao
fotogréafico burgués e de seus elementos compositivos, que comecaram a se definir a partir da
invencdo do daguerredtipo. Ao permitir a producdo de imagens a partir de mecanismos
técnicos e inteiramente ordenados e, com isso, submeter de vez a producdo manual tradicional
a um papel coadjuvante, a técnica daguerreotipica foi o instrumento ideal para o contexto
industrial em processo de consolidagdo. Isso, aliado a alta-fidelidade da imagem produzida e
ao preco mais acessivel, a0 menos em comparagdo com a pintura, propiciaram uma ampliacao
timida do publico e manifesta pela ampliacdo da aristocracia para a alta burguesia. De fato,
durante estes primeiros passos, a fotografia ainda era um bem restrito apenas as classes mais
abastadas e em condigdes financeiras suficientes para financiar a producdo fotografica
produzida pelos artistas-fotografos?® atuantes neste periodo, no qual a fotografia era
fortemente dependente dos padrbes pictoricos tradicionais advindos da pintura®®. Para
entender as causas que levaram essa heranga a acontecer, procuremos estabelecer um
exercicio reflexivo sobre os efeitos da nova invengdo na sociedade daquela época.

Procuremos imaginar, por exemplo, a reagcdo provocada ao ter de lidar com uma

imagem que pretendia obter, “através da técnica mais exata, um resultado quase magico,

% Nadar, Cameron e Hill séo considerados os principais representantes desta primeira geracao fotografica.

8 Por isso mesmo, considerado por Benjamin (2008) como a fase de seu apogeu.
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inimaginavel para um quadro” (BENJAMIN, 2008, p.95). Talvez este seja um desafio
extremamente dificil de realizar em sua inteireza nos dias de hoje, quando o habito de tirar
fotografias ja faz parte da rotina diaria da grande maioria das pessoas em todos os lugares.
Porém, se 0 mecanismo que envolve a fotografia ainda é algo minimamente interessante e que
envolve um aspecto de mistério mesmo nos dias atuais, imagine os sentimentos que deveriam
ser despertados naquelas pessoas que, até meados do século XIX, nunca tinham posado ou
tinham o costume de ficar horas posando para um pintor para obterem imagens de si, estas
muitas vezes resultando em registros distantes dos almejados e que, com a nova invencéao,
comecaram a se deparar com uma imagem realista como nunca antes alcangada?
Provavelmente, as reagdes ndo deveriam ser menores que um misto de medo e fascinio.

Tendo isso em vista, ndo € de se surpreender que, a partir do momento em que 0
daguerre6tipo comeca a se difundir, a pintura comece a perder espaco no mercado de
consumo imageético, fazendo, inclusive, com que a grande maioria dos pintores tivesse que se
transformar em fotografos para sobreviverem frente a revolugdo promovida pela cdmara. Ou
seja, uma das consequéncias naturais dessa transferéncia de oficio acaba se refletindo
exatamente na heranca pictorica tradicional que acabou sendo repassada pelos pintores em
crise para o novo mercado. Enfim, quer quisessem seus representantes ou ndo, a pintura e a
fotografia estavam cada vez mais imbricadas, e a fotopintura estava sendo gerada no centro
dessa troca.

Contudo, ja no que se refere a caracterizacdo do modo como essa heranca
pictorica foi transmitida efetivamente para a fotografia, isto é, tema para ser tratado
posteriormente, interessando saber neste momento que, apesar dessa inegavel influéncia da
tradicdo, a nova técnica logicamente também adiciona ao universo das imagens uma dimenséao
distinta da pintura, na medida em que traz a j& mencionada concepc¢do de registro fiel da

realidade considerada inerente a fotografia desde a sua concepcao:

Se 0s quadros permaneciam no patriménio da familia, havia ainda uma certa
curiosidade pelo retratado. Porém, depois de duas ou trés geragdes, esse interesse
desaparecia: os quadros valiam apenas como testemunho do talento artistico do seu
autor. Mas na fotografia surge algo de estranho e de novo: [...] preserva-se algo que
ndo se reduz ao génio artistico do fotografo [...], algo que ndo pode ser silenciado,
que reclama com insisténcia aquela que viveu ali, que também na foto é real, e que
ndo quer extinguir-se na ‘arte' (BENJAMIN, ibid, p.93)

Isto &, 0 que se apresenta na fotografia € que ela, ao contrario da pintura, que pode

representar uma realidade sem nunca té-la visto e baseada exclusivamente no espirito criativo
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de seu autor, funcionaria como um atestado de presenca das coisas que se colocam a frente da
objetiva no exato momento do registro. Ainda que descontextualizada espago e
temporalmente, a fotografia continuaria sendo o registro de um isso-foi barthesiano, entendido
como a captacdo de algo necessariamente real e, por isso mesmo, de um referente colocado
diante da objetiva e que esteve presente em algum momento do passado (Barthes, 1984).
Especificamente em relagdo ao retrato, 0 aspecto nostélgico gerado pelo apego ao referente
acaba compondo fortemente a prépria estrutura fotografica, na medida em que ela atestaria a
finitude do modelo através da aparente imortalidade do registro. Dito de outro modo, a
fotografia consegue captar um dado momento e € através dela que os outros sujeitos podem
revisitad-lo posteriormente, o que explica ela se tornar ainda mais valorizada a medida que o
tempo passa e, consequentemente, acabar contribuindo também para a instauracdo da
necessidade de idealizacdo tdo comum no retrato com o objetivo claro de valorizar o tema

eleito pelo fotdgrafo.

A fotopintura tem 0 mesmo poder. Se vocé constréi uma fazenda no interior, [...] 0S
transeuntes que passam por ali ndo vao perguntar quem fez nunca aquilo. Mas, se ele
passar e olhar na parede e tiver um retrato, ele pergunta: - Quem ¢é? [...] Entdo, o
culto a imagem gera isso. Traz a memoria para 0S momentos atuais de quem esta
vendo e ndo conviveu. Entdo, é o poder magico da fotografia e, consequentemente
da fotopintura também. (SANTOS, s/p, 2013)

Associado a isso, € justamente para auxiliar nesse trabalho que a manipulacdo da
imagem, isto €, a interferéncia sobre o registro pode ser empreendida, ainda que, segundo o
tedrico francés, ela fosse possivel apenas no nivel do sentido atribuido ao referente captado na
fotografia, e ndo ao nivel do referente em si, da coisa que é captada?’. Através do retoque da
fotopintura, porém, ¢ possivel “transformar uma imagem em outra, de ser ficcional em vez de
verossimil.” (CHIODETTO, 2010, s/p), na medida em que, além da explicita “maquiagem”
que ¢ feita na aparéncia dos retratados, € possivel até mesmo fundir em uma unica imagem
elementos situados anteriormente em registros distintos, como acontece na juncdo de pessoas
fisicamente distantes e captadas a partir de retratos separados, mas que sdo unidas pelo

trabalho da fotopintura: “Eu tenho uma irmé que foi embora pra S&o Paulo, como tu te juntar

27 Ainda que seja uma discussdo para o préximo capitulo, é impossivel ndo associarmos o ideal barthesiano a
dindmica da imagem contemporanea. Ao observarmos as técnicas atuais de manipulagdo das imagens, que
conseguem incluir, excluir e transformar facilmente a composicdo de qualquer elemento de uma fotografia, essa
concepgdo acaba sendo questionada. Na realidade, a propria manipulagdo da imagem fotografica através do
retoque da fotopintura tradicional ja podia ser considerada uma realidade permeada por essas questdes décadas
atras.
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pra fazer numa s6 fotografia? S6 tem um jeito. Trazer pra cd.” (SANTOS, s/p, 2013). Além de
todas essas propriedades, a manipulacdo da fotopintura também atua em casos como 0

ilustrado a sequir:

Figura 4: Imagem restaurada pelo processo de retoque desenvolvido por Jalio Santos.
Fonte: Site da Revista Veja (31/05/11)

Ao olhar para a imagem original (a esquerda), € possivel perceber como o isso-foi
barthesiano encontra dificuldade para se expressar integralmente, visto que a imagem se
encontra em avancado estado de deterioracdo e ja ndo consegue desempenhar a funcdo de
representante de uma realidade referencial anterior em sua completude, o que ndo quer dizer,
é claro, que ela ndo tenha desempenhado esse papel anteriormente. Quando tinha a superficie
material intacta, conseguia remeter eficazmente a imagem da pessoa ali retratada, mas a partir
do momento em que o tempo passou e o0 objeto referencial comecou a ser destruido, aliado as
pessoas que ndo conheceram aquele sujeito e comecaram a ter contato com a imagem, o
carater indicial inerente a fotografia comecaria a ser enfraquecido. E € justamente para lutar
contra isso que o trabalho da fotopintura entra em cena. Ao estar em completo alinhamento a
fungdo de resgate desempenhada pela técnica fotogréafica descrita anteriormente, a fotopintura
tem o poder de recriar a fisionomia em processo de destruigdo do retrato de uma pessoa, ou
seja, é “o trabalho de estar na UTI da fotografia, quando ela ja estd quase sem condigdo.”
(SANTOS, s/p, 2013) que configura uma de suas finalidades mais essenciais.

Eu acredito que enquanto existir 0 amanhd existira trabalho pra fazer. Eu sou
recuperador. [...] Eu trabalho em cima de um momento especial, de uma recordacao.
[...] Quero dizer que os momentos inesqueciveis fotografados virdo pra cd, para
serem restaurados, retocados. [...] Eu pinto o passado, eu fago com que as pessoas
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se sintam bem em seus passados. (SANTOS in PARENTE, ibid, p.146)

Apresentadas estas primeiras dimensdes da fotopintura, pode-se retornar agora
para 0s primeiros passos daquela fotografia daguerreotipica ainda no século XIX, quando
outro ponto indissocidvel que surgiu durante seu estabelecimento na sociedade moderna foi a
reacdo negativa sofrida de alguns estratos sociais. Nem é tdo dificil assim entender o porqué.
Diferentemente das atividades culturais tradicionais como o desenho e a pintura, a nova
técnica foi originalmente encarada como uma arte menor, Vvisto que se acreditava que sua
producdo ndo dependia da aprendizagem de qualquer oficio e, por isso, ndo deveria ter a
mesma valorizacdo assegurada tradicionalmente aquelas praticas. Alicercada nessas bases, a
atividade do fotdgrafo surgiu e rompeu definitivamente com a concepc¢do tradicional de
criacdo artistica, sendo justamente neste ponto onde a diferenca béasica entre a pintura e a
fotografia se torna mais explicita.

Segundo Flores (ibid), no senso comum, a pintura é geralmente associada a uma
obra feita com tintas e manualmente, ao passo que a fotografia resulta em uma imagem
produzida por uma camara, sendo possivel localizar nessa concepc¢do a grande diferenca entre
0s dois meios que permeia 0 imaginario coletivo: a técnica. A pintura, essencialmente uma
técnica manual, demanda uma participacdo ativa de seu autor, que deve possuir a destreza de
combinar materiais, cores e formas em um estilo expressivo e através de um processo de
trabalho que é facilmente reconhecido como uma Arte laboriosa. Com a fotografia, néo.
Acreditava-se que a camara fazia o trabalho pelo fotdgrafo. Bastava apertar o disparador e, a
partir de um click, a maquina executava 0 resto automaticamente. E s6 rememorar a
associacao feita poucos paragrafos atras entre o meio e a imagem grafica da camara espalhada
por ai até os dias de hoje e que marca como o dispositivo é considerado fundamental para o
resultado final a ponto de simbolizar a fotografia, abrigando como um guarda-chuva tudo
aquilo que precisaria ser conhecido sobre 0 meio. Afinal de contas, agora sim esta explicado o
porqué da pintura ser considerada constru¢do pura, ao passo que fotografia seria apenas
producdo, isto &, o pintor “faz” quadros, o fotografo “tira” fotografias.

Um dos desdobramentos inevitaveis dessa concepgao € justamente a associacao
mais comum daquela fotografia inaugural com a Ciéncia e Tecnologia que com a Arte, sendo
um verdadeiro desafio para seus produtores legitima-la no campo das tradicionais belas-artes.
Igualmente inevitavel também é ndo estabelecer um paralelo entre essa busca por aceitagdo da
fotografia no campo das artes legitimadas e o proprio surgimento da fotopintura. E

incontestavel que a fotografia € diferente de qualquer manifestacao artistica produzida até
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entdo, na medida em que traz em sua composi¢cdo variaveis que foram geradas apenas na
modernidade e que, logicamente, eram inteiramente novas para o universo das imagens. O
realismo que passou a ser associado a técnica fotogréafica, por exemplo, é essencial a propria
constituicdo do meio, ndo havendo o que possa ser questionado em relacdo a isso. No entanto,
dar uma “demao” de arte na crueza do retrato fotografico ¢ um mecanismo que se apresenta
como uma possibilidade em potencial. Na realidade, € a estratégia ideal encontrada pelos
fotografos para legitiméa-la, na medida em que se apresenta como o método que consegue unir,
ao mesmo tempo, a objetividade da fotografia a manualidade da pintura, gerando um produto
intermediario entre técnica e arte.

Dando continuidade aquilo que ndo é herdado, mas sim gerado na formacao do
essencialmente fotogréafico, outro ponto merece ser reforcado. Apesar da influéncia pictérica
ser incontestavel, foi visto como o registro fotografico passou por naturais adaptacdes a nivel
iconogréafico, uma vez que “opta, entdo, pela miniatura, regida pela idealiza¢do do rosto, pela
silhueta [...] e pelo fisionotrago” (FABRIS, 2004, p.29). Na realidade, muito além disso, 0s
retratos pictdricos e fotograficos possuiam uma destinacdo social completamente distinta, uma
vez que 0s primeiros eram voltados para atender apenas a aristocracia, pretendendo perpetuar
os valores seculares cristalizados por ela através das geracbes, e 0s segundos, em
contrapartida, procuravam expressar pela fotografia o nascimento de uma nova estrutural
social e de um novo estilo de vida. Logo, partindo da premissa de que o retrato fotografico
buscava atender a demanda de um novo grupo, 0s mecanismos de representacdo deviam
passar por uma atualizacdo a nivel tanto estético quanto simbolico, sendo justamente nessas
instancias que o retrato fotografico produzido durante o século XIX é caracterizado por Fabris
como baseado em padrdes que foram criados naquela época e ressoam até a
contemporaneidade.

Um dos grandes rompimentos apresentados por Fabris e sobre o qual € criada uma
nova compreensdo sobre a representacdo pessoal na fotografia se situa, em primeiro lugar, no
rompimento com a concepc¢do de fotografia como captacdo perfeitamente realista, fiel e
objetiva do real que, como se pode observar até aqui, guiou fortemente o entendimento que se
tem do registro fotossensivel. De fato, em contraponto a esta visdo classica, o registro
fotografico é encarado?® pela autora como um mecanismo que afasta tudo aquilo que se

coloca entre o individuo e o mundo, ou seja, entre tudo aquilo que envolve o individuo em sua

0 pensamento apresentado por Annateresa Fabris em Identidades virtuais: uma leitura do retrato fotografico é
fortemente tributario do pensamento de teéricos como Baudrillard e Baudelaire, conforme a prépria autora
explicita nas primeiras paginas da obra.
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relacdo concreta com o mundo, isolando-o em uma superficie figurativa e ndo
obrigatoriamente comprometida com a realidade. Isso mesmo, aquela fotografia que, a
primeira vista, tornaria explicita qualquer tentativa de falseamento e de tentativa de criacao de
uma nova realidade é a mesma que permite e contribui para que a ficcionalizacdo ocorra. Em
um contexto como esse, 0 retrato é especificamente inserido na Otica do sujeito ausente,
segundo a qual o sujeito captado na imagem esta ausente em conteldo, uma vez que se
considera que a camara captaria apenas a superficie negociada entre fotdégrafo e modelo,
atraves de uma encenacédo formalmente estruturada.

Partindo desse principio pode-se inferir, entdo, que o objeto de investimento do
retrato fotografico seria menos a identidade essencial do modelo e mais a captacdo da mascara
social almejada por ele, através daquele estranhamento familiar que coloca o individuo
andnimo no meio de tantas outras coisas e torna o retratado um semelhante-Gnico dentre todos
0s outros sujeitos. Inclusive, associado a essa concepgédo, Barthes chega a afirmar que o
retrato fotografico seria um campo de negociacao de quatro imaginarios gque se apresentariam
a objetiva no momento do disparo, na medida em que o comportamento do modelo é baseado,
ao mesmo tempo, na imagem de “aquele que ele julga ser, o que ele gostaria que 0s outros o
vissem, aquele que o fotdgrafo julga nele e aquele que o fotdgrafo se serve para exibir sua
arte.” (BARTHES, ibid, p.35) Ou seja, 0 sujeito disposto no retrato fotogréfico estaria
orientado de acordo com “uma encenagdo tdo complexa a ponto de obrigar a camara a realizar
uma operagdo de desfiguragdo [...] do carater do fotografado” (Fabris, 2004, p.13). Logo, o
dogmaético mimetismo fotografico perde forca e, com ele, a imagem que pretenda ser o
registro puramente auténtico de uma pessoa se mostra uma trabalho completamente inviavel,
na medida em que o modelo, ao se posicionar frente a uma objetiva, passa a se imitar, passa a
vestir uma mascara social influenciada pela imagem que tem de si préprio a fim de satisfazer
demandas sociais mais amplas. Com outras palavras, 0 que se apresenta num retrato € menos
a identidade alinhada a um registro fiel do retratado e mais aquela mascara que o transforma
em um sujeito social.

Em um contexto que se apresenta com essa configuracdo, as técnicas de retoque
se tornam extremamente necessarias até para a propria aceitacio da fotografia pelo publico. E
evidente que o retrato fotografico devia permitir que o0 modelo conseguisse se reconhecer —
até mesmo por qué reside ai uma das principais qualidades proporcionadas pela fotografia —,
mas esse reconhecimento ndo pode se dar cruamente, mas sim de modo a privilegiar e
evidenciar os aspectos positivos mais importantes e esconder aqueles aspectos negativos e

desagradaveis do retratado. A idealizacdo da aparéncia é fundamental de tal forma para os
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clientes que muitos fotdgrafos oitocentistas chegavam a mostrar a imagem de outra pessoa
para eles com o objetivo de gerar um reconhecimento maior do que se ele se deparasse com a
propria imagem, o que reforca ainda mais a questdo da individualidade-semelhanca
mencionada agora hd pouco. Os padrdes de representacdo exercem uma influéncia téo
determinante a ponto de fazerem os modelos se confundirem entre si, afinal de contas, a
fotografia torna iguais aqueles que sdo diferentes. Com a fotopintura, produto direto desses
padrdes, ndo é diferente. Seus clientes também almejavam se identificar com o duplo

produzido e, caso isso ndo acontecesse, as rea¢des podiam ser passionais e inesperadas.

Teve um sujeito grosseiro que atendeu o vendedor que tinha ido entregar o retrato
pronto. Viu o retrato e ndo gostou. Disse que estava ruim: - Esse daqui eu ndo quero.
Pegou da méo do vendedor outros retratos, procurou um qualquer e escolheu um de
que ele gostou mais e disse: - Eu fico com este aqui. Desse aqui eu gostei.
(SANTOS in PARENTE, ibid, p.129)

Partindo do que foi exposto até aqui, pode-se inferir, portanto, que “o cliente que
disponibiliza seu corpo para ser retido pela objetiva deseja que a imagem captada seja, ao
mesmo tempo, fidedigna e agradavel” (CHIODETTO, ibid, s/p). Especificamente no que
concerne as bases de criacdo oficial da fotopintura, estas podem ser relacionadas justamente a
objetividade inerente ao registro fotografico. O publico principal daqueles novos retratos
fotograficos, no caso aquele burgués do século XIX, embora ndo tivesse 0 acesso anterior,
tinha como referéncia estética o embelezamento daqueles retratos pictéricos que permitiam a
idealizacdo extrema de seus modelos a fim de fornecer a melhor imagem possivel. Este
publico, com essa expectativa, acabava muitas vezes com uma grande decep¢do ao se
defrontar com uma imagem que, por mais que utilizasse alguns artificios com finalidades
embelezadoras, expressava de forma indiscutivelmente mais clara a aparéncia real e
imperfeita de seus clientes. Isso, aliado a uma técnica que ainda estava com muitas
precariedades e em processo de aperfeigoamento podia culminar em produtos desagradaveis
para um publico que almejava ver estampada a melhor versédo de si.

E exatamente desse modo que a fotopintura entra em cena e passa a atuar também
como procedimento ideal para garantir ndo apenas o resgate de uma imagem condenada pelo
tempo, mas também a melhor imagem para o cliente. Historicamente, a primeira técnica de
retoque fotogréafico foi apresentada ao mundo ja em 1855, poucos anos depois da invencéo
fotografica. Criada pelo alemdo Franz Hanfstaengl e ainda utilizada nas imagens em preto e

branco, a técnica ja evidenciava os beneficios a imagem, prometendo ser capaz de “criar uma
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nova realidade” (CHIODETTO, ibid). Com o passar dos anos e acompanhando o préprio
desenvolvimento das técnicas fotogréficas, as técnicas de retoque também passardo,
naturalmente, por inimeros aperfeicoamentos, conforme sera apresentado no decorrer do
presente trabalho.

Voltando a andlise de Fabris, outro ponto que ganha destaque no estudo da
pesquisadora é a descricdo feita sobre a fotografia oitocentista na dimensdo dos usos
representativos e sociais feitos pelo distintos pablicos. A partir de alguns critérios de analise
apresentados originalmente na obra de Baudelaire para descrever o retrato pictorico, mas que
também podem ser aplicados para o retrato fotografico?®, Fabris estabelece uma associagao
entre as demandas sociais geradas pela estrutura moderna nas diversas classes e o proprio
estabelecimento do meio fotografico como o instrumento que melhor conseguiu atendé-las.
Segundo essa concepgéo, a fotografia se apresentou inicialmente como romance. Agora sim,
podemos adentrar efetivamente nas questdes relacionadas a heranga pictdrica propriamente
dita.

No que concerne a caracterizacdo daquelas primeiras produc6es fotograficas, uma
caracteristica em especial e que tem poder de influéncia sobre diversas outras é o fato
daquelas imagens trazerem embutidas em suas formas uma certa aura, no sentido
benjaminiano do termo. Essa aura, que se traduz pelo carater de unicidade da obra, pretendia
garantir uma aparéncia intocavel e inacessivel para os primeiros produtos da nova técnica, que
estariam menos a servico da comunicacao e mais da expressao artistica, obtida sobretudo pelo
contraste luz-sombra expresso na grande maioria de seus produtos. Ainda de acordo com essa
noc¢do, o retrato era caracterizado pelo forte estimulo a imaginacdo do autor, que, ainda que
expressasse a personalidade do modelo — afinal de contas, a cAmara nédo trouxe o tdo almejado
realismo para ficar em segundo plano — buscava produzir, contudo, uma aura marcadamente
artistica em volta do retratado ndo apenas no sentido simbolico, mas também no sentido
estético e tornado explicito nessas obras e, por que ndo dizer também, nas fotopinturas. Estas,
com um fundo que “remetia ao ceéu, a partir do momento em que vocé notava que tinham
umas nuvenzinhas de lado aqui [dos personagens], que eram chamadas dentro dos ateliés de
garatujas” (Santos, 2013), conferiam e ainda conferem nas produgdes atuais certa aura
artistica e explicita também no registro do nordestino.

Inclusive, é importante que se diga que muito desse aspecto romantico nos

# Ainda de acordo com Fabris, essa ampliacdo é possivel justamente por qué os primeiros fotégrafos eram
pintores que acabaram levando as técnicas retoricas do género pictdrico para a fotografia, tendo exercido
influéncia direta sobre o novo instrumento.
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primeiros retratos era obtido gracas a relagdo timida que os modelos ainda possuiam com a
objetiva nos primeiros anos da nova invencao. As primeiras pessoas reproduzidas, ainda sem
qualquer tipo de identificacdo explicita e cristalizada com o novo meio, eram 0S personagens
ideais para a criacdo artistica. Esses primeiros modelos, por ainda ndo estarem
“contaminados” pela fotografia industrializada e altamente disseminada que tomaria corpo
anos depois, colocavam-se em frente a objetiva de forma ainda timida e reclusa, o que
garantia um carater sublime a essas primeiras producdes. Inclusive, é também por isso que era
inteiramente justificavel que a tipologia do retrato fotografico inicial fosse fortemente
dependente dos padrfes pictdricos aristocraticos. Seguindo a ldgica de que a classe dominante
é a que tem acesso exclusivo aos melhores e mais legitimados produtos, e ai estdo inclusos o0s
produtos culturais dentre os quais a fotografia faz parte, e que o referencial compartilhado
socialmente do que seria melhor era o modelo aristocratico, por que a burguesia néo iria
utiliza-lo, agora que era ela quem tinha o poder, o dinheiro e 0 acesso? Sendo assim, nenhum
caminho seria mais fécil para alcancar essas propriedades auratico-artisticas do que usar como
referéncia os padrdes iconograficos estabelecidos tradicionalmente no ambito da pintura para

“travestir” a burguesia de aristocracia.

Figura 5: Retrato Alphonse Daudet, Nadar, 1820-1910.
Fonte: Site Focusfoto (25/07/13).

Esses padrdes, sedimentados durante séculos no campo artistico, caracterizavam-
se justamente pela “apresentagdo do modelo sobre um fundo neutro, captado de trés quartos

ou de perfil, mas nunca de frente, através de um registro realista e de facil identificacdo dos
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tracos da face, ainda que sem o registro de muitos detalhes” (FABRIS, 2004, p.26). Além
disso, 0 j& mencionado destaque especial ao jogo de iluminacdo trabalhado nesses retratos,
que deixavam o contraste tonal claro-escuro claramente definido e, com isso, contribuia para a
construcdo da almejada aura também contribuiam para alcancar a tdo almejada artisticidade.
Para verem refletidos muitos desses padrdes, ndo é preciso recorrer apenas aquelas fotografias
do século XIX. Na realidade, basta olhar para um fotorretrato tipico, no qual a idealizacdo da
face é inteiramente preservada e manifesta nos personagens dispostos também em um fundo
neutro, o que evidencia uma estratégia clara de pretensao artistica de um tipo de retrato que é
consumido por um publico formado, em sua grande maioria, por pessoas mais simples.
Contudo, o que leva a fotopintura a ser considerada produto popular € um processo iniciado
posteriormente. Antes dele ser apresentado, porém, outras modificacdes devem ser descritas.

A medida que a sociedade moderna comecou a se complexificar e a técnica
fotografica comegou a se disseminar para outros espacos e publicos, a percepcdo na
incapacidade do modelo aristocratico em abarcar a infinidade de elementos que surgiam na
sociedade moderna emerge concomitantemente ao conhecimento de todas as possibilidades
que a fotografia poderia fornecer para legitimar representativamente a burguesia. Logo, em
um contexto com essa configuracdo, é natural que a representacdo fotografica burguesa
deveria criar um modelo particular para ela, ainda que, para isso, fossem necessarias a
apropriacdo e a adaptacdo de modelos anteriores como os pictéricos, por exemplo. Para
atender a essas novas demandas, 0 modelo retratistico inicial comecou, entdo, a passar por
algumas transformacdes e a acrescentar outros elementos decorativos a sua estrutura. O fundo
neutro, mostrando-se incapaz de expressar 0 ambito da vida cotidiana burguesa, acabou
cedendo lugar a um novo tipo de retrato e que passou a privilegiar o contexto social e a situar
0 individuo em um ambiente espaco-temporal, definido a partir de cenarios montados para
ambientar o0 modelo em alguma situagédo especifica, como o ambiente de trabalho, o passeio
no campo, etc. E justamente sob essa concepgao que a outra categoria de analise baudelairiana
entra em cena, a do retrato como historia, 0 ponto de partida também para a criacdo da
fotografia popular, ndo mencionada até aqui, mas que sera abordada detalhadamente a partir
do proximo subtdpico. Antes de adentrar na andlise sobre a fotografia popular, porém, vamos
estabelecer os elos de ligagdo entre a dimenséo burguesa e a popular.

Em primeiro lugar, é importante que se saiba que o retrato oitocentista, entendido
essencialmente sob a O&tica da representacdo burguesa, ao participar ativamente da
configuracdo da identidade como identidade social, acabou atuando também sobre as tensdes

sociais de classe, na medida em que o dualismo burgués x popular péde ser atribuido
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justamente a uma dupla percepg¢do sobre o individuo moderno. Em complemento & nogdo
exposta no inicio deste trabalho sobre o individuo moderno, “ao mesmo tempo em que a
percepcdo da interioridade e a necessidade de privacidade e intimidade tornam-se cada vez
mais importantes [...], € na aparéncia do sujeito — em suas roupas, gestos e no proprio corpo —
que este eu interior se expressa socialmente (LAVELLE, 2004, p.38). Ou seja, ainda que
existisse uma nocdo de eu singular, também era percebida fortemente a necessidade de
uniformizacdo e impessoalizacdo dos sujeitos, principalmente com as sociedades de massa
nas quais a identidade se perdia em meio a multiddo andnima.

A fotografia, nesse cenario, ao mesmo tempo em que retratava a burguesia com a
maxima pompa, possuia outra dimensdo simultanea a essa, mas que ficou por muito tempo
longe dos holofotes, sem merecer o devido destaque. Trata-se do impositivo e normativo
retrato disciplinar. O ideal moderno, ao conferir a fotografia o atestado de existéncia moderna,
abriu o caminho também para o recenseamento da sociedade®’, o que fez com que toda a
sociedade comecasse a ser retratada, ainda que nem sempre nas melhores situacdes, como
ocorria no retrato policial, exemplo significativo e que surgiu quase que simultaneamente ao
daguerre6tipo. De acordo com Fabris (2004), utilizando inicialmente 0os mesmos recursos
retoricos do retrato burgués, o retrato policial s6 ganhava sentido quando inserido em seu
contexto especifico, 0 que gerou a necessidade para que medidas de diferencia¢do em relacéo
ao retrato burgués fossem tomadas. O sistema global de identificacdo bertilloniano, que
consistia no ja universalmente disseminado retrato frontal e de perfil dos suspeitos de alguma
transgressao foi o responsavel por promover a associacdo entre identidade e fisionomia dos
individuos populares e também pela mudanca no simbolismo associado tradicionalmente a
estas duas variacdes da pose.

Dito de outro modo, o ponto nuclear é que, baseados nos discursos de oposicao
entre o “tipo burgués” e o “tipo popular”’, mecanismos distintos de representacao foram
criados, com o segundo sendo associado automaticamente ao “tipo perigoso e ao criminoso
em potencial” (LAVELLE, ibid, p. 39), alterando profundamente o simbolismo associado
anteriormente a frontalidade e ao perfil da pose, por exemplo. A pose frontal e de perfil, que,
como voltara a ser tratado posteriormente no caso da pose frontal, eram tradicionalmente
associadas ao respeito e cerimbnia nos retratos populares e a representacdo da elite,

respectivamente, passam por uma ressignificacdo vinda de cima para baixo, da burguesia para

¥ 0 recenseamento executado pela fotografia expde tanto seus aspectos positivos, de reproducéo e publicizacdo
dos grandes icones, quanto dos aspectos negativos e prejudiciais a coesao social, como nos casos dos criminosos
e dos portadores de patologias.
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o proletariado. Na realidade, comegam a representar a identidade psicoldgica e o grupo social
a qual pertenciam os retratados, com o principal interesse de identificar e separar 0s rostos no

meio da multidao entre aquele modelo hegemdnico burgués e o marginal popular.

Figura 6: Autorretrato de Alphonse Bertillon, 1900.
Fonte: Wikimedia.

Além disso, a burguesia também comeca a atuar em outras frentes para diferenciar
ainda mais seus produtos dos produtos fotograficos populares nascentes, sendo a busca pela
cor uma das principais delas, uma vez que, até aqui, todas as fotografias produzidas ainda
eram em preto e branco. Partindo dessa limitacdo e compreendendo que uma das metas a
serem alcancadas no retrato era o registro cada vez mais proximo da realidade, a cor surge
exatamente como uma caracteristica que deveria ser alcancada, afinal de contas, a realidade é
colorida. Até se chegar a um processo de colorizagdo eficaz, no entanto, muito trabalho
precisou ser feito. Desde os primérdios da técnica fotografica, diversos processos de
colorizacdo foram desenvolvidos, como a “vaporizagio de sais e exposic¢ao a luz, queima com
alcool e banhos e pigmentos, que culminavam nos mais variados resultados, como a obtencao
de tons difusos, cores leves, transparentes, ou bastante opacas” (PARENTE, ibid, p.52) ou, em
outras palavras, em resultados quase sempre insatisfatérios.

Sé&o justamente esses resultados abaixo do esperado que justificaram a criacdo de
uma técnica de pintura sobre fotografia, por volta de 1863. A técnica em questdo, criada por
Disdéri e bastante similar ao processo produtivo do fotorretrato pintado tradicional utilizado
no Nordeste brasileiro durante grande parte do século XX, que pode ser definida por uma base

fotogréfica em baixo contraste sobre a qual o fotopintor aplicava as tintas de sua preferéncia,
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trazia inUmeras vantagens para o campo fotografico. Segundo descri¢do do blog Conservagéao
de Fotografia (2011), as imagens produzidas pela fotopintura tinham a qualidade de serem
mais realistas que aquelas em preto e branco justamente pelo uso das cores, além de
facilitarem o trabalho dos pintores, que ndo precisavam mais de um grande talento para
produzir esses retratos, visto que a fisionomia do modelo j& estava retratada ali, em um esbogo
desenhado pela fotografia, o que também acabava, consequentemente, diminuindo
consideravelmente o tempo de pose, ja que o retoque era feito pelo pintor apenas depois, em
seu estudio e sem a presenca do modelo.

Ou seja, todo o processo que envolvia a fotopintura tradicional possuia um certo
carater artistico, propiciado sobretudo pela interferéncia do autor sobre a obra, inimaginavel
até entdo na fotografia, apresentando-se como um diferencial que garantia aos seus primeiros
clientes um grande prestigio social, semelhante aquele desfrutado pela nobreza que tinha
acesso aos quadros do periodo medieval. Sendo assim, é tornado explicito mais um motivo
para a burguesia possuir uma afinidade inicial com a técnica de pintura sobre fotografia e ser
seu primeiro publico.

Por outro lado, retornando ao Brasil, os fotdgrafos estrangeiros que passaram a
chegar por aqui também encontravam terreno fértil para a rapida disseminacéo fotogréafica, na
medida em que a descoberta da fotografia foi responsavel pela popularizacdo do retrato
também no Brasil ainda do século XIX, onde

Todo um grupo social emergente, desejoso de preservar para sempre a imagem da
prosperidade, ansioso por reafirmar pequenas glorias ou vaidades através de signos
exteriores, passa a frequentar com assiduidade cada vez maior a officina
photographica, onde [...] preenchem suas necessidades de representacdo. (MOURA,
1983, p.8)

Aqui, os fotdgrafos estrangeiros encontravam duas oportunidades de atuagdo, a
documental, dedicada a captagdo do registro fiel da realidade, e a artistica, aberta a
interferéncia do autor. Aparentemente dicotbmicos, porém, os dois processos podiam se
complementar com o primeiro auxiliando o segundo. Quando a intengdo era alcancar a
veracidade documental, a m&quina podia alcangar mais que qualquer outra o registro que se
julgava como verdadeiro. Quando era necessario promover algum retoque, através de “alguma
eliminacdo de rugas da face ou o 'clareamento' de alguma tez” (MOURA, ibid, p.55), o
fotografo e o pintor estabeleciam uma parceria complementar e necessaria para atingir o

resultado final desejado. Em um contexto como esse, portanto, é possivel afirmar que a
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fotografia documental, instrumento infalivel para alcancar um grau de semelhanca inédito, foi
exatamente o que propiciou a producdo do retrato artistico retocado, na medida em que a
ampliacdo fotografica foi o ponto de partida de criacdo das fotopinturas a partir de um
processo onde a fotografia ¢ “um meio e ndo um produto final” (MOURA, ibid, p.54) e, com
isso, a alta burguesia péde obter também aqui no Brasil um sistema de producéo de retratos
fotograficos ao mesmo tempo semelhantes e artisticos®..

Portanto, aquelas imagens imortalizadas também recebiam dos fotografos
embelezamentos, correcdes e acréscimos transformadores através dos retoques que o0 avango
da técnica permitia operar. Com o pincel, azulavam-se os olhos, douravam-se as joias,
avivavam-se os vestidos. Contudo, por traz dessa “falsificagao” utilizada no retrato brasileiro,
estava uma causa menos estética que sociolégica. Em uma sociedade profundamente marcada
e alicercada por distingGes de classe e de raca como a brasileira, o retrato desempenhou a
funcéo de ficcionalizar a dura verdade registrada pela fotografia, fazendo seus personagens se
identificarem com padrdes dominantes impostos por classes especificas e principalmente por
padrdes europeus e que coagiam todos a “amaciar em cor-de-rosa pardos e amarelos de pele,
em louro puro e sedoso, o alaranjado de cabelos zangados ou encarapinhados” (FREYRE
apud MOURA, ibid, p.26).

A fronteira que ainda divide a humanidade, que separa aqueles que sempre tém fome
daqueles que raramente a tém, os povos abastados dos povos nus, quase chega a se
confundir com a divisdo dos seres entre aqueles que possuem sua fotografia e
aqueles que ndo a possuem.[...] A possibilidade de ainda sermos olhados por
aqueles que nos amavam quando desaparecemos, permanece um privilégio.[...] No
antigo Egito, a posse de um duplo era apandgio dos farads e dos grandes e a
imortalidade, o bem exclusivo de uma aristocracia. No mundo de hoje acontece o
mesmo com a posse de um retrato. Os povos privados de uma imagem estdo
condenados a morrer duas vezes. (ROY in MOURA, ibid, p.31)

Antes de concluir esta questdo, contudo, é importante retornar para a Europa para
demarcar uma dltima questdo. O Disdeéri que originou o processo de fotopintura que passou
primeiro pelas maos da burguesia para chegar apenas depois nas méaos populares e, entéo,
cruzar as fronteiras e ser disseminada nas casas do sertdo brasileiro, foi 0 mesmo criador do

formato cartdo-de-visita que sera descrito de modo mais aprofundado a seguir. Uma grande

1 0 método em questdo, ao utilizar dois géneros distintos, no caso a fotografia, primeiro, e a pintura,
posteriormente, pode ser considerado um produto essencialmente hibrido e que teve uma grande contribui¢do no
processo de popularizacdo do retrato também no Brasil e que comeca paulatinamente a deixar de ser acessivel
apenas aos membros da Corte e aos bardes do café.
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ironia, para dizer o minimo, que o mesmo inventor do formato que populariza a fotografia
seja também o criador da técnica principal de fotopintura que, indiretamente, é responsavel
por atestar nos seus primeiros anos a diferenca entre o retrato burgués e o retrato popular, na
medida em que, segundo Parente, a pintura sobre a fotografia originalmente desempenhou
esse papel diferenciador entre os dois grupos, ja que os retratos fotogréaficos que passavam
pelo procedimento posterior de pintura tornavam explicito o acesso a um produto que nao era
uma simples fotografia, esta tornada cada vez mais acessivel, mas sim justamente um hibrido
fotografico-pictdrico restrito em primeira méo apenas a burguesia. Ou seja, o retrato, género
imagético do qual a espécie fotopintura faz parte, conta com uma dupla representacdo sob a
Gtica burguesa, na medida em que atua tanto como um instrumento de hierarquizacéo social e
de legitimacdo da identidade burguesa quanto como um mecanismo de sujei¢cdo dos
individuos populares ao instituto social®.

Engana-se, porém, quem pensa que a representacdo popular se limitou a
identificacéo para fins legais. Na realidade, foi muito além. Ao estimular a obrigatoriedade do
retrato, a burguesia acabou, provavelmente contra o seu interesse inicial, promovendo a
potencializacdo da popularizacdo fotografica e contribuindo para a universalizagdo da
fotografia que seria efetivada anos depois, com a camera portatil e com a ascensao do digital,
por exemplo. Ou seja, aquela burguesia que excluiu e marginalizou foi também quem
possibilitou a construcdo de um ambiente de producdo fotografica marcadamente popular,
iniciado com a invengéo do cartdo-de-visita e transformado e atualizado por diversas vezes no
transcurso dos tempos. No entanto, a popularizacdo fotografica ndo se deu do dia para a noite,
e sim através de um processo paulatino que acompanhou o aperfeicoamento técnico

fotografico. Mas isso € assunto para o préximo ponto.

2.4. Luz, cAmara, imitacdo!? A fotografia e a representacédo popular

A criagdo de técnicas que permitissem captar uma imagem realista em um suporte
material representaram uma verdadeira revolu¢do no universo das imagens, que rompeu com
muitos dos preceitos tradicionais atribuidos ao dominio artistico. Porém, ainda que neste

ponto ja resida uma grande contribuicéo, a fotografia vem sendo desde a sua invengdo muito

% primeiramente de categorizacdo legal e médica e, posteriormente, de pertencimento ao corpo social, atr avés
dos documentos de identificacdo 3x4 responsavel por fundir definitivamente a fisionomia individual ao
personagem social e, assim, construir uma identidade social popular padronizada.
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mais que apenas um instrumento técnico de reproducdo de imagens. Alem do aparato técnico,
representou a ferramenta ideal de registro da nova configuragéo social que estava emergindo
no periodo. Essa configuracdo, por sua vez, ainda que inscrevesse a burguesia no centro de
sustentacdo da sociedade moderna e, consequentemente, 0s seus modos de representacao
fossem os mais explorados e valorizados, possui também uma dimensdo popular, expressa
principalmente através do dualismo burguesia versus proletariado® tornado explicito desde o
século XIX. Associado a isso, e ao partir da premissa de que dois grupos que ocupam
posicdes sociais distintas possuem habitos e estilos de vida igualmente distintos e cujos
modos de representacdo precisam se adaptar as suas condi¢fes econémicas, sociais e culturais
especificas, ¢ mais do que natural que fossem criadas duas préaticas fotograficas que, ainda
que se intercruzassem em muitos questdes, eram distintas. De um lado, a pratica burguesa
essencialmente elitista e com pretensdes artisticas e, de outro, a pratica popular integrada
socialmente e representada por imagens completamente disseminadas. Ou seja, ja durante esse
periodo, ndo se pode pensar em apenas uma categoria fotografica nem em apenas um
instrumento de representacdo de uma unica classe social, na medida em que “a camara se
adaptou as condicbes econémicas do proletariado para também atendé-lo” (RIBEIRO, 1997,
p.30). Antes disso ser melhor descrito, contudo, mostra-se necessario compreender o que seria
0 popular para que, assim, partamos posteriormente para sua aplicagédo ao universo cultural e
fotografico.

O termo popular é bastante complexo. Geralmente descrito a partir da relacao
estabelecida com as instancias coletivas, como a econémica, social e cultural, possui uma
variedade de forcas atuantes e que podem justificar o desafio que é transpor a discussdo do
popular para &reas especificas como o campo da fotografia e estruturar limites
epistemoldgicos bem definidos na categorizacdo da fotografia popular e de seus modos de
representacdo. Segundo Borges (2011), em meio a uma grande variedade de termos que
buscam compreender a fotografia compartilnada por diversos segmentos sociais, 0 termo
fotografia popular mostra-se eficiente, na medida em que permite tracar um paralelo com a
concepcdo de popular postulada por Hall (2003) e, consequentemente, estabelecer uma
abordagem produtiva acerca das préaticas fotograficas desenvolvidas historicamente desde o
século XIX e relacionadas de algum modo com os grupos populares. Sendo assim, partamos

da compreensdo de popular defendida por Hall. Segundo o tedrico, o termo popular, assim

¥ Simplificadamente, burguesia e proletariado podem ser compreendidos, segundo uma concepcdo mais afinada
ao pensamento marxista, como o0s grupos que detém os meios de producdo e a forca de trabalho no capitalismo
industrial, nesta ordem.
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como todos os diversos termos que sdo usados a exaustdo — muitas vezes de modo irrefletido,
diga-se de passagem — passou por diversos acréscimos e atualizagdes em seu significado que
foram responsaveis por garantirem um perfil essencialmente polissémico a palavra, que passa
a contar com multiplas aplicacdes possiveis. Apesar disso, Hall sugere que o0s varios
significados atribuidos pelo senso comum ao termo talvez sejam um procedimento valido para
que, a partir deles, os usos e limitagOes associados a cada definicdo possam ser analisados.

Desse modo, as concepgdes sobre o popular que surgem mais comumente e que
poderiam auxiliar nessa empreitada sdo expostas por Hall como sendo: 1) o popular como alta
disseminacdo do consumo; 2) o popular como producdo dos grupos populares e 3) o popular
como pratica objetiva e dindmica das classes populares. Feito o elencamento dos multiplos
sentidos que envolvem o termo popular, pode-se partir agora, entdo, para a descricdo mais
aprofundada de cada um deles, assim como para a natural aplicacdo deles no trabalho de
compreensdo da fotografia popular (Borges, ibid) que percorre um importante espaco do
presente trabalho. Tendo isso em vista, os diferentes significados do popular seréo
apresentados no momento certo e inseridos no contexto que lhes for mais familiar.
Comecemos pelo inicio, entdo.

A primeira definicdo apresentada, por exemplo, associa o popular as coisas
amplamente consumidas e inseridas numa logica industrial de producdo e de consumo pela
sociedade moderna®. Esta sociedade, contudo, é encarada pelo autor ndo como simples
agente passiva e alvo de influéncia das industrias culturais capitalistas, mas sim como uma
instancia que também integra 0 jogo de tensdes com as outras dimensdes sociais, como a
cultura dominante. Transpondo essa concepcdo que trata da massificagdo para o contexto
fotogréfico, é inegavel que ela se alinha e acompanha intimamente o préprio desenvolvimento
da fotografia como um todo. Dada a rapida ampliacdo pela qual a técnica fotografica passou
na sociedade moderna, pode-se estabelecer, inclusive, uma associag¢ao entre a recusa pela qual
0 NOVO Mecanismo passou no campo das artes eruditas e o processo de resisténcia as praticas
fotograficas popularizadas no préprio meio fotografico tradicional. Conforme apresentado
algumas vezes no decorrer deste trabalho, pelo fato de a fotografia ter se apresentado como
um instrumento baseado em processos mecanicos, a reacdo inicial foi a de que ndo existiria
nela a possibilidade de criagéo artistica desenvolvida historicamente pelas artes tradicionais, 0

que resultou em um enquadramento de tudo que envolvia a fotografia como sendo uma arte

* E importante que se assinale que este primeiro significado abordado por Hall estd mais alinhado a uma ampla
disseminagdo de determinados bens e simbolos e menos a uma possivel sujei¢do do povo a um mercado de
consumo alienante e opressor.
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menor. Porém, quando a fotografia comecou a se disseminar para outros publicos além da
burguesia, o0 bombardeio que antes vinha apenas de “fora”, dos representantes das belas-artes,
passa a vir também dos seus proprios agentes promotores, ou seja, de “dentro” do meio.

Especificamente no que envolve o processo de disseminacdo fotografica, este
pode ter como causa para o seu inicio e consequente formacdo da fotografia popular, aléem da
necessidade de recenseamento ja descrita, 0 surgimento de duas invencdes que podem ser
consideradas as principais catalisadoras da ampliacdo fotogréafica do século XIX: o ferrétipo
(Ribeiro, 1997) e o cartdo-de-visita (Fabris, 2008). No segundo caso, Fabris defende que a
popularizacdo fotografica foi potencializada com a invencéo do cartdo-de-visita, considerado
o primeiro grande massificador da fotografia e posteriormente ampliada pela invencédo do rolo
de filme e pela cdmara portéatil da Kodak, em 1888, segundo e terceiro marcos da fotografia
oitocentista, respectivamente. Por enquanto, porém, deixemos esse posicionamento na reserva
e a postos para ser detalhado alguns paragrafos a frente. Tratemos primeiro do ferrétipo. O
ferrétipo, por outro lado, ainda que resultasse em um tipo de produto da fotografia popular —
no caso, a fotografia ambulante ou lambe-lambe — distinto da fotopintura e com caracteristicas
préprias, possui muitos aspectos que se cruzam com o percurso de criacdo e firmamento da
fotografia popularizada, o que justifica a sua breve descrigéo.

Em primeiro lugar, a principal novidade que a técnica ferrotipica® trouxe foi na
reformulacdo do espaco de trabalho dos fotdgrafos, através da criacdo da tenda-laboratorio,
mecanismo que permitia que os ferrotipistas realizassem todas as operac@es quimicas de
fixacdo da imagem em um Unico espaco. Além disso, por mais que a imagem produzida ainda
ndo pudesse ser reproduzida, assim como ocorria no daguerreotipo, o ferrétipo conheceu um
enorme sucesso desde o momento em que foi criado. Diferentemente daquele primeiro,
acessivel apenas para o retrato da burguesia, a técnica ferrotipica comecou a ser usada
predominantemente pelos fotdgrafos ambulantes que enxergavam na técnica a possibilidade
de producéo mais facil, rapida e barata das imagens. Os ferrotipistas, ao percorrerem com suas
tendas-laboratérios os espagos publicos e com grande fluxo de pessoas — e ai incluem-se as

feiras, mercados, festas populares®® e diversos outros momentos que marcam a participagao

% Em linhas gerais, seu processo é bastante simples. Derrama-se uma quantidade de colédio — substancia
sensivel obtida pela dissolugdo do p6 de algodao em éter — suficiente para revestir por completo uma placa de
metal pintada de preto ou sépia, que é mergulhada no nitrato de prata com o objetivo de torna-la sensivel a
captacdo da imagem que sera exposta na camara escura. Com o cliché obtido, a placa é entdo revelada, fixada e
lavada imediatamente, nesta ordem, produzindo a imagem final. (Sougez, 2001)

% No caso especifico das festividades, o sucesso alcancado pela tenda pode ser compreendido pelo prazer
perseguido pelo publico em ser fotografado, quase como um ritual que compunha o proprio evento, ndo havendo
tanta preocupacdo com a qualidade artistica da imagem.
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popular — forneciam os duplos fotograficos para aqueles grupos menos favorecidos e que
nunca teriam a chance de irem até um estidio encomendar uma imagem de si. Ou seja, €
atraves do ferrétipo que a fotografia sai dos restritos estidios e vai para a rua, para 0S

ambientes de aglomeracdo que comecaram a delinear a orientacdo popular da fotografia.

Figura 7: Ferrétipo do inicio do sulo XX.
Fonte: Blog Conservagdo da fotografia (29/08/11).

Todavia, essa aproximacéo progressiva da fotografia com os ambientes populares
empreendida pelos fotografos ambulantes também teve consequéncias prejudiciais para a
consolidacdo da técnica ferrotipica e, consequentemente, da nascente fotografia popular no
campo das Belas-Artes. A técnica possuia uma péssima reputacdo frente os artistas
tradicionais e até mesmo entre os fotdgrafos da elite burguesa, que utilizavam a qualidade
alegadamente inferior da imagem produzida pelo ferr6tipo como pretexto para promover o
repudio a popularizagdo fotografica. Para a burguesia oitocentista, “o citadino feio deve
guardar sua feiura para si, para sua mulher, para seus amigos intimos, para seu interior, e
jamais fazer um duplo exemplar para exibi-lo aos olhos respeitaveis de seus concidaddos”
(LA LUMIERE apud RIBEIRO, ibid, p.19-20), afirmacdo que refletia claramente uma visio
reducionista e classista da fotografia, voltada apenas para praticas artisticas subordinadas as
concepgdes tradicionais. Dito isto, podemos inclusive ratificar a analogia entre as criticas que
a fotografia enfrentou no ambito da arte classica, sustentada pelos padrBes pictoricos, e as
reacOes contrarias que a propria fotografia popular como expressdo de um grupo ndo-burgués
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sofreu dos representantes da fotografia oficial, simbolizada pela revista La Lumiére®’, por
exemplo. Logo, em um contexto como esse, ndo € de se surpreender com a posicdo de
descrédito sobre a qual a fotografia popular se alicercou, colocada a margem da fotografia
oficial e tendo sua participagio na sociedade oitocentista negligenciada por bastante tempo®.

Dando continuidade ao fendbmeno de popularizacdo da imagem, o modelo tenda-
laboratorio dos ferrotipistas europeus nao sé permitiu o transito dos seus produtores para onde
os clientes estivessem como também ultrapassou fronteiras e chegou a outros paises, como
“Portugal, Grécia, Turquia, India e em quase toda a América Latina” (RIBEIRO, ibid, p. 67),
influenciando e servindo de modelo para a constituicdo da fotografia popular nesses paises.
No Brasil, por exemplo, desenvolveu-se um aparelho-laboratério semelhante a tenda e que era
composto por uma caixa de madeira sobre um tripé que sustentava a objetiva e de um tecido
preto na parte traseira, onde o fotdgrafo colocava a cabeca para conseguir visualizar a imagem
invertida que era formada. Além disso, de modo semelhante ao correspondente europeu, 0
fotografo popular brasileiro frequentava os espagos publicos e a maioria também se dedicava
ao retrato — principalmente de casamento, batizado e de outros momentos importantes para a
vida social —, género mais lucrativo. Ou seja, os retratos fotograficos comecaram a ser
disseminados de tal forma em nossa cultura que podem explicar por que chegam, inclusive, a
denominar indistintamente todos os tipos de registros fotograficos, como fica evidenciada na
expressdo popular “mdaquinas de tirar retratos” utilizada comumente para se referir ao
equipamento fotografico. Por outro lado, o fotografo popular era atuante ndo apenas nos
grandes rituais, mas se fazendo presente também na captacdo de imagens documentais, no
caso aquelas com fins de identificacdo social, como na producéo das fotografias 3x4.

Ou seja, a importancia da ferrotipia para a fotografia popular se expressa na
medida em que foi através de fotografias captadas no meio da rua pelos fotdgrafos lambe-
lambe que “os excluidos do sistema econdmico podem adquirir uma identidade social, um
numero no fichario.” (RIBEIRO, ibid, p.94). Ora, mas eram justamente esses os produtos que
chegavam aos estiidios dos fotopintores nordestinos do século XX. Eram, sobremaneira, “os
retratos em 3x4 de documentos, em preto-e-branco, ou precéarias imagens lambe-lambe”
(CHIODETTO, ibid, s/p) que os populares obtinham com algum fotdgrafo ambulante que

circulavam pelos espagos publicos. Assim, no contexto especifico da fotopintura, esses

¥ publicagéo francesa que foi a primeira a desenvolver — seu periodo de funcionamento foi de 1851 a 1867 — 0
debate entre a fotografia e 0 campo das Belas-Artes, Ciéncia e IndUstria.

% A divida histérica com a fotografia popular se reflete, inclusive, na bibliografia ainda incipiente de estudos
sobre o tema mesmo na atualidade.
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[...] fotografos de maquinas de grande formato [...] entram pra 0s rincdes, para 0s
interiores mais profundos [...] batendo a fotografia. O que acontecia? Vocé tinha a
pessoa a ser fotografada. Tinha algo pra vender aquela fotografia. Tinha o dinheiro
pra comprar, porém, vocé ndo tinha roupas adequadas e aderecos que a aristocracia
possuia. [Entdo], na ascendéncia social natural das coisas, vocé mandava fazer sua
fotografia com a promessa do vendedor que o tava induzindo a isso, ele tava
vendendo sonhos pra vocé [pela fotopintura]. (SANTQOS, s/p, 2013)

Dito isto, pode-se adentrar agora no outro marco considerado inaugural para a
fotografia popular, sendo este, na realidade, corroborado pela maioria dos estudiosos da area e
gue comecou a se desenvolver a partir da década de 1850, especificamente em 1854, com a
criacdo do formato Cartdo-de-visita, por Disdéri. Inclusive no contexto brasileiro, considera-
se que, apesar da ferrotipia, a fotografia popularizada surge de fato apenas com o formato
disdériano (Moura, 1983), na medida em que através de sua invencéo, “os custos de producao
sofreram uma queda consideravel e foram responsaveis pela primeira grande democratizacao
da fotografia, que estendeu o publico de retratos a varias fatias da sociedade oitocentista,
como a baixa burguesia ¢ até o proletariado” (FABRIS, ibid, p.29). A partir dai, o pobre
passou a ter seus primeiros retratos, 0 que representou uma aproximacao, ainda que simbdlica,
do rico. Aquele estrato social, desconhecendo os mecanismos que envolviam a producédo de
um retrato - lembram a burguesia nos primeiros anos da nova invencdo, aterrorizada e
fascinada?) - ndo fazia ideia do que ocorria na escuriddo secreta dos laboratérios que
“conseguiam que o feio ficasse menos feio e até bonito, o negro se tornasse amulatado e o
mulato se transformasse em branco de cara palida” (MOURA, ibid, p.57). Ou seja, mais um
fator que confirma que os retoques passaram a atuar também nos retratos populares, quer
fosse para enganar os espectadores ingénuos para uma teatralizacdo quer fosse para atender
sonhos distantes e impensaveis.

A partir deste ponto, entdo, foi inaugurada a segunda etapa do desenvolvimento
fotografico no século X1X, a da fotografia como industria. Também € a partir da invencdo do
cartdo-de-visita que surgiu a fotografia como historia, aquela segunda categoria baudelariana
e na qual todos os elementos da imagem eram estruturados com a finalidade de atestarem o
status social de seus participantes, que, ainda que fossem original e predominantemente
burgueses, foram rapidamente transpostos e adaptados pelos populares, com ambos sendo
determinados por uma representacao que visava a legitimacdo de si mesmo, na medida em

que
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Tanto no retrato fotografico quanto naquele pictérico o que importa ndo é
representar a individualidade de cada cliente, mas, antes, conformar o arquétipo de
uma classe ou de um grupo, valorizados e legitimados pelos recursos simbdlicos que
se inscrevem na superficie da imagem. (FABRIS, 2004, p.31)

Portanto, com a invencdo de Disdéri, uma série de estereotipos foram criados e
sobrepostos a instancia individual. Porém, para alcancar esse nivel de representacdo, Disdéri
fez uso de alguns artificios de representacao derivados do retrato pictorico, como o formato, a
pose e 0s atributos, que passaram a ser aplicados em grande parte da produgdo fotografica do
século XIX, inclusive nos produtos populares. E, entdo, criado o revoluciondrio “efeito
Disdéri”, modelo de retrato baseado na encenacao e na qual todos os elementos estruturantes
— leiam-se a pose, 0 cenario e a roupa — estavam a servico da imagem que se desejava
construir e repassar socialmente, tendo influenciado fortemente tanto o retrato burgués
quanto, devido a sua popularizacao, também a criacdo de um modelo de retrato popular. Dito
de outra forma, este padrdo retdrico criado por Disdéri, ao apresentar “um modelo —
geralmente de pé e vestido com suas melhores roupas — que posa diante de um cenario,
acabou sendo responsavel pela criacdo de uma série de estereotipos sociais que expunham o
personagem em detrimento a pessoa” (FABRIS, ibid, p.29). E foi justamente neste ponto que
a pose surgiu para desempenhar um papel tdo importante quanto nas pinturas € nos primeiros

registros fotogréaficos.

4 T »
Figura 8: Clichés gerados no cartdo-de-visita.
Fonte: Blog Techtudo (18/08/12).
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Por ser um elemento fundamental do retrato, a pose constitui-se praticamente
como um ritual de construgdo da identidade a ser oferecida a objetiva, na medida em que esta,
ao mesmo tempo em que estimula a espontaneidade do modelo, sempre traz implicita em si
uma ordem de atitude teatral. A formula Disdéri, ao ser justamente compreendida como a
receita estética para os retratos burgueses e populares, teve sua contribuicdo expandida e
passou a se apresentar até nas indicagbes que constavam nos manuais de fotografia
produzidos desde aquela época e que perduram até os dias de hoje. Neles, apesar de haver o
estimulo didatico para a criacdo de uma pose diversificada e espontanea, geralmente se
manifestam de outra forma na pratica, no caso pela submissdo a determinadas posturas e
normas gestuais teatralizadas e capazes de diferenciar os grupos entre si, inserindo-0s em um

sistema simbélico.

Colocar-se em pose significa inscrever-se num sistema simbdlico para o qual séo
igualmente importantes o partido compositivo, a gestualidade corporal e a
vestimenta usada para a ocasido. O individuo deseja oferecer a objetiva a melhor
imagem de si, isto é, uma imagem definida de anteméo, a partir de um conjunto de
normas, das quais faz parte a percepcdo do proprio eu social. Nesse contexto, a
naturalidade nada mais é do que um ideal cultural a ser continuamente criado antes
de cada tomada (FABRIS, 2004, p.36).

A partir do exposto, entdo, é possivel atestar que a pose foi um dos principais
elementos do retrato oitocentista que acabaram sendo transmitidos para os retratos populares.
Nestes, a imitagdo no processo de construcdo da pose também ocupou um papel especial.
Afinal de contas, quem € que nao faz automaticamente uma pose quando estad em frente a uma
camara? Naquela época, o cliente folheava diversos albuns enquanto aguardava o inicio da
sua sessdo, nos quais era possivel visualizar as poses mais comuns e adequadas e, assim, ja
comecar a criar a imagem de si que gostaria de ver exposta no instante do disparo e, mais
tarde, no registro materializado. Hoje, esses padrdes ja estdo assimilados.

Além disso, ainda no processo de ficcionalizacdo da realidade fotografada, os
acessorios e cenarios também surgiram e desempenharam a funcdo de importantes auxiliares
na empreitada de “montar” o cliente nessa teatralizacdo de um personagem a servi¢o de uma
identidade social. No caso particular da fotopintura, no entanto, é possivel atentar que 0s
cendrios ndo exerceram um influéncia decisiva sobre seus produtos, na medida em que eram
representados apenas pelo fundo neutro produzido pelo pintor. Ao tentar encontrar uma causa

que justifique essa escolha, talvez a vida do sujeito mais simples ndo encontrasse
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correspondéncia em colunas gregas, fundos campestres floridos ou qualquer outra
ambientacdo essencialmente burguesa e que, se usada por eles, poderia facilmente ser alvo de
deboche por parte dos pares. Enfim, melhor ndo carregar demais na representacdo ao ponto
dela ser facilmente reconhecida e rechacada pelos espectadores do registro em questéo.

Portanto, sdo trés os agentes que atuam na constituicdo da pose: 1) a gestualidade
corporal, j& mencionada e que consiste no posicionamento adequado e que garanta uma
espontaneidade apenas aparente e uma unidade ao registro; 2) o partido compositivo, formado
pelos cenarios e demais mecanismos técnicos que o fotdgrafo pode langcar méo para formar a
melhor imagem, onde poderia entrar o préprio mecanismo do retoque, por exemplo, e 3) o
vestuario. Este ualtimo, inclusive, configura-se, segundo Fabris, em um verdadeiro “ato
social”, na medida em que a escolha feita pelo modelo pode diferencia-lo e inscrevé-lo em um
grupo especifico que partilha do mesmo codigo de vestimenta. Inclusive, especificamente nos
retratos da burguesia, a vestimenta era um dos instrumentos que tornavam mais aparente a
intencéo de hierarquizacéo frente as classes populares marginalizadas®®.

Tendo isso em vista, e mantendo a tradicdo, a roupa e 0s acessorios eram um dos
principais agentes no processo de melhoria da fisionomia de uma pessoa no fotorretrato
pintado. Ao permitir a manipulacdo e a insercdo de quaisquer elementos sobre a fisionomia
dos clientes, a fotopintura poderia facilmente manipular a percep¢do que se desejasse atestar,
0 que ndo significa que os elementos aplicados a fotopintura ndo precisassem estar alinhados
a realidade de seus principais personagens, no casos 0s populares. Isto €, de nada valeria
disfarcar um individuo popular de burgués se todos identificariam a falta de verossimilhanca
por trds de tanta encenacdo. Desse modo, as luxuosas roupas burguesas, que dificilmente
despertariam a identificacdo nos modos de representacdo populares, deveriam passar por um
natural processo de adaptacdo a realidade popular. Associado a isso, e levando em
consideracdo que muitos daqueles vendedores do servigo de fotopintura que percorriam 0s
municipios do interior também desempenhavam outras atividades, como a de vendedor de
tecidos, os padrdes criados na fotopintura tradicional eram justificados e expressos pela
“casemira cinza ou azul para os ternos dos homens e os tecidos estampados para 0s vestidos
femininos” (BORGES, ibid, p.787). Em outros casos, de fato na maioria deles, a roupa nédo

era comprada, mas geralmente inserida ao tema do retrato apenas no estidio, ou seja, apenas

¥ Um exemplo ilustrativo da intima relacdo entre o retrato e o vestuario pode ser expressa em exemplos que
mostram algumas imagens daquele periodo em que pessoas usavam roupas de uma classe distinta da sua, em
uma tentativa frustrada de transparecerem uma identidade que ndo era legitimamente sua e que, ndo tendo sido
bem construida tanto retérica quanto simbolicamente na fotografia, ndo conseguia convencer os espectadores.
Analogamente, é como se tivesse aquela coluna grega tipicamente burguesa ao fundo de um nordestino retratado
pela fotopintura.
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no processo de pintura, 0 que permitiria que a idealizacdo fosse ainda mais ampla que num
retrato fotografico convencional. No entanto, percebe-se que os padrbes retoricos
permaneciam mesmo assim: “Homens que nunca vestiram ou vestirdo terno e gravata
aparecem com esses simbolos de ascensdo social, assim como suas mulheres aparecem ao
lado deles em belos vestidos, adornadas com joias e pedras preciosas” (CHIODETTO, ibid)
através do uso de cores fortes e hipersaturadas, que “encontram equivaléncia nas fachadas das
casas do sertdo pintadas em tons primarios” (ibid), 0 que evidencia a adaptacdo aqueles

padrdes burgueses no processo essencialmente hibrido desenvolvido pela fotopintura.

Figura 9: Fotopintura do Mestre Julio produzida pelo processo tradicional.
Fonte: Veja (31/05/2011).

Até aqui, fica mais do que explicito como a ampliacdo na producdo fotografica
para outros espacos e publicos foi quase sempre atribuida, em primeiro lugar, a causas
econdmicas e técnicas, visto que, gragas a uma “técnica menos dispendiosa [...] ¢ a
simplicidade e rapidez do procedimento, podia-se obter a imagem de um grande nimero de
pessoas” (RIBEIRO, ibid, p.15). Além disso, a maior parte dos estudos que se dispuseram a
discutir sobre a fotografia centraram historicamente suas andlises sobre as questdes
qualitativas da imagem, sobretudo nos seus aspectos estético-artisticos. Em contrapartida,
porém, com o surgimento da fotografia popular, os estudos adicionaram e transferiram o0s
focos de analise para questdes que permeavam também a quantidade e a disseminacéo
fotograficas, tidas como essencialmente caracteristicas do fenémeno fotografico popularizado.

Assim, a disseminagdo da atividade fotografica ndo deve ser explicada apenas pela auséncia
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de obstaculos econdmicos e técnicos*. De fato, a medida que um niimero cada vez maior de
pessoas comecou a ter acesso a fotografia, perspectivas de anélise de uma realidade social
complexa e marcada pelas relacbes entre classes comecaram a ser adotadas, passando a
interessar sobre a fotografia disseminada menos a sua dimensao técnica, historica ou artistica
e mais a sua condigdo de pratica generalizada socialmente e produzida para/por gente
anonima. Bourdieu*!, por exemplo, ao centrar sua analise justamente sobre aqueles setores da
sociedade responsaveis pela circulacdo da grande maioria das imagens produzidas no século
XIX e ampliadas no século XX, buscou justamente investigar 0s usos sociais feitos da
fotografia.

Logicamente, isso ndo quer dizer que os fatores econdmicos e técnicos fossem
considerados sem importancia ou esquecidos. Pelo contrario, sua contribuicdo também foi
levada em conta na pratica fotografica comum, na medida em que esta € considerada,
diferentemente daquelas atividades artisticas ja consagradas, mais acessiveis aos mais
variados estratos sociais, devido a fatores como a maior facilidade econdmica exigida para
adquirir o equipamento e ao facil manuseio que foi sendo atingido progressivamente pelo
avanco tecnoldgico. A novidade apresentada pelo tedrico, porém, situa-se quando, partindo
desse principio, talvez pudesse se imaginar que seus usuarios nao estariam condicionados a
um sistema de normas rigidas e codificadas, como claramente ocorria na pintura, por
exemplo, e que o0 espago para a livre experimentagdo seria aberto para uma “anarquia visual”
da espontaneidade e da improvisacdo, por exemplo. N&o é nada disso. Muito pelo contrério,
levando em consideracdo que 0 acesso a recursos culturais é tdo desigual quanto o acesso a
recursos econdmicos, a fotografia possibilitaria visualizar 0 mundo social no qual ela esta
inserida e do qual é o retrato fixado. Ou seja, 0 sentido que seria atribuido a certa pratica
cultural teria forte relagdo com a consideracdo social que lhe é destinada e com os setores
sociais que se mostrassem mais atraidos por ela, encontrando expressdo, por exemplo, na

relacdo que a maior parte das pessoas mantém com a fotografia.

0 Segundo Bourdieu (2003), a concepcéo psicoldgica é outra estratégia que também pretende elucidar o
fendmeno da popularizagdo fotografica. Segundo essa corrente, 0 comportamento orientado para a pratica
fotogréfica seria resultado da relacdo percebida por cada grupo das motivacdes e freios existentes para sua
realizacdo. Questdes como a necessidade de preservacdo do tempo, a comunicacdo com o Outro, a
autorrealizagdo, o prestigio social e a distracdo ou evasdo seriam motivadores para o ato fotografico, assim como
a limitacdo financeira, o0 medo do fracasso e do ridiculo poderiam inibir o desenvolvimento dessas praticas.
Esses critérios, ainda que expressem a intencdo de encontrar nas causas psicolégicas e dependentes de
necessidades e motivagdes universais o principio de apreensdo da fotografia, mostra-se, contudo, um erro, visto
que promove o distanciamento acerca das funcfes sociais que envolvem a fotografia em sua dimensdo mais
ampla e a fotografia popular em particular.

“ Pierre Bourdieu, soci6lgo francés, é um dos primeiros e (inicos autores a tratar da fotografia popular. Seu livro
Un art medio, langado em 1965, levanta e questiona muitos pontos sobre as praticas fotograficas correntes.
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Portanto, a premissa bésica que envolve a defini¢do social da fotografia defendida
por Bourdieu é, em linhas gerais, a de que a fotografia estd predisposta essencialmente a
cumprir as funcdes sociais que geralmente Ihes sdo atribuidas pelos grupos. Nesse sentido,
tanto a forma estética quanto o contetdo simbolico estruturados na pratica popular seriam
construidos a partir das condi¢des objetivas que garantem ou excluem a possibilidade de um
grupo aspirar a determinando produto ou ndo, ou seja, 0 acesso a esse ou aquele tipo de
procedimento determinaria o uso que os individuos fariam da fotografia. Dito de outro modo,
as funcbes sociais percebidas na fotografia se apresentariam como escolhas dentre 0s usos
objetivamente  possiveis. Por isso, a pratica fotografica popular ser utilizada
fundamentalmente pelos seus personagens como um meio para satisfazer funcbes sociais
superiores e ndo como uma finalidade em si mesma, apenas estética, por exemplo, como
geralmente ocorria ho dominio artistico tradicional.

Apresentando-se dessa forma, pode-se inferir que as praticas fotogréficas
desenvolvidas pelos setores populares estdo sim também fortemente submetidas a inimeras
regras e convencdes. Em alguns casos, elas podem até se apresentar de forma pouco
articulada, camufladas por um aparente amadorismo, porém, mesmo nesses casos,
permanecem sendo orientadas por algo maior, segundo regras objetivas e compartilhadas
socialmente pelos sujeitos e que orientam 0s seus comportamentos. Enfim, mesmo na
producdo de uma imagem marcadamente influenciada pelo automatismo de uma maquina,
como acontece na fotografia, ela se estruturaria de modo dependente da escolha de valores
tanto estéticos quanto éticos compartilhados em uma esfera social®.

Vamos pensar um pouco: sendo a pratica fotografica uma atividade originalmente
burguesa, a partir do momento em que ela se associou a um estilo de vida popular foi criado,
entdo, um conflito que obrigou esses ultimos a se auto definirem explicitamente nos retratos.
Neste caso, a fotografia popular surgiu justamente para expressar, além dos interesses de
representacdo da classe popular, as relagfes objetivas e tensionais entre ela e as demais, na
medida em que a significacdo que as classes populares atribuiam & pratica fotografica traduzia
e revelava também a relacdo que mantinham com a cultura mais elevada, ou seja, com as
classes sociais superiores que possuiam 0 acesso as praticas culturais consideradas mais
nobres — leia-se, mais uma vez, a burguesia. Logo, a funcdo social da fotografia popular
entendia que as praticas gerais precisavam se adaptar aos ritmos particulares dos diferentes

grupos que as executavam.

*Z Inclusive, é por tudo isso que Bourdieu chega a afirmar que a dependéncia da atividade artistica baseada em
fungdes reguladas socialmente e voltadas para fins praticos seria a esséncia das artes populares.
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Essas praticas, por sua vez, por ndo serem integralmente acessiveis aos grupos
populares, tinham de se limitar a algumas ocasifes e objetos especificos, tornando as praticas
esporadicas e ocasionais. A partir dai, evidencia-se a importancia vital de compreender o
significado dado pelos grupos populares as praticas fotograficas realizadas em ocasifes
especificas e definidas segundo cénones de uma estética que € maior que as dimensdes
populares, além de oferecer o suporte para compreender a relacdo que estabelecem com sua

propria condicdo social concreta, uma vez que

A relacdo com qualquer tipo de bem é uma referéncia ao sistema objetivo de
condutas compativeis ou incompativeis que estabelecem os limites possiveis da
pratica. Ou seja, a relacdo com qualquer bem é uma referéncia implicita da
particularidade concreta da situacdo objetiva que o classifica como acessivel ou
inacessivel, a partir de uma logica que envolve a significacdo da relacdo com o
objeto técnico, em geral, e da qual a cAmara fotografica € um caso particular.
(BOURDIEU, ibid, p.47)

Assim, em primeiro lugar, € inegavel como as praticas populares ndo romperam
completamente com as praticas tradicionais. Muito pelo contrario, a referéncia a cultura
legitima jamais se encontrou totalmente abolida. Na realidade, os grupos populares nao
podiam ignorar a existéncia de uma estética “superior’” nem renunciar a suas inclinagdes
socialmente condicionadas, expressas pela selecdo do que é recomendado ou ndo de ser
fotografado a partir de modelos culturais estabelecidos previamente, por exemplo. Por outro
lado, isto também ndo significa de modo algum que as classes populares ndo possuiam uma
dimensdo estética propria, mas sim que esta era claramente inspirada pelo cruzamento com a
estética considerada dominante. Portanto, pode-se atestar mais uma vez aquele duplo caminho
percorrido pela fotografia popular mencionado algumas paginas atrds, no sentido em que
possibilitou tanto o acesso e a democratizacdo a fotografia pela populacdo desfavorecida
como também atestou a diferenciacdo social. Ou seja, de um lado, os novos equipamentos
fotograficos tornaram a imagem um bem mais acessivel, mas, em troca desse acesso, houve
uma queda na qualidade técnica da imagem produzida, que conseguia ser facilmente
identificada e diferenciada em comparacdo aquelas mais aperfei¢oadas, j& que ser fotografado
pelo equipamento tornado mais acessivel reafirmava a classe social inferior e a tenséo social
continua entre as classes burguesa e popular.

Entdo, ja é mais do que sabido que as limitacOes técnicas acabaram influenciando
em grande medida o uso tradicional da fotografia feito pelas classes populares, uma vez que a

transgressao aos padroes ja estabelecidos poderiam resultar em imagens desagradaveis tanto
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para o fotégrafo quanto para o cliente. Tomando ainda como premissa a expectativa popular
de que a técnica fotografica conseguisse cumprir a tarefa de produzir uma bela imagem dos
seus retratados, realizar um gesto tipico e, consequentemente, oferecer ao fotografo uma
imagem inteiramente conformada a regras tradicionais representava a adequacéo internalizada
socialmente e que seria mais facilmente elogiada e admirada posteriormente pelos demais
integrantes do grupo. E justamente nesse sentido que a fotografia atenderia completamente as

expectativas das classes populares, que punham em prética a todo instante a ideia de que

Posar € mostrar-se em uma postura que se supde ndo 'natural’. Através da
preocupacéo por retificar a atitude e por colocar o melhor traje e através da negacéo
em deixar-se surpreender com a roupa de todos os dias e em uma tarefa cotidiana é a
mesma intencdo que se manifesta. Posar € respeitar-se e exigir respeito.
(BOURDIEU, ibid, p.143)

A partir da descricao feita até aqui sobre a fotografia popular, entdo, mais um
paradoxo é somado ao seio da fotografia, na medida em que, a0 mesmo tempo em que a
natureza e o desenvolvimento técnico permitiriam que todas as coisas se tornassem
fotografaveis, cada grupo selecionava visualidades limitadas a partir de esquemas
compositivos finitos e pré-determinados. E justamente através de modelos simbdlicos
construidos pela pratica que o campo do fotografavel representativo para determinada classe
social consegue ser estabelecido, seja ela a burguesa ou a popular, mas devendo sempre
encontrar uma justificativa para o ato fotografico, ou seja, algum sentido que justifique a
fixacdo de um momento e sua posterior conservacao e admiracdo, isto €, uma razao para ser
fotografado. Partindo desse principio, tanto a escolha das ocasibes dignas de serem
fotografadas quanto dos objetos, situacdes e personagens escolhidos para o registro, tudo
obedece a canones implicitos e impostos. Se ndo era a toda hora que as classes populares eram
fotografadas, era nos momentos especiais em que se colocavam diante da objetiva que seus
personagens fariam de tudo para que a imagem produzida fosse a melhor possivel, sendo
justamente por qué é preciso atingir esse objetivo que ndo h& espaco para livre
experimentacdo. Na realidade, tudo deveria sair exatamente como o esperado.

E justamente neste ponto que aquela busca para alcancar uma atitude natural
frente a objetiva descrita hd pouco deve ser retomada, uma vez que ela se apresenta como um
exercicio ainda mais complexo para os sujeitos populares. Ao possuir como referencial a ideia
de que apenas alguns objetos — e ai, logicamente, estdo incluidas a imagem das pessoas
queridas — e situacOes mereciam ser captados, 0 grupo popular ndo se considerava digno de
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ser fotografado naturalmente, o que fazia com que eles oferecessem uma naturalidade apenas
simulada, teatral. Teatral justamente por qué o registro exigia a prepara¢cdo de uma cena na
qual o fotografo impunha aos modelos aquelas poses e posturas que atestavam uma
naturalidade culturalmente idealizada, assim como ja ocorria nas pinturas e nos retratos
burgueses artisticos e disdérianos. Assim, a fotografia popular, ao fixar apenas os instantes
que a solenidade selecionava no transcurso do tempo, conseguia captar melhor os personagens
que se apresentassem imdveis e que incorporassem o perfil esperado e eliminassem qualquer
possibilidade da inesperada atitude espontanea.

Ou seja, a cena assim captada e arrancada do tempo real pela imobilidade da pose
era a tentativa de alinhar o gesto padronizado a eternidade da significacdo social que o
momento eleito expressava. Por isso, 0 modelo popular adotava a postura mais cerimonial
possivel diante da objetiva, oferecendo ao fotografo uma imagem construida previamente e
com a finalidade de reduzir o risco da critica e do deboche dos outros. Associado a tudo isso,
0s modelos registrados pela fotopintura apresentavam-se justamente com um semblante sério,
por vezes até carrancudo, refletindo a solenidade que o ato fotografico desempenhava
tradicionalmente para as classes populares e no qual “a rigidez da pose e dos semblantes era
necessaria para manter toda a preparacao que era feita para se atingir o registro conforme
idealizado pelo modelo” (BORGES, ibid, p.785) e que, como se v€, mesmo no momento do
retoque, 0 pintor optava por manter a seriedade da base fotografica “como estratégia
necessaria para que o retrato alcangasse o status de um simbolo de disting&o social.” (ibid)

Ainda associado a esses esquemas representativos populares, “na linguagem de
todas as estéticas, a frontalidade significa o eterno [...] e o plano expressa 0 ser em sua
esséncia, ou seja, o atemporal” (BOURDIEU, ibid, p.138). Logo, se o retrato proporcionava a
objetivacdo da imagem de si prdprio, era principalmente através da convencional pose frontal
que esse objetivo era levado a tona no registro popular. A busca da frontalidade, como nao
poderia deixar de ser, estava ligada a valores culturais mais amplos. E s6 lembrar da
sociedade moderna e do principio da meritocracia como reconhecimento pelo trabalho que
orientou a ascensao burguesa. Mais do que isso, em uma sociedade onde se era observado a
todo instante pelos outros, mostrava-se necessario fornecer a imagem mais positiva de si e
baseada na honra, dignidade e respeitabilidade. Um contexto como esse requeria, entdo, que
fosse estabelecido um lugar na fotografia onde o homem expressasse as suas virtudes, sendo
justamente atraves da frontalidade que essa intencdo era alcancada. Através de uma pose
afetada e rigida, que colocava o modelo de frente e com a cabeca erguida, realizava-se um ato
de reveréncia e cortesia de um “homem que respeita e que espera respeito” (BOURDIEU,
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ibid, p. 145) dos outros. Essa dimensdo, por sua vez, ao ser aplicada a fotopintura, torna-se
clara, na medida em que a grande maioria dos trabalhos apresentava o0 personagem em uma
pose frontal*:.

Enfim, por ndo ser um ato corriqueiro, a pratica fotografica popular precisou
articular os instrumentos disponiveis para conseguir alcancar o amplo reconhecimento de seus
produtos, ja que, ainda que tivessem acesso prioritariamente a produtos obtidos por
equipamentos e procedimentos mais simples, que atendiam a suas limitagcbes econdmicas, as
classes populares ndo aboliram a necessidade de uma producdo agradavel. Tendo isso em
vista, o refinamento da manipulacdo técnica buscou justamente encontrar uma forma de
conciliar o interesse por objetos mais sofisticados e a impossibilidade financeira de compra-
los, e a manipulacdo entrou em cena como a estratégia que visava driblar a simplicidade dos
instrumentos populares de modo a alcangar com meios mais humildes resultados semelhantes
aqueles produzidos por instrumentos mais avancados.

Dando prosseguimento a analise sobre a fotografia popular, chega-se as principais
funcgdes sociais atribuidas comumente a fotografia popular e suas praticas. Neste caso, pode-
se citar com um alvo privilegiado o de servir de testemunho de integracdo familiar, sendo o
ambiente familiar um dos espacos onde o habito de tirar fotografias existe com maior
frequéncia praticamente desde que a fotografia comecou a se popularizar. Nesse espaco
particular, a fotografia funciona justamente como um instrumento de eternizacdo dos
momentos mais importantes para a vida familiar e de refor¢o da sua integracédo, contribuindo

para reafirmar a imagem coesa que o grupo almeja atribuir a si mesmo.

* Além disso, essa escolha também podia ser justificada por qué aqueles retoque tradicionais eram feitos
predominantemente sobre documentos 3x4, um dos primeiros duplos adquiridos pelos populares e que
provavelmente foram responsaveis pela padronizagdo do esquema retérico do fotorretrato pintado nesse aspecto.
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Figura 10: Unido de pessoas através da fotopintura.
Fonte: Blog Olhavé (20/10/09).

Ou seja, as imagens familiares buscam evocar e transmitir através do tempo a
recordacdo dos momentos passados que atestam a unidade familiar e que, por isso mesmo,
merecem ser conservados e transmitidos atraves das geracfes. Principalmente durante a
modernidade, quando a dispersdo geografica comeca a ocorrer, que 0s parentes separados
exigiam, mais do que nunca, o reforco constante dos lacos afetivos familiares. A familia,
paulatinamente desintegrada de suas funcdes tradicionais, encontrava na acumulagdo de
elementos afetivos uma forma de reafirmar sua unidade, com a fotografia desempenhando
exemplarmente essa fungdo de preservar a heranca familiar, na medida em que “Melhor que a
carta, a fotografia ajuda na atualizacdo perpétua do conhecimento mutuo” (BOURDIEU,
2003, p.60).

Naquele tempo de comunicag@es tdo dificeis, em que os que partiam para tentar a
vida nas grandes cidades pouco podiam manter contatos com os parentes distantes —
quantos e quantos filnos deixavam de retornar a suas casas — [...] e Que,
acompanhando melosas cartas, enviaram fotografias sérias [...] onde tratavam, antes
de tudo, de mostrar [...] seu éxito na cidade, a sua satde invejavel [...] fruto da
abastanca chegada com o trabalho honrado, vinda com a perseveranca (MOURA,
ibid, p.57)

Porém, mesmo nesses casos, a necessidade de tirar fotografias continuava sendo
estimulada principalmente nos momentos em que 0 grupo estava integrado fisicamente —

como ocorre nas situag@es cerimoniais —, fato corroborado por Bourdieau ao observar que a
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popularizacdo fotografica sofreu uma répida expansdo justamente nos contextos que
valorizavam a instancia familiar, como na sociedade latina da qual a cultura brasileira faz
parte. Inclusive, é neste ponto que a fotografia familiar desempenharia um importante papel
no ritual do culto doméstico através de sua utilizacdo nas grandes ceriménias da vida familiar.
A cerimo0nia, entendida como a ocasido extraordinéria e que foge da rotina cotidiana, é aquela
que merece ser captada pela fotografia para ser revivida depois pelos seus observadores. Mais
do que isso, o registro cerimonial reforca o carater social que envolve a préatica fotografica
popular, uma vez que ele ndo se expressa como uma particularidade singular dos personagens
captados pela cdmara, mas sim através da incorporacdo de papeis e de relagdes sociais — 0
casal, 0s amigos, 0s primos etc. — tipicamente expressas nos retratos.

Além disso, essas fotografias, por serem consideradas por seus detentores valiosas
demais para ficarem escondidas em baus e caixas ou condenadas a espacos domesticos banais,
adquiriram um valor decorativo e afetivo no espaco familiar. 1sso fez com que saissem do
encerramento privado e fossem expostas no principal lugar da casa, geralmente aquele onde o
contato privado-publico é estabelecido mais claramente, sendo a sala o lugar que
predominantemente desempenha até hoje este papel de espago expositor das fotografias mais
importantes para a familia. Nela, os retratos eram ampliados e emoldurados, passando a
decorar a parede da sala. Em muitos casos, inclusive, as fotografias que adornavam uma
mesma parede ficavam ao lado de objetos sacros como o retrato da Sagrada Familia, de
crucifixos, biblias etc, elementos refor¢adores do carater ritualistico e praticamente sacral da
fotografia familiar, principalmente aquela fotopintura produzida na América Latina (Figura
11). Enfim, a fotografia € um instrumento de registro cerimonial. Mais do que isso, ela
também € objeto de contemplacédo coletiva, na medida que tem o poder de prolongar e marcar
a importancia da cerimébnia da qual foi testemunha através da fixacdo do momento tanto no

papel quanto na memoria.
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Figura 11: Fotopintura exposta na parede.
Fonte: Site da Revista Veja (31/05/11)

Por fim, ainda relacionado aos principios daquilo que seria fotografavel e néo-
fotografavel, estes, embora estivessem aparentemente sujeitos apenas a normas sociais mais
amplas, ndo impediram que a fotografia privada e de uso pessoal possuisse um importante
significado atrativo para um grupo limitado de sujeitos, as vezes restrito apenas ao contexto
de relacBes dos retratados, por exemplo. Ainda de acordo com Bourdieu, tanto a producéo
quanto a contemplacdo da fotografia familiar supdem colocar de lado 0s juizo estéticos, ao se
considerar que o carater sagrado do objeto registrado e a relacdo afetiva mantida com ele séo
mais do que suficientes para justificarem a existéncia de uma imagem que pode expressar
apenas a exaltagcdo de seu tema. Assim, segundo essa concepcdo, pode-se considerar que o ato
fotografico como ritual presente nos retratos familiares seguiu o caminho inverso da
preocupacdo com a qualidade estética da imagem nos retratos burgueses. E justamente nesse
ponto que a fotografia privada e que interessa apenas a quem possui algum vinculo afetivo
com o objeto retratado por ela se distancia dos objetos de arte, cujo objetivo é ser admirado
por todos. Pelo contrério, o lago simbdlico que une o objeto ao espectador na imagem familiar
é 0 estritamente necessario para fazer a imagem ter sentido e tornar-se compreensivel e
importante.

E tudo isso que envolve os aprofundamentos acerca da primeira definicdo de
popular exposta por Hall e de sua relagdo com as praticas fotograficas. A partir de agora, resta
apresentar os outros dois significados elencados pelo tedrico e que se referem,



69

respectivamente, ao popular como aquilo que é/foi produzido pelo povo e como atividade
cujas raizes se situam nas condi¢des sociais e materiais das classes populares. Bem, a partir do
que foi apresentado até aqui, € possivel notar que os dois conceitos ja foram, de certo modo,
parcialmente contemplados. O que ¢é a fotografia lambe-lambe e o formato cartdo de visita
sendo um modo de expressao das classes populares? Além disso, como desvincular as praticas
populares das condices objetivas nas quais seu grupo produtor se encontra em relacdo as
outras classes? Tudo isso ja foi exposto e indiretamente elucidou muito dos desdobramentos
dos conceitos sobre as praticas fotograficas popularizadas.

No entanto, algumas questdes ainda ndo foram apresentadas e nem o serdo neste
capitulo. Essa escolha se justifica por algumas razdes. Em primeiro lugar, por uma questao
cronoldgica. A abordagem descrita até o presente momento levantou questdes que foram
originadas na fotografia do contexto especifico do século XIX, século no qual o meio deu
seus primeiros passos e no qual a fotografia surgiu e se estruturou de modo integrado as
demandas modernas. Foi também este o periodo no qual grande parte dos mecanismos
técnicos e representativos utilizados até os dias de hoje tiveram seus primeiros contornos
definidos. Por praticamente meio século, de 1839 a 1888, a fotografia passou por diversas
transformacdes que contribuiram para sedimentar o importante papel desempenhado por ela
em diversas instancias sociais. E evidente que o desenvolvimento fotografico ndo parou por
ai. Inclusive, no proprio ano de 1888, como ja mencionado algumas paginas atrds, mais uma
grande mudanca foi adicionada ao seio da fotografia, através da camara portatil. A decisdo de
ndo trata-la aqui se justifica exatamente quando se observa que, por ter nascido praticamente
na dltima década do século, as consequéncias geradas por esse novo instrumento ndo
ressoaram no século XI1X, mas sim ja no século XX.

Por fim, talvez se pudesse pensar que no proximo capitulo, por ter como tematica
central a fotografia digital, especificamente o processo de atualizacdo da fotopintura através
da manipulacdo virtual, ndo haveria espago para tratar de questdes como rolo de filme e
revelagdo. Muito pelo contrario, é tomado como ponto de partida justamente o fato de
contextos como esses poderem fornecer as bases e os indicios, desde o inicio do novo século,
do que surgiria décadas depois, com a virtualizagdo da informacao e, consequentemente, das
imagens. Na realidade, questdes como 0 acesso, a circulagcdo, o consumo e a producdo
imagéticas, tdo comuns de serem tratadas nos dias de hoje, ja vinham sofrendo interferéncias
de varidveis como a classe social e o poder econdmico desde fins do século XIX, sendo
exatamente a partir de 1888 que a fotografia comeca a ser inserida em uma nova légica que

sera levada a nivel global com a imagem digital, assunto que tem inicio no proximo capitulo.
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3. O BRUSH PIXELIZADO: A FOTOPINTURA CONTEMPORANEA

3.1.Entre realidades: a transicéo fotogréfica do suporte real para o virtual

Conforme anunciado no capitulo anterior, antes de adentrarmos nas questes
referentes ao mundo que emergiu na segunda metade do século XX e em suas consequéncias
sobre o universo das imagens, algumas Gltimas questdes ainda merecem ser explicitadas.
Bem, a partir de tudo o que foi descrito até este momento, estd mais do que evidente que a
técnica fotografica passou por diversas atualizacGes tanto operacionais quanto funcionais
desde que foi criada. Inicialmente exclusivo as classes dominantes, o produto fotografico
seguiu uma trajetéria de popularizacdo paulatina e que, através de procedimentos como o
ferr6tipo e o cartdo-de-visita, deu um importante passo rumo a massificacdo que viria a ser
efetivada nos anos subsequentes do século XX. Mesmo assim, uma questdo que ainda diz
respeito a essa primeira onda de popularizacdo concerne ao fato de que, por mais que aqueles
primeiros processos tenham dado sua grande contribuicdo, eles ainda atuavam apenas na
dimenséo da circulacdo e do consumo imageéticos. Em outras palavras, 0 acesso que comegou
a ser garantido aos grupos populares ainda era dado exclusivamente quando estes ocupavam o
papel de consumidores dos produtos fotograficos, isto é, quando tinham que se dirigir a um
estidio ou a uma praca para serem fotografados por algum profissional. Ou seja, a sociedade
de modo geral ainda ocupava o papel de publico e seus participantes ainda eram
predominantemente aqueles que deviam ser fotografados, o que permite inferir que o
ambiente fotogréafico ainda era marcado por uma posicéo de forte dependéncia a um pequeno
grupo de produtores especializados na area. Assim, durante aquele periodo, o publico que
desejasse ser fotografado devia se submeter a todos aqueles procedimentos ja mencionados e
a infinidade de regras e condutas trazidas a reboque com eles, sem contar com o fato de que, a
medida que os resultados fotograficos alcancados com o0s equipamentos disponiveis ainda
formassem uma imagem Unica, sem a possibilidade de reproducdo técnica, ainda haveria
espaco para algum culto & obra e a inser¢do dela em uma ritualidade simbdlica que ainda
cercaria essas imagens.

Com o decorrer do tempo, porém, refletindo a demanda da sociedade moderna por
um aperfeicoamento constante, 0s mecanismos que vinham sendo utilizados comegaram a ser
considerados precarios demais para acompanharem a forte demanda de uma sociedade cada

vez mais industrializada e sedenta pelo consumo cada vez mais imediato. Na realidade, para
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ser mais exato, em um contexto marcado por essa dinamica, “o ato de registrar imagens ainda
era algo trabalhoso e demorado, que exigia técnica, capital, equipamento e conhecimento de
quimica por parte dos fotdgrafos; eram poucos os que podiam trabalhar neste novo ramo”
(CORREA, 2013, p.16), 0 que acabou por gerar a necessidade para que outras técnicas fossem
criadas, em uma busca que acompanhou a fotografia por quase meio século, especificamente
de 1839 até 1888, quando a invencdo da cdmara Kodak inaugurou uma nova etapa no
percurso fotografico. E justamente a partir desse processo especifico, a primeira vista uma
questdo apenas técnica, que a segunda definicdo de Hall sobre o popular, a qual se refere
aquilo que é/foi produzido pelo povo e que contempla os produtos culturais materiais e
simbodlicos de um grupo, entra em cena definitivamente. Ou seja, nessa concepgao, a
possibilidade de participacdo ativa dos sujeitos populares como construtores de seus proprios
mecanismos de representacdo e que teve seu processo inaugurado com as duas invencdes
populares anteriormente citadas — o ferr6tipo e o cartdo-de-visita —, tornou-se ainda mais
ampla e facilmente definida.

Em linhas gerais, a contribuicdo adicionada pela invencdo de George Eastman,
inventor da primeira cdmara Kodak, foi dada através da substituicdo da chapa de vidro pelo
papel, que possibilitou a criagdo das primeiras camaras portateis e fez com que o cliente ndo
tivesse maiores dificuldades no ato de fotografar** e, consequentemente, que qualquer pessoa
passasse a ter seu dia de fotografo mesmo sem ser profissional. Tem inicio a fotografia
amadora. Além disso, o advento dos filmes fotograficos*® também promoveram uma
verdadeira revolucgdo, sendo facil entender o motivo para tanto: através do filme, o processo
fotoquimico passou a gerar um fileira de imagens negativadas e que podiam ser positivadas
quantas vezes forem necessarias, gerando, assim, um produto fotografico essencialmente
reprodutivel. Desse modo, a camara Kodak, além de promover a ampliacdo no acesso a
producdo fotografica, também propiciou a reproducdo imagética em grande escala, que, a
partir deste momento, podia produzir cdpias quantas vezes fossem necessarias, dando inicio
ao processo de massificagdo imagética que tomaria forma durante todo o século XX e seria

levado a um novo nivel na passagem para o seculo XXI, com a atuacdo da variavel digital.

* Segundo Sougez (ibid), a primeira cAmara criada pela Kodak, a “Kodak 100 vistas”, era entregue ao cliente
pronta para ser usada. Depois de tiradas as 100 fotos, a cAmara era, entdo, enviada para a fabrica, onde as poses
eram reveladas e entregues de volta para o cliente juntas a camara novamente carregada, e tudo isso por 10
dolares. You press the buttom, we do the rest (Vocé aperta o botdo, n6s fazemos o resto), o lema da empresa,
resumia bem o objetivo dela em facilitar o acesso a fotografia ao maximo.

** 0 negativo ja havia sido criado anos antes por Fox Talbot, mas foi apenas com o aperfeicoamento posterior
alcancado pelas camaras Kodak que a reproducdo foi consagrada e passou a ser uma caracteristica central na
fotografia.
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Portanto, aquela imagem em processo de industrializacdo do século XIX se tornou
completamente massificada no século seguinte e encontrou no universo nascente dos
fotografos amadores sua principal forma de expresséo.

J& que o publico agora podia se tornar também produtor de suas proprias imagens
sem se preocupar com 0s conhecimentos quimicos necessarios para sua producao, teve inicio,
entdo, uma inversdo na ordem tradicional que orientou a fotografia durante seus primeiros
anos e que agora, estando associada a insercao definitiva da fotografia na I6gica comercial e
ao alcance imediato de grande fatia da sociedade, comecaram a inseri-la rapidamente em
todos os espacos. Enfim, durante este periodo de transicdo entre séculos, a fotografia em si
ganha forca como instrumento, ao passo que o conhecimento acerca do que era preciso para
obté-la segue o caminho inverso e comeca a perder espaco, isto é, o produto final comecou a

se desvincular do processo.

Tue Kopak CAMERA.

“You press the button, -~
- = - we do the rest.”

The only camera that anybody can use
without instructions. Send for the Primer,
free.

The Kodak is for sale by all Photo stock dealers.

The Eastman Dry Plate and Film Co.,

Price $25.00—Loaded for 100 Pictures. ROCHESTER, N. Y.

A full line Eastman's goods always in stock at LOEBER BROS,, 111 Nassau
Street, New York.

Figura 12: Anincio da primeira camara portatil, a Kodak 100 vistas.
Fonte: Site Proyectoidis

Esse mesmo mecanismo da fotografia com filme inaugurado no fim do século
XIX e que ficou conhecido como fotografia analdgica foi basicamente o mesmo que se

disseminou e orientou a producio fotografica de grande parte do século XX*¢, o quendo

“® E importante que se diga que a permanéncia do processo se refere aos procedimentos quimicos, no sentido de
que as substancias sensibilizadas permaneceram praticamente as mesmas. Por outro lado, ao se observar a
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significa que tenha permanecido estanque e ndo tenha passado por nenhum aperfeicoamento.
Na realidade, muitos experimentos continuaram sendo feitos para aperfeicoar ainda mais o
processo que envolvia a producéo fotogréafica, principalmente por qué dois pontos em especial
nesse processo ainda se apresentavam como empecilhos para uma maior flexibilizacdo da
pratica fotogréfica: a falta de cor e a obrigatoriedade da revelacdo. Falemos primeiro da falta
de cor. No capitulo anterior, foi visto como a cor era considerada uma qualidade fundamental
para alcancar um maior realismo nas fotografias e que, por isso mesmo, impulsionou uma
grande quantidade de testes com o0 objetivo de obté-la*’, mas que, infelizmente, nio
conseguiram promover uma mudanca efetiva de fato no universo da imagem. Bem, pensemos
um pouco. Se a fotografia colorida com seus resultados ainda insatisfatorios ainda nédo
ocupava um espac¢o significativo no mercado imagético, o servico da fotopintura ainda
encontrava nesse cenario uma grande oportunidade para atuar, ja que, até 0 momento em que
uma técnica eficaz o bastante ndo fosse criada a ponto de ser adotada pela maioria do
fotdgrafos e pelo publico, a cor continuaria sendo um diferencial da fotopintura em relacéo as
fotografias em preto e branco.

E apenas na década de 30, quando os filmes coloridos da Kodachrome (1935) e da
Agfacolor (1936) criaram a técnica das emulsdes coloridas dos filmes, que a fotografia
moderna estabeleceu sua principal técnica de colorizacdo e que seria aplicada dai em diante.
Assim, ao menos em tese, a fotopintura estaria automaticamente condenada, afinal de contas,

um dos seus maiores diferenciais estava sendo perdido a partir daguele momento.

As fotografias coloridas mudaram tudo. Tiraram as gelatinas e mudaram pra resina.
As resinas, os papeis resinados chegando, o que aconteceu? Vocé tirou a condigéo do
pintor trabalhar em cima do suporte. Todos os estidios, o que foi que aconteceram?
Faliram. Eu tinha um padrdo...eu cheguei a ter 40 pessoas trabalhando comigo.
(SANTOS, s/p, 2013)

Porém, esta é uma zona perigosa. Na realidade, engana-se redondamente quem
pensar que o efeito da cor sobre o mercado da fotopintura foi tdo rapido e rasteiro. De fato, a

fotografia em cores exerceu um importante papel no reposicionamento que a fotopintura

evolugdo do equipamento, a mudanca é impressionante. As camaras ficaram mais leves, mais baratas, menores e
muito mais especificas para as distintas necessidades dos fotografos.

*" Segundo Sougez (ibid), em 1861, por exemplo, o processo de tricomia criado por Charles Cros (1842-1888)
resultava da selecdo das trés cores primarias (amarelo, azul e vermelho) por filtros com as cores
complementares. Em 1908, o primeiro filme colorido, o Autochrome, lancado pelos Irmédos Lumiére, baseava-se
em pontos de extrato de batata tingidos, o que dava a impressdo de uma pintura pontilhista na fotografia
resultante.
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precisou empreender em sua estrutura, mas as consequéncias advindas desse novo elemento
ndo surgiram de modo imediato. Partindo da premissa de que as tecnologias, depois de
criadas, ndo atingem de maneira igualitaria e homogénea todos os espacos, pode-se concluir,
logo, que desde que essa tecnologia foi criada na Europa e/ou nos Estados Unidos e comegou
a se disseminar primeiro nesses paises até chegar a um pais como o Brasil e, ainda mais,
chegar ao Nordeste e comegar a prejudicar efetivamente o mercado dos estudios de retoque,
um longo caminho precisou ser percorrido. Por hora, basta saber que as cores pintadas nédo
apenas sobre a fotografia, mas tambem na fotografia comecaram a chegar apenas a partir da
década de 70. Porém, este inicio ainda se deu, logicamente, de modo bastante timido. Na

realidade,

[...] ela [ainda] num atendia a for¢a, a demanda do mercado. Ai, a gente tinha que
trabalhar como? Com a Fuji 14 por Sdo Paulo, que vocé mandava via malote, e pra
voltar tinha intermediario pelo meio, perdia-se filme, criava problema. Entdo,
imagine um evento batido colorido e vocé perder o filme do casamento do cara?
Uma festa de quinze anos, tu perder? Entdo, ainda tinha o problema, e vocé [o
fotopintor] competia com eles. (SANTOS, ibid)

Esses empecilhos, por sua vez, s6 comecaram a ser superados efetivamente alguns
anos depois. Coincidéncia ou ndo, apenas no periodo simultaneamente ao que a imagem
analégica comecou a ceder espaco para a de natureza digital, sendo exatamente isso que
aconteceu no universo especifico que cercava o processo de fotopintura do Mestre Julio
Santos, onde a cor e o digital comecaram a interferir praticamente juntas sobre o processo

tradicional de retogque sobre a fotografia.

Al, quando ela atinge [aqui, através dos laboratérios] da Abafilm, Planalto, Canada
Color, [...] entra tudo com violéncia no mercado[...] ai, a fotopintura entra em
colapso [...] e 0s materiais deixam de ser fabricados, que eram os papeis a base de
gelatina e os resinados entram no mercado e num havia a possibilidade de vocé
trabalhar mais. (ibid)

Os efeitos virtuais sobre a fotopintura, porem, sdo tema para um momento
posterior, na medida em que muita coisa aconteceu antes disso até se chegar a este fenémeno.
Por isso, voltando ao periodo de evolucdo da técnica fotografica de meados do século XX, o
outro empecilho, além da falta de cores, era a obrigatoriedade da revelagdo. Ao tirar uma foto,

tanto o fotografo quanto o fotografado ansiavam — como anseiam até hoje — por ver o
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resultado obtido o quanto antes. No entanto, a fotografia com filme impedia que isso
acontecesse. Depois de captado, o “momento” era levado para um estudio de revelagdo, onde
o filme passava pelos processos quimicos necessarios para que a imagem tomasse corpo,
atraves de um procedimento que levava algum tempo para ser realizado e, consequentemente,
exigia a espera de algumas horas ou até mesmo dias pelo cliente. E apenas a partir de 1948
que esse obstaculo também foi superado, ao menos parcialmente, atraveés do langamento da
Polaroid, a primeira cadmara instantanea do mundo.

Para possibilitar a producdo de uma imagem poucos segundos depois de feita a
captacdo do registro, a luz ndo incidia mais sobre o filme, mas diretamente sobre o papel
sensibilizado, o que fazia com que ndo existisse mais 0 negativo e, portanto, ndo houvesse
chance de reproducgéo, o que distanciou ainda mais a fotografia dos processos tradicionais
originarios. Ou seja, aquela pratica que antes exigia um espago proprio, com toda uma
estrutura adequada e muitos conhecimentos técnicos, comecou a ficar no passado e a se
converter, naquele presente contexto da fotografia instantanea*, em operacdes quase
simulténeas e cada vez mais simplificadas. Logo, é possivel perceber claramente como nesse
contexto de primeira metade do século XX a fotografia estava se tornando um instrumento
cada vez mais aperfeicoado e tecnoldgico e, por isso mesmo, mais proximo do cotidiano

social.

“8 Ao fazer um retrospecto, um leitor mais atento pode fazer, talvez, uma analogia entre o principio da fotografia
instantanea e aquele que utilizava o ferrotipo na fotografia ambulante. Bem, os dois procedimentos realmente
entregavam, cada um a seu modo e com as limitagdes naturais do segundo, a imagem ao cliente momentos
depois do registro. Sendo assim, aquela fotografia do século XIX talvez pudesse ser considerada um ancestral da
fotografia instantanea propriamente dita e que surgiria algumas décadas depois.
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Figura 13: A primeira cAmara Polaroid, de 1948.
Fonte: Blog Orange mercury

Foram tantas as transformacgdes em pouco mais de um século de existéncia que
era dificil encontrar alguma coisa que permanecesse inalterada no modo como a fotografia se
constituia. Na realidade, existia uma caracteristica em particular que, esta sim, continuava
preservada em meio a tantas transformacdes. Esta caracteristica era a dimensdo quimica da
fotografia. Essencial e nuclear sobre todas as etapas de desenvolvimento da técnica
fotossensivel, a fotografia sempre foi, em seu estadgio mais elementar, um procedimento
Optico-quimico — basta lembrar a “escrita da luz” que a forma desde o principio. E inegavel
como, independentemente da evolugcdo do equipamento, da técnica, do publico ou da
representacdo, tudo continuava sendo captado a partir de reacdes de sensibilizagdo. E bem
verdade também que outras maneiras de realizar esse processo até podiam ser estudadas, e o
eram, mas abolir o procedimento quimico por completo talvez fosse uma fantasia muito
distante. Mas se bem que, pensando bem, serd que seria mesmo algo tdo impensavel assim?

Bem, poucos séculos antes, a prépria fotografia e suas propriedades também eram
algo inimaginavel para a sociedade da época e, ainda assim, ela foi criada e revolucionou a
forma com que o sujeito passou a lidar com a propria imagem. Tendo um exemplo precedente
com essa dimensdo, sera mesmo que 0 avanco cientifico realmente ndo estaria em um nivel
suficiente para abolir todas as certezas cientificas, inclusive aquelas mais essenciais, como a

que regeu o registro fotografico até entdo? Nao apenas a ciéncia estava, como também toda a
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sociedade estava preparada para um ruptura definitiva com os padrdes vigentes. Na realidade,
0 século XX como um todo j& estava se encaminhando para dar um passo adiante e alterar
todo e qualquer esboc¢o de certeza que ameacasse se manifestar, a partir do momento em que
uma nova mudanca estrutural comecou a envolver todos os espagos a partir da segunda
metade do século XX. O conjunto dessas mudangas, é importante que se diga, atuou e
continua atuando de modo tdo amplo sobre todos 0s &mbitos sociais que permite inferir que a
propria no¢do de modernidade do modo como se constituiu e foi apresentado no inicio do
presente trabalho foi também fortemente transformada em tal medida que o que surge como
resultado desses rompimentos talvez nem possa mais ser considerado modernidade, mas sim
algo posterior a ela, uma p6s-modernidade.

Porém, antes de partirmos para a descricdo desse novo paradigma e de suas
consequéncia nos campos que estdo envolvendo a fotopintura produzida atualmente, é
importante mencionar um dos possiveis e prejudicias desdobramentos da segunda concepcéo
de Hall sobre o popular que foi descrita no inicio deste tdpico e que podem auxiliar na
compreensdo do que vem a seguir. Esses efeitos podem se manifestar, por exemplo, na
tentativa de categorizacdo das manifestacGes que se enquadrariam na categoria do popular, o
que, embora tenha um lado positivo no que diz respeito a alteracdo dos critérios de interesse
académico-cientificos no campo da imagem, também pode culminar em uma abordagem
nociva e expressa na catalogacdo das manifestacOes e praticas populares tradicionais e/ou em
vias de extincdo, através de uma interpretacdo atemporal e isolada das culturas populares
(Borges, ibid). Inclusive, especificamente no campo de estudo fotografico, esse processo pode
se refletir na tentativa de estabelecer uma classificacdo rigida e fixa das categorias que
pertenceriam ao dominio popular, como no enquadramento da fotopintura e da fotografia
ambulante, por exemplo. A partir do momento em que o olhar langado sobre essas producdes
se prende a concepcdes tradicionais e idealistas, sua funcdo se torna apenas a de preservacao
e/lou catalogacdo dessas praticas fotograficas, que passam a ser analisadas muitas vezes
separadamente das transformacdes sociais que alteram as suas proprias estruturas e 0s modos
de representacdo. Ou seja, 0 que poderia ser algo positivo, considerando-se a historica divida
do campo de estudo fotografico sobre as praticas populares, pode acabar se convertendo em
algo prejudicial, marcado pelo encapsulamento de praticas que devem ser analisadas sob
outros parametros.

Por outro lado, a abordagem exposta nesta pesquisa e que se deve ter em mente
leva em conta que, apesar de existirem modos de representacdo construidos historicamente e

que podem permanecer com suas praticas ativas na contemporaneidade, como acontece com a
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fotopintura, eles ndo sdo imutaveis. Pelo contrério, passam por atualizacGes constantes em
seus critérios compositivos, como “o tipo de aparato técnico utilizado para fazer a foto; as
escolhas feitas pelo fotografo, [...] as expectativas e idealizagcdes que os sujeitos tém quanto a
imagem que desejam projetar de si mesmos” (Borges, ibid, p.777), ou seja, dependem de
inimeras varidveis e mudancas sociais e ideoldgicas das quais o proprio processo de evolugdo
fotogréfica é reflexo. Enfim, é essa concepcdo que é considerada basilar para a presente
pesquisa e levada a cabo. Contudo, caso ela seja esquecida pelo leitor no decorrer do

percurso, o ideal contemporaneo fara questdo de lembréa-la e reforca-la a cada instante.

3.2.0 Homem centrado descentrado ficou: a sociedade contemporanea e a nova

visualidade

“A fotografia ¢ fruto da sociedade moderna.” Foi com esta frase que, no capitulo
anterior, foi oferecida uma pequena amostra da influéncia decisiva que o ideal moderno de
desenvolvimento e de mecanicidade ofereceu ao advento de uma técnica de representacdo
adequada para atender os anseios gerados por um novo paradigma social. Todo o primeiro
capitulo foi permeado por questdes que estavam forte e invariavelmente relacionadas as
demandas de uma nova estrutura e, especificamente, aos modos que a fotografia encontrou
para alcancga-las. Naquele contexto, o papel que a representacdo desempenhou na fotografia
moderna foi incontestadvel e fundamental, na medida em que conseguiu  expressar
formalmente nas imagens captadas uma necessidade que, como se pdde perceber, era menos
artistica e estética que social. Quer fossem os retratos burgueses ou populares, todos sempre
estavam orientados para atender a alguma funcéo, algum objetivo que seria cumprido com o
ato de obter um duplo de si, sendo preciso retomar a esse ponto justamente a partir de agora.

Aquela sociedade moderna era marcada por uma estrutura extremamente rigida e
composta por diversos mecanismos ordenadores tanto a nivel social — como o Estado e as
classes sociais —, quanto a nivel privado e individual — como a instancia familiar —, que
acabavam exercendo forte influéncia sobre todo o comportamento do sujeito moderno e,
consequentemente, sobre as praticas culturais dentre as quais a fotografia fez parte. Contudo,
com a ascensdo da pés-modernidade e de suas concepgOes substancialmente distintas, todos
esses referenciais comegam a ruir. Segundo Hall (2005), a partir do momento em que 0 Nnovo

paradigma entra em cena, os mecanismos de influéncia que guiavam tradicionalmente o
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comportamento social dos sujeitos durante a modernidade comegaram a passar por um
rearranjo em sua estrutura, que pode ser expresso pelo rompimento com a visdo essencialista
de identidade levada a cabo durante o periodo moderno.

Segundo essa concepcdo, a identidade do sujeito moderno era responsavel por
preencher 0 espaco entre o seu mundo pessoal e social, sendo a partir dela que o individuo
poderia tanto expressar quanto assimilar os padrdes compartilhados socialmente. Esses
padrdes, por sua vez, eram assumidos com tanta firmeza e a todo instante nos mais variados
contextos que chegavam a ser encarados como parte “natural” de todas as coisas, inclusive da
propria constituicdo do ser humano em sua relacdo com o mundo moderno. No caso da
fotografia popular, por exemplo, o alinhamento tornando explicito algumas paginas atras entre
0 interesse privado e a posi¢do objetiva de seus produtores encontrava expressdo justamente
nas praticas populares previsiveis e baseadas em padrdes previamente estabelecidos, ou seja,
0s sujeitos entravam na mesma frequéncia dos ambientes culturais dos quais faziam parte e se
tornavam fortemente unificados a partir de uma posi¢do compartilhada com os demais. Enfim,
em um contexto como esse, o individuo moderno situado em uma posi¢do andnima e de
sujeicdo social encontrava uma base sobre a qual se apoiar nas claras posicGes que lhe eram
apresentadas como dadas por si mesmas pelo ideal moderno, onde as nogfes de etnia,
nacionalidade, género e classe, s6 para citar algumas, funcionavam como farois de orientagdo
do individuo moderno, que pertencia a uma classe social, a um pais, a uma etnia e a uma
cultura claramente definidos.

Contudo, esses pontos de apoio do mundo moderno comegaram paulatinamente a
perder forca e a deixar os sujeitos sem grandes referenciais sobre 0s quais se orientar, o que
culminou no rompimento com a concepcdo de sujeito unificado da identidade moderna, que
comecou a rachar frente o paradigma social em construcdo como um vidro até entdo
considerado forte, mas que estava sendo condenado aos poucos pela acdo do tempo e, depois
da primeira fissura, ndo conseguiu voltar ao seu estado anterior. Esse novo paradigma é
justamente o da pés-modernidade*®, cujas mudancas inauguradas comecaram a ser
promovidas em grande medida pelo processo de globalizacdo levado a uma extensao global a
partir da segunda metade do seculo XX.

De modo bastante simplificado, o processo de globalizagdo contemporaneo é

compreendido pela relagdo que estabelece com os fendmenos que atravessam as fronterias

** Para fins de nomenclatura, os termos modernidade tardia e contemporaneidade também seréo utilizados neste
trabalho como sindnimos para o0 mesmo fendmeno iniciado na segunda metade do século passado e que perdura
até os dias de hoje.
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nacionais e passam a atuar em uma escala global, agindo na integracdo e conexdo das
organizagOes e das sociedades em novas combinacGes espacgo-tempo e, consequentemente,
tornando o mundo mais interconectado. Dito isto, & inevitavel ndo associar 0s conceitos
levantados por essa descricdo de globalizacdo aquela apresentada sobre a modernidade &4 no
inicio. Na realidade, isso é totalmente natural e, ao contrario do que se possa pensar, ndo
configura qualquer inviabilidade tedrica, afinal de contas, o processo de globalizacdo em si
nédo é considerado algo recente. Pelo contrario, “a modernidade ¢ inerentemente globalizante”
(GIDDENS, ibid, p.63), com a diferenca estando situada no fato de que o ritmo e os efeitos da
atuacdo dessa integracdo global que aumentam consideravelmente a partir dos anos 70 e
funcionando como catalisador para algumas consequéncias inteiramente inéditas adicionadas
a dindmica social e que podem ser agrupadas no fenémeno pds-moderno.

Superados esses apontamentos iniciais, também foi visto como as sociedades
modernas eram fortemente guiadas pelo espirito da mudanca e da constante evolucdo. No
entato, a diferenca daquelas, Hall expbe que a concepgdo que comegca a ser trazida a tona na
contemporaneidade é a de que a sociedade ndo é mais uma totalidade Unica e bem definida
que se transforma a partir de si mesma, mas sim a partir de um constante descentramento
provocado por forcas exteriores a dindmica vigente na sociedade. Inclusive, a partir de alguns
avancos no campo do conhecimento social®® foi possivel efetuar definitivamente a ruptura
com o sujeito racional iluminista e montar as bases de criacdo do sujeito pds-moderno, isto &,
promover o descentramento de posi¢cOes fixas e seguras e a transferéncia para outras, estas
marcadamente fragmentadas e processuais.

Partindo desses principios, o que marca a nova sociedade, entdo, é a diferenciacéo
através de tensBes que geram novas e diferentes posi¢des identitarias nos sujeitos e nas quais,
inclusive, a nova posicdo desempenhada pela classe social na estrutura social pode ser
mencionada como um exemplo representativo desse rearranjo. Até aqui, essa categoria foi,
sendo determinante, fortemente influenciadora sobre todos os processos que envolveram a
fotografia, desde aqueles de natureza técnico-operacional até aqueles estético-representativos

e sociais. Contudo, o que se apresenta a partir do ideal p6s-moderno é que nenhuma

% Hall descreve cinco teorias que desempenharam especial impacto no rompimento com as identidades
unificadas. S&o elas: 1) A teoria marxista, que exp0s a influéncia exercida pelas condi¢Ges historicas e material-
produtivas sobre as acOes dos sujeitos; 2) A teoria psicanalitica freudiana, que apresentou o0 inconsciente,
baseado em esquemas completamente diferentes da ldgica racional e consciente; 3) A teoria linguistica
saussuriana, que inseriu a lingua num sistema de significados e relagBes sociais que superam a escolha
puramente individual; 4) A teoria disciplinar, de Foucault, expressa no controle e vigilancia da espécie humana
por instituicdes e conhecimentos especializados e 5) Os movimentos sociais da segunda metade do século 20,
como o estudantil, o feminista e a contracultura, que ampliaram o debate sobre as distintas posi¢des identitarias
que estavam emergindo no periodo.
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identidade Unica — e ai estd incluida também a identidade de classe — consegue mais
contemplar todas as distintas identidades que pulsam no sujeito contemporaneo em sua
totalidade.

Assim, as transformacBes pds-modernas acabam pondo em Xxeque toda a
seguranca das identidades anteriores, sendo justamente isso que acaba sendo revisado na
contemporaneidade, quando a completa sintonia entre a esfera individual e social entra em
colapso e o sujeito unificado e estavel fragmenta-se em multiplas identidades. Estas, por vezes
encaradas atualmente como contraditérias e aparentemente incoerentes, encontram sua
legitimicdo na questdo central que leva em conta que o préprio processo de identificacdo
também esta cada vez mais difuso e provisorio e, por isso mesmo, cada vez mais multiplo,
visto que a afinidade com determinada pratica pode se dissolver a qualquer momento. Enfim,
em um cenario como esse, 0 sujeito pds-moderno apresenta-se como um sujeito que ndo €
mais definido por a identidade, mas por as identidades, expressas em momentos especificos e

ndo necessariamente comprometidas com uma unidade coesa.

A identidade plenamente unificada, completa, segura e coerente é uma fantasia. Ao
invés disso, a medida em que os sistemas de significacdo e representagdo cultural se
multiplicam, somos confrontados por uma multiplicidade desconcertante e
cambiante de identidades possiveis, com cada uma das quais poderiamos nos
identificar — ao menos temporariamente. (HALL, 2005, p.13)

Alem disso, outra questdo intimamente relacionada a essa questdo das identidades
é que a contemporaneidade, além de provocar a fragmentacdo das identidades, € responsavel
também pelo seu deslocamento, em um processo conjunto e simultaneo. Bem, se os elementos
que sedimentaram durante anos a paisagem social moderna comecaram a se enfraquecer e,
com eles, todo o ambiente comeca a se modificar, as no¢des que o0 sujeito tinha tanto de seu
lugar social quanto de si proprio comecam a ser deslocadas ao se deparar com uma nova
conjuntura, na qual todos aqueles padrdes de conduta sdo questionados e outros comegam a
ser apregoados. Esse deslocamento, entdo, acaba provocando importantes fenbmenos, como a
desintegracdo das identidades generalistas em um nivel mais amplo, como as identidades
nacionais, o reforco das identidades particulares em um nivel mais restrito e a substituicdo de
identidades obsoletas por outras essencialmente hibridas e que nascem a partir do rompimento
com os valores ultrapassados.

Ou seja, tudo isto tem o objetivo de tornar claro que, durante o processo de
fragmentacéo e deslocamento das identidades dos sujeitos, a dimens&o cultural também acaba
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sendo especialmente atingida. Ao partir da premissa de que a afinidade com qualquer
identidade ndo se da de modo essencial, desde o nascimento, mas a partir da construcdo e
modificacdo pela representacéo, pode-se compreender com maior facilidade como a expressdo
de uma identidade se deve, antes de qualquer coisa, a0 modo como essa identidade é
representada culturalmente na dinamica social. Logo, aquela tdo almejada integracdo néo se
podia dar de modo integral, na medida em que existiam diferengas culturais que divergiam
dos modos que pretendiam ser totalizadores. Ou seja, a ideia de que as culturas realmente
fossem tdo unificadas no periodo moderno passa também a ser questionada na pés-
modernidade. Na realidade, quando analisamos as dindmicas que marcavam aquela
modernidade do século XIX que gerou a fotografia, ndo é dificil perceber como aquela
unidade ja se apresentava mais ao nivel da aparéncia que da efetividade pratica e concreta
propriamente dita. Basta tomar como referencial o fato de que sempre existiram diferentes
classes sociais e grupos étnicos e que eles, naturalmente, possuiam modos de representacao
especificos. Desse modo, se ja era dificil vislumbrar um grau de integracdo firme mesmo
naquele periodo moderno, ja marcado por diversas tensdes entre burguesia e populares, é
quase impossivel cogita-lo nos dias atuais, quando todas as culturas estdo se deslocando.
Portanto, todos esses processos globais que seguem acontecendo tanto acentuam o
enfraquecimento dos mecanismos de representacdo integral quanto promovem o
fortalecimento de lagos culturais em outras dimensdes, uma vez que as identidades fortes
estdo sendo substituidas pela multiplicidade e pela diferenciacdo cultural em escala global.

A partir de tudo que foi dito, entéo, a ingénua viséo de uma cultura unificada pode
agora ceder lugar de vez a uma visdo mais ampla e que leva em conta as divisdes e diferencas
que também compdem esse jogo globalizado e por elas também € influenciado, sendo
justamente neste cenario que surgem as sociedades pds-modernas consideradas hibridas
culturais, na medida em que sdo marcadas pelas inter-relagdes entre distintas culturas e
tradicOes. Ainda associado a isso, é também nesse contexto que a fotopintura, produto
essencialmente fruto da convergéncia de diversas estéticas e tradi¢des, entra em cena como
uma pratica que, estando alinhada ao ideal contemporaneo mesmo quando ainda nem era
percebida como tal, encontra no novo cenario um ambiente mais do que favoravel para
transmitir suas representacdes para a nova época, como ficard evidenciado posteriormente.
Desse modo, a outra face que compde o fendmeno contemporéneo globalizante acabou sendo
apresentada quase que de maneira implicita, no sentido em que acabaram de ser invalidadas as
abordagens que insistem em mostrar a homogeneizacao cultural como a Unica consequéncia

do processo de globalizacdo nas sociedades pos-modernas.
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Explicando melhor, o caminho mais facil de compreensdo do fenémeno
contemporaneo talvez fosse realmente o de fixar um Unico alvo para esse processo, que se
expandiria para uma inteira assimilacdo homogeneizadora e, consequentemente, na instancia
cultural, poderia ressoar no regresso saudosista a alguma tradi¢do que ficou 14 atras, perdida
no tempo, sufocada. Porém, justamente por ndo ser uma via de médo Unica, a transformacéo
p6s-moderna ocorre através de processos que sdo muito mais amplos e complexos do que os
expostos em uma visdo simplista como essa. A realidade € que, intimamente ligada a essas
tendéncias homogeneizantes, que inegavelmente também ocorrem, existem alguns outros
fenbmenos que percorrem o sentido contrario. Ao mesmo tempo em que, de um lado, o
processo de homogeneizagdo globalizadora quer padronizar todas as sociedades e mercados
consumidores em um conjunto de semelhantes, 0 movimento inverso também ocorre,
expresso justamente na necessidade de diferenciacdo que ocorre em fenébmenos como a
redescoberta do local e a criagdo de nichos, que acabam estimulando a diferenciacéo local em
articulacdo com o mercado global. Evidentemente, a nocdo de local aqui exposta ndo é
associada aquelas velhas e bem delimitadas identidades, como se fossem inteiramente
apartadas das demais. Pelo contrario, os distintos modos identitarios ndo sdo suprimidos ou
extintos, mas reformulados aos novos tempos, com a globalizagdo administrando
simultaneamente a homogeneizacéo cultural e reforcando as identidades locais que se inserem
na nova logica espaco-tempo do processo globalizatério.

Portanto, sendo neste contexto que as identidades culturais estruturam suas bases
a partir do cruzamento de diferentes tradi¢des culturais, as culturas hibridas comecam a
emergir justamente como o resultado destes cruzamentos e a tendéncia ao hibridismo
funcionando como uma poderosa fonte criadora de novas representacdes e sem qualquer
compromisso com uma “pureza” cultural anacrénica. E por tudo isso, entdo, que o processo
de globalizac&o se apresenta como uma possibilidade inédita para que as dimensdes culturais
das mais variadas naturezas e origens se relacionem entre si de modo simultaneo e a partir de
relacbes de troca que conseguem coexistir em nivel global. Agora, feita a apresentagédo
contextual sobre as principais rupturas provocadas na contemporaneidade, podemos adentrar
na compreensdo do modo como elas modificaram efetivamente o universo das imagens, em
primeiro lugar, e das fotografias, depois, isto &, qual a relacdo entre tudo que foi apresentado
nas Ultimas paginas e a construcdo de um novo tipo de imagem, de uma nova visualidade.

Em primeiro lugar, € importante ter em mente que, & medida que a vida social se
torna cada vez mais global e permite a expressao de variadas imagens a disposicdo da escolha

dos individuos, as identidades vao se distanciando dos tempos e espacos tradicionais.
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Associado a isso, a compressao espaco-tempo empreendida na globalizagdo leva a percepcéo
dos sujeitos a um novo estagio, que considera que o mundo atual estd cada vez menor
justamente por parecer que tudo estd mais proximo da experiéncia, dos sentidos, no¢édo esta
que é determinante sobre todos os sistemas de representacdo. Na modernidade, por exemplo,
foi visto como o tempo-espago atuante naquele periodo foi responséavel por transferir o
modelo de representacdo de uma superficie tridimensional, a da realidade, para uma
bidimensional, a do registro fotografico, simbolizada pela perspectiva uniocular. Ja nos dias
de hoje, na medida em que se tornam presentes em cada um dos sistemas representativos
existentes, a reestruturacdo das relagbes espago-temporais na pds-modernidade também
determina fortemente o0s modos pelos quais as identidades sdo retratadas na
contemporaneidade.

Como porta de entrada para a descricdo sobre a imagem contemporanea®:, é
importante ter em vista também que tudo se tornou mais rapido com o passar do tempo. A
producdo no trabalho, a rotina diaria, as trocas de mercadorias e/ou informacdes, o
deslocamento de um espaco para outro e a prépria percep¢do do tempo, tudo foi acelerado, e o
Homem, para acompanhar esse ritmo frenético, também comecgou a aumentar a marcha na
trajetéria dessa evolucdo. Em um contexto como esse, 0S novos modos operatdrios, ao
influenciarem naturalmente também a dindmica da producdo cultural, sdo responsaveis por
revolucionarem e ampliarem as aparéncias registradas até entdo a partir de novas visualidades,
no sentido de que, para acompanhar o novo ritmo, a propria sensibilidade teve que passar
também por uma alteracdo em sua constituicdo. Hoje, vemos mais e mais rapido do que nunca
antes, sendo exatamente nesse fluxo em que ndo param de jorrar figuras que desembocam, no
campo cultural, as imagens numéricas como 0 “meio de representacdo-comunicacdo em
perfeita harmonia com a tecnologia que nos introduziu na mobilidade e na visibilidade
planetaria.” (FONSECA, ibid, p. 2). Enfim, a passagem da modernidade para a poés-
modernidade culminou em diversas consequéncias, dentre as quais pode ser citada a
atualizacdo do universo das imagens, nas quais a ideia moderna dos objetos e sentidos como

essenciais cede lugar a concepgdo contemporanea deles como aparéncia.

Se 0 sujeito contemporaneo é um sujeito de identidade cambiante, descentrada,
fragmentada e contraditoria, nada mais natural que esses sintomas também aparegam
nas representagdes visuais que ele/ela produz e consome. (RAHDE e CAUDURO,
2005, p.199)

*! Esbarramos novamente em uma questdo de nomenclatura. Na descricdo que se seguird sobre a imagem
produzida em consonancia com os valores e modelos visuais contemporaneos, termos como imagem pds-
moderna, contemporanea, tecnolégica, sintética, virtual, digital ou numérica irdo se referir todos a um mesmo
fendmeno, o da imagem pés-fotogréfica.
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Em diversos pontos deste trabalho, foi apresentado como a invencao da fotografia
provocou uma infinidade de transformacgdes no universo das imagens em comparagdo aos
mecanismos que a antecederam e, além disso, como a disseminacao das fotografias iniciada
no mundo moderno vem sendo levada a um nivel inédito na contemporaneidade, periodo em
que o mundo e a sociedade passaram a ser representados imageticamente em uma extensao
substancialmente maior. Porém, dadas as inUmeras mudangas que promoveu, a pos-
modernidade ndo poderia refletir em suas imagens apenas a ampliacdo dos padrdes anteriores.
Pelo contréario, os rompimentos deveriam ir muito além, e véo.

Em primeiro lugar, a imagem contemporanea ndo se apresenta de forma presa
como antes. Segundo Rahde e Cauduro (ibid), o processo de categorizacdo iconografica que
perdurou até a modernidade era constituido pelas escolas nas quais os estilos de representacao
ainda eram facilmente identificaveis. Especificamente durante a modernidade, quando o
conhecimento cientifico era o dogma da vez e todos os preceitos estabelecidos pela
racionalidade cientifica eram considerados verdades absolutas e que deviam ser seguidas a
risca, 0s modos de representacdo também seguiam invariavelmente os preceitos e codigos
estabelecidos por alguma escola. Isso, contudo, acabava sufocando visfes que divergissem do
padrdo hegemonico e candnico, fendbmeno que se apresentou de modo bastante claro ao
rememorarmos a marginalizacdo pela qual a fotografia popular passou por aqueles setores
sociais com alguma legitimacdo econdmica ou artistica, por exemplo. De fato, eles insistiam
em querer rechacar e invalidar o projeto de ampliacdo na atuacdo das préaticas fotograficas
inseridas em um contexto popular no qual a fotopintura foi uma das principais ferramentas e
que, por isso mesmo, também acabou sendo taxada como uma arte menor e exclusiva de
pobres.

Por outro lado, quando se parte para a analise do novo tipo de imagem que
comecou a ser produzida a partir da segunda metade do século passado, o enquadramento de
uma imagem nesta ou naquela escola se apresenta como um exercicio bastante complexo e,
por vezes, inviavel. Na realidade, partindo da tentativa de desconstrugéo da realidade imposta
e estabelecida, a condigdo contempordnea inaugura um novo modo de sentir e,
consequentemente, uma nova visualidade do sensivel que se alinha ao agora difuso imaginario
humano e se expressa de modo inteiramente diverso. Associado a isso, essa nova modalidade
imagética &, como ja citado, essencialmente livre, na medida em que, ao romper com a
sujeicdo aos cénones tradicionais, propicia a busca pela liberdade de criacdo no campo das
imagens através de novas articulagdes entre 0s conceitos e as imagens. Dito de outro modo, a

liberdade passa a ocupar o lugar que antes era dado ao consenso, fazendo com que o exericio
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da criacdo e experimentacdo tomem um impulso e criem visualidades®?.

Além disso, sendo a globalizacdo responsavel por aproximar todas as culturas,
talvez se pudesse expandir aquela visdo simplista e acreditar que os modos de percepgéo e a
representacdo iconograficas também acabariam se alinhando em um produto  muito
semelhante para todo o globo, isto €, em uma imagem universal. Talvez essa possa realmente
ser um das possiveis dire¢cGes, na medida em que muitos padrdes transmitidos globalmente
acabam sendo apropriados e replicados indiscriminadamente por todos os espacos mas que,
seguramente, ndo é a unica. Assim como ocorre na dindmica social, o reforcamento das
culturas locais também acaba gerando diversas concep¢des sobre o mesmo fenémeno e, com
isso, criando mecanismos mais afinados com cada grupo e permeados pelas novas
tecnologias. E justamente essa pluralidade que justifica o carater hibrido notado com
frequéncia nas producdes atuais e propiciado em grande medida pelas novas tecnologias de
representacdo, como ocorre no caso do programa de edicdo de imagens Adobe Photoshop
usado por Mestre Julio para produzir a fotopintura contemporanea e atualizar 0os processos
desde o momento em que ele fechou as portas do estadio, por volta de “2004, 2005. Ai, eu
tive que vir pra tras de um computador pra aprender tudo.” (SANTOS, s/p, 2013)

Ainda associada a questdo da imagem contemporanea, Rahde e Cauduro também
sugerem que uma estratégia eficiente de identificacdo da visualidade dos dias atuais se dé
através da sistematizacdo das principais caracteristicas presentes nas imagens tipicas
produzidas pelas midias que exercem maior influéncia sobre as préaticas atuais dos sujeitos —
leiam-se os meios de comunicacdo eletrbnicos, dentre os quais o computador é um dos
principais representantes. Porém, para os fins da presente pesquisa, apenas algumas®® delas
merecem ser citadas, no caso aquelas que sdo notadas claramente no fotorretrato pintado
contemporaneo. A primeira delas é justamente a hibridacdo e a heterogeneidade.

E facilmente perceptivel como as imagens atuais s&o uma importante fonte de
agregacdo, no sentido em que reinem, em uma mesma imagem, elementos expressivos
distintos e, em alguns casos, até de processos e géneros originalmente independentes, como

ocorre no cruzamento entre a fotografia analogica e a digital e entre a fotografia e a pintura

°2Em meio a essa liberdade, porém, sera visto que o conhecimento prévio sobre 0s percursos que a imagem ja
percorreu anteriormente mostra-se igualmente fundamental para o trabalho marcadamente diverso que a pés-
modernidade avaliza.

%% Questes como a participagéo e interatividade, o excesso e indefinicao, poluicdo e imperfeicdo, cambiamentos
e metamorfoses, também descritos por Rahde e Cauduro, talvez estejam mais alinhadas as imagens que tiveram
seu nascimento com o advento da eletrdnica. A fotopintura contemporanea, pelo contréario, ao se apresentar
como um género que migrou de um paradigma para outro e, consequentemente, de um meio para outro,
provavelmente ndo poderia abarcar todas essas variaveis sem correr o risco de ser descaracterizada e, com isso,
gerar outro produto que nao a fotopintura.
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possibilitados pela plataforma multimidia do computador, mas que, ainda em relagdo ao
ualtimo exemplo, j& eram executadas anos atras pelos artistas que retocavam as fotografias pela
fotopintura nos estudios. Enfim, a imagem pos-moderna apresenta-se como uma rearticulacao
de estilos que a tornam essencialmente um produto misto/hibrido e seu produtor um agente
integrador de diversas visualidades fragmentadas, como um costureiro que produz uma peca
nova a partir de retalhos de tecidos que faziam parte de roupas antigas.

Portanto, a criacdo de novos mecanismos de representacdo contemporaneos nao
significa que o padrdo moderno anterior seja excluido ou que sua importancia para 0 campo
da imagem seja relegado. Na realidade, dado o processo ainda transicional das praticas do
sensivel, aqueles padrBes precedentes continuam sendo recorrentemente usados em muitos
contextos e situagbes, mas, a diferenca do periodo em que eram hegeménicos, eles sdo
utilizados agora como mais uma dentre as varias estratégias de representacdo disponiveis na
atualidade. E justamente associado a isso que a outra caracteristica descrita por Rahde e
Cauduro, e que pode ser relacionada ao universo da fotopintura, emerge, a da questdo
vernacular e nostélgica trabalhada na imagem eletronica. Em linhas gerais, € facil reconhecer
gue, em algumas imagens atuais, ocorre o resgate de formas e processos populares de
representacdo que eram/sdo comumente considerados de baixo valor estético pelos grupos
apoiados em concepc0es tradicionalistas e eruditas. A questdo é que, independentes a isso, as
imagens de hoje, ainda que altamente tecnoldgicas, também valorizam representagdes visuais
que se consolidaram em um ambito popularizado e, por que ndo dizer também, pouco
tecnoldgico, mas que possuiam a qualidade de serem representacdes pessoais de sujeitos de
um determinado grupo®, ou seja, nada mais oportuno para a atualizacéo da fotopintura.

Enfim, a realidade que se apresenta atualmente é a de um universo imageético
livre, que ndo se prende a amarras do tempo, do espaco ou de qualquer outra natureza. Na
realidade, ora aponta para o futuro, ora se volta para o passado. Ou seja, 0 que passa a existir
agora ndo € mais o fato inviolavel e absoluto que se sustenta por si mesmo, mas as versoes
que cada um pode extrair dele. Portanto, a imagem contemporanea &, antes de tudo, uma nova
articulacdo entre 0s meios que existiam antes dela, nas culturas e praticas artisticas de cada
grupo, e as novas dimensdes, nos tecnoldgicos meios eletrénicos da atualidade. Enfim, de um
lado, a imagem moderna era tida como verdade absoluta, ao passo que a imagem

contemporanea é hoje encarada como aparéncia relativa.

> E uma tendéncia inclusive dos meios de comunicacdo de massa reproduzir estruturas de outros periodos e
vertentes em processos que ndo sdo nada além de um trabalho hibrido e que retne diversos elementos originados
em tempo-espagos dintintos, mas que sdo adaptados e permanecem vivos nas imagens de hoje, ainda que
predominantemente sob uma roupagem vintage ou, por vezes, kitsch.



88

A nova visualidade pds-moderna é cada vez mais heterogénea e complexa pela
liberdade e profusdo dos pontos de vista dos discursos artisticos atuais, acrescidos
dos novos meios de comunicagdo audiovisuais, de alcance global, e das novas
tecnologias digitais de representacdo visual, que estabeleceram em definitivo a
cultura da simulacdo e da copia sem limite das obras criadas em computador,
causando assim o consequente fim da aura artistica [...] dos novos géneros de
representacdo visual. (RAHDE e CAUDURQO, ibid, p.197)

Dito isto, e voltando agora para um estagio anterior, o carater revolucionario da
producdo visual atual ndo para por ai. Na realidade, isso € apenas 0 comeco. Tamanha é a
importancia conferida a esse novo modo com que a sociedade (se) vé que Santaella in Samain
(1998) atribui a imagem contemporanea o terceiro posto dentre os trés paradigmas que
marcam 0 percurso historico da imagem, formados pelo modelo pré-fotogréafico, fotogréfico e
pos-fotogréafico, nessa ordem. Os nomes podem ser diferentes daqueles que tratamos até aqui,
mas os fendmenos e objetos sdo conhecidos. Em linhas gerais, o paradigma pré-fotografico
pode ser compreendido como aquela época das primeiras produgdes imagéticas, quando o
equipamento fotogréafico ainda era inexistente, composto justamente por aqueles produtos —
leia-se 0 desenho, a pintura, a gravura e a escultura — desenvolvidos pelo trabalho manual do
autor e, portanto, de sua expressividade e aura Unicas. Por sua vez, o segundo paradigma é
aquele iniciado no momento em que a maquina entra em cena no jogo de captacdo de
determinados momentos do mundo visivel e formados, além da fotografia, também pelo
video, cinema e TV, ferramentas criadas ja no século XX. Por fim, o terceiro paradigma
imagético é justamente o periodo que estamos vivenciando hoje e que integra um campo da
visualidade responsavel por inaugurar uma nova era na producdo do sensivel, com
caracteristicas claramente distintas daquelas vistas nos paradigmas anteriores.

Feitas estas apresentacdes, e aproveitando a diferenciacdo entre os paradigmas,
talvez seja mais facil descrever a imagem dos dias de hoje a partir de sua compara¢do com as
demais representantes das eras anteriores. E sabido, por exemplo, que a pintura é formada
pela aplicacdo de tintas em uma superficie e a fotografia pela sensibilizacdo de uma superficie
qguimicamente preparada. Mas, e a imagem contemporanea essencialmente virtual que nos
cerca a todo instante em telas das mais variadas plataformas, como ela é formada? Desse
modo, para conhecer a fundo essas imagens e as propriedades atribuidas a elas, mostra-se (til
entender como elas se formam.

De maneira bem simples, a imagem pdés-fotografica pode ser definida como uma

imagem sintética, no sentido em que ela tem sua forma produzida a partir de procedimentos
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computacionais. A diferenca daquela imagem puramente fotografica e que prescinde de um
objeto colocado em frente a objetiva para ser captado, a nova imagem é resultado de
procedimentos matematicos matriciais que se convertem em pontos elementares, 0s pixels,
que formam a imagem que conseguimos visualizar na tela do computador. Ou seja, 0 suporte
dessas imagens agora é outro, completamente novo. Este suporte, que era material no
primeiro paradigma e fisico-quimico no segundo, agora é essencialmente virtual e operado
por uma maquina que computa ndo mais objetos concretos, e sim objetos abstratos e
informacionais. A imagem produzida, antes formada por inimeras pinceladas na pintura ou
parcialmente automatizada pela interferéncia mecanica do equipamento fotografico, chega a
um nivel de automatismo integral na era informacional. Tem inicio a era dos equipamentos
automaticos.

Dito de modo mais detalhado, o esquema de formacdo de uma imagem virtual é
caracterizado da seguinte forma: antes de formar uma imagem visualizavel e reconhecivel, o
que existe no computador sdo apenas numeros. Estes nimeros, que sdo independentes entre si,
orientam-se para formar um elemento especifico e exercem total dominio sobre esse
elemento, ainda que este também seja igualmente desintegrado dos outros elementos que
compdem uma mesma imagem. O elemento, por sua vez, é responsavel por uma area
delimitada da futura imagem formada e se manifesta visualmente através dos pixels, que
podem ser entendidos como os menores elementos que formam uma imagem digital. Ou seja,
0 pixel seria 0 atomo que forma uma substancia, que, neste caso, é a imagem final gerada a
partir de uma sequéncia de procedimentos que seguem a sequéncia: matriz — traducéo — pixel
— imagem. Portanto, cada pixel, por estar vinculado a uma matriz na memdria do computador,
é facilmente localizavel e, fundamental dizer, também facilmente editavel. E justamente por
tudo isso que, ao possibilitar a alteragdo dos dados que formam cada ponto compositivo, a
imagem numérica ¢ “uma imagem em perpétua metamorfose, [...] conjunto infinito de
imagens potenciais calculaveis pelo computador.” (SANTAELLA in SAMAIN, ibid, p.301).
Ou seja, a imagem contemporanea € essencialmente manipulacao.

Portanto, a partir do que vem sendo exposto até aqui sobre essa nova modalidade
imagética, pode-se considerar que a imagem numérica, base da imagem virtual, € um produto
essencialmente abstrato, na medida em que ndo depende da presenca de qualquer elemento da
realidade empirica para ser produzido, o que o leva, por isso mesmo, a se orientar segundo
regras racionais de criagdo de uma realidade virtual e que buscam, em grande medida, simular
aquela realidade empirica, como fica evidente na elaboracdo de projetos visuais que podem

ser facilmente confundidos com uma imagem concreta. Na realidade, nem € preciso encontrar
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um exemplo exterior. De fato, o proprio mecanismo que envolve a fotopintura eletrénica
também busca, apesar de se apoiar numa realidade captada pela fotografia, simular uma
realidade anterior e primeiramente concreta, no sentido em que se baseiam nos mesmos
esquemas representativos tradicionais, mudando apenas o suporte de produgdo, como sera
abordado mais detalhadamente no préximo subtdpico.

Voltando a composi¢do da imagem virtual, o pixel fica submetido a nimeros que
se vinculam a programas, e estes programas se baseiam em modelos previamente
estabelecidos e que buscam facilitar a intervencdo do Homem contemporaneo sobre o mundo.
E claro que sempre existiram modelos para guiar a producdo das imagens e, inclusive, todo o
capitulo anterior atesta isso, na medida em que expde 0 uso de recursos representativos desde
0 nascimento do retrato. Porém, a po6s-modernidade adiciona um novo campo de
possibilidades a experimentacdo dos modelos. Ao incluir o computador a lista de instrumentos
que estdo a servico da producdo imagética, € garantido o direito de que os modelos sejam
testados ndo mais em um espago-tempo concretos, e sim num espacgo virtual de simulacao.
Tendo isso em vista, 0 modelo virtual e a simulagéo, entendidos como principais componentes
de um sistema que estabelece operacGes em um sistema formal e essencialmente abstrato e,
por isso mesmo, passivel de ser manipulado de infinitos modos, sdo considerados tanto por
Santaella quanto por Machado in Samain (ibid) as marcas fundadoras das imagens eletronicas
da atualidade.

Inclusive, ainda associada ao processo dessa nova visualidade, Fabris (1998) nos
oferece uma valiosa leitura adicional e que contribui para o entendimento amplo desse
fendmeno. Segundo a autora, a coexisténcia de imagens dos mais variados tipos na
contemporaneidade acaba fazendo com que néo se permita mais conferir o papel principal a
representacdo e a sua relacdo imagem-realidade. Muito pelo contrario, 0 modelo como
abstracdo formal é quem passa a tomar conta de grande parte das producdes visuais atuais. Ou
seja, a imagem deixa de ser o produto éptico do olhar, como acontecia anteriormente no
paradigma fotografico, e passa a se inserir numa légica operacional que possibilita ao sujeito
fazer experimentagdes visuais inéditas nas quais o0 processo ocupa o lugar que vinha sendo
atribuido ao objeto. Assim, 0s processos baseados nos modelos produtivos atuais se
estruturam em operacdes que manipulam a imagem em tal intensidade que a transformam

apenas em uma superficie, em uma aparéncia.

A imagem informaética ndo é mais o ponto de chegada visual de um corte ou de um
enquadramento Optico que manifesta, por projecdo — na ordem da Representacéo —
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uma esséncia objetiva atribuida por antecipagdo ao mundo e revelada pelo Olhar de
um sujeito universal e soberano,[...] mas um acontecimento aleatorio, ponto de
chegada de um processo, que remete ao jogo de toda uma série de mediacBes
especificas que o traduzem e o conduzem até o estagio de 'imagem' terminal
(RENAUD apud FABRIS, ibid, s/p)

Dito isto, e ultrapassando as questdes do suporte, as imagens precisam ser
armazenadas depois de produzidas. Unicas durante bastante tempo, as imagens que sofriam 0s
efeitos do tempo e logo eram danificadas encontravam tanto no retogque, primeiro, quanto no
negativo fotogréfico, depois, formas de prolongar seus efeitos considerados importantes para
seus personagens. Nas imagens pos-fotograficas, por outro lado, 0 meio de armazenamento é
a memoria do computador. De fato, a imagem bidimensional que se apresenta na tela ndo é
nada além da projecdo de um arquivo que estd gravado na memoria da méaquina. E neste
arquivo que esta reunido aquele universo de numeros, matrizes e pixels que ficam a
disposicdo para serem acessados a qualquer momento no computador, além, é claro, de
atualizados e compartilhados com outros sujeitos, passando a fazer parte de outras memorias,
estruturando-se de tal modo que, “dentro do universo do disponivel, um universo que sofre
muito pouco as restri¢es do tempo e do espago” (SANTAELLA in SAMAIN, ibid, p.303).

Portanto, sendo transmitida de maneira claramente interativa, a imagem sintética
adquire um carater que se distancia da l6gica das midias de massa, na medida em que se
dissemina “por contato, por contamina¢do em lugar de projecdo (ibid, p.307), o que poderia
levar a crer na eternidade do registro virtual, onde bastaria transmitir um arquivo em rede para
que ele tomasse uma proporcdo inevitavelmente global. Na realidade, ndo é bem assim. Ao
analisarmos atentamente o fenbmeno da durabilidade nas imagens eletrbnicas por outro
angulo, o extremo oposto também integra seu espectro. Em uma dimensao micro, da producéo
privada feita pelo individuo em seu cotidiano, por exemplo, um virus ou um simples click
podem apagar as imagens digitais da memdria dos equipamentos eletrénicos. Ou seja, aqueles
problemas de durabilidade que propiciaram o desenvolvimento das técnicas de retoque no
século XIX apresentam atualmente um conformacdo ora global e indestrutivel, ora local e
fragil, um dos varios paradoxos que permeiam a visualidade nos dias de hoje e que podem ser
considerados um dos muitos reflexos da dinamica social globalizante.

Além disso, também associada a dimensdo da producdo e do armazenamento, a
atuacdo do produtor também passa por uma grande modificagdo no novo paradigma. Da
imaginacéo expressiva do pintor e passando pela captacdo do instante pelo fotografo, chega-se

atualmente a capacidade de intervencio do produtor sintético. E s6 lembrar o que foi dito
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algumas linhas atrds sobre a necessidade de interferéncia sobre o mundo real presente na
esfera virtual. Desse modo, para alcancar o méximo controle e manipulagdo sobre os dados,
mostra-se necessario adquirir uma habilidade tanto cognitiva quanto operacional que nem
sempre € algo simples. Pelo contrario, se se apresenta como um desafio mesmo para as
pessoas ja familiarizadas com os equipamentos eletrdnicos, para aquelas habituadas por anos
a um procedimento completamente distinto, entdo, o processo se torna ainda mais complexo,

como quando Seu Jualio teve que migrar dos cavaletes para a tela do computador.

Foi mais uma luta interior do que uma luta pra aprender. Por qué, se vocé for
entender como era vocé viver cinquenta anos, cinquenta e dois anos num ramo, vocé
fazendo de um jeito, com uma textura de um jeito, vocé com as maos sujas, e Vocé
vir pra obedecer ordem, onde, se vocé errava aqui, ele [o programa] complicava a
tua vida, vocé se aborrecia com ele como se ele fosse culpado pela tua
incompeténcia. Vocé queria tirar dele o que vocé tirou das tintas la. Vocé queria que
ele obedecesse vocé quando ele num obedecia. VVocé era pra obedecer [...], VOCE era
aprendiz. Era um novo desafio que vocé tava tentando. Entéo, [...] eu tive que me
readaptar com tudo, inclusive com padrGes de comportamento, com tudo que vocé
possa imaginar eu tive que me redisciplinar como ser, como pessoa humana, pra
poder conviver com isso. (SANTQOS, s/p, 2013)

Figura 14: Mestre Julio trabalhando no Photoshop
Fonte: Flickr Boivoador

Além disso, o produtor que usa o recurso computacional e que permite infinitas

alteracdes na forma de uma imagem é claramente um manipulador. Para clarificar essa nocao,
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é sO estabelecer como ponto de partida aquela ideia de que a imagem poés-fotogréfica acaba
sendo orientada pela égide da metamorfose constante e encontra nos principios da
virtualidade e da simulagéo seus principais instrumentos em uma operagdo que constréi um
produto que pode ser considerado real, mas, diferentemente daquele real empirico, o real
virtual ¢, necessariamente, “filtrado pelo calculo, inteligivel através de mediagdes abstratas”
(ibid, p.306).

Enfim, estando alinhado as noc¢des apresentadas nesta descri¢do sobre a imagem
contemporanea, e como forma de encerrar esta etapa, Machado in Samain (ibid) é certeiro ao
postular que a era pds-fotografica inaugura uma nova etapa na evolucdo do sensivel, na
medida em que, a partir do momento em que a imagem tecnicamente produzida desprende-se
efetivamente do referente, isto é, de seu modelo, ela deixa de ser um atestado de existéncia
das coisas e passa a ser uma producdo do visivel mediada pela tecnologia eletronica, questao

nuclear para a descri¢do que sera feita no proximo subtdpico.

O paradigma pré-fotografico é o universo do perene, da duragdo, repouso e
espessura do tempo. O fotografico é o universo do instantaneo, lapso e interrupcao
no fluxo do tempo. O pds-fotografico € o universo evanescente, em devir, universo
do tempo puro, manipulavel, reinicidvel em qualquer tempo. (ibid, p.307)

O que vem sendo apresentado até aqui, porém, ainda é genérico. Fundamental,
mas genérico. A descricdo feita até agora foi a da imagem contemporanea e de seus principios
articuladores que vém sendo somadas ao universo de todas as imagens nos mais diversos
meios que sdo alvo do fendmeno virtualizado e que alimentam um processo maior que esta
ocorrendo em todas as esferas culturais e que é denominando por Machado como o processo
de pixelizacdo e de informatizacdo de todos os sistemas de expressdo que permeiam a vida
contemporanea. Ou seja, a descricdo de um imagem como reino do sensivel, isto é, uma
imagem ainda sem especificativo, sem alvo, sem sobrenome. Uma imagem que circunda a
fotopintura produzida atualmente e ora se aproxima dela, ora se distancia. O préximo
subtdpico, porém, busca justamente dar vazdo a essa questdo e oferecer um sobrenome a
imagem, ao trazer a imagem fotografica contemporanea para a luz, exatamente um dos
principais meios de atuacdo da poderosa visualidade eletronica. Enfim, a fotografia é o género

que permeia a fotopintura em sua versao atual, a espécie.
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3.3.0 império da manipulagéo: a fotografia contemporénea e aatualizacdo da
fotopintura pelo Photoshop.

Anteriormente, foi visto como a tela eletronica essencialmente “granulosa,
mosaicada, estilizada, translicida ¢ flamejante” (Machado in Samain, ibid, p. 310)
desempenha um papel central como plataforma para a nova visualidade do sensivel iniciada
no seculo passado e ampliada neste. Porém, ao contrario de algumas visfes extremistas e que
podem creditar ao advento da esfera eletrobnica um efeito catastrofico e extremamente
prejudicial para o universo imagético, a visao que vem sendo compartilhada neste trabalho é
completamente distinta desta. Na realidade, ela se alinha muito mais a uma concepcao que
enxerga na criacdo de outros mecanismos, suportes e métodos uma importante oportunidade
para repensar 0 papel que a fotografia vinha desempenhando tradicionalmente e, com isso,
reavaliar velhas estratégias e pensar em novas, estas mais afinadas com o paradigma
eletronico.

E exatamente alinhada a esta concepc¢do que a terceira e Gltima nocdo de Hall
sobre o popular, que o teorico acredita ser a que melhor contempla a visao contemporanea do
termo, entra em cena. Relembrando, a uUltima nogdo do popular apresentada pelo autor é
aquela que expbe as formas e atividades cujas raizes se situam nas condi¢cdes sociais e
materiais das classes populares e que orientam as praticas destas. Porém, estas praticas
populares — e, aqui, incluem-se as distintas praticas fotograficas que compdem seu escopo —
s6 podem fazer algum sentido se estiverem integradas em relacdes de troca constantes e
dindmicas nas quais a cultura popular se insere em uma perspectiva claramente processual.
Dito de outro modo, a partir da compreensdo, sobretudo nos dias de hoje, acerca da
impossibilidade de configuracdo de uma cultura popular ou qualquer outra completamente
autdbnoma, Hall defende a atuacdo de um campo de forgcas no qual as mais variadas instancias
culturais se reconfiguram e se reorganizam entre si®. Além disso, questdes como 0 acesso
cada vez mais amplo a fotografia e a criacdo de novos e distintos métodos produtivos na
contemporaneidade, responsaveis por adicionarem ou substituirem os elementos construidos
tradicionalmente, devem ser considerados parte de um processo conjunto e que percebe que
“A fotografia popular, assim como outras manifestagdes culturais, € um campo dindmico, no

qual o ato fotografico, os usos e significados sdo constantemente reelaborados” (BORGES,

®  Conforme evidenciado principalmente no primeiro capitulo, essa articulacio apresentava-se

predominantemente de forma desigual e expressa pelo conflito e pela tentativa constante da cultura hegeménica
em subordinar seus modos de representacdo para a cultura popular. Contudo, a partir do momento em que as
fronteiras culturais se tornam cada vez mais difusas e imbricadas contemporaneamente, essa dominacao precisa
ser relativizada para ndo cair num dualismo infrutifero.
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ibid, p.779). E justamente sobre essas questdes que entra em jogo o universo da imagem
virtual, um marco transformador e que, ao interferir diretamente sobre todos os campos
sociais e individuais, ndo poderia deixar o universo fotogréafico de fora.

E inegavel que a fotografia eletronica ja é uma realidade que integra a vida de
grande parte da sociedade ao redor de todo 0 mundo e, mesmo nos casos em que O sujeito
ainda ndo esteja inserido completamente na dindmica produtiva dessas novas praticas, o
império movido a bateria esta ali, crescendo em ritmo e propor¢do em volta dele. Para onde se
olha, existe uma tela que apresenta uma imagem virtual e visivelmente diferente daquela
produzida pelos meios mais “tradicionais”, leiam-se pelos meios onde a imagem pré-
eletronica atuava hegemonicamente. E justamente envolvido por esses processos de
atualizacdo que Machado in Samain (ibid) afirma que uma das maiores e mais explicitas
consequéncias no campo fotografico trazidas pela imagem eletrbnica é o rompimento
definitivo com a concepcdo que explora o valor documental da fotografia.

E inegavel que desde que a fotografia foi criada ela sempre esteve associada a
captacdo de algo necessariamente real — no sentido daquilo que existiu durante o tempo-
espaco da captacdo —, o que foi responsavel, inclusive, por tornar a questdo do realismo um
valor superestimado durante praticamente toda a trajetéria do desenvolvimento fotogréfico.
Além disso, foi descrito também como as imagens modernas eram sujeitas a padrdes que iam
muito além daqueles estéticos. No caso especifico da fotografia, desde a escolha do que devia
ser fotografado, passando pelo modo que o modelo devia se apresentar frente a objetiva e
chegando, finalmente, ao posterior retoque no registro empreendido pela fotopintura, tudo era
orientado por objetivos que extrapolavam os limites apenas fotograficos, na medida em que
eram marcadamente sociais e ideoldgicos. Porém, é fundamental notar que, nesse contexto
especifico, 0 mecanismo representativo que permeou todas essas relagdes que a sociedade
estabeleceu com as praticas do sensivel foi exatamente o da fotografia analdgica.

Fosse ele a filme ou em instantaneo, o registro analdgico pode ser entendido, em
linhas gerais, como integrando em um mesmo grupo todos aqueles equipamentos que
utilizavam e ainda utilizam, agora em menor incidéncia, o processo de sensibilizacdo de
substancias quimicas como requisito basico para a formacdo da imagem atraves de um
procedimento que foi o principal meio de captagdo fotografica durante praticamente um

século e meio®. Mais do que isso, 0 procedimento analdgico realmente seguiu acompanhando

% Os principios 6ptico-quimicos e os formatos analégicos permaneceram hegemoénicos desde a criacdo da
daguerreotipia até a ascensdo dos meios digitais, na segunda metade do século XX, tendo passado por poucas
alteracGes a nivel da sensibilizacdo durante o periodo em que operou hegemonicamente.
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o0 desenvolvimento industrial e tecnoldgico, mostrando a todos os sujeitos como verem aquele
mundo que estava se formando como se fosse o seu verdadeiro mundo e, mais do que isso,
verem a si mesmos da mesma forma que seus pares os veriam. De modo mais simples, a
fotografia analdgica pode ser compreendida basicamente como uma analogia, no sentido em
que foi apresentada como a ferramenta ideal para fornecer um duplo da realidade, ainda que a
partir de uma versdo por vezes disfarcada e melhorada do cru e empirico real original. Enfim,
0 analdgico sempre atendeu os objetivos da época em que atuou de modo predominante e
também foi representacdo, ainda que velada comumente por uma fantasia de objetividade e
realismo. Ou seja, em uma sociedade marcada por uma nogao de identidade entendida como
propriedade individual dos sujeitos que se apresentavam como entidades integradas e seguras
de sua conformacdo (Lury, 1998), o reconhecimento se dava através de um (nico corpo
colocado em frente a objetiva.

Porém, como sempre acontece, tudo se transforma. Em contraposi¢do a tudo isso
e a partir do momento em que o ideal contemporaneo emerge e passa a orientar novos modos
de expressar a sociabilidade, a auto identidade deixa de ser uma instancia indivisivel e passa a
ser alvo de processos constantes de avaliacdo, remodelagao e renovacao que estdo a servico de
uma transformagdo daquilo que Lury nomeia de “individualismo experimental”. Este
individualismo experimental, ainda que existisse desde o advento da fotografia, ganha uma
dimenséo inteiramente nova com a inclusdo da instancia virtual influenciada fortemente pelas
transformacdes proporcionadas pelas novas tecnologias e pelas novas praticas fotograficas e
responsavel por criar uma “cultura de protese” baseada menos na representacdo e mais na
aparéncia de uma superficie visual.

Porém, caso se queira explorar essas questdes mais a fundo e entender os motivos
especificos que levaram isso a acontecer, é preciso relembrar a demanda criada pela imprensa
do século XX para inferir por qué as imagens deveriam ser produzidas e transmitidas em uma
quantidade cada vez maior e em um tempo cada vez menor. Durante o periodo em questéo,
principalmente a partir do momento em que a imprensa e a publicidade pds-Segunda Guerra
Mundial passaram a demandar uma producdo de imagens em grande escala, foi gerada a
necessidade de continuar aperfeicoando 0s processos e 0s equipamentos de modo a torna-los
mais praticos, sendo justamente nesse ponto que a imagem analdgica comecgou a ceder espacgo
para a ascensdo da imagem em bases numéricas e, consequentemente, tudo comecou a mudar
de figura mais uma vez.

Dito isto, ao retomar o pressuposto de que toda pratica é fruto da tecnologia que a

causou e sobre a qual a primeira monta suas bases de sustentacdo, mostra-se fundamental
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abrir os olhos para captar essa nova realidade que vem se delineando em frente aos nossos
olhos ha algum tempo e tem tudo para ganhar ainda mais forca, principalmente com a criagdo
de novos meios baseados nos esquemas tecnoldgico-virtuais®’. Em primeiro lugar, a rapidez
inerente ao processo digital € algo evidente e que ja conseguiria justificar o seu rapido
processo de disseminacdo. O computador, sendo um dos principais instrumentos criadores do
produto visual eletrdnico, € responsavel por gerar e armazenar simultaneamente uma imagem
em suportes que também permitem transmiti-la para qualquer lugar do mundo e a qualquer
instante, em um tempo-espaco comprimidos e ja citados em outras ocasides.

Como fotografia analdgica nenhuma conseguia ser tdo rapida nesta medida nem
podia apresentar qualquer obstaculo para a ascensdo do novo meio, 0 que acontece € uma
constante e esmagadora substituicdo de um meio pelo outro. Ou seja, a medida que 0s
procedimentos fotogréaficos digitais comecaram a ganhar espaco no mercado de imagens, eles
passam a ocupar o lugar antes reservado ao procedimento analdgico, que comega, entdo, a
entrar em rapido declinio®®. Tendo isso em vista, e compreendendo que os meios de captacio
agora sdo outros, a fotografia também precisa, consequentemente, transformar-se em outra
para acompanhar as mudancas. Ainda segundo Fonseca (ibid), se antes a cdmara analdgica se
comprometia a entregar uma “visibilidade fotogénica”, as possibilidades sdo atualizadas
agora, ja que, ao facilitar e acelerar todo o processo que envolve a imagem®®, a fotografia
digital passa a expressar uma “ultravisibilidade hibridigénica”, no sentido em que registra e
integra sensivelmente todas as coisas que formam a sociedade global.

Esteticamente, por exemplo, a fotografia eletrénica se configura, assim como as
imagens contemporaneas de modo geral, como um espaco essencialmente hibrido, no sentido
em que articula o uso tanto dos recursos ja consolidados pela técnica convencional e passiveis
de serem manipulados pelos novos recursos quanto dos inteiramente novos originados no
ambiente virtual, sendo esta mistura uma das questdes que se apresentam como mais

nucleares a producdo fotografica associada ao eletronico. Hoje em dia, quando as trocas

" Os smartphones, por exemplo, aparelhos teleméveis que sdo desenvolvidos por sistemas operacionais
altamente tecnoldgicos e que permitem a integracdo de diversas funcionalidades a partir dos aplicativos podem
ser considerados um dos equipamentos atuais em crescente alcance sobre a vida cotidiana das pessoas e,
consequentemente, sobre as praticas fotograficas.

% Em fevereiro de 2008, a Polaroid encerrou a produgdo de camaras instantaneas e, em janeiro de 2012, a
Kodak, que j& vinha substituindo sua linha de produtos para outros mercados além do fotografico que lhe deu
origem, entra com o pedido de concordata. (Corréa, 2013)

%% Os equipamentos eletrénicos oferecem todos os instrumentos que facilitem ao maximo o momento da captagio
para o produtor. Feita a captacdo, a manipulacdo sobre a imagem é quase simultanea, assim como a transmissédo
para qualquer parte do globo via satélite.
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culturais atingem um nivel inimaginavel décadas atras, é possivel ter acesso imediato a todo
tipo de informacdo de maneira completamente disponivel. Inclusive, relacionado a isso,
Machado in Samain expde que uma das consequéncias naturais sobre a fotografia desse
relacionamento estendido a nivel global é que o fendmeno eletrénico espalhado com enorme
rapidez e por todos 0s contextos comeca a se misturar e a permear também as proprias
praticas fotogréaficas tradicionais, transformando-as, como ocorre exatamente no caso da
transferéncia produtiva da fotopintura tradicional para o suporte eletronico.

Por outro lado, essa facil conversdo de um meio para outro acaba tornando muito
mais complexa a diferenciacdo entre aquilo que seria essencialmente foto-grafia como
processo convencional de captacdo de uma imagem, daquilo que é chamado por Vicente in
Samain (ibid) de metamorfose e que consiste na manipulagdo pelos pixels. De fato, uma
fotografia hoje se torna um arquivo eletrdnico em poucos segundos ao passar por um processo
de digitalizacdo em um scanner®, por exemplo, ao passo que o caminho inverso também é
inteiramente possivel, ja que um imagem virtual também pode se tornar palpavel, bastando
selecionar a ferramenta print (imprimir) do programa no qual a imagem esteja sendo
trabalhada que as informagdes visuais contidas na memdria do computador sdo enviadas
diretamente para o terminal de uma impressora. Enfim, as fronteiras entre o real e o virtual se
tornam cada vez mais difusas.

Na realidade, tanto a fotografia eletrénica quanto aquela fisico-quimica séao
fotografias, ndo no sentido estrito do termo relacionado a sensibilizacdo, mas ambas sao
instrumentos de captacdo das realidades em que atuam e ajudam a construir. Ao comparar a
fotografia convencional a fotografia eletrdnica, a intangibilidade da segunda é uma diferenca
clara, na medida em que a primeira se materializa em um filme palpavel e a segunda se
manifesta em um meio virtual por natureza. O processo produtivo também é outra diferenca
marcante, ja que, ao produzir um unico original, as cépias produzidas a partir do
procedimento convencional vao perdendo informag&o®. Por outro lado, um simples “ctrl ¢ +
ctrl v’ do computador possibilitam que a imagem original eletronica seja reproduzida quantas
vezes forem necessarias sem que nada seja alterado, rompendo definitivamente com o carater
unico que permeou o universo da fotografia por tanto tempo. Agora, ndo havendo mais a

possibilidade para atestar se um arquivo é original ou “reproduzido”, todos podem ocupar a

% Segundo Vicente in Samain (ibid, p.323), o scanner é um dispositivo de varredura de dados dedicado &
reproducdo fotografica de objetos, normalmente bidimensionais, podendo, nesse sentido, ser considerado
também como uma camara.

81 Esse processo segue a mesma légica que orienta a copia tirada a partir de outra copia. Ao reproduzir a partir de
outras reproducdes, a nova imagem copia tende a ficar cada vez menos identificavel, até o momento em que nao
registrar nenhuma informacéo além de uma folha em branco.
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posicao de originais.

Na fotopintura contemporanea, por exemplo, a sequéncia de producdo permanece
praticamente a mesma, mudando apenas a etapa da ampliacdo da imagem, no sentido em que
“antes, vocé recebia a ampliagdo, colava e pintava. Hoje, vocé pinta, tira um arquivo, manda
pra um laboratorio [fazer a ampliacdo da imagem final].” (SANTOS, s/p, 2013). Dito isto, é
incontestdvel que a fotografia convencional ja desenvolvia a manipulagcdo nas imagens.
Aquele retoque mencionado tantas vezes era seguramente uma interferéncia sobre a dura
realidade captada pela objetiva. No entanto, ao nos depararmos com a infindavel elasticidade
das imagens eletrénicas e que se apresentam a disposicao para serem manipuladas como uma
massa de modelar, podendo assumir a forma que seu produtor ou cliente quiserem, aquela
imagem fotografica analdgica se apresenta extremamente mais rigida e limitada. Na realidade,
a fotografia eletronica, por se apresentar como o meio ideal da metamorfose, permite a
intervencdo infinita entre todas as variaveis que compdem uma imagem. Em cada pixel, a cor,
0 brilho, a forma etc. podem ser controlados esmiucadamente durante a construcdo de um
projeto visual eletronico. A partir de gestos marcadamente desconstrutivos, o autor consegue
produzir as mais variadas transgressdes sobre o registro “basico” do registro fotografico bruto,
distanciando a producdo eletrébnica de uma vez por todas da dependéncia da mimese
fotografica tradicional®®. Na realidade, o que entra em cena € uma nova concepgio de
realidade explicitamente manipulada que se imp6e as imagens e que ndo é algo passageiro ou
apenas um mecanismo decorativo. Pelo contrario, nas imagens contemporaneas ocorre a
articulacdo do quadro fotografico a um contexto que pretende ser claramente expressivo e que
pde em relacdo variaveis de contextos e posi¢des originalmente distintos.

Desse modo, estando intimamente relacionada a possibilidade de experimentacéo,
a questdo da manipulacdo acessoria e decorativa na producdo fotografica oitocentista comeca
a desempenhar uma funcdo nuclear na atualidade. Claro que a manipulacdo representada por
aquele retoque tradicional e, posteriormente, também pela montagem fotografica,
acompanharam o percurso fotoquimico desde os seus primdérdios. Porém, independentemente
do retoque que fosse feito para manipular um retrato e interferir sobre uma base fotografica

prévia, como na fotopintura, ou sobre a alteracdo do negativo na fotomontagem, a

%2 Um fato interessante apresentado por Machado é a sua concepcdo de que essas praticas experimentais
utilizadas na fotografia eletrénica aproximaram-na muito mais daquele espirito da vanguarda artistica que
marcou o inicio do século XX, no caso o modernismo artistico que influenciou as artes plasticas, que daquelas
producdes fotograficas do mesmo periodo e que eram sujeitas a mecanismos marcadamente miméticos e
realistas. Ainda segundo o autor, a consequéncia desse alinhamento de interesses entre a instancia eletrdnica e
aquela artistica e abstrata é que “pode-se falar hoje, e com uma certa pertinéncia, em uma reconciliacdo com a
pintura, uma vez que a imagem eletrénica permite a fotografia recuperar a visualidade da arte contemporanea.”
(Machado in Samain, ibid, p.316)
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comprovagao da alteragdo era facilmente comprovada por um olhar mais atento ou, em altimo
caso, por testes microscépicos. Além disso, é importante reforcar que aqueles processos de
interferéncia ocorriam apenas posteriormente ao trabalho do laboratério, em uma etapa
subsequente ao registro e sobre a imagem, formando um produto simbdlico ainda inserido em
um contexto dominado pela poderosa concepgdo objetiva e documental de captagdo da
realidade hegeménica naquele periodo. Porém, € incontestdvel que seja aquele retoque
surgido no século XIX e feito com tintas, seja 0 contemporaneo gerado em computador,
ambos sdo, cada um a seu modo e com as ferramentas disponiveis, técnicas de manipulagédo
da imagem. Inclusive, relacionado a isso, Kossoy (2009) postula que uma das potencialidades
inerentes a fotografia € a de poder construir uma segunda realidade em representacdo a
primeira, aquela empirica, e que ao inserir a manipulacdo nesse processo amplia essa equacao
e passa também a atuar na criacdo de uma terceira realidade, quer seja inserida posterior ou
simultaneamente aquela segunda realidade do registro captado. Enfim, através tanto de um
processo tangivel como era a fotopintura tradicional como de um abstrato como ocorre na sua
versdo atualizada, ambos estdo a servico de uma imagem melhorada do modelo representado.
Porém, de outro lado, a fotografia eletronica passivel de tantas manipulacbes
atuais contribuiria para a geracdo de imagens que nao se prendem mais a um passado
concreto, a um referente anterior, e sim a referentes fotogréaficos imaginarios e abstratos de
um programa de edigdo de imagens como o photoshop, por exemplo®. Dito de outra maneira,
ao escanear ou ligar um cabo de compartilhamento de informacGes da camara digital para o
computador, a base sobre a qual o autor comecara a manipular ja tem inicio por uma segunda
realidade, no sentido de que sua matéria-prima ja €, basicamente, a ficcionalizagcdo de um real
empirico. Ou seja, a manipulagdo eletrénica atua como formadora integral de uma terceira
realidade, esta sintética e construida, composta por “representagdes de representacdes”
(KOSSOY, 2009, p.141), o que acaba por gerar diversas consequéncias no modo como 0s
sujeitos passam a perceber a propria realidade que os cercam, cada vez mais orientadas pelas
imagens e pela virtualidade, assim como pela relativizacdo da confianga no que essas imagens
apresentam em suas superficies e até na propria memdria. A memoria, por sua vez, em meio a
tudo isso, passaria a se comportar de acordo com uma “sindrome da falsa memoria”, segundo
Lury (ibid), no sentido em que, nos dias de hoje, as pessoas participam de um processo de
construcdo de uma falsa biografia justamente através do contato criado com representacdes de

multiplas referéncias culturais e essa percepg¢ao enganosa da memoria seria justamente o

% Uma clara reavaliacéo da teoria barthesiana sobre a relagéo essencial entre o referente e o objeto que compde o
isso-foi e marcou tdo fortemente a concepcao objetiva da fotografia analdgica.
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resultado dessas relacfes que os sujeitos estabelecem com a nova visualidade, onde a absoluta
confianca naquilo que se vé e, mais do que isso, naquilo que se vive, torna-se cada vez mais
fluida.

Voltando ao procedimento de interferéncia virtual, uma das poucas diferengas em
relacdo ao processo tradicional se da apenas no espaco de sua construgdo, que se da naquele
atraves do uso de recursos computacionais graficos, enquanto no tradicional se dava a partir
da manipulacdo com tintas palpaveis sobre o registro ja captado. Porém, como era de se
esperar, toda aquela crenca que insistia em cercar a fotografia de um realismo anacrdnico
comeca a caminhar rapidamente para se tornar uma posicdao vinculada a uma tradicdo que
marcou uma época de atuacao da fotografia e que ndo encontra mais espaco para orientar as
concepcdes que se manifestam contemporaneamente. E exatamente nesse contexto especifico
que, a0 mesmo tempo em que as camaras digitais comecam a espalhar essas novas
percepcOes, assiste-se também ao desenvolvimento dos programas de edicdo de imagens
eletronicas. Basta olhar para a atualidade, quando o trabalho de edi¢éo ja atingiu um nivel de
especializacdo tdo avancado que é possivel alterar qualquer elemento que constitua uma
fotografia. De fato, com o advento das ferramentas digitais de programas de edigdo como o
Photoshop, o trabalho de interferéncia da imagem antes restrito apenas aos concretos estidios
de retogue, agora pode ser reproduzido em frente a abstrata realidade da tela de um
computador.

Na realidade, o Photoshop ndo apenas se assemelha e representa uma atualizagao
do antigo “laboratério de revelagdo de fotos” (Portal Terra, 2010) como € muito mais do que
isso, funcionando como o tipico laboratorio pos-moderno atualizavel, intangivel e
informacional. O programa em questdo, “distribuido em todo 0 mundo, disponivel em mais de
25 idiomas e com versdes online e para tablets e smartphones” (TECMUNDO, 2013) ¢, sem
sombra de duvidas, o principal e mais conhecido editor de imagens da atualidade. Mesmo
aquelas pessoas que nunca desenvolveram qualquer projeto no programa ja ouviram falar em
alguma situacdo dos beneficios e melhorias que ele pode oferecer a imagem de uma pessoa.
Seu uso na atualidade ja esta tdo consolidado pelos mercados editorial e publicitario que ja se
tornou pauta recorrente dos programas televisivos de variedades procurar “desvendar” os

artificios com que algumas celebridades sdo retocadas pelo photoshop.
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Figura 15: A atriz Suzana Vieira e a manipulagéo pelo photoshop
Fonte: Blog Portal Fuxicando (mar¢o/13)

A partir de comparacdes antes x depois, a midia do showbusiness que simula uma
realidade mais agradavel aos olhos do publico é a mesma que entrega o “truque” a ele, que
fica impressionado com a diferenca entre realidade e ficcdo da imagem manipulada — olha
aquele velho e polémico dualismo voltando a tona novamente — e fica cada vez mais
habituado a reconhecer o uso recorrente do programa no universo de sonhos das celebridades
e da sociedade do consumo. Num consultorio de dentista ou num saldo de beleza, € comum
ver as pessoas olhando para as capas de revistas com rostos e corpos perfeitos ou, quem sabe,
para paisagens que parecem ser muito mais atraentes nos informes publicitarios do que
realmente o s@o na realidade empirica, e afirmando, quase que automaticamente, frases como
“— Essa ai s6 ficou assim por qué esta toda photoshopada. Quero ver se € tdo bonita assim
quando acorda de manh3d”, e geralmente acompanhadas por um “— Assim, até eu”, afirmagdes
ja inseridas em nosso cotidiano e que expressam muito do papel atual desempenhado pela
manipulagdo da imagem em nossa sociedade. O photoshop ja virou adjetivo.

A histdria do programa, porém, ndo é tdo atual quanto se pode pensar. Teve seu

inicio na década de 9054, quando passou a fazer parte da linha de produtos oferecidos pela

% Na realidade, seus primérdios tiveram inicio um pouco antes disso. As bases do programa comecaram a ser
construidas ainda na década de 80. ldealizado pelos irmdos americanos Thomas e John Knoll, filhos de um
aficionado por fotografia e entusiasta dos beneficios que a tecnologia dos computadores pessoais prometia
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Adobe e foi inserido em uma esfera comercial ampla, podendo-se considerar este momento
como um importante marco no percurso registrado na computacdo gréafica. Inicialmente
originado como um software de retoque para fotografias digitalizadas em scanner (Portal
Terra, 2010), suas funcdes iniciais de retoque da imagem ja se apresentavam poderosas e
potencialmente facilitadoras do trabalho artistico. Porém, a consolidacdo do programa
comecgou a ocorrer de fato a partir da adicdo de recursos de composi¢cdo e automacdo das
imagens. Hoje em dia, por exemplo, diversos outros profissionais da imagem, como designers
gréaficos, de produtos, de moda e de web, além dos fotografos, é claro, fazem uso constante do
programa, que permite a criacdo de uma imagem inteiramente virtual e a interferéncia sobre
uma imagem pré-existente, formada ou transformada a partir das ferramentas oferecidas pelo
aplicativo. Inclusive, associado a isso, ndo é demais reforcar que o processo contemporaneo
da fotopintura € um representante do ultimo tipo, na medida em que é desenvolvida a partir de

uma fotografia prévia e entregue pelo cliente ao vendedor.

garantir para as atividades cotidianas daquela época. Dada essa influéncia, Thomas seguiu a vertente visual do
pai, com doutorado em Processamento de Imagem na Universidade de Michigan - EUA, ao passo que John
optou pelo caminho da tecnologia e trabalhava na Industrial Light and Magic (ILM), a divisdo de efeitos
especiais da Lucasfilm, estudio do diretor da franquia Star Wars, George Lucas. A questdo central é que foi
justamente a partir das necessidades e caréncias vistas em suas areas de atuacdo que os dois irmdos comegaram a
desenvolver pesquisas em conjunto que culminariam naquilo que hoje é o Photoshop. No inicio, em 1987, o
programa chamava-se Display e tinha como finalidade apresentar os tons de cinza nas imagens vistas em uma
tela de computador monocromatica. Posteriormente, os irméos transformaram-no em um aplicativo de edicgdo de
imagens chamado Image-PRO e que ainda era utilizado apenas nos meios profissionais, sendo apenas em 1990,
quando os direitos do programa foram vendidos para a Adobe, empresa norte-americana que desenvolve
programas de computador, e ele passa a se chamar Photoshop, que sua disseminacéo pelo mundo comecou.
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Figura 16: Fotopintura contemporanea de Mestre Jilio produzida no Photoshop
Fonte: Santos (2010, p. 57)

Assim como toda tecnologia, porém, o programa também passou por um enorme
aperfeicoamento desde que foi criado, tendo adicionado inimeras ferramentas para facilitar o
trabalho do usuario®. Ainda assim, apesar de todas as atualizagbes pelas quais passou, a
finalidade basica do photoshop permaneceu sempre a mesma: manipulacdo de imagens. No
programa, cada um dos recursos da barra de ferramentas permite interferir em algum aspecto
da imagem. Para entender todo esse poder que o photoshop tem, € s6 lembrar do pixel. Foi
visto que ele é a unidade basica de toda imagem trabalhada virtualmente, isto é,
independentemente se ela é essencial ou momentaneamente abstrata, interessando saber
apenas que a imagem inserida em uma plataforma digital se transforma em um composto
pixelizado. Além disso, também foi dito que em alguns programas especificos, no caso os de
atuacdo grafica, esses pixels podem ser modificados, tornando a imagem um campo aberto
para multiplas experimentacdes e mutacGes, ou seja, de manipulagdes. Sendo o photoshop o
principal desses programas, pode-se inferir, portanto, que o entendimento sobre 0s esquemas
operacionais do processo de manipulagdo na imagem desenvolvidos por ele sao

representativos de uma importante fatia das imagens geradas na atualidade, estando inclusos

% Ferramentas foram criadas, por exemplo, para oferecer suporte as cores CMYK das artes graficas de grandes
tiragens (1992); retornar a etapas anteriores do processo, a History (1998); habilitar a imagem para o ambiente
web, a Save for web (1999); encolher ou aumentar uma certa area da imagem, a Liquify (2000); possibilitar
trabalhar com arquivos ndo processados pela camera digital, ou seja, de manipular contelddo de maior qualidade,
a Camera Raw (2002) e outras. (Portal Terra, ibid)
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ai também os fotorretratos pintados que vem sendo produzidos atualmente. Associada a isso, a
possibilidade de combinagdo de todas as ferramentas disponiveis no programa em tantos
modos particulares de operacdo fazem com que elas realmente atuem como ferramentas, isto
¢, como instrumentos para serem utilizados para 0os mais variados objetivos dos usuarios,
refor¢ando, assim, o ideal de experimentagdo que o programa oferece ao usuario.

Além disso, uma ferramenta em especifico desempenha uma funcéo essencial nos
trabalhos desenvolvidos no photoshop: as camadas®. As layers sdo consideradas o aspecto
mais importante no desenvolvimento da manipulacdo, na medida em que € apenas através
delas que a combinacdo de elementos de imagens distintas (montagem), a sobreposicdo de
planos (primeiro plano-fundo) e a correcdo de determinadas areas da imagem sem que haja
interferéncia nas demais sdo tornados possiveis. Durante o trabalho sobre uma base
fotografica dada, diferentes instrumentos do programa tornam possivel alterar precisamente 0s
pixels das imagens em toda a sua composicdo. Na forma, é possivel comprimir o quadril ou
expandir a boca de uma determinada pessoa ou alterar a cor da regido dos olhos, o brilho do
cabelo ou a textura na regido da pele, além de adicionar filtros de nitidez, contraste ou
desfoque que podem criar cenarios combinados com 0s personagens tratados justamente
atraves das camadas. Enfim, a fisionomia de uma pessoa pode ser recriada e melhorada pelo

programa, que

[...] oferece tudo, tem muitas ferramentas. [...] Eu uso a ferramenta 'superexposigao’
pra tracar; o pesoal usa o pincel e ai fica o trago duro. [...] Ja com a 'superexposi¢ao’
e a 'subexposicdo’ vocé consegue. Uso a ferramenta 'desfoque’ com a ferramenta
'borrar’. Com essas ferramentas, vocé consegue fazer qualquer retrato. (SANTOS,
2010, p.26)

Associado a isso, a importancia das camadas se mostra fundamental também no
processo produtivo atual da fotopintura, uma vez que as etapas que eram trabalhadas em
separado e por uma grande equipe no processo tradicional sdo atualizados e concentrados em
um trabalho Unico desenvolvido por Seu Jalio, mas ainda assim separado em etapas. Segundo
Santos (ibid), inicialmente, o fundo da imagem e da roupa originais sdo recortados
digitalmente para destacar apenas o rosto. Feito isto, parte-se para o retoque do rosto em um
camada a parte, que envolve a pele, o cabelo e os tracos da face (olhos, nariz e boca). Com o
rosto retocado, entdo se inicia a aplicacdo do vestuario no retratado: o tradicional paleto para
0s homens e o vestido estampado e colorido para as mulheres sdo montados também em uma

camada independente. Posteriormente, os Ultimos detalhes sdo adicionados, como alguns

% Criadas na versao 3.0 do programa, em 1994.
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efeitos de luz e sombra que garantam uma verossimilhanca minima a uma imagem que ja foi
tdo modificada e a pintura do fundo é finalmente criada, igualmente aquele fundo neutro das
producdes anteriores. Portanto, qualquer fotografia pode ser profundamente alterada na era
eletrbnica. Adicionam-se elementos, excluem-se outros e aperfeicoam-se 0s ja existentes
através da manipulacdo feita ndo mais sobre a imagem, mas na propria imagem, em sua
prépria constituicdo, tornando a comprovacdo da manipulacdo uma tarefa cada vez mais

dificil e, consequentemente, estimulando a desconfianca acerca da fidedignidade fotogréafica.
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Figura 17: Estagio avangado do procedimento de fotopintura no photoshop
Fonte: Flickr Boivoador

Mais do que isso, pode-se inferir que a manipulacéo eletronica é marcada por um
claro paradoxo, no sentido em que, a0 mesmo tempo em que 0 processo € atualizado e da
continuidade a construcdo de uma imagem mesmo apds 0 Sseu registro, esta ndao se da de
maneira completamente nova. “Eu acho que fotografia sempre foi tratada. Sempre. [...] O
Photoshop ¢é apenas [...] o filho mais novo dos retoques antigos (Santos, 2013). Inclusive,
para concluir essa questdo, Vicente in Samain (ibid) defende a diferenciacdo apenas de
nomenclatura entre os retoques a partir dos diferentes meios onde eles ocorrem, elegendo o

termo manipulacdo ao inves de pos-producédo para o procedimento de retoque virtual, na
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medida em que se refere a procedimentos particulares da nova interface que ampliam a
atuacdo produtiva, e ndo apenas aqueles claramente decorativos e pOs-produtivos
desenvolvidos primeiramente.

Ou seja, conforme vem sendo descrito desde o capitulo anterior, ja era possivel
perceber que as instancias representacionais e ficcionais sempre existiram e orientaram a
elaboracao de todas as imagens, até mesmo aquelas do século XIX e que se autoproclamavam
extensOes fiéis da natureza. Porém, é apenas com o advento eletrénico que a continuidade de
qualquer concepcdo que ainda situasse a fotografia sob a égide da realidade objetiva foi
tornada inviavel e experimentada em sua totalidade. Enfim, é por tudo isso que o rompimento
definitivo com o mimetismo atribuido essencialmente ao fotografico pode ser considerado
uma das maiores contribuicdes da visualidade contemporanea. Mais do que isso, a nova
visualidade forca a fotografia a se reposicionar frente a um jogo de tensdes entre o ontem e 0
hoje.

Logo, em um cenario como esse, € importante reforcar que o surgimento da
fotografia eletronica, apesar de ter desempenhado uma grande forga geradora de mudancgas no
campo das imagens, ndo teve o poder de abolir ou invalidar as funcionalidades da fotografia
convencional e de seus mecanismos de representacdo, segundo uma visao apocaliptica e que
talvez cogitasse a extingdo dos modos de visualidade que antecederam o novo paradigma.
Muito pelo contrario, 0 que se apresenta com a ascensdo dos modos novos de apreensdo do
sensivel é um processo de transi¢do e negociagdo constante, no qual as técnicas se aproximam
e se permeiam entre si em uma relacéo produtiva e criadora.

Progredindo na caracterizacdo da fotografia eletrdnica, ao partir da premissa de
que todos os produtos que integram um mercado de consumo sofrem a influéncia de regras
econdmicas e de aperfeicoamento constante, a passagem de um meio para outro é envolvida
por questdes extremamente complexas e muitas vezes imprevisiveis, que perpassam 0S USOS
atribuidos socialmente a cada uma delas pelos distintos publicos, contextos e periodos. Nesse
sentido, inclusive, a atuacdo do fotografo se torna mais um ponto tensional no espectro que
envolve a eletrénica, uma vez que a atuacdo dele também precisa passar por um processo de
atualizacdo expresso no realinhamento de suas praticas e de seus papeis na producdo de
imagens que se distanciam do universo da fotografia tradicional no mesmo ritmo intenso em
que se aproxima e se afina ao universo da eletrénica.

Mesmo assim, como era de se esperar, os fotografos reagem de formas distintas
aos novos métodos, com alguns se prendendo a concepgdes tradicionalistas e se recusando a

ceder aos estimulos da eletr6nica e outros conseguindo se adaptarem mais facilmente e sem
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grande resisténcia as mudancas do mercado e, com isso, atualizando-se como profissionais
para 0s novos recursos e demandas do publico. Enfim, a questdo é que, independentemente se
causadas pela flexibilidade profissional ou por estratégia de sobrevivéncia, 0 campo
profissional fotografico precisa adaptar seus modos de trabalho para se adequarem aos novos
padrBes visuais inaugurados com a informatizagdo imagética. Nesse ponto, o conhecimento
anterior adquirido pela experiéncia fotogréfica apresenta-se como um grande diferencial, na
medida em que pode se articular com a busca pelos conhecimentos digitais em processo de
aquisicdo, o que justifica a consideracdo de Seu Julio quando afirma que “[...] todo esse
programa aqui, ele j& foi feito em bases de conhecimentos antigos. Quem tinha esse
conhecimento aqui, trouxe pra ca, leva uma vantagem imensa.” (SANTOS, s/p, 2013).

A causa desse fendmeno ndo é tdo dificil de ser compreendida. E fato que os
equipamentos digitais levaram a automacdo do equipamento fotografico a um nivel
substancialmente maior e que, por isso mesmo, acabaram ndo possibilitando o controle
manual completo das agfes por seus autores/produtores. A visualizacdo imediata da imagem
fotografada no visor da cAmara, por exemplo, ja adiciona a possibilidade da pré-edicdo do
material que traz implicito em si o privilégio dado a quantidade em detrimento da qualidade
como algo inerente as imagens digitais, por qué nas cadmaras automaticas, podemos tirar
quantas fotos quisermos sem pagar preco algum para reveld-las. Tudo isso, de um lado,
poderia levar a crer que os fotdgrafos automaticos ndo possuiriam o mesmo dominio dos
procedimentos ja consagrados pela fotografia. Em contrapartida, porém, o automatismo cada
vez mais acentuado pode levar a outro ponto, na medida em que o fotdgrafo também precisa
exercer um esforgo extra para nao ficar completamente sujeito as regras predeterminadas pelo
aparelho eletrénico e programado, conforme acontece atualmente com Seu Julio depois que

ele passou a dominar as ferramentas necessarias para executar seu trabalho.

Eu ndo quis [...] trazer a minha profisséo pra dentro do computador, pra dentro de
um programa. Eu ndo quis. Ele teve que se adaptar a mim. Eu fiz com que ele me
prestasse servico. Ele é um colaborador. Ele é usado apenas como ferramenta. Eu
ndo sou escravo dele. A minha profissio ndo € escrava de um programa de
computador. (SANTQOS, ibid)

Com isso, o papel do autor passa a ser a de um mediador entre as questfes
tecnoldgicas visuais e as posi¢oes sociais as quais suas producdes se destinam. Ou seja, é por
tudo isso que a funcdo tradicional do fotdgrafo em registrar imagens acaba sendo deslocada,
na medida em que o fotografo, que antes era o personagem central na producdo, passa a
desempenhar hoje o papel de fornecedor da matéria-prima que sera processada virtualmente.
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Por outro lado, contudo, toda moeda tem dois lados. Para concluir, a outra face
precisa ser mostrada. H& uma certa ingenuidade e superestimacao ao atribuir as ferramentas
eletronicas a garantia integral de liberdade e o direito a manipulacdo das fotografias, como se
as possibilidades fossem infindas. Pelo contrario, assim como as praticas antecedentes, 0s
novos meios também possuem limitagcdes operacionais e estéticas que acabam propiciando a
criagdo de paradigmas produtivos que orientam a maioria das produgdes. Ao contrario do que
pode fazer crer, ja foi mencionado inclusive como o0 modelo computacional também se baseia
fortemente em modelos pré-estabelecidos. A combinacdo entre o equipamento no qual a
producdo ou a manipulacdo da imagem séo desenvolvidas e os programas graficos que estdo a
disposi¢do da sociedade traz embutidos em sua estrutura “modelos operacionais e estéticos
que, muitas vezes, passam despercebidos, apesar de se constituirem em densos condicionantes
ideologicos” (VICENTE in SAMAIN, ibid, p. 325).

As ferramentas que tém ali sdo as mesmas que eu usava ali [no cavalete]. Entdo, por
isso que a gente consegue [...] executar esse tipo de trabalho assim. Por qué, como
eu ndo me tornei refém dele, eu ndo quis viver a custa de um programa que eu desse
um click e ele resolvesse os meus problemas. Eu executo, eu desenho, eu traco, eu
faco o colorido, eu afino, eu retoco, eu faco tudo aquilo que eu fazia numa sequéncia
de fotopintura. (SANTOS, ibid)

E justamente por esses fatores que Lury defende a atualizagdo da cultura visual,
que deixa de estar orientada hegemonicamente pela estética e passa a se apresentar como uma
cultura da protese mencionada anteriormente. A protese, entendida como um dispositivo
perceptivo ou mecanico, possibilita que o sujeito ultrapasse os limites de suas dimensdes
individuais e préximas e se encaminhe para 0 da auto extensdo, ou seja, € criada uma nova
forma de expressar a identidade a partir de um fendémeno responsavel por afetar tanto as
configuracOes da identidade social e individual quanto das experiéncias e a forma que lidamos
com a informac&o nos dias de hoje. Se, de um lado, a orientacdo cultural estética entendia a
invencdo cultural como parte complementar a uma capacidade natural do sujeito, a cultura de
prétese considera justamente os atributos culturais e naturais de forma indissociavel, como
acontecia desde o inicio da fotografia e das funcGes extraidas dela pelas distintas classes, mas
agora a partir de relagGes tensas e muitas vezes desequilibradas, onde elementos de origens
distintas se cruzam uns com os outros e formam os produtos hibridos. Enfim, ao mesmo
tempo em que a fotografia pode evidenciar o vazio da perda de algum sentido, ela prépria
também pode estimular na relacdo com o publico a criagdo de sentidos outros para preenché-

la, ocupé-la, visto que a modificacdo temporal gerada pela imagem digital, também rompe
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drasticamente com a nogdo de historicidade presente tradicionalmente na superficie da
fotografia. A partir dai, entdo, o objeto supera o referente, a arte supera a vida, a
imaterialidade supera a materialidade e a aparéncia toma o lugar antes ocupado pela realidade.
Para concluir, é importante que se reforce que ndo € apenas a identidade a

ameacada com as mudancas, mas também a propria nocao tradicional de familia e nacdo. Em
uma cultura que esta cada vez mais global e na qual ocorrem trocas cada vez mais intensas, as
fronteiras entre o interno e o externo estdo cada vez mais frageis e marcadas por fluxos
constantes de pessoas, ideias e imagens. Talvez justamente por isso, e ainda que as relacGes
entre imagens fotograficas e seus referentes sejam tensionais na atualidade, a fotografia busca
retornar ao referente que a originou, em uma clara contraposicdo a dindmica operante
virtualmente®’. Ao contrario do caminho criado pela virtualidade, o caminho oposto é
expresso justamente pelo retorno da fotografia eletrénica para o suporte fisico do papel como
possibilidade que também integra a dindmica das imagens contemporaneas. Bem, talvez um

fator em especifico possa justificar essa escolha.

Figura 18: Fotopintura do Mestre Jalio realizada com o Phtoshop a partir de duas fotos 3x4
Fonte: Santos (2010, p. 49)

%7 Vicente apregoa uma visdo que estabelece a existéncia de duas ordens de fotografias na categoria virtual: as
imagens de primeira geracdo, produzidas por cdmaras eletrdnicas e que ja nascem imersas ha virtualidade
abstrata dos novos meios, e as imagens de segunda geracdo, geradas a partir da digitalizacdo de imagens
registradas por camaras convencionais, 0 que ja seria uma primeira forma de manipulagdo na fotografia, como
ocorre no processo contemporaneo da fotopintura. Inclusive, ao procurar encontrar as razdes que justificariam
essa contracorrente do retorno da fotografia virtual para o suporte fisico, Vicente exple a tradicdo material da
fotografia e a credibilidade ainda associados ao documento impresso, que, mesmo frente a uma dimenséo virtual
que toma conta de todos os espacos, continuariam sendo valores preservados pelo publico que recebe tantos
estimulos via pixel que escolhe alguns momentos especiais para ultrapassar os limites virtuais e chegar a
materialidade. 1sso pode representar, sem sombra de dividas, uma funcdo valorativa para seus personagens, que
continuam recebendo os vendedores em suas casas ou cruzando com eles nas pracas pelo Brasil afora e fazendo
os pedidos de uma fotopintura material para ser emoldurada e ainda pendurada na parede.
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Por exemplo, nos casos em que a manipulagdo reconstrdi completamente uma
realidade, isto é, nos casos em que a imagem ndo consegue mais fornecer evidéncia clara e
incontestavel a nivel do conteudo, pode-se ainda recorrer aquele valor que o bem possui para
Seus personagens, assim como as memdarias, mesmo que falsificadas, podem apontar também
para um conjunto de valores que se mantém como validos para o espectador. Ora, se desde a
primeira experiéncia do registro fotossensivel a fotografia sempre esteve associada a nogéo de
documentalidade e preservacdo material de momentos especiais para a vida de cada sujeito,
ao realocarmos as imagens dos albuns de familia e dos porta-retratos para os CD-rooms,
pastas nos arquivos do computador ou quaisquer outros suportes eletrdnicos, a memoria
também passa a ser paulatinamente transferida do material para o imaterial. Pensemos, entéo,
que se a memdria ja € um fendmeno essencialmente abstrato e que se manifesta mentalmente,
e que se o sujeito encontrou na fotografia uma maneira de expressa-la para um espaco além da
subjetividade intima®® ¢é de se esperar alguma resisténcia de um publico habituado a
materialidade da fotografia e que agora se defronta com imagens predominantemente
intangiveis. Em contrapartida, porém, é justamente para contrabalancear essa tendéncia que a

dimensdo material

[...] ira se valorizar, na medida que os antigos suportes fotograficos, papéis, albuns,
etc. desaparecem. Estamos numa época ambigua, em que passamos por um lado por
uma veemente aceleracdo de tecnologias, e por outro lado, pela valorizacdo de tudo
que é antigo, Unico e que permite uma historizagdo. Por um lado, o sujeito cada vez
mais consciente da sua individualidade, e por outro, cada vez mais inserido numa
sociedade de massas. Colecionar estd em moda, ja que qualquer colecdo torna-se um
elemento da identidade do seu colecionador. Isto vale naturalmente para a
valorizagdo das artes plasticas, em geral, como para a cultura popular onde houver
criacdo artesanal inconfundivel e expressdo individual. (RIEDL in CHIODETTO,
ibid, s/p)

Ou seja, a possibilidade de manipulacédo e de transformacéo constante e irrefreada
sobre o referente colocam a memdria em risco, inserindo-a numa logica da distor¢do da
histéria na “sindrome da falsa memoria” j& descrita, mas, em paralelo a tendéncia de
pixelizacdo e informatizacdo, também coexiste 0 caminho inverso e expresso pelo retorno da
instancia virtual para aquela real melhorada e concreta sonhada desde muito tempo atréas.
Desse modo, entdo, acaba ndo importando tanto se o suporte mudou ou se a visualidade

contemporanea vem modificando tudo ao seu redor. Na realidade, a busca pela realizacao

% Além, é claro, pelo carater memorial e familiar que foi um dos principais fatores de disseminago da
fotopintura.
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individual e social através da fotografia permanece viva desde aquela fotopintura dos estidios
de retoque como o do Mestre Julio Santos. Entdo,

Pra qué verdade absoluta? Pra que, se nds podemos sonhar um pouco pra sermos um
pouco felizes dentro desses nossos sonhos, ja que nds nao conseguimos ser felizes
com as realidades. [...] Eu vivo num mundo de sonhos. [...] Entdo, num vamos
deixar tirar o direito dos outros sonharem até com coisas simples como isso [a
fotopintura]. (SANTQOS, ibid)
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4. CONSIDERACOES FINAIS

Este trabalho, ao se propor a problematizar os principais procedimentos técnico-
operacionais e simbdlico-representativos que permearam a fotopintura anteriormente e 0s que
a permeiam na atualidade, possibilita extrair inimeras conclusées. Em primeiro lugar, por
exemplo, fica mais do que atestada a inviabilidade de se empreender qualquer concep¢éo que
ainda pretenda colocar as praticas populares em uma posicdo inferior aqueles modos
considerados mais legitimados e artisticos. Ora, se foi visto esmiugadamente que a fotografia
popular de modo geral e a fotopintura de modo especifico sdo orientados por mecanismos
complexos de elaboracgéo e gerados por inimeras variaveis além das estritamente fotograficas,
isto é, marcadamente sociais e ideoldgicas que contribuem para construir tantos modelos
prévios e recursos compositivos quanto aquelas producGes amplamente reconhecidas, o que
justificaria continuar relegando-as a uma posicdo marginal? Ainda mais nos dias de hoje,
quando todos os sujeitos se tornaram efetivamente produtores da infinidade de imagens com
as quais nos defrontamos hoje, ou seja, visto como a fotografia alcancou um grau de
popularizacdo que ndo é determinado por questdes de classe como antes, apenas uma Visao
preconceituosa ou ignorante poderia fazer com que velhas concepcdes ainda fossem
consideradas inquestionaveis. Felizmente, essa realidade estd em pleno processo de
transformac@o. No campo de estudo fotografico, por exemplo, os trabalhos desenvolvidos que
centram suas andlises sobre os fendmenos de popularizacdo e disseminacdo da imagem
ganham cada vez mais forca, como nos estudos de analise da imagem no contexto das redes
sociais, por exemplo. Na realidade, mais do que isso, a propria pesquisa levantada aqui
também se apresenta como uma tentativa de trazer a tona temas que ficaram esquecidos
durante muito tempo.

Ainda associado a isso, essas novas tecnologias voltadas para a producdo das
imagens estdo justamente fazendo com que as bases de sustentacdo da fotografia sejam
deslocadas e reposicionadas junto as transformacdes sociais em curso. Os fatores sociais,
técnicos, econdmicos, estéticos, tudo parece estar contribuindo para uma reformulagdo na
maneira como encaramos a imagem nos dias de hoje, sendo justamente a partir desse
posicionamento que aqueles tradicionais dualismos que permearam a fotografia desde o seu
inicio também acabam perdendo forga e se tornando infrutiferos. Arte ou técnica, realidade ou
ficcdo, fotografia burguesa ou popular, tradicional ou moderna, isso ou aquilo como escolhas

auto excludentes, tudo isso se tornou ultrapassado frente a todas as transformacdes que vém
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ocorrendo nos ultimos anos. Ou seja, é justamente nesse contexto que novas metodologias e
areas de atuacdo profissionais acabam sendo refletidas em uma reformulacdo do mercado de
consumo imagético e, logicamente, do meio fotografico, efetivadas de acordo com cada
contexto sociocultural onde atuam. S&o questGes como essas que, justamente por serem
inerentes a andlise sobre o universo atual do sensivel, também sdo fundamentais na
compreenséo da posigdo que vem sendo desempenhada pela fotopintura atual.

Representante material e simbolica de uma tradicdo que acompanhou o préprio
percurso da fotografia e, especificamente na obra do Mestre Julio Santos, da vida do sertanejo
nas ultimas décadas, a fotopintura também passou ela prépria por uma atualizacdo em seus
processos. O trabalho que antes era feito com o pincel aplicando as granulosas tintas sobre o
registro foi substituido pelo pixelizado brush disponivel virtualmente na tela de um
computador no photoshop. Aquelas camadas de tinta cedem lugar as layers informacionais
gue manipulam a imagem em sua constituicdo essencial e deixam as maos do autor limpas.
Na realidade, as maos estdo limpas apenas ao nivel da aparéncia visual, por qué ao nivel do
simbolico, as médos continuam sujas de tinta da mesma forma. A intencdo representativa da
fotopintura permanece exatamente a mesma. O vendedor continua cruzando as cidades em
busca de pessoas que ainda almejam verem a si mesmas de modo idealizado.

Na realidade, a tecnologia foi 0 maio alvo da contemporaneidade sobre a
fotografia, uma vez que a representacdo continua de certo modo similar ao que ja era feito
décadas atras, com a mudanca se situando exatamente na maneira como se reage a isso. Antes,
aquela manipulacdo, por mais que ainda existisse, estava inserida em um paradigma que
colocava a objetividade e a busca pelo realismo no centro dos esforcos e a subjetividade da
representacdo em segundo plano. Hoje, ndo é assim. Pelo contrario, € facilmente perceptivel
como a manipulacéo levada a um nivel substancialmente maior pela esfera virtual trabalha os
modelos de origens distintas como o fotogréafico e o pictorico em prol de um mesmo produto,
este essencialmente hibrido e com caracteristicas das duas vertentes, exatamente o que ja
ocorria no processo tradicional. Ou seja, 0s cruzamentos entre 0 processo antigo e o atual sdo
maiores que os distanciamentos, uma vez que o paradigma social contemporaneo foi o grande
responsavel por implantar uma nova percepcao sobre um fenémeno que ja existia e que s
agora encontrou o cendrio ideal para ocupar no campo das ideias a posicao privilegiada que ja

ocupava no seio familiar e na memdria do seu publico.
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ANEXOS

1. Transcricdo de entrevista realizada no dia 6 de dezembro de 2013%° com o Mestre
Julio Santos em seu estudio, que continua no mesmo lugar desde a sua inauguracao,
na Rua Gongalves Lédo, 1779, Joaquim Tavora/Piedade, em Fortaleza.

(..)

Para comecar, o que o senhor acha do termo retrato pintado? Para o senhor, retrato
pintado e fotopintura séo sinbnimos?

Essa colocacdo foi feita pela Cristiane Parente, porém eu, eu...sempre discordei dela. Eu
nunca achei...Até por qué, em principio, ela era fotopintura a pastel ou fotopintura a
6leo...Entdo, esse nome, ele veio com a Cristiane Parente, e ela acrescentou na monografia
dela [na realidade, Seu Julio se refere a dissertacdo de mestrado de Cristiana Parente, A
camara e o pincel ou O olho e a mdo no retrato de um povo, de 1995] e...a Regina Casé
também, quando teve aqui, também invocou esse mesmo nome e eu, apesar de questionar e
tudo, ele acabou por tomar uma certa conotacao... Eu acho que retrato pintado € outra coisa.
Retrato pintado nédo ¢ fotopintura. Eu acho que fotopintura € um casamento perfeito entre duas
artes: a arte de fotografar e a arte de pintar, agregar valores a fotografia. A minha opinido.
Como também eu ndo gosto disso que eu escuto... Tem muita coisa que eu ndo gosto. Odeio a
palavra lambe-lambe. Eu ndo gosto, por exemplo, de incluir fotografia como arte popular. Eu
acho que arte ¢ arte, independentemente de ter popularidade ou néo ter. Eu acho que escultura
tanto faz vocé fazer boneco de barro como vocé fazer escultura em marmore. Eu acho que
Michelangelo ndo é mais importante do que Mestre Vitalino quando faz as artes dele em
Caruaru com boneco de barro. Apenas o nivel cultural, o nivel de estudo, as escolas que eles
atingiram que foram outras. Uma pessoa nasceu no interior e so teve acesso aquilo e ficou
velho vendo aquilo e mexendo com a méo e tendo o tato e o barro como matéria prima pra

executar sua obra de escultura é outra historia. Porém, os dois sdo escultores.
O senhor num gosta muito dessa diferenciagéo, entao...

Eu ndo gosto muito, até por qué é como vocé estar num canto e, as vezes, ter um fotografo e
ele, pra discriminar aquilo...por exemplo, a raiva que eu tenho desse home lambe-lambe é

exatamente essa. Vocé fala do lambe-lambe quer dizer que...lambe-lambe, lambe-lambe € o

% Os primeiros minutos da entrevista consistiram em uma breve descricdo para Seu Julio sobre o processo de
escolha do universo da fotopintura como tema do presente trabalho de conclusdo de curso e dos objetivos que
levaram a entrevista-lo.
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que? Onde é que ta essa nomenclatura na fotografia? Ela foi criada um dia desses pelo Kossoy
[Boris Kossoy, importante teodrico brasileiro na area da fotografia e autor de uma vasta
bibliografia sobre o tema, com alguns de seus livros, inclusive, compondo o corpus tedrico do
presente trabalho]... Entdo, ele criou isso, a midia soltou e o préprio fotografo que ja ndo é
mais nativo...ele terminou por assumir isso. Por qué? Por que a midia comegou a querer,
porém eles num conhecem nada da historia deles. Eles ndo sabem, por exemplo, que aquela
maquina ndo foi feita em 1915 aqui em Sao Paulo pelo Francisco Bernard. Papo furado. Ela
foi feita em 1841 por um cientista fotografo, o Fox Talbot, que foi o primeiro cara que
conseguiu isso de uma méaquina que tinha um grande formato. Entdo, na época num se
chamava de lambe-lambe. E, depois, ela teve uma caminhada grande com o fotografo
instantaneo, que eles batiam e entregavam na hora. Depois, eles tiveram [na] Europa, parte da
Asia, América do Norte, tiveram na América do Sul, e todos como fotdgrafos ambulantes ou
itinerantes. S6 aqui no Brasil, eles tiveram entre mil e novecentos e... eu, eu vou fechar, de
1930 a 1972, eles fizeram em torno de 37 milhdes de fotografias para documentos. Entéo, so
por isso, eles ja mereciam todo o respeito do mundo e mereciam ser tratados como fotografos
e ndo como lambe-lambes. Eu acho que o ato de lamber é uma nomenclatura que ta
completamente fora daquilo que a gente chama de dados fotograficos. Eu acho que...eu nao
conhe¢o em nenhum dicionario essa palavra lambe-lambe, até por qué, na época em que a
fotografia foi tida com respeito até o que... até a época dos grandes estudios, grandes
laboratdrios e tudo...Hoje que a fotografia entrou num processo onde a pessoa sem 0 menor
conhecimento, sem saber o que é ASA, sem saber o que é DIN, sem saber o que é
sensibilidade, sem saber o que sdo produtos quimicos, sem saber 0 que é uma lente, sem saber
qual € o valor de um flash, poténcia de flash, como se consegue foto...A partir desse momento
em que as escolas desapareceram, ai sim, ai sim a fotografia popularizou-se, por que ela
atingiu todas as classes sociais...ai sim a fotografia ¢ fotografia popular, por que ela
popularizou-se, e ndo por qué ela atingiu um nivel de pobreza. A pessoa vai chamar de
popular por qué o nivel social que ela atingia ndo era 0 mesmo da classe X que frequentava 0s
estidios ou que ia para o glamour dos estudios ou que ia ser fotografado por um fotografo de

evento. Entdo, se diferenciava ai.
Entdo, a fotografia popular entraria mais na amplia¢do do publico do que...

Do que no atestado de pobreza. Entdo, sdo certas colocagdes que eu ndo gosto nem de me
reportar por que eu acabo me empolgando e eu ndo... Entdo, Sdo erros que Se cometem até em

nivel académico. Vocé passa por um nivel académico, talvez vocé nunca tenha escutado isso,
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ja escutou?
Do lambe-lambe?
N&o, isso que t& dito ai, que eu te disse agora, ja escutou?

Assim, tem algumas correntes que trazem isso, de ndo so isolar a cultura, as classes
menos favorecidas, como se...

Isso! Isso [correntes tradicionais e que tratam as producées culturais de modo hierarquizado e
apartado das dindmicas sociais que as transformam constantemente] é decorrente da
ignorancia...e a ignorancia ndo esta sé do lado de fora, com a ignorancia das pessoas pelos
niveis sociais e nos niveis académicos vocé num alcanca. Também estd nos niveis
académicos. Fotografia ¢ tido apenas como um dado que/As vezes, as pessoas vdo fazer
palestras da fotografia como memodria, fotografia como documento, fotografia como passado
ou fotografia como presente. Mas vocé pouco ouve falar que fotografia estaria presente no
futuro. Nos estamos fotografando o futuro no presente. Ai vocé diz: - Como? Ai vocé diz: -
Quantos fotdgrafos tém em Marte? Quantos fotdgrafos tém nas galaxias, por exemplo, agora?
Quantos fotografos tém nos confins do mundo atingivel hoje? Quanto mil anos nds estamos
percorrendo e fotografando? Estamos vivendo isso no futuro, ou melhor, estamos
fotografando isso no presente, mas estamos ai...Se nds estamos conseguindo passar dos
momentos presentes, nds estamos no futuro, com ela trazendo para o presente do tempo futuro
coisas que nds s6 vamos atingir daqui a quantos mil anos, ou quantos séculos? Mas nés
estamos ja vivenciando, vendo. S6 a fotografia tem esse poder. SO a fotografia e ninguém
mais. Ou nenhuma arte. Ou nada aqui presente. E, cientificamente, ela presta os maiores
servicos, através dos microscopios, através do escaneamento das pessoas que morrem e que,
hoje, em vez de serem dissecados seus corpos dentro dos necrotérios eles, no trabalho de
necropsia, eles usam um scanner. O scanner é o que? O scanner é a arte de reproduzir...

Entdo, a fotografia se fazendo cientificamente presente, academicamente presente. Entdo, ela
é importante, esses dados, pra mim, na minha concep¢do. A fotografia eu vejo assim, e olha
que eu ndo vivo na fotografia. Eu vivo da fotografia. E eu vivo depois da fotografia, por que o
meu trabalho ¢ o trabalho de que? E o trabalho de estar na UTI da fotografia, quando ela ja
esta quase sem condi¢cdo, como aqui [Julio mostra uma das imagens emolduradas em sua
parede, que mostra a recuperacdo da fotografia de uma mulher a partir do procedimento da
fotopintura]. Depois de ter sofrido toda interferéncia no mundo possivel feita por cima dela, ai

ela vem pra que eu recupere. E vem pra mim realizar sonhos, como, por exemplo, deixa eu te
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mostrar [Jalio Santos abre o arquivo digital de uma imagem fotogréfica original de uma
moradora de rua e outro arquivo com a mesma imagem ja retocada pela fotopintura]. Esses
aqui sdo alguns moradores de rua de Fortaleza e esse trabalho ta sendo... ta numa exposicao
em S&o Paulo. Vocé pega uma senhora dessa aqui. Que sonho como pessoa fisica uma criatura
como essa pode ter? O corpo ja completamente deformado, a imagem dela, pele, tudo
estragada, sem pelos no rosto, sem direito aquilo que a Ana Maria Braga tem direito, ndo é?
Pois eu vou mostrar pra vocé a imagem dela [pos-tratamento da fotopintura]. E a mesma
pessoa? A auto-estima dela...E isso voceé ta vendo ela pequena. Vou crescer pra que vocé veja
a um metro, entdo. A pele dela é outra. Num foi o dinheiro que comprou isso, num foi nenhum
esteticida que fez isso nem nada. Foi uma arte de trabalhar em cima da fotografia. Por isso
que, as vezes, as pessoas conhecem o trabalho da gente por ai afora e atribuem ao que, a
morte, & memoria, ao passado, a essas coisas. Eu me reciclei a partir do momento em que eu
deixei de estar ali. Sai de tras de um cavalete e passei pra frente de um computador, mas eu
néo levei o meu trabalho, eu ndo levei o computador pra dentro do meu trabalho, eu néo levei.
Eu levei ele pra prestar um servi¢co ao meu trabalho. As ferramentas que tém ali é a mesma
que eu usava ali [no cavalete]. Entdo, por isso que a gente consegue fazer esse tipo
de...executar esse tipo de trabalho assim. Por qué, como eu ndo me tornei refém dele, eu ndo
quis viver a custa de um programa que eu desse um click e ele resolvesse os meus problemas.
Eu executo, eu desenho, eu traco, eu faco o colorido, eu afino, eu retoco, eu faco tudo aquilo

que eu fazia numa sequéncia de fotopintura, que era o que? Reproduzir, ampliar, colorir...
Que sdo as etapas que acompanham a fotopintura desde o seu inicio.

Isso. Retocar, fazer roupa, afinar e repassar. Era todo um processo. Entdo, hoje, aqui [no
computador], a gente faz a mesma coisa, a partir do momento em que vocé vé que isso ndo é
uma fotomontagem, é uma fotopintura. Se enche de tinta...se vé que ndo se pega uma roupa
feita e se coloca no lugar. Aqui [Seu Julio aponta novamente para a fotopintura da moradora
de rua] foi feito tinta, foi enchendo de coisa, foi pondo um lago na cabeca dela que ela num
tinha, foi penteado o cabelo, foi feito todo um trabalho de fotopintura que se fazia
anteriormente. Nd8o mudou absolutamente nada, apenas a ampliagdo vem depois, vem na
sequéncia. Antigamente era o contrério. Antes, vocé recebia a amplia¢do, colava e pintava.
Hoje, vocé pinta, tira um arquivo, manda pra um laboratério, por que é antiecondmico vocé
ter um laboratorio...por qué a Unica coisa que ndo acompanhou isso tudo foi o preco da
fotografia. E pra mim fazer, permanecer como uma tradi¢do de um povo viva, eu sou obrigado

a sacrificar a minha vida. Eu tenho 70 anos, num sou menino. Mas, pra que isso acontecesse,
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eu mantenho os precos a nivel de vendedor. [Jalio mostra um envelope onde consta o pedido
de um cliente com as devidas especificacdes]. Ta aqui, 0 vendedor, como €é que ele trabalha.

Preco da fotografia, tal e coisa, ele cobra um busto 20x25cm, valor 80 reais.
E esse € o valor cobrado pra...

Para o consumidor final, ao consumidor final. Quando eu vou fazer um tipo de trabalho que a
pessoa me procura, ai sim, eu cobro um preco que eu acho justo. Aqui, a pessoa vem me
procurar aqui [no estudio de Jalio Santos, o Aureo Studio, Rua Gongalves Lédo, 1776].
Quando o vendedor, ndo. Por que o vendedor, pra eu manter a tradicdo, olha o sacrificio, eu
tenho que executar o preco pra um vendedor a razdo de uns 30 reais, 35 reais...e vende um
retrato por 80 reais. Entdo, ele ganha 45 reais. Ganha muito mais do que eu, que fiz tudo. E
isso, eu num tenho nada a ver com isso, por qué o que eu tou ganhando com isso é eu manter
uma tradicdo. Eu ndo tenho pretensdo de ganhar dinheiro com isso. A minha pretenséo é essa,
é manter viva. Pelo meu gosto, eu taria fazendo, eu taria trabalhando com escola, ensinando,
mantendo uma tradigdo, formando pessoas, mas quem me pagaria? Como eu sustentaria meus
filhos, como eu manteria uma filha na universidade, como? Num tem como. Eu tenho que
trazer no meu limite, trabalhar de madrugada. Vocé chegou aqui agora [eram,
aproximadamente, 9 horas da manhd], eu ja tou com 7, 6 horas de trabalho. Eu comeco as 3

da manhg, ai vou até quando o organismo num aguenta mais. Entdo, é um pouco complicado.

S6 voltando a uma coisa que o senhor falou logo no comeco da conversa... vocé falou que
ndo concordava com o termo retrato pintado. O senhor poderia falar um pouco mais do
porqué da discordancia com o termo?

E o seguinte. E por qué, pra mim, desde 1955, que eu vivo dentro do ramo de fotografia, e que
0 nome era fotopintura, e ndo retrato pintado. Retrato pintado é uma pessoa pintar um retrato,

fazer um retrato a partir de outras coisas, € ndo a partir de uma fotografia.
E um pintor que faz uma tela...

E outra historia pra mim, mas eles acharam que o0 nome era esse, eu num vou discutir. Eles
fizeram um curta-metragem, projetaram o meu trabalho, fizeram uma monografia...E como
vocé vai botar 14 no nome la da sua fotografia num é problema meu, é seu. Vocé vem apenas
buscar aqui os dados. Documentos que possam complementar o seu trabalho, a sua viséo
disso. Se vocé vai fazer uma visao de pos vida, a sua visdo do retrato que estava no retrato da

minha tia, os retratos dos mais velhos e tal e coisa. Todos esses retratos que a gente Vé nessa
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posicdo assim, assim e assim [emoldurados e pendurados na parede] nos remetem a morte. Eu
acho que ndo. Eu acho que remete & vida. O problema é que vocé s6 manda fazer uma
fotopintura das pessoas que vocé mais ama, das pessoas que vocé mais gosta. Entdo, pra vocé
homenagea-las, vocé pbe na sua casa. Essas pessoas sdo, assim como tudo que € vida, é
efémero, vai passar. O prdprio universo também vai passar... Entéo, essas sdo coisas que se

apresentam |& no meio cientifico, que é problema deles, num é meu.

Mas que, as vezes, se apresentam meio distantes da realidade...

Exatamente.

(Pausa na entrevista para Seu Julio atender a uma ligacéo telefonica)

Bem, em relacéo a essa questdo da morte como fim, mas como vocé mesmo fala que uma
visao positiva talvez encare a fotopintura como uma forma de marcar a vida...

Claro que sim. A vida sempre foi essa. E como a prépria fotografia. A fotografia em si, vocé
atribui a partir do momento em que ela foi gravada em alguma coisa pra vocé ter acesso
visual. Ela como documento, como estado concreto daquilo. Na minha visdo, ela é exatamente
o0 inverso. Ela ja era fotografia, ja era uma coisa fotografada naquilo que o computador tem
também, que é a memoria. Pra mim, ela comeca a partir dos ndmades, a raca que gerou a
humana. Ela, em busca de agua e alimentacdo, ela, em um dia, alguém caiu, um dia ela virou
e olhou. Alguém resolveu ficar por um ato de solidariedade, dai descobrem-se 0s sentimentos,
o amor, a solidariedade humana, descobre-se ali a familia e olha como a memoria foi
fotografada. Entdo, ela ficou na memoria, no filme do cérebro. Ficou armazenada. A partir
dali, o homem comeca a desenhar sua estada nesses locais rupestres, nas cavernas, a
documentar com tragos, com alguma coisa que lembrasse a passagem dele por ali. Num era

um ato de fotografar algo que é da memoria?

De tornar material algo que era virtual, abstrato.

Exatamente, o abstrato. O que estava na memdria dele. Porém, outras pessoas gque viessem,
ndo viam. A fotopintura tem o mesmo poder. Se vocé constroi uma fazenda no interior, se
vocé faz um cacimbdéo, as pessoas ndo vao...as pessoas andantes, 0s transeuntes que passam
por ali ndo vao perguntar quem fez nunca aquilo. Mas se ele passar e olhar na parede e tiver
um retrato, ele pergunta: - Quem é? - E 0 meu pai, que fez essa fazenda, que fez isso, que fez

isso... Entdo, o culto a imagem gera isso. Traz a memoria para 0s momentos atuais de quem
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esta vendo e ndo conviveu. Entdo, é o poder magico da fotografia e, consequentemente, da

fotopintura também.

Entdo, quem poderia acreditar que a fotopintura sé teria valor enquanto as pessoas que
conheceram na vida real aquele fotografado ainda tivessem vivas e que quando todas
elas morressem a fotopintura perderia o seu valor.. Mesmo que as pessoas nao
conhecessem aquele retratado, mas que fazia parte daquele contexto familiar, ainda
faria um sentido, ainda criaria um significado praquele contexto?

Inclusive, ele continua caminhando. Inclusive, caminhando com as proprias geracoes. Por que
vocé é visto como um velho. Vocé é visto como uma crian¢a, COmo um jovem, como um
adulto, e como um adulto vocé é mostrado por qué os seus filhos lhe lembram como pais
deles. Entdo, ndo Ihe interessa muito a fotografia do seu pai jovem, mas interessa a fotografia
do seu pai [como] seu pai. Algo que vocé tenha posse. Entéo, na fotopintura a gente consegue
fazer essa magia, que € fazer com que a fotopintura ande, a partir do momento em que as
indumentarias sdo trocadas, que vocé troca de indumentéaria, vocé troca de registro, ascende
socialmente. O seu pai, que s6 tinha um chapéu de palha e que s6 tinha uma camisa rasgada e

uma enxada na médo, ele passa a aparecer de palet6 e de gravata, e assim sucessivamente.

(Segunda pausa na entrevista)

Enfim, tudo isso foi meio que um predmbulo do meu pensamento, que € diferente do
pensamento dos outros. Mas o0 pensamento dos outros, eu também queria que vocé
entendesse, ndo me interessa nem um pouco. O gue importa é a minha concepcao, que tenho
50 anos vivendo dentro disso. Entdo, de fotdgrafos de oficina, que precisassem passar por
aprendizados, e ndo apertadores de obturadores...Eu num tenho nenhuma discriminagédo
contra nenhum fato desse. Eu ndo taxo fotografo de analdgico, ndo-analdgico, digital ou deixa
de ser digital, o que trata a imagem, o que nado trata a imagem. Eu tenho até um conceito
disso. Eu acho que fotografia sempre foi tratada. Sempre, sempre. O Photoshop € apenas |[...]
o filho mais novo dos retoques antigos. Acabou-se. SO que antes VOCcé usava outros vernizes,
vocé usava um lapis, uma raspadeira. VVocé pegava negativo, vocé sabia como tratar, vocé
escolhia o [filme] com mais ASA o [filme] com menos ASA, com mais DIN, com menos
DIN, vocé usava abertura, vocé usava angulos, entdo isso tudo era tratamento de imagem.
Entdo acabou-se...Entdo, nao fantasio nada [em relacdo ao entendimento e as concepcoes

sobre a fotografia]. A fantasia que eu possa fazer t& no meu trabalho.
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Agora, em relacdo a esse inicio da fotopintura aqui no Ceard eu li um pouco que nesse
inicio os pintores tinham essa base artistica, essa formacédo até em algumas escolas de
arte em Fortaleza, ou ndo...em ter essa bagagem de procedimentos quimicos, artisticos
nos primeiros representantes, ou foi muito mais na experimentagdo mesmo?

A férmula de vocé fazer fotopintura no Nordeste é um tipo de fotopintura a pastel, a partir das
tintas secas. As fotopinturas conseguidas no Sudeste é a partir das tintas a base de dleo. S&o
artistas...que surgem de tras das telas como pintores graficos e tal e [que] ndo conseguiam ser
tdo importantes. Eles ganhavam para pintar cenarios de teatros. Dai, eles passaram a pintar
cenarios de dentro dos estudios, daquilo que era o glamour dos estudios, de paisagens dos
estdios e tudo, e comecaram a agregar esses valores as fotografias da época, que eram como?
Ela d& uma subida como fotografia a partir do momento em que ela comeca a ser feita com
grande formato, ela atinge a aristocracia. Vamos dividir essa porqueira em fatia social. Ent&o,
ela atinge a aristocracia. O que acontece quando ela atinge a aristocracia, atinge 14 em cima?

As pinturas a 6leo comecam a decair, por qué elas ja ndo satisfaziam mais o anseio...

Ent&o, ela comega a entrar em crise frente a ascenséo da fotografia...

...Da fotografia, por qué uma era belissima, a outra era fidedigna. VVocé prefere viver com a
mentira ou com a verdade? Entdo, vocé prefere a verdade crua de uma lente, mas que era
hiperperfeita, igual a sua fisionomia, do que uma que ndo atingia 0s seus anseios e ndo era tao
verdadeira, [que] era a visdo de uma outra pessoa a seu respeito, entdo ela ndo era tao
fidedigna, apesar de que, aqui pra nés, também, ela ja era feita a partir de maquinas. Por qué
no comeco do século [X1X] vocé ja fazia o que? Ora, se na Renascenca a gente sabe que eles
usavam camara escura pra poder copiar aqui em cima o esboco, pra fazer um eshbogo. Enté&o,

depois da Renascenga, ja aqui no século XIX, jatava se usando...

A pintura ja recebeu um pouco da influéncia...

Né&o, ela recebia num era um pouco, ela recebia tudo. Por qué? Por que vocé recebia o
quadrinho como base pra qué? Vocé desenhava a figura a partir da visdo de uma lente em
cima. Se vocé for ver um estudo sobre as caixas de cdmara escura...ja era mestre nessas
maquinas. Entdo esse conhecimento, ja aqui no comego do século, quer dizer, ja no final do
século [XIX], atinge esse apice. Porém, tava tendo um problema social muito grande [no
Brasil] que era o que? A escravatura tava ganhando sua liberdade. Entdo como a aristocracia
conceber que um retrato que estava na casa dele, na exposicéo Ia, ele também tava na casa de

um escravo que tinha conseguido a sua alforria?
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Como que ele poderia se igualar, ficar no mesmo nivel...

Ai, 0 que acontece? A fotografia comeca, a de grande formato, a sua queda. VVocé nota isso
nos grandes museus, que as familias comegam a entregar suas fotografias para os museus,
para 0s cantos que Vocé encontra hoje...Entdo, que vocé vai encontrar uma imensiddo de
fotografias, trabalhos de albumina e ja a base de emulsbGes pigmentares, ja a base dos
dicromatos, a base da propria gelatina e da base dos colédios, do imido e ndo Umido também.
Entdo, ai esses pintores [que migraram] dos grandes estudios. Por que, naqueles estudios,
também, quem assinava ndo fazia sO isso. Hoje, com uma visdo critica, vocé vai numa
exposicdo de pintura ou entdo onde tiver grandes pinturas e vocé vai la e olha, que vocé vai
ver o que? Quem fez o rosto ndo fez a roupa. Quem fez a roupa ndo fez o fundo. Quem fez o
fundo ndo fez o sapato. Com rarissima excecédo, por que existem também as excecles, existem
0s caras que eram completos, que eram bons em tudo, mas com rarissimas excecdes. Eles, pra
sobreviverem, eles ndo tavam a servico de grandes grupos como quem prestou Servi¢o ao
Vaticano, como quem prestou servi¢o na Italia, na Espanha. Nao era todo artista que tinha
essa oportunidade. Eles também viviam da soliddo. Eles viviam na soliddo de seus ateliés e
pra sobreviverem formavam o que? Grupos. Esses grupos, eles tavam formando artistas,
alguns que eram s6 como ajudantes e se transformavam em artistas e outros que pagavam para
poder ensina-los a compor tinta, tela, fazer encaixes e assim sucessivamente. Bom, entéo

esses artistas que ultrapassaram entram pra agregar valores a fotografia...

E acabam também trazendo a heranca da pintura...

Da pintura, ah, sim...Por isso fotopintura. O que acontece? Como vocé me perguntou como
era, a saida do século XIX pro século XX, como ela chega a fazer isso que o pessoal chama de
popularizar-se de arte popular pela quantidade e ndo pelo nivel social que ela atinge. A
necessidade da Primeira Guerra Mundial...existem paises que os seus filhos tiveram que fugir
e a América do Sul foi um desses pontos. O que eles faziam aqui? Como ndo chegavam
dominando o nosso idioma, eles terminavam por viram aqui mascates. Ter que falar uma
linguagem de quem queria comprar e eles que queriam vender. Entdo, eles com 30, 40
palavras, eles se tornavam pessoas para poderem se comunicar e sobreviver. Entdo viravam
mascates, aqui eles viram vendedores. Entdo, tudo que ele podia atingir como comunicagao e
algo a ser vendido entra também a fotografia. Entéo, eles viajavam também, geralmente com
um parceiro que falava portugués que era isso que vocés chamam de lambe-lambe que eu nao
gosto, que eu prefiro que sejam fotdgrafos ambulantes, que eram esses fotografos de

maquinas de grande formato, e ai eles entram para os rincdes, para 0s interiores mais
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profundos, fora das fazendas, dos vilarejos e tudo. E ai eles vdo entrar com aquelas maquinas
batendo a fotografia. O que acontecia? VVocé tinha a pessoa a ser fotografada. Tinha algo pra
vender aquela fotografia e tinha o dinheiro pra comprar. Porém, vocé ndo tinha roupas
adequadas e aderecos que a aristocracia possuia. E como vocé, na ascendéncia social natural
das coisas, vocé mandava fazer sua fotografia com a promessa do vendedor que o tava
induzindo a isso, ele tava vendendo sonhos pra vocé. Iria botar o que? Roupas azul-marinho,
roseo, corddo, brinco, o fundo outro, que lhe remetia ao céu a partir do momento em que vocé
notava que tinham umas nuvenzinhas de lado aqui, que eram chamadas dentro dos ateliés de
garatujas. Entdo, o que acontecia? Os vendedores saiam com esses fotografos e faziam isso.
Vinham essas fotografias pra cidade, os ateliés ja tinham um pintor ou o préprio dono do
estadio ja era pintor, ele pegava aquelas fotografias, ampliava, retirava o contorno e, ai, ele
montava as roupas e isso vocé nota claramente quando vocé vai ver os estddios e como tem
fotografias por ai que vocé vai ver. Entdo, essa que ¢ a historia-base da fotopintura. E tanto
que, se vocé pegar uma fotografia que foi pintada no Nordeste é facilmente identificavel,

facilmente. E uma feita no Sudeste é facilmente identificavel.

E cada uma procurava atender um pouco as especificidades técnicas e as demandas
também do publico...

...Do publico, mas também dos artistas que executavam. Eu digo que eles...eu digo que €
facilmente identificavel pelos métodos de fazer a fotopintura. O método deles &4 era um e 0

método daqui era outro. Entéo...

A parte operacional...
E, operacionalmente falando. Entfo, o tipo era exatamente isso.

Entdo, quer dizer que o surgimento da fotopintura no Nordeste esta diretamente
relacionado com a fotografia ambulante?

Claro. Completamente. Por que como eles atingiriam os locais mais distantes, que é onde ela
surge com mais violéncia, ou melhor, com mais incidéncia, com maior quantidade? E
exatamente nos interiores, que era onde esses fotografos podiam chegar. Por qué da década de
50 pra ca, qualquer pessoa tinha uma maquina de formato maior. Antes num tinha isso. Antes,
ou era chapa Unica, ou entdo, no comecgo de século, tinham que ser as maquinas de grande
formato, que eram essas que eu tou te falando. Eles viajavam com elas por que vocé viajava

com uma caixa de papel. Vocé num podia viajar fazendo fotografia com colédio imido pra
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poder vender... A partir de um papel emulsionado, a partir de um iodeto de potéassio ja fazia

iSso.

Ali, o que o senhor falou em relacdo a roupa também, que eu cheguei a ler que muito
desses padrdes de roupa que a gente percebe na fotopintura tinha a ver por que esses
fotégrafos também acabavam... eram vendedores de roupas e acabavam, junto com o
servico da fotografia, oferecendo as roupas...

N&o, eles ndo vendiam roupa. Eles vendiam o tecido, corte de tecido, por qué na época num
tinha esse negodcio de vocé comprar roupa feita como vocé compra hoje. Isso era papo
também. O que existia era que vocé vendia o corte de tecido. E tanto que o vendedor
consegue seguir os mesmos padrdes. Se VOce...é por que vocé num vive dentro do meio, mas
vocé vai ver que na observacdo do vendedor, ele diz assim quase pra todo mundo: - Paletd
marinho e roupa estampada. Por que? Por que o mascate no século XIX dizia a mesma coisa,
paletd azul-marinho...Quem tu viu usando hoje em dia um paleté azul-marinho? Ninguém,
ninguém mais, por que aquilo era o [estilo] tropical, que acabou-se faz tempo. Quer dizer,
num acabou-se, mas deixou-se de usar, compreendeu? Roupa estampada, s6 em época de S&o

Jodo, mas os vendedores continuam botando por qué as escolas deles vém disso.

E, em nome da tradicéo...
Em nome da tradicgéo.

Talvez o préprio publico também queira...

N&o, o publico ndo tem esse poder. Esquece o publico. Sabe por que esquece o publico? Hoje,
vocé vai ver o vendedor induzindo o consumidor sabe como? Eu pego uma fotografia sua,
junto com o seu filho, aquele que ta em Sdo Paulo e que nunca mais apareceu aqui, a gente
pde tudo junto de terno e gravata e a gente pde vocé numa cachoeira. Compreendeu como €
por inducdo? Entdo, daqui a 10 anos, vocé sO vai ver pessoas por tras de cachoeiras,
compreendeu? Se num tiver eu pra contar a histdria, vai morrer ai. A nao ser que, por
exemplo, sua monografia tenha escrito isso, que € pura inducdo do vendedor. O vendedor t&
induzindo a pessoa ao seu status, compreende? Ele esta induzindo, ndo € vocé que esta
querendo. E ele que ta induzindo vocé a ascender socialmente, por que vocé gostaria de ser
como Vvocé é. SO que vocé ser um pouco tratado, bem penteado, bonito, a indumentaria, vocé

n&o liga muito. E papo.
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Entdo, é um padrao que parte do vendedor?
Do vendedor. Pura inducéo.

E em relacdo a esses padrdes também, ndo s6 em relagdo a vestuario, mas em relacéo aos
aderecos também, acaba sendo tudo pra oferecer a melhor imagem da pessoa que esta
associada?

Apenas vocé nega. Por exemplo, vocé é evangélico hoje, que tem muita forca...Hoje, 0s
evangélicos tém muita forca e o que eles dizem? - Eu num quero corddo e brinco. Eu nao
quero roupa decotada. Por que? Por qué é um padrdo de comportamento moral, entdo vocé
ndo aceita a indugdo por que vocé ta indo contra uma divindade. Vocé num ta indo contra
VOCé, por que vocé gostaria também de t& no seu melhor, mas o seu padrdo de comportamento
moral lhe leva a ndo aceitar, ainda em funcdo dos padrées que Moisés implantou ha 5 mil
anos atrds com os 10 mandamentos, com um padrdo moral praquele povo que vivia daquele
jeito. Entdo, o padrdo moral de la ainda é o mesmo padrdo daqui, por que o povo ainda é
aquele povo mesminho daquele povo I3, traz 0s mesmos padrdes morais pra ca. [A partir deste
ponto, Julio entra em questfes de cunho pessoal e religioso que optou-se por ndo incluir nesta

transcricao]

Al, esse percurso que a gente vé na fotopintura desde o seu inicio, ele permanece até a
criacdo da fotografia digital, do meio eletrénico, ou ndo? Ele vai se modificando no
século XX?

N&o, ndo. Toda modificacdo que vai acontecendo sao os padrdes industriais da época, todos 0s
padrdes industriais. Os daguerredtipos, eles ndo vingaram por que eles ndo eram um padrao
de fotografia baseado nos padrdes de fotografia quimico-mecénico. Entdo, o que acontece?
Como era uma chapa metélica banhada a prata exposta ao vapor de iodo, criava o iodeto de
potassio e bla, bla, bla...sob o vapor de mercurio ele num tinha como ser reproduzido nem
ampliado, entdo [a daguerreotipia] morre ali, apesar de ser belissima e ter nascido perfeita. Ela
nasceu perfeita, mas ndo serve aos padrdes de evolucdo da fotografia. Todos 0s outros casos
que vocé vé é a quimica deles se aprimorando. Ela ja existia, apenas foi descoberto que o iodo
era sensivel a luz, por qué o que vocé pregasse por tras de um vidro de iodo, se ficasse um
pequeno vazamento de vapor, ele oxidava e num sei 0 qué...ele oxidava quando exposto a
luz...Entdo, tudo isso vai evoluindo. Os papeis melhorando seus padrdes de qualidade, as
lentes melhorando e as maquinas deixaram de ser aquilo que a reprodutora de 1955, do atelié
do meu pai [Jalio mostra a cAmara usada naquela época, exposta em local privilegiado de seu

estddio], pra virar isso aqui, um scanner de luxo, compreendeu? Entdo, sdo as mudancas
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naturais da humanidade que v@o fazendo com que os materiais vdo mudando...E como a
velocidade hoje, da sua época ai, € completamente diferente da minha época. Na minha época,
as coisas levavam 50 anos pra mudar. Hoje, a sua muda a cada segundo. O que vocé ta vendo
aqui [o scanner ao lado dele] ja ta obsoleto. Isso ja € obsoleto. Aqui ja num tem nada a ver
com um scanner moderno. A comunicacao, que na minha época era feita vocé discando os
nameros, hoje vocé faz assim [ele faz um gesto similar ao toque num tela touchscreen]. Mais

tarde, nem isso. VVOcé vai se conectar por outras coisas. Entdo, tudo € muito rapido.

(Nova pausa na entrevista para Julio atender a um telefonema)

Entdo, foi o seguinte. A Kodak comecou a produzir material. Até 1960, 70, ela num mudou
muito por qué o que eu tou te dizendo? Era quase um meio século pra se mudar alguma coisa.
As fotografias coloridas mudaram tudo. Tiraram as gelatinas e mudaram pra resina. As
resinas, os papeis resinados chegando, o que aconteceu? Vocé tirou a condicdo do pintor
trabalhar em cima do suporte. Todos os estudios, o que foi que aconteceram? Faliram. Eu
tinha um padrdo...eu cheguei a ter 40 pessoas trabalhando comigo. Eu cheguei a ter meninos,
que ali vocé vai ver, naquele canto acola [Julio aponta para uma fotografia emoldurada que
retrata uma das muitas equipes que passaram pelo seu estudio], que eu transformava menino
em homem dentro de oficina. Hoje, se vocé falar em oficina, de botar um menino pra
trabalhar dentro vocé vai é preso. Na minha época, ndo. Os pais pegavam 0 menino e traziam
pra dentro de uma oficina pra ele aprender um oficio. Vocé disciplina o ser, ensina a ele ser
homem. Vocé ndo entregava pro mundo cuidar. Vocé num entregava pros traficantes, vocé
num entregava pra violéncia, vocé num entregava pra prostituicdo, pros pais num se sentirem
responsaveis. Entdo, vocé botava dentro de uma oficina, que aquilo que eram 0s mestres que
cuidavam da tua educacéao, da tua formagdo e te ensinavam uma profissdo...Mas isso € um
padrdo, e eu tou falando como um reacionario. Pra os padrGes modernos, eu sou um

reacionario.

Entéo, esse padrao tradicional desenvolvido pelo senhor permaneceu até quando?

Permaneceu até dez anos atras, aproximadamente. Ali, eu fali.

Quando o digital ia ganhando cada vez mais forgae...
Isso. E 0 meu, perdendo. Eu nem suporte tinha pra trabalhar. Olha o que foi que eu fiz: vendi

0 que tinha, dividi com os meninos que trabalhavam comigo, pra eles recomecarem a vida
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deles vendendo bombom, ou fazendo qualquer coisa que ndo fosse viver no ramo. Entéo, eu
fali.

Mas, antes disso, quando a fotografia colorida surge em resina ja foi uma... foi mais ou
menos em que época?

Ela surge mesmo, a fotografia colorida, ela surge aqui a partir de 80 e pouco. Aqui mesmo, ela
surge com forca...em 70 e poucos, mas ainda nédo tinha forga, por que a gente praticamente
ndo tinha laboratdrio que cuidasse dessa coisa pra atender a demanda.

E, talvez, por qué fosse também bem mais caro que a preto e branco...

E... talvez nem tanto, mas ela num atendia era a forca, a demanda do mercado. Ai, a gente
tinha que trabalhar como? Com a Fuji Ia por S&o Paulo, que vocé mandava via malote, e pra
voltar tinha intermediario pelo meio, perdia-se filme, criava problema. Entéo, isso...Imagine
um evento batido colorido e vocé perder o filme do casamento do cara? Uma festa de quinze

anos, tu perder? Entdo, ainda tinha o problema, e vocé competia com eles por isso.

ISso nos primeiros anos...

Exatamente, 70 e... E, mesmo antes, vocé sabe que ja tinham os laboratérios. Em 1960,
tinham nos Estados Unidos, tinham na Europa, ja tinham, mas eu tou falando aqui que atinge
0 nosso mercado com forga. Ai, quando ela atinge que é...Abafilm, Planalto, Canada Color,

entra tudo com violéncia no mercado, ai...

A primeira grande crise da...
E, ai, a fotopintura entra em colapso, né, entra em colapso e os materiais deixam de ser
fabricados, que eram 0s papeis a base de gelatina e os resinados entram no mercado e num

havia a possibilidade de vocé trabalhar.

Isso na década de 807?
N&o, ndo. Ele entra desse jeito, ele entra ja na época da primeira metade do século XXI, ja

aqui dois mil e pouco.

Ah, uma coisa mais atual?
Ja mais atual. Foi quando eu fechei as portas, 2004, 2005. Ai, eu tive que vir pra tras de um

computador pra aprender tudo.
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Pois é, e como é que foi essa adaptacdo, de sair do puramente quimico, do fisico pro
digital?

Foi mais uma luta interior do que uma luta pra aprender. Por qué, se vocé for entender como
era vocé viver cinquenta anos, cinquenta e dois anos num ramo, vocé fazendo de um jeito,
com uma textura de um jeito, vocé com as maos sujas, e vocé vir pra obedecer ordem, onde,
se vocé errava aqui, ele [o programa] complicava a tua vida...vocé se aborrecia com ele como
se ele fosse culpado pela tua incompeténcia. Vocé queria tirar dele o que voceé tirou das tintas
14. Vocé queria que ele obedecesse vocé quando ele num obedecia. VVocé era pra obedecer,
vocé estava aprendendo. Vocé era refém daquilo e vocé era o que? Vocé era aprendiz. Como
vocé € aprendiz na vida, era uma nova etapa. Era um novo desafio que vocé tava tentando.
Entdo, vocé...eu tive que me readaptar com tudo, inclusive com padrdes de comportamento,
com tudo que vocé possa imaginar eu tive que me redisciplinar como ser, como pessoa

humana, pra poder conviver com isso.

E essa mudanca de meio acabou alterando completamente até a propria producéo, que
antes tinha o estudio com todas as pessoas e, a partir do momento em que entrou no
digital, toda a logistica que envolvia a fotopintura acabou sendo modificada?

Exatamente. Eu num digo bem a logistica...a logistica do estidio sim, mas a logistica da
fotopintura ndo. Ela continuou com organizador, com vendedor, com tudo do mesmo jeito que
funcionava. Os estudios, hoje, que desapareceram. O que nds temos? Se eu for dizer aqui que
sO eu que faco [o trabalho de fotopintura] eu tou mentindo. [Mas] existem pessoas por ai que
fazem verdadeiros absurdos. Que pegam fotografias e ndo tem nada a ver e eles montam. Eles
pegam uma pessoa daqui, botam acola...Num tem o menor padrdo, hum tem a menor coisa
que vocé possa conceber aquilo como arte nem nada. Tem cara que hum manda nem copiar no
laboratorio, que pega e faz numa impressora em casa mesmo, e isso € uma miséria para o
proprio trabalho...Como eu tava lhe dizendo, eu falo em termos de tradicdo, eu falo como
representante de uma tradicdo. Eu ndo quero ser a palmatoria do mundo, eu num quero ta
falando pros outros... mas, como eu acredito que o mundo vive de informacdo correta, eu
penso como essas informacgdes vao chegar la no futuro. Eu vejo fotografia como um todo. Eu
num vejo fotografia toda podada, eu num vejo assim. Eu vejo fotografia como um todo. A
beleza dela t4& no todo, na arvore que ela é. Inclusive, se vocé olhar o [documentéario]
Cacadores de Alma, eu vejo como assim. Fotografia € belissima como um todo. Agora, hum
pode ser mutilada. T4 sendo tirado pedaco. N3o pode. E tanto que vocé pensa que a minha
luta...eu podia ta fazendo outra coisa. Eu podia ter saido pra outra coisa. Eu tinha condicao de

sobreviver com outra coisa, mas eu achava que a histéria teria que ser contada. Ela ndo podia
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morrer ali por qué o barco afundou e afundaram todos os estudios. A gente chegou aqui em
Fortaleza, tinham 40 estldios. Sabe quantos ttm? Nenhum, nenhum. O que tu vai ver é esse
aqui. Se tu quiser informacéo, é aqui. Por qué o resto num vai te contar nada, infelizmente.
Até por qué tem muita gente falando inverdades. [Gente que] escutou alguém dizer...Entao,

num mudou muita coisa. A fotografia, a fotopintura, é isso que eu estou falando pra vocé.

Em relagcdo a essa passagem pro meio eletronico, a fotopintura foi preservada
esteticamente, ou ela também passou por uma atualizacdo? Por que eu vejo que ela traz
muito da tradicdo, de quando era quimicamente tratada, quando era no estudio mesmo.
Al, 0 senhor procurou trazer, transferir isso pro programa, ou ndo? Teve que se adaptar
pra outros recursos e o produto final acaba sendo diferente ou néo?

O meu, ele continua do mesmo jeito, seguindo o mesmo padréo de fundo, 0 mesmo padréo de

qualidade de roupa, 0 mesmo padréo de retoque, afinacdo, roupa e etc.

Por qué o suporte mudou, mas...

N&o, o suporte...apenas 0 melhor que nos temos é esse. Mais tarde, nés vamos ampliar em
que? Em papel de algodéo, que é um papel de melhor qualidade...Mas é como eu tou dizendo
pra vocé. Ndo mudou, o padrdo do meu ndo mudou. Eu ndo quis, como eu falei pra voce,
trazer a minha profissdo pra dentro do computador, pra dentro de um programa. Eu néo quis.
Ele teve que se adaptar a mim. Eu fiz com que ele me prestasse servico. Ele é um colaborador.
Ele é usado apenas como ferramenta. Eu ndo sou escravo dele. A minha profissdo ndo é

escrava de um programa de computador.

R emmmmm a0V

Ifigura 19: Seu Julio e sunova ferramenta de trabalho.
Fonte: Flickr Boivoador
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E em relagédo ao publico, ele mudou muito? Por que os vendedores iam antes no interior
oferecendo o servico, e agora...

Mesma coisa. Mesma coisa. Num mudou nada, nada, nada. Eu recebo retrato do Amapa, de
Belém, de Manaus. Agora mesmo...Pronto, esse aqui que vocé ta vendo [Jalio mostra um
envelope com as especificacbes de um pedido] € uma equipe de vendedores, de 6 vendedores,

que tdo no Norte.

Mas, ai, 0 esquema dos vendedores continua do mesmo jeito?

Do mesmo jeito. Nd&o mudou absolutamente nada. Tem o organizador, o organizador pega
uma equipe de vendedores e pde 1a na praca. Os vendedores vendem, eles mandam executar e
a gente executa e ele vai la entregar, como ele esta la agora entregando. Pronto. Ndo mudou
nada. Se eu disser o que mudou...absolutamente nada. Agora, mudou o que? Uma casa antiga
era feita a partir de tijolo branco, cal, barro, num é verdade? Hoje, é feito o que? Nao tem
mais mosaico. Hoje tem o que? Ceramica. Hoje, se senta cerdmica é com argamassa. Pra
fechar, rejunte. Verdade? Verdade. Como € que se faz hoje? Tijolo vermelho, cimento, areia
grossa...Vao mudando apenas as prostitutas, o cabaré € o0 mesmo. Num muda. N6s falamos o
mesmo idioma. Num muda nada. Agora, na fotografia mudou. Vocé fala em abertura, vocé
fala em velocidade, vocé fala em ASA, vocé fala em pixel, mas é tudo a mesma coisa. A
diferenca entre grdo e pixel...era 0 grdo do produto quimico e o pixel, que é o menor ponto
que vocé consegue. Acabou. Agora, vocé tem que ir fazendo o que? Vocé tem que ir
acompanhando. Antes, eu reproduzia ali [no laboratorio] e hoje eu reproduzo aqui [no

computador].

Entdo, quer dizer que, em linhas gerais, nada mudou. Mas, pra produzir no Photoshop,
é preciso ter o conhecimento tradicional. Por qué, um fotdgrafo agora que se meter a
fazer a fotopintura sem ter nenhuma base quimica, de como obter esses tons, essas cores,
ele num vai conseguir, se ele num tem aquela base tradicional da experiéncia pratica?

Ele vai ter que aprender...Se vocé perguntar a um cara desses o que era carminar, eles vao
rodar, rodar, se eu num tiver dito, eles num sabem, mas tudo eu tenho que aprender pra trazer
pra ca [pro virtual]. Entdo, aqui no programa, todo esse programa aqui, ele ja foi feito em
bases de conhecimentos antigos. Ele foi feito todinho aqui com base em conhecimentos
antigos. Quem tinha esse conhecimento aqui e trouxe pra ca leva uma vantagem imensa.
Quem ndo tem, vai pegar agora e vai ter que passar por aqui [pelo estadio]. Humildade pra

dizer que num sabe e que quer aprender, e eu tenho 0 maximo prazer de ensinar. [...]
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A tecnologia avangou tanto e o que levaria as pessoas ainda a consumirem a
fotopintura? Assim, o que € que faz a pessoa, em meio a tantas opg¢des, como a camara
digital, um celular que tira uma foto, o que é que faria com que uma pessoa, ainda hoje,
com que ela contrate o servigo de um fotopintor pra ter esse retrato pintado na parede?

Eu tenho uma irmd que foi embora pra Sdo Paulo, como tu te juntar pra fazer numa so6
fotografia? S6 tem um jeito. Trazer pra cé. O teu pai, tu tem o retrato do teu pai e tem o retrato

da tua mae ...

(Jalio interrompe sua fala para receber a visita de um conhecido que chega a sua casa)

Entdo, relacionar essas questdes, como vocé pegar uma familia que tem um aqui, um ali, outro
la e juntar. Vocé num tem esse poder ainda. A fisica quantica ainda num conseguiu fazer essa
mudanca no tempo pra vocé conseguir fazer mudancas no espaco-tempo. Entdo, vocé vai ter
que usar o que vocé tem no momento. E a fotopintura, é a fotomontagem. S&o os atributos que
vocé tem hoje, sdo as coisas que vocé possui hoje. S&o as coisas que vocé pode manipular
com elas e vocé realiza os seus sonhos através disso... Porém, vocé€ viu aquela verdade dos
moradores de rua. Vocé gosta daquela verdade? Claro que ndo. Vocé vai querer ser mudado
por um cara que tenha talento, que esteja por trds de um programa, que possa...Por qué o
vendedor, quando chega no mostruario mostrando na tua casa, ele num mostra [a realidade

crua]. A Rede Globo num mostra os artistas dela como eles sao...

Mas, assim, uma davida que eu tenho é: a gente vé uma capa de revista e, a partir de um
programa como o Photoshop, ela pode emagrecer, pode transformar ela em que ela
quiser...

Sempre pode.

Sim, mas 0 que eu queria saber é por que, se esse tratamento da imagem pode ser
atualizado... Se vocé pode fazer uma montagem no Photoshop e unir uma familia, sei la,
em outro pais, na frente de um ponto turistico, ai, 0 que faria a pessoa ainda se apegar,
ainda recorrer a um método tradicional que é o da fotopintura, em que, por exemplo, é
muito mais proximo do [resultado de um] quadro. Por que, se 0s retoques do Photoshop,
eles também foram atualizados pelos meios de comunicagdo, pela imprensa, nas revistas
em que a pessoa é retocada...Ai, o que faria uma pessoa até hoje ainda recorrer a
fotopintura? Como vocé falou que nada mudou, que ainda continua recorrendo a
mecanismo estéticos tradicionais como a roupa estampada, o terno, o fundo neutro e ndo
a uma coisa mais, mais...adequada, mais alinhada com esses novos espacos que téo
surgindo...deu pra entender?

Deu sim. VVocé acha que o mecanismo que vocé tem a sua disposicao, ele Ihe vende algum
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sonho? Ele sé Ihe vende verdade, momento, presente, estado. Ele ndo foge um momento para
0 passado e nem adianta um segundo por teu futuro. Porém, a fotopintura, ela realiza os teus
sonhos, seja ele qual for. Essa historia que vocé tava falando sobre os retoques, sobre
photoshop, sobre...isso tudo é papo furado. Tu quer ver uma coisa? Va na década de 40 e me
traga um retrato de um artista feio. Todos eles de hollywood eram belissimos e muito bem
retocados. Os sonhos que tdo sendo realizados hoje, a partir das montagens que sdo feitas,
VoCcé saia da sua casa com um terno dentro da...tua mala depois de casado, com o vestido de
noiva dentro da malota, iam pra dentro de um estudio pra o cara botar vocé num estidio com
tudo que ele achasse interessante pra vocé bater uma fotografia 4. Entdo, vocé tava atras de
sonhos. Vocé tava atrds ndo de verdade absoluta, porqué disso vocé ja ta cheio. Vocé é
bombardeado por esses assuntos. Se vocé abre a televisdo, Nelson Mandela acabou de morrer,
um dos maiores homens...Quinze mortes que aconteceram no dia de hoje, num sei quem foi

preso com num sei quanto de droga...Cara, vocé ta de saco cheio. Vocé num aguenta mais...

(Pausa na entrevista)

Num tem como vocé viver num mundo cruel como nesse gque a gente ta vivendo. Alias, o

mundo sempre foi isso.

E, por isso que todo mundo sempre recorreu ao...

...Recorreu a isso [a fotopintura]. Tanto pra ascender socialmente, induzido ou ndo pelos
outros, mas vocé sempre tava comprando ilusdo. Vocé compra uma televisdo hoje e a midia te
massacra com tanta informacdo, que vocé deve ter uma televisdo assim, assim, vocé precisa
ter uma maquina que tenha megapixels a mais, vocé precisa ter isso assim, assim... VOcé
compra o0 ténis que € obrigado a ter e ainda precisa ter marca. Vocé é obrigado a fazer a
universidade X, por que ela é melhor que a universidade Y. VVocé é obrigado a fazer as coisas
assim, por qué tu precisa dizer pros teus amigos que passou na federal. Tu precisa, tu sempre
ta precisando. E pra vocé? Quando a gente precisa entender que nds somos apenas produto
dos sonhos dos outros. Cara, eu sou 0 sonho do meu pai com a minha mée. VVocé € o sonho do
seu pai com a sua mae. A humanidade e o universo é sonho de Deus, se é que a gente pode
criar um deus capaz disso, compreende? Um dia, esses sonhos deixam de ser sonhos dos que
sonharam com a gente e passam a ser 0s n0ssos proprios sonhos. Entao, vocé num pode deixar
de sonhar...Entdo, pra que realidade? Pra que verdade absoluta? Pra que, se nds podemos

sonhar um pouco pra sermos um pouco felizes dentro desses nossos sonhos, ja que
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nos ndo conseguimos ser felizes com as realidades? E a minha opinido. Cada um tem a
opinido que quer. Eu vivo num mundo de sonhos Dentro desse quadrado aqui [0 comodo onde
estdvamos] é um sonho pra mim. Pra vocé ndo é. Vocé veio aqui em busca de informacéo pra
poder realizar os seus sonhos ou ndo. Entdo, num vamos deixar tirar o direito dos outros

sonharem até com coisas simples como isso [a fotopintura].

Entendi. Por qué ainda tem as pessoas que realizam seus sonhos...

Todos realizam seus sonhos. Agora, cada qual d& a importancia dos sonhos que Vvocé quer.
Isso que vocé ta concluindo hoje, fazendo a sua monografia, € um sonho. Entdo, as outras
pessoas sonharem com a fotopintura, com a realidade deles, com o amor que ele tem pelos
ancestrais dele, pela autoestima recuperada por eles, pela paz interior que eles véo ter daqui
pra frente...\Vocé t& em busca de seguranca, de autorrealizacdo, de autoafirmacdo como ser...
Entdo, infelizmente, € uma resposta meio antipatica, e até certo ponto grosseira, mas Sao

verdades que a gente tem que viver com elas. O mundo é feito de docura também.



