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RESUMO

Os albuns analdgicos do cotidiano nos permitem uma memoria sobre um passado.
Dentro deles guardamos imagens de pessoas queridas e de instantes ritualisticos. As
maquinas digitais, por sua vez, possibilitam uma extensa producgdo fotografica que
resulta em posturas diferenciadas diante da camera e arquivos digitais extensos. Uma
das consequéncias dessa visualizacdo da existéncia ¢ o constante registro dos momentos
intimos, a0 mesmo tempo, os jovens legitimaram a fotografia digital como sua
verdadeira ferramenta de identidade e de comunicacgao, caracterizando tanto a si, como a
imagem contemporanea, pela hibridez e efemeridade. Assim, a contemporaneidade
passou a ser caracterizada por imagens heterogéneas e de estilos visuais ndo
classificados tipologicamente. Além disso, com a tecnologia digital surgiram as redes de
socializagdo virtual, como facebook, orkut, fotolog e flickr que ampliaram ainda mais a
complexidade deste processo e passaram a expor momentos privados em espagos
publicos. Mitchell (1992) trouxe para o discurso cientifico que lida com imagens e texto
a expressao “virada pictérica” (Pictorial Turn), argumentando que as imagens ao nosso
redor transformam ndo s6é o mundo e as identidades, mas tém um papel cada vez mais
importante na constru¢do da realidade social. Isto determina que o instantdneo ndo deva
ser compreendido como mera repeticdo e reciclagem de modelos passados; mas que
precisa lidar com novas questdes advindas com o processo contemporaneo de
negociacao e contestacdo, da representacdo dos sentidos e do prazer. Na tentativa de
perceber as transformacdes que os instantdneos contemporaneos sofreram com a
passagem do analdgico para o digital, e assim compreender as especificidades materiais,
estéticas e sociais do ato fotografico digital e analogico, realizamos uma anélise
comparativa entre dois albuns familiares: um analdgico e um digital.

Palavras-chave: Album de Familia. Fotografia Analdgica. Fotografia Digital. Esfera
Publica. Memoria.



ABSTRACT

The analog photo album allows us a memory of a past, within those archives we keep
the picture of our beloved ones and the moments that we socially choose to represent us.
Digital cameras, on the other side, provide an extensive photographic production which
results in differentiated postures before the camera and extensive digital archives. One
consequences of this visualization of existence is the constant recording of intimate
moments, while the young legitimized digital photography as their tool of identity and
communication, both featuring themselves and the contemporary image as transience
and hybridity. Therefore, the contemporary is characterized by heterogeneous images
with visual styles not classified topologically. Furthermore, with the digital technology
arose the social virtual communities like facebook, orkut, fotolog and flickr expanded
more the complexity of the process and began to exhibit the private moments in a public
space. Mitchell (2005) brought to the scientific discourse which deals with imagery and
text, the term “Pictorial Turn”, arguing that the images around us transform not only the
world and identities, but have an increasingly important role in the construction of the
social reality. This determines that the snapshot should not be understood as a mere
repetition and recycling of past models, but has to deal with new issues emerging from
contemporary process of negotiation and contestation, representation of the senses and
pleasure. In an attempt to understand the transformations that the snapshots suffered
from the transition from analog to digital, and thus understand the specific materials,
aesthetic and social aspects of digital and analog photographic act, we performed a
comparative analysis between two family albums: one analog and one digital.

Keywords: Family Snapshots. Analog Photograph. Digital Photograph. Public Sphere.
Memory.
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1 INTRODUCAO
1.1 A imagem de nos

Desde os primordios da humanidade, as imagens estdo presentes nas sociedades.
Muito antes de os sistemas de linguagem escrita estarem desenvolvidos, as imagens ja
contavam historias, registravam momentos, apontavam acontecimentos e serviam de
ligagdo com determinados aspectos da realidade. A fotografia ampliou essas
possibilidades, porém ainda ¢ um campo de estudos em formacgao, principalmente no
relacionado a fotografia amadora. Mais do que nunca, aprofundar as questdes sobre a
fotografia contemporanea ¢ um imperativo na pesquisa académica. A fotografia ¢ a
matriz das imagens tecnologicas atuais. Merece, portanto, um aprofundamento teodrico
cada vez maior.

Para Barthes (1984), a imagem tornou-se a religido moderna, em uma sociedade
na qual a Igreja perdeu o grau de importancia mantido durante muito tempo; nesta nova
sociedade, os pais passam o dia a trabalhar, e as imagens pessoais sustentam a base e a
unido familiar. A televisdo, a internet, revistas, jornais, livros, etc. informam,
comunicam, educam, entretém e abrem espago para movimentos artisticos, politicos,
sociais e ambientais da contemporaneidade. O visual passa a ser visto como constituinte
central da vida.

Desde sua invencdo, a fotografia acompanha o desenvolvimento e a vida
cotidiana das pessoas, das familias e dos grupos, configurando-se como a linguagem
essencial das historias pessoais. Ao observarmos as imagens fotograficas de
determinada familia, além de aspectos de memoria, mitos, constru¢do de um olhar e de
identidade coletiva, fica claro que elas se apresentam diferenciadamente em cada época.

No século XIX, as imagens fotograficas ornamentaram os lares da classe média.
Criava-se assim forte relagdo entre as memorias j& construidas e as vivéncias que ainda
aconteceriam, possibilitando a producdo de significados sobre os espacos fisicos e as
relacdes pessoais neles vividas. O ambiente doméstico tornou-se o “arquivo” que
permitia a seus habitantes construirem suas proprias formas de ver o passado pessoal e
coletivo. No entanto, a contemporaneidade trouxe a fotografia digital, a internet e as
redes de socializagdo virtual, como facebook, orkut, fotologs e flickrs que ampliaram
este processo € passaram a expor em publico o até entdo privado.

Enfatizamos: as fotografias do cotidiano, feitas por pessoas comuns, sao

verdadeiros documentos que narram e legitimam momentos sociais e visdes de cada
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época. Imagens que, por serem realizadas, em sua maioria, por amadores, foram
negligenciadas pelas institui¢des de ensino e pesquisa.

Mitchell (1992) trouxe para o discurso cientifico que lida com imagens e texto a
expressao “virada pictorica” (pictorial turn), argumentando que as imagens ao Nnosso
redor ndo s6 transformam o mundo e as identidades, mas tém um papel cada vez mais
importante na construgdo da realidade social. Isto ressalta a necessidade de levar em
conta as mudancas das circunstincias histéricas da producdo imagética. Esta troca de
circunstancias determina que o instantaneo nao deve ser compreendido como mera
repeticdo e reciclagem de modelos passados; ele precisa lidar com novas questdes
advindas com o processo contemporaneo de negociacdo e contestacdo, da representacdo
dos sentidos e do prazer.

Diferentemente de outras épocas, a contemporaneidade ¢ um periodo
caracterizado por imagens heterogéneas, de estilos visuais diversos e nao classificados
tipologicamente, o que aponta para uma complexidade cada vez maior do processo.
Contudo, a classificagcdo tipologica do iconografico parece ter estacionado no
modernismo com suas varias escolas de representagdo, sendo poucas e dispersas as
ideias de mapeamento dessas producdes contemporaneas criadas coletivamente pelas
mais diversas tribos e pelas novas tecnologias que alimentam o imaginario atual.
(MAFFESOLLI, 2001).

Os registros desses momentos intimos das fotografias do cotidiano deram uma
dimensdo sem precedéncia ao valor simbdlico dos pequenos momentos vividos
socialmente, aos instantes que nos passam despercebidos e que muitas vezes se tornam
invisiveis por estarem sempre presentes. Talvez, por isto, o ambiente familiar tenha sido
visto por diversos autores como “‘a mais poderosa fonte de identidade na era moderna”.
(GILLIS,1996, p.114).

No mundo moderno, seus conjuntos de movimentos estéticos eram amparados
pela forte crenga da humanidade nos valores iluministas, na ciéncia, na tecnologia, no
progresso, na arte e nas instituicdes sociais — a fotografia observava esses principios. As
ideias e as representagdes visuais privilegiadas seguiam padrdes e manifestos de
determinada escola, por meio de codigos-chaves para a construgo e a interpretagdo que
excluiam visdes divergentes. Hoje, mais que em qualquer outra época, o mundo esta
representado por imagens.

Com a analise cuidadosa das diferengas entre as abordagens que serviam como

base para a produ¢do modernista e as que agora ddo suporte as representagdes visuais
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contemporaneas, torna-se possivel perceber os indicios — ainda pouco conhecidos —, que
contribuem para a tipificagdo dessas imagens.

Portanto, ¢ necessario estudar a fotografia ndo apenas como objeto da construcao
das histdérias pessoais, mas como material de especulagdo teorico-reflexiva que se
articula e se confunde com algo em parte documental, em parte artistico, em parte
ficcional. E preciso tomar a fotografia ndo somente como o objeto especifico de estudo,
mas como uma forma de discutir o fotografico.

Como evidenciado, as imagens contemporaneas foram tipograficamente pouco
mapeadas e as ideias sobre elas ainda estdo dispersas. Os instantdneos contemporaneos
sdo heterogéneos, hibridos, uma colagem de multiplicidades. Eles ndo possuem um
estilo unico. Nas palavras de Cauduro e Rahde (2005, p.196): “A busca da liberdade na
construgdo € na criagdo de imagens nao obedece cegamente aos canones propostos por
escolas e movimentos, como aconteceu na modernidade”.

Se o mundo, a partir da Era Moderna, experimentava uma relagdo com as
imagens de forma intensa e jamais antes vivenciada, na contemporaneidade isso se da
de forma mais anarquica e desordenada. A hibridagdo criada com base em imagens ja
elaboradas invade o cotidiano e reflete a pluralidade da realidade, e a
contemporaneidade, em seu ceticismo profundo, faz uma revisdo dos pressupostos
tradicionais e modernos sobre a arte, as representagdes € 0s meios comunicativos. De
acordo com Maffesoli (1995), as imagens e a aparéncia dessas produgdes se destacam
cada vez mais.

A realidade ndo ¢ mais um conjunto de fatos e ndo contém uma esséncia unica
interpretativa. Nessa oOtica, a uniformidade, tdo valorizada no modernismo, perde espacgo
para a diferenca. Assim, o real passa a ser visto como uma construgdo social onde o que
vale ¢ a multiplicidade dos pontos de vista, vivéncias pessoais que agregam as
representacdes dos meios comunicacionais com as da cultura e do popular.

Para Manovich (2003), a imagem fotografica tradicional que representava o nao-
humano e a diabolica objetividade da visdo tecnoldgica transformou-se em algo
humano, familiar e domesticado apesar da nossa complexa relagdo com os
computadores. Para ele, toda fotografia atual tem relagdo com a memoria e a nostalgia
da modernidade, do século XX, da era do pré-digital.

Independente de qualquer coisa, toda imagem hoje representa a fotografia.

Embora o digital aniquile a fotografia analogica, ao mesmo tempo solidifica, glorifica e
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imortaliza o fotografico — ¢ a l6gica da fotografia apos a fotografia. Na realidade, o que
ele preserva e propaga sdo os cddigos culturais estabelecidos anteriormente.

Ao mesmo tempo, como Mitchell (1986) argumenta, a diferenca entre uma
imagem digital e a fotografia se da por meio de caracteristicas fisicas fundamentais que
tém consequéncias logicas e culturais: isto €, o status do filme analdgico e das imagens
digitais e as diferencas na percepgao cultural. Para ele, a dificuldade na manipulagao do
analogico era confortavelmente percebida como um relato verdadeiro gerado
casualmente sobre coisas do mundo real. Outra abordagem ¢ a crenga segundo a qual as
imagens digitais, sendo inerentemente e facilmente mutaveis, colocam em xeque nossa
distingdo ontoldgica entre o imaginario e o real ou entre fotografia e desenho. Além
disso, numa imagem digital, a relacdo essencial entre o significante e o significado € o
da incerteza.

Tendo em vista essas diversas abordagens, o principal objetivo dessa pesquisa ¢
a andlise das estratégias narrativas da producdo fotografica contemporanea que
veiculam imagens do cotidiano intimo e sua relagdo com os albuns fotograficos
analogicos. Trata-se, portanto, de responder e identificar os diferentes dispositivos
utilizados por estas produgdes, as mudangas ocorridas e quais implicagdes trouxeram

para o campo da teoria fotografica.

1.2 Metodologia

O que a producdo desses instantaneos familiares realizados para os espacos
virtuais apresentam de novo em relagdo as fotografias dos albuns familiares modernos
(analogicos)? Ainda € possivel pensar o instantdneo contemporaneo, no seu didlogo
com a fotografia moderna, sob as perspectivas tedricas que marcaram tal tradi¢dao?
Quais os atuais desdobramentos poéticos e estéticos de afetividade e de experiéncias
subjetivas? Uma imagem mediada pelo computador e tecnologia eletronica ¢€
radicalmente diferente de uma imagem obtida através da lente de uma camera e por um
filme? O fendmeno da imagem digital nos for¢a a repensar conceitos como realismo ou
representacao?

Com o objetivo de responder tais questdes, partimos da hipotese segundo a qual
a producdo de instantdneos familiares contemporaneos, em especial os vinculados por
albuns digitais, tem sido marcada por 1) posturas performaticas diante da camera e que

devem ser analisadas em relagao as poses dos albuns modernos; e 2) tem apontado para
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novas linhas investigativas que rompem com os modelos de pensamento que lidavam
com metéforas textuais, sobretudo as interpretagdes estruturalistas e pds-estruturalistas,
e ndo conseguem mais dar conta dos processos imagéticos contemporaneos.

Para isso, a metodologia utilizada nessa pesquisa leva em conta o
desenvolvimento da analise de um album representante de cada tecnologia, analogica e
digital — partindo da énfase de um extensivo exame conceitual das convengdes que
caracterizam tais instantaneos.

Além disso, devemos ter em mente o seguinte: a representacao e a transformagao
tornaram-se temas centrais para a performance e a aparéncia de um comportamento
considerado normal pela familia, na qual as convengdes estdo, de certa forma,
estabelecidas.

Com a aceitagdo dessa premissa — comportamento nao aleatorio — foi necessario:
1) especificar os padrdoes daquilo que, usualmente, acontece ou ndo acontece na
construcdo social do instantaneo e no processo completo de comunicagdo; e 2) construir
alguns argumentos sobre o “porqué” de grupos especificos de pessoas organizarem seus
pensamentos € comportamentos de determinada maneira.

Neste sentido, ¢ imprescindivel atencdo as convengdes fotograficas possiveis de
ocorrer desde o nivel mais basico da técnica, passando por sua materialidade, estética e
utilizagdo social. Lembremos: o formato das imagens fotograficas ¢ resultado do
retangulo perfeito usado nos quadros das pinturas. Como ressalta Slater (1991), mesmo
os icones (retratos, objetos em movimento, fotos noturnas, paisagens, etc.) que existem
nas atuais cameras portateis e auxiliam o trabalho do fotografo sdo convengdes de como
tais imagens devem ser reconhecidas e produzidas. As fotografias utilizam codigos
visuais das formas vividas, mais ainda do que formas textuais de comunicagao.

Contudo, trata-se de um estudo acerca de fotografias ndo somente amadoras,
mas também familiares, e, assim, optamos por albuns pertencentes a propria familia da
autora. Isto possibilitou uma andlise mais detalhada. Dessa forma, ndo apenas estas
imagens seriam mais proximas e de facil acesso, como também haveria informacdes
extras sobre as relagdes sociais ali presentes do conhecimento exclusivo de uma pessoa
da familia. Ademais, a afetividade existente nessas produgdes faria parte, também, da
propria afetividade da autora.

O éalbum analdgico € o primeiro album construido pelos pais da autora a partir de
seu nascimento, na metade da década de 1980, o qual sera chamado nessa pesquisa de

Album Araujo. Nessa €poca, o desenvolvimento tecnoldgico acarretou visivel queda no
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custo da produgdo de tais construgdes visuais e as familias, quase sempre limitadas a
apenas um album sobre toda a familia, passaram a ter varios albuns que acompanhavam
o crescimento e os passos de cada membro familiar. Esse fato influenciou o caminho
hoje percorrido na fotografia digital. Assim, o Album Araujo retrata um periodo
especial para a analise da fotografia analdgica, época incerta e de rédpidas mudangas
sociais e tecnologicas para a imagem fotografica familiar.

O 4lbum digital escolhido situa-se na rede social do Orkut', e também gira em
torno do nascimento e crescimento de um novo membro da familia da autora. Trata-se
do nascimento de Igara, filha da Bruna, prima da autora. A escolha desse album
especifico deu-se pelo fato delas viverem quase do outro lado do pais. Por esse motivo,
I¢ara ainda nao foi conhecida pessoalmente pela pesquisadora. Esta, porém, acompanha
seus momentos mais especiais, por meio de seus albuns digitais. Tais dlbuns nao foram
impressos, mas pelo uso da internet conectam toda a familia. Eles sdo aqui denominados
Album digital Icara.

Quanto as escolhas desses instantdneos, deram-se por proximidade. Antes de
decidir por estes, outros foram analisados e serdo vistos alguns resultados dessas
analises no decorrer da pesquisa — nos dois primeiros capitulos, onde ha uma reflexdo a
respeito dos modelos de pensamento que fundamentaram a utilizagdo técnica e as
convengdes estéticas e materiais especificos desses dois tipos de produgao.

A selecdo de tais imagens aqui pensadas: dois flickrs contemporaneos” e cinco
imagens analégicas pertencentes & familia Albuquerque’ — correspondentes as décadas
de 1950 e 1960 — foram feitas de forma aleatdria. Imagens indicadas pelos participantes
do projeto fotografico Geit* serviram de base para discutirmos a estética, a técnica e os

conceitos norteadores de cada tipo de producdo — analogica e digital.

" A familia possui albuns em outras redes virtuais, mas o Orkut foi escolhido por ser a rede com maior
notoriedade social no Brasil atualmente. A rede ¢ filiada ao Google e, apesar de ter sido fundada em 2004,
iniciou seu quarto ano com a participagdo de 23 milhdes de usuarios brasileiros. Além disso, o Orkut se
enquadra no conjunto de redes que mais se inspiraram nos albuns de fotos analdgicas, as quais, de
diversas formas, seguem seu modelo de arquivamento das imagens do cotidiano e da familia — que no
contexto contemporaneo e da esfera social virtual ndo se restringe a uma familia nuclear, mas civil,
formada por amigos e colegas. Na verdade, essa rede vai além do album de fotos on-line, porquanto, além
de armazenar fotos, incorpora ferramentas de desenvolvimento social facilitando o surgimento de
comunidades virtuais.

> As imagens constituintes dos flickrs de Yuri Leonardo e Analice Diniz aqui apresentadas foram
autorizadas a divulgagao pelos seus respectivos autores.

3 A Familia Albuquerque autorizou a divulgagdo de suas imagens pessoais nessa pesquisa.

* Grupo de pesquisa e pratica fotografica formado por professores e alunos do Curso de Comunicagdo
Social da UFC.
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Assim, como Barthes (1984) argumentou ndo ser possivel o divorcio entre
imagem e referente, acreditamos terem as fotografias significados extremamente
intrinsecos como imagens e, ao mesmo tempo, significativas como objeto. Nao
esperamos atingir a impossibilidade de separar a materialidade da imagem fotografica,
fusdo ao mesmo tempo ambigua e indissoluvel. Pelo contrario, pretendemos aqui
analisar como a forma influencia na imagem e juntas fazem o produto fotografico final.

Com a transferéncia do enfoque metodologico para longe do conteudo por si s0,
podemos ver o seguinte: ndo ¢ apenas a imagem na qualidade de imagem que ¢ o centro
significativo; o material e as possibilidades de apresentagdo e de uso € que sdo centrais
para a funcdo de uma fotografia como um objeto socialmente saliente. A materialidade
em didlogo com a propria imagem para criar valores. (EDWARDS; HART, 2005).

Pensar as fotografias desta forma possibilitou, em parte, repousar sobre o fato de
serem elas coisas: produzidas, consumidas, guardadas, armazenadas, transportadas,
redispostas, algumas vezes danificadas, rasgadas e cortadas. Exatamente pelo fato da
visualizacdo implicar uma ou varias interagdes fisicas.

Essas caracteristicas materiais impactam a maneira como as imagens serao vistas
e determinam diferentes expectativas e formas de utilizacdo. A experiéncia de olhar
para uma imagem em uma tela de computador ¢ absolutamente diferente da experiéncia
de observar essa mesma imagem como parte de uma narrativa visual em um album
impresso, com numero de paginas previamente determinado.

Conforme ressaltam Edwards e Hart (2005), a fotografia ¢ algo tridimensional:
sendo a0 mesmo tempo imagem conteudo’; imagem sociocultural,® e imagem material”.
Nessa pesquisa optamos por valorizar os trés aspectos ao analisarmos as especificidades

da natureza fotografica em suas duas tecnologias.

> Toda fotografia é a imagem de algo e isso ninguém discute. Esse fator foi o mais explorado nos estudos
fotograficos com as teorias da “janela do mundo” e com os questionamentos acerca da verdade e
transparéncia na fotografia. A imagem-contetido é o “porqué” uma imagem ¢ comprada, guardada ou
trocada.

% Essa dimensdo se refere ao fato de que toda fotografia é uma experiéncia cultural e social, abordagem
fotografica presente nos estudos sociais, historicos e antropoldgicos. Janet Wolff, em Produciio Social da
Arte (1981), argumenta que nenhum tipo de representacdo visual ¢ separada de sua formagdo cultural. A
imagem- material € o “como” uma imagem ¢ remetida através de outras a estar sempre presente em nosso
mundo representacional, circulando no mundo imagético. A imagem sociocultural é o fator temporal que
nos auxilia identificar de “quando” ¢ determinada imagem mesmo que ela esteja restaurada, digitalizada,
reimpressa ou colorida. (EDWARDS; HART, 2005).

" E, exatamente, por serem objetos materiais que podem circular no tempo e no espago e, assim, ocupar
lugares. Por tais fatores, as autoras ressaltam que essa dimensdo fotografica ndo pode ser vista como um
fator mercadologico ou de consumo. Pensar essa materialidade engloba, portanto, estar consciente dos
processos de intengdo, producdo, distribuicdo, consumo, utilizacdo, descarte e reciclagem dessas
fotografias. (ATTFIELD, 2000, apud LURY, 1998).
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1.3 Capitulos

Para o desenvolvimento da dissertacdo optamos por dividi-la em trés capitulos
que contemplassem: a imagem material — desde a emergéncia da cultura visual,
passando pelos aspectos técnicos que constituem a fotografia analdgica e digital,
abordando as peculiaridades materiais das duas tecnologias e refletindo nas relagdes
sociais da familia com a representacdo de sua intimidade; a imagem contetido —
concentrando-nos em conceitos e caracteristicas especificas das imagens analdgicas e
digitais, para entdo compreender as especificidades de cada estratégica narrativa do
cotidiano familiar. Trata-se, portanto, de responder e identificar os diferentes
dispositivos visuais e estéticos utilizados por tais produgdes; e a imagem sociocultural
— sobre como a narrativa analdgica estabeleceu-se em um didlogo coletivo de uma
intimidade que representava um tesouro familiar e uma memoria social e como a
tecnologia digital mudou as relagdes sociais das familias com essa produgdo visual do
cotidiano.

Assim, o primeiro capitulo abarca a imagem material e o desenvolvimento
técnico da fotografica analodgica que culminou na tecnologia digital, processo que
transformou e atualizou os conceitos basicos da relagao social e pessoal da familia com
a fotografia — como o arquivamento e mapeamento do individuo e da intimidade. Ou
seja, esse capitulo parte dos distintos aspectos técnicos das duas tecnologias para chegar
a algumas conclusdes a respeito de como a materialidade dessas imagens influencia nas
relagdes dessas produgdes visuais da intimidade com as esferas do que ¢ considerado
publico e privado. Jay, Mitchell, Lury e Benjamin dao o suporte tedrico desse capitulo.

O segundo capitulo complementa o primeiro com reflexdes acerca das imagens
conteudos, ou seja, os contetidos imagéticos mais comuns de representarem as imagens
pessoais. Partimos da ténue e intrinseca relacdo entre o documental e o ficcional — que
percorreu os debates sobre a imagem fotografica desde sua invengdo e acentua-se com a
exploracdo da subjetividade na produgdo contemporinea; do aspecto representacional
das imagens familiares — a partir da reflexdo a respeito do aspecto iconico e indicial; e
chegamos aos conceitos estéticos de tais visualidades — como a relagdo representacional
desses instantdneos com a Era Moderna, fotografia expandida e cultura protética —
teoria segundo a qual a fotografia passa a ser uma prétese da percepcdo das pessoas,

tornando-se a linguagem favorita dos jovens na comunicagdo. Autores como Hall, Silva,
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Barthes, Pierce, Szarkwoski, Lissovsky, Rubens Fernandes Junior, Tacca, Fabris,
Cauduro e Rahde serviram de base para tal reflexao.

Como nos dois primeiros capitulos analisamos a base dos modelos de
pensamento que marcam as tradi¢cdes analogicas e digitais, no terceiro capitulo veremos
a imagem sociocultural, ao pesquisar como as familias se relacionam com os
instantaneos do cotidiano e de que forma a tecnologia influi nessas relagdes. As analises
do album digital e analégico basearam-se nos quatro aspectos® indicados por Jim Batty
(2002) como os essenciais para caracterizar uma produgado fotografica.

O capitulo abrange a construgdo social do instantaneo analdgico, explorando a
representacdo da intimidade familiar e considerando os aspectos que configuram a
especificidade de sua natureza analégica com a analise do Album Araujo. Esperamos,
assim, contribuir para a compreensao do que era o tradicional album familiar e a forma
como eram produzidos, montados e relatados de forma coletiva. A analise do Album
digital Igcara oferece base para identificarmos as mudangas acarretadas pela tecnologia
digital na forma da familia se representar e se ver, ou seja, compreender o que mudou
do que tinha sido estabelecido nessa relagdao social com a fotografia analdgica, assim

como as novas relacdes sociais surgidas com a tecnologia digital.

% O casual, o intencional, o contextual e o cognitivo.

21



Analise entre o analogico e o digital no album familiar
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Figura 1.

2 PRIMEIRO CAPIiTULO: A FOTOGRAFIA, A TECNICA E A

MATERIALIDADE

2.1 Um mundo de imagens
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O mundo como texto, defendido até pouco tempo atras por vertentes como o
estruturalismo e o pos-estruturalismo, estd cedendo lugar ao mundo como
imagem, isto ¢, a tendéncia a visualizar a existéncia, mesmo no caso de
fendmenos que nao sdo visuais em si. (FABRIS, 2007, p.1).

E inegavel a grande explosdo visual hoje em curso no mundo. A comunicagio
pela palavra escrita e falada, dominante nas formas legitimadas de representacdo e
compreensdo do mundo, perde espago para as imagens. Agora, a consciéncia humana ¢
mais visual e visualizada do que nunca, desde imagens de satélite at¢ imagens médicas
do interior dos corpos onde essas experiéncias visuais legitimam uma forma de
conhecimento’. Para Fabris (2007), embora a palavra seja considerada a forma mais
elevada de intelectualidade, a imagem comeca a ser percebida como algo mais do que
mera ilustracdo do texto. Isto ¢, a humanidade passa a ter o seu mundo representado e
apresentado imageticamente — seja no formato analdgico ou digital — a partir de algo
factual ou de valores numéricos.

Em 1951, Berenice Abbott'® declarou que a existéncia das palavras estava sendo
ameacada pela forte importancia que a imagem comecava a adquirir socialmente. O
mundo estava condicionado a visualizar. Cercada por filmes, fotografias, tabloides,
revistas e jornais, a imagem quase substituira o sistema verbal como meio de
comunica¢do. Ainda em 1923, Lazl6 Moholy-Nagy ja constatava a necessidade do
conhecimento da produgdo e do consumo de imagens, igualando sua importancia a do
alfabeto. Chegou a argumentar que, no futuro, quem nao soubesse dominar a maquina
fotografica, seria considerado tio ignorante quanto quem ndo domina o uso da caneta."'

O futuro do qual Moholy-Nagy (1967) falava ¢ agora. A relagdo entre palavra e
imagem, levantada por Abbott, sofreu inimeras mutagdes: a imagem pode nao so
substituir uma, mas chega a valer mais do que mil palavras; como, também, a efémera
imagem contemporanea pode precisar de mais de mil palavras para contextualiza-la. A
autora teve seu discurso refor¢ado por Mirzoeff (2004), entre outros'?, para quem as
imagens proliferaram de tal forma que nao se pode mais dizer que elas fazem parte do
dia-a-dia, mas que elas sio a vida didria no mundo contemporaneo. E a visualizagdo da

existéncia.

? Ver, por exemplo, Mirzoeff (2004).

12" Abbott (1980, p.179 apud FABRIS, 2007, p.1).

"' Ver Wells (2002, p.10).

12 Ver também Jay (1994), Mitchell (1986, 2005) e Hall (2003).
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Embora, na otica de alguns autores, a visdao tenha imperado sobre os demais
sentidos desde o inicio da filosofia ocidental até o século XIX, para outros, este ‘frenesi
do visivel’” s6 surgiu na segunda metade do século XIX, acarretado pela enorme
multiplicagdo social das imagens. E, ainda: o dominio da cultura visual e sua constante
presenca em todos os espacos sociais acentuaram-se ainda mais na contemporaneidade.
Jay (2004) fala de uma era essencialmente ocularcéntrica, “da visdo como o sentido
mestre da era moderna”. Era que tem suas bases no Renascimento e comega a perder
seu status de nobreza com as revolugdes cientificas, a inven¢ao da impressdo, da
fotografia, telescopio, microscopio, cinema e por fim pela tecnologia digital. Essa
superexposicdo do visual acabou minando o olhar. A maquina fotografica, com sua
maior confiabilidade, descentralizou o poder do olho humano. Ao perder seu “privilégio
imemorial” dominante desde a Renascenca com a perspectiva cartesiana, o olho, que
antes era o grande centro de poder da visdo, passou a ser questionado. Comolli (1994),
entretanto, argumenta que esta exacerba¢do visual multiplicou positivamente os regimes
de visualidade e, assim, tornou possivel a diversidade de pontos de vista.

Devemos, porém, destacar: desde tempos imemoriais buscava-se a técnica capaz
de reproduzir o mundo. O Renascimento trouxe uma nova configuragdo com a
perspectiva artificialis, isto ¢, a perspectiva geométrica baseada no modelo ocular
através de projecdes sobre a retina, resultante de uma conven¢do em parte arbitraria.
Como afirma Panofsky (1973), a constituicdo da perspectiva artificialis abarca,
primeiramente, um modo no qual o sujeito € o centro de sua propria representacao.

No entanto, desde a pré-historia podem ser encontrados exemplos das imagens
pessoais € do mundo ao redor do homem. Para Silva (2008), a fotografia ¢ apenas mais
um elo na cadeia da representagdo a se iniciar com o0s pictogramas faciais em rochas e
paredes. A invencao da fotografia surgiu com a necessidade que a Europa renascentista
j& experimentava de se ter uma imagem pessoal, apontando desde seu inicio a
possibilidade de democratizar a imagem representada. Para o autor, esta possibilidade
deu-se, quase a0 mesmo tempo, & democratizagdo da escrita e da literatura. Afinal,
apesar do daguerreotipo surgir somente alguns anos apos o nascimento da imprensa, ja
se vivia a revolu¢do e a democratizagdo aberta da imagem e o comeco da modernidade
visual. Antes da inveng¢do da fotografia, a classe média crescente j4 demandava métodos

de preservagdo de suas imagens, exigéncia satisfeita pela “pintura de miniatura”. Neste

1 Ver Comolli (1994) e Bérgson (2006).
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processo desenhava-se o rosto das pessoas a um preco inferior ao de tamanho natural.
Esses retratos eram guardados e exibidos em caixinhas e outros utensilios que se
tornaram famosos pelas formas ovais e que representam as primeiras formas de album
familiar. Ao mesmo tempo, inimeros pesquisadores tentavam alcancar o objetivo de
fixar as imagens da camera obscura. Tal objetivo foi alcancado oficialmente na Franga,
em 1839.

Para Benjamin (1994), o apogeu fotografico deu-se no primeiro decénio de vida:

“a época de Hill e Cameron, de Hugo e Nadar”'.

Década que precedeu a
industrializagcdo fotografica. O autor fascinou-se pelos retratos pessoais, a exemplo de
inimeras pessoas nesses quase duzentos anos. E, assim, a fotografia desde sua
invencdo, e cada vez mais, faz parte do cotidiano dos individuos, auxiliando sua
comunicacao, constru¢cao de memoria e identidade.

Segundo Krauss (1990), Nadar, consciente de ter feito parte de um momento
historico extraordindrio, sentiu-se no dever de registrar e divulgar a importancia da
descoberta fotografica, procurando transmitir, na escrita de suas memorias — Quand

Jjétais photographe” —, a intensidade psicologica, fisica e emocional da transformagio

de algo magico em rotineiro:

Quando correu a noticia que dois inventores acabavam de fixar qualquer
imagem que lhes fosse trazida em placas prateadas, espalhou-se um espanto
universal que nao podemos aquilatar hoje em dia, por estarmos tdo
acostumados a fotografia ha muitos anos e termos nos acostumados
indiferentes a ela em fun¢do de sua vulgarizagdo. (NADAR, p.1, 1900 apud
KRAUSS, 1990, p.22).

Benjamin (1994) reforca o ponto de vista de Nadar. Para ele, a nitidez das
fisionomias era impressionante: os primeiros portraits fotograficos eram misteriosos,
timidos, cheios de detalhes, vividos e impressionantes. A longa exposi¢do for¢cava os
modelos a ficarem imoveis demoradamente, transmitindo um sentido de continuidade
indefinida do tempo. Na década anterior a sua industrializa¢do, encantou a todos. Mais
tarde, a fotografia se libertou da concepgdo existente de arte ndo-tecnoldgica e ampliou

enormemente seus dominios de aplicabilidade.

'* Benjamin (1994, p.91).

"> Quando eu era fotégrafo, escrito por Nadar, em seus Gltimos anos de vida e publicado em 1900 ,
quando ainda, segundo Krauss (1990), em plena atividade profissional. O autor foi motivado pelo
sentimento de obrigacdo de relatar testemunhos oculares dos primeiros anos fotograficos. Organizado em
treze capitulos, escritos como contos pitorescos, apenas um resultou em uma tentativa de um relato
histérico — O primitivo da fotografia. Nadar, além desse livro, publicou outras onze obras.
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Para realmente entender a funcdo da fotografia na sociedade atual, ¢ preciso
retroceder o olhar e acompanhar seu desenvolvimento na histéria do pensamento. Mas a
fotografia, apesar de ter se desenvolvido de forma continua e acelerada, ndo teve,
durante muito tempo, qualquer investigacao retrospectiva. Riego (2008), por exemplo,
questiona a maneira como a histéria da fotografia foi construida, alegando que o modelo
candnico estabelecido por Beaumont Newhall'® necessita de intimeros reparos, nio so
por propor um tipo de andlise oriunda da histéria da arte, mas também por ser focada
em fotdgrafos misticos, deixando de lado aspectos essenciais de sua atuagdo. (FABRIS,
2007).

Essa critica a um modelo historiografico da fotografia pretendeu apontar outros
caminhos para a compreensao da complexidade das imagens técnicas. Uma das questdes
cruciais ¢ se a imagem fotografica deve ser pensada sob a perspectiva da histéria da
arte, se abordada como uma disciplina autdbnoma ou reportada a cultura visual. A
respeito de Camelo Vega (1996, apud FABRIS, 2007) acreditar que a fotografia possa
ser incorporada a uma historia da arte compreendida como histéria das imagens, Fabris
(2007) diz que a histdria da arte moderna ndo tem fornecido uma resposta satisfatoria. A
fotografia sempre foi e, ainda, ¢ ignorada pelos estudos da histéria da arte ou pelos que
se dedicam aos movimentos de vanguarda, “mesmo quando ela ¢ parte integrante da
poética de artistas como Aleksandr Rodtchenko, El Lissitzky, Max Ernst, Man Ray e
Laslo Moholy-Nagy, por exemplo' ™. (FABRIS, 2007, p.2).

Moxey (1996, apud FABRIS, 2007), por sua vez, propde pensar a cultura visual
como uma disciplina interessada em todas as imagens com valores culturais. Entretanto,
para Fabris (2007), reporta-la a cultura visual seria correr o risco de atingir uma resposta
apenas parcial em seu aspecto do transito social fotografico. Sobre isso, reconhece que o
estudo da recepgdo, ou do consumo'® das imagens possibilita a reflexdo sobre os modos

C A . . 19
de prazer e resisténcia despertados pelo universo visual .

2.2 O fotografico

' Riego (2008) se refere ao texto escrito em 1949, The history of photography from 1939 to the present.
Cf. Ibid., p. 47-49; Navarrete, Jos¢ Antonio. Good bye, Mr. Newhall. In: Fontcuberta, Joan, org. op. cit.,
p.62.

" Ver Fabris, Anateresa. Un'altra storia dell'arte? A partire dalla fotografia. Agalma, Roma, v. 7-8, p.
75-86, 2004.

'8 Como agora ¢ denominado pela pesquisadora Meaghan Morris.

1 Krauss, Rosalind. Welcome to cultural revolution. October, Cambridge, (77), Summer 1996, p.83-96.
October Magazine, Ltd. And Massachusetts Institute of Tecnology.
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Para Fabris (2007), pensar a imagem fotografica sob o viés de uma disciplina
autonoma, abordando suas especificidades tanto técnicas quanto sociais, poderia
esclarecer e problematizar de forma mais adequada a relagdo conflituosa da fotografia
com o campo institucional da arte. Segundo a autora ressalta, outras propostas foram e

devem ser feitas, como a obra de Walter Benjamin, que mostrou:

[...] as profundas transformagdes que a imagem técnica trouxe para o0s
conceitos de arte, de artista e de obra e para a configuragdo de uma nova
visdo da realidade, moldada por um artificio que a sociedade oitocentista
considerou natural por motivos ideolégicos. (FABRIS, 2007, p 16).

Para demonstrarmos, resumidamente, o avanco tecnolégico fotografico desde
seu surgimento até¢ a contemporaneidade, dividiremos a historia da técnica fotografica
em quatro periodos de imagerias distintas: o pré-fotografico, a fotografia-tempo, a
fotografia instantinea e a fotografia digital.

O periodo pré-fotografico relaciona-se com os principios Oticos e quimicos
necessarios para a invengao da fotografia que j4 eram de conhecimento dos cientistas
muito antes de Niépce. O principio 6tico do qual aqui falamos ¢ a “camera obscura”,
cujo primeiro registro foi feito pelos chineses no século IV A.C. O proprio Aristoteles
questionou-se a respeito das imagens formadas pela refracdo solar, mas foi o arabe Al-
Hazen®, no século X, que ficou famoso por ter visualizado um eclipse solar com o uso
da camera. Assim, formadas pelos raios, as imagens solares s6 precisavam tornar-se

permanentes para se chegar a fotografia.

Os principios quimicos que possibilitariam essa fixacdo comecaram a ser
N . 21 .
explorados em 1064, quando Angelo Sala cria um composto de prata” que reagia ao

sol. S6 faltava descobrir como interromper tal processo e fixar a imagem.

2 : . ~ ..

% Segundo Silva (2008), a invengdo consistia em um quarto escuro, com um pequeno furo no teto, ou em
uma janela, por meio do qual se projetava a vista externa sobre a parede oposta.
1A partir dai, varios pesquisadores comegaram a usar sal de prata para fazer desenhos solares. Em 1725,

Johan Schulze conseguiu a primeira dessas imagens efémeras: com um pote de nitrato de prata e papel
carbono ao sol, percebeu que as partes expostas ao sol tornavam-se violeta-escuro em contraste com a cor
esbranquigada do material ndo exposto. Os sedimentos escurecidos delineavam as partes esbranquigadas
formando, assim, silhuetas em negativo. No inicio do século XIX, Thomas Wedgwood realizou
experimentos semelhantes: colocou folhas de arvores ¢ asas de borboletas sobre papel ou couro branco
que haviam sido sensibilizados com a prata. Ao expor tais superficies ao sol, também, obteve silhuetas em
negativo. Mas nenhum dos dois inventores conseguiu tornar suas imagens permanentes, pois a luz
continuava a escurecer as imagens.
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No verao de 1826, com a experiéncia de Niépce, deu-se inicio a fotografia-
tempo. Este periodo, abarca todos os aperfeicoamentos tecnologicos que levaram a
popularizagdo fotografica até chegarmos ao instantaneo. Foi uma época marcada por
trés personalidades: Niépce, Daguerre e Fox Talbot. A faganha de fixar a primeira
imagem por meio da luz, por mais estranho que pareca, nao foi alcancada pela utilizagao
da prata. Niépce também era litdgrafo e pesquisava um meio de copiar automaticamente
desenhos em pedras. Para isso, colocou sobre uma chapa® um tipo de asfalto, betume
da Judeia, que endurecia a luz solar, e o dissolveu em um solvente — 6leo de lavanda —,
sobre essa mistura colocou uma ilustragdo a trago, previamente banhada a 6leo para que
ficasse translicida. Assim, o asfalto da parte translicida do papel endureceu e o
protegido pelo trago continuou solivel e foi removido da placa®. Esse processo recebeu
o nome de heliogravure, do grego: hélios — sol e do francés: gravure — gravura.

A partir dai, experimentou usar umas de suas chapas dentro da camera obscura,
resultando, depois de um dia inteiro de exposi¢do, na quase indecifravel imagem de
telhados e chaminés, conhecida como a primeira imagem fixada em uma superficie
fotossensivel. Cerca de um ano depois, Niépce recebeu uma carta de Daguerre™.
Motivados pelo mutuo interesse em fixar imagens, os dois passaram a se encontrar e
manter contato por correspondéncias, até se tornarem socios. Em 7 de janeiro de 1839,
seis anos apos o falecimento de Niépce, Daguerre anunciou com sucesso sua inveng¢ao,
o daguerredtipo®, & Academia Francesa de Ciéncias.

No mesmo més, no dia 25, Fox Talbot apresentou ao Royal Institution of Great
Britain seu dispositivo negativo/positivo, denominado calotipo. Ou seja, ele inventou
um processo usando papel coberto com sais de prata, que produzia uma imagem em
negativo e que permitia copias, ao contrario do daguerredtipo. Este foi o passo

fundamental para o desenvolvimento da fotografia, ja que, com excecao do processo de

2 A chapa utilizada por Nicéphore Niépce era uma placa de peltre — uma liga de estanho com antiménio,
cobre e chumbo.

3 Apos a placa ter tido o asfalto ndo endurecido retirado, foi tratada com um acido que corroeu suas
partes expostas, assim as linhas gravadas pelo acido retinham a tinta para fazer as copias.

* Louis Daguerre era 22 anos mais jovem que Niépce, e apesar de ndo ter a formagdo classica e cientifica
deste, era um talentoso pintor e cendgrafo.

¥ «0 daguerreétipo era uma chapa de cobre revestida com uma superficie de prata, bem polida. Para
obter a sensibilizag@o, colocava-se a placa, com a face de prata voltada para baixo, sobre um recipiente
coberto de cristais de iodo. Esse conjunto era fechado no interior de uma caixa. O vapor de iodo, ao reagir
com a prata, formava iodeto de prata, que é sensivel a luz. Durante a exposi¢do na camera, a placa
gravava uma imagem que, nesse estagio, era latente — uma mudanga quimica invisivel ao olho humano.
Para se revelar a imagem, colocava-se a chapa [...] no interior de outra caixa, em cujo fundo havia um
prato com mercurio aquecido. O vapor de mercurio reagia com os graos expostos de iodeto de prata. [...]”
(TIMELIFE BOOKS, s/d, p.11).
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fixacdo, o procedimento do daguerreotipo diferia completamente do usado na fotografia
moderna.

O surgimento da fotografia estourou quase como um cometa sobre o bem
comportado mundo da Europa vitoriana. Poucos meses apoés a divulgacdo da nova
tecnologia e do novo processo de fixacdo de imagem, surgia mais uma profissao, uma
arte ¢ mania. Como Silva (2008) ressalta, rapidamente deixou-se de falar em arestas,
pontos de fuga e linhas nos horizontes, como na época da arte renascentista, mas de

brometo de merctrio, sal, d4gua, prata e luz que penetra na solucao quimica.

Tanto em Paris como em Londres, as casas de instrumentos 6pticos — onde se
podiam comprar lentes — e as farmacias — onde os reagentes quimicos eram
encontraveis — foram repetidamente assediadas por entusiastas da fotografia,
ansiosos por adquirir suas proprias cAdmeras e preparar suas proprias chapas.
Os balcdes da cidade floresciam com caixas de formas estranhas que
apontavam para a rua; zanzando por perto, ansiosos fotografos contavam de
rel6gio em punho os minutos necessarios para gravar, sobre a chapa sensivel,
a imagem de uma arvore, de um poste de iluminacdo, de um edificio mais
interessante. (TIMELIFE BOOKS, s/d, p.8).

Assim uma linguagem mais cientifica passou a fazer parte dos processos
artisticos e de experimentacao no século XIX. Se para Gauthier (1992) a distingdo entre
campo e quadro era imprescindivel para pensar a representacdo visual, na fotografia
essas categorias parecem coincidir e tornarem-se homologas: o campo passa a ser
representado pelo que € visualizado no quadro do visor da camera, que, por sua vez, se
transformard no quadro da fotografia. Ou seja, o campo ¢ o referente, € o quadro agira
do lado do significante. Outro fator diferencial entre as produgdes visuais: a fotografia
moderna deixa para tras as exaltagdes romanticas da pintura dos séculos XVIII e XIX
para ser influenciada por uma visdo realista de uma vida urbana industrial marcada
pelas contradi¢des sociais, pobreza e desejos. (SILVA, 2008). Conforme mostra a
citagao:

Tal excitamento e atividade espalharam — se pelo mundo. Em 1853, nada
menos que 10000 americanos produziram trés milhdes de fotos e trés anos
mais tarde a Universidade de Londres ja incluia a fotografia no seu curriculo.

Uma nova vocagdo e uma nova profissdo tinham nascido. (TIMELIFE
BOOKS, s/d, p.8).

.. . I s : 2
Iniciados pela pintura, os fotografos dos primordios eram ex-retratistas®®. Os

portraits fotograficos possuiam nog¢des de enquadramento, composi¢ao e estética.

2 . : r
® Pintores que faliram com a fotografia, mas também se consagraram ao entrarem para o novo mercado.
“No momento em que Daguerre conseguiu fixar as imagens da cAmera obscura, os técnicos substituiram,
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Assim, o género do portraiture passou a se desenvolver e a ser amplamente reconhecido
como uma profunda influéncia na representagao da identidade individual e do cotidiano
e um dos fatores que tornaram os portraits tdo populares foi o fato de possibilitarem o
culto da recordacdo.”’

Apesar de mais acessivel que os retratos feitos por pintores, o daguerredtipo
ainda era limitado e de custo elevado. Surgem, entdo, em 1854 as chamadas cartes-de-
visite — uma técnica fotografica desenvolvida pelo fotégrafo francés André Adolphe-
Eugéne Disdéri.”® Esta invencio foi crucial para maior popularizagdo dos retratos.”’

Em 1840, surgem os cabinets-portrait30. Com formato maior, 11x 16,5 cm, € de
facil manejo, permitiram o aparecimento de acessorios adicionais que atraiam maior
interesse pela imagem. Nessa época os estudios viram camarim e a fotografia da seus
primeiros passos para a combinacao de ficgdo e veracidade que marcam a imagem
fotografica atual.

O retrato fotografico ¢ frequentemente apontado como objeto empregado para
estender e popularizar a funcdo da apresentagdo cerimonial, no retrato a o6leo, na
caracterizacdo do individuo que se desenvolveu na burguesia. Embora a influéncia da
pintura a 6leo nos novos rumos do retrato fotografico ndo deva ser subestimada, ¢
importante apontar o significado da caricatura no realismo visual neste processo. Na
argumentacao de Cardinal (1992), a pratica dos portraits-chargé — um esbogo de retrato

que possuia uma dose extra de entusiasmo e énfase — influenciou e deu suporte para o

nesse ponto, os pintores. Mas a verdadeira vitima da fotografia ndo foi a pintura de paisagem, € sim o
retrato em miniatura.” Ver Benjamin (1994, p.97).

*7 0 album de fotografias, do qual ja existem registros poucos anos depois de inventada a fotografia, é a
técnica doméstica de arquivo que vai permitir o cultivo de imagens de si mesmo e dos parentes mais
proximos. No inicio, o album era constituido apenas de paginas soltas, embora criadas para tal fim,
guardadas em armarios e escrivaninhas, mas pouco depois de meados do século XIX ja ha noticia de
albuns editados como cadernetas ilustradas com luxuosas capas em paises como Franga, Alemanha,
Inglaterra e Italia. Para seu inicio oficial, costuma-se evocar a Inglaterra, com a publicacdo do album dos
Mayall, com cartdes de visita (cartdes com fotos pessoais) da familia real. (SILVA, 2008).

* 0 nome de sua invengdo alude ao formato e tamanho similar de um simples cartio de visita: era
impresso sobre um molde que media 4 x 2.5 inches. Feitos a partir de um primeiro negativo de chapa-
umida com uma camera especial que tinha quatro lentes e um suporte de chapa que poderia ser deslizado
de um lado para o outro, o que permitia a obtengdo de quatro a oito negativos, pois quatro exposi¢des
eram feitas em cada metade da placa, e a sua reproducdo em uma tnica folha de papel fotografico. Uma
unica ampliacdo desse negativo poderia ser repartida em oito retratos separados. Tal fato reduziu tanto o
tempo quanto a quantidade de material usado no processo fotografico.

# “Nos Estados Unidos doze cartes-de-visite valiam o pre¢o de um daguerreétipo.” (MOURA, 1983,
p.11, apud BUENO, 2007, p.351). Ja no ano seguinte, apds patentear sua criagdo, Disdéri tinha um time
de cerca de 77 assistentes, ¢ operava em escala quase industrial, com poses fixas e aderegos.

3% Formato que se aproxima muito do tradicional 10x15 cm.
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contexto no qual o retrato fotografico descobriria sua racionalidade e idioma
caracteristico’". (LURY, 1998).

Essa historia tem tido implicagdes ambivalentes para a representagdo do
individuo no retrato fotografico. Assim, “ter um retrato era um desses atos simbolicos
pelos quais os individuos das classes sociais ascendentes tornavam-se visiveis para si
proprios e para os demais, e se classificavam entre aqueles que gostavam de seus status
sociais”. (TAGG, 1988, p.37, apud LURY, 1998, p.45).

Para falarmos do individuo desde o inicio da fotografia at¢ o fim da Era
Moderna, devemos ter em mente a no¢ao de corporeidade, consciéncia € memoria. Os
individuos modernos, chamados por Lury (1998) de cartesianos ou “individuos
possessivos”, eram sujeitos reconhecidos por meio de um tnico corpo’ . Nos retratos do
periodo pré-moderno existia algo além das relagdes de semelhanca com as
caracteristicas pessoais. Era mais importante representar a posi¢ao social ou a relagao
com o simbolismo religioso do que a verossimilhanga com o sujeito representado. Da
Renascenca em diante, surge necessidade de representar a unicidade do individuo e o
significado das experiéncias individuais em uma nova forma de realismo nas
representacoes visuais. Entretanto, ter um corpo reconhecivel em uma representagao nao
constitui historicamente um fator suficiente para se definir o individuo. E necessério,
além do corp033, apresentar uma memoria e consciéncia capaz de afirmar o status de
sujeito separado do corpo social®*. (LURY, 1998).

Como podemos observar, a tecnologia transformou a fotografia e a popularizou
mais ainda. Apesar dos valores terem mudado, assim como a institui¢do familiar — que

se transformou com o mundo industrial € com as novas ldgicas de consumo e posi¢ao

' Ele identificou um mix complexo de realismo e caricatura alegorica nos estdgios precoces do
desenvolvimento do retrato fotografico, uma mistura na qual permaneceu através de sua historia.

> A construgio da nogdo de corporeidade, assim como o reconhecimento desta se devem as imagens
pessoais, aos retratos, a marca digital dos polegares ¢ aos codigos genéticos. Esses dados indicavam um
corpo, um sujeito “possessivo” desses indicios. O sujeito possuidor de um “individualismo possessivo” é
um mito que carrega nogdes de unicidade, liberdade e autodeterminagdo. Além disso, ¢ historicamente
especifico mesmo dentro das sociedades euro-americanas, estando presente desde a Renascenca até sua
consolida¢do com o Iluminismo. Celia Lury (1998) afirma que esse mito universal acerca do sujeito
autodeterminado obscurece a dependéncia de praticas de exclusdo e principios de classificagdo
hierarquicas.

3 A moldura fotografica confina o corpo no ato da pose como um veiculo expressivo, sendo representado
tipicamente como objeto pertencente ao individuo, pensado como material externo e de posse que define
o espaco fotografico. Pode-se dizer, assim, que o portrait fotografico contribuiu para o reconhecimento
necessario do corpéreo como individuo.

3 “Locke discute a identidade pessoal como reveladora da tensdo do que ele descreve como ‘individuo
plural’. O individuo como proprietario de si, modulado por trés tipos de relacionamento, um que envolve
seu corpo, outro que envolve a coletividade e por fim a memoria.” (p.18).
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social — permaneceu a necessidade de confirmar, por meio da imagem, a identidade e a
memoria. As relagdes industriais, além de terem acarretado a morte da aura artistica e de
terem legitimado o retrato como o ultimo recanto da contemplagdo, fortaleceram
também o atrelamento da fotografia a familia. Nao foi a tecnologia que mudou os
costumes, mas com mulheres saindo de casa para trabalhar, houve evidente revisdao do
conceito de familia. (BUENO, 2007).

No inicio de 1870, ocorreram duas inovag¢des, independentes e relacionadas,
ambas cruciais para o surgimento do instantaneo fotografico. A primeira refere-se a
chapa seca a base de gelatina, extremamente sensivel. A emulsdo gelatinosa permitia
um grande avango: ser aplicada em um suporte flexivel. Assim, os filmes de rolo
substituiram as chapas de vidro. Com isso, a fotografia tornou-se acessivel e simples a
milhdes de amadores, possibilitando a fotografia instantdnea. Em 1888, George
Eastman, fundador da Kodak, colocou nas mdos dos consumidores a primeira maquina
fotografica de funcionamento simples. Transformou, desse modo, o que até entdo tinha
sido um processo arduo e complicado em algo simples e acessivel para um niimero
muito maior de pessoas.>

E importante ter em mente que os albuns se tornaram mais acessiveis nesse
mundo no qual “imagem ¢ tudo”, e que, para ser considerado alguém, ¢ preciso também

- 36
“ser percebido”

. J& que ver ¢ o ato dindmico de perceber o mundo atribuindo
significados e valores a este, a fotografia — considerada como a gramdtica do ver e do
ser visto — torna-se a linguagem primordial para se viver socialmente, representando nao
apenas uma constru¢do de memoria, mas uma autoconstru¢do social. Nesse sentido,

. - , . o 37 .
podemos dizer que a cultura de constru¢cdo das memorias familiares™’, assim como do

% Em 1890, a Kodak langou uma cdmera muito mais barata, a Brownie, que ampliou a pratica da
fotografia.

3% George Berkeley, filosofo irlandés que criou a teoria segundo a qual “ser é ser percebido”, no livro
Ensaio sobre uma nova teoria da visdo.

37 Conforme Favart-Jardon (2002), a memoria familiar ¢ um processo ativo, fundamentalmente plural, é
assim a heranga passada e renovada por todos os membros, ndo de forma acumulativa, mas em um
processo em que os membros sdo por vezes receptores, por vezes produtores. Consistindo na preservacao
e no desenvolvimento de um patrimdnio simbodlico que nunca se estabiliza. A memoria individual €,
assim, um modo de percepgdo coletiva, que muda de acordo com o espago individual dentro do grupo, na
relagdo estabelecida com os membros ¢ com o proprio ambiente. A partir desse dado, o autor conclui que
a memoria ¢ construida em parte e influenciada pelas relagdes com as pessoas mais proximas que
funcionam como molduras para tais memorias: familia, esposos e amigos. Distingue a memoria familiar
em duas faces opostas complementares: a “memoria intima” — de dificil comunicagdo por ser subjetiva,
pessoal e emocional — ¢ a “memoria composta” — representa a identidade familiar, que, apesar de estar
contida no individuo, é construida e dividida socialmente, mais normativa e menos emocional.
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registro cotidiano e das identidades dos individuos, cresceu enquanto a classe média foi
se estabelecendo socialmente.

Com papel cada vez mais significante nas novas tecnologias e apesar de seus
paradigmas estéticos € de uso terem mudado com o passar dos anos, a fotografia
continua presente na vida das pessoas, as quais ainda se veem apaixonadas por ela e por

todas suas possibilidades.

[...] a fotografia altera as condi¢des do confinamento na caverna: o nosso
mundo. Ao nos ensinar o mais novo codigo visual, as fotos modificam e
ampliam nossas idéias sobre o que vale a pena olhar e sobre o que temos o
direito de observar. Constituem uma gramatica e [...] uma ética do ver.
(SONTAG, 2004, p.13).

Assim, a fotografia analdgica continuou se desenvolvendo até sofrer seu

segundo boom™

nas décadas de 1970 e 1980. A partir dai passa a ter seu carater
homolégico confrontado pela emergéncia da imagem virtual e por fim quase desaparece
com a tecnologia digital. Isto ¢, com a emergéncia da imagem virtual, o estatuto da
fotografia ficou repleto de duvidas, contradigdes e constantes mudancas. A imagem
virtual foi considerada diferente das outras formas de imagens até entdo. Sua morfologia
passou a se apresentar em pontos, € ndo em linhas, como na televisdo, ou em plano,
como na fotografia analdgica e pinturas. Formadas por simula¢cdes numéricas e sem
suporte material, estdio em todos € em nenhum lugar ao mesmo tempo. Dessa forma,
questdes como representacao, duplicacdo e copia se ddo de modo muito diferente da
fotografia analogica. “[...] apresenta uma aparéncia perceptivel, faz parte do real, mas ¢é
totalmente constituido por calculos, distinguindo por isso do real.” (FABRIS, 2007,
p-2). Segundo a autora ,compete aos estudiosos analisar os paradoxos e as contradi¢des
embutidos nessa imagem quase imaterial e, ao mesmo tempo, dotada de uma
materialidade inequivoca aos olhos da maioria das pessoas.

A fotografia digital trouxe cameras que padronizam determinados aspectos da
visualidade. Exemplo disso sdo as cameras com um segundo visor, na sua parte frontal,
que possibilita aos sujeitos fotografados se verem durante o ato fotografico —
propiciando um controle maior do modelo sobre a encenagdo e a pose.

Este tipo de camera incentiva as pessoas a produzirem seus autorretratos. Além

disso, podem se certificar se estdo sendo enquadradas de forma desejada nesse processo.

3% Considerando o primeiro boom fotografico, o surgimento da carte-de-visite ¢ o cabinet-portrait, que
permitiram pela primeira vez maior disseminag@o da imagem fotografica.
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Nesse sentido, as imagens familiares, cada vez mais, referem-se a de pessoas alegres em
momentos aparentemente recortados da vida cotidiana e intima e que buscam, também,
momentos supostamente mais espontaneos, pois as cameras digitais podem disparar
varias fotografias consecutivas. Outro exemplo da tentativa de capturar momentos
menos pousados foi o desenvolvimento de um sistema que mede a intensidade com a
qual alguém esté rindo e dispara automaticamente — tecnologia que mede varios pontos
do rosto.

As imagens que demonstram os primeiros indicios do vinculo criado entre os
homens e a linguagem visual sofreram e, ainda, sofrem inegavel modificacdo ao longo
dos séculos na sua dimensdo sociocultural da percepcdo visual. Um dos elementos
constitutivos desse processo de transformagdo do olhar pode ser encontrado na
introducdao massiva da alfabetizagdo que disciplinou e racionalizou o olhar estruturando
o campo de visdo — de alto a baixo, da esquerda para a direita.”’

Apesar de dificilmente existir hoje um ser humano, em qualquer parte do globo,
que ndo tenha experimentado ver seu rosto impresso em uma fotografia, ha
relativamente pouco tempo, as coisas eram bem diferentes. O retrato fotografico foi uma
inovagdo recebida com entusiasmo por uns € com temor por outros. Embora seja
resultado de esforgos coletivos e de longas pesquisas no decorrer do tempo, a invencao
era, também, considerada maléfica. Nessa oOtica, Benjamin cita o jornal alemao

Leipziger Anzeiger:

[...] fixar efémeras imagens de espelho ndo ¢ somente uma impossibilidade,
como a ciéncia alema provou irrefutavelmente, mas um projeto sacrilego. O
homem foi feito a semelhanga de Deus, ¢ a imagem de Deus ndo pode ser
fixada por nenhum mecanismo humano. No maximo o proprio artista divino,
movido por uma inspiragdo celeste, poderia atrever-se a reproduzir esse trago
ao mesmo tempo divino ¢ humano, num momento de extrema solenidade,
obedecendo as diretrizes superiores do seu génio, ¢ sem qualquer artificio
mecanico. (BENJAMIN, 1994, p.92).

Ao mesmo tempo, a fotografia transformou-se em objeto indicador de classe
social, e pouco a pouco passou a ser acessivel as classes mais populares, mudando a
nossa forma de ver a cidade, o cotidiano e a familia. Enfim, toda a historia da fotografia
criou uma mitologia e um ritualismo urbano proprios da cultura fotografica atual.

Nesse sentido, a relagdo entre a fotografia e as imagens pessoais passa a ser um

capitulo central na reflexdo voltada a entender as rupturas nas formas como nos vemos ¢

3% Ver Sauvageot (1994).
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nos projetamos. Para Silva (2008), ¢ justamente essa a visao da modernidade. A forma
retangular se impds tanto para a pintura renascentista quanto para a fotografia. Tal
aspecto remete a uma forte convengdo que nem sempre existiu e que, também, hoje nao
& aceita por todas as culturas. *°

Durante o Renascimento ¢ a Idade Média, as imagens eram intimamente
relacionadas ao religioso — ver era uma maneira de compreender a mensagem divina®*'.
A partir da modernidade, a fotografia aproximou-se dos individuos e da vida cotidiana,
e com a contemporaneidade essa imagem adquiriu tanta importancia que modificou a
visao de mundo das pessoas e a forma como elas vivenciavam suas vidas. O estudo do
fotografico como fato cultural e artistico baseou-se na linguistica, na semidtica, na
filosofia da linguagem, na psicanalise e na antropologia simbolica. Segundo Silva
(2008), a imagem fotografica passou a assumir a missdo do retrato pictorico,
permitindo, com o tempo e o avanco tecnologico, seu uso ao grande publico. Sem
davida, a fotografia passou a ser um fendmeno especialmente urbano e seus usos
passaram a produzir um grande arquivo da cidade e seus cidaddos. Estes arquivos que
serviram para constituir identidades e nog¢des de cidadania. Exemplo disso sdo os
registros de identidade, os arquivos policiais e as fotos de jornais e meios audiovisuais.

Isso sem falar nos arquivos familiares, pornograficos, cerimoniais e de outros rituais.
2.3 O individuo e o arquivo

A modernidade trouxe consigo as imagens do cinema, da fotografia e da
publicidade. Com o crescimento do principio da reproducdo, surgiu a necessidade de ser
fotografado e construir uma memoria. Mais que em qualquer outra época, o mundo
passou a ser visto por representagdes visuais. Exemplo disto ¢ a fotografia a seguir, da
filha da familia Albuquerque, integrante de um album pessoal — como indicam os tragos

no canto inferior da imagem — produzida entre as décadas de 1950 e 1960. O objetivo

* £ bom lembrar que a consolidagdo dessa organizagio retangular, que passa por um esfor¢o racionalista
do Renascimento, é vista muitas vezes como uma progressiva perda de liberdade na visdo das imagens,
pois imobiliza o espectador em outro espagco — a base da perspectiva cartesiana. Além disso, ressalta-se
que hoje o widescreen se populariza cada vez mais, substituindo o retdngulo perfeito oriundo dos gregos.
*! Silva (2008) ressalta que para muitos, como Anne Thibault-Lauran, o icone no Renascimento nio era
feito para ser olhado, mas contemplado. Segundo um antigo costume, as imagens deviam ser colocadas na
parte mais alta da igreja, e feitas ou para serem vistas de cima, por Deus, ou para atrair o olhar do crente
para o céu.
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dessa imagem ¢ apresentar ao espectador a jovem, em uma pose na qual ela se descobre

e se mostra em movimentos delicados e charmosos.

& f !

Imagem 1 — Familia Albuquerque.

Ao mesmo tempo que a fotografia a mostra de maid, na praia e deitada no chao,
a semelhanga de uma tipica jovem do litoral nordestino, o cabelo ndo parece sofrer os
impactos dos fortes ventos da regido. Muito pelo contrdrio, seu penteado esta
impecavel; sua pele ndo estd bronzeada, ¢ branca e delicada, a sugerir sofisticacdo.
Além disso, ela ndo estd suja de areia ou em uma posicao na qual normalmente se toma
sol. Essa imagem representa ndo apenas a moga nela exposta, mas também suas
preferéncias sociais, ou seja, a forma como ela quer se ver e, portanto, ser vista.

Hé mais de um século a fotografia tem sido associada ao registro das identidades
dos cidaddos. Imagens que atestam a presenca do individuo dentro de uma sociedade.
Se para Descartes > pensar era a prova de existir de fato, no mundo ocidental moderno a
prova de uma existéncia, de uma identidade, era certamente uma fotografia. A presenca
identitaria do sujeito tem a sua existéncia atestada como cidadao pela foto incluida nos
documentos.

A imagem fotografica modificou a forma como o individuo se inseriu no mundo,
como dizia Benjamin (1994). A foto ¢ uma posse simbdlica do mundo e também
fundamento para a realidade. Desde a modernidade, com uma convivéncia cada vez
mais intensa com as imagens, 0s sujeitos passaram a vivenciar através da visualidade o
mundo ao redor. A apreensdo de mundo somada a sensacdo de inclusdo social que a

fotografia possibilitava fizeram com que os individuos conseguissem, mediante relacdes

2 “Dubito, ergo cogito, ergo sum”. “Eu duvido, logo penso, logo existo.” Aparece na tradugdo latina do
Discours de la Méthode de 1637.
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imaginarias, se posicionar em uma homogeneidade estandardizada do mundo burgués e,
ao mesmo tempo. de forma particular e singular, de maneira que as vivéncias e
experiéncias individuais saissem do ambito interior e privado para construir as
singularidades de uma existéncia. Assim, a fotografia exterioriza conceitos que passam
a ser visualizados e comprovados publicamente em comunidade.

No decorrer desse periodo entre as duas tecnologias, o individuo passou a “se
reconhecer” e reforcar alguns conceitos que surgiram nesse percurso, como o
individualismo, a individuacdo e a individualidade®. O “descobrimento do individuo”
ndo apenas deu importancia a ele, mas significado ao ato de separar esses conceitos,
identificé-los, registra-los e, por fim, a possibilidade de controla-los. Uma das formas
simples de controle por meio da imagem ¢ a necessidade que se tem de sustentar
socialmente a pose.

Na fotografia a seguir vemos mais uma das imagens pessoais da familia
Albuquerque, mas a primeira vista temos a impressao de se tratar de uma familia norte-
americana e seu american way of life. Da fotografia participam pessoas que parecem ser
varios filhos, todos bem vestidos no jardim da casa. De forma despretensiosa, os
homens estdo de calca e sapato. Contudo, ndo se assemelha a uma imagem do dia-a-dia,
rotineira, de um domingo em familia brincando no jardim; ndo aparenta ser tdo
espontanea, e sim planejada. Como podemos perceber, as filhas sentam-se ao lado da
mae, em uma escadinha de idades, todas de vestido € com os cabelos curtos e
arrumados, como varias Jackies Kennedy de todas as idades e gostos — o que parece
mais uma vez remeter a um padrdo estético norte-americano — e suas maos descansam
levemente sobre o colo. Ademais, o jardim gramado e cheio de arvores e a casa de

madeira sao mais dois signos que nao parecem indicar uma casa dessa regido do Brasil.

* Ver Lury (1998).
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Imagem 2 — Familia Albuquerque.

Ao longo do tempo, a fotografia passou a ser ndo somente uma ferramenta
promissora nas evidéncias de tais leituras, como também um suporte para a
documentacao dessas formulagdes, tendo como consequéncia a categorizacao dos seres
humanos em tipos. A esse arquivo criado com fotografias (e outros critérios de
indexacdo) denomina-se individuagao.

Mencionada categorizagdo teve sua base nas ciéncias da frenologia e da
fisiognomia, e prometia revelar segredos e caracteristicas interiores, vistas como
secretas, fundamentando-se na interpretacdo dos signos exteriores do corpo; e, entdo,
tais informagdes eram cruzadas com as estatisticas e a burocracia governamental. Sua
metodologia baseava-se na isolagdo analitica das especificidades anatdmicas,
principalmente da cabeca e da face, e na atribuicdo de uma significagdo para cada
caracteristica. A fotografia atuou, portanto, na autoidentidade como uma constru¢do
cultural e legal, ao presumir uma concepg¢ao particular do individuo e a relagdo deste
com a sociedade.

O uso da fotografia para arquivar os individuos a definiu como um conjunto de
técnicas de representagdo a partir da qual analogias parciais eram feitas. Esse processo
pode ser visto como um mecanismo por meio do qual a responsabilidade pelas atitudes
dos individuos era dividida entre esses, a sociedade ¢ a natureza. Além desta alocagao
da responsabilidade, a midia fotografica servia para julgar a inocéncia e/ou a culpa dos

individuos.
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Paralelamente a esse processo, discursos narrativos especificos dos individuos se
desenvolveram e, com eles, o processo do individualismo*™ que apontou para a
centralidade das categorias de género; para a emergéncia histdrica do individuo
possessivo de um corpo e de uma historia; e para a constituicdo das esferas da natureza
e da sociedade.

A foto a seguir poderia exemplificar um arquivo constituido de imagens de
mocgas, ou representativo das caracteristicas bésicas das garotas integrantes dessa
determinada classe social, nessa regido do pais, durante determinada época. Mas, além
de demonstrar genericamente o que sdo — jovens, alegres, amigas, sorridentes, cheias de
energia, confidentes uma das outras e divertidas — também possibilita aos espectadores
repararem nas caracteristicas que distinguem umas das outras. Tanto suas
peculiaridades, como altura, e outros aspectos fisicos, quanto no que esses tracos

indicam de suas personalidades.

Imagem 3 — Familia Albuquerque.

Portanto, embora a individuacdo trabalhe na contramao do discurso do
individualismo, ndo ¢ uma ameaga apenas a ele, mas também a individualidade®. E a

individualidade ¢ um conceito central para se pensar na unicidade de cada pessoa, as

* Individualismo foi designado como uma doutrina da natureza humana que possui quatro interconexdes:
liberdade, agdo, racionalidade e automotivagdo. Assim, consiste, segundo Lury (1998), da concepgao
humana de liberdade como estado natural da humanidade: o individuo ¢ soberano no que se refere ao seu
ser, soberania expressa na capacidade das agdes e na transformag¢do do mundo. A capacidade de acdo ¢
ordenada pelo planejamento, calculo e racionalidade; e pelo exercicio de automotivagdo o individuo toma
responsabilidade por suas proprias a¢des. Ver Lury (1998). Ainda conforme este autor, o individualismo,
que comecgou com Hobbes e se estendeu a Locke, é visto por Abercrombie como um ponto de vista
expansionario ¢ confidente das conquistas e possibilidades humanas.

# “Marilyn Strathern em ‘After Nature’ (1992) oferece uma forma de explorar as implicagdes do
relacionamento paradoxal entre o que tem sido chamado de individuagdo e individualizagdo. A autora
considera a relacdo entre os discursos de individualismo, individuagdo ¢ individualidade na sociedade
contemporanea uma forma de ressaltar o papel da fundagdo da cultura.” (LURY, 1998, p.15).
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qualidades interiores expostas pela expressividade, consciéncia subjetiva, personalidade
e desejos. O cultivo de tais qualidades ¢ o que diferencia uma pessoa da outra. Logo, no
descobrimento do individuo, o autodesenvolvimento ¢ uma virtude primaria, assim nao

apenas as diferencas, como também as qualidades devem ser reconhecidas e cultivadas.

Imagem 4 — Familia Albuquerque

A fotografia que mostra a familia Albuquerque no jardim abre espaco para o
espectador ver a imagem seguinte, na qual a filha mais nova, com sua gracga infantil,
reza com fervor e aceita Deus em um ritual religioso de obediéncia e entrega. Essa
fotografia corresponde, segundo Silva (2008), mais a uma pose visual que a uma

sentenga verbal.

A foto atua, pois, com seu observador segundo as circunstancias afetivas e
historicas que os ligam e que permitem que uma foto diga algo a alguém. Seu
ponto de vista ¢ aberto aos novos observadores, com os quais adquirem
significagdo. (SILVA, 2008, p.31).

Como mostra a historia, a fotografia esteve sempre presente tanto no processo de
separar e classificar quanto no de reconhecer as diferencas e as qualidades dos
individuos. O portrait deu uma nova dimensao ao individuo. Em apenas trés décadas de
inven¢do, ja havia uma enorme gama de volumes de praticas fotograficas usadas em
fichas policiais, para registro militar, na induastria pornografica, na documentagdo
enciclopédica, nos albuns de familia, cartdes postais e registros antropologicos. Assim,
pode-se dizer que a fotografia passou a mapear a raca humana, definindo-a como
individuos, géneros, tipos humanos, € como espécies; delimitava, desse modo, o terreno
do outro, organizando-os tipologicamente e topologicamente. (SEKULA, 1986, apud
LURY, 1998).
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Com a aplicacdo dessas técnicas, surge um “arquivo de sombras™*

que abarca
todos os individuos em um corpo social — nacional. Um arquivo que tudo inclui e expde
o que deveria ser considerado como corpos de herois, lideres, pobres, doentes, loucos,
criminosos ¢ “inferiores racialmente”. Isto implicou uma hierarquia social e moral de
tipos e géneros* . (SEKULA, 1986, apud LURY, 1998). Ainda sob este foco, o leque de
utilizagdes no qual a fotografia foi inserida ¢ amplo, e nesse percurso, repleto de trilhas
paralelas que se interligam, surgem algumas vertentes cujas historias sdo multiplas e
descontinuas, mas indicam parte do pensamento da vida moderna.

O retrato permitiu o controle do individuo, a procura e a representagdo de
carater. Ao mesmo tempo, reforcou a crenga no individualismo pleno, oferecendo uma
visdo na qual o individuo ¢, em primeiro lugar e principalmente, uma personalidade
cujas caracteristicas podem ser lidas a partir das expressoes faciais e gestos.

Pensando nisso, Cartie-Bresson afirmou que o portrait “permite tragar as

semelhancas dos homens™*®

. Para Lury (1998), o retrato ¢ uma moeda com duas faces:
por um lado individualiza ao ressaltar a esséncia ou a personalidade e, por outro,
ameaca constantemente o individualismo, absorvendo o individuo em um esquema
taxondmico da humanidade®, a semelhanca dos homens.

Sekula (1986, apud LURY, 1998), em The body and the archive, sugere existir
dois modelos de significado fotografico no paradigma do realismo visual e otico. A
primeira abordagem ¢ a realista, pela qual a filosofia insistia na verdade de proposi¢des
gerais, na realidade das espécies e dos tipos. A segunda abordagem ¢ a nominalista, ou

seja, nega a realidade de categorias genéricas como qualquer coisa além de uma

constru¢do mental. Para o autor, ambas as abordagens eram bastante combinadas em

¥ «“Shadow archive” pode ser traduzido como um arquivo generalizado, inclusivista, cheio de sombras, de
imagens vagas, vestigios, de visdo. Pode-se dizer que ¢ caracterizado por uma ordem natural ou
evolucionaria no tempo, assim como um espago hierarquico no social. Foi a partir desse arquivo que as
analogias parciais e as classifica¢cdes hierarquicas de género ou tipo surgiram, especificamente o que
Anne Mcclintock (1995) descreveu como a analogia triangular da raga, classe e género. (LURY, 1998).

* Os seres humanos, mais do que nunca, sdo considerados sujeitos e objetos desse novo discurso
igualitario. Esse conhecimento ¢, também, aproveitado para estratégias de canalizagdo social e controle
que caracterizavam os hospicios, as penitenciarias e eventualmente o fator de emprego.

48 Tradugdo da autora. “Enable us to trace the sameness of man”. (LUTZ and COLLINS, 1993, p.97, apud
LURY, 1998, p.50).

* Na primeira dissertagio americana sobre fotografia, The camera and the pencil (1864), o retratista
Marcus Aurelius Root falou da fotografia como um meio supremo de arquivar a semelhanga unica de um
individuo e preconizou a ado¢do de convengdes para indicar regras sociais ou tipos. Essa compreensdo
complexa sobre o relacionamento do individuo e tipos, ragas, género e classes, naturais e¢ sociais ¢é
desenvolvida no decorrer da primeira parte do século XIX, embora a tipologia social ¢ que passa a
predominar. (LURY, 1998).
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tentativas positivistas do século XIX de definir e regular o homem comum. Essa
promessa de arquivo numérico foi frustrada pela bagunca da contingéncia fotografica e
a quantidade absoluta de imagens, transformando a questdo da classificacdo e do
arquivo em algo problematico. Assim, a entidade do comum criou as condigdes para
novos tipos de individualidade que geraram ainda mais problemas de interpretagdo e
classificacao.

Com a fotografia digital e bancos de dados produzidos a partir de seu uso social,
a multiplicidade de imagens em arquivos pessoais adquire numeros jamais
inimaginaveis. A quantidade das imagens produzidas por uma unica pessoa ¢ tao
numerosa que provavelmente ficard no arquivo e sua observa¢ao compartilhada se dara
de forma muito menos frequente do que se dava com os arquivos analdgicos. Essas
novas tecnologias eletronicas conduzem-nos, entdo, a uma outra memoria, agora
artificial (com os cartdes que substituiram os filmes), e a concepgao de outros arquivos.
O uso social que se faz da fotografia, seja esta tomada como expressdo da realidade,
com a aparéncia de uma linguagem sem cddigos ou sob a pretensdo de algo tdo natural
quanto o que nossos olhos veem, ou como simples marca, no sentido logico de um
indice, como ¢ apontado por autores como Dubois ou Scheefer, assinala uma maneira de
compreendé-la. No entanto, em todos os casos, o uso social da foto de reproducdo
eletronica ainda esta em aberto. (LURY, 1998).

Por meio da pintura e da fotografia, o individuo passou a produzir e a reconhecer
a propria imagem. Esse longo processo de descobrimento do individuo resulta, de forma
geral, na importancia cada vez maior que adquiriu socialmente, ¢ hoje culmina nos
experimentos subjetivos que ddo suporte ao individualismo experimental na fotografia
digital. Este ¢ definido por Lury (1998) como um processo de experimentacao por meio
do qual as identidades renegociam os termos de autopossessdo, onde a experiéncia ¢
adotada como técnica do ser .

A contemporaneidade vive, assim, o principio da diversidade, da construgdao
infinita ¢ continua das identidades, tendo como consequéncia a perda da tipologia
dessas mais diversas individualidades que existiam na sociedade moderna, ou plural. Ou

seja, de “penso, logo existo” de Descarte, passamos com a Era Moderna a “sou visto,

*% Tanto nas abordagens nominalistas quanto nas realistas, a identidade dos individuos é constituida em
relagdo a uma base, social ou biologica, de um tipo ou género. Ou seja, os individuos sdo definidos em
termos de variagdo humana mediante analogias parciais dessas classificagdes. Ver também Lury (1998).

! Sua emergéncia ¢ possibilitada pelo sucesso da “aventura do eu, como outro” na fotografia, e &
construida pelo sujeito por meio de suas proprias decisoes.
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logo existo” que com o individualismo experimental abre espaco para um novo
processo: “posso, logo sou”. (LURY, 1998).

Desse modo, ¢ possivel identificar a individualidade ndo mais pelos aspectos que
a caracterizavam anteriormente; como uma personalidade fixa, tendo se dado
naturalmente ou socialmente, sendo imutavel ou vista como algo além da vontade do
proprio individuo. Ao invés disso, cada vez mais, as pessoas sdo vistas como
responsaveis por suas decisdes e por quem sdo. Podemos dizer, entdo, que os individuos
estdo tomando decisOes estratégicas ou técnicas para se autoconstuirem. Tal discurso
caminha paralelamente ao de identidade plural e de identificacdo em progresso (HALL,
2003), onde méscaras adaptaveis as mais diferentes situagdes sdo usadas das formas
mais convenientes.

Pela experimentacdo, o que era previamente automatico € convertido em algo da
vontade; o subconsciente € trazido a tona; o esquecido ressurge; a falta de controle ou
responsabilidade sobre o ser ¢ convertida em intengdes; € o sujeito a um calculo. Como
diz a autora, a identidade passa a ser um exercicio da vontade e do risco sem fim. Nessa
nova realidade, o processo de autodescobrimento do individuo que se iniciou com a
tecnologia analogica através das imagens pessoais adquire experiéncias sem precedentes
com a fotografia digital e suas inimeras possibilidades de experimentacdo. A
acessibilidade dessas imagens pela circularizagdo na rede virtual, acentuada pela rapida
disseminagdo dos repasses pessoais, coloca a fotografia como idioma preferido nas
praticas de comunicagdo mediada. Como ressalta Dijck (2008), as mudancas das
fotografias pessoais ndo sdo resultado da tecnologia digital, mas parte de uma complexa
transformagao tecnologica, social e cultural.

A fotografia como ferramenta de formagdo de identidades e meio de
comunicagdo sempre esteve presente no ato fotografico, porém essa caracteristica era
vista como algo posterior a sua primeira funcdo, a de memoria. Na fotografia analogica,
as imagens pessoais eram, primeiramente e principalmente, um meio autobiografico de
uma lembranga. Vistas como a forma mais confiavel para relembrar ou verificar “como
a vida era”, mesmo que a imaginacgao e projecdes estivessem intrinsecas a esse processo
de relembrar. Fun¢do vista por Dijck (2008) como, ainda, igualmente vibrante, apesar
de reconhecer a inegével fun¢do como formadora de identidades e comunicac¢do na Era
Digital.

Em contraposi¢do, inimeras pesquisas recentes de antropologos, socidlogos e

psicologos sugerem que o crescimento ¢ desenvolvimento das cameras digitais tenham
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favorecido a func¢dao de comunicagdo e de formagao de identidades em detrimento da
fotografia como instrumento de memoéria®®. Assim, a fotografia contemporénea ja ndo é
mais conceituada como um instrumento primordial da memoria. Ela se fortifica como
um instrumento de constru¢do de identidade na individualidade e na formagao de grupos
(conceituais e virtuais). Dijck (2008) esclarece: identidade e comunicagdo ndo sao
novos usos da imagem fotografica, mas sempre estiveram intrinsecas em suas fungdes,
mesmo na Era Analdgica. Conforme admite, essa geragdo parece ter aumentado o uso
de cameras digitais “nas suas vidas” para a comunicacao, ao invés de estocar as imagens
“da vida”.

Se a fotografia digital retira das imagens pessoais o peso da responsabilidade da
memoria, € aponta uma nova questdo da identidade, devemos ressaltar que o avango e
aumento das manipulacdes imagéticas t€m servido para uma constante remodelagao
pessoal dos individuos contemporaneos. Servem, portanto, cada vez mais como uma
ferramenta de construgdes de identidades. Exemplo disso s3o as imagens™ a seguir, nas
quais podemos ver diferentes versdes de um mesmo jovem: rebelde dos anos 1960,
classic, pop e psicodélico. Cada postura, apelo e diferenca traduzida no tratamento de

p6s-producdo.

Imagem 5,6 e 7 — Fotografia digjtal.

A fotografia digital e seus inlimeros softwares possibilitam uma manipulagao
praticamente sem limites, e essa manipulacdo ¢ usada como uma constante remodelagdo
pessoal que, sobretudo, os jovens vivem na contemporaneidade.

Para Cauduro e Rahde (2005), o sujeito contemporaneo ¢ um sujeito cambiante,
de identidade descentrada, fragmentada e contraditéria. Obviamente tais sintomas
acabaram por se refletir nas representacdes visuais que estes produzem e consomem.

Eles chamam a atenc¢do para a necessidade de preservar essas representagdes. Quanto

2 Ver GARRY, Maryanne and GERRIE, Matthew. When photograph create false memories, current
directions. Phychological Science, 14(6), p.321-5, 2005.

HARRISON, Barbara. Photographic visions and narrative inquiry, Narrative Inquiry 12(1):87-111, 2002.
>3 Fotografias que compdem o site de imagens pessoais: http://www.flickr.com/photos/analicediniz/
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mais efémera, mais cuidadosamente devem ser conservadas, “para a relatividade e
provisoriedade de nossas significagdes, como que enfatizando a necessidade de sermos
tolerantes com as diferengas (‘defeitos’) dos outros ¢ de nés mesmos.” (CAUDURO;
RAHDE, 2005, p.202). Ou, segundo Lury (1998), a identidade cambiante ¢ por si o
reflexo dessas experimentacdes visuais. Sejam as imagens resultantes dos individuos
contemporaneos, ou as metamorfoses desses sujeitos resultantes das experiéncias
graficas de suas proprias imagens, a imagem contemporanea distingue-se das

representacoes visuais modernas por sua efemeridade.

Os retratos sempre foram desejados, as pessoas comegaram a se descobrir ou
a se fantasiar com a popularizacdo da imagem. Se hoje somos pequenas
réplicas de nés mesmos ¢ um reflexo da propria esséncia da imagem.
(BUENO, 2007, p.350).

Esse argumento complementa o comentario de Mirzoeff (2004), ao discutir as
imagens da Lady Diana na midia, sobre a impossibilidade de ver sem a mediagdo
fotografica, nem mesmo por si proprio, como individuo. O autor chama a atencdo para o
fato de que a vida da princesa foi completamente construida pela fotografia. Imagens do
cotidiano, de composi¢do e qualidade simples, muitas vezes produzidas por paparazzos,
0 que estabelecia um contraponto entre a Lady Di e os retratos oficias da familia real.
Tal fato aproximou a princesa das pessoas comuns.’*

Ainda assim, descobrir a verdadeira identidade de alguém nao ¢ algo simples,
ndo apenas em decorréncia das falsas identidades, das biografias multiplas e das
fotografias que nos parecem indicar caminhos numerosos e divergentes a respeito da
identidade de um unico jovem, mas também porque, quando diante de uma camera,
mesmo nos momentos mais cotidianos e rotineiros da vida pessoal, a foto significa uma

representacdo, uma constru¢do de um olhar, a modelacdo de uma identidade.

2.4 A materialidade da fotografia

A publicacdo de uma coletanea de ensaios nos anos 1980, 4 materialidade da
comunicagdo, de Gumbercht e Pfeiffer, aponta um modelo teérico no qual o estudo dos
mecanismos materiais que permitiam a emergéncia dos sentidos era, pela primeira vez,

visto como mais importante do que a determinagdo dos sentidos nos fendmenos

> Ver também Fabris (2007).
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comunicacionais®. Essa teoria possibilitou pensar imagens com base em suas
materialidades; ou seja, pensa-las a partir do papel no qual foram produzidas, da tesoura
que serviu para cortd-las e do tipo de impressdo ao qual foram submetidas, além da
época que essas imagens indicam: as roupas da moda, os penteados e os padroes de
beleza vigentes, a tecnologia fotografica — monocromatica, preto e branco ou colorida —
o amarelamento do tempo nessas imagens e o padrdo visual que expressam.

Ter nas maos uma fotografia ¢ estar atento aos seus aspectos tateis e sentir seu
cheiro. Estas percepgdes vio muito além de apenas olhar seu contetido imagético™®. A
materialidade pode, como em alguns casos das imagens da familia Albuquerque, nos
levar evidéncias de que esta j& pertenceu a uma narrativa visual mais extensa, como um

album de familia.

A fotografia era muito antiga, os cantos estavam desgastados por terem sido
colados em um album, a impressdo se mostrava desbotada, e a imagem
conseguia mostrar duas criancas juntas no fim de uma pequena ponte de
madeira em um conservatorio envidragado , chamado naqueles dias de
Winter Garden. (BARTHES, 1984, p.67).

Para Edwards e Hart (2005), esta citagdo ¢ uma das mais famosas e
influenciadoras descri¢cdes ja feitas na literatura fotografica. O que Barthes (1984)
primeiro descreve ¢ o objeto material daquela imagem e ndo a imagem propriamente
dita. Ressalta, particularmente, os cantos embotados da fotografia, evidéncias de um
pertencimento espacial, € a percepcao de se tratar de uma imagem antiga, quimicamente
desbotada. Para as autoras, a imagem material refere-se ao fato da fotografia ser um
objeto fisico, uma materialidade com volume, opacidade, tatilidade e presenga que
existe em um tempo e em um espago. Além disso, as autoras enfatizam as duas formas
de materialidade na fotografia: a plasticidade da prépria imagem — as variagoes
quimicas e fisicas que possibilitaram imprimir o documento imagético, que exigem

escolhas subjetivas de técnicas de producdo que raramente sdo aleatorias; e as formas de

> Esse pensamento da materialidade da cultura passou a se desenvolver a partir das contribui¢des iniciais
de diversos autores. Georg Simmel, Siegfried Kracauer, Walter Benjamin, Harold Innis, Eric Havelock,
Marshall Mcluhan e Jacques Derrida. (FELINTO; ANDRADE, 2005).

% Ou seja, além de sua indexagio — breve instante em que a luz do mundo atinge, por uma abertura
calculada da camera, o filme fotografico ainda sensivel —, abordagem dominante nas preocupagdes dos
estudos fotograficos. As autoras alertam sobre a necessidade de romper conceitualmente com a
predominancia desses estudos que focam apenas nessa dimensdo fotografica. Restabelecendo o equilibrio,
como um dispositivo heuristico, ¢ a partir dai observar os atributos fisicos e materiais da fotografia que
acabam por influenciar a disposigdo e a projecdo de determinada informagdo visual.
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representacdo — os médios e grandes formatos, os albuns e os formatos digitais, bem
como as montagens ¢ as molduras.

Ambas as formas de materialidade transportam outro elemento essencial: os
tragos fisicos de uso e de tempo. Sdo tracos que contam a propria vida e trajetoria da
fotografia como objeto material. Uma foto sobre a qual alguém ja chorou ou sorriu, que
carregou consigo durante um bom tempo no bolso, ou que foi guardada com zelo e
cuidado. Tragos que ja fazem parte daquela imagem e que remetem as palavras escritas
no lado posterior ao da imagem.

Depois da virada linguistica e com a virada pictérica, as autoras falam de uma
virada material, uma influéncia metodologica formativa nos estudos culturais que nos
ultimos anos tem sublinhado cada vez mais a centralidade e a complexidade do
significado social em relagdo a aplicabilidade dos objetos. Se antes o conceito de cultura
trazia intrinsecamente uma ressondncia do simbolico, do imaterial e, portanto, do
espiritua157, com a modernidade essa no¢do adquire contornos menos
antropocéntricos™. Isto resultou numa dimensio mais material, apesar da nogio
hermenéutica ainda continuar forte nos estudos da comunicacdo™ .

No contexto de tal pensamento, a cultura se caracteriza como uma realidade
construida por objetos e acoplagens entre sistemas, e um dos seus principios
fundamentais ¢ que toda expressdo de um sentido ¢ profundamente determinada pelas
circunstancias materiais e historicas de sua realidade cotidiana, pelas materialidades que
constituem seu mundo cultural. (FELINTO; ANDRADE, 2005).

A andlise de cultura material procede de uma posi¢do antropologica de
observacao direta, o que permite o questionamento de pressupostos ja enraizados acerca
da superioridade da linguagem sobre outras formas de expressado, tais como as formas
visuais e materiais. Com a possibilidade de utilizacdo dessa moldura metodologica e

teodrica, € possivel pensar o visual em andlise com a cultura material, preocupando-se

7 “Em seus sentidos mais tradicionais, a cultura é entendida precisamente como tudo que contribui para o
engrandecimento espiritual do homem. [...] A nogdo de espiritualidade e cultura foi explorada por T.S
Eliot, “Notes Towards the Definition od Culture’ (1948), onde o autor afirma que nenhuma cultura pode
se desenvolver fora de um contexto religioso, a cultura e religido sio vistos, assim, como fundamentais
para se dar sentido ao mundo.” (FELINTO; ANDRADE, 2005, p.3).

>¥ Segundo os autores, a figura do sujeito humano ocupava, até entdo, posi¢io central, tanto como gerador
quanto como receptor de valores imateriais. “Nesse paradigma hermenéutico, toda espécie de matéria
constitui apenas um suporte, um veiculo para a apreensdo daquilo que realmente importa, o sentido dos
fendmenos.” (FELINTO; ANDRADE, 2005, p.3).

> Os autores lembram que metodologias essencialmente interpretativas, como a anélise de contetdo ou os
estudos de recepcdo, continuam a construir o grosso das praticas epistemologicas no campo da
comunicagao.
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ndo apenas com as formas materiais, mas essas em associagdo com uma ac¢ao social.
Assim como outros objetos, as fotografias ndo sdo, portanto, apenas palco para as agdes
e significados humanos; elas sdo essenciais para eles®.

Contudo, os objetos ndo podem ser vistos como meras entidades passivas nos
processos sociais. Eles devem ser encarados como construtores ativos. Esse argumento
teria surgido a partir das transformagdes da virada material, com a ideia segundo a qual
um unico ponto de vista sobre um objeto ndo pode ser o suficiente para compreender
sua existéncia; este deve ser visto como pertencente a um processo continuo de
producio, troca, uso e significado. Para Gumbrecht, a nogdo de presentificacio” &
usada para descrever uma forma de histdria cujo objetivo ndo € mais recuperar o sentido
dos eventos passados, mas permitir serem revividos e reapresentados (e ndo
representados). (FELINTO; ANDRADE, 2005).

Para Mitchell (2005), essa relagdo pela qual o homem interpreta a fotografia
como um objeto construido a partir de um contexto e a0 mesmo tempo um veiculo que
o possibilita reviver certas e novas situagdes ¢ denominada de consciéncia dupla®.
Experiéncia ambigua com algo que ¢ a0 mesmo tempo material, porém também age
como se tivesse vida. Enfatiza o autor: Devemos refletir ndo apenas sobre os seus
significados, sobre o que as imagens nos dizem, mas principalmente sobre o que elas
ndo dizem, sobre seus siléncios. Tanto a fotografia quanto o cinema passaram a ser
considerados como legitimadores de uma dindmica de experiéncias que estimulam a
sensibilidade dos seus espectadores, constituindo, assim, importantes mecanismos de
expressao e reflexdo de uma nova cultura. Dessa forma, treinam os sentidos do homem
moderno, ora adaptando e ora aprofundando o corpo dos individuos ao fluxo de novos
estimulos urbanos.

Nas décadas finais do século XIX, surgiu um grupo de reformistas sociais
atentos para a possibilidade de um desequilibrio entre o aumento do estimulo nervoso,

hiperestimulo, gerado pela vida nas grandes cidades, e os ritmos corpéreos. Com tantos

59 Segundo Gell (1998), os proprios objetos podem ser vistos como atores sociais, na medida em que ndo
sdo importantes por si s6, mas sua relevancia recai também nos seus efeitos sociais. A forma como
constroem e influenciam o dominio da acdo social em contraste ao que seria caso eles ndo existissem, ou,
no caso das fotografias, se ndo existissem neste ou naquele formato especifico(FELINTO E ANDRADE,
2005).

6! Esse conceito orienta o projeto de Gumbrecht (1997).

62 A consciéncia dupla tem sua expressio tanto nas crengas populares, na forma sofisticada de se ver arte,
como no sentimento nacionalista em rela¢do a simbolos patridticos. E, ainda, nas experiéncias ludicas das
criangas com suas brincadeiras e brinquedos ¢ na circularizagdo de estereodtipos raciais.
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estimulos, o corpo passa a ter seu sentido fadigado e, para se recuperar e voltar a sentir,
necessita se hiperestimular como que um vicio por essa cultura frenética. Aparece a
necessidade de fortes sensagdes para, entdo, despertar.

Ressaltam-se, assim, as transformacdes modernas e seus efeitos sobre o corpo.
Este sofre uma série de choques fisicos e transformagdes perceptivas continuas com o
aumento da quantidade e da intensidade dos novos estimulos sensoriais nas grandes
metrépoles. Geram-se, entdo, demandas especificas a esta mesma cultura, na medida em
que essa se desenvolve. Portanto, o corpo estd em um estigio de mudanca®.
(FELINTO; ANDRADE, 2005). O pensamento sobre materialidade propde considerar o
corpo e suas relagcdes de acoplagem com os objetos, no qual o corpo passa a ser o ponto
central de andlise, a partir de todas as inscrigdes que sofre em suas relagdes com o poder
e os aparatos tecnologicos.

Nesse caso, importam apenas as escolhas. Sao decisoes afetivas que constroem e
dao respostas aos significados e consequéncias as coisas e as relacdes humanas com as
quais estdo associados. A decisdo de transformar uma fotografia criada no ambito
intimo e familiar em algo publico muda a forma como esta deve ser pensada e
definitivamente sobre como ¢ sentida. Em muitos casos, uma vez que 0s objetos
tornam-se ativos em outros significados e sentidos, ja estdo dormentes e obscuros ou
alterados radicalmente do seu propdsito de criacdo. Esses antigos vestigios de vida
material que se agarraram as fotografias sdo pistas vitais para a compreensdo da
potencial histéria dessa imagem. Os caminhos e as trajetorias materiais dessas fazem
interse¢do com os discursos de conhecimento e poder.

Ao terem seus lugares, valores e funcdes mudadas, as imagens assumem
diferentes posicoes sociais e, assim, acumulam valores sociais. Lembremos: o poder da
imagem esté relacionado com o seu estatuto de objeto acumulado. (POOLE, 1997 apud
LURY, 1998). A mudang¢a de modelo material de uma fotografia da categoria de objeto
de consumo particular para um inaliendvel objeto de arte de uma galeria constitui-se em
uma mudanga radical na compreensdo das fotografias mediante seu desempenho como

objetos materiais em espagos muito diferentes.

8 «Q rapido agrupamento de imagens em mudanca, a descontinuidade acentuada ao alcance de um
simples olhar e a imprevisibilidade de impressdes impetuosas: essas sdo as condi¢des psicoldgicas criadas
pela metropole. A cada cruzar de rua com o ritmo e a multiplicidade da vida econdmica, ocupacional e
social, a cidade cria um contraste profundo com a cidade pequena e a vida rural em relacdo aos
fundamentos sensoriais da vida psiquica.” (SIMMEL, 1903 apud WILLS, 1995, p.116).
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Quanto as propriedades visuais da superficie fotografica, sempre dependeram do
suporte material de cada técnica e época. Pouco a pouco, as formas ultrapassaram uma
utilizagdo direta da indexacdo visual, e criaram, literal e metaforicamente, outras
dimensdes para a imagem. Mas a sucessao de novas técnicas fotograficas, formatos e
formas materiais exigiram diferentes maneiras de posar, de tirar a fotografia, e
diferentes arranjos espaciais, tanto de composi¢do quanto de visualizagdo do objeto
material fotografico.

Nesse sentido, podemos fazer um percurso historico no qual a imagem se torna
sucessivamente mais leve e efémera. As primeiras fotos eram molduradas como
quadros, grandes e pesadas. Depois surgiram os albuns com placas de metal. Com o
tempo, o metal foi substituido por papel e ainda posteriormente por plastico. Depois
surgiram as maquinas de projecao, € entdo o escaneamento e digitalizacdo de imagem.
Dai foi rapido para o armazenamento em CDs, pen-drives, memoria interna, externa e
na propria web.

Em todas essas etapas, o suporte material mudou a relacdio do olho com a
imagem, na verdade nao apenas o olho, mas um conjunto de fung¢des corporais dentro de
um contexto somdatico maior, implicando relagdes de um visualizador incorporado.
Formas materiais criam experiéncias corporais diferenciadas. Por exemplo, dispositivos
de enquadramento distinguem as relagdes entre espago fotografico e espaco real; por
vezes, o quadro da fotografia acentua o espacgo.

Essas imagens capturadas de relacdes sociais cotidianas, apesar de serem vistas
como objetos triviais, sdo as mais poderosas e eficazes forgas sociais e serviram durante
determinado tempo para representar as relacdes em um contexto particular e intimo.
Pensar essas imagens a partir de suas materialidades significa poder resolver os reais
contextos nos quais os objetos sdao feitos para significar, desvendando, assim, as mais
sutis conotacdes culturais.

Segundo Certeau (1994), os objetos retiram seus valores culturais de certos
lugares e situacdes. Embora tais escolhas ndo possam ser reduzidas a uma tUnica
expressao proposital, essas expressoes sdo significados latentes e incidentais, formando
pontes entre os mundos fisicos e mentais, conscientes e inconscientes. Os objetos
contribuem para a constru¢do de um mundo culturalmente constituido. Da mesma
forma, as fotografias do arquivo intimo pessoal devem ser pensadas em sua
materialidade e na situagdo material do usuario no momento de seu uso. Por exemplo:

as configuragdes espaciais do contexto de producdo e distribuicdo dessa imagem; a
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tecnologia envolvida no processo; e a estruturacdo dos mecanismos de interface.
Edwards e Hart (2005) concluem que a materialidade tem um carater positivo, pois esta
preocupada com objetos fisicos reais, em um mundo fisicamente apreendido ndo apenas
através da visdo, como também das relagdes corporais, consubstanciando olfato,
paladar, tato e audi¢cdo. Acreditam, assim, nao estar lidando com um fetichismo redutor,
mas com um fluido e complexo relacionamento entre as pessoas, as imagens € 0s

objetos.
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3 SEGUNDO CAPITULO: O INSTANTANEO FAMILIAR

3.1 A representagio da intimidade

Fotografias sdo talvez os mais misteriosos de todos os objetos que constituem
e engrossam o ambiente que reconhecemos como moderno. (SONTAG,
1981, p.3).

Os lares modernos representam os principais arquivos das imagens ¢ da memoria
pessoal, como um album com diferentes propor¢des e interacdes, e também verdadeiros
documentos culturais e visuais que marcaram uma €poca e que ainda influenciam as
nossas relagcdes com a materialidade da imagem e suas interagdes com o privado, o
publico, o tempo e o espago.

Desde sua invengao e cada vez mais, com sua popularizagdo, a fotografia passou
a ser produzida, mostrada e, as mais valiosas, dispostas em espacos intimos da vida
familiar. Essas reliquias dos instantes cotidianos circulavam no espago € no tempo
presente, quer fossem encontradas entre as folhas de um album ou em escaninhos,
prateleiras, criados-mudos, carteiras, ou em velhas caixas de sapatos guardadas no
armario.

Henry Wilhelm deu o6timo exemplo da nossa relagdo com fotos familiares
durante palestra proferida, em julho de 2007, em um dos maiores eventos internacionais
de fotografia — o Rencontre d’Arles, na Franga. Ele mostrou a primeira pagina do jornal
The New York Times onde aparecia uma mulher que fugia da casa em chamas
carregando nos bragos uma série de retratos de sua familia. Questionada sobre a razdo
de ndo tentar salvar outras coisas, ela respondeu que os bens poderiam ser comprados
novamente, mesmo com dificuldade, mas as imagens de sua vida estariam perdidas para
sempre.

Para entendermos a dindmica de memoria domiciliar, precisamos primeiramente
explorar as condi¢des especiais da vida da classe média do século XIX, ja que a
estrutura de uma tipica casa burguesa difere radicalmente das concepgdes das casas que
surgiram no inicio do século XX e criaram a base para as habitacdes familiares nas
quais hoje vivemos.

Designs mais antigos enfatizavam os ornamentos, muitas vezes, em um espago
organizado de modo quase casual. Contudo, impulsos reformistas motivaram os
arquitetos modernistas a se expressarem de forma mais notavel nos grupos avant-garde
Neues Wohnen e Bauhaus, que sentiam que os interiores tradicionais falharam em servir

as necessidades dos moradores. (SILVA, 2008).
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Ao mesmo tempo, a organizacdo altamente segmentada dos lares da classe
média do século XIX contribuiu para a expansdo de uma cultura da memoria do intimo
e da exposicdo dessas imagens de forma mais descontraida para quem se interessasse
em conhecer a familia e seu lar. Apesar da crenca na separagdo da esfera do publico e
privado, para Tebbe (2008), as casas modernas ja eram publicas e privadas ao mesmo
tempo: uma vitrine para o mundo e também um abrigo contra ele. Os espagos
domiciliares dialogavam com os dois conceitos e ofereciam a seus moradores a
oportunidade de compartilhar as imagens pessoais com as pessoas queridas a familia.**

Wilson Gomes, ao fazer uma analise acerca dos translados idiomaticos do termo,
concluiu que o termo original do alemao offentlichkeit — condicdo das coisas e fatos
naquilo que neles ¢ aberto, visivel, exposto. — ndo possuia a no¢do de espaco cujo termo
esfera publica hoje agrega. Segundo o autor, isso se deu sob influéncia do termo em
anglo-americano public sphere. (SILVA, 2006). Com a Era Digital e com a
redemocratiza¢do ocorrida na sociedade brasileira a partir de 1980, o conceito de esfera
e de espaco publico ganhou novas propor¢des. De acordo com o proposto, 0s inumeros
espagos que passaram a caracterizar o antigo estilo de casas sdo separados em trés
regides: espacos comunais, espagos privados e bastidores, referindo-se as dareas
utilizadas principalmente pelos membros da familia (atores).

As divisdes da casa representavam zonas com significados particulares. Espacgos
festivos da casa como a sala eram considerados os “palcos de entrada”, lugares onde a
familia recebia e encenava® para seus convidados e comemorava seus momentos
intimos — aniversarios e natais. Nesses espacos encontravam-se as imagens que as
familias escolhiam cuidadosamente pela familia para representar suas individualidades
para seus convidados, além de serem fotografias que influenciavam diretamente nas
memorias a serem construidas naquele lugar.

Os espacos das casas criavam forte conexao com as zonas festivas. Ou seja, as
memorias davam sentido comemorativo e significado aos espagos domiciliares e as
relacdes pessoais neles vividas. Formam-se estreita relagdo entre as memorias ja
construidas e as vivéncias que ainda aconteceriam. Desse modo, o ambiente doméstico

tornou-se 0 “arquivo” que permitiu seus habitantes construirem as proprias formas de

0 ato de compartilhar tais vivéncias do cotidiano ganhou novas propor¢des com a tecnologia digital e
os celulares que utilizam dispositivos fotograficos.

% Encenagdo ¢ um dos elementos de entretenimento do espeticulo, dentre outros a encenagdo, a plateia,
os lugares oficiais, a verticalidade e o evento de midia. (SILVA, 2006).
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ver o passado pessoal e coletivo. Um ambiente emocionalmente construido que
transmitia seguranga, estabilidade e continuidade para seus moradores®.

Assim, o passado influenciava diretamente no presente, pois ornamentar os lares
¢, segundo Tebbe (2008), domesticar o tempo que marcou a casa, preenchendo-a com
enfeites, decorando-a com retratos e atribuindo sentido comemorativo a seus espacos. Ja
0s quartos arquivavam imagens mais intimas, vistas apenas pelos visitantes mais
proximos — ¢ o que o autor classifica como bastidores da representagdo familiar, os
espacos mais intimos de vivéncia e trabalho.®’

Portanto, a classe média moldou suas casas com a memoria, preservando uma
versao idilica do passado. O que reforgou o sentimento de estabilidade e continuidade —
principais sustentaculos da cultura da memoria familiar e do culto da domesticidade. As
memorias domiciliares faziam parte de uma construg¢dao baseada no desejo generalizado
de uma decoracao tranqiiilizadora que ressegurasse as narrativas de seu passado. No
século XIX deu-se mais evidéncia a familia, ao popularizado Natal, aniversarios infantis
e ao aniversario de casamento. Todos enfatizando a continuidade e estabilidade no seio
familiar.

Como podemos observar, a cultura tanto da construcdo dessas memorias
familiares®™ como do registro cotidiano e das construgdes das identidades cresceu,
enquanto a classe média foi se estabelecendo socialmente. Os lares burgueses do século
XIX favoreciam o registro da vida que neles se estabelecia, das festas familiares e
memorias cotidianas produzidas naquele ambiente para decorar a si proprio. Ornamento
usado como uma narrativa que contava a historia de seus habitantes e dos momentos

passados. Aquelas mesmas paredes, onde se expunham os retratos dos familiares mais

5 Segundo Tebbe (2008), esses sdo os principais sustentaculos da cultura da memoéria familiar e do culto
da domesticidade.

7 De certa forma, isso também ocorre nos sites de relagdo social da internet, onde o usuério tem a
possibilidade de compartilhar seus albuns apenas com as pessoas relacionadas e adicionadas ao seu perfil
ou ao publico em geral e também de inserir imagens que apenas poderdo ser visualizadas por um grupo
especifico dos seus contatos.

88 Conforme Favart-Jardon (2002), a memoria familiar ¢ um processo ativo, fundamentalmente plural, é
assim a heranga passada e renovada por todos os membros, ndo de forma acumulativa, mas em um
processo no qual os membros sdo por vezes receptores, por vezes produtores. Consistindo na preservagio
e no desenvolvimento de um patrimoénio simbdlico que nunca se estabiliza. A memoria individual €, pois,
um modo de percepgao coletiva, que muda de acordo com o espago individual dentro do grupo, na relagéo
estabelecida com os membros e com o proprio ambiente. A partir desse dado, o autor conclui que a
memoria ¢ construida em parte e influenciada pelas relagdes com as pessoas mais proximas que
funcionam como molduras para tais memorias: familia, esposos e amigos. Distingue a memoria familiar
em duas faces opostas complementares: a “memoria intima” — de dificil comunicagdo por ser subjetiva,
pessoal e emocional — e a “memoria composta” — a qual representa a identidade familiar, que, apesar de
estar contida no individuo, é construida e dividida socialmente, mais normativa € menos emocional.
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queridos, € que eram as que cercavam ¢ protegiam seus habitantes contra elementos
externos, edificavam uma narrativa acerca de quem morou ali, de quem participou dos
momentos intimos de festa e viagem, contando a historia da familia, dos seus queridos e
das conquistas pessoais, permitindo ver um instante precioso, resgatado no tempo e
preservado pela imagem fotografica. (TEBBE, 2008).

Ou seja, as fotografias expostas faziam parte de um processo com comego e fim
—um tempo linear — uma narrativa mais linear do que a hoje encontrada no ciberespago
— mesmo que o tempo cronologico ndo coincidisse com a colocagdo das fotos. Primava-
se, assim, por uma ordem ritual, de motivos ou ocasional. Diferentemente, as imagens
virtuais nos fazem reviver outras imagens — um tempo circular — mesmo que nao
estejam diretamente relacionadas.”” Hoje, a estética clean das residéncias retirou boa
parte dos inumeros fragmentos estaticos de instantes cotidianos dos personagens
familiares das paredes e das estantes. Imagens que perderam, gradativamente, seus
espagos, sua materialidade e passarem a ser arquivadas apenas digitalmente. Surge
assim uma nova relagdo com a memoria, com o arquivo € com a convivéncia de tais
lembrangas. Nas fotos a seguir, podemos ver dois tipos de imagem: o analogico € o

digital.

Imagens 8 ¢ 9 — Materialidade analdgica e digital.

Ao comparamos essas duas imagens’’, a diferenca maior reside no seguinte fato:
enquanto a primeira esta exposta num album, em casa, guardada em alguma caixa ou
gaveta, a segunda pode circular o mundo pelo ciberespaco. Ver uma imagem
digitalizada significa ndo mais saber, s6 pelo seu aspecto, se foi produzida ha dois anos

ou ha dois dias”'. Conforme podemos perceber, a primeira imagem perdeu algumas

% Ver Silva (2008).

7 Pertencentes respectivamente a familia Albuquerque e ao album eletronico
http://www.flickr.com/photos/analicediniz/

' Claro que outros signos podem direcionar o espectador a uma nogdo temporal: a moda de roupas e
cortes de cabelo, modelos de carros e frases expressas em placas ou em publicidades espalhadas pela
cidade e retratadas na imagem fotografica. Mas a real materialidade da imagem ao ser digitalizada passa a
ser preservada dos fatores espaciais e temporais que a estragam, rasgam, a tornam amarelada e expressam
marcas de dobras ou cola que evidenciam a sua pertenca a um album ou porta-retrato.
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defini¢des imagéticas, como a diferenca de tons e tracos entre agua, areia, ar € céu, €
criou outras materialidades que deixaram tracos, dobras, datas e versos. Assim, elas
perdem seu lugar no espago € no tempo para estabelecerem outros tipos de relagdes e
paradigmas.

As imagens arquivadas digitalmente perderam os tracos do tempo e de uso.
Apesar de terem perdido em materialidade, essas imagens ganharam em convivio social,
j& que o espaco virtual permite a um observador construir a ordem sequencial desses
arquivos, marcando maior liberdade do sujeito no seu ato de olhar e se relacionar com
as imagens, € rompendo convencdes que operavam conjuntamente, em um codigo
fotografico, em uma narrativa de um album material, assim como pressupostos sociais,
que permitiam serem analisadas e melhor compreendidas.

De modo geral, boa parte das fotografias sobre o passado nao sdo preservadas.
Inimeras transformam-se em lixo reciclavel, ou ocupam espagco em alguma gaveta da
casa até alguém criar coragem para jogé-las fora. Segundo Kossoy (2001), até mesmo
alguns fotografos tém demostrado pouco interesse em manter a memoria desses
registros.

Muitas vezes nos deparamos com antigos albuns de familia, com rostos sem
nomes e sem historias. Eles ocupam lugares, mas ndo sdo cuidados; comegam a
desbotar e um dia desaparecem. Esse processo de deterioracdo da memdoria acentua-se
na contemporaneidade, tanto pelo descaso com as fotografias analdgicas quanto com o
fragil e temporario armazenamento da fotografia digital em computadores e discos
virtuais.

Como a fotografia representa a janela para um passado, com a sua destruigdo
perde-se essa ligacdo com o mundo de ontem e, a0 mesmo tempo, dela também se perde
o referente — o passado, representagdo dessa fotografia e a visdo que ela possibilitava —
como guia visual, um olhar que esteve 14, o olhar daquele fotdgrafo, naquela situagdo.
Por tais razdes servem as imagens e os arquivos. Para podermos fazer essas e outras
descobertas; para ndo perdermos as lembrangas de certos momentos e das pessoas que
nos sdo caras, para que nossa imagem nao se apague;, para que ndo percamos as
referéncias do nosso passado, dos nossos valores, da nossa historia, dos nossos sonhos
(KOSSO0Y, 2002).

Com as novas técnicas, a materialidade do album fotografico analdgico ¢
transformada em um banco de dados virtual que estd propenso ao desaparecimento no

primeiro problema com o computador. Assim, imagens de pais e filhos, maridos e
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mulheres, irmaos e parentes podem se perder para sempre. A memoria do cotidiano feita
pelos amadores, que nos legou um tipo fundamental de memoria dos séculos XIX e XX,
pode ndo se repetir e desvanecer no universo virtual da atualidade. E nesse processo que
Cunha (2004) argumenta que a harmonia da visualidade familiar passa a se fragmentar e
a nitidez, a continuidade e as causalidades explicitas desaparecem. Restam apenas
ruinas, descontinuidade e isolamento. Para a sua existéncia, a materialidade imagética
passa a depender dos aparatos tecnoldgicos e dos processos comunicacionais do virtual.

Evidentemente, a principal questdo diz respeito a certa desterritorializagdo do
fluxo informacional, sentida as vezes na forma de um incremento da capacidade
narrativa dos grupos sociais, incremento também da capacidade de inserir novas
informacgodes a rede (reducao de filtros, de controle); e outras vezes sentida como mais
um mero artificio ardiloso dos centros hegemdnicos para reconstruir os procedimentos
classicos do colonialismo e da expansdo capitalista, incapazes de manter no
contemporaneo padroes criados na revolucdo industrial. Em tempos de “livre”
circulacdo de capitais, a liberagdo dos fluxos informacionais digitais seria o modelo
incontornavel. A pergunta que o problema da desterritorializa¢do coloca insistentemente
¢ a seguinte: seja a partir da ingenuidade dos integrados ou a partir da critica dos
apocalipticos, estariamos ou ndo vivendo uma etapa de superagdo de fronteiras, a fase
terminal da geografia politica, a era da adesdo absoluta e incontornavel ao magma

digital?

3.2 A atualizacio de sentidos no instantianeo fotografico

Na argumentacdo de Silva (2008), o 4lbum familiar ndo representou — nem em
seu surgimento e ainda menos na fotografia digital — apenas um registro visual do
cotidiano e das memodrias familiares, mas um recurso para contar essa historia. Uma
narrativa visual que oferece suporte para um relato oral, transformando-se com o tempo
e de acordo com cada relator que apresenta o album a um visitante ou espectador. Ele
aponta a diferenca entre narrar e relatar, sendo esta ultima uma forma de atualizar os
sentidos do instantaneo fotografico que compde esse arquivo coletivo da intimidade.

Nessa perspectiva, o autor nos instiga a questionar a fotografia como reprodugao
de uma realidade, ou seja, menos como uma duplicagdo do mundo, copia ou reprodugao
e mais como uma producdo carregada de mistérios e imaginagdo, marcada pela luz
refletida de algo que esteve ali. Nao s6 uma pessoa ou um objeto em especial, mas seu

indice. Por isso, define a fotografia como representacdo fantasmética de uma pessoa, do
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efeito de luz produzido por seu corpo. Realmente, a primeira condi¢do existencial das
imagens fotossensiveis ¢ ser na sua génese um indice, pois, antes de tudo, ¢ uma
impressao quimica, produzida por um fluxo fotonico procedente do cenario e do reflexo
dos corpos, podendo, a partir dai, assemelhar-se a seu referente e, consequentemente,
tornar-se um icone, para finalmente adquirir sentido e ser um simbolo da familia e da
sua unido. Entler nos oferece uma interessante reflexdo a respeito dos principios

fotograficos:

Para comecar, aceito a indicialidade como um principio genético da
fotografia, sem julgar necessario maiores ponderagdes. Tal defini¢do
ndo se coloca como contraditoria diante daquelas que sustentam o
carater simbolico ou analogico da imagem. A conexao fisica entre i
referente ¢ o suporte sensivel diz respeito a um momento da
pragmatica fotografica que ndo nega, em si, nem a existéncia dos
codigos do aparelho que se interpdem a um e outro, € nem a analogia,
em maior ou menor grau, como um dos seus efeitos (ENTLER, 1994,
p.60)

Assim, a fotografia permanece no centro de um vigoroso debate acerca da
visualidade humana, que aponta para duas grandes formulagdes tedricas: uma voltada
para o aspecto indicial’?, documental, referencial e de registro do real da fotografia e, a

s A s 73 . . ~ -~ .
outra, para o aspecto icOnico’~ que enfatiza a interpretacdo da composi¢do interna da
imagem, seus elementos constituintes, podendo ser acionados pelo carater iconico.
(NUNES, 2007). De fato, sdo conceitos inerentes ao modo como a fotografia ¢ vista
socialmente, seja como uma duplicacdo da realidade ou como um mundo imaginario
produzido coletivamente pelos nossos afetos e que influenciam a maneira como as
pessoas se comportam no ato fotografico (poses naturais ou performaticas), no uso
como instrumentos de memoria de um passado, como ferramenta de identidades em

constru¢do ou, ainda, na intera¢do entre a narragdo visual intrinseca e propria de cada

imagem, o relator ou expositor do album (quem conta a historia) e seus espectadores.

2 ~ , . o g .
7 Entretanto, nio devemos nos esquecer que além dos suportes de base imaginaria narrativa e

enquadramento, existe mais uma relagdo da fotografia com o objeto representado: ela é passado, e, como
tal, constitui-se como prova da realidade. E nesse ponto que a foto se diferencia das demais artes visuais.
Mas ¢ pela narrativa e pela releitura dessas imagens que seu contexto ¢ atualizado. Apesar dessa relagdo
fisica entre o fotografado e o objeto ainda ser considerada o aspecto diferencial e fundamental da
fotografia, esse carater ndo deve ser o unico aspecto contemplado para significar a imagem fotografica.
Fora isso, esse aspecto deve ser problematizado com a intengdo de superar a nog¢do ingénua de que as
fotografias se constituem em copias da realidade, em mimese da realidade.

3 «Segundo esse modo de interpretar fotografias, a fungdo iconica torna-se indispensavel para a atividade
analitica e critica da fotografia enquanto configurag@o expressiva. Nessa perspectiva, a fotografia termina
por se afastar de seu aspecto documental e da possibilidade de funcionar como instrumento de apoio a
pesquisa em muitos campos das ciéncias humanas, com a antropologia e a historia”. (NUNES, 2007, p.3).
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Portanto, € necessario considerar os dois aspectos: o fisico-quimico (a materialidade da
imagem) e o aspecto representativo (a representagdo visual).

Silva (2008), como muitos autores’ ", tentou sair da absolutizagdo buscando uma
relativizagdo do campo referencial e concluiu que esse aspecto representativo requer
trés fatores para se constituir: a fonte fisica a ser representada; a imagem criada na
fotografia; e o observador. Considera que se existe algo real na fotografia ¢ esse objeto
que refletiu a luz impressa. Por meio da ideia do entrelacamento entre as acdes do ato
fotografico — isto ¢é, a possibilidade de uma imagem, o fato obtido (a fotografia) e o
observador (destinatario) — podemos perceber como as relagdes entre o real, a fic¢do, o
imagindrio e o simbdlico estdo intrinsecamente ligadas ao processo.

Coincidindo com essas trés condigdes da existéncia fotografica, Furst (1992)
ressalta que ao fazermos uma leitura da fotografia devemos estar atentos as conotagdes
dentro da propria imagem””. Ha trés olhares possiveis para essa interpretagio: uma
primeira leitura — a partir do olhar dos personagens presentes na imagem fotografica;
uma segunda — do ponto de vista do fotdgrafo, visdo antagdnica a dos personagens,
lembrando que a posi¢do da camera, 0 momento em que a imagem foi feita e de que a
construgdo do signo passa pelas escolhas e pelos valores do sujeito enunciador; e a
terceira — feita pelos espectadores da foto, de acordo com determinantes culturais de
cada sociedade e individuo. (TACCA, 2005).

Para Nunes (2007), ao enfatizarmos os elementos de uma imagem -
constitutivos de sua organizagdo interna, os quais caracterizam sua composi¢ao, tais
como contrastes, texturas, enquadramento, profundidade, luminosidade — passamos a
considerar as estratégias de composicao do ato fotografico e a perceber existir algo que
coloca a fotografia no papel de criadora, e ndo apenas de copia da realidade. Assim, na
perspectiva de delegarmos o papel de interpretagdo da imagem para a instancia da
percepcao, o ato de perceber fotografias passa a lidar com a expectativa cultural e
subjetiva de quem vé a imagem. Afinal, a fotografia existe apenas na perspectiva de que
alguém a viu e a interpretou. Barthes (1984) nessa abordagem criou dois conceitos: o de

studium — realidade concreta e objetiva da imagem isenta de interpretacdo estética; e o

™ Dubois (1994), por exemplo, afirma que essas consideragdes semidticas possibilitam um deslocamento
da fixac@o acerca do referencial, para a realizagdo de uma analise mais profunda da condigdo da imagem
fotografica. (NUNES, 2007).

> O autor contrapde-se a Barthes (1984) em seu primeiro texto sobre a fotografia, quando este elucidou
os mecanismos de leituras com: uma conotagdo perceptiva — onde as conotagdes da imagem coincidem
com as da linguagem; uma conotagdo cognitiva — leitura que depende de informagdes socioculturais do
leitor; e uma conotagdo ideologica — leituras de acordo com ideais, valores e razdes.
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de punctum — campo que foge dessa realidade concreta da imagem fotografica, aberto a
subjetividade e atingindo a observagao estética da imagem.

E na tentativa de dialogar com essas perspectivas, com a intengdo de ampliar os
modos de analise, que consideramos a fotografia tanto um documento analégico quanto
indicial da visualidade, que tem como reflexo o congelamento e a conservagdo de seus
referentes como um meio de configuragdo propria e elementos e composi¢des internas
abertas a interpretagcdes. Fabris (2007) relembra Virilio (1998) para dizer que as novas
producdes fotograficas feitas por imagens digitais dao-se por meio de uma simulacao
numérica, a qual engendra uma nova dimenséo do real. E o que Couchot (1998, apud
FABRIS, 2007) chama de analogon, isto é, uma imagem que sofre por meio de calculos
uma purificagdo e transformacgdo. As imagens numéricas ndo podem mais serem
pensadas com conceitos tais como original, copia, representagdo e duplicagao.

Nessa vertente, o analogon, apesar de ter uma aparéncia perceptivel, ¢
completamente constituido por célculos, o que o classifica como algo a parte. Por isso,
sua natureza ¢ paradoxal. Comporta duas formas distintas de configuragdo visual: uma
descricdo matematica no computador que constrdéi uma imagem, ou partindo de tragos
do real, como um desenho, pintura ou fotografia e que, apesar de ser uma imagem
criada com base em algo real, deixa de ter qualquer relagdo com a realidade
preexistente. Ela ¢ decomposta em pixels, constituindo-se em uma imagem-matriz de
qualidade particular. Essa caracteristica morfogenética particular permite, assim, a

manipulagdo e acesso direto a cada um dos elementos dessa imagem.

A imagem numérica ndo ¢ mais o registro de um vestigio deixado por um
objeto pertencente ao mundo real. E resultado de um processo, em que o
calculo se substitui a luz, e o tratamento da informag@o toma o lugar da
matéria e da energia. A 16gica figurativa da representacdo Optica é substituida
pela légica da simulagdo, caracterizada por um espago sem lugar
determinado, sem substrato material, totalmente liberto do real. (COUCHOT,
1998, p. 134-137, 145 apud FABRIS, 2007, p.16).

Existe um argumento filos6fico que define a contemporaneidade como o colapso
da supersustentagdo das narrativas e testemunho do fim da historia. H4, também, a
nogdo da centralidade do simulacro, uma produ¢do, reproducdo e circularizagdo de
signos infinita, a qual explica o fato da distingdo entre original e copia ter se tornado
trivial. Para Silva (2008), a fotografia digital anunciou a crise e a renovagdo de alguns
modelos modernos. O primeiro indice dessa crise e renovagdo se refere a propria

camera, quando a imagem passa a ter um ritmo eletronico. J4 apontamos algumas
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mudancgas causadas pelas cameras digitais ao ato de fotografar. Mas, ressaltamos, essa
mudanca ndo ¢ tdo simples quanto parece. Ela ampliou o acesso a produgdo e
distribui¢do de informacdo: com a maioria dos aparelhos celulares ¢ possivel produzir
uma foto e carrega-la prontamente na internet.

Outra mudanga fundamental ¢ a perda do referencial acerca do original. Por
meio de softwares como o Photoshop, podemos trabalhar uma imagem e produzir outras

a partir dela. Entretanto, essas novas imagens, segundo o autor, ndo seriam fotocdpias,

reprodugdes de um original. Cada copia singular se torna um original:

Se antes, com Benjamin, falavamos de copias e reprodugdes, agora falamos
de “traducdes” de um programa para outro, de “conversdes” das
representagdes ou até de “importagdes” do scanner para a memoria do disco
rigido do computador. A nova operagdo é possivel pela memoria virtual do
computador, que a retém e converte em pontos, para depois editd-la cada vez
de uma maneira distinta, e assim por diante. O manual diz tudo: “As imagens
podem ser traduzidas para o programa Photoshop pelo escaneamento da foto,
slide ou imagem; mediante a captura de imagens do video; ou pela
importagdo eletronica de um desenho artistico criado por um programa
especifico [...] O programa Adobe Photoshop permite controlar o processo
pelo qual a fotografia ou slide se transforma em imagem digitalizada”.
(SILVA, 2008, p.56).

A alteracao digital da imagem fotografica ndo aponta para o fim eminente da
crenga enraizada socialmente segundo a qual a fotografia representa um pedago do real
captado pelas lentes. Pelo contrario, segundo Fabris (2007) ressalta, a fotografia parece
estar imune as desconfiangas quando transita pelo imaginario social. Exemplo disso ¢ o
fato de ainda haver imagens que se tornam simbolos de determinado momento e de
ainda despertarem a consciéncia critica da sociedade, sintetizando em si um conjunto de
valores que vao além do visual, mas que sao também éticos e estéticos.

Embora na otica da autora tais dilemas somente serdo solucionados se a
fotografia tiver sua fungdo social repensada, Manovich (2000) argumenta que a
tecnologia digital deve forgar uma nova categorizacdo radical sobre o realismo e a

representacao.

O fato de a fotografia poder ser alterada digitalmente aponta para uma morte
iminente, ou havera outras possibilidades para a imagem analdgica na atual
sociedade? Uma resposta parece surgir de imediato. A possibilidade de
alteracdo digital da imagem indicial [...] parece ter servido de mote a analises
que discutem o valor de autenticidade da fotografia a partir de diferentes
perspectivas. (FABRIS, 2007, p.2).

Pode-se construir ou registrar algo no calor de seu acontecimento, mas em

ambas as formas a fotografia ¢ vista pela sociedade como evidéncia de algo que
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aconteceu, no momento em que o operador voltou sua camera para determinado
referente e disparou o obturador. Na conclusdo de Fabris (2007), esse carater
testemunhal da fotografia, ainda tdo prezado nesse momento em que as tecnologias da
informacao apontam para uma desnaturalizagcdo crescente do real, fornece uma ancora

para uma sociedade que nao consegue romper de vez com a materialidade do mundo.

3.3 Fotografia e representacio

Lacoue-Labarthe, Rogiers ¢ Meatyard (1986) argumentam o seguinte: ao se
levantar a questdo sobre a fotografia ser ou ndo arte, deixava-se de lado um ponto mais
importante: o que a fotografia pode nos dizer sobre arte ou representa¢do? Para ele,
Baudellaire, ao ver a fotografia como a antitese da arte, mais do que questionar o
aspecto duplicativo do medium que arruinava o gesto artistico, apontava sem querer
para um aspecto importante e inovador da fotografia: a sua teatralidade.

Portanto, embora possamos produzir uma fotografia, sob qualquer circunstancia
(condigdes de luz, ambientes pessoais ou sociais), por qualquer razdo, e em seguida
mostrar essas imagens a qualquer um, de novo sob qualquer circunstancia e por
qualquer razdo, parece que noés ndo nos comportamos desta maneira.

Segundo Lury (1998), a natureza da fotografia familiar ¢ teatral, formada por
atores expressivos, com roteiros, coreografias e geografias imaginativas encenadas e
representadas — ela ¢ sempre performatica. E, uma questdo fundamental ¢ que as
performances sao socialmente negociadas nao s6 entre os atores, mas também com uma
audiéncia imaginada. Num sentido geral, posar para uma fotografia pode ser
considerado como uma maneira pela qual o sujeito da imagem responde a presenca
implicita do contemplador. E assumir uma postura, um “eu” imaginario diante de
qualquer contemplacao.

A Era Moderna foi caracterizada pelo consumo de imagens, usando-as tanto para
uma mudanga critica do social quanto pela capacidade de apropria¢do da realidade para
transformé-la ideologicamente, fato exemplificado pelo surgimento de simbolos
politicos e do mundo do entretenimento. Para a modernidade, a fotografia constitui uma

I ~ 76 .
das suas legitimas formas de representagdo’ e com ela o culto das personalidades.

76 Hall (2003) define representagdo como um processo pelo qual os membros de uma cultura usam uma
linguagem (amplamente definido como qualquer sistema que desenvolva simbolos e sistemas de
significagdo).
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Ninguém mais do que Andy Warhol”’ soube tio bem explorar as proliferacdes das
mitologias individuais na modernidade. Exemplo disso sdo as obras que refletiam uma
sociedade sedenta por novos idolos da comunica¢do de massa, como seus quadros com
imagens repetidas de Elvis, Marilyn, Jacqueline Kennedy e até um retrato de Mao.

O conceito de representagdao, segundo Hall (2003), indica que as coisas, 0s
objetos e mesmo as pessoas ndo carregam em si significados fixos ou verdadeiros. Pelo
contrario, somos nds que construimos esses sentidos e, consequentemente, seus
significados sempre mudam de acordo com o periodo e a cultura. Logo, devemos ter em
mente que a representagdo passa por um relativismo cultural entre uma cultura e outra.

Xavier (2005) exemplifica tal fato ao afirmar que as antigas formas de
representacdo, sempre na tentativa de salvar a perenidade humana da a¢do do tempo,
congelavam e enrijeciam nossos corpos e identidades com a pratica de embalsamentos e
mumifica¢des. Esta a¢do para o autor se constitui na génese de todas as artes plasticas’®.
Luis XIV, por exemplo, ndo quis ser embalsamado e contentou-se apenas com o seu
retrato.

Como ressalta Silva (2008), por meio das imagens pictoricas de Luis XIV,
quadros e moedas estampadas com sua face, podemos perceber a relacdo entre
representacdo, poder, retratado e produtor visual. O pintor, no caso, conta a histéria
daquele que disse “o Estado sou eu”, havendo uma cumplicidade entre quem faz a
histéria e aquele que o desenha: entre o rei e o artista. Desse modo, a imagem cumpre
uma funcao ideologica explicita, e, portanto, o cendrio de sua imaginacao ¢ previamente
estudado e calculado para a histéria. Mas a modernidade criou outra forma de fixar
artificialmente as aparéncias fisicas do ser: a fotografia. Assim, os icones simbolicos da
sociedade moderna penetraram na intimidade dos lares e alcangaram espacos sagrados.
Essas imagens simbolicas também modificaram a forma como nos retratamos — como
NnoS Vemos € queremos ser vistos.

As imagens técnicas constituiam narrativas apoiadas nas caracteristicas
aparentes de ficgdo, com apelo a subjetividade artistica ou a realidade, ou apelando a
objetividade cientifica do aparelho fotografico. Os responsaveis pela propaganda de

guerra, nazistas e do exército americano utilizaram essas qualidades de imagem

7 Warhol deixou de lado os ideais grandiosos nio pretendendo mudar a sociedade, pois acreditava que de
nada servia a indignagdo. A cultura pop significou uma transformagéo radical na mentalidade de toda uma
sociedade; na forma como as pessoas vivenciavam a juventude, a imagem ¢ 0 consumo.

8 Segundo o autor, a primeira estatua egipcia foi feita a partir de uma mumia curtida e petrificada.
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construida ideologicamente para impor uma visao sobre a “verdade”, usando a nocao de
indicialidade como testemunha do fato e designativa no indicar e apontar algo real.
Imagens que foram, e ainda s3o, abusivamente utilizadas para construir uma visao de
mundo sobre a sociedade. Entdo, a fotografia, além de ter tornado possivel a expansao
do olhar do cidaddio comum, também foi instrumento de padronizagao do olhar a

respeito do “outro” e de nds mesmos:

Entendemos o outro imagético como [...] o exotismo préximo, que se fara
mais presente no final do século retrasado e inicio do século passado,
principalmente pela escola americana de documentacdo social. (TACCA,
2005, p.15).

Tanto a fotografia documental americana quanto a fotografia humanista francesa
tentaram erguer a autoestima de suas respectivas sociedades por meio de conceitos
estabelecidos por essas imagens — a fotografia como representagdo de uma sociedade
que anunciava sua recuperagio. Por exemplo, a fotografia documental da FSA”
despontou com o objetivo de contribuir para a superagdao da economia rural e dos
agricultores cujas vidas foram arrasadas pela depressdo econdmica americana. A
fotografia humanista, por sua vez, propunha reconstruir na Franca do pds-guerra um
grande corpo de imagens que reformulasse o conceito da “francesidade”.*’

Para Tacca (2005), a imagem dentro de uma cultura passa necessariamente por
duas experiéncias inseparaveis: uma de ordem natural — referente ao funcionamento dos
organismos humanos, e outra de ordem cultural — ligada ao contexto sociocultural.
Portanto, as imagens mentais conscientes e inconscientes se relacionam de forma
ambigua com as imagens reais. Com isso, o autor faz coro as defini¢des de Hall (2002),
ao dizer que, a imagem mental dentro do que chama de imaginario social d4-se por uma
pratica normatizada pelas relacdes sociais, por meio de representacdes codificadas da
realidade, sendo produzidas por intermédio de todos 0s nossos mecanismos perceptivos.
A imagem produzida culturalmente €, quase sempre, incorporada a inconsciéncia €
consciéncia dos individuos sem mediacdes interpretativas. Ou seja, ¢ encarada como

possibilidade de olhar para fora do mundo cultural do individuo. “A imagem como

" A Farm Security Administration foi criada pelo governo Rooselvet em 1935, como parte de um projeto
(New Deal) para combater a pobreza rural.

% Essas propostas de construgdo imagética se desenvolveram e se fortificaram com o conceito de
paradigma representacional dominante, ou seja, essas abordagens ofereceram certa visdo acerca desses
eventos documentados, uma constru¢do que recai sob a forma como essas representa¢des foram feitas,
pelas escolhas, tanto do fotografo, quanto da sociedade. (HALL, 2003).
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representacao cultural, seja ela sua carga simbolica, epistémica ou estética, €, de
qualquer forma, uma constru¢ao de conhecimento da realidade”. (TACCA, 2005, p.12).

A perspectiva artificialis apontou uma “verdade imagética”, e a partir dela a
representacao passou a se dar por uma visdo humana e objetiva, € ndo mais segundo
parametros divinos, que se estabeleceram e fortificaram com a invengdo fotografica.
Esta, segundo o autor, nos colocou diante de uma nova representacdo dada por
delegagdo, uma verdade de uma imagética realista, dotada de aura, neutralidade e
objetividade, que ndo interpunha nada entre ela e o leitor. Foi por meio dessa verdade
imagética que as imagens técnicas passaram a criar juizos a respeito da realidade, pois a
percepcao sobre as significagdes da realidade a partir da imagem técnica difere das
significagdes do discurso verbal.

Como podemos perceber, a fotografia suscitou ndo apenas debates sobre o
desenvolvimento de uma nova estética, mas também sobre essa nova construcao de
conhecimentos e sentidos. A partir de tais crencas e necessidades, surge o
fotojornalismo e as imagens foram adquirindo cada vez mais importancia e vida social.
Os fotojornalistas eram conectados com novas formas de comunicagdo para a qual
surgia uma nova demanda: nem leigos, nem especialistas, mas um publico que pertencia

a esfera da vida cotidiana.

3.4 A fotografia analégica e a Era Moderna

A modernidade instaurou-se na arte com novos estilos grafico-plasticos. Assim
como o cartaz litogréafico, a fotografia e o cinema contribuiram para essa consolidagdo.
Neste processo, a tecnologia possibilitou que mais pessoas tivessem acesso as imagens
fotograficas; o principio da reprodugdo cresceu e com ela a necessidade de ser
fotografado e construir uma memoria. Mais que em qualquer outra época, o mundo
passou a ser visto por representacdes visuais (CAUDURO; RAHDE, 2005). Assim, a
fotografia moderna, na primeira metade do século XX, ofereceu uma forma particular
de ver o mundo.

Para Silva (2008), o album familiar analdgico constitui-se no verdadeiro vestigio
do século XIX, fazendo da fotografia a legitima forma da modernidade. Ao
reconhecermos na imagem fotografica a imersdao da méquina fotografica e a repeticao
de um processo mecanico de um original, fica claro que fotografia e modernidade
caminham paralelamente. A explicagdo do autor para sustentar a nocdo de que

fotografia deva ser reiteradamente associada a modernidade ¢ o fato de que as imagens
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do mundo moderno, assim como as fotografias, sdo imagens industrializadas, feitas
principalmente por meios mecanicos. Isto sugere “objetividade”, por conseguinte,
propagando uma verdade cientifica. Nao apenas o negativo representa a Era Moderna,
mas também a cdmera, no sentido de produzir um icone que finalmente sai dos canones
do Renascimento e concebe a imagem como expressao de um mundo representado por
um efeito luminoso mensuravel.

Tal afirmacdo evidencia o ato técnico do fazer fotografico, escapando da ideia
segundo a qual a producao imagética requer um esforco manual, uma relagao divina, ou
mesmo mera intuicdo dos pintores. Com sua celebragdo da maquina, o modernismo
europeu apoiava a ideia de a fotografia ser a mais importante forma de representacao.
Assim, as fotografias passaram a ser o registro e o documento que compreendem as
mudangas aparentes no mundo. Segundo, porém, ressalta Lissovsky (2006), o
surgimento da fotografia moderna estd vinculado tanto a tecnologia do instantdneo
quanto a cultura da instantaneidade. Ao explorar as possibilidades dessa
instantaneidade, inimeros fotografos encontraram suas marcas de autoria e estilos
estéticos que assinalaram os fundamentos da imagem e da linguagem moderna.

E no contexto de uma sociedade industrial e da instantaneidade de uma imagem
objetiva que surgem as industrias fotograficas, empresas que produziam filmes, cAmeras
portateis, acessorios e papéis fotograficos. Essa época ¢ muito bem sintetizada por
George Eastman, quando criou o lema: “Vocé aperta o botdao, noés fazemos o resto”. A
partir de entdo a fotografia tornou-se uma das mais incriveis e revolucionarias invengoes

e a mais popular forma de arte.

Nas tultimas décadas do século XIX os profissionais ¢ os amadores que
levavam a atividade a sério se juntaram a um grupo ainda maior de fotografos
casuais. No inicio dos anos 80 o suporte seco, que poderia ser comprado
pronto-para-usar, substituiu o refratario e processo do suporte umido que
exigia a preparagdo logo antes da exposicdo e cujo processo deveria ocorrer
antes que a sua emulsdo secasse. O suporte seco precedeu a cdmera manual e
o instantdneo. A fotografia havia se tornado facil (SZARKOWSKI, 2007,

sip)®.

81 «“By the latter decades of the nineteen century the professionals and the seirous amateurs were joined
by an even larger host of casual snapshooters. By the early eighties the dry plate, which could be
purchased ready-to-use, had replaced the refractory and messy wet plate process, which demanded that
the plate be prepared just before exposure and processed before its emulsion had dried. The dry plate
spawned the hand camera and the snapshot. Photography had become easy.” (SZARKOWSKI, 2007, s/p.)
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Além de terem acarretado a morte da aura artistica e de terem legitimado o
retrato como o ultimo recanto da contemplag5082, as relagdes industriais também
fortaleceram o atrelamento da fotografia a familia. Bueno (2007) diz que a técnica
possibilitou aos grupos sociais ascendentes perpetuarem suas imagens, fosse com o
intuito de constituir uma memoria ou acentuar uma vaidade.

Os usos fotograficos como registro, documento, simbolo ou metafora, vistos
neste capitulo, servem para exemplificar a complicada posigdo positivista da fotografia,
ao mesmo tempo em que ela também pode se mostrar como uma metafisica romantica,
pois de uma forma ou de outra a abstragdo ¢ o objetivo final. Segundo Lury (1998) o
romanticismo continuou a caracterizar a fotografia durante o curso do século XX,
langando-se no consolo do discurso estético modernista, no qual as fotografias foram
investidas de um poder que transcende o perceptual.

A partir do desenvolvimento da tecnologia da industria, como ja visto, as
cameras fotograficas tornaram-se facilmente manipuldveis. Esse fato alterou
completamente a forma de se retratar a familia. Antes as imagens eram produzidas por
profissionais que tinham uma visdo exterior a instituicdo familiar e outra relacdo de
afeto. O profissionalismo da producao fotografica tornava o ato elitista, além de um
acontecimento social com hora marcada e planejado com antecedéncia, e ndo um
momento do cotidiano.

Neste contexto, o amadorismo fotografico foi o grande trunfo da imagem de
familia, que ganhou controle e liberdade na producdo de suas fotografias. Entdo, a
maquina fotografica passou a acompanhar a vida familiar, até tornar-se, nos ultimos
tempos, um divertimento, um produto de massa. (BUENO, 2007). Com a queda do
custo das produgdes visuais, as familias passaram a poder ter ndo apenas um album,
mas varios, que acompanhavam o crescimento e os passos de cada membro da familia.

Tal fato influenciou o caminho ainda hoje percorrido com a fotografia digital.

3.5 A fotografia moderna e sua estética

Muitos autores tentaram estabelecer as caracteristicas visuais da fotografia
moderna, no intuito de defini-la tipologicamente. Para isso, alguns buscaram manter o
foco sobre sua estética, outros sobre seus regimes de visualidade vigentes e outros a

respeito dos seus conteudos, enquadramentos e relagdes sociais. Lissovsky (2004)

82 Walter Benjamin em A obra de arte na era da reprodutibilidade técnica.
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ressaltou os aspectos classicos dos instantaneos fotograficos considerando o movimento
entre a expectativa do fotdgrafo de apertar o obturador da camera até o apice desse
instante. Para tal reflexdo, o autor partiu de quatro representantes do instantaneo
classico e suas relagdes com a expectativa do instante fotografico; para todos eles, o

instante que advém ¢ este que se “a-presenta”

, presentificando sua imagem e seu
sentido como: inten¢do, qualidade, posi¢ao ou forma.

A partir de uma andlise a respeito da expectagdo do instante nas imagens de
Sebastido Salgado, o autor encontrou uma construgdo que revela intencao, tendéncias e
processos. Ou seja, uma posi¢ao politica e social com o mundo que se revela através de
suas fotografias. Imagens que apesar de serem extremamente bem produzidas e
pensadas em suas estéticas e enquadramento, e, por isso, criticadas por muitos, sdo
resultado de longos periodos de relagdo com essas pessoas € suas causas. Ja nas imagens
de Diane Arbus, encontram-se as denominadas irrup¢des de qualidades e intensidades
para ressaltar a relagdo da autora com os conceitos e os contetidos de suas imagens.
Acusada, por criticos, de preconceituosa, procurava retratar em suas imagens pessoas
que diferissem do padrdo considerado “normal” pela sociedade. Desse modo, seus
retrato,s que ndo sdo ricamente pensados em termos de enquadramento ou mesmo em
tratamento de pos-producdo, documentavam o diferente, o bizarro, o inico e a copia ao
mostrar, por exemplo: irmas gémeas, ou um homem extremamente alto ao lado de um
muito pequeno e pessoas que ndao fazem parte do padrao de beleza legitimado pela
sociedade moderna.

O alemao August Sander, um dos pioneiros da fotografia documental moderna,
foi diferenciado no ato de espera que precede o clique pela capacidade de revelar a
esséncia e a posi¢do social de seus fotografados. Por fim, o autor fala sobre a
capacidade de Cartier- Bresson de favorecer a emergéncia espontanea do instante com o
momento decisivo.

Assim, o discurso moderno foi formulado legitimadamente com base no que a
fotografia mostra. Entretanto, outros fotografos foram na contramdo dessa tendéncia e
buscaram o que o autor chama de despresentificagcdo fotogrdfica. Imagens nas quais a
espera do instante toma forma de uma promessa ¢ um apelo de um futuro,
transformando a fotografia em um lugar duradouro; outras imagens parecem ser uma

antecipacao, um pressentimento de um futuro que se funde com o presente, no devir de

% Para Lissovsky (2008), os modos de expectagio desses fotografos sio orientados para o presente.
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um compromisso, pois o passado € presente; e, em outras, como nas fotos rotineiras do
cotidiano que parecem ser repetidas como que inscritas em um ciclo, um habito.

Szarkowski (2007), por sua vez, fez um estudo sobre a visualidade fotografica e
o porqué dela aparentar como tal, preocupando-se com o estilo e a tradi¢ao da fotografia
moderna. Para ele, a grande radical inovacao trazida pela invencao fotografica estd no
seu processo de selecdo®. Entretanto, a verdadeira e mais importante mudanga que o
instantaneo fotografico trouxe foi a diversidade de imagens e pontos de vista produzidos
por homens comuns.

Com a industrializacdo do aparato fotografico, a fotografia passou a ser
praticada por milhares de pessoas que abandonaram sua fidelidade por um padrdo
pictdrico tradicional, ou que nem tinham tal bagagem para abandonar. A maioria delas
ndo dividiam, absolutamente, nenhum treinamento ou tradicdo em comum, nao eram
disciplinadas ou unidas por nenhuma academia ou culpa®. Além disso, consideravam a
fotografia uma midia tanto cientifica quanto artistica, comercial, ou de entretenimento e
desconheciam as producgdes uns dos outros. Esses fotografos produziram imagens que
se diferenciavam de todas as outras até entdo, ¢ em escala industrial®®. A visdo que eles
dividiram nao pertencia a nenhuma escola ou teoria estética, além da prépria fotografia.

Assim, segundo o autor, podemos considerar a histéria dessa midia em termos
da progressiva consciéncia adquirida pelos fotografos das caracteristicas e
problematicas que pareciam inerentes a fotografia. Destacou cinco problematicas, as
quais ndo devem ser vistas como categorias de trabalho, e sim como aspectos
independentes de um tnico problema:

A fotografia por si s6 — o homem aprendeu que a fotografia trata do atual e para
registrar seus melhores momentos teria de antecipa-los e torna-los permanentes. Mas o

factual de uma imagem ¢ sempre diferente da realidade, e o fotdgrafo, além de vé-la

% Para o autor, a diferenca entre pintura e fotografia é basica: as primeiras eram feitas — construidas a
partir de um conjunto de esquemas, habilidades e atitudes tradicionais — ao passo que as fotografias sdo
tiradas da rua ¢ do mundo. Néo era apenas a forma como a fotografia descrevia as coisas que era
inovador, mas também as coisas que escolhia para descrever. Pintar era dificil, expansivo e precioso, e
representava o que era considerado importante. Fotografia era facil, barata e registrava qualquer coisa,
inclusive as coisas mais comuns que até entdo ndo tinham tido espaco nas representagdes historicas. E
uma vez tornadas objetos, permanentes, imortalizadas em uma imagem, essas coisas triviais adquiriam
importancia.

% Aqueles que inventaram a fotografia eram cientistas e pintores, mas seus praticantes profissionais eram
um grupo bastante diferente.

8 Muitas dessas imagens eram produto de conhecimento, habilidade, sensibilidade e inveng@o. Outras
eram produto de acidente, improvisagao, desentendimentos e experimentos empiricos. Mas, quer tenham
sido produtos da arte ou da sorte, cada fotografia fazia parte de uma producdo massiva nos nossos habitos
tradicionais de ver.
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diante de sua lente, passou a ver uma fotografia imdvel e invisivel diante desta
realidade. Ou seja, a questdo de escolher o que serd enquadrado ou ndo é do campo
artistico e ndo cientifico, como muitos acreditavam ao defender que a foto ndo podia
mentir.

O detalhe — a fotografia ensinou o homem a olhar para o trivial e ver sua
importancia. Assim, despertou muitos para o ato de narrar uma historia. Em virtude de
ndo poder narrar coerentemente como uma histdria, o fotégrafo passou a escolher como
fragmento o que lhe parecia relevante e consistente. O fragmento, assim, foi usado pela
fotografia como estratégia de narrativa, como pistas do que estava acontecendo, e, ao
isolar fragmentos, dava-lhes significados particulares. Se a fotografia ndo podia ser lida
como histdrias, ela passou a ser lida como simbolos.

O enquadramento — a imagem fotografica diferencia-se da criagdo da pintura por
selecionar um fragmento do mundo. Para o autor, o enquadramento € a acdo central da
fotografia: a escolha do que entra e do que sai da imagem. A moldura, além de separar e
demarcar o que o fotdgrafo considerou importante, cria uma relagdo entre os objetos ou
as pessoas retratadas, ou seja, tiram-nas de contexto e ¢ através dessa moldura
imaginaria que o fotégrafo edita o significado do mundo.

O tempo — para o autor, ndo ha nada como o instantaneo fotografico, e todo
fotografo ¢, sem divida, um expositor do tempo, da duragdo, que para ele sempre se da
no presente” .

E, por fim, o ponto de vista — a fotografia nos ensinou a ver por pontos de vista
inesperados, e os fotografos descobriram que por mais que o objeto retratado ndo
pudesse ser movido, a camera poderia. Assim aprenderam a respeito da claridade e da
obscuridade da imagem fotografica. Nao demorou muito para comecar a pensar
fotograficamente, e a perceber o mundo por meio de imagens evasivas que o
transformaram em um lugar muito mais rico ¢ menos simples de visualidade. Depois de
mais de um século apos sua invengdo, a fotografia continua a trazer novos conceitos
visuais, provocando e rejeitando nossas nogdes esquematizadas de realidade.

Por isso, o autor afirma: a histéria da fotografia parece menos uma jornada do
que um crescimento, porquanto seu movimento ndo foi, nem tem sido linear e

consecutivo, mas centrifugo. A fotografia e nosso entendimento sobre ela tém se

87 Para Szarkowski (2007), a fotografia descreve apenas o periodo de tempo no qual ela foi feita.
Aludindo o passado e o futuro apenas enquanto elas existem em um presente, o passado sobrevive em
suas reliquias e o futuro ¢ retratado por meio de uma profecia visual de um presente.
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espalhado a partir do centro; penetrando nossa consciéncia. Como um organismo, a
fotografia nasceu inteira; ¢ na nossa progressiva descoberta da fotografia que sua
historia recai. Em todas essas teorias a fotografia moderna se apresenta como um olhar
para o mundo, para fora do individuo, na tentativa de extrair algo do mundo e

transforma-lo.

3.6 A modernidade liquida e a cultura protética

Segundo Lury (1998), as sociedades euro-americanas vivenciam na
contemporaneidade uma cultura protética — sociedade pos- plural, construida ndo mais
de partes da natureza e da sociedade, mas de partes acrescentas de outras partes,
montagens estratégicas, a coexistirem dentro de uma estrutura de uma unica forma.

No contexto dessa sociedade protética, as tecnologias sao usadas como extensao
das sensibilidades corporais. A fotografia, assim, ndo € apenas uma protese mecanica,
mas uma protese perceptual que possibilita uma visdo diferenciada.

Descrever uma cultura protética implica a afirmacdo de haver certa forca de
transformagdo; entretanto, isso ndo significa que todos os membros das sociedades
euro-americanas participem igualmente, ou nos mesmos termos, desse movimento.
Nesse sentido, ndo pretendemos ignorar as contradi¢des, hierarquias e exclusdes que sdo
partes integrais dessa mudanga. Além disso, para a citada autora (1998), a nocdo de
cultura protética ndo significa que as proteses sejam especificas das sociedades
contemporaneas pela extensdo corporal na tecnologia.

Como Braidotti afirma: “homo sapiens nunca foi mais do que um astuto homo
faber [...] todas as ferramentas sdo produtos da criativa imagina¢cdo humana, copia e
multiplicagdo das potencias do corpo humano [...]” (BRAIDOTTI, 1995, p.9, apud
LURY, 1998, p.21).

Considerar a fotografia como uma prétese perceptual é percebé-la como mais
uma ferramenta que contribui para a emergéncia de uma forma de ver; e essa forma de
perceber o mundo e a si proprio contribui para uma compreensdo contemporanea. Por
isso, a capacidade desassocia-se da inten¢do, da consciéncia e da corporalizacdo — tao
constituintes do sujeito moderno. E nesse cenario que o individuo experimental surge e
se desenvolve.

Nesse processo da imagem fotografica como uma protese perceptual, Lurry
(1998) identificou dois conceitos especialmente importantes: o primeiro ¢ a

possibilidade de tirar de uma imagem sua contextualizacdo — sendo consequéncia de
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uma forma de ser fotograficamente, no qual a fracdo encoraja a vista do objeto em um
espacial continuum, ou seja, como se ele pudesse ser visto de todas as posi¢cdes de uma
s6 vez. Tal fato promove uma percep¢ao do objeto onde os contextos sdo multiplicados
e transformados em escolhas aparentes ou em um esbogo seletivo.

Se o primeiro conceito nos evidencia o encorajamento da imagem digital com
uma relagdo arbitraria com seu contexto, o segundo aspecto refere-se a indiferenciacao
da imagem — termo utilizado para descrever o preenchimento de uma lacuna de
motivacdo entre causa e efeito, objeto e sujeito, que se torna possivel mediante
congelamento do movimento pela fotografia. Esse congelamento®™ produz o no-time-at-
all (tempo- algum), no qual a abertura da camera pode ser passivel de manipulagdo,
transformagdo e apropriagdo. O instante decisivo ¢, portanto, o ponto de inicio da
reviravolta na experiéncia temporal, o qual inaugura o que Barthes (1984) descreve
como a aventura do eu como outro. Ou seja, de que ndo nos vemos como somos, mas
como deveriamos ser.

No processo de indiferenciagdo, a habilidade fotografica de congelar e fixar um
objeto ¢ vista como uma contribui¢do ao processo de desaparecimento, ou nao
preenchimento, da distancia entre causa e efeito, objeto e sujeito. Tem, assim, uma
temporalidade distinta, j4 que o congelamento do tempo cria uma dimensdo na qual o
future perfect da imagem fotografica — o terd sido — pode ser suspenso e manipulado
para se tornar um past perfect, como que em uma espécie de profecia retroativa, o que ¢
identificado como o aspecto-chave do poder da imagem na cultura protética (LURY,
1998).

Neste processo, os conceitos de individualizacdo e individualismo, vistos no
primeiro capitulo, t€ém se tornado mais do que nunca intrinsecos na discussdo do retrato
contemporaneo, no qual o artificio intencional ¢ feito de uma capacidade inventiva
necessaria (WILLS, 1995) por uma semelhanca mediada tecnologicamente que tem se
tornado um recurso usado na exibicdo da interioridade sem intimidade (BARTHES,
1984) e manipulados nesse projeto de autoidentidades que sdo avaliados nos termos de
uma afetividade. (LURY, 1998).

Esses dois processos parecem encorajar o surgimento e o advento do
individualismo experimental — individuo que, como visto no capitulo anterior, ao tomar

suas decisdes, se constroéi — sendo capaz de reivindicar as caracteristicas do contexto

88 Efeito esteticamente produtivo na nogdo de instante decisivo por Cartie- Bresson.
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como se fosse o resultado dos testes de suas capacidades pessoais. Assim, o individuo
experimental se percebe para entdo se construir. Nesse processo, surge o conceito de
percepcao multisensorial.

Sem duvida, essa reviravolta ¢ identificada como a chave fundamental para esse
ser que se vé e se analisa fotograficamente, e ¢ o que possibilita a complexa inversao
das possibilidades de aptidao, capacidade e risco de atrever-se, que faz parte da
denominada modernizagao reflexiva.

A adogdo dessa reviravolta (da experiéncia do ser como “outro”) ¢ o lugar de
experimentacdo que facilitou a emergéncia de um carater de sobrevivéncia no qual a
propria morte € representada como uma decisao.

Logo, a imagem fotografica tem importante papel na sociedade protética, pois €
uma das técnicas que permitem uma reconfiguragdo das relagdes convencionais por
meio da qual a autocompreensao do individuo tem sido garantida. Isso ¢ feito mediante
a capacidade fotografica de enquadrar, congelar e fixar os objetos. O enquadramento da
imagem ndo apenas muda o contexto do objeto observado, mas encoraja uma visao
como que de varios pontos de vista a0 mesmo tempo, em um continuum espacial.

Lembremos, porém: individuo experimental ndo ¢ uma ruptura do “individuo
possessivo”, mas uma extensao; este quando diante de um espelho da ordem tecnologica
ndo mais v€ seu reflexo, mas olha através dele e vé quem poderia ser. Assim, as
performances fotograficas possibilitam uma autocompreensao que serve de base para
uma biografia protética. Esta requer novas formas significativas de autoria, onde a
imagem ¢ combinada com uma narrativa que produz novas formas técnicas do set/ self.

Nesse sentido, o portrait oferece o distinto convite aos individuos para se
tornarem o que sdo. Ao mesmo tempo, a cultura protética encoraja um estdgio mais
avangado na consolidacdo do individualismo possessivo — uma crenga no direito
individual de ser reconhecido como unico.

Se na Era Moderna o mundo experimentava uma relagdo com as imagens de
forma intensa, na contemporaneidade isso se dd de forma definitivamente mais
anarquica e desordenada. A hibridez das imagens contemporaneas recriadas, a partir de
outras ja elaboradas, invade o cotidiano e incentiva uma reflexdo sobre a pluralidade da
realidade. Isto, também, ¢ um reflexo da imagem na simbologia iconografica.
(MAFFESOLLI, 1996).

De modo geral, as aparéncias e os proprios detalhes que moldam as

individualidades mostram-se permeados de cambiamentos ¢ metamorfoses. Nessa Otica,
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a individualidade e a personalidade ndo sdo mais vistas como algo imutavel. O mundo
contemporaneo vive a velocidade das informacdes, da comunicagdo, da locomocao e
das imagens. O tempo parece passar rapidamente e assim todos os preceitos. Em um
mundo que vive a constante mudanca, a imagem fotografica pessoal ndo poderia ser
instrumento de fixacao de caracteristicas de individuacao.

Como se enfoca na Modernidade liquida, de Bauman (2007), as identidades, a
memoria, tal como as imagens pessoais € até mesmo as proprias pessoas, tornam-se
efémeras e descartaveis. Lutando desesperadamente contra o conceito de Virilio (1998),
para quem todo processo criativo traz a semente de sua propria destrui¢do, as imagens e
as pessoas clamam por atencio e por importancia. E nessa luta contra a marcha do
tempo, a qual se dd sem dire¢do, que a criagdo encontra sua destrui¢do, reinventando-se
continuamente para estar presente.

Essa mutabilidade foi observada com clareza por Cauduro e Rahde (2005) no
programa de identidade corporativa da MTV, rede televisiva voltada para jovens. Desde
seu inicio, nos anos 1980, essa emissora foi caracterizada pelo processo de construgdo e
desconstru¢do permanente de sua logomarca. Na mutabilidade camalednica de seus
atributos visuais e dos seus conceitos, procurou sempre inovar e entreter através das

suas proprias representacdes.

[...] como que enfatizando a teatralidade e o artificialismo de suas personas
sociais e 0 jogo incessante de mudanca das aparéncias. Essa atitude ironica
em relag@o as representacdes (tudo se resume a um jogo camalednico entre
pseudoverdades) ¢ um aliado importante das minorias ¢ dos marginais
sociais, pois permite desafiar a “veracidade” dos esteredtipos e preconceitos
culturais [...]. (CAUDURO; RAHDE, 2005, p.202).

A fotografia digital abriu espago para que as minorias se vissem e fossem vistas,
tornando acessivel o registro do cotidiano e das mais diversas representagdes pessoais.
Se durante a ascensdo da fotografia analdgica as pessoas utilizavam apetrechos para
real¢ar determinadas qualidades de sua personalidade, na contemporaneidade o simples
uso de um livro para sobressaltar a inteligéncia de alguém passa a ser visto como

ridiculo ou muito 6bvio. (BUENO, 2007).

A diferenca ¢ que a pose de agora, mais do que antes, estd ligada a
aspectos emocionais, ou seja, o fotografado quer mostrar uma atitude.
Por mais “natural” que se tente sair num retrato, ninguém quer ser feio
ou pouco inteligente. As pessoas assumem seus papéis diante da lente.
(BUENO, 2007, p.349).
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Segundo Cauduro e Rahde (2005), a pose ndo deixa de existir; pelo contrario,
talvez hoje se faca uso dela mais do que nunca, pois o digital permite a andlise
instantanea do efeito desejado, e se ndo tiver sido algado, podera ser refeito no mesmo

instante. Os apetrechos abrem espaco para a criatividade, a subjetividade e a inovagao.
3.7 A imagem contemporinea e sua estética

O mundo moderno tinha seus conjuntos de movimentos estéticos amparados
pela forte crenca da humanidade nos valores, na ciéncia, na tecnologia, no progresso, na
arte e nas instituicdes sociais, e a fotografia tentava ser objetiva conforme esses
principios.

Ja os instantaneos contemporaneos, iniciados em meados do século XX,
apresentam-se heterogéneos e tipologicamente indefinidos. Na nova disposi¢do social,
as crengas modernas parecem ilogicas e, nas imagens corporais dos individuos, foram
equacionados a vivacidade e um resultado peculiarmente subjetivo. A fotografia passa a
sofrer transformagdes de tempo, espaco, desdobramentos poéticos e estéticos de
afetividade e de experiéncias subjetivas.

Favilla (1998) define imagem digital como um tipo de imagética produzida
mediante tecnologia digital ou informdtica, podendo ser denominadas: “imagens
infograficas”, “imagens numéricas” ou “imagens de terceira geragdo”. Conceitos como
“desrealizagdo do mundo”, “cultura simulacro”, “p6s-humano”, “desfiguragdo humana”
sdo usados para pensar essa “civilizagdo de imagens”.

Entretanto, suspeita-se que essa seja a era ou “do fim da imagem” ou, pelo
menos, de uma transformag¢do radical da economia de imagens até entdo vigente. A
imagem tornou-se uma questdo filoséfica, cultural e politica que vai além da
imagiologia ou de uma andlise puramente centrada na pluralidade das imagens, seus
suportes e aparéncias®’.

Atualmente, a tendéncia a experimentagdo tem ampla implicacdo para a
compreensdo contemporanea da acgdo, responsabilidade, aloca¢do de culpa, virtude,

atribui¢do de direitos a individualidade, e para o reconhecimento de pertencimento,

% Frizot (1995), entre outros, acredita, entretanto, que a imagem digital nio representa um novo tipo de
imagem e de relagdo entre a sociedade e tais representagdes. Pelo contrario, acredita que a imagem
fotografica permanece essencialmente a mesma, uma vez que ainda corresponde a um traducéo luminosa,
ainda que esta ndo se apresente com uma base quimica, mas eletronica. Ou seja, que a codificagdo digital
¢ uma etapa mais moderna do mesmo processo de criagao.
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identificacdo coletiva ¢ exclusdo. As transformagdes desses atributos de carater e
pertencimento baseiam-se na reconfiguracdo da categoria moderna de personalidade.

Assim, a cultura protética possibilita um novo contexto para a compreensdo da
pessoa ¢ da autoidentidade. Cada vez mais o homo faber, sujeito e objeto de
experimentacdo, ¢ capaz de fazer uso ndo apenas do pensamento objetivo e reflexivo — a
imagem como espelho da verdade e do ser —, mas também do pensamento do objeto
refletido — a protese.

A expressio fotografia expandida’™ ¢ usada para enfatizar a importancia dos
processos de criagdo, criatividade e subjetividade na fotografia contemporanea, ja que
esta ¢ considerada um produto cultural complexo que contribui para as mais variadas
experiéncias perceptivas.

Com o objetivo de tentar entender cada vez mais e melhor esse fendmeno
surpreendente da arte e da comunicagdo, a producdo de imagens através de aparelhos
técnicos, e discutir as diferentes possibilidades de cria¢do, aqui enfocaremos algumas
imagens que circulam no ciberespago por meio de um site fotografico pessoal’’.

Como podemos observar, as imagens’” a seguir diferem das preocupacdes dos
padrdes estéticos modernos. Exemplo disso evidencia-se pelo fato de a segunda imagem
ndo poder ser considerada como uma fotografia focada. Elas representam ndo apenas o
autorretrato do fotdgrafo, mas também de suas tendéncias fotograficas. Elas nos
comunicam algo sobre seu autor visual, sobre suas inquietacdes € sobre o proprio tipo

de imagem que hoje ele busca®.

% Conceito pautado em Processos de criagio na fotografia: apontamentos para o entendimento dos
vetores e das variaveis da producdo fotografica, de Rubens Fernandes Jinior. Também conhecido como
fotografia experimental, construida, contaminada, criativa e hibrida, entre outras. O termo, que surgiu
apos muita reflexdo, veio para substituir a denominag@o fotografia constituida, considerada inadequada
para tal abrangéncia, e serve para justificar a tese de que a fotografia se expandiu ao redor da triade
peirciana (signo — icone, indice e simbolo). A denominacio teve como base teorica os textos de Rosalind
Krauss, com a discuss@o da escultura expandida, e de Gene Youngbloog, sobre o cinema expandido.

°1 O site de fotografia pessoal flickr: http://www.flickr.com/photos/yurileonardo/

%2 Fotografias disponiveis em: http://www.flickr.com/photos/yurileonardo/3315677079/ e em:
http://www.flickr.com/photos/yurileonardo/3181803459/

% 0O reflexo da imagem do autor (Yuri Leonardo) no espelho confunde-se com os tragos negros gerados
pelo nanquim. Decidido por um efeito mais liso, usou como tratamento de pods-produgdo os efeitos de
overlay e multiply para realgar os tons escuros.
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Imagens 10e 11 — Fotbgraﬁa digital.

Nestas imagens, a criatividade ¢ o elemento-chave para a criagdo de um produto
artistico inesperado. Experiéncia concretizada com um espelho, uma maquina compacta,
agua e nanquim. Para Flusser’* (2002), a verdadeira fotografia ¢ justamente essa, que
consegue superar a divisdo da cultura entre tecnologia e arte, constituindo-se em um
denominador comum entre conhecimento cientifico, experiéncia artistica e vivéncia
politica.

No mundo contemporaneo, com o hibridismo de suportes e as combinagdes de
técnicas, ha forte tendéncia para a eliminacdo cada vez maior das fronteiras entre as
diferentes formas de expressdao, producdo e circulacdo de imagens. A consequéncia
desse fato ¢ a progressiva dificuldade em catalogar as manifestacdes das artes visuais,
particularmente a fotografia, além de articular uma nomenclatura para toda essa

produgdo contemporanea. (FERNANDES JUNIOR, 2006).

Imagens 12 e 13 — Fotografia digital.

Como denominar estas imagens? Podem ser encontradas nas mesmas categorias
das fotografias modernas analisadas anteriormente? Sao objetos fotograficos? Esses
produtos visuais, também de autoria de Yuri Leonardo, sdo duas pecas que fazem parte

de um ensaio de quatro imagens, todas na mesma linha.

% Autor de A filosofia da caixa preta — elementos para uma futura filosofia da fotografia é considerado
por Rubens Fernandes Junior como aquele que melhor ancorou a ideia de uma fotografia expandida.
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As fotografias foram feitas primeiramente na Estacdao Joao Felipe, em Fortaleza,
e tentam mostrar o trafego de pessoas que entram e saem diariamente dos vagdes de
trem. Na pos-producdo foram feitos multiplos processos de combinagdo de camadas
superpostas, o que deu a imagem essa impressao de movimento, quantidade de pessoas
e desfoque. Acrescentou-se, ainda, um complexo tratamento de cores, luz e curva de
iluminagdo que possibilitou uma imagem clean e moderna, em contradi¢do ao cenario
real.

Essa imagem retrata o desinteresse em face do momento decisivo na
contemporaneidade, pois o tempo, paradigma essencial das imagens modernas, ndo faz
mais parte das preocupacdes para a producdo das imagens atuais. Qualquer foto da
estacdo poderia ser submetida a esse tratamento e fazer parte desse ensaio.

O verdadeiro interesse do autor ¢ despertar novas experiéncias visuais nos
observadores e romper com os paradigmas vigentes. A hibridacdo e a heterogeneidade
consistem justamente desse fruto de combinacdo e da ndo uniformidade; e a poluicdo e a
imperfeicao sdo os ruidos e interferéncias imprevisiveis que aumentam a possibilidade
de significagdes, e, a0 mesmo tempo, expressam a fragilidade da vida contemporanea.

Nessa sociedade protética cada individuo se define e se constroi, fato
exemplificado e constituido por meio das imagens. Muitas vezes, o fotografado se
autofotografa e faz a pds-producdo dessas fotos em um exercicio de experimentagdo no
qual se define e se monta. Esse processo ndo se da a priori, mas em retrocesso. Dessa
forma, segundo Lury (1998), a poténcia pode ser vista como uma forma especifica do
tempo e do espaco da capacidade.

Com a manipulagao fotografica, as identidades se modificam e nesse processo as
memorias sdo substituidas por outras. O individuo contemporaneo passa a ser seu
produtor e, a0 mesmo tempo, se reconstrdi com proteses, seja por meio de dculos, da
camera fotografica, de transplante de o6rgdos ou de cirurgias plasticas. Na cultura
protética, o individuo ultrapassa o estdgio do espelho de autoconhecimento (estagio
lacaniano), de reflexdo do ser, para alcangar sua extensdo, mais uma analogia a reflexao
de Barthes (1984) sobre “o advento do eu como outro”.

A extensdo do sujeito possibilitada pelas préteses, que podem ser perceptuais ou
mecanicas, ou se enquadram nos dois termos como a fotografia, cria uma autoidentidade
(self-identity) que ndo ¢ mais definida pelo édito “Penso, logo existo” (Decartes) ou pela
sua extensdo no contexto do sujeito moderno “Sou visto, logo existo”; ao invés disso, é

constituido em relagdo a “Eu posso, logo sou”, como comentado anteriormente. Ou seja,
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o “Penso, logo existo” ¢, segundo a autora, estatico e redutor; ja o “Posso, logo sou”
indica uma constante mudanca do ser. Na extensdo mediada da capacidade, as relagdes
entre consciéncia, memoria e corpo, que definiram o individuo moderno, se modificam
como uma personalidade que esta sendo montada e desmontada experimentalmente.

A finalidade dessa nova visualidade ¢ produzir imagens perturbadoras que
desafiam e subvertem os modelos previamente estabelecidos. Portanto, as producdes
contemporaneas se diferenciam das produgdes analdgicas em virtude de hoje se viver
uma crise decorrente do esgotamento das artes plasticas tradicionais e, a0 mesmo
tempo, de se tratar de um momento tecnoldgico na producdo de imagens, no qual ha a
predominancia da fotografia digital.

Hoje as imagens contemporaneas resgatam a criatividade e o imaginario
mitologico que antes constituiam as imagens da Antiguidade e da Idade Média. Tais
mitos sofrem uma transformacao quando se encontram no contexto da ambiguidade e
polissemia dessa nova visualidade. A globalizacdo e as novas tecnologias do imaginario
(cinema e televisdo digitais e as imagens computacionais) propiciam uma construgao
coletiva influenciada e influenciadora do imaginario global.

Cauduro e Rahde chamam a atengdo para a necessidade de preservar essas
representacdes. Quanto mais efémeras, mais cuidadosamente devem ser conservadas,
“para a relatividade e provisoriedade de nossas significagdes, como que enfatizando a
necessidade de sermos tolerantes com as diferengas (‘defeitos’) dos outros e de nos
mesmos.” (2005, p.202).

E nesse contexto que a fotografia possibilita serem as dimensdes subjetivas de
um individuo afloradas e experimentadas. Essas dimensdes ndo estdo ligadas a
articulacdo de objetivos e desejos intencionados; esse potencial ndo deve mais ser
entendido em relagcdo a um conjunto de caracteristicas findoras de uma individualidade,
de uma profunda subjetividade, qualidades interiores ou intencionalidade do individuo,
como eram na modernidade por meio da adogdo das técnicas de narrativas do ser (self),
ou seja, do arquivo intimo analégico.

As distingdes na maneira de entender as nog¢des de realidade, de representar das
midias visuais e suas novas tecnologias, a nova retorica contida em uma narrativa mista
dessas novas imagens, assim como a complexidade da concep¢ao de liberdade e prazer

influenciam na relacdo que se estabelece com essa nova visualidade.

[...] A fotografia contemporanea ¢ hoje um suporte de varias manifestagdes
imagéticas que exigem do espectador uma capacidade de leitura diferenciada.
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Cada vez mais o que temos ¢ a apresentacao de uma idéia, que propde uma
logica processual para tentar despertar o espectador diante de milhares de
imagens as quais somos expostos diariamente. (FERNANDES JUNIOR,
2002, p. 47).

Se os jovens dos anos 1960 e 1970 ja se tornaram adultos, envelheceram e nao
viram seus sonhos referentes a liberdade e a flexibilidade diante das diferencas se
tornarem realidade, a sensacdo de liberdade, cada vez mais efémera socialmente,
encontrou refuigio nas experiéncias contemporaneas da fotografia e das artes visuais de
forma geral. Experiéncias marcadas por essa busca da diversidade e da possibilidade
dos mais diversos pontos de vista que, quanto mais diferenciados e originais, mais

valorizados serao.

4 TERCEIRO CAPITULO: ALBUM DE FAMILIA — UM ARQUIVO INTIMO
DE UMA MEMORIA COMPOSTA

4.1 Analise comparativa entre uma producio analdgica e uma digital

Nenhuma obra de arte é contemplada t3o atentamente em nosso tempo como
a imagem fotografica de n6s mesmos, dos nossos parentes mais proximos, de
nossos seres amados. (LICHWARK, 1907 apud BENJAMIN, 1994, p.93).
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O 4album representa uma memoria composta’ — de um grupo de individuos,
ligados por parentesco, familia nuclear — considerada central nos 4lbuns analdgicos — ou
também por amizades intimas, denominadas por Silva (2008) de familia social —
predominantes nos albuns digitais —, constituindo um arquivo imagético que narra os
percursos de uma memoria intima.

Por meio da recordacdo dessa intimidade, a familia passa a se afirmar como
sujeito coletivo, que ndo apenas tem a sua disposicdo o manejo € a constru¢ao de um
espaco ficcional, como também narra sua propria historia. Isso possibilita a construcao,
pelos espectadores, de determinada imagem mental acerca dos membros dessa familia e
faz com que estes incorporem tais conceitos sobre suas personalidades de forma que
isso se reflita nas futuras constru¢des fotograficas. Assim, o cotidiano, as casas e 0s
lares passam a ser vistos por meio da imagem fotografica como palco de alegria, amor e
prazer. Se o album ¢ fruto dessa interagdo familiar, ele também ¢ a constatagdo de tais
lagos afetivos.

O élbum ¢ um tipo muito original de arquivo, pois se relaciona constantemente
com um organismo vivo: com os imaginarios coletivos e individuais da familia, do
fotografo, dos narradores, do relator e do observador, sejam esses constituidos por
membros da familia ou ndo, e as retéricas familiares sobre a vida e suas proprias
historias. Ou seja, um arquivo que nao lida apenas com algo material (fotografico) e
com uma linguagem, mas que também se ocupa do sujeito humano e, intimamente, do
seu inconsciente.

Reiteramos: o album ¢ um sobrevivente de um tipo de arquivo — guarda as
fotografias e as classifica de modo singular; na sua forma original, ele requeria, além da
impressao, um lugar para deposita-lo, ou seja, o dlbum era um objeto guardado, como
um tesouro, colocado ao lado dos objetos queridos de valor sentimental deixados de
heranca para as proximas geragdes. Entretanto, o album contemporaneo parece indicar
um caminho oposto: tornou-se um arquivo sem materialidade e ou impressao, € ao invés
de necessitar de um lugar especial para ser guardado, pode ser visto em qualquer lugar

simultaneamente por mais de um espectador, ja que ressurgiu nas redes virtuais.

%0 4lbum de familia nfo ¢ apenas uma memoria coletiva das mais diversas personalidades da familia,
mas também uma memoria composta, pois além do ponto de vista familiar, ha outra qualidade grupal:
alguém narra as historias, outra pessoa faz a fotografia ¢ outros posam. Além do mais, o narrador é
coletivo e tende a ndo ser fixo.
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Na nossa 6tica, as mudancas e os caminhos diferenciados seguidos, as vezes, por
nossas tradicdes ndo representam a morte ou o fim de determinado processo; pelo
contrario, 0s novos percursos impedem essa morte, renovam nossos interesses e
relagdes com tais acontecimentos, com as pessoas, com 0s objetos € nossos imaginarios.

Para visualizarmos os caminhos percorridos pelo arquivo intimo, recorremos a
etimologia da palavra album. Conforme ja podemos concluir, o termo, no seu
surgimento, ndo apenas deu conta da relag@o entre o olho de um sujeito e o material de
um album, mas passou a ser usado para marcar um dia como feliz; além disso, também
dizia respeito a a¢do de guardar papéis e a cor que esses adquiriam com o tempo.

Todavia, os processos de organizacdo dos albuns sempre variaram de acordo
com as familias e com as sociedades nas quais se encontram. Se, a principio, o album
era uma reliquia a ornamentar caixas que guardavam objetos intimos, com o tempo
passou a ser um onde se registravam os momentos simbolicos da vida social de uma
familia. Eram inicialmente arquivos com paginas feitas de metais pesados; depois estas
evoluiram para materialidades mais leves, como madeira, papeldo, papel, plastico até
culminarem na total imaterialidade do mundo virtual.

Os albuns digitais seguem as tendéncias narrativas dos albuns analdgicos, ou
seja, alguns tém uma sequéncia e ordem literaria de um romance; outros objetivam
somente marcar eventos e datas — um passar do tempo — como 