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RESUMO

A partir de uma analise das fotografias e dos didlogos entre membros de bancos
de imagem e comunidades virtuais na internet, principalmente no flickr, esta pesquisa
busca compreender quais sdo as praticas fotograficas contemporaneas dos usudrios da
rede mundial de computadores e dos meios de comunicagdo. Dessa forma, procuramos
tracar um breve historico da evolucdo da linguagem fotografica de modo a inseri-la em
um contexto que permita entender as atuais configuracdes dessa linguagem em ambiente
online. Também procuramos investigar o surgimento e desenvolvimento das dindmicas
dos bancos de imagem e comunidades virtuais. Por fim, buscamos propor alguns rumos
que levem a linguagem fotografica a um caminho expressivo, possibilitando a criacdo de
novas visibilidades para a realidade aparente por meio das praticas do didlogo e da

contemplagdo.

Palavras-chave: fotografia, comunidades virtuais, bancos de imagem, flickr, didlogo,

contemplagdo

ABSTRACT

From an analysis of photographs and of dialogues between members of image
banks and virtual communities on the Internet, especially on flickr, this research seeks to
understand which are the contemporary photographic practices of the worldwide web and
communication media users. Thus, we trace a brief history of the evolution of the
photographic language in order to insert it into a context that allows us to understand the
current settings of this language in the online environment. We also seek to investigate
the emergence and development of the dynamics of image banks and virtual
communities. Finally, we try to propose some directions that could take the photographic
language into an expressive way, enabling the creation of new visibilites to the apparent

reality through the practice of dialogue and contemplation.

Keywords: photography, virtual communities, image banks, flickr, dialogue,

contemplation.
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Na época de seu surgimento, e durante algumas décadas ainda seguintes, a
fotografia se caracterizava por ser uma atividade cara e que demandava certo
conhecimento técnico, sendo a sua pratica mais restrita € compartilhada entre pequenos
grupos de profissionais ou amadores interessados no assunto. Com o aparecimento das
maquinas fotograficas de pequeno formato e a necessidade de menor tempo de exposicao
dos objetos fotografados, deu-se a primeira expansdo da fotografia, aumentando seu
numero de adeptos. Mais tarde, com as maquinas digitais, essa expansdo intensificou-se
e, apls a internet, esses novos fotografos passaram a ganhar cada vez mais visibilidade
junto a outros membros de comunidades virtuais das quais comegaram a fazer parte,
mudando a maneira de produzir imagens e ampliando as possibilidades de circulacdo da
informacgao visual.

Em seu livro Por que as artes e as comunicagoes estdo convergindo, Lucia
Santaella ressalta que desde o surgimento da fotografia, arte e tecnologia tém convivido e
se beneficiado mutuamente. E ai que se encontra o ponto de partida desta pesquisa. Ao
perceber a ampla difusdo da atividade fotografica e a facilidade de acesso e circulacdo das
imagens em ambiente online, nosso primeiro questionamento se volta as transformagdes
sofridas pela linguagem fotografica contemporanea enquanto pratica cultural que vai
além do registro da vida doméstica, tornando-se um veiculo de comunica¢do entre
pessoas de diversos paises e promovendo o estreitamento de lagos sociais entre elas.

Para dar forma a esta proposta, iremos investigar as imagens disponiveis na
internet, tanto em comunidades virtuais quanto em bancos de imagem, de modo a situar
essa producdo fotografica dentro de um histérico da fotografia que demonstre o porqué de
algumas opcdes de producdo de imagem em determinadas épocas. Em seguida,
buscaremos contextualizar a era da globaliza¢do e da internet como norteadora, também,
dessa producdo. Ainda em relagdo as comunidades virtuais e bancos de imagem,
procuraremos definir o que sdo e como funcionam, além de investigar quais sdo seus
papéis como definidores de padrdes estéticos para a producdo de imagens fotograficas.
Também analisaremos como essas comunidades estimulam a produgdo de imagens e
como atuam na constituicdo de lagos sociais. Por fim, investigaremos as possibilidades de
geracdo de didlogo e contemplacdo pela fotografia contemporinea nesse universo de

acimulo de imagens, tendo em vista que essas categorias constituem nossa proposta de



um possivel caminho para o desenvolvimento de uma linguagem fotografica em ambiente
online que proporcione a problematizagdo do mundo em que vivemos por meio da
imagem. A defini¢cdo dos critérios para o que chamamos aqui de didlogo e contemplagdo
sera feita no quarto capitulo.

No primeiro capitulo, portanto, faremos um breve historico das diferentes
realidades fotograficas com o intuito de percebermos sua consolidacdo enquanto uma
linguagem varidvel ao longo da histdria. Para isso, comecaremos com a fotografia e o
registro da realidade, entendida como espelho do real, de uso principalmente cientifico na
época de sua invencdo — essa abordagem ¢, hoje, irrelevante ao estudo da fotografia mas
deve ser revisitada para que possamos entender o processo de evolucdo e as
transformagoes sofridas pela linguagem fotografica até a contemporaneidade. Deveremos,
entdo, analisar a fotografia como inicialmente foi compreendida enquanto signo iconico e
indicial, chamando especial aten¢cdo para as viagens daguerreanas, para o papel da
fotografia na ciéncia positivista, para o surgimento das primeiras sociedades fotograficas,
bem como para o inicio da expansao da fotografia - que alterou as configuracdes proprias
dessa linguagem. Mais adiante nos voltaremos ao desenvolvimento da fotografia
documental, de carater simbolico e mais subjetiva.

André Rouillé, em seu livro La Photographie. Entre document e art contemporain
(A fotografia. Entre documento e arte contemporanea), contextualiza essa mudanga do
entendimento indicial ao entendimento simbolico da fotografia, que contribui para o
desenvolvimento da linguagem fotografica. Segundo o autor, essa transformagdo esta
relacionada a um fenomeno mais global: “[...] a passagem de um mundo de substancias,
de coisas e corpos a um mundo de acontecimentos, de incorporais. A passagem de uma
sociedade industrial a uma sociedade da informagdo.”' (2005, p.175). Rouillé ainda
afirma que a percepg¢ao da fotografia como espelho do real, “[...] repousava sobre uma
tripla recusa: aquela da subjetividade do fotdgrafo, aquela das relagdes sociais ou
subjetivas com os modelos e as coisas, e aquela da escrita fotografica.”” (2005, p.207).

Para o autor, ¢ justamente a inversdo desses elementos que caracteriza o que ele chama de

! Tradugdo da autora. Quando o original ndo for encontrado em portugués, a tradug@o sera sempre da autora e o trecho
original sera transcrito em nota de rodapé:

“[...] le passage d’un monde de substances, de choses et de corps, & un monde d’événements, d’incorporels. Le passage
d’une société industrielle a une société d I’information.”

2 «[...] reposait sur un triple refus: celui de la subjectivité du photographe, celui des relations sociales ou subjetives avec

les modeles et les choses et celui de 1’écriture photographique.”
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“fotografia-expressdo™, mais subjetiva e interpretativa. Nessa modalidade, segundo
Rouillé, ganham forca o papel individual do fotdgrafo e o didlogo tanto com os modelos
referenciais como com o outro. O autor também ressalta que esse modelo de fotografia
ndo recusa sua finalidade documental, mas propde que a ela sejam adicionadas outras
visdes da realidade material.

Arlindo Machado também defende o entendimento de uma linguagem fotografica
como expressdo e conceito, em que a fotografia, sendo simbolo, possa “[...] ser ‘lida’
como a criagdo de algo novo, de um conceito puramente plastico a respeito do objeto e de
seu traco [...]. A verdadeira fun¢do do aparato fotografico ndo €, portanto, registrar um
traco, mas sim interpretd-lo cientificamente.”(2001, p. 129)

Para tratar dessa ruptura com a tradi¢do indicial da fotografia, nosso referencial
tedrico se baseard, principalmente, nos conceitos dos pesquisadores Frizot (1998), por sua
abordagem historica da evolugdo da fotografia — de seus usos e interpretagdes -; Machado
(2001), por pensar a formagdo e o fortalecimento de uma linguagem tipicamente
fotografica por meio do entendimento da fotografia como simbolo; Ritchin (1999), por
tratar das transformacgdes sofridas pela linguagem fotografica principalmente com o
advento da fotografia digital, levando a uma drastica quebra dos modelos tradicionais da
fotografia-icone e da fotografia-indice; Rouillé (2005), por seu pensamento que corrobora
o esfor¢o de Machado em estabelecer critérios para a consolidagdo de uma linguagem
fotografica propria, principalmente por seu carater pessoal e simbolico.

Em um segundo momento, investigaremos como determinadas praticas e
movimentos fotograficos procuraram contribuir para as novas possibilidades da fotografia
enquanto linguagem por meio das transformagdes que promoveram. Prosseguiremos,
entdo, abordando momentos como o pictorialismo - segundo Costa, Silva (2004),
Fontcuberta (2003), Frizot (1998), Rouillé¢ (2005) e Turazzi (1995) -, os movimentos de
vanguarda do século XX, como a Bauhaus, o Surrealismo - segundo a abordagem de
Arbaizar, Picaudé (2004), Costa, Silva (2004) e Krauss (2002) -, 0 Modernismo no Brasil
- usando a abordagem de Costa, Silva (2004) - e as experimentagdes contemporaneas -
segundo conceitos e exemplos fornecidos por Machado (2001), Baitello (2005) e Fatorelli
(1998) -, olhando com especial atencdo o trabalho de fotdgrafos brasileiros como
Rosangela Rennd, Carlos Fadon Vicente, Kenji Ota e o de Claudia Andujar (que, com

suas fotografias, conseguiu unir o carater experimental ao documental).

? Photographie-expression.

11



Devemos ressaltar que ndo ¢ nossa intengdo tracar um historico linear da
fotografia, mas buscar exemplos que nos ajudem a compreender as transformacdes
sofridas pela linguagem fotografica e que nos permitam vislumbrar as configuracdes que
estdo sendo assumidas por essa linguagem no ciberespaco atualmente. Nao se trata de
uma substituicdo de velhas por novas configuracdes, mas sim de entender a evolucio
fotografica seguindo uma loégica de acumulacdo, onde o novo se soma ao antigo, e os dois
coexistem. Dai a importancia de tragar essa perspectiva historica.

O préximo passo avanga rumo ao entendimento da constitui¢do dos géneros
fotograficos. Para tanto, analisaremos os géneros emprestados da pintura - retrato,
paisagem, natureza morta - bem como os géneros que se transformaram dentro da
fotografia e, por fim, os géneros proprios da fotografia - como o documental, o
fotojornalismo, a fotografia publicitaria, a fotografia experimental e a fotografia
doméstica e afetiva. Utilizaremos conceitos apresentados por tedricos como Abraizar,
Picaudé (2004), Barthes (1957), Becker (1995), Bourdieu (1965), Druckery (2001),
Fatorelli (1998), Fontcuberta (2003), Frizot (1998), Humberto (2000), Ritchin (1999) e
Sousa (2004). O estudo dos géneros fotograficos torna-se relevante para esta pesquisa,
pois, mesmo de maneira implicita, eles guiam a producdo de imagens e sugerem
categorias possiveis para se compreender afinidades dentro do imenso volume de
fotografias disponiveis online, servindo, também, como forma de fortalecer o debate que
critica a divisdo, muitas vezes maniqueista — como denuncia Fatorelli —, que se faz entre
os géneros fotograficos.

O ultimo aspecto a ser abordado nesse primeiro capitulo diz respeito a fotografia
na internet: as questdes técnicas, a super producao e a difusao. Buscamos o embasamento
teorico em Castells (2008), Druckery (2004), Levy (2007) e Ritchin (1999). Também
trataremos da consolidacdo de identidades e lacos sociais através da imagem em ambiente
virtual - aqui nos voltaremos aos conceitos de identidade, comunidade e globalizacdo
encontrados na obra de Bauman (2005), de Castells (2008) e Silva (2008).

No segundo capitulo tragaremos um breve histdorico dos bancos de imagem, desde
a formacdo das agéncias de fotografia, tanto no contexto do fotojornalismo como da
fotografia publicitaria, até a consolidacdo dos bancos de imagem na internet, que
possibilitam a facilidade de exposicdo, compra e difusdo de imagens. Nesse ultimo
contexto (dos bancos de imagem), apontaremos as principais diferengas entre os bancos
de imagem tradicionais (o gettyimages — www.gettyimages.com -, por exemplo) e os

amadores, organizados, muitas vezes, no formato de comunidade e abertos a todos os
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usuarios da internet. Alguns dos autores abordados nesse capitulo foram escolhidos
principalmente pela sua contribuigdo para entender o surgimento do fotojornalismo,
inicialmente na Alemanha, bem como das primeiras agéncias de noticias, no Brasil e em
todo o mundo. Nesses autores também encontramos indicios da relagdo entre o
desenvolvimento da fotografia publicitaria e o surgimento dos bancos de imagem. Entre
eles temos: Freund (2008), Frizot (1998), Magalhaes, Peregrino (2004) e Newhall (2006).

O terceiro capitulo serd dedicado a um panorama geral das comunidades virtuais,
especialmente do flickr (www.flickr.com), escolhido para uma analise mais aprofundada
devido a quantidade de membros, a quantidade de imagens inseridas por minuto e as
possibilidades de organizagdo em grupos de interesse pelas funcionalidades disponiveis
no site. Daremos especial atencdo ao carater interativo dessas comunidades, a questdo do
didlogo e a troca de informagdes entre seus membros. Para tanto, nossa base tedrica
tomard como referéncia os conceitos de Castells (2003, 2008), Lévy (2003), Rheingold
(1996), Santaella (2005) e Sontag (2004, 2008).

No quarto capitulo investigaremos as possibilidades de didlogo e contemplagdo
promovidas pela linguagem fotografica na internet. Procuraremos entender como essas
categorias podem vir a constituir caminhos que levem a um uso das novas tecnologias de
modo a entendermos a fotografia como geragdo de conhecimento e de interpretacdo da
realidade a partir de multiplos pontos de vista — evitando, assim, a simples produgdo pela
produgdo da imagem. Para isso, deveremos analisar as fotos e o teor do relacionamento
estabelecido entre os membros das comunidades virtuais. O referencial teorico, portanto,
se apoiard em autores como Arantes (2005), Bachelard (2007), Barthes (2006), Bourdieu
(1965), Castro (2007), Debord (1997), Dubois (2006), Fontcuberta (2003), Flusser
(1998), Guran (1999), Heidegger (1957, 2002), Humberto (2000), Lissovsky (2008),
Machado (2001), Medeiros (2005), Nietzsche (1999, 2007), Rouillé¢ (2005) e Sontag
(2004, 2008). Ainda investigaremos exemplos de sites de fotografos, fotoclubes e
comunidades que possam ser possibilidades desse didlogo e dessa contemplagdo na
linguagem fotografica veiculada na internet.

Por ultimo, apo6s todo esse percurso, procuraremos entender como os bancos de
imagem e comunidades virtuais transformam a linguagem fotografica contemporanea,
como podem estimular o didlogo e a contemplagdo, criando novas visibilidades para a
imagem. Ainda questionaremos como as comunidades virtuais poderiam representar uma
alternativa a padronizacdo imagética dos bancos de imagem tradicionais, apesar de

percebermos que, tanto nessas comunidades quanto nos bancos de imagem — mesmo nos
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menos tradicionais —, j& impera uma certa padronizagdo estética das imagens. No entanto,
apesar desse cendrio, existem alguns exemplos de experimentacdo - alguns dos quais
mostraremos ao longo dos capitulos -, fruto de um didlogo entre os fotdgrafos dessas
comunidades (seja ela um blog ou um site ou ainda uma comunidade de relacionamento
ou um banco de imagem, entre outros), ou entre o fotografo e suas imagens internas (e
consequente embate com as imagens externas do mundo visivel), ou ainda entre o
fotografo e o aparelho fotografico. Notemos que ¢ no estabelecimento desses didlogos
que podemos perceber, muitas vezes, a necessidade da contemplagdo, da qual falaremos
mais adiante — especificamente no quarto capitulo.

Gostariamos de ressaltar que o interesse pelo tema aqui pesquisado surgiu a partir
da observacdo das atuais dinamicas de uso das comunidades virtuais voltadas para
fotografia e da inquietagdo com a padronizagdo das imagens usadas pelo jornalismo e
pela publicidade presentes nos meios de comunicacdo — onde encontramos imagens
escolhidas, aparentemente, sem um cuidado quanto a questdo do diferencial criativo,
privilegiando apenas a questdo indicial e o papel da imagem como mera ilustradora de
uma noticia ou anuncio. Com as novas comunidades, inicia-se uma producao
descentralizada, em que todos podem contribuir e discutir sobre a fotografia, adicionando
imagens produzidas sob multiplos olhares. Por isso faz-se necessaria uma investigagao de
como a linguagem fotografica esta evoluindo nessas comunidades. O autor e a realidade
visivel da qual faz parte determinam os recortes a serem feitos sobre essa mesma

realidade através da fotografia. Segundo Milton Guran:

A fotografia ¢ uma extensdo da nossa capacidade de olhar e constitui uma técnica
de representacdo da realidade que, pelo seu rigor e particularismo, se expressa
através de uma linguagem propria e inconfundivel. Sendo a participacdo do autor
(fotografo) balizada por uma técnica completamente vinculada as especialidades
de uma determinada realidade, a foto resultante pode traduzir com bastante rigor
a evidéncia dessa realidade.(GURAN, 1999, p.15)

Na dindmica atual das comunidades virtuais, temos acesso as multiplas
interpretacdes do mundo visivel por varios fotografos de todo o mundo, direto na tela do
nosso computador. Nao temos nem mesmo a necessidade de sair de casa. Essa situacao
certamente promove transformagdes na linguagem fotografica, na forma como lidamos
com a imagem e na expansdo das possiveis visibilidades dessa imagem. Partimos, ainda,

da observacao de que a fotografia, mais que indice e icone, pode funcionar como simbolo
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em sua abordagem do real. Por isso, pode tanto difundir informag¢des quanto provocar
prazer estético concomitantemente.

Ao observarmos a historia da fotografia e como a linguagem fotografica se
configurou ao longo dessa histéria, notamos que a sua percepcdo enquanto forma de
conhecimento da realidade visivel se expandiu bastante. As primeiras viagens
daguerreanas, por exemplo, tinham como propdsito promover, ao publico geral, um
conhecimento do mundo sem a necessidade de sair de casa, uma situagdo bem parecida
com o0 que expusemos em relagcdo ao cendrio atual construido pela internet. No entanto, a
grande diferenca estd no fato de que, na época das viagens daguerreanas, esse
conhecimento de realidades distantes baseava-se no aspecto indicial da fotografia.
Acreditava-se que, sendo um espelho do real, a imagem bastava para a promocao desse
conhecimento. Porém, ao entendermos a fotografia como simbolo, ou seja, como forma
ndo apenas de apontar a realidade, mas também de conferir a ela novos significados e
interpretacdes, vemos que a fotografia possibilita muito mais que a apreensdo da imagem
de uma tnica e possivel realidade visivel, mas, também, o seu entendimento como forma
de conhecimento do mundo a partir de multiplos pontos de vista, de acordo com os
modos de ver de cada fotografo.

Com as facilidades de uso dos aparelhos e as varias possibilidades de circulagdo
da imagem em escala global por meio da internet, podemos compartilhar nossas visdes de
mundo com outras pessoas, € compara-las entre si, conferindo a realidade material um
maior niimero de visibilidades a partir de nossas proprias casas. Portanto, a diferenca esta
no fato de que ndo recebemos mais passivamente uma Unica interpretacdo do mundo
visivel, proveniente de um unico fotdégrafo ou de um pequeno grupo deles. Todos nos
produzimos imagens e recebemos uma grande quantidade delas. Por isso torna-se
importante a presenca do didlogo diante da proliferacdo de imagens, como citamos
anteriormente, para que possamos confrontar essas multiplas interpretacdes e ndo apenas
entendé-las como dadas e certas — o que nos aproximaria mais de uma postura indicial e
ndo simbdlica como defendemos aqui.

O inicio de uma produ¢do descentralizada que possa ser capaz de aumentar a
pluralidade estética e as visibilidades da imagem ja se deu. Cabe agora refletirmos sobre
essa produgdo, ver a que caminhos ela pode guiar a linguagem fotografica contemporanea
e qual ¢ o papel do autor usuério de comunidades virtuais nesse processo. Esperamos que
essas mudangas levem a fotografia a ampliar suas possibilidades expressivas, tanto no

campo da comunicagdo quanto no campo das artes, mais do que apenas tornar homogénea
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a producdo fotografica por meio da sua difusdo massiva, submissa a determinados
estereotipos estéticos baseados em clichés imagéticos que garantem uma leitura rapida e
padronizada da realidade visivel, sufocando, portanto, as possibilidades de didlogo e

contemplagdo.
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] . CONFIGURACOES DA LINGUAGEM FOTOGRAFICA
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1.1. A invengdo da fotografia e o registro do acontecimento

Apreender o siléncio, o espirito, as metaforas, o vento, a pureza ou o abandono. O
poeta Manoel de Barros coloca em palavras a possibilidade de apreendé-los, todos,
através da fotografia. No inicio do século XIX, época de seu surgimento, provavelmente
quem propusesse tais feitos seria apontado como louco ou desprovido de razdo. O que
haveria de ser a fotografia além de um meio técnico cuja fungdo era apreender a realidade
tal qual se mostrava diante dos olhos, de uso especialmente util a ciéncia? Aquele que
tentasse usa-la para outro fim teria de assumir a sua irracionalidade. Pois o sabio poeta os
responderia simplesmente: “Eu assumi: entrei no mundo das imagens.” (BARROS, 2007,
p.47).

A fotografia sempre esteve no centro do debate entre razdo e poesia, técnica e
arte. Segundo Frizot, “[...] a historia da fotografia teve de inventar para si mesma razdes
para sua existéncia as quais ndo eram simplesmente uma vaga forma de capturar o mundo
em imagens.” (FRIZOT, 1998, p.10). E, nesse ponto, a historia da fotografia difere da
histéria da pintura, que privilegia uma analise das varidveis de aspectos formais ou
iconograficos.

O inicio da fotografia esta ligado & invengdo do daguerredtipo em 1839°. Nesse
processo, usava-se a incidéncia da luz para produzir uma imagem em preto e branco sobre
uma placa de metal sensibilizada com vapor de iodo (formando iodeto de prata sobre a
lamina) que se encontrava dentro de uma camara escura. Com o tempo, a técnica tornou-
se menos custosa e se difundiu, estimulando, assim, uma legido de fotdgrafos que
passaram a registrar imagens de diversos lugares. O mundo, em todos os seus aspectos
(retratos de personagens da sociedade, lugares inacessiveis, fendmenos invisiveis a olho
nu, entre outros), parecia destinado a ser preservado como imagem ou como curiosidade.
A fotografia encantava pela sua aparéncia de espelho do real.

Para Frizot, a palavra que melhor descreve a visao que se tinha do daguerreotipo €
“cientifico” ao invés de “documental”, devido a sua natureza precisa e fiel. No entanto,

segundo ele, o daguerreodtipo talvez tenha sido o unico meio, até entdo, que, de certa

4«[...] the history of photography has had to invent for itself reasons for existence which are not merely a vague way of

capturing the world in images.”

* Daguerre leva o crédito de inventor da fotografia em 1839. No entanto, um francés radicado no Brasil, em Campinas
especificamente, de nome Antoine Hercule Romuald Florence teria realizado a “[...] descoberta independente e isolada
de um processo fotografico a partir de 1833.” (KOSSOY, 2002, p.141)
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forma, proporcionou uma unido da arte com a ciéncia — essa Ultima, por sua vez, fez
muito uso dessa técnica para o estudo do corpo humano, por exemplo.

Com a inven¢do do caldtipo por Talbot, na Inglaterra, passou a ser possivel a
duplicacdo de imagens a partir do original negativo. Além disso, os tempos de exposi¢ao
necessarios para fixar a imagem no suporte diminuiram com a evolugdo tecnoldgica tanto
da otica das objetivas quanto dos processos quimicos, o que fez com que a fotografia se
difundisse ainda mais. Um dos aspectos de relevancia a serem observados nessa época ¢ a
fotografia documental arqueoldgica, principalmente sobre o Egito. Muitos fotdgrafos
ingressaram em expedi¢cdes fotograficas no Vale do Nilo, entre outros locais que
pareciam exoticos, de modo a proporcionar documentos para a ciéncia. Os fotografos
tinham de carregar um equipamento que poderia chegar a pesar mais de 200 quilos. Eles
levavam tendas escuras, placas de metal revestidas de nitrato de prata e produtos
quimicos. Algumas vezes, dependendo do tipo de placa usada, tinham de levar todo o
laboratorio consigo, pois o colddio, por exemplo, amplamente utilizado a partir de 1850,
exigia utilizacdo de uma placa umida e revelacdo imediata apds sua exposi¢do na camera
escura. A diferenga do que era a realidade de entdio, hoje em dia, com a fotografia digital
e a internet, o fotografo tem a possibilidade de enviar as fotos para a reda¢do de um jornal
logo apos o clique, necessitando, para isso, carregar apenas sua camera € um laptop.

O crescente interesse em relacdo a fotografia levou a criacdo de sociedades
fotograficas. Em 1851 o Baron de Montfort criou a Societé Heliographique® (Sociedade
Heliografica) com a proposta de reunir pessoas que se interessassem pelo estudo e pratica
da fotografia. A sociedade elaborou o jornal “La Lumiere” para contribuir com a
propagac¢do da fotografia. Mais tarde, ela se tornou a Société Francaise de Photographie
(Sociedade Francesa de Fotografia). Na Inglaterra, a primeira exposicdo dedicada
totalmente a fotografia aconteceu em dezembro de 1852 na Royal Society of Art
(Sociedade Real de Arte), o que culminou, no més seguinte, no surgimento da
Photographic Society of London (Sociedade Fotografica de Londres), que mais tarde se
tornaria a Royal Photographic Society (Sociedade Real Fotografica). Nos Estados Unidos
surge a Photographic Society of Philadelphia (Sociedade Fotografica da Filadélfia) em

6 O processo fotografico da heliografia foi desenvolvido por Joseph Nicéphore Niépce por volta de 1825. Consistia no
uso de uma placa de vidro ou metal coberto por betume que endurecia em contato com o sol. Apds a exposi¢ao, a placa
era lavada com o6leo de lavanda, permanecendo apenas a imagem da parte endurecida. No entanto, a Sociedade
Heliografica ndo se utilizava apenas desse procedimento, mas, também do caldtipo e do colddio, o que contribuiu
enormemente para descobertas e melhorias técnicas do processo fotografico.
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1862. Essas sociedades podem ser consideradas as precursoras dos fotoclubes que
surgiram posteriormente em todo o mundo — e sobre os quais falaremos mais adiante.

No Brasil a expansdo da fotografia ndo contou com o apoio de instituicdes
especificas da area. Seu desenvolvimento se deu principalmente devido a vinda de
fotografos europeus para o pais e ao entusiamo do Imperador Dom Pedro II - um dos
primeiros monarcas a praticar a fotografia no mundo - que promovia, através da Casa
Imperial, fotdgrafos, eventos e as exposi¢des nacionais e internacionais de arte que
contemplavam a fotografia, como abordaremos posteriormente.

Com a crescente difusdo da fotografia, aumenta também o numero de estudios
fotograficos e o retrato torna-se mais acessivel a um maior numero de familias de classes
sociais menos abastadas. E assim, com o tempo, a fotografia passou a se relacionar com a
vida cotidiana, com os acontecimentos, e, cada vez mais, o espaco de tempo entre um
acontecimento e seu registro diminuia, até tornar o fotdgrafo testemunha dos eventos. No
entanto, apesar de ser a testemunha dos fatos, o ponto de vista do fotografo muitas vezes
ainda ndo era levado em conta. No Brasil, por exemplo, a Guerra do Paraguai coloca-se
como a primeira a ser acompanhada por correspondentes fotograficos, cujas imagens
eram copiadas e reproduzidas em jornais brasileiros. No entanto, as imagens trazidas
pelos fotografos, reais testemunhas dos fatos, eram muitas vezes manipuladas e
censuradas. Apesar de se caracterizar como uma guerra sangrenta, as imagens que
chegavam ao publico leitor da Guerra do Paraguai, apds a censura, referiam-se a
exaltagdo dos militares brasileiros, promovendo o surgimento de um sentimento
patridtico, como relata o autor Joaquim de Andrade (2004).

Como dissemos anteriormente, o tempo entre o registro do acontecimento e o
envio desse registro as redacdes de jornais vem diminuindo constantemente. No entanto,
a pratica das manipulacdes da fotografia e das censuras impostas pelos editores
permanece e, muitas vezes, ndo leva em conta a experiéncia do fotografo enquanto

testemunha do acontecimento. Fred Ritchin denuncia essa pratica:

Atualmente, o fotojornalista ¢ considerado como alguém que prové uma
multiplicidade de imagens para que o pessoal da publicacdo faca a selecdo. A
contextualizagdo da imagem pelo titulo e layout é geralmente feita por outros
também. O fotografo, comprometido com a neutralidade como um jornalista,
acaba cobrindo quase tudo perseguindo a justica sem ser capaz de finalmente
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articular seu ponto de vista. Esse sistema € tdo intrincado que muitos nem mesmo
percebem sua existéncia.’ (RITCHIN, 1999, p.98)

Num sistema ideal, a edi¢do seria feita pelo fotégrafo juntamente com o editor,
levando em conta tanto o conhecimento intimo do fotéografo como testemunha dos
eventos quanto o olhar distanciado do editor. De modo contrario, o fotografo perde cada
vez mais seu espago, passando a ser visto apenas como um fornecedor de matéria bruta —
tendo em vista que a manipulacdo digital ¢ feita, hoje, nas proprias redagdes dos jornais
pelo diretor de arte, muitas vezes também sem o acompanhamento do fotdgrafo.
Devemos lembrar, ainda, que a imagem pode despertar diferentes interpretagdes e tanto o
texto quanto o /ayout da publicacdo em que a foto serd inserida tém papel fundamental na
sua contextualizagdo e futuro entendimento dessa imagem por parte do leitor.

A fotografia continua a se expandir na segunda metade do século XIX e seu
destaque se volta principalmente as descobertas de novas pessoas, nagdes, lugares e
paisagens. Essa necessidade de saber era reforgada pelo fascinio do exoético, do pitoresco,
pela expansdo colonial e pelo crescimento do turismo. Também foi impulsionada pelas
inimeras revistas que, cada vez mais, eram ilustradas por fotografias. Viagens
organizadas para exploracdes fotograficas, o crescimento dos estiidios e o advento dos
distribuidores e editores de fotografia, tudo isso combinado fez do mundo um lugar mais
integrado — dinamica semelhante a que acontece hoje com a internet, porém em uma
escala bem maior, englobando maior nimero de pessoas de lugares cada vez mais
distantes.

As técnicas fotograficas continuaram a evoluir e ainda durante o século XIX a
fotografia alcancou maior precisdo, menor tempo de exposi¢do, menor preco, maior
facilidade de reproducgdo e passou a sofrer menos deterioracao.

Como expusemos anteriormente, a fotografia, no seu surgimento, era entendida
como uma prova da existéncia daquilo que era registrado. Dai a sua larga utilizagao pela
ciéncia. Dubois (2006) classifica esse primeiro momento do entendimento da fotografia
como espelho do real; simples mimese. A valorizacgdo maior dava-se a sua natureza
técnica e ndo a participacdo do fotografo. A arte, entdo, opunha-se a fotografia. Durante
todo o século XIX os artistas se mostraram contrarios ao dominio crescente da industria

técnica na arte. A técnica fotografica poderia até ser utilizada por artistas, desde que

7 “Rigth now the photojournalist is in large measure considered to be someone who provides a multiplicity of images
for the publication’s personnel to select from. The image’s contextualization by caption and layout is usually
accomplished by others as well. The photographer, pledged to neutratilty as a journalist, ends up covering almost
everything in pursuit of fairness without being able to finally articulate his or her own point of view. This system is so
entrenched that many do not notice its existence.”
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servisse como um instrumento de estudo. Para o poeta Baudelaire, a fotografia era um
“[...] simples instrumento de uma memoria documental do real [...] enquanto a arte era
entendida como [...] pura criacdo imagindria. ” (1973, apud DUBOIS, 2006, pp. 29, 30).

Dubois, por sua vez, critica a opinido de Baudelaire, classificando-a como:

[...] uma concepcao elitista e idealista da arte como finalidade sem fim, livre de
qualquer funcdo social e de qualquer arraigamento na realidade. Para Baudelaire,
uma obra ndo pode ser ao mesmo tempo artistica e documental, pois a arte é
definida como aquilo mesmo que permite escapar do real. (DUBOIS, 2006, p. 30)

Levantaremos mais adiante a discussdo sobre a separacdo maniqueista que se faz
entre os géneros da fotografia: documental ou criativo, ou ainda, de cunho estético ou
social. A fotografia estd tdo presente na vida cotidiana que ¢ dificil pensar no estético
separado do social. Bourdieu afirma que mesmo o que um esteta ndo classificaria como
fazendo parte do campo da estética, deve ser considerado como tal, pois levou em conta
uma determinada experiéncia do fotografo. E o autor Antonio Fatorelli questiona como
separar o documental do criativo quando o fotégrafo que registra o acontecimento ¢ o
mesmo que ¢ imbuido de uma determinada cultura e de experiéncias de vida que
determinardo seu recorte pessoal da realidade.

Ainda sobre a discussao da fotografia em relacdo a arte, ha os que acreditam que a
fotografia liberou a pintura e a arte em geral do dever de representar o mundo visivel,
abrindo caminho para novos movimentos surgidos ainda no final do século XIX, como o
Impressionismo, na década de 1860, seguido dos movimentos de vanguarda do inicio do
século XX. Essa visdo, no entanto, ainda separa a fotografia da arte, colocando esta no
ambito da atividade humana e do subjetivo e aquela no ambito do aparelho e da técnica.

Dubois, por exemplo, deixa claro que ndo quer negar o realismo da fotografia.
Para o autor, antes de ser simbolo, a foto ¢ icone, ¢ uma “imitacdo perfeita da realidade”
(2006, p. 27) material que ficou impressa no filme. Porém, defendemos aqui que, nem por
isso, a fotografia perde sua caracteristica subjetiva que a faz ser entendida como um
possivel codigo para decifrar um fragmento especifico da realidade, assim como também
acreditam André Rouillé e Arlindo Machado.

E somente a partir do século XX que se comeca a conceber a ideia da fotografia
como transformadora do real. Contra a mimese, surgem discursos que entendem a

fotografia enquanto codigo. Esses defendem que no ato fotografico existiria uma escolha
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do fotografo ao retratar um objeto real. Escolha que comeca pelo angulo de visdo, pela
distancia em relacdo ao objeto, pelo enquadramento, pela escolha da luz, entre outros.

Isso tudo mostra que a camera ndo ¢ de todo inocente. E que a imagem final diz
muito das interpretacdes do fotografo sobre a realidade escolhida para sua producdo
fotografica. Existe um coédigo cultural que rege essas escolhas e, consequentemente, as
imagens produzidas. A fotografia passa a ser reveladora de uma verdade interior —
usando o termo utilizado por Dubois. O autor cita como exemplo as analises feitas por
Susan Sontag sobre o trabalho da fotéografa Diane Arbus: “[...] € por meio do artefato,
assumido como tal, da pose, que os sujeitos alcancam sua realidade intrinseca, ‘mais
verdadeira que ao natural’.” (1979, apud DUBOIS, 2006, p.43)

Diane Arbus ndo deixava de retratar o mundo visivel. Suas fotografias mostram
claramente o personagem e o seu ambiente. No entanto, ndo percebemos apenas a
presenga de um ser humano taxado como travesti, ando ou gigante. Algo a mais nos ¢
revelado em suas fotografias, algo que vai além das aparéncias “reais”, desvelando as
verdades interiores de quem olha e recorta essa realidade: o fotdgrafo.

As concepgdes aqui apresentadas ndo esgotam o verdadeiro papel da fotografia. A
primeira, de espelho do real, estaria ligada a ideia de fotografia enquanto icone. A
segunda, de transformacao do real, a da fotografia como simbolo. Dubois apresenta ainda
a concepcao da fotografia ligada a ideia de indice, dotada de um valor todo singular,
determinada por seu referente, como trago de um real.

Essa ideia poderia funcionar como um denominador comum em relagdo as outras
duas, pois toda fotografia €, segundo esse autor, em primeiro lugar, indice, por possuir um
traco do real. S6 depois, essa foto pode ser uma mera copia do real - exercendo o papel de
icone - ou atribuir determinado sentido ao real - exercendo o papel de simbolo.

Brevemente, Dubois define que:

[...] os indices s@o signos que mantém ou mantiveram num determinado momento
do tempo uma relagdo de conexdo real, de contiguidade fisica, de co-presenga
imediata com seu referente (sua causa), enquanto os icones se definem antes por
uma simples relagdo de semelhanga atemporal, e os simbolos por uma relagdo de
convengdo geral. (2006, p. 61)

Ao entender a fotografia, antes de tudo, como indice, esse valor singular do qual
fala Dubois acaba por restringir a fotografia ao papel de representante de uma realidade
unica, e, portanto, ndo subjetiva e ndo plural, diferente das possibilidades de multiplas

interpretagdes da realidade da fotografia simbolica que defendemos aqui nesta pesquisa.
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Quando desmistificamos a ideia da fotografia enquanto mimese pura e simples, e
consideramos a possibilidade de producao de sentido, além da representagdo, levamos em
conta ndo apenas o ato de producdo da fotografia, mas, também o de recepcao,
contemplacdo e interpretacao dela.

Vé-se, portanto, que durante muito tempo a ideia da fotografia como espelho do
real prevaleceu e o seu carater de registro foi privilegiado em detrimento, e
separadamente, do seu possivel carater experimental ou autoral. Diferentemente do
pensamento de Baudelaire, acreditamos na possibilidade de uma fotografia que seja
documental e experimental ao mesmo tempo, um documental-criativo, como ja proposto
por Antonio Fatorelli (1998), ou até mesmo subjetivo. Nomes ndo faltam para comprovar
essa possibilidade. Nos Estados Unidos, por exemplo, tivemos Walker Evans, Robert
Frank, William Klein, Diane Arbus, entre tantos outros. No Brasil, podemos citar, dentre
varios fotografos, Claudia Andujar, Miguel Rio Branco e Arthur Omar.

Walker Evans nasceu no estado de Missouri, nos Estados Unidos em 1903. Seu
trabalho teve grande importdncia para o registro da historia Americana. Suas fotos
mostraram, de maneira inusitada, o povo e a época caracteristicos do periodo da grande
depressdo americana p6s-1929. No entanto, esse ¢ apenas um dos aspectos de sua
fotografia. Evans nos revela outras possibilidades de abordagem da linguagem
fotografica documental, praticando uma fotografia mais subjetiva, que ele mesmo
classifica de “documental transcendental” (FONTCUBERTA, 2003, p.45). Trachtemberg
(1996) acredita que Evans conseguiu mostrar que a fotografia documental pode ser tdo
complexa quanto uma obra de arte literaria, apontando para uma maneira original de ver

as coisas.

A inovagdo de Evans reside em sua descoberta de que as fotografias podem se
estruturar enquanto uma psicologia, um discurso eloquente para leitores
interessados. Sob uma visdo, as imagens de Evans mostram uma nagao
mergulhada em oposicdes e diferengas [...]. Sob outro ponto de vista suas
imagens oferecem, por sua atitude, uma alternativa aos métodos de observacdo
comerciais e instrumentais aos quais elas se opdem. Na forma de livro, elas
proporcionam um caminho alternativo de ver e perceber a América, tornando a
realidade da nacdo em uma experiéncia individual. Experiéncia estética [...]
torna-se experiéncia politica, uma forma de definir a si mesmo em relacdo a
coletividade.® (TRACHTENBERG, 1996, p.285)

8 “Evan’s innovation lies in his discovery that photographs can be arranged in the form of a psychology, an eloquent
address to interested readers. In one light, Evan’s pictures show a nation caught within oppositions and differences [...].
In another light they offer by enactment an alternative to the commercial and instrumental methods of seeing which
they oppose. In the form of the book they provide an alternative way of seeing and realizing America, making the
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Com suas imagens, Evans conseguiu transcender o carater meramente
documental, transformando-as em obras de arte. Em 1938, uma exposicao foi organizada
no Museu de Arte Moderna, em Nova lorque: Walker Evans: American Photographs
(Walker Evans: Fotografias Americanas). Essa foi a primeira exposi¢dao, nesse museu,
dedicada ao trabalho de um tnico fotografo, que compreendeu a fotografia documental de

maneira bem menos cientifica do que era a tradi¢do até entao.

Fig. 1: Familia Sharecropper, Alabama, 1936. Fig. 2: Caminhio de entregas, New Orleans, 1935.
Foto de Walker Evans Foto de Walker Evans

Outro fotégrafo importante na transformacdo da linguagem fotografica foi Robert
Frank. Apesar da nacionalidade suica, ele retratou como poucos a realidade norte-
americana dos anos 50. Influenciado por Walker Evans e de posse de uma bolsa da
Guggenheim Foudation, ele viajou pelos Estados Unidos realizando um trabalho
polémico que mudou os canones do fotojornalismo e da fotografia documental.

Esse trabalho deu origem ao livto The Americans (Les Américains - Os
americanos - no titulo original em francés) publicado primeiro na Franca e depois nos
Estados Unidos, onde foi bastante criticado por certas caracteristicas como os desfoques e
os granulados, entendidos, por alguns, como falta de cuidado por parte do fotdgrafo. Suas
fotos deixavam em aberto a decifracdo de seu proprio significado, pois o fotografo estava
ciente de que a interpretacdo de cada observador ¢ que iria completa-lo — e a interpretacdo
esta diretamente ligada ao tempo de contemplacdo, tema sobre o que discorreremos no
quarto capitulo. A partir de entdo, a objetividade comega a perder espaco nas fotografias

documentais e fotojornalisticas.

nation real as one’s experience. Aesthetic experience [...] becomes political experience, a way of defining oneself in
relation to a collectivity.”
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Les Ameéricains simboliza a tentativa de superagdo entre o ato de criacdo e o seu
autor e o ato de observagdo do observador. A expressdo fotografica de Frank nao
visa ascender a universalidade. E antes uma expressdo fotografica humilde, interna
ao fotografo ou ao observador, intimista. Com Robert Frank, comecou a perder forca
a heranca ideologica da objetividade que se havia introduzido no discurso
fotodocumental e (foto) jornalistico. A polissemia fotografica de Frank impede a
constru¢do de sentidos propositadamente univoca do documentarismo social anterior,
assente na verossimilitude. (SOUSA, 2004, pp. 148, 149)

Fig. 3: Desfile - Hoboken, New Jersey, 1955. Fig. 4: Café - Beaufort, South Carolina 1955.
Foto de Robert Frank Foto de Robert Frank

André Rouill¢ afirma que Robert Frank foi um dos primeiros fotografos que
percebeu as mudancas na linguagem fotografica, de um carater indicial (espelho do real)
a um carater mais simbolico e, consequentemente, mais subjetivo. Seu trabalho, segundo

o0 autor, constitui mesmo um dos “sintomas” dessa transformagao.

Frank vai ratificar o desaparecimento da antiga unidade que unia a imagem e o
mundo, ele vai quebrar a concepgao perspectivista do espaco, ordenada a partir de
um ponto unico, € colocar sua subjetividade no centro de sua caminhada. Ele vali,
em uma palavra, subverter as formas de ver e as maneiras de mostrar que
prevaleceram até entdo com a fotografia-documento.” (ROUILLE, 2005, p.220)

Frank influenciou fotdgrafos como William Klein e Diane Arbus. Arbus trouxe
para a fotografia a figura do bizarro, do marginal, do ndo-convencional, enquanto Klein

mostrou o caos do dia-a-dia, por meio de imagens distorcidas, granuladas e impactantes.

9 “Frank va entériner 1 a disparition de I’ancienne unité qui rassemblait ’image et le monde; Il va briser la conception
perspectiviste de I’espace, ordonné a partir d’un point unique, et placer sa subjectivité au centre de sa démarche. Il va,
en un mot, bouleverser les fagons de voir et les maniéres de montrer qui ont prévalu jusqu’alors avec la photographie-
document.”
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Fig. 5: Sem Titulo, 1970-1971. Fig. 6: Loja de cigarros, New York 1983.
Foto de Diane Arbus Foto de William Klein

Enquanto Frank obteve recursos através de uma bolsa de Guggenheim
Foundation, Evans partiu para a realizagdo de seu trabalho documental a pedido da FS4 —
Farm Security Admnistration — um 6rgdo ligado ao departamento de agricultura nos
Estados Unidos e que tinha como objetivo combater a pobreza rural apds a grande
depressao de 1929. No Brasil, um projeto que se assemelha em termos de documentagao
de “realidades” até entdo desconhecidas ¢ o da Comissdao Rondon, realizada entre 1907 e
1915. No entanto, embora tenham realizado um trabalho importante na historia da
fotografia no Brasil, os fotografos da comissdo partiram de um contexto diferente do
norte-americano. Ao contrario de Walker Evans, eles ndo estavam interessados no
desenvolvimento de uma linguagem fotografica mais subjetiva, mas, sim, em registrar
novas paisagens, seguindo um objetivo mais proéximo ao das viagens daguerreanas.

O marechal Candido Rondom era o responsavel pela expedicdo que tinha como
objetivo principal a constru¢dao da primeira rede telegrafica a chegar a regido amazonica.
Eles deveriam sair de Cuiaba e seguir at¢ a cidade de Santo Antonio do Madeira, em
Rondodnia. Sylvia Cayubi Novaes, na apresentagdo do livro A imagética da Comissdo
Rondon, de Fernando de Tacca, explica que “Em torno desse trabalho principal
agruparam-se outras atividades como o levantamento geografico e topografico, da fauna,
flora, mineralogia, geologia, climatologia, etnografia, pacificagdo dos indios, observagao
de seus costumes, linguas etc.” (TACCA, 2001, p.7), bem no espirito das grandes
expedi¢des do século XIX.

Todas essas atividades foram registradas por meio de fotografias e filmes. O
proprio Rondon criou, em 1912 a Secao de Cinematografia e Fotografia da Comissao, sob

a responsabilidade do entdo tenente Luiz Thomaz Reis. O tenente — futuro major Thomaz
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Reis, como ficou conhecido - chegou a ir para a Europa para comprar os equipamentos
necessarios a tais registros e se tornou o principal fotdgrafo e cineasta da Comissdo

Rondon.

A criacdo de uma secdo especializada em documentacdo em material
fotossensivel foi uma acdo inovadora para os padrdes da época, necessitando
altos investimentos e a apropriagdo de uma tecnologia especializada inexistente
no pais, principalmente se levarmos em conta que o uso desse material se daria
em péssimas condicdes ambientais como alta umidade e dificuldades de
transporte. A documentacdo imagética foi considerada como outras atuacdes
cientificas da Comissao, apresentando relatdrios e publicacdes. (TACCA, 2001,

p. 16)

O material fotografico mais consistente referente a esse trabalho foi publicado em
trés volumes com o titulo de /ndios do Brasil, nos anos de 1946 ¢ 1953. Além do major
Thomaz Reis, outros fotografos se juntaram aos trabalhos da Comissao, tais como: “José
Louro, doutor Benjamin Rondon, coronel Joaquim Rondon, Charlotte Rosenbaum e o

expedicionario Carlos Lako.” (TACCA, 2001, p.16).

Figs. 7 ¢ 8: Fotos 418 ¢ 419 do livro Indios do Brasil, volume 1, p.25410
Fotos da Comissdo Rondon

O mesmo tema dos indios foi documentado de maneira bem diferente nos nossos
dias por outros fotografos, longe da perspectiva cientifica que norteou a pratica da
Comissao Rondon, e buscando inovar a linguagem fotografica. Dentre esses fotdgrafos,
temos o caso de Claudia Andujar, com seu trabalho Yanomami realizado nos anos 70. A
fotografa suica, que se naturalizou brasileira na década de 50, ndo quis apenas
documentar etnograficamente os costumes e habitos de um povo, ela seguiu o caminho

contrario: passou longos periodos na aldeia, convivendo com os yanomami para poder

" TACCA, Fernando. A imagética da Comissdo Rondon. Campinas: Papirus, 2001, pp. 36 ¢ 37

28



atingir um conhecimento profundo daquele povo e entendé-los melhor. Inicialmente
trabalhando como fotdgrafa para publicagdes de noticias, Claudia Andujar se destacou
por sua obra intimista, de uma sensibilidade estética apurada, que busca transmitir, a
fundo, experiéncias vividas, fazendo até mesmo com que nos esquegamos de seu carater
também documental. Anna Carboncini, na apresentacdo do livro Yanomami, nos fala
sobre estes aspectos que a fotografa conseguiu captar, indo além do mero referente em
suas imagens: “Yanomami ndo ¢ apenas um ensaio fotografico, ¢ um convite a sentir e
compreender a alma de um povo. [...] As imagens sdo soltas, fluidas, os significados sao

expressos por simbolos.” (ANDUJAR, 1998).

Fig. 9: Yanomami, 1972-1976. Fig. 10: Yanomami, 1972-1976
Foto de Claudia Andujar Foto de Claudia Andujar

A experimentacdo fotografica presente no trabalho de Andujar também pode ser
encontrada em trabalhos de outros fotografos brasileiros, como ¢ o caso de Miguel Rio
Branco e Arthur Omar, por exemplo. O Brasil, alids, estd muito presente nas fotografias
de Miguel Rio Branco, seja nas cores fortes, ou no olhar sobre aqueles que estdo a
margem da sociedade no Rio ou em Salvador, ou ainda sobre os indios. Ele reuniu poesia
e documentarismo de forma a enriquecer a linguagem fotografica indo na dire¢do do que
Rouillé e Machado entendem por uma fotografia simbolica e subjetiva, como citamos
aqui anteriormente.

Miguel Rio Branco também ¢ pintor, diretor de cinema e criador de instalagdes
multimidia. Tornou-se correspondente da agéncia Magnum em 1978 — fungdo que exerce
até hoje - e realizou vdrias exposi¢des nacionais e internacionais ao longo de sua carreira.
O fotdgrafo ja expOs em varios museus voltados a arte contemporanea em todo o mundo e
ainda possui obras no acervo de cole¢des publicas e particulares europeias e americanas,
incluindo as seguintes instituigdes: Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro, Museu de

Arte Moderna de Sao Paulo, Museu de Arte de Sdo Paulo, Centro Georges Pompidou em
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Paris, Museu de Arte Moderna de Sao Francisco, Museu Stedelijk em Amsterdam, Museu
Metropolitano de Nova Iorque e Museu de Artes Fotograficas de San Diego."'

Seu livro Silent Book, de 1997, ¢ um exemplo de constru¢do de uma narrativa sem
texto, apenas com imagens, tratando de temas como a violéncia, a morte, a dor, entre
outros, sob uma forte abordagem estética, muito além do mero documental. As cores
fortes, os detalhes e texturas de ambientes e objetos abandonados, das academias de
boxe, cicatrizes, restos de animais, entre outras particularidades nos revelam as
percepcoes de fragmentos do cotidiano pelo fotdgrafo. O siléncio proposto pelo autor, ja
no nome do livro e na propria diagramacao da publicag@o, que alterna algumas fotos com
paginas pretas - pausas -, € aquele tipico da poesia; que respeita o tempo da contemplacao
e desperta para a reflexdo, estimulando o surgimento de varias interpretacdes subjetivas
de uma mesma fotografia. Assim, Miguel Rio Branco demonstra ser possivel unir o
carater documental ao experimental e até mesmo poético na fotografia, mostrando, em

imagens, o que o poeta Manoel de Barros ja disse, com palavras, sobre a apreensdo do

siléncio.
Fig. 11: Silent Book, 1997 Fig. 12: Silent Book, 1997
Foto de Miguel Rio Branco Foto de Miguel Rio Branco

Arthur Omar destaca-se, também, tanto na fotografia quanto no cinema. O
fotografo, assim como Miguel Rio Branco, trabalha com instalagdes, além de videos,
musica, poesia, ensaios teoricos, entre outros. Omar experimenta com as linguagens dos
diferentes meios com os quais lida. Temas como o €xtase estético e a violéncia social e
sensorial caracterizam a sua obra. O artista foi destaque na Bienal de Sdo Paulo em 2002
com Viagem ao Afeganistdo, um conjunto de 30 fotografias feitas entre Cabul e Bamyan

mostrando cenas de uma zona de guerra.

' http://www.miguelriobranco.com.br/portu/biografia.asp . Acessado em 17/10/09.
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No entanto, seu maior trabalho na area da fotografia foi o Antropologia da Face
Gloriosa, resultado de mais de 25 anos de dedicagdo, entre 1973 ¢ 1997. Nele Arthur
Omar brinca com a técnica e a propria linguagem fotografica, procurando mostrar
sensacdes transmitidas por rostos misteriosos capturados no momento do éxtase durante
os carnavais do Rio de Janeiro. Para isso, o fotografo joga com o tempo de exposi¢do
provocando “borrdes” nas fotos, faz uso da técnica de dupla exposicdo, entre outros
artificios que mostram o dominio da linguagem fotogréfica no intuito de exprimir, de
forma subjetiva, a realidade, unindo o cardter documental ao experimental. “O gesto
basico de nossa pesquisa € retirar cada face do seu contexto original e deixa-la viver por
si mesma, com sua carga de ambiguidade e mistério. [...] Mas aqui, antropologia se torna

sindnimo de proliferacdo poética.” (OMAR, 1997, p. 7)

Fig. 12: Leite Zuli para Harmonia Quimica Nacional Fig. 13: Menina dos Olhos
Foto de Arthur Omar Foto de Arthur Omar

Existem muitos outros fotografos que poderiam entrar nessa lista, tanto
nacionalmente ou mundialmente reconhecidos, assim como novos talentos ainda
desconhecidos que surgem a cada dia. O site zonezero (www.zonezero.com) ¢ um
exemplo de onde se podem encontrar trabalhos de fotégrafos do mundo inteiro em
categorias classificadas como “experimental”, “documental”, “street photography”, “nu”,

“paisagem”, “retratos” entre outras. Ao navegar pela area “documental” encontramos

varios trabalhos que conseguem aliar essa categoria a um olhar mais contemplativo.
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Fig. 11: Efigenia 5, 2005. Fig. 12: Avé, 2000
Foto de Pablo Gonzalez ' Foto de Yves Callewaert

Esse breve percurso que levantamos aqui ¢ importante, principalmente, para
perceber a mudancga de uma visdo que surgiu atrelada a fotografia, de seu entendimento
como espelho do real, para uma visdo que a entendia de maneira mais simbolica e
subjetiva. Essa transicdo também se constituiu num dos fatores que ajudaram na
consolidagdo de uma linguagem fotografica que, por sua vez, também se fortaleceu
gracas a outros fatores como o relacionamento da fotografia com os movimentos
artisticos do final do século XIX e inicio do século XX até chegarmos as experimentagdes

contemporaneas, como veremos adiante.

12 Esta foto faz parte de uma série documental realizada pelo fotografo argentino sobre a senhora Efigenia, “a rainha do
papel de bala” que, depois de se tornar viuva, e com nove filhos, se descobre como artista de rua. “Meu trabalho tenta
mostrar essa artista e sua beleza”, diz Pablo Gonzalez. (http://www.zonezero.com/comunity/portfolios/index.html)

" Esta e outras fotos foram realizadas em 2000 durante uma viagem a Cuba pelo fotografo belga.
(http://www.zonezero.com/comunity/portfolios/index.html)
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1.2. Do surgimento da fotografia a consolidagdo de uma linguagem

fotogréfica

Vimos anteriormente que a concep¢do da fotografia como espelho do real
prevaleceu durante quase todo o século XIX. Somente no final desse século alguns
fotografos quiseram ir contra essa tradi¢do fotografica com intuito de levar a fotografia
para o campo da arte, quando surge, entdo, o Pictorialismo. Influenciado pelo
Impressionismo, Simbolismo e pelo Naturalismo, esse movimento buscava unir os
objetivos daqueles trés movimentos influenciadores que se caracterizavam,
respectivamente, por um desejo de expressar os sentidos na tela, por um desejo de evocar
sensacdes a partir da realidade - compreendendo-a enquanto simbolo e buscando
significados atemporais - e por um comprometimento com temas ligados a paisagem, a
natureza e a vida no campo - no que diz respeito as manifestacdes fotografica e pictdrica.

Foi o movimento pictorialista que primeiro alterou a linguagem fotografica,
tirando-a de uma visao estereotipada de espelho do real e ligando-a a arte. Apesar de que
ainda ndo podiamos dizer que essa conquista se deveu a uma linguagem propria da
fotografia, mas sim a uma tentativa de imitar a pintura através da fotografia.

Para os pictorialistas, era comum tratar a foto como uma pintura, fazendo
intervengdes sobre o negativo e provas com pincéis, lapis e varios outros quimicos e
instrumentos. Um importante grupo representante do movimento ¢ o “The Linked Ring”,
criado em 1892 e que buscava “[...] produzir trabalhos de beleza poética através da
fotografia”'* (FRIZOT, 1998, p.306). Também podemos citar o fotografo Alfred Stieglitz
como um dos representantes do movimento pictorialista nos Estados Unidos. Stieglitz
dirigia a revista Camera Notes, voltada para a fotografia pictorialista. Tal revista mais
tarde veio a se chamar Camera Work e se colocava, também sob a direcdo de Stieglitz,
como uma publicacdo de alto nivel tanto em relagdo as fotos quanto em relacdo a
impressdo. Ela continha, além de imagens, artigos, criticas de exposicdes e publicagdes

fotograficas.

O pictorialismo foi, em suma, uma reacdo de ordem romantica que [...] tentou
introduzi-la (a imagem fotografica) no universo da arte através de uma concepcao

14 <[] to produce works of poetic beauty through photography.”
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classica de cultura. Entretanto, por mais conservadora que tenham sido as suas
intencdes, abriu um vasto campo de questionamento para a fotografia por meio
do experimentalismo. [...] O dado positivo da atividade pictorialista foi dar a
fotografia o estatuto de obra de arte e permitir a uma camada de aficionados da
burguesia acesso a expressao artistica. (COSTA, 2004, p. 27)

Fig. 13: Um canal veneziano 1894. Fig. 14: Pavimentador de asfalto, New York, 1892.
Foto de Alfred Stieglitz Foto de Alfred Stieglitz

Apesar desse cenario, podemos observar que o movimento contrario também
existia. Alguns pintores passaram a fotografar ndo apenas como uma pratica de estudo — o
que era bastante comum -, mas porque perceberam que a fotografia era uma arte livre,
cercada de uma atmosfera propria, que ndo se aplicava a pintura e vice-versa. No entanto,
esses ainda eram poucos. Mesmo com a presenca do componente subjetivo personificado
no fotografo que esta atras das lentes, a fotografia continuava a ser valorizada por sua
ligacdo a um referente real. A pintura, por sua vez, ndo possuia tal ligagdo imperativa
com o real. Assim, a fotografia acabou contribuindo com a liberagdo da pintura e da arte,
de um modo geral, do dever de representar o mundo visivel, abrindo caminho para novos
movimentos surgidos ainda no final do século XIX e inicio do século XX, como o
Impressionismo, o Fauvismo, o Cubismo, o Futurismo, o Surrealismo, o Dadaismo, entre
outros.

No Brasil, percebemos que a relagdo da fotografia com a pintura se deu quase
desde o seu inicio. “No primeiro espago onde a imagem fotografica foi vista em publico
estava intimamente associada a arte, em particular a pintura.” (TURAZZI, 1995, p.111).
Essa primeira apresentacdo ocorreu em 1842, na terceira Exposicdo Geral da Academia

Imperial de Belas-Artes, criada em 1826. Diante da falta de um espago proprio da mostra
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voltado para fotografia, as imagens foram expostas no proprio gabinete do diretor da
Academia.

Maria Inés Turazzi destaca que o desenvolvimento da fotografia no Brasil se
relaciona com a histéria das exposi¢des no pais, “[...] dentro de um processo mais amplo
de construcdo e afirmac¢do de uma ‘identidade brasileira’ [...].” (TURAZZI, 1995, p.109).
Ela relata ainda que, em relagdo ao espaco destinado a fotografia nessas exposigdes, elas
passaram do gabinete do diretor em 1842 para uma se¢do destinada aos “artefatos da
industria e aplica¢do das belas-artes” — seguindo uma tendéncia mundial -, em 1859. Em
1862, ingressou na se¢do de “arquitetura”. Depois permaneceu varios anos na se¢ao
“geral” até que em 1879 foi contemplada com a criacdo de uma secdo especifica de
“fotografia”, assim como existiam as se¢des de “pintura” e “escultura”. Esse trajeto
mostra a progressiva aceita¢do da fotografia no campo das artes no Brasil.

Antes disso, como mencionamos anteriormente, a fotografia ja flertava com a arte,
seja pela “[...] associagdo entre profissionais, como fotdgrafos e pintores; seja na fusdo de
habilidades distintas num unico profissional (o fotopintor, por exemplo); na troca e
apropriagdo de certas técnicas, ou ainda na defini¢do de uma estética.” (TURAZZI, 1995,
p. 112). A autora cita o nome de conhecidos fotopintores no Brasil, como Auguste
Moreau, J. Courtois, Ulrich Steffen, Ernest Paft, Joaquim Insley Pacheco, entre outros.

Em um pais cujo imperador, Dom Pedro II, era um devoto da fotografia, sendo
provavelmente o primeiro brasileiro a praticar a daguerreotipia e o primeiro monarca a
adotd-la em sua rotina doméstica — segundo Turazzi (1995, p.105) -, a fotografia
desenvolveu no pais uma relagdo particular com a pintura que aproximava mais as duas
areas, conferindo um maior carater de arte a fotografia, diferentemente do que acontecia
nos paises mais centrais.

André Rouill¢, em seu livro La Photographie. Entre document et art conteporain,
fala sobre a importdncia do movimento pictorialista para o inicio da formacdo de uma
linguagem fotografica que ganha forga propria principalmente ao reconhecer a fotografia
como interpretagdo e ndo mera representagdo; ao valorizar o papel subjetivo do fotografo
em seu entendimento particular da realidade que o cerca. Segundo o autor, o pictorialismo
defende um regime fotografico baseado na fluidez, na interpretacdo e na subjetividade
(2005, p.345), elementos essenciais e necessarios para insercao da fotografia no campo da

arte.
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A rejeicdo vigorosa da fotografia pura estd nos fundamentos proprios do
pictorialismo que v€ nela a encarnacdo perfeita daquilo que ele recusa: o registro,
a automatizagdo, a imitagdo servil, a maquina, a objetividade, a cdpia literal.
Segundo a “grande narrativa” pictorialista, a pureza mecanica ¢ imanente a
fotografia. Ela é igualmente incompativel com a arte, pois as qualidades exigidas
de uma prova artistica sdo de uma outra ordem: ndo o registro automatico mas a
intervencdo humana, ndo a imitagcdo servil mas a interpretacdo, ndo a maquina
mas a mao, ndo a objetiva mas o olho, ndo o olhar mas a visdo, ndo a objetividade
mas a subjetividade. E somente nessas condi¢cdes que a prova fotografica pode
passar da copia literal (objetiva) a interpretacdo (subjetiva) sem a qual a arte ndo
existiria.'® (ROUILLE, 2005, p.339)

O pictorialismo continuou a se desenvolver, e ganhou muita for¢a com o
surgimento do movimento fotoclubista, ainda no final do século XIX. O auge do
pictorialismo europeu se deu entre 1890 e 1914, no entanto, ele continuou a influenciar o
fotoamadorismo internacional ainda por varias décadas. Com o pictorialismo, o
movimento fotoclubista “[...] assumiu um projeto estético que uniformizou a sua

producdo e definiu-lhe uma identidade.” (COSTA, SILVA, 2004, p.25).

1.2.2. Vanguardas do século XX

No inicio do século XX, o movimento pictorialista estava consolidado e passou a
sofrer as influéncias dos movimentos artisticos que surgiam como o Cubismo, o
Fauvismo, o Futurismo e o Dadaismo, voltados a uma arte mais abstrata. As texturas até
entdo usadas pelos pictorialistas perdem lugar para a precisao visual e temas urbanos. A
fotomontagem ganha espago e muda a face da fotografia na imprensa, em pdsteres e na
publicidade, acompanhada de cores, slogans politicos, tipografia e desenhos graficos.

Com suas composicdes graficas, quase abstratas, os trabalhos dos artistas
Moholy-Nagy, Tschichold e Rodchenko abrem novas possibilidades para a linguagem
fotografica. Também a escola Bauhaus e o grupo construtivista soviético liderado por El

Lissitzky se destacam nesse periodo por seu trabalho voltado a uma fotografia que

1 «L¢ rejet vigoureux de la photographie puré est aux fondements mémes du pictorialisme qui voit en elle I’incarnation
parfaite de ce qu’il refuse: 1’enregistrement, 1’automaticité, I’imitation servile, la machine, I’objectivité, la copie litérale.
Selon Le “grand récit” pictorialiste, la pureté mécanique est immanente a la photographie. Elle est également
incompatible avec 1’art, car 1&s qualités exigées d’une épreuve artistique sont d’un tout autre ordre: non pas
I’enregistrement automatique mais I’intervention humaine, non pas I’imitation servile mais I’interpretation, non pas la
machine mais la main, non pas 1’objectif, mais 1’oeil, non pas le regard mais la vision, non pas I’objectivité mais la
subjectivité. C’est a ces seules conditions que 1’épreuve photographique peut passer de la copie litérale (objective) a
I’interprétation (subjective) sans laquelle I’art ne serait pas.”

36



experimentava as diferentes possibilidades do processo fotografico, como ¢ o caso do
fotograma e da fotomontagem. Nesse periodo da-se inicio a valorizacdo de uma
linguagem tipicamente fotografica que privilegia uma composi¢do que busca bons

angulos e enquadramentos.

Fig. 15: Mog¢a com Leica, 1934. Fig. 16: O construtor, fotomontagem com autorretrato,1924.
Foto de Alexander Rodchenko Foto de El Lissitzky.

Rodchenko ¢ um exemplo de um trabalho fotografico muito caracterizado pelas
fotomontagens e por uma linguagem grafica e geométrica — clara influéncia da escola
russa construtivista da qual fazia parte. Ele foi muito influenciado também pelo cineasta
Dziga Vertov, que filmava o cotidiano das cidades russas, no intuito de usar a camera

como o olho sempre atento do fotografo aos acontecimentos do dia-a-dia.

Em certa medida, a fotografia anunciava o homem da camera de Dziga Vertov
que dirigia a objetiva da cadmera, como se de um olho desmesuradamente aberto
se tratasse, sobre os acontecimentos. Percorria 0 mundo em estado de alerta. A
silhueta do fotografo reporter, grande provedor de imagens, artesdo de um dos
primeiros meios de comunicagdo, se perfila no horizonte. [...] Sobretudo porque
a fotografia, ao abordar todos os temas com uma compreensdo parecida, permite
que o banal possa se converter em material de uma imagem interessante. Traduz
os acontecimentos de uma forma distinta da pintura. Verte nas artes o tumulto da
sociedade; destaca uma cena, retém os eclementos que a resumem; [..1."7
(ARBAIZAR, in ABRAIZAR, PICAUDE, 2004, pp.77, 79)

Assim o instante recortado da realidade aparente pelo fotografo mostra que,

apesar de vinculada a um referente real, a fotografia ¢ capaz de desvencilhar-se do

17 “En cierta medida, la fotografia anunciaba al hombre de la cAmara de Dziga Vertov que diria su objetivo, como si de
un ojo desmesuradamente abierto se tratase, sobre los acontecimientos. Recorria el mundo en estado de alerta. La
silueta del fotografo reportero, gran proveedor de imagenes, artesano de uno de los primeros medios de comunicacion,
se perfila en el horizonte. [...] Sobre todo porque la fotografia, al abordar todos los temas con una comprension pareja,
permite que lo banal pueda convertirse en materia de una imagen interesante. Traduce los acontecimientos de una forma
distinta a la pintura. Vierte en las artes el tumulto de la sociedad; destaca una escena, retiene los elementos que la
resumen; [...].”
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estigma da mimese, produzindo novas visibilidades, criando novas versdes da realidade,
possibilitando o despertar de emocgdes individuais sem a necessidade de imitar modelos e
processos alheios a si mesma.

O cenario dessa época serve de base para o surgimento do Surrealismo, nas
décadas de 1920 e 1930. A fotografia assume um importante papel dentro do movimento
surrealista, com imagens ligadas aos conceitos da Bauhaus, como a obsessdo pela forma,
porém marcadas pela presenca de uma realidade menos evidente. Os fotografos passam a
se distanciar cada vez mais da vida real, aumentando o espago entre o que ¢ mostrado e o
que pode ser subentendido em uma imagem, atribuindo cada vez mais valor ao aspecto
interpretativo da fotografia.

O movimento surrealista tinha dois po6los de atracdo: “[...] o automatismo abstrato
por uma parte; o academismo ilusionista por outra parte [...]” (KRAUSS, 2002, p.109).
Eram imagens ligadas ao universo dos sonhos e da livre associacdo, unidas “[...] em torno
do conceito da imagem metaforica concebida irracionalmente.” (KRAUSS, 2002, p.109).

Rosalind Krauss elenca alguns exemplos ao observar os géneros da fotografia surrealista:

1. As imagens totalmente banais realizadas por Boiffard para Nadja de Breton; 2.
As fotografias menos banais, mas igualmente ndo manipuladas publicadas por
Boiffard em Documents [...]; 3. As imagens documentais de objetos estruturais
igualmente “ndo-manipuladas”- mas que colocam diversas interrogagdes sobre o
estatuto do testemunho fotografico -, que ndo possuiam outra existéncia além da
que a fotografia lhes emprestou e que foram imediatamente desmantelados depois
de fotografados [...]; 4. A utilizagdo frequente de tiragens de negativos; 5. O
recurso as exposi¢des multiplas ou tiragem de varios negativos superpostos,
dando um efeito de montagem; 6. Diferentes tipos de manipulagdes, com o
auxilio de espelhos, como nas Distor¢oes de Kerteész; 7. Os dois procedimentos
que Man Ray celebrizou: a solarizagdo e a imagem realizada sem maquina
fotografica — o raiografo. (KRAUSS, 2002, p. 115)

Os fotografos do Surrealismo também davam grande importancia ao
enquadramento e se utilizavam bastante da fotomontagem — ja usada anteriormente pelos
dadaistas. Outra técnica muito usada pelos surrealistas foi a da duplicagdo. O duplo era
entendido como o simulacro do real. Assim, eles queriam transmitir a ideia de uma “[...]
realidade constituida em signo — ou ainda o da presenga transformada em auséncia.”
(KRAUSS, 2002, p. 120). A realidade ¢ entendida como interpretagdo e essa ¢ uma das
ideias principais de todo o movimento surrealista. Para os surrealistas, o enquadramento
definido pelo fotografo ja ¢ dotado de importincia, pois representa a separa¢ao do

elemento escolhido da realidade visivel. O enquadramento ja significava, portanto, uma
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ruptura na “experiéncia instantanea do real.” (KRAUSS, 2002, p. 124). Alguns nomes
que se destacaram na fotografia surrealista foram: Man Ray, Moholy-Nagy, Brassai,

Boiffard, entre outros.

Fig. 17: O violino de Ingres, 1924. Fig. 18: Fotograma, 1926.
Foto de Man Ray. Foto de Laszlo Moholy-Nagy.

Dentre os movimentos de vanguarda, o Surrealismo ¢ especialmente
representativo porque buscava uma realidade associada ao inconsciente e se utilizava da
fotografia para comprovar a existéncia dessa “realidade” no mundo visivel, ou seja, uma
perspectiva bem diferente do positivismo indicial que guiou o inicio da linguagem
fotografica. Além dessa visdo da realidade ligada ao inconsciente, o Surrealismo levou a
fotografia a ser entendida como uma linguagem propriamente dita, com sua propria
sintaxe, associagdes e variagdes de significado, destacando o papel da imagem como
forma de contemplacdo e interpretagdo do mundo visivel.

Outros movimentos artisticos também fizeram uso da fotografia com perspectivas
diversas, abalando o status realista da fotografia. No Brasil, podemos citar o fotografo
José Oiticica Filho. Oiticica participou do Photo Club Brasileiro e mais tarde do Foto
Cine Clube Bandeirante. Ele seguiu a vertente abstracionista, sob forte influéncia
geométrica, utilizando-se de intervengdes no processo de revelagdo e ampliacdo e de
técnicas como a fotomontagem “[...] para fugir a caracteristica documental que
considerava inerente a fotografia. ” (COSTA, SILVA 2004, p. 74). O artista ainda ganhou
projecdo no campo do Construtivismo, fotografando, em preto e branco e em alto
contraste, quadros anteriormente pintados por ele mesmo, fotografias que “[...]
representam seus melhores momentos artisticos”, segundo Helouise Costa e Renato

Rodrigues da Silva (2004, p.75). Outro fotografo brasileiro que foi influenciado pelo
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concretismo € o neo-concretismo dos anos 40 — movimentos que, por sua vez
influenciaram também as artes plasticas e a literatura — foi Geraldo de Barros. O fotografo
também frequentou o Foto Cine Clube Bandeirante e se caracterizava pelo nivel de

experimentalismo de suas fotografias.

Fig. 19: Sem Titulo, circa 1940. Fig. 20: Tridngulos semelhantes, 1949.
Foto de José Oiticica Filho. Foto de José Oiticica Filho.

Fig. 21: Sem Titulo, 1948 Fig. 22: Sem Titulo, 1950
Foto de Geraldo de Barros Foto de Geraldo de Barros

1.2.3. Experimentacdes contempordneas

Os movimentos de vanguarda deram inicio a muitas outras transformagdes na
fotografia. Além disso, o grande desenvolvimento tecnoldgico, social e econdmico vivido
durante o século XX certamente influenciou muitos campos da arte e da cultura. Esses

dois fendmenos juntos servem de base para o entendimento de uma fotografia que, no
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século XX, as vezes se volta a esfera intimista, de carater subjetivo e experimental. Os
fotografos desenvolvem técnicas e formas que subvertem a ideia da fotografia como
representante fiel da realidade, fortalecendo ainda mais uma linguagem fotografica
particular.

Ainda ¢ importante nos lembrarmos do impacto da eletronica sobre a fotografia.
Hoje, a fotografia pode se transformar em um cédigo digital bindrio que possibilita sua
manipulacdo por sofiwares graficos, tornando-a fluida e liberta de seu referente. Arlindo
Machado ja nos alerta que: “A consequéncia mais 6bvia e mais alardeada da hegemonia
da eletronica ¢ a perda do valor da fotografia como documento, como evidéncia, como
atestado de uma preexisténcia da coisa fotografada, ou como arbitro da verdade.”
(MACHADO in SAMAIN, 2005, p.312).

Nao queremos dizer que as imagens contemporaneas ignorem por completo o
mundo visivel, mas que o didlogo entre a imagem e o visivel ¢ agora mais mediado. O
fotografo estd mais livre para suas experimentagdes, € a imagem assume uma estética que
pode estar em constante mudanca.

Arlindo Machado nos diz que as novas poéticas fotograficas ainda estdo aquém
das possibilidades oferecidas pela eletronica. Muitos trabalhos representam somente um
deslumbramento com as possibilidades tecnoldgicas e ndo um trabalho conceitual. Esse
cenario nos relembra a busca por uma filosofia da fotografia defendida por Flusser, que
afirma que fotografo ¢ aquele que consegue ir além da programagdo do aparelho - da
camera. Pois bem, estamos, agora, diante de mais um aparelho: o computador com seus
softwares de edicdo que, por sua vez, também estdo imbuidos de um programa. Cabe ao
fotografo, enquanto artista, desprogramar esses aparelhos e subverter a sua propria
funcdo. No entanto, essa subversdo exige reflexdo do fotografo, o que se consegue apenas
mediante a destinacdo de determinado tempo a contemplagdo e ao didlogo — do fotografo
com a maquina, do fotégrafo com o mundo visivel, do fotégrafo com outros fotdgrafos e
do fotografo com suas proprias imagens internas -, como veremos no quarto capitulo.

Arlindo Machado cita o exemplo do fotégrafo Carlos Fadon Vicente. Segundo

Machado, em seu trabalho ¢ possivel ver:

[...] um didlogo entre o artista e a maquina [...] resultando desse procedimento
respostas ndo previsiveis da maquina. Na obra de Fadon, produz-se um esforco
metodologico no sentido de dar expressdo dialogica ao trabalho criativo,
transformando o computador em co-autor das imagens e o ato criativo num
processo de interacdo entre as intengdes do artista e as respostas inesperadas da
maquina. (MACHADO, 2001, pp. 98,99)
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Fig. 23: Medium, 1991. Fig. 24: Medium, 1991.
Foto de Carlos Fadon Vicente. Foto de Carlos Fadon Vicente.

Podemos citar, também, outros fotégrafos brasileiros que sdo representantes da
fotografia experimental e que ndo fazem uso das ferramentas disponibilizadas pela
eletronica. O exemplo mais proeminente ¢ o de Rosangela Renno, fotdografa que ndo
fotografa, ndo usa a camera, mas resgata fotos ja existentes e, de alguma maneira,
esquecidas. Frente aos excessos imagéticos das comunidades virtuais, fruto de uma época
que Norval Baitello caracteriza como a era da iconofagia'®, em que somos
constantemente bombardeados por imagens que devoramos sem ao menos “degusta-las”,
Rosangela Rennd propde uma mudanga de postura frente a propria fotografia,
recuperando e transformando imagens ja descartadas e esquecidas pela sociedade. Em

seus trabalhos e instalagdes o anonimato fotografico ¢ preservado.

Ao invés de identificarem, as obras de Rosangela apagam a diferenca entre as
pessoas, justamente por elaborarem técnicas de massificagdo. [...] A dimensdo
social do anonimato fotografico ¢ uma preocupagdo constante da artista, que
mostra os mecanismos institucionais de dissocia¢do entre memoria e imagem. Em
vez de pessoas, Rosangela apresenta nosso habito adquirido de lidar com tipos.
(CHAIMOVICH in RENNO, 1996, p.08)

O que a artista defende ¢ que a fotografia representa mais do que o estereotipo de
uma identidade pessoal e social aparentemente deduzida pela imagem. Segundo ela, a
fotografia pode ser entendida, antes de tudo, como uma linguagem propria que constitui
uma forma de conhecimento. No entanto, esse conhecimento s6 ¢ gerado quando se tem o
tempo da contemplagdo e da reflexdo. No caso de seu trabalho realizado com imagens de

presidiarios do Carandiru tiradas no inicio do século XX, Cicatriz, ¢ claro o seu

'® Termo de autoria de Norval Baitello Janior ¢ desenvolvido em seu livro 4 era da iconofagia (2005) e que se refere ao
mundo saturado de imagens em que vivemos.
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questionamento em relacdo aos esteredtipos desses homens tatuados que se situavam a
margem da sociedade, bem como em relagdo as praticas fotograficas no ambiente
institucional do carcere. Rosangela Rennd enxerga nessas fotos pedagos de verdades

internas que revelam outras identidades além daquelas inicialmente aparentes.

Fig. 25: Série Cicatriz, 1997. Fig. 26: Série Cicatriz, 1997.
Rosangela Rennd. Rosangela Rennd.

Ainda outro exemplo de fotografia experimental brasileira ndo ligada a
manipulag¢do eletronica pode ser encontrado no trabalho de Kenji Ota. O fotografo
subverte o resultado de suas fotografias ao jogar com o controle quimico e matematico do

processamento da foto. Sobre o artista, Arlindo Machado diz que:

Quanto mais introduz a imprecisdo, a descontinuidade, o processamento sem
crondmetro e medicao técnica, mais as imagens se decompdem em anamorfoses,
manchas e alteridades gréficas, fazendo a fotografia se distanciar da homologia
iconica e do traco documental, para se aproximar da pintura abstrata.
(MACHADO, 2001, pp. 137, 138)

Fig. 27: Sem Titulo, 1993. Fig. 28: Sem Titulo, 1993.
Foto de Kenji Ota. Foto de Kenji Ota.
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1.3. A constituicdo do género fotogrdfico

Com a possibilidade do registro fiel da realidade, a fotografia comegou a ocupar o
lugar da pintura em algumas de suas func¢des sociais ligadas a vida cotidiana. Uma delas
foi a do retrato. Além de mais fiel, a fotografia era mais rapida e barata, o que fez com
que a pintura logo deixasse de ser procurada por pessoas que queriam um retrato proprio.
Assim, até mesmo muitos pintores abandonaram o antigo oficio e se tornaram fotdgrafos,
abrindo um esttdio proprio.

Porém, a fotografia ainda era vista como uma técnica apenas, fruto da ciéncia.
Muitos fotdgrafos, ou por almejarem o status de artista ou apenas por seguirem uma das
principais referéncias iconograficas da época, voltaram-se a géneros até entdo
prestigiados pela pintura, como a Natureza Morta. Vemos aqui o desenvolvimento de um
género fotografico que em principio ndo reforca uma linguagem fotografica propria, mas
que busca a valorizagdo pela imitacdo de géneros oriundos da pintura. Posteriormente, a
natureza morta fotografica ganharia especificidades com a expansdo do seu uso na
fotografia publicitaria, por exemplo.

Os fotografos realizavam determinadas composi¢des que seriam fotografadas e
constituiriam, assim, sua obra de arte. Temos o exemplo de Sti//-/ife (Natureza Morta) de
Roger Fenton (1858). O fotografo britanico foi um dos primeiros fotografos de guerra, no
final do século XIX, famoso por cobrir a guerra da Criméia (1853 — 1856). No entanto,
depois da guerra, o fotografo dedicou-se ao estudo de fotos de estiidio, o que mostra que,
apesar de se dedicar mais especificamente a um determinado género da fotografia, os
fotografos, por vezes, se dedicavam a varios deles - numa fluidez de limites que ¢é
caracteristica ndo apenas das escolhas dos fotografos, mas dos proprios géneros

fotograficos.

Roger Fenton produziu fotografias suscetiveis de pertencer a varios espagos
discursivos. Como fotografo do British Museum, realizou numerosos documentos
cientificos, refratarios do sistema de géneros, sobretudo devido a uma
simplicidade factual que se opde a profusdo de suas naturezas mortas “artisticas”,
género em que também se sobressaiu. Ao ter certas pretensdes artisticas enquanto
fundador da Photographic Society, produziu também trabalhos destinados a
serem expostos e que respondiam a definicdo académica de géneros: nus
orientalistas, paisagens pitorescas e, sobretudo, naturezas mortas. Entretanto, foi
com outra série de fotografias com a qual alcangou sua fama de fotografo em
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meados do século. Sua célebre série da Guerra da Criméia ndo tem equivalente na
historia da representacdo pictérica: O Vale da Morte, a mais conhecida dessas
‘naturezas mortas de Guerra’, que apresenta uma paisagem desolada, semeada de
balas de canhdo, também poderia ser definida como natureza morta, paisagem ou
quadro de histéria; [...] — o que, uma vez mais, demonstra a profunda
instabilidade do género da fotografia.'” (ARMSTRONG, in ABRAIZAR,
PICAUDE, 2004, p. 155)

Outro género emprestado da pintura ¢ a Alegoria, que se caracteriza por uma
representacdo artistica simbolica, de ideias abstratas e que nega o realismo, como ¢ o caso
da obra L’aurore de Michel-Ange (A aurora de Miguelangelo) de Adolphe Bilordeaux
(1859). Podemos citar ainda o género do Tableau Vivant, que tem na obra de Oscar G.
Rejlander, The two ways of life (Os dois caminhos da vida), 1857, um notavel exemplo.
Na tentativa de fazer uma fotografia que se assemelhasse a uma parédbola, o fotografo fez
uso de 30 negativos diferentes que teve de juntar para poder obter uma imagem final de
conota¢do moralista, mostrando os possiveis caminhos a se seguir na vida: um voltado a

religido, a piedade e ao trabalho e outro voltado a preguica, a luxuria e ao jogo.

Fig. 29: Natureza morta, 1858. Fig. 30: O vale da morte, 1855.
Foto de Roger Fenton. Foto de Roger Fenton.

1 “Roger Fenton produjo fotografias susceptibles de pertenecer a vérios espacios discursivos. Como fotografo del
British Museum, realizo numerosos documentos cientificos, refractarios del sistema de géneros, sobre todo debido a
una simplicidad factual que se opone a la profusion de sus naturalezas muertas ‘artisticas’, género en el que ademas
sobresalio. Al tener ciertas pretensiones artisticas en tanto que fundador de la Photographic Society, produjo también
trabajos destinados a ser expuestos y que respondian a la definiciéon académica de géneros: desnudos orientalistas,
paisajes pintorescos y, sobre todo, naturalezas muertas. Sin embargo, fue con otra serie de fotografias con la que
alcanzo su fama de fotografo a mediados del siglo. Su celebre serie de la guerra de Crimea no tiene equivalente en la
historia de la representacion pictorica: El valle de la muerte, la mas conocida de estas ‘naturalezas muertas de
guerra’que presenta un paisaje desolado, sembrado de balas de canon, también podria ser definida como naturaleza
muerta, paisaje o cuadro de historia; [...] — lo que, una vez mas, demuestra la profunda inestabilidad del género en
fotografia. «
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Fig. 31: Aurora de Miguelangelo, 1859. Fig. 32: Os dois caminhos da vida, 1857.
Foto de Adolphe Bilordeaux. Foto de Oscar G. Rejlander.

Também o género de Paisagens, largamente explorado pela pintura, foi
incorporado pela fotografia, voltado as paisagens tanto urbanas quanto campestres. Esse
género teve o seu impulso com as viagens fotograficas realizadas por todo o mundo, com

intuito principal de registrar diferentes topografias.

Outros géneros, no entanto, se originaram ou se desenvolveram gragas ao
surgimento da propria fotografia. O registro do acontecimento, por exemplo, tanto
histérico, ja presente na pintura, quanto do cotidiano ampliou-se, devido a entdo
valorizacdo da fotografia por sua caracteristica de espelho do real. A fotografia foi
largamente utilizada, nesse periodo, principalmente para registrar e divulgar imagens de
guerras.

Ainda vista como espelho do real, a fotografia também passou a ser usada na
visualizacdo do que antes era invisivel ao olho humano, como ¢ o caso das fotos
microscopicas e macroscopicas. As primeiras sdo realizadas com o auxilio de um
microscopio, e possibilitaram o registro de imagens de células, bactérias, entre outros
microrganismos. Ja as fotos macroscopicas sdo realizadas com lentes especificas que
permitem uma grande aproximacdo do objeto a ser fotografado sem perda de nitidez,
facilitando o arquivamento de informagdes visuais importantes sobre esse. Muitas vezes,

para visualizar o todo do objeto, a partir dos detalhes fotografados separadamente, era
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necessario fazer uso de técnicas de colagem e montagem de negativos ou de fotos ja
reveladas. Hoje, com a fotografia digital, essas técnicas foram substituidas pelas
ferramentas dos softwares de edigdo que unem os varios arquivos de imagem de cada
parte do objeto em um s6 arquivo, tornando possivel a montagem do conjunto. Assim, a
fotografia tornou-se uma grande aliada no desenvolvimento de estudos cientificos, nos

mais variados campos da Ciéncia.

[...] ela (a fotografia) suscitou diretamente o interesse dos arqueodlogos, dos
engenheiros, dos arquitetos, dos médicos, etc. Todos aqueles que, em seus
dominios respectivos, quiseram acompanhar os movimentos do mundo, usaram a
fotografia para confeccionar uma miriade de &lbuns sobre os monumentos
distantes ou nacionais, as constru¢des de pontes, ou de caminhos de ferro, as
transformacgdes urbanas, o estudo das doencas de pele, a observacdo de povoados
indigenas, e evidentemente sobre os individuos proximos ou célebres. Essa
profusdo de albuns foi o efeito e o instrumento de uma maneira moderna de ver
que ordena o mundo visivel decupando-o e relatando-o segundo séries
classificadas de visdes. Ao contrdrio das obras de arte destinadas a serem
contempladas, expostas e admiradas, as imagens assim reunidas foram antes
consultadas, arquivadas, utilizadas.” (ROUILLE, 2005, pp. 41, 42)

Outra caracteristica importante da fotografia que passou a ser valorizada foi a
possibilidade de captura do momento, gracas ao desenvolvimento técnico das cameras
fotograficas que progressivamente diminuiam o tempo de exposi¢do do material
sensibilizado. Era possivel registrar um momento infimo, capturando detalhes que antes
passavam despercebidos. O passo seguinte foi a captura da velocidade através da
fotografia. A partir dai, tornou-se possivel identificar cada etapa de um determinado
movimento, 0 que, mais a frente, promoveu o surgimento da imagem em movimento no
cinema. Essa caracteristica ndo constitui um género fotografico proprio, mas foi essencial
para o desenvolvimento, mais tarde, da fotografia de esportes, por exemplo. Além disso,
esse desenvolvimento técnico que possibilitou a captura de um instante foi importante
para a consolidag¢ao do que Cartier-Bresson chamou de Momento Decisivo. Em seu livro
L’image d’apres nature (O imaginario segundo a natureza), o fotografo diz: “De todos os

modos de expressdo, a fotografia ¢ a Unica que fixa um instante preciso. NOs jogamos

20 . e s . S . s
“[...] elle a d’emblée suscite I’intérét des archéologues, des ingénieurs, des architectes, des médicins, etc. Tous ceux

qui, dans leurs domaines respectifs, ont voulu suivre les mouvements du monde 1’ont utilisée pour confectionner une
myriade d’albums sur les monuments lointains ou nationaux, les constructions de ponts ou de chemins de fer, les
bouleversements urbains, 1’étude des maladies de la peau, 1’observation de peuplades indigenes, et évidemment sur les
individus proches ou célebres. Cette profusion d’albums a éte I’effet et I’instrument d’une maniére moderne de voir qui
ordonne le monde visible en le découpant et en le raportant a des séries classees de vues. A I’inverse des oeuvres d’art
destinées a étre contemplées, exposées et admirées, 1és images ainsi rassemblées ont été plutdt consultées, archivées,
utilisées.”
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com as coisas que desaparecem, e, quando elas ja desapareceram, ¢ impossivel de as fazer
reviver.”*! ( CARTIER-BRESSON, 1996, p.21)

Com o desenvolvimento das técnicas fotograficas, também géneros como o
abstracionismo passaram a ganhar destaque. O abstracionismo foi muito influenciado por
movimentos como o Construtivismo € o Suprematismo russos, a escola Bauhaus e o
proprio Surrealismo. Por isso, varios expoentes desse género abstrato também fizeram
parte desses movimentos, como ¢ o caso de Laszlo Moholy-Nagy, Alexander Rodchenko,
Man Ray, entre oturos. No Brasil podemos citar novamente os nomes de José Oiticica
Filho e Geraldo de Barros.

A fotografia abstrata permanece atual e ¢ praticada por muitos fotdgrafos
contemporaneos. Em Brasilia temos o exemplo de Rinaldo Morelli. Segundo o fotografo,

“[...] o abstrato nega o figurativo, e de certa forma nega o real, isto instiga o fotografo.”*

Fig. 33: Abstractus, 1987 Fig. 34: Abstractus, 1987
Foto de Rinaldo Morelli Foto de Rinaldo Morelli

Com o desenvolvimento do abstracionismo, a fotografia se distancia ainda mais
da realidade e a linguagem fotografica se fortalece como uma linguagem propria, levando

a compreensao de géneros que sdo proprios da fotografia.

2! “De tous les moyens d’expression, la photographie est le seul qui fixe un instant précis. Nous jouons avec des choses
qui disparissent, et, quand elles ont disparu, il est impossible de les faire revivre.”

2 MORELLI, Rinaldo. Disponivel em <http://www.fotoclubef508.com/post.php?id=39>. Acessado em 13.09.09.
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Os géneros da fotografia sdo, na verdade, construgdes sociais que surgem de
acordo com os usos € o entendimento que fazemos dela, atribuindo-lhe determinados
valores e significados. Assim, ¢ possivel classificar as imagens, segundo os critérios de
pertencimento que estabelecemos para elas. Para Frizot, no entanto, os géneros criados na

fotografia representam apenas convengdes profissionais. O que o autor busca ¢:

[...] a esséncia interior da unidade fotografica, a partir da qual todas elas se
tornam parte da “Fotografia”, um campo amplo e diversificado que inclui tanto
criacdo artistica quanto trabalho de rotina e que se manifesta no estudio
fotografico, no 4lbum de familia, na propaganda, no ponto de vista do turista, na
imagem exotica. 2 (FRIZOT, 1998, p.13)

Apesar da opinido de Frizot, alguns géneros se estabeleceram como tipicos da
fotografia. Isso ocorre porque hoje questiona-se a existéncia de uma esséncia fotografica
unica, como se procurou por tanto tempo, e busca-se assumir que os géneros e
caracterisiticas da fotografia sdo o produto de praticas sociais € podem mostrar diversas
interpretagdes de uma mesma realidade visivel. Esses géneros tipicos sdo: o documental,
o fotojornalistico, o publicitario, o experimental ou artistico e o doméstico ou afetivo. Ao
analisar os géneros proprios da fotografia, torna-se possivel entendé-la como uma
linguagem especifica. Sua pratica certamente ¢ guiada por esquemas de criagdo que
constituem, também, a base dos critérios de categorizacdo da imagem, que possibilita o
surgimento de um determinado género.

Nao devemos, aqui, confundir linguagem com género. A reflexdo em torno dos
géneros fotograficos nos ajuda a entender como a linguagem fotografica tem sido
decifrada ao longo de sua histdria pelo uso dos proprios géneros, além de nos fornecer
bases teoricas para entender as atuais transformagdes sofridas pela linguagem fotografica
em ambiente virtual.

Assim, partindo da constru¢ao desses géneros, almejamos chegar ao entendimento
da enorme massa de fotografias presentes nos bancos de imagem e nas comunidades

virtuais atualmente, além de verificar se ¢ possivel a existéncia de uma fotografia que

B«[..] the essencial inner core of photographic unity within which they all form part of ‘photography’, that broad,

disparate ensemble which includes both artistic creation and routine work, which manifests itself in the photographic
studio, the family album, the advertisement, the tourist view, the exotic image.”
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englobe tanto o aspecto criativo quanto o rotineiro; tanto a experimentacdo quanto a
documentagao.

A fotografia documental surge no inicio do século XX junto a onda de reformas
sociais ocorridas nos Estados Unidos. Segundo Howard Becker, a fotografia documental
deve “[...] estar comprometida com a sociedade, exercer um papel ativo nas mudangas
sociais, ser socialmente responsavel, preocupar-se com os efeitos do seu trabalho na
sociedade em que ¢é distribuida™* (BECKER, 1995). A fotografia documental, portanto,
surge acompanhada de um certo engajamento social.

Jorge Pedro Sousa (2004, p.52) amplia esse conceito e afirma que pode-se
encontrar algum trago do que viria a ser o fotodocumentarismo nos seguintes casos: a) na
fotografia de viagens e curiosidades etnograficas de meados do século XIX; b) na
documentacdo da conquista do oeste americano; c¢) nos levantamentos etnograficos dos
indios norte-americanos no final do século XIX; d) na fotografia de orientagdo
colonialista europeia na Africa e no Oriente; €) na obra de Henry Mayhew, que retratou
os efeitos da industrializagdo britanica na publicacdo London Labour and London Poor,
(Londres Trabalho e Londres Pobre) por meio de gravuras de madeira executadas a partir
de daguerredtipos, f) nos trabalhos de Carlo Ponti, que realizou uma série de fotografias
dos vendedores das ruas de Veneza; g) nas obras de fotografos da cultura social e na dos
pioneiros da fotografia humanistica, como Thompson, Riis, Atget, Zille, Sander, Hine,
entre outros.

Com a fotografia documental, o desejo de conhecer o outro se estabelece como
uma das grandes motivacdes da fotografia do século XX. A inten¢do dos fotdgrafos ¢ dar
um testemunho através de um enquadramento contextualizado e com compromisso social,

como foi o caso, por exemplo, de Riis e Hine.

2 «[...] be ‘concerned’ about socicty, play an active role in social change, be socially responsible, worry about its

effects on the society in which its work is distributed.”
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Fig. 35: Beco Mullen, Cherry Hill, 1888. Fig. 36: Mecanico da casa de for¢a, 1920.
Foto de Jacob Riis. Foto de Lewis Hine.

Segundo o diretor do programa fotografico da Farm Security Administration, Roy

Stryker, o fotodocumentarismo é:

[...] uma atitude e ndo uma técnica; ¢ uma afirmac¢do e ndo uma negagdo [...]. A
atitude documentarista ndo implica menosprezar os elementos plésticos que
devem permanecer como critérios essenciais em qualquer trabalho. Simplesmente
dota a esses elementos limitagio e diregdo.”> (FONTCUBERTA, 2003, p. 41).

Na tendéncia humanistica do documental, percebe-se também a motivagao gerada
pela vontade de explorar o banal, aspectos do dia-a-dia, fazendo uma cobertura de todo o
espectro social de determinado povo. Um dos projetos mais importantes ja realizados
dentro do fotodocumentarismo foi a exposicao The family of man (A familia do homem),
inaugurada em Nova lorque em 1955, que se propds a ser um espelho dos elementos e
emocdes do cotidiano universal. Participaram dois milhdes de fotéografos de todo o
mundo, dos quais 273 foram selecionados, exibindo 503 fotos dentre as 10.000
inicialmente classificadas. O proposito da exposi¢do era mostrar que todo o mundo
formava uma unica familia, num sentimento universalista de pertencimento a uma
sociedade que se revela em suas agdes cotidianas em comum, como 0 nascimento, a
morte, o trabalho, entre outros.

Roland Barthes criticou a proposta da exposi¢do. Segundo ele, The Family of Man
mostra a humanidade de forma simplista e estereotipada, ndo levando em conta o peso da

Histéria. Barthes concorda que o nascimento e a morte, por exemplo, sdo fatos da

2 «[_.] una actitud y no una técnica; es una afirmacién y no una negacion [...] La actitud documentalista no implica

menospreciar los elementos plasticos, que deben quedar como critérios esenciales en cualquier trabajo. Simplemente
dota a estos elementos de limitacion y direccion.”
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natureza e, portanto, fatos universais. No entanto, segundo o autor, se desconsiderarmos o
aspecto historico desses fatos, qualquer coisa que digamos sobre eles corre o risco de cair

num discurso tautolédgico.

A falha da fotografia me parece ofensiva nesta relacdo: reproduzir morte ou
nascimento nos diz, literalmente, nada. Para que esses fatos naturais ganhem
acesso a uma linguagem verdadeira, eles devem ser inseridos em uma categoria
de conhecimento que signifique alegar que eles podem ser transformados, e
claramente submeter sua naturalidade a nossa critica humana. Mesmo que sejam
universais, esses fatos sio o sinal de uma escrita histérica.” (BARTHES, 1957)

A fotografia documental ndo deve ser entendida como uma categorizagdo de
conceitos, mas sim um testemunho do acontecimento, um engajamento que requer um
esforco de interpretagdo da realidade e ndo de conceitos gerais. Fred Ritchin alerta para o
fato de que as fotografias sdo escritas na linguagem das culturas de onde vém, e diz:
“Family of Man, a exposi¢do mais bem sucedida de todos os tempos, peca pela visdao
simplista de que somos todos iguais e que podemos nos entender imediatamente através
da fotografia.” ” (RITCHIN, 1999, p.93).

A partir desses conceitos podemos fazer uma distingdo entre as fotografias de
bancos de imagem como ¢ o caso do gettyimages e a fotografia documental. As imagens
comerciais destinadas tanto a fins editoriais quanto publicitdrios ndo podem ser
consideradas documentais. Elas se pautam e se classificam por conceitos gerais que sdo
definidos pela propria empresa que as comercializa e que, por sua vez, se baseiam em
clichés imagéticos universais. Dai levantarmos o questionamento sobre o cardter da
imagem hoje usada nos meios de comunicacdo; uma imagem de leitura rapida, que nao
exige um esfor¢o de interpretacdo e dispensa, portanto, o tempo da contemplagdo e

reflexdo.

%6 «The failure of photography seems to me to be flagrant in this connection: to reproduce death or birth tells us,
literally, nothing. For these natural facts to gain access to a true language, they must be inserted into a category of
knowledge which means postulating that one can transform them, and precisely subject their naturalness to our human
criticism. For however universal, they are the signsof an historical writing.”

2T “Family of Man, the moste successful photography exhibition of all time, is perhaps most at fault for the simplistic
impression that we are all the same and can immediatly understand each other through photographs.”

52



Fig. 37: Mie migrante, 1936. Fig. 38: Sem Titulo, 1953-1955.
Foto de Dorothea Lange. Foto de Wayne Miller.

As imagens mostradas acima (de Dorothea Lange e Wayne Miller) fazem parte da
exposicdo The Family of Man. No livro que eterniza a exposicdo, varias fotos sdo
precedidas de frases que tentam contextualizar as imagens. No entanto, essas frases nao
sdo suficientes para exprimir toda a complexidade da interpretagdo do fotdgrafo sobre o
tema especifico. Como lembra Barthes, os aspectos historicos e culturais também sdo
necessarios na tentativa de decifrar essa interpretagao.

A primeira foto, de Dorothea Lange, ¢ precedida da seguinte frase: “Qual regido
da terra ndo esta cheia de nossas calamidades?”*® (VIRGIL, in STEICHEN, 2006, p.150).
Apesar da sugestdo interpretativa, ndo sabemos, de inicio, de onde vem essa foto. Quem ¢
essa mae? O que ela teve de abandonar e por qué? A que “realidade” ela esta ligada?
Apesar de defendermos o aspecto interpretativo, devemos relembrar que a fotografia ndo
se desprende totalmente de seu referente real, e somente a partir dele ¢ que se torna
possivel propor novas visibilidades para o mundo aparente por meio da imagem.

A foto de Miller, por sua vez, estd precedida da frase: “O universo ecoa com o
choro alegre Eu sou.”” (SCRIABIN, in STEINCHEN, 2006, p. 23), em alusdo ao
primeiro choro de um bebé que anuncia a sua vinda ao mundo. A foto, no entanto, mostra
apenas uma das tantas faces atribuiveis a “realidade” do nascimento. De quantas formas
diferentes pode se desenrolar essa mesma situagdo? Na floresta amazonica ou em uma
tribo africana o despertar para a vida certamente ¢ diferente do que ¢ mostrado na imagem

de Wayne Miller, no intuito de ilustrar o que seria um momento cotidiano “universal”.

28 «“What region of the earth is not full of our calamities?”

% “The universe resounds with the joyful cry I am”
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O fotojornalismo, por sua vez, passa a ser uma pratica comum aos jornais no
inicio do século XX, diretamente ligado a midia impressa, com o intuito de mostrar tanto
a evidéncia de acontecimentos cotidianos como de crimes e acidentes, fornecendo provas
daquilo que, de outra forma, ndo se poderia acreditar. Somando-se ainda ao
desenvolvimento dos aparelhos e técnicas, o fotojornalismo possibilitou, em sua fase
inicial, principalmente o registro e a divulgacdo das guerras, por exemplo, embora esse
registro tenha comecado antes de a fotografia ser impressa em jornais.

Na década de 20, uma atitude experimental resultante da colabora¢do entre
fotojornalistas, editores e proprietarios de revistas ilustradas promove o aparecimento da
candid photography (algo como “fotografia informal”). Era um estilo de fotografia ndo
posada e ndo protocolar, que procurava retratar também o cotidiano, € que se tornou
possivel, entre outros motivos, gragcas ao surgimento de maquinas menores e providas de
objetivas de boa luminosidade como a Leica — usada por Cartier-Bresson.

A candid photography esté inserida no contexto do fotojornalismo moderno dos
anos vinte. Segundo Jorge Pedro Sousa, as transformagdes ocorridas nessa época sdo
fruto de uma mudanca de atitudes e ideias sobre a imprensa. Antes, diante de um
fotografo, as pessoas paravam, olhavam para a cAmera e posicionavam-se diante dela. A
partir da ascensdo do fotojornalismo moderno, elas passaram a mostrar que estavam mais
a vontade, o que levou, inclusive, a uma valorizagdo do instantaneo e do espontaneo —
caracteristicos da candid photography.

Erich Salomon, um dos expoentes da candid photography, buscava surpreender as
figuras publicas quebrando com os ritos sociais e as poses oficiais. Para tanto ele usava
um obturador que permitia o disparo sem fazer ruido. Além disso, buscava se posicionar
em lugares inusitados para que pudesse passar despercebido e captar os momentos do

cotidiano da forma mais natural possivel.

Fig. 39: Encontro de conciliagdo franco-germénica Fig. 40: Reunifio de estrelas do cinema, 1930
1928. Foto de Erich Salomon Foto de Erich Salomon
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Apo6s a Segunda Guerra Mundial surge a agéncia de fotografias Magnum,
formada, inicialmente pelos fotografos Robert Capa, Henri Cartier-Bresson, George
Rodger, David Seymour e William Vandivert. O intuito desses fotografos era conseguir
realizar ensaios e ndo apenas se submeter a demanda do mercado. As fotos por eles
produzidas carregavam o crédito do fotografo que as havia realizado. Através do formato
de ensaio era possivel aprofundar no assunto a ser fotografado e ndo simplesmente
realizar uma fotografia ilustrativa de alguma reportagem, por exemplo. Era possivel unir
o olhar expressivo proprio do fotografo ao objetivo fotojornalistico ou fotodocumental
desejado, aliar a experimentacdo a documentacdo, em imagens que ndo se enquadravam
na categoria de rapida leitura, mas que podiam provocar uma reflexdo e despertar uma

nova forma de olhar um determinado aspecto da realidade retratada.

Fig. 41: Soldado caindo, 1936. Fig. 42: Criancas nas ruinas, Espanha, 1933
Foto de Robert Capa. Foto de Henri Cartier-Bresson.

Com o constante desenvolvimento da tecnologia e dos aparelhos, chegamos aos
dias de hoje em que, gracas a maquina digital e a internet, os fotojornalistas conseguem
mostrar a realidade quase que em tempo real, no momento em que os eventos acontecem,
alimentando a frenética busca por informagdo de nossa sociedade e a proliferacdo de
imagens de leitura e compreensdo rapida, como alertamos acima. Como diz Thimothy
Druckery em seu texto “Poshistoria/Historia autonoma”, ao comentar sobre a fotografia
em tempo real, “[...] este experimento s6 aumentard a demanda de informacdo sem
reflexdo. [...] Seremos incapazes de distinguir esta informacdo daquela que for
manipulada ou fabricada’. (DRUCKERY, 2004, p. 311)

Sobre a historia do fotojornalismo, José Pedro Sousa diz que:

30« ] este experimento solo aumentara la demanda de informacion sin reflexion. [...] Seremos incapaces de distinguir

esta informacion de la que esté manipulada o fabricada.”
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[...] ¢ uma histéria de tensdes e rupturas, [...] de oposi¢cdes entre a busca da
objetividade e a assun¢do da subjetividade e do ponto de vista, [...] entre o valor
noticioso e a estética, entre o cultivo da pose e o privilégio concedido ao espontineo
e 4 agdo, entre a foto Unica e as varias fotos, [...] uma historia que assiste a expansao
do que merece ser olhado e fotografado. (SOUSA, 2004, p.14)

Em relacdo a fotografia publicitaria, podemos situar o seu surgimento apds a
Primeira Guerra Mundial, com o desenvolvimento da economia e a simplificacdo nos
métodos de impressao fotografica. Ela sofre a influéncia de escolas como a Bauhaus, o
Construtivismo soviético e o Surrealismo, levando os pdsteres publicitarios ao status de
arte aplicada. Nessa época surge a fotografia em cores e a industria editorial também
passa a utilizar mais a fotografia, aprimorando a técnica fotografica e formando grandes
bibliotecas de imagens. Alguns fotografos passam a acumular um verdadeiro banco de
imagens. Varios desses fotografos contratavam intermediarios que organizavam seus
arquivos e faziam o contato com editores e diretores de arte. Assim, surgiram os agentes
fotograficos que, mais tarde, fundaram grandes bancos de imagem como Dephot,
Weltrundschau, Alliance Photo, Rapho, Keystone, Black Star e Associated Press.

Uma caracteristica importante a ser notada sobre a fotografia publicitaria ¢ que ela
trabalha com conceitos. Essa fotografia segue determinadas convengdes para passar as
ideias centrais presentes em quase todo antincio publicitario: a felicidade, o sucesso, o
prazer. Por isso, muitas vezes os fotografos valem-se de padrdes estéticos para
contemplar essas convengdes facilmente identificadas pelo imaginario coletivo dos
consumidores, como € o caso das fotografias dos bancos de imagem tradicionais.

Nesses bancos ¢ possivel fazer uma pesquisa que ajuda o usudrio a restringir suas
possibilidades. Geralmente as fotografias sdo classificadas pela situacdo com a qual se
relacionam e pelo tipo de sentimento nelas transmitido. Podemos, por exemplo, realizar
buscas usando palavras-chave tais como: “homens e mulheres de negdcios bem-
sucedidos” ou “familia feliz em férias” ou ainda “casal de idosos sorrindo” e assim por
diante para obtermos os modelos imagéticos correspondentes a esses estereotipos.

Ainda sobre a associacdo de imagens a conceitos, vale apresentar aqui a nova
ferramenta do banco gettyimages: o moodstream’’. Para usa-la, deve-se deslizar um
cursor e selecionar entre cada um dos seguintes pares de adjetivos-conceito, (com niveis
de gradagdo entre um extremo e outro): feliz/triste, calmo/agitado, humoristico/sério,

nostalgico/contemporaneo, quente/frio. Ao final, a ferramenta oferece vérias imagens,

3! http://moodstream.gettyimages.com/usa/
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videos e musicas que se adequam aos conceitos escolhidos, fornecendo uma solucao
publicitaria completa. Além disso, se o usudrio estiver em divida sobre como ird criar a
combinagdo perfeita que atenda as suas necessidades, a ferramenta disponibiliza alguns
conjuntos de conceitos pré-definidos, tais como:
1) Inspire — “Belos e surpreendentes momentos, com a promessa do inesperado.”,
2) Excite — “Uma combina¢ao de forca e energia. Essa combina¢cdo mantém vocé
em movimento.”
3) Refresh — “Feliz. Calmo. Aquele lugar para onde vocé vai quando precisa
relaxar.”
4) Intensity — “Uma combinag¢do com calor, que ilumina tudo em volta.”
5) Simplicity — “Algumas vezes vocé necessita de um pouco menos de caos.
Pensamento leve, moderno e aberto.”
6) Stabilize — “Confiavel. Constante. Convidativo. Te faz lembrar que tudo esta

OK.”

Fig.43: Tela que mostra a ferramenta moodstream (http://moodstream.gettyimages.com/usa/)

O software, portanto, sugere quais sdo as possibilidades imagéticas de
determinados conceitos. Nao ¢ o fotégrafo que vivencia a experiéncia do momento do ato
fotografico e, através de sua fotografia, mostra a sua interpretagdo da realidade,
atribuindo a sua classificacdo — leitura — a foto. Existe um padrdo a seguir, determinado
pelos proprios meios de comunicacdo. A atribui¢do de classificagdo por parte do

fotografo, portanto, faz toda a diferenca. Essa ¢ uma das funcionalidades que diferencia,
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por exemplo, as fotografias de bancos de imagem das fotografias de comunidades
virtuais, onde quem insere a imagem pode classificad-la (fazendo uso das tags) como
quiser. Quando nos aprofundarmos mais nas analises sobre os sites flickr e gettyimages
falaremos melhor dessas questdes, principalmente sobre suas relacdes com a recente
parceria entre os dois sites.

Percebemos, portanto, como, ao trabalhar com conceitos, a fotografia publicitaria,
apesar de romper com uma tradi¢do documental e iconica da fotografia enquanto espelho
do real, também se insere na dindmica dos meios de comunicagdo. Assim, ela acaba por
privilegiar uma imagem de leitura rapida, facilmente interpretada pelo observador e
calcada em valores ja conhecidos e difundidos no inconsciente coletivo da cultura na qual
estiver inserida.

Ao discorrer sobre os tipos de géneros da fotografia, Howard Becker diz que
muito de sua classificacdo depende do seu contexto de aplicagcdo, mas ndo somente disso.
Ele fala ainda da fotografia artistica ou experimental e de como ela dialoga com os outros
tipos de fotografia para se estabelecer. Para Becker, a fotografia experimental apenas tira
do contexto os demais tipos de fotografia, postura da qual discordamos. Com esse
raciocinio, o autor nos leva a pensar que a fotografia experimental ou artistica ndo se
configura como um género proprio, mas como um género que ¢ na medida em que outro
deixa de ser. O que se busca através da arte ¢ dar a essas fotografias outros significados,
chamando atenc¢do para outros aspectos e outros pontos de vista, diferentes dos a ela
conferidos originalmente, assim como faz Rosangela Renn6 em seu trabalho Cicatriz,
citado anteriormente.

Apesar de sua afirmacdo anterior, o autor também ressalta que ndo ¢ suficiente
apenas deixar um contexto implicito para transformar um determinado tipo de imagem
em arte. Segundo Becker, o contexto confere significado as imagens, ensinando, quem as
veé, a chegar a determinadas conclusdes por meio de reflexdes proprias. A partir dai
podemos perceber uma contradi¢do e um preconceito na fala do autor, que percebe a
importancia do contexto para a significa¢do e interpretacdo da imagem ao mesmo tempo
em que afirma que a fotografia experimental ou artistica prescindiria de contexto proprio.

A fotografia experimental, portanto, ndo se atém as questdes miméticas. Nao esta
preocupada com a sua forca de evidéncia. Isso porque ela ndo se configura apenas como
icone ou indice, mas, também, como simbolo. Enquanto simbolo, a fotografia ndo se atém
ao carater referencial, mas, sim, a um carater mais abstrato, capaz de despertar a reflexao

ou varios tipos de sensacdes - que se manifestam tanto no momento de producdo da
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imagem quanto no momento de sua frui¢do. Essas sensa¢des podem ser despertadas, no
autor, por um objeto comum ou um acontecimento que lhe revela, naquele momento, um
aspecto poético do cotidiano ou de um acontecimento, por exemplo, e que se deseja
apreender. Bourdieu fala sobre essa fotografia como a que “[...] fornece os meios de
dissolver a realidade solida e compacta da percep¢do cotidiana em uma infinidade de
perfis fugazes como as imagens de sonho [...]"*% (BOURDIEU, 1965, p.60)

O que acontece nestes momentos ¢ uma experiéncia estética - aisthesis™ - que,
por um instante sacralizado, e que se deseja imortalizar, revela mais do que os olhos
aparentemente conseguem ver. E ¢ esse significado que existe além da aparéncia, que se
deseja captar. O “sem-fundo” descrito por Heidegger (1957, p. 26) que representa o real
para além da realidade, o principio do fundamento, que nos sensibiliza sem sabermos por
queé.

Dai termos essa manifestacdo como subjetiva, pois a mesma experiéncia estética
que afetou uma pessoa, pode ndo afetar outra. E ¢ por isso que as interpretagdes do
momento de frui¢do dessa mesma imagem poderdo levar a outras interpretagdes
diferentes da que foi dada pelo fotografo no momento de producgdo. Trata-se de uma
imagem-simbolo que necessita um momento de reflexdo para ser assimilada e
compreendida. Faz-se necessaria uma pausa, para deixar-se tocar por ela. Pausa que os
meios de comunicacdo ndo estdo dispostos a fazer e que a sociedade da informagdo nao
nos permite tirar.

Devemos notar que ndo ¢ pelo seu carater subjetivo e simbolico que a fotografia
deixa de ter valor documental. Antonio Fatorelli critica a separacdo quase que
maniqueista que se tem feito entre documento e arte na fotografia, e defende uma
fotografia documental-criativa, caracterizada “[...] pelo espirito ativo de descoberta e

inventividade”.

Ao proporem novas visualidades e usos imprevistos dos equipamentos e dos
materiais fotograficos, as imagens produzidas sob este signo estdo tateando as
fronteiras do fotografico, criando novas formas de visualizagdo, referidas aos
temas sobre os quais trabalham, com o sentido de enriquecer o conhecimento e a
percepgao sobre eles. (FATORELLI, 1998, p. 86)

32« ] fournit le moyen de dissoudre la realité solide ¢ compacte de la perception quotidienne en un infinité de profils

fugaces comme des images de réve [...]”

3 Aisthesis, segundo Maria Beatriz de Medeiros significa estética no sentido grego do termo; é um estar aberto ao
mundo, aberto ao sensivel do mundo e deixar-se contaminar. (MEDEIROS, 2005, p.13)

59



O carater informativo permanece, porém mostrado sob outro angulo, de outra
maneira. Aliads, de varias outras maneiras. E esse é o seu diferencial em relacdo as
imagens icOnica ou indicial, convenientes a uma rapida leitura e aos padrdes editoriais e
mercantis, baseada em clichés amplamente difundidos. Flusser chama essas imagens de
imagens técnicas, que, segundo ele, emancipariam o homem da necessidade de pensar
conceitualmente. Ja sobre a fotografia que entendemos por contemplativa e sobre a qual
nos aprofundaremos no quarto capitulo, Luis Humberto, importante fotojornalista

brasileiro, em seu livro Fotografia, a poética do banal, diz:

E uma transcri¢do livre e fragmentaria de uma realidade, a partir de uma
deliberagdo extremamente pessoal, de um interesse que pode ser apenas
momentaneo por uma coisa ou pessoa, algo singelo ou corriqueiro que, resgatado
de sua banalidade, ganha uma nova significa¢do e pode, eventualmente, tornar-se
uma sintese indicativa de uma realidade muito mais complexa. (HUMBERTO,
2000, p. 57)

Esse olhar sobre a realidade do dia-a-dia nos remete também a fotografia que aqui
chamamos de doméstica ou afetiva. E a fotografia realizada geralmente por amadores,
que retrata a intimidade de forma convencional, constituindo os albuns de familia e os
registros de férias, por exemplo. No entanto, alguns fotdgrafos profissionais também
voltaram seu olhar para essa realidade, abordando-a de maneira diferenciada, fazendo
com que suas fotografias adquirissem, por vezes, além do valor afetivo, um valor
documental. Temos o exemplo do francés Jacques-Henri Lartigue que retratou as férias
em familia, corridas de automdveis, as mulheres parisienses, encontros de amigos, entre
outros. No Brasil podemos citar o trabalho do fotojornalista Luis Humberto que registra a
intimidade de sua familia em seu ensaio Feito em casa (disponivel na internet -
http://fotosite.terra.com.br/portfolios/luishumb.swf). Frizot fala sobre a importancia dessa
fotografia doméstica ou afetiva para a compreensdo dos proprios relacionamentos

humanos:

Apesar de a fotografia ter suas afinidades com muitas outras praticas documentais
relacionadas a ciéncia e as artes visuais, sua afinidades com as relacdes amorosas,
as peculiaridades de familia, o jubilo da infancia e a clara percepcdo da passagem
do tempo, de coisas relembradas, a tornam quase que orgdnica em relacdo ao
entendimento que podemos ter dos relacionamentos individuais com o outro.**
(FRIZOT, 1998, p. 337)

3 “Though photography has affinities with many other documentary practices relating to science and the visual arts, its
affinities with love-relationships, family intrigue, and jubilation of childhood, and the acute awareness of the passing of
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Fig. 44: Uma das fotos do ensaio Feito em casa. Fig. 45: Avenida do bosque Bologne, Paris, 1911.
Foto de Luiz Humberto. Foto de Jacques-Henri Lartigue.

O que acontece na fotografia doméstica ou afetiva ¢ que ela passa a exercer
funcdes sociais, assim como coloca Bourdieu em seu livro Un art moyen: essai sur les
usages sociaux de la photographie (Uma arte mediana: ensaio sobre os usos sociais da
fotografia), 1965. Inicialmente essas fungdes estavam ligadas a vida em familia e aos
momentos importantes da vida, como o casamento e, mais tarde, a primeira comunhao e o
batismo. Citando Durkheim e a importancia dessas festas para o entendimento do grupo
social enquanto uma unidade, Bourdieu coloca a fotografia como elemento importante
para tornar solenes esses momentos e consolidar o sentimento de identidade e
pertencimento.

Hoje, o que se observa ¢ que os usuarios de internet utilizam as ferramentas
disponibilizadas pelas comunidades virtuais para, nesse ambiente, criarem seus albuns
familiares, muitas vezes tornando publico o que antes fazia parte apenas da esfera
privada. A intimidade e os sentimentos expressos nas fotos tornam-se acessiveis a
milhdes de novos “amigos” ou “contatos” que também se conectam a mesma rede virtual.

No caso dos bancos de imagens gratuitos e abertos a participacdo de qualquer
fotografo, percebe-se que os conceitos imagéticos até entdo trabalhados pelos bancos
tradicionais ganham outras conotagdes. Ai também a vivéncia do privado se coloca a
disposi¢do para uso inclusive comercial, alterando a estética padrao, pautada por critérios
técnicos. O imperfeito e o cotidiano se mostram, assim, como novas possibilidades de
visualizar o que antes seguia os padrdes estabelecidos pelos meios de comunicagao.

Essa abordagem feita sobre os géneros da fotografia, portanto, ¢ importante para a
compreensdo do material hoje produzido em profusdo na internet. Veremos que o
ambiente virtual abre espaco para todo o tipo de fotografia dentre os géneros classicos

aqui citados (o documental, o fotojornalistico, o publicitario, o experimental e o

time, of things remembered, make it almost organic to the understanding we can have of the individual’s relationship to
the other.”
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doméstico ou afetivo). Cabe-nos, agora, fazer uma analise dessa producdo para
verificarmos a possibilidade, nesse novo ambiente que nos ¢ colocado a disposi¢do, de
encontro de uma fotografia que fortalegca a propria linguagem fotografica, aliada a
praticas que valorizem, mais do que o referente real, a subjetividade interpretativa do

fotografo capaz de conferir varias visibilidades a realidade aparente.
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1.4. A fotografia digital na era da internet

E certo que o desenvolvimento das cAmeras fotogréficas digitais e das ferramentas
disponiveis na internet impulsionou ainda mais a difusdo da pratica fotografica e a
circulagdo da imagem. No entanto, essas facilidades, muitas vezes, fazem com que a
pratica fotografica seja realizada de forma automatica, levando a uma desvalorizagao do
olhar como ato principal do fotéografo em detrimento do simples ato de disparar o
obturador. Basta o apertar de um botdo e temos uma fotografia. Na verdade, temos varias
fotografias, para registrar cada momento vivido freneticamente pela sociedade da
informacdo instantdnea. Temos também um lugar para expd-las, publico para vé-las,
comenta-las e facilidades para compra-las com poucos cliques.

No entanto, ndo devemos nos esquecer de que esse novo cendrio da imagem
digital e virtual fortalece a ideia de que a fotografia ndo ¢ apenas uma mera representagao
do real, como se acreditou durante mais de um século apds a sua invencdo. As
possibilidades quase que automaticas de manipula¢do da imagem digital despertaram a
sociedade para o questionamento dessa imagem, ajudando na percep¢do de que a
fotografia ¢ simbolo e ndo apenas indice ou icone; ajudando, também, a fortalecé-la como
uma linguagem propria e que pode despertar diversas interpretagdes. “A Fotografia, por
150 anos basicamente um meio perceptual, pode agora se transformar num meio
altamente conceitual também.” *> (RITCHIN, 1999, p.124)

Fred Ritchin, em seu livro In Our Own Image, também afirma que a fotografia
digital ndo se trata de outro género, mas de outro meio. “E esse novo meio pode se tornar
distinto de seu predecessor, assim como a fotografia da pintura [...].”*° (1999, p. xii). Dai
a importancia de entendermos a evolugdo da linguagem e dos géneros fotograficos ao
longo da historia para termos o subsidio tedrico que nos permita fazer comparacdes € nos
ajude a iluminar o caminho que hoje comeca a ser trilhado pela fotografia digital na
internet.

Percebemos que as recentes transformacdes, fruto do surgimento de novos sifes e

ferramentas disponiveis na rede, colocam a fotografia em um ponto crucial de mudanga.

3 “photography, for 150 years basically a perceptual médium, can now become a largely conceptual one as well.”

36 «And this new medium may turn out to be as distinct from its predecessor as photography was from painting [...].”
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E uma das mais importantes mudangas percebidas ¢ a possibilidade de que o usudrio
desses meios de comunicagdo se porte ndo mais apenas como consumidor de mercadorias
e, consequentemente de imagens, mas também como produtor — sdo os prosumers’,
como previu Alvin Tofler, escritor do livio A terceira onda, de 1980. E, enquanto
produtor, possa contextualiza-las conforme sua propria experiéncia subjetiva, atribuindo-
lhe diversos significados e interpretacdes. Essas mesmas ferramentas interativas da
internet, que permitem ainda o dialogo entre usuérios de redes sociais™® e comunidades
virtuais®”, também tornam possivel a troca de diferentes interpretagdes e opinides sobre
uma mesma imagem, entre seu autor e seu (s) receptor (es), bem como a associagdo, por
parte do prosumer, de diversas outras formas de manifestagdo cultural, gracas as
possibilidades multimidias desses meios.

Em seu livro, A4 Sociedade em Rede, Manuel Castells reflete sobre as
consequéncias que essa dindmica de producdo mais participativa pode imprimir sobre a
cultura, principalmente no que diz respeito as possibilidades da caracteristica multimidia

da internet.

Finalmente, e talvez a caracteristica mais importante da multimidia seja que ela
capta em seu dominio a maioria das expressdes culturais em toda a sua
diversidade. Seu advento é equivalente ao fim da separacdo e até da distingdo
entre midia audiovisual e midia impressa, cultura popular e cultura erudita,
entretenimento e informacdo, educacdo e persuasdo. Todas as expressdes
culturais, da pior a melhor, da mais elitista a mais popular, vém juntas nesse
universo digital que liga em um supertexto histdrico gigantesco, as manifestacdes
passadas, presentes e futuras da mente comunicativa. Com isso, elas constroem
um novo ambiente simbdlico. Fazem da virtualidade nossa realidade.
(CASTELLS, 2008, p. 458)

37 .. . ~ .
Termo originado da jungédo entre as palavras producer (produtor) e consumer (consumidor), e que reflete exatamente
o tipo de usuario a que estamos nos referindo.

3 De acordo com Danah Boyd e Nicole Ellison (2007), os sites estruturados em uma rede social constituem servigos
disponiveis na web que permitem aos individuos (1) construir um perfil ptiblico ou parcialmente publico dentro de um
sistema restrito, (2) articular uma lista de outros usudrios com os quais compartilham a conexao e (3) visualizar e cruzar
suas listas de conexdes com aquelas feitas por outros dentro do sistema.

“We define social network sites as web-based services that allow individuals to (1) construct a public or semi-public
profile within a bounded system, (2) articulate a list of other users with whom they share a connection, and (3) view and
traverse their list of connections and those made by others within the system.”

3 «As comunidades virtuais sdo os agregados sociais surgidos na Rede, quando os intervenientes de um debate o levam
por diante em numero e sentimento suficientes para formarem teias de relagdes pessoais no ciberespago.”
(RHEINGOLD, 1996, p. 18)

“A comunidade virtual ¢ uma rede eletronica autodefinida de comunicagdes interativas e organizadas ao redor de
interesses ou fins em comum, embora as vezes a comunicagao se torne a propria meta.” (CASTELS, 2008, p. 443)
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Esse cendrio nos coloca no centro de uma transformagdo que ainda ndo tomou seu
rumo, mas que acena para diversas possibilidades, principalmente por considerar a
alternativa de um ambiente simbodlico. Castells segue afirmando que a propria base da
cultura se encontra na representagdo simbolica, ndo fazendo distingcdo entre essa e a
propria realidade. Segundo o autor, o que muda com a comunicacdo organizada pela
integracdo eletronica “[...] ndo ¢ a inducdo a realidade virtual, mas a constru¢do da
realidade virtual.” (2008, p. 459)

Sobre a virtualidade, Pierre Levy nos alerta quanto a confusdo que se faz ao opor
o real ao virtual, questdo importante para entendermos o que Castells quis dizer com “a

construcdo da realidade virtual.” Leévy, em seu livro O que ¢ o virtual?, diz que:

Na filosofia escolastica, ¢ virtual o que existe em poténcia e ndo em ato. O virtual

tende a atualizar-se, sem ter passado, no entanto a concretizacdo efetiva ou
formal. [...] Em termos rigorosamente filoséficos, o virtual ndo se opde ao real,
mas ao atual: virtualidade e atualidade sdo apenas duas maneiras de ser
diferentes. (LEVY, 2007, p. 15)

No entanto, devemos entender, como alerta Lévy, que o virtual ndo transforma a
realidade em um conjunto de possiveis. Ela “[...] fluidifica as distingdes instituidas,
aumenta os graus de liberdade, cria um vazio motor. Se a virtualizacdo fosse apenas a
passagem de uma realidade a um conjunto de possiveis, seria desrealizante.” (2007, p.18).
Assim, conseguimos entender que o que Manuel Castells quer dizer ¢ que a comunicacao
mediada pela integracdo eletronica gera novas abordagens ou novas visibilidades — se
pensarmos na comunicacao feita por meio de fotografias, por exemplo — da realidade por
meio da representagdo simbdlica em ambiente virtual.

Ainda segundo Levy, “A virtualizacdo ¢ um dos principais vetores de criacao da
realidade.” (2007, p.18). Entendemos, portanto, que, no caso da produ¢do cultural, dentro
da qual destacamos a producdo fotografica, essa virtualizagdo, propiciada pelas
ferramentas e sites da internet, se apoia em uma dinadmica construida por simbolos, num
processo de criagdo que permite uma expressdo subjetiva sobre um fragmento da
realidade, segundo experiéncias Unicas e particulares. Conforme diz Castells, essa

situagdo gera uma virtualidade real.

Entdo, o que ¢ um sistema de comunica¢do que, ao contrario da experiéncia
historica anterior, gera virtualidade real? E um sistema em que a propria
realidade (ou seja, a experiéncia simbolica/material das pessoas) ¢ inteiramente
captada, totalmente imersa em uma composicao de imagens virtuais no mundo do
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faz-de-conta, no qual as aparéncias ndo apenas se encontram na tela
comunicadora da experiéncia, mas se transformam na experiéncia. (CASTELLS,
2008, p.459)

Castells compara ainda esse meio — a internet — com o Aleph de Jorge Luis
Borges, aquele ponto que “[...] absorve [...] toda a experiéncia humana, passado, presente
e futuro” (CASTELLS, 2008, p. 459) ou, segundo o proprio conto do escritor argentino,
“[...] um Aleph é um dos pontos do espago que contém todos os pontos.”*” (BORGES,
2007, p.750).

Partindo dessa metafora e da compreensdo da internet como espaco de vivéncia de
experiéncias por meio de imagens na sociedade contemporanea, percebemos que as trocas
(de identidades, de historias, de interesses, entre outros) ocorridas nas comunidades
virtuais, por exemplo (muitas delas usando a fotografia como suporte), nos levam a
entender o meio digital também como lugar de desenvolvimento de diversas
manifestagdes culturais, onde temos contato com as multiplas interpretacdes e
codificacdes da realidade. Notemos que essas dinamicas ja eram possiveis antes do
surgimento da internet. O que mudou foi o espectro de abrangéncia e a velocidade com
que se dao essas dinamicas hoje na web. Isso porque a internet ¢ um meio
desterritorializado, global e que permite a troca de informagdes em tempo real. Ela
permite a expansdo do nosso campo de conhecimento para além da realidade que nos
cerca. A televisdo ja tinha dado o primeiro passo nesse sentido. No entanto, com a
internet a diferenca € que nds somos também participantes ativos nesse processo de troca.
Somos mais que receptores, somos emissarios € podemos fazer escolhas com base em
interesses particulares estabelecendo canais de comunicagdo imediatos, o que propicia
maior desenvolvimento e maior quantidade dessas manifestacdes plurais.

As possibilidades de transformac¢do do entendimento e dos usos da imagem
fotografica - tendo a fotografia como parte da cultura -, portanto, sdo tangiveis. No
entanto, neste ponto de mudanca devemos fazer certos questionamentos para que nao nos
percamos nesse amontoado de informagdes visuais e de opinides, transformando o que

poderia ser um didlogo enriquecedor em uma verborragia individualista e sem sentido.

Esses novos desenvolvimentos representam tanto aberturas para novos
conhecimentos quanto um convite a sua constricdo. Depende de como a
fotografia seja entendida, seja representada por si mesma, e de quem a controle,

40« [ ] un Aleph es uno de los puntos del espacio que contiene todos los puntos.”
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bem como se ela sucumbe, assim como grande parte da comunica¢do de massa, a
proliferacdo sem sentido de dados e de disseminagdo de preconceitos antigos
camuflados de maneira cada vez mais inteligente como informacéo valiosa. Isso ¢
um problema que, entre outras dimensdes, ¢ intensamente politico, desafiando as
premissas de uma democracia que requer eleitores informados.*’ (RITCHIN,
1999, p. 126)

Usaremos as novas tecnologias para reforcar a realidade que ja conhecemos ou as
usaremos para problematizar o mundo em que vivemos, procurando compreendé-lo e
desvelé-lo a partir dos multiplos pontos de vista possiveis? Ritchin conclui seu livro com
a mesma preocupacgao, e sugere: “Cabe a nds, se pudermos, tirar vantagens das potenciais
perspectivas iluminadoras das novas tecnologias; de outra forma, seremos nds os
explorados e diminuidos, congelados em nossa propria imagem.” ** (1999, p.128)

Vivemos um momento, entdo, em que podemos romper definitivamente com a
ideia de fotografia como espelho do real. A metafora do espelho, alids, ¢ bem
interessante. As atuais mudangas na linguagem fotografica exigem que tenhamos uma
postura destemida e corajosa, de propor novas visibilidades para a imagem; que
estabelecamos o contato com este mundo fragmentado, multifacetado, que s6 pode ser
compreendido segundo interpretagdes variadas e complementares. Nao se trata mais do
mundo refletido no espelho, mas do mundo que estd do outro lado dele. Assim como a
personagem de Lewis Carroll, somos convidados a atravessar o espelho e descobrir o que
se encontra do outro lado, além do aparente reflexo. As novas tecnologias, portanto, nos
dao a possibilidade de escolhermos se queremos ser Alices ou Narcisos.

No pais das maravilhas ou no mundo dentro do espelho, A/ice ndo € passiva diante
do que vé. Ela observa, questiona e, principalmente, interage e se integra a realidade
fantasiosa que surge diante de seus olhos. Ela se sente confusa muitas vezes, mas
continua seu caminho. J& Narciso, ao deparar-se com o proprio reflexo na agua do rio,
encanta-se com aquilo que vé - o proprio reflexo - e torna-se inerte; passivo. Sem
coragem de se afastar da contemplacdo de si mesmo, de questionar as diversas

visibilidades do que enxerga, Narciso se consome em sua propria imagem. “Nao sabe o

4l “These new developments represent both openings to new knowledge and an invitation to its constriction. It depends
upon how photography is understood, is itself represented, and who controls it as to whether it succumbs, as does much
of mass communication, to meningless proliferation of data and the dissemination of overriding preconceptions ever
more cleverly camouflaged as valuable information. It is a problem that, among other dimensions, is intensely political,
challenging the premises of a democracy which requires informed voters.”

2 «“It’s up to us, if we can, to take advantage of the new technolgy’s potentially illuminating perspectives; otherwise, it
will be we who are taken advantage of and diminished, frozen in our own image.”
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que esta vendo, mas o que vé excita-o [...]. Essa sombra que vés ¢ um reflexo de tua
imagem. Nao ¢ nada em si mesma.” (CIVITA, 1973, p. 434).

Voltando ao exemplo do Aleph, levantado por Manuel Castells, vemos que no
conto de Borges, o personagem principal afirma ter visto, pelo Aleph, “[...] todos os
espelhos do planeta e nenhum me refletiu, [...]” * (BORGES, 2007, p.753). Ou seja, para
Castells, sendo a internet uma espécie de Aleph, deveria, portanto, ser um meio onde nao
existissem Narcisos, onde ndo nos encantdssemos com nossos proprios reflexos, mas com
0 que se mostra além das aparéncias das imagens; um meio onde adotdssemos uma
postura questionadora — assim como Alice -, de descobrir o que se encontra nesta nova
realidade ali percebida, ou, como coloca Castells, nesta virtualidade real que a nos ali se
apresenta.

Castells observa que nessa outra realidade, tempo e espaco se transformam
radicalmente. Segundo o autor, o espago de fluxos substitui o espago de lugares e “[...] o
tempo ¢ apagado [...] ja que passado, presente e futuro podem ser programados para
interagir entre si na mesma mensagem.” (CASTELLS, 2008, p. 462). O espago, portanto,
¢ de fluxos e o tempo ¢ intemporal, e ambos constituem, segundo o autor, as bases
principais de uma nova cultura, “[...] que transcende e inclui a diversidade dos sistemas
de representacdo historicamente transmitidos: a cultura da virtualidade real, onde o faz-
de-conta vai se tornando realidade.” (CASTELLS, 2008, p.462)

Para o autor, o espaco de fluxos ¢ responsavel por organizar as praticas sociais de
tempos compartilhados na sociedade em rede. Esse tempo ndo ¢ mais linear, irreversivel e
mensuravel, mas fragmentado, e se utiliza das novas tecnologias “[...] para fugir dos
contextos de sua existéncia e para apropriar, de maneira seletiva, qualquer valor que cada
contexto possa oferecer ao presente eterno.” (CASTELLS, 2008, p. 526)

Na sociedade em rede, o tempo perde seu ritmo cronologico e segue o ritmo do
contexto de seus usos sociais. Segundo Castells, isso faz com que a cultura dessa
sociedade se caracterize por ser uma cultura do eterno e do efémero. “E eterna porque
alcanga toda a sequéncia passada e futura das expressdes culturais. E efémera porque
cada organizagdo, cada sequéncia especifica, depende do contexto e do objetivo da
construcado cultural solicitada.” (CASTELLS, 2008, p.554)

A fotografia, como parte dessa dindmica cultural da sociedade em rede, se coloca,

também, no meio desse impasse temporal bem como do questionamento de se deve ser

4 «[...] todos los espejos del planeta y ninguno me reflejo, [...]”
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analisada sob a postura de Narciso ou Alice, como indagamos acima. Levantamos aqui,
entdo, que, diante dos caminhos que a linguagem fotografica pode seguir na internet,
optamos por aquele que desperte o didlogo e a contemplagdo; que privilegie, portanto,
uma postura corajosa, tal qual a da pequena personagem de Lewis Carroll e que perceba
que, em uma temporalidade intemporal, o ritmo cronoldgico ndo tem mais importancia.
Sua duracdo ndo ¢ mensuravel. Dai a necessidade de suscitarmos a importancia da
contemplagdo e de entendermos o tempo enquanto um instante poético — como faremos

mais adiante, pela otica de Gaston Bachelard.

Uma das maiores transformacgdes sofridas pela fotografia com o advento da
internet foi o aumento das possibilidades de circulagdo da imagem em escala global. A
facil acessibilidade a esses sites fez com que milhdes de usudrios em todo o mundo
passassem a colocar as suas imagens online tornando possivel a pessoas de paises e
culturas diferentes terem acesso a producdo imagética uns dos outros e trocarem ideias
sobre essas imagens.

Um dos sifes abordados nessa pesquisa, o flickr (www.flickr.com), conta com
milhdes de usuarios™, mostrando, em sua pagina inicial, a quantidade de fotos que é
inserida a cada minuto. No inicio desta pesquisa, em marco de 2008, o site apontava, em
sua pagina inicial, a quantidade de, aproximadamente, 3.000 uploads de fotos por minuto.
Um ano e meio depois, a quantidade varia em torno de 6.000 uploads de fotos por
minuto®. Esse, seguramente, ¢ um dado a ser levado em conta e reflete o aumento dessas
possibilidades de acesso, uso e coloca¢do de imagens na internet, como afirmamos acima.

Susan Sontag, em seu livro Sobre a Fotografia fala de pessoas que teriam
compulsdo por fotografar, por “[...] transformar a experiéncia em si num modo de ver.”
(SONTAG, 2004, p.35). Por fim, segundo a autora, a propria experiéncia se confunde

com sua imagem. Ela cita Mallarmé: “[...] o mais logico dos estetas do século XIX, disse

# “H4 dados estatisticos reveladores: enquanto em 2005 tinha (o flickr) 1,2 milhdo de membros, em 2006 ja contava
com 2,5 e em 2007 chegou aos 5 milhdes.” (SILVA, 2008, p.192)

* Dado obtido na home do site flickr (www.flickr.com). Em 18.10.09, s 17h10 chegamos a encontrar o dado de 6.997
uploads por minuto.
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que tudo no mundo existe para terminar num livro. Hoje, tudo existe para terminar numa
foto.” (SONTAG, 2004, p.35). Essa pratica indiscriminada da fotografia nos mostra que
ndo sdo todas as pessoas que praticam tal atividade em seu entendimento enquanto arte. A
pratica mais comum da fotografia se liga a seus usos sociais, principalmente no ambiente
familiar. E parte da produgdo que vemos hoje na internet, consequentemente, se volta,
também a esses usos, como veremos mais adiante.

Ainda sobre o site flickr, devemos destacar que ele se posiciona como uma rede
social, que proporciona o armazenamento e compartilhamento de fotografias entre seus
membros. Através desse site, cada usudrio pode expor suas fotografias (em carater
publico ou privado), entrar em contato com diversos outros fotografos (amadores ou
profissionais), dividir suas experiéncias e fazer comentarios sobre as imagens de outros
membros em nivel global, formando uma comunidade. Uma caracteristica importante que
deve ser ressaltada ¢ que o usuario pode classificar e contextualizar sua foto como quiser,
de acordo com suas interpretagdes e experiéncias e participar ou fundar grupos com
objetivos especificos, unindo-se a pessoas que queiram compartilhar fotos relacionadas
aos mesmos temas e interesses.

O flickr também permite a participacdo de forma gratuita (com limitacdo da
quantidade de fotos e albuns) ou paga (sem limites para quantidade de fotos e albuns e a
um custo de R$ 45,90 por ano). O usuario pode fazer o upload de suas fotos de varias
maneiras: através do proprio sife, através de inimeros programas gratuitos que existem na
internet, ou do proprio celular (alguns modelos possuem essa ferramenta), ou também
através de plug-ins para programas de computador, por e-mail, ou ainda por meio de um
software disponibilizado pelo proprio site, o flickr uploader. Basta o usuario escolher o
que lhe for mais conveniente de acordo com os meios aos quais tem acesso no momento.

Outro site de grande conhecimento do publico usudrio de internet ¢ o
stockXchange (www.sxc.hu). Ele possui mais de 30.000 fotografos cadastrados como
membros e mais de 350.000 imagens disponiveis para o compartilhamento e uso gratuito.
O proprio site tem estatisticas sobre os fotografos mais ativos, as imagens mais populares
e as cidades mais participativas (vale notar que a cidade mais participativa ¢ Sao Paulo, e
o Brasil ¢ o segundo pais de maior representatividade no site, somente atras dos Estados
Unidos).

Como as imagens disponibilizadas nesse site sdo de uso gratuito, e a participacao
¢ aberta a qualquer usuario, independente de critério, ndo existe uma selecao mais rigida

sobre as imagens que podem fazer parte desse banco e, por isso, nem sempre
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encontramos fotos de boa qualidade técnica, conceitual ou de boa resolucao disponiveis
nesse ambiente. Ao fazermos uma busca de imagens, o site nos mostra os resultados de
fotos de seu proprio banco e algumas outras imagens pertencentes ao banco StockXpert,
que ¢ parceiro do StockXchange e trabalha com imagens pagas (de valores que variam
entre US$ 1,00 e US$ 20,00 de acordo com a resolucdo da imagem), escolhidas segundo
critérios de selegdo proprios para permissdo de comercializagio dessas imagens no site™.

Para comercializar fotos na internet, existem outros sites além do StockXpert
(www.stockxpert.com), como ¢ o caso do iStockPhoto (www.istockphoto.com) e do
ShutterStock (www.shutterstock.com), por exemplo, que permitem que um usuario se
cadastre tanto para comprar fotos a pregos modicos (segundo exemplo citado acima para
o caso do StockXpert), quanto para enviar fotos proprias e ganhar um percentual sobre
cada download realizado de uma foto sua - que pode variar, dependendo do site, entre
15% e 40% do valor da imagem vendida. O usuério deixa de ser apenas consumidor de
imagens antes disponiveis apenas nos bancos de imagens tradicionais e passa também a
ser produtor de imagens que serdo comercializadas. Tudo isso ¢ realizado a partir do
computador, fazendo com que o usuario seja um participante ativo nessas comunidades
virtuais sem necessitar nem mesmo sair de casa.

Com todas essas facilidades disponiveis online, a linguagem fotografica volta-se
para a intensificacio do presente. E possivel registrar cada minuto, cada acontecimento e
envid-los quase em tempo real para os albuns das comunidades virtuais. Coloca-se ai a
questao sobre o nivel de reflexdo que se faz acerca e a partir dessas imagens.

Lembremo-nos também das fotografias de bancos de imagens tradicionais, como
o gettyimages, por exemplo. Com os avancos das mdaquinas digitais e as rapidas
possibilidades de envio de arquivos através da web, um fotégrafo pode registrar um
momento por meio de uma grande quantidade de fotos e envid-las diretamente aos bancos
de imagem e redagdes de jornais. SO entdo é que essas imagens sofrerdo um processo de
edicdo e reflexdo, tendo em vista, ndo a concep¢do do fotografo - que realmente
vivenciou 0 momento -, mas dos responsaveis por adequar essa imagem a um objetivo
mercadoldgico ou editorial.

Diante desse cenario, voltamos a pergunta, ja realizada, que questiona qual o

caminho que deveremos seguir neste momento de transformacdes no campo da

46 . . P . ., . . ~ .
O usuario que deseja comercializar suas fotos no site deve envia-las para que sejam selecionadas ou néo e, a partir
dai, ele ganha um percentual — entre 15% a 40%, dependendo do sife - sobre a venda de suas imagens.
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fotografia. Adotaremos uma postura conservadora que ndo questiona as novas tecnologias
e apenas reforcara a realidade visivel que nos cerca — consolidando clichés imagéticos
que saturam os meios de comunica¢do? Ou procuraremos estabelecer novas visibilidades
para as imagens, possibilitando um olhar fragmentado sobre a realidade?

Norval Baitello em seu livro A4 era da Iconofagia alerta para o fato de que quanto
mais imagens produzimos, menos visibilidade temos. Segundo o autor, o olhar, hoje,
significa apropriar-se. Dai a necessidade de registrar cada experiéncia da vida cotidiana
como se a propria vida nos fosse escapar da memoria ou de nés mesmos — como também

analisa Sontag:

Fotografar é apropriar-se da coisa fotografada. Significa por a si mesmo em
determinada relacdo com o mundo [...] Imagens fotografadas ndo parecem
manifestacdes a respeito do mundo, mas sim pedagos dele, miniaturas da
realidade que qualquer um pode fazer ou adquirir. (SONTAG, 2004, p.14)

E a partir dessa logica, proliferam imagens em tal quantidade que submetem a
fotografia e noés mesmos a um regime visual acelerado, eliminando o tempo da
contemplagdo e da decifragdo. A leitura rapida das imagens ¢ privilegiada em detrimento
de sua interpretacdo, negando-nos a possibilidade de entrar em contato com os varios
fragmentos da “realidade” e impossibilitando o acesso a um maior numero de subsidios
que contribuam para o entendimento da nossa propria realidade.

O autor nos lembra, ainda, que a imagem, registrada sobre um suporte material,
nos permite esse tempo de contemplacdo — unica forma de decifrd-la. Assim como a
escrita, a fotografia “[...] exige decifracdo e tudo o que ndo deciframos nos devora. [...] O

tempo lento ¢ o tempo da decifragdo.” (BAITELLO, 2005, p. 33)

Quando se tem o tempo de ler um livro, ler um romance, olhar um quadro,
mergulhar numa imagem e contempla-la, entra-se na realidade regida por uma
temporalidade distinta, aquela da permanéncia, da perenidade, da imortalidade.
(BAITELLO, 2005, p.33)

Baitello relaciona esse tempo da contemplacdo com as possibilidades de didlogo
que se estabelecem entre as imagens externas € as nossas imagens internas. O autor
acredita que somente por meio desse dialogo ¢ que nés aprendemos a ver a nés mesmos e
ao mundo.

Vemos, portanto, que no ciberespago o caminho que resta a linguagem fotografica

para que ela ndo seja absorvida pelo fluxo acéfalo de imagens ¢ o da contemplagdo e do
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didlogo, como afirmamos anteriormente. Somente no tempo da contemplagcdo ¢ que
conseguimos absorver as imagens e interpretd-las a nossa maneira e, assim, estabelecer
um dialogo com elas, com n6és mesmos, com os outros € com o mundo visivel. De outra
forma, a imagem se torna ilustragdo, espelho do real que ndo gera conhecimento € ndo
propdes novas formas de realidade, mas reforca o que estd aparente. Mais adiante

discutiremos as possibilidades dessas manifestacdes na fotografia em ambiente online.

O site que analisaremos mais a fundo, o flickr, se diferencia dos outros sites de
armazenamento e compartilhamento de fotografia como o fotolog (www.fotolog.com),
por exemplo. Em geral, o fotolog tem um carater apenas de “dlbum de eventos”. O
usuario desse ultimo site costuma publicar imagens de si mesmo em eventos sociais ou
com outros amigos. O seu intuito ¢ criar relacionamentos entre pessoas que tenham os
mesmos objetivos, caracterizados, por vezes, por uma exposicdo excessiva da propria
imagem. O usudrio do flickr também usa o site para esse fim, mas em menor proporcao.
Alguns dos membros do flickr expdem fotografias que consideram fruto de sua producao
subjetiva ou de uma experiéncia (como uma viagem ou um momento marcante, por
exemplo) e querem compartilhar essa producdo com outras pessoas de mesmos interesses,
criando uma espécie de forum, onde se dividem desde as sensagdes despertadas pela

imagem até aspectos técnicos referentes a essa mesma imagem.

Como dissemos anteriormente, o usuario do flickr pode constituir varios grupos
diferentes, de acordo com os seus interesses, que podem se voltar a assuntos especificos
sobre fotografia ou apenas usa-la como forma de visualizagdo de seu objeto principal.
Temos, por exemplo, grupos voltados aos géneros especificos da fotografia (como o
fotojornalismo, a fotografia documental), as técnicas de revelagdo e edicdo, aos tipos de
camera, aos conceitos transmitidos pelas imagens, entre outros. No entanto, também
temos grupos voltados para diversos outros assuntos, como bichos de estimacgado, design
de camisetas, bandas, decoragdo entre outros. E possivel cadastrar uma tinica imagem em
diferentes grupos, e, assim, o usudrio pode entrar em contato com varias pessoas que

possuem 0s mesmos interesses que os seus, construindo um sentimento de pertencimento
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a um grupo e fortalecendo uma ou mais identidades proprias através das fotografias que

publica e compartilha em rede.

Ao observar alguns desses grupos, percebemos que o fato de o flickr constituir um
meio digital ndo quer dizer que ndo se discuta a fotografia analdgica nesse ambiente.
Existem iniimeros grupos voltados para a fotografia analogica, sem manipulagdo posterior
digital - no entanto, devemos lembrar que o simples fato de querer compartilhar essa
imagem, fruto de um trabalho analdgico, ja exige do usudrio sua digitalizacdo, para que
possa mostra-la no ciberespaco. O flickr ainda disponibiliza uma éarea do site s para
interessados em fotografia analdgica, acessivel nos itens de submenu do botdo Explorar
do menu. Essa area se chama Explore Analog, e mostra varios grupos do flickr voltados
especificamente para a fotografia com filme. Destacamos aqui também, o culto a
lomografia® que é muito presente no site. O objetivo dessas pessoas, em geral, é
compartilhar experiéncias e informagdes, discutir e conhecer a produgdo de varias outras
pessoas ao redor do mundo; produg¢do muitas vezes pautada por temas especificos ou por
tipos de revelacdo, técnica, filme, maquina fotografica, posicdo geografica, entre outros.
Existem ainda blogs, foruns e sites de fotografos profissionais e amadores voltados para a

exposi¢do de ensaios fotograficos e para a discussao da fotografia.

Temos exemplos como o da fotografa brasileira Helga Stein que discute a questdo
da identidade, da autorrepresentacdo em comunidades virtuais e da fotografia como

representacdo fiel da realidade (www.flickr.com/photos/helgastein). Ela realizou uma

série de autorretratos nos quais brinca com alteracdes das propor¢des do rosto, dos olhos,
do nariz e da boca com o auxilio de um software de edi¢do de imagens. Assim nasceu o

projeto Andros Hertz que pode ser visto no flickr ou no site Www.projecto.com.br

Apesar de manter um site especifico sobre seu projeto, a fotografa faz questao de
exibi-lo no flickr, tendo em vista que a comunidade também ¢ um local de divulgacao de
trabalhos. Essa escolha ainda se adequa a proposta da artista, que questiona a
autenticidade das identidades forjadas em ambientes virtuais bem como o proprio registro
fotografico. Assim, a fotografa “[...]Jexplora as possibilidades latentes da imagem. [...] A

cada novo autorretrato surge uma figura que preserva suas caracteristicas originais, mas

48 - - . . ..

Referente aos usudrios de maquinas fotograficas analdgicas Lomo. Originalmente russas, foram descobertas por
empresarios austriacos que se encantaram pelas fotos que essas cdmeras geralmente produziam, caracterizadas pela
saturagdo de cor ¢ ocasional desfoque.
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que ¢ percebida como um novo sujeito.””” Sobre a inspiragdo para esse trabalho, Helga

diz:
Minha 4rea de pesquisa envolve a forma com que as pessoas se relacionam com
suas imagens e a tecnologia envolvida na produgdo dessas imagens. O embrido do
projeto Andros Hertz surgiu em 2004 e ¢ fruto de uma vivéncia frequente em
comunidades virtuais como fotolog, orkut, flickr, multiply etc. Interesso-me pela

maneira como as pessoas constroem seus perfis de identidade e que tipo de
. ~ J ~ 50
imagens sdo utilizadas nas autorrepresentacdes.

Como observa Helga e como podemos perceber num rapido passeio pelo flickr, a
presenga do autorretrato ¢ uma constante no site como forma de criar a(s) identidade(s)
desejada(s) que permite(m) a inser¢do no(s) grupo(s) escolhido(s). Uma observagdo
interessante ¢ que, ndo apenas no caso de Helga Stein mas também de alguns outros
perfis de usudrios, esses autorretratos se encontram descontextualizados de sua condi¢do
indicial. Os fotografos se utilizam de simbolos e conceitos para criarem interpretagdes de
si mesmos ¢ através delas apresentarem-se aos outros — estabelecendo lagos sociais em
rede por meio da fotografia. Ao deformar o proprio rosto, Helga questiona se “[...] esses
novos rostos resultantes da manipulacdo digital serdo tratados como novas
identidades?' E nos nos questionamos sobre como sera a real Helga Stein, bem como

sobre a veracidade dos autorretratos de varios outros usuarios do flickr.

Outro ponto problematizado por Helga ¢ a questdo do narcisismo e do
exibicionsimo, tracos desse processo de constru¢do de representagdes de ndés mesmos em
ambientes digitais: “Ironizo o consumo passivo de imagens e ideiais de beleza através de
pessoas que nao existem. Ideiais de beleza que, em sua maioria, sdo irreais e inatingiveis,

. ~ . . . 52
mas que, mesmo assim, sao fortes o suficiente para dominar nosso desejo.”

A partir dessa afirmagdo abre-se um espaco para questionar se as imagens

produzidas por Helga seriam realmente consideradas autorretratos ou se constituem

* Trecho disponivel no site de apresentagio do projeto. Disponivel em <http://www.projecto.com.br/andros/>.
Acessado em 13.09.09.

%0 CARVALHO, Jodo. Entrevista com Helga Stein. Disponivel em
<http://netart.incubadora.fapesp.br/portal/Members/vera_bighetti/document.2006-08-30.2308739953>.
Acessado em 13.09.09.

! Trecho disponivel no site de apresentagio do projeto. Disponivel em <http:/www.projecto.com.br/andros/>.
Acessado em 13.09.09.

52 Entrevista feita pela personagem Andros Hertz  sua criadora, Helga Stein. Disponivel em
<http://fotosite.terra.com.br/novo_futuro/barme.php?http://fotosite.terra.com.br/novo_futuro/ler fs_online.php?id=16>.
Acessado em 13.09.09.
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imagens de um “eu” diferente do da fotdgrafa. Podemos comparar seu trabalho com o de
Claude Cahun™ ou de Cindy Sherman, que também realizaram muitos “autorretratos”.
Segundo Rouillé, “Ao tomar mil aparéncias, Cindy Sherman ndo se apodera mais de
nenhuma. E suas obras, que fazem referéncia a outra coisa que ndo ela mesma, ndo tém

9954

nada de autorrretrato.””” (2005, p.491). A partir dessa frase, o autor levanta a questdo do

autorretrato e sua relagdo com o estabelecimento de identidades.

A dialética “em superficie’da identidade e da nao-identidade se substitui aqui
pela dialética em profundidade, da aparéncia e da personalidade prépria ao
autorretrato tradicional. Em Cindy Sherman, Thomas Ruff, Jeff Wall, e
certamente em Thomas Florschuetz e muitos outros artistas do fim do século XX,
o retrato se tornou impossivel porque a aparéncia se desfez, porque o sujeito
individual perdeu sua antiga unidade com sua antiga profundidade.” (ROUILLE,
2005, p.492)

A postura de Helga Stein assim como de outros fotografos citados por Rouillé ¢
intencional. Eles passam da profundidade a superficialidade como forma de questionar a
propria identidade. Em alguns casos observamos essa pratica presente no flickr, mas nao
sempre. Dentre as varias comunidades virtuais, apenas o flickr ainda abre algum espago
para essa praticas, o que ndo ocorre no fotolog ou no orkut, por exemplo. Voltaremos

novamente a esse assunto mais adiante.

Figs. 46 e 47: Duas fotos do ensaio Andros Hertz.
Fotos de Helga Stein.

%3 Fotografa francesa do inicio do século XX que realizou muitos autorretratos que questionavam o papel da mulher na
sociedade e se pautavam por uma estética de influéncia surrealista.

34 «A prendre mille visages, Cindy Sherman n’en posséde plus aucun. Et ses oeuvres, qui font référence a autre chose
qu’elle méme, n’ont rien d’autoportrait.”

55 “La dialectique ‘en surface’de I’identité et de la non-identité se substitue ici a la dialectique ‘en profondeur’de
I’apparence et de la personnalité propre au portrait tradicionnel. Chez Cindy Sherman, Thomas Ruff, Jeff Wall, et bien
siir chez Thomas Florschuetz Le portrait est devenu impossible parce que le visage s’est défait, parce que le sujet
individuel a perdu son ancienne unité et son ancienne profondeur.”
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Outro fotografo cujo trabalho iremos comentar ¢ o do americano Mark Velasquez.
Com forte conotacdo sexual e exploragdo questionavel, muitas vezes descontextualizada e
gratuita, da figura da mulher em suas fotos, seu trabalho se volta a ensaios com modelos,
satiras e releituras de diversos temas, como o excéntrico, os sete pecados capitais, a
sociedade americana, entre outros. O fotdégrafo expde seus trabalhos tanto no seu perfil do
flickr  (www.flickr.com/photos/markvelasquez) quanto em seu sife pessoal
(www.markvelasquez.com/), reforcando o papel de lugar de exposicdo ocupado pela

comunidade flickr.

A escolha desse fotografo deve-se justamente pelos temas por ele abordados e a
forma que se da essa abordagem, de maneira apelativa e muitas vezes constrangedora,
fora dos padrdes familiares, como classifica o proprio site flickr. Assim, varias das fotos
de Mark sdo catalogadas como parte de uma conta ndo segura ou restrita na comunidade.
Esse filtro serve para dizer que as fotos ali disponiveis ndo sdo consideradas familiares.
Por isso, ao tentar ver as imagens do fotografo, o flickr nos avisa que estamos prestes a

entrar em uma area restrita e que podemos escolher prosseguir ou evitar prosseguir.

As categorias de classificagdo das fotos sdo: seguras, moderadas e restritas. As de
primeiro tipo sdo aquelas consideradas adequadas ao publico em geral. As moderadas sdo
assim classificadas quando ndo se tem certeza de que o conteudo ¢ adequado para o
publico em geral, mas ndo se acredita que elas tenham a necessidade de serem
categorizadas como restritas. Ja as de ltimo tipo sdo as que fazem parte de um conteudo
que, segundo o proprio site: “[...] voc€ provavelmente ndo mostraria para sua mae e que

. . : . 56
definitivamente ndo deve ser visto por criancas.”

O proprio usudrio pode fazer essa classifica¢do e, caso opte por ndo fazé-la, os
administradores do flickr poderdo impor essa classificagdo baseados nos pedidos de
outros usuarios. Ao escolhermos entrar na pagina de Mark Veldsquez, em que a maioria
das fotos sdo consideradas “restritas”, nos deparamos com um botdo sempre presente que
diz: “Leve-me a um lugar seguro”. Além disso, enquanto estamos observando suas fotos,
ainda temos a opg¢do de bloqued-las para que ndo corramos o risco de vé-las de novo, caso
realizemos alguma busca com palavras-chave comuns a outras fotos no futuro. Uma
observacdo interessante ¢ que, ao clicar no botdo “Leve-me a um lugar seguro”, o proprio

site redireciona o usudario para uma pagina cujas fotos mostradas sdo todas de filhotes de

%6 Disponivel em <http://www.flickr.com/help/filters/ >. Acessado em 14.09.09.
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gatos, como se tivéssemos sido redirecionados para uma pagina de resultado de uma

busca com esse tema especifico (www.flickr.com/search/?q=kittens&w=all&s=int).

Destacamos aqui que o filtro de fotos familiares (que permite apenas a
visualizacdo de fotos seguras) ndo pode ser desabilitado nos seguintes paises: Hong
Kong, Cingapura e Coreia do Sul, pois essa restri¢do faz parte dos termos de servigos
locais do site nesses paises. No caso da Alemanha, os termos locais proibem a
visualizacdo de conteudos restritos, permitindo apenas os seguros ou moderados - esse
fato nos faz questionar a liberdade de expressdo na internet, que, em muitos paises deve
seguir determinadas leis que proibem o livre acesso € uso desse meio. Mas esse seria um

outro tema que possibilitaria o desenrolar de um longo debate.

Essa funcionalidade do flickr refor¢ca a percep¢do de que existe um cddigo
subententido do tipo de foto que deve fazer parte da comunidade e do tipo de foto que
deve ser banida. Nao sdo os administradores do site que tomam essa decisdo. Ela parte do
proprio usuario ou de um conjunto de usudrios que sugere determinada postura aos

administradores, dentro de uma dinamica de uso do site.

O trabalho de Mark Velasquez, portanto, provoca. Sdo fotos de uma estética
visual muito parecida as fotos mais populares do flickr, com cores saturadas e visivel
trabalho de pos-producdo — caracteristicas do que a jornalista do The New York Times
Magazine, Virginia Heffernan, chamou de flickr style, e sobre o qual falaremos mais
adiante. No entanto, elas se destacam principalmente pelo incomodo derivado da
interpretacdo - bastante apelativa e polémica - que o fotdgrafo imprime sobre temas
considerados tradicionais. Mark Velasquez também se preocupa com o processo de pré-
producdo das fotos, o que é percebido, por exemplo na preparagdo dos cendrios, da
maquiagem e do figurino das modelos. Nao entraremos no mérito de julgar se as fotos de
Mark Velasquez sdo boas ou ruins. Cabe apenas uma ressalva quanto a conotagdo sexual
por vezes descontextualizada do tema das fotos, como se o fotografo usasse a figura da
mulher em poses sexualmente apelativas apenas como forma de atrair a aten¢do para o
seu trabalho. E, se esse ¢ mesmo seu objetivo, ele parece estar no lugar certo. O fotografo
poderia usar apenas o seu site pessoal para expor seu trabalho, mas opta por fazé-lo

também no flickr, assim como fazem outros fotégrafos, como veremos mais adiante.

O ensaio The New Americans foi inspirado, segundo o préprio Mark diz, em

imagens antigas do fotdégrafo Guy Bourdain. Mark buscou conferir uma atmosfera
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fashion ¢ de glamour as suas fotos - provavel influéncia de seu trabalho com moda.’’
Viérios temas foram abordados, como a justi¢a, a saude, os valores familiares, a inocéncia,
a ignorancia, entre outros. Nessas fotos percebemos claramente o tom de critica dado aos
temas, no entanto, questionamos a necessidade de serem usadas figuras femininas, em
trajes de banho e poses sexualmente apelativas ou que subjuguem a mulher para
conseguir tal objetivo critico. Até mesmo por essas caracteristicas, o ensaio faz parte das

fotos classificadas como nao “familiares” pelo flickr.

Fig. 48: Justica Americana, 2007 Fig. 49: Servico de Satde, 2007
Ensaio The new Americans Ensaio The new Americans
Foto de Mark Velasquez Foto de Mark Velasquez

Podemos certamente levantar varios outros nomes de fotografos. A revista Photo
District News - uma publicacdo mensal voltada para fotdgrafos profissionais que ha mais
de duas décadas fornece noticias sobre inovagdes da industria fotografica, portfélios de
fotografos, entrevistas, entre outros - divulgou recentemente em seu site (pdnonline,
www.pdnonline.com)™® uma lista com o nome dos cinco fotografos mais badalados da
internet. O critério dessa escolha altamente subjetiva, segundo afirma o préprio site,
buscou alguma legitimidade ao procurar usudrios que se destacassem em quantidade de

fotos postadas, quantidade de comentérios recebidos e interagdes com os demais usudrios

57 “The original inspiration for this series came from looking at old Guy Bourdin images. I thought that if I could take a
topic I've been thinking of a lot and portray it with a very high glamor, high fashion style it might just make for some
interesting photographs. You decide.”

Tradugdo: A inspiragdo original para essa série veio da observag@o de imagens antigas de Guy Bourdin. Pensei que se
eu pegasse um topico sobre o qual vinha pensando bastante, e o retratasse com muito glamour e um estilo fashion, isso
poderia resultar em algumas fotografias interessantes. Vocé decide.

Disponivel em: < http://www.flickr.com/photos/markvelasquez/sets/72157600806511708/>. Acessado em 14.09.09.

%% Artigo divulgado em 26 de junho de 2009: “The Five Biggest Photographers on the Internet.” Disponivel em:

< http://www.pdnonline.com/pdn/content _display/esearch/e3ida6dda5bd97¢11673e2214eec8804863>
Acessado em 15.09.09
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dentro das cinco plataformas de rede social mais populares da internet: blogs, youTube,
flickr, twitter e facebook. Além disso, o pdnonline também usou como critério o fato de
esses fotografos serem conhecidos principalmente por seu trabalho mostrado na internet,
e ndo em outro suporte. Também procurou evitar contemplar aqueles fotografos que se

destacam na rede apenas por seus comentarios de equipamentos e técnicas fotograficas.

Segundo afirma o site pdnonline nesse artigo, sucesso online nem sempre se
traduz em trabalhos: “[...] todos os fotografos dao crédito a internet por té-los levado a
algum trabalho e, em pelo menos um caso, sucesso financeiro. E ¢ dificil dimensionar a
satisfagdo pessoal de ter uma legido de fas online.”® O que importa, portanto, segundo os
fotografos em questdo, ¢ muito mais a questdo social, que se traduz no perfil de um
usuario popular online, do que a real possibilidade de obter trabalho e ganho financeiro

pela internet.

A lista ¢ composta de um fotojornalista que se tornou educador, uma artista
plastica, um fotografo de editoriais e de fine art, um fotdgrafo de casamento e um
jornalista multimidia. Ex-fotojornalista do The Baltimore Sun, David Hobby se destaca
por seu blog (www.storbist.blogspot.com), que chega a ter por volta de 350.000 leitores
regulares. Além das dicas de fotografia, de iluminagdo, de novos equipamentos entre
outras que da em seu blog, o fotdgrafo também disponibiliza imagens realizadas por ele,

tanto nesse ambiente quanto no flickr (http://www.flickr.com/photos/davidhobbyy/).

A artista plastica citada no artigo ¢ a usudria islandesa Rebekka Gudleifsdottir
cujo perfil ¢ um dos mais visitados do flickr (www.flickr.com.br/photos/rebba). A
fotografa também mantém um site (www.rebekkagudleifs.com). Uma de suas fotos mais
populares, um autorretrato com uma maca parada no ar em frente ao seu rosto, ja teve
mais de 122 mil visualizagdes no flickr. Segundo o artigo do pdnonline, Rebekka ajudou
a fortalecer uma mania surrealista no flickr, uma espécie de tendéncia estética das fotos

postadas na comunidade, como veremos mais adiante.

Outro fotégrafo citado ¢ Noah Kalina. Ele trabalha com arte e editoriais, tem um
site (ww.noahkalina.com) e um perfil no flickr (www.flickr.com/photos/noahkalina).

Kalina se destacou por um video postado no youtube em 2006 e que recebeu mais de 13

%9 «[..Jall of these photographers credit the Internet with leading to some work, and in at least one case, financial

success. And it’s hard to overstate the personal satisfaction of having a legion of online fans.” Disponivel no mesmo
enderego citado acima.
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milhdes de visualizagdes (http://www.youtube.com/watch?v=6B26asyGKDo). Nesse
video podemos ver uma sequéncia de fotos que o fotégrafo tirou de si mesmo durante 6
anos (de 2000 a 2006), sempre enquadrando seu rosto num close frontal. O fotdgrafo
ainda da continuidade a esse projeto, que pode ser acompanhado no site
http://www.everyday.noahkalina.com. Segundo o fotografo, o flickr traz mais trabalhos
profissionais do que seu proprio site: “Novos diretores de arte estdo varrendo aquele site

(flickr) procurando por bons trabalhos.”®’

Christopher Becker ¢ fotografo de casamentos. Ele comecou na internet em 2005
com um blog (http://blog.thebecker.com), chegando a ter 5.000 leitores por dia. Em 2008
“The Becker”, como ¢ comercialmente conhecido entrou para o facebook onde ja tem o
nimero maximo de amigos virtuais permitidos pelo site. Ao realizar um casamento, o
fotografo insere em seu perfil do facebook fotos selecionadas e as classifica com o nome
da noiva. Invariavelmente amigos da noiva identificam outros amigos nas fotos,
classificando-as segundo seus interesses sociais. Quem ¢ identificado por outra pessoa
numa foto no facebook recebe uma notificacao do sife e, assim, se alguns desses usuarios
algum dia precisarem de um fotdgrafo de casamentos, estardo de certa forma ja ligados a
Becker. O fotografo ja conseguiu muitos trabalhos por meio do facebook. Ele ndo possui
conta no flickr, tendo em vista que o seu intuito ¢ fazer girar seu negocio € ndo criar uma
legido de fas online. Em outubro de 2008, Becker lancou o site [b] school
(http://www.thebschool.com/), cujo objetivo ¢ se estruturar como uma rede social para
fotografos profissionais onde eles possam trocar informagdes, mostrar seus trabalhos mais
recentes, entre outros. A participagdo no site ¢ paga (US$ 10,00 por més). Em junho de

2009, quando foi escrito o artigo, esse site ja contava com 1600 fotografos associados.

O pdnonline também se refere ao jornalista multimidia Jim MacMillan que se
destaca pela quantidade de seguidores no twitter (www.twitter.com/JimMacMillan). Em
junho de 2009 o fotografo contava com 46.000 seguidores. Trés meses depois seu perfil &
seguido por 56.000 pessoas. MacMillan ¢ jornalista do Philadelphia Daily News e
comenta principalmente noticias em tempo real. No entanto, como foi fotojornalista por
17 anos, ele aproveita a notoriedade do twitter para divulgar seu trabalho e seu blog
(http://jimmacmillan.com/resume/) na tentativa conseguir se consolidar como jornalista

independente e voltar a fazer ensaios fotograficos.

89 <y ounger art directors are scouring that site looking for good work™. Disponivel em:
<http://www.pdnonline.com/pdn/content_display/esearch/e3ida6ddaSbd97c11673e2214eec8804863?pn=4>
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Como o foco desta pesquisa se volta as comunidades virtuais e, principalmente, ao
flickr, analisaremos mais a fundo o trabalho da fotografa islandesa Rebekka
Gudleifsdottir, pela sua grande popularidade na comunidade. Em seu perfil verificamos
uma grande presenga de autorretratos. No entanto, diferentemente das fotos de Helga
Stein, ndo vemos em Rebekka nenhum intuito de usar suas imagens de maneira a

problematizar a questdo da formagao das identidades na rede, assim como faz Helga.

Nas fotos de Rebekka, notamos um trabalho cuidadoso de pos-produgdo baseado
na manipulagdo digital — caracteristica que, dentre outras, faz parte do que o The New
York Times Magazine chamou de Flickr Style, em um artigo publicado em seu site em 27
de abril de 2008°'. Esse seria um tipo de estilo comum as imagens mais populares da

comunidade. A jornalista Virginia Heffernan detalha esse estilo como formado por:

[...] imagens digitais que “saltam” com as cores-tulipa, caracteristicas das
cameras digitais Canon. [...] geralmente surreais [...], evocando a pintura
perturbadora de De Chirico e Balthus, nas quais partes especificas sdo bonitas e
formalmente representadas, mas algo ndo estd completamente ajustado no fim das
contas. As imagens embacadas e fantasiosas do Flickr, muitas delas retratos
“eroticos” (ao invés de sexys), que foram forcadamente manipuladas com truques
digitais, se colocam em contraste a fotografia mais crua e granulada de 35
milimetros que ainda é canonizada por instituigdes augustas como o Centro
Internacional de Fotografia. 63

A jornalista quer, com isso, apontar uma tendéncia que se observa em varias fotos
no flickr. Caracteristicas que se apresentam inicialmente em perfis esporadicos e que, por
sua vez ganham notoriedade e, sem nos darmos conta, se consolidam como um padrdo a
ser seguido. Essa ¢ uma estética de grande popularidade e que garante sucesso na
comunidade, sendo usada, muitas vezes, ndo com um objetivo de experimentagdo ou de
busca por uma nova estética fotografica, mas com fins de identificacdo e aceitagdo do
usuario por um grupo. Apesar de Rebekka demonstrar um cuidado visual com suas fotos,
a maioria delas tem o intuito de ilustrar a fotografa em suas atividades e humores do dia-

a-dia, em poses sensuais que ressaltam sua beleza e seus atributos fisicos — o que se

8! Disponivel em: < http://www.nytimes.com/2008/04/27/magazine/2 7wwln-medium-t html>. Acessado em 15.09.09
83« ] digital images that “pop”with the signature tulip colors of Canon digital cAmeras. [...] (these images are) often
surreal [...], evoking the unsettling paintings of de Chirico and Balthus, in which individual parts are beautiful and
formally rendered, but something is not quite right over all.. Flickr’s creamy fantasy pictures, many of them
“erotic”(rather than sexy) portaits that have been forcibly manipulated with digital tricks stand in contrast to the rawer
and grainier 35-millimeter photography that’s still canonized by august institutions like the International Center of
Photography.” Disponivel no mesmo endereco citado acima.
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reflete nos comentarios, que se dividem entre os superficiais (que observam tons,
luminosidade e enquadramento em elogios cheios de adjetivos) e aqueles que elogiam
fisicamente a artista. Em suas imagens encontramos muitos exemplos caracteristicos do
flickr style: as cores fortes e saturadas, uma conotacdo surrealista e alguns elementos
embacados (principalmente nas fotos de paisagens, em que o céu, levemente desfocado

devido as longas exposicdes, se destaca do resto do cendrio, por exemplo).

Fig. 50: Apocalipse Fig. 51: Olhando as estrelas
Foto de Rebekka Gudleifsdottir Foto de Rebekka Gudleifsdottir

Somente em alguns casos vemos que a fotdgrafa se propde a explorar um
conceito, revelando a sua interpretacdo subjetiva daquilo que fotografa. Seu projeto de
graduac@o em artes plasticas ¢ um exemplo disso. Ele se constitui em uma série de fotos
entituladas “O mito do felizes para sempre”, mas, ainda assim, ndo deixa de fazer amplo

uso de técnicas de pos-producio.
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Fig. 52: Série “O mito do felizes pra sempre”
Fotos de Rebekka Gudleifsdottir

www.flickr.com.br/photos/rebba

Também loira e bonita, Helga Stein deforma suas fei¢cdes criando personagens
quase anormais, quase aberragdoes que nos levam a parar e pensar sobre o que estd errado
ali, justamente em um espago onde o autorretrato ¢ um estilo pensado cuidadosamente
para reforcar a(s) identidade(s) desejada(s). Suas fotos provocam e despertam reflexdo. Ja
no caso de Rebekka, o trabalho de pré ou pos-producdo apenas reforga suas

caracteristicas fisicas, mesmo que ela envolva a imagem em algum conceito especifico.

Fig. 53: Um exercicio em futilidade Fig. 54:Eve
Foto de Rebekka Gudleifsdottir Foto de Rebekka Gudleifsdottir

A matéria do The New York Times Magazine também aponta outro fotografo

muito popular na comunidade por suas imagens digitalmente manipuladas e que seguem
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o Flickr Style, principalmente pelas cores fortes e saturadas e pela atmosfera surreal que

confere as suas fotos: Merkley (www.flickr.com.br/photos/merkley).

Fig. 55: Robin - Fetal Positioned Red Head Fig. 56: Autorretrato
Freckled Jazz Singer With Bar Foto de Merkley
Foto de Merkley

Dos exemplos mostrados acima, vemos um autorretrato do fotografo. Como
dissemos anteriormente, esse ¢ um tipo de foto muito comum no flickr. Ao realizarmos
uma busca com a palavra “autorretrato” em inglés, encontramos mais de 1 milhdo de
resultados. A mesma busca com a palavra em portugués forneceu mais de 36.000 fotos.
Podemos observar que a maioria das imagens de autorretratos ¢ de mulheres, mas o mais
importante ¢ que essas imagens ndo constituem meros cliques. Percebemos uma
preocupacdo com a composicdo da foto, com sua pré e pds-producdo. Nesses
autorretratos ndo encontramos as pessoas do cotidiano. Elas parecem mais reais do que
sdo na realidade, mais maquiadas, em situagdes exdticas e cheias de atitude, adequadas as
necessidades de ilustragdo estereotipada de identidades admiradas pela comunidade.

No entanto, quanto mais fantasiosas sdo essas imagens, mais nos questionamos
sobre a sua classificagdo como autorretrato. Conforme afirma Rouillé sobre Cindy
Sherman, ao assumir varias aparéncias, a fotografa deliberadamente nao se apodera mais
de nenhuma. A partir desse fato e das reflexdes de Bauman sobre a formagdo das
identidades volateis e fluidas em nossa sociedade contemporanea — pensamento que sera
aprofundado a seguir -, vemos que os autorretratos encontrados na comunidade flickr se

encaixam, portanto, nas expectativas de seus usuarios, que nao querem ter uma identidade
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unica e comum. Eles buscam vérias identidades, que se movimentem e se transformem

conforme a necessidade ou situagdo. Identidades fantasiosas, que desafiem o real.

Fig. 57: Bem, agora nio me peca para sorrir Fig. 58: A bela arte da autodestruicio

Foto de Ola Bell Foto de Sala Boli

http://www flickr.com/photos/oladios/2789342644/ http://www flickr.com/photos/salaboli/2439880681/
Acessada em 15.09.09 Acessada em 15.09.09

As imagens desses fotografos, tdo populares no flickr, contrastam com a estética
granulada da fotografia analdgica em 35 mm e que caracterizou uma época da fotografia:
o surgimento das maquinas de pequeno formato, o desenvolvimento do
fotodocumentarismo e do fotojornalismo, as imagens de Cartier-Bresson, Robert Capa,
entre outros. O resultado dessa estética 35 mm sdo imagens mais vaporosas, que se
contrapdem as imagens contemporaneas cuja exatidao e perfeicdo sdo conseguidas gracas
ao desenvolvimento da tecnologia fotografica. Por isso podemos entender porque muitos
usuarios do flickr consideram, segundo descrito no artigo do The New York Times
Magazine, as fotos analdgicas embagadas e sem foco, pois ja se habituaram a estética de
pos-produgdo digital. Imagens que se utilizam da manipulagdo digital para intensificar as
cores, as sombras, buscando uma realidade mais real que o visivel; uma realidade em
“alta defini¢ao” que tende, na verdade, ao fantastico e a imaginagao.

Para ilustrar essa postura, o artigo traz o exemplo de um membro do flickr — ndo
identificado — que postou em seu perfil uma imagem de Cartier-Bresson como se fosse
sua - a de uma bicicleta passando por uma escada em espiral — diante da qual outros

membros se manifestaram: “Por que a escada esta tio “mole?”®, pergunta um usuario.

84 «“Why is the staircase so ‘soft’?”
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“Balango de camera?”®, indaga outro. “Cinza, embagado, pequeno e enquadramento

estranho.”%®

, afirma um terceiro.

Percebemos que os comentarios voltam-se, principalmente, a aspectos técnicos de
resolugdo da imagem. Diante do desenvolvimento tecnologico de equipamentos e
softwares de edi¢do, as pessoas tendem a se deslumbrar com as possibilidades dos
aparelhos e a se esquecerem da propria natureza da fotografia em sua relacdo com o
tempo, que Bresson soube captar tio bem com seu Momento Decisivo®’. Falamos aqui do
instante captado pelo fotografo no momento em que esse reconhece o aceno do novo e do
inusitado no cotidiano e que, por mais que cronologicamente tenha durado fragdes de
segundo, para o fotografo essa duracdo ¢ da dimensdo do subjetivo, uma dimensdo muito
mais poética que racional.

Nao hé problema em querer que sua imagem seja mais real que o mundo visivel e
se utilizar de referéncias fantasiosas e imaginarias para concretiza-la, se assim o fotografo
enxerga o mundo que o cerca. O problema estd em acreditar na manipulagao digital como
unica forma de se conseguir isso, e utilizar essa estética “flickr style” somente por ser
tendéncia em uma comunidade ou grupo, sem questiona-la; apenas para efeitos de
socializacdo. Acostumar-se com uma unica estética e té-la como op¢do exclusiva
significa aceitar a proposicdo de que existe apenas uma realidade, quando essa ¢
fragmentada e subjetiva. Dai a necessidade de questionarmos essa producdo fotografica
virtual, para que ela ndo caia nos padrdes de determinados grupos, mas seja fiel ao
sentimento e a interpretacdo de quem esta atras da camera naquele momento. A estética
saturada ¢ valida tanto quanto a estética granulada dos filmes 35 mm do inicio do século
passado.

Além disso ndo podemos nos esquecer de exemplos como o fotégrafo William
Klein, ja citado aqui, que escolheu intencionalmente uma estética embagada como
linguagem fotografica propria que expressasse a sua interpretacdo do mundo visivel. Essa
estética também pode ser observada no trabalho Yanomami da fotografa Claudia Andujar

(que mostramos anteriormente) e sem a qual ela ndo transmitiria sensacdes, com suas

85 “Camera shake?”
8 “Gray, blurry, small, odd crop.”

70 nome do célebre livro de Henri Cartier-Bresson em francés é Images a la Sauvette, algo como Imagens Furtivas
em portugués. O nome com que passou a ser conhecido, "O Momento Decisivo", foi dado a edigdo americana do livro
pois a editora acreditou ser "The Decisive Moment" uma expressdo mais forte e mais direta. O nome desejado por
Bresson na tradugdo para o inglés era "The Given Instant"(O Instante Dado). Fonte: KATO, Gisele. O pescador de
Flagras in REVISTA BRAVO, Sio Paulo: Editora Abril, ano 11 niimero 145, setembro de 2009.
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imagens, de maneira tdo impactante como conseguiu fazer. O movimento pictorialista, na
tentativa de conferir um status de arte a fotografia, também aderiu a essa estética
desfocada, ressaltando um aspecto granulado fruto de interven¢des manuais no negativo
da foto, nas copias ou até mesmo diretamente na objetiva da camera, usando materiais
como vaselina. O pictorialismo, por sua vez, também foi seguido de uma reacdo que
buscou um retorno a nitidez, numa época pds-Primeira Guerra Mundial em que a
fotografia retoma seu carater documental. Vemos, portanto, que as configuragdes
fotograficas, mesmo antes da era digital, sempre variaram também conforme o contexto
historico.

As possibilidades da manipulacdo digital, da qual tanto falamos aqui, certamente
facilitam a edi¢do da fotografia e o trabalho do fotografo. No entanto, sdo muitas vezes
usadas de forma automatica, ndo refletida. Assim, corremos o risco de, como alerta
Flusser, termos expostas, em algumas imagens manipuladas digitalmente, as memorias e
as experiéncias de um aparelho e ndo de um ser humano. Isso acontece quando o uso das
ferramentas técnicas ndo ¢ direcionado pela intencdo estética do fotdégrafo, mas apenas
pela vontade de inserir as imagens numa tendéncia estética corrente ou de experimentar

as possibilidades exatas do aparelho apenas por esstarem disponiveis.

Flusser afirma que o fotdégrafo — e aqui nos referimos aquele que interpde a sua
visdo subjetiva entre a realidade material e a camera, ndo reduzindo a fotografia apenas
ao ato do clique — manipula o aparelho (a camera e também os softwares de edi¢ao)
sempre em busca de novas potencialidades. Por isso o fotografo ndo trabalha com o
aparelho, mas brinca com ele, segundo o autor. Para Flusser, o aparelho deve ser
complexo e impenetravel; suas possibilidades, inesgotaveis. Por isso ele o chama de caixa
preta. “Se o aparelho fotografico ndo fosse uma caixa negra, de nada serviria ao jogo do
fotografo: seria um jogo infantil, monétono. [...] . O aparelho funciona, efetiva e

curiosamente, em funcdo da inten¢do do fotografo [...]”(1998, p.44).

Portanto, retomando nossa reflexdo acerca da manipulagdo, se ela se constituir em
um ato pelo proprio ato, guiado apenas pelo deslumbramento técnico de possibilidades a
disposi¢do, dai sim, teremos, como afirmamos anteriormente, uma imagem que
representa a memoria de uma maquina, desprovida de intencionalidade estética e de carga
subjetiva de interpretagcdo sobre o mundo visivel. Essa fotografia ¢ também desprovida de
conceitos e voltada apenas a questdo técnica. Arlindo Machado, também compartilha

desse ponto de vista. Segundo o autor:
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A angustia de sentir que o aparelho é mais competente que o usuario e o excede em
possibilidades de acontecimentos leva muitas vezes esse Ultimo a praticar uma
verdadeira overdose de efeitos, como se lhe fosse possivel, num unico trabalho,
“esgotar” todas as possibilidades do programa. A facilidade e a disponibilidade
imediata de uma quantidade hiperboélica de recursos explicam, em boa parte, por que
tantos aplicativos multimidia e tantas homepages na Internet mais parecem cabines
de avido. (MACHADO, 2001, p.39)

Existem ainda milhdes de outros membros amadores que se utilizam dessas
comunidades para outros fins. A propria quantidade de fotografias que apenas o flickr
recebe diariamente, minuto a minuto, nos faz pensar sobre 0 modo como o individuo tem
se relacionado com a imagem. Flusser diz que “[...] os homens ja ndo decifram as
imagens como significados do mundo, mas o préprio mundo vai sendo vivenciado como

um conjunto de imagens” (1998, p. 15).

Grande parte dos participantes virtuais se preocupa apenas com as questdes
técnicas e em revelar minuto a minuto uma realidade doméstica e cotidiana com o intuito
de se enquadrar em uma determinada comunidade, criando identidades proprias e
estabelecendo relacionamentos em redes sociais compostas de pessoas com interesses em
comum. Muitos dos grupos aos quais se associam, inclusive, usam a fotografia apenas
como suporte para ilustrar o seu verdadeiro interesse, que nao se relaciona propriamente a
ela (como ¢ o caso, no flickr, de grupos voltados para bolos de casamento, bonecos

artesanais de feltro, carros, guitarras, eventos sociais, dentre tantos outros temas).
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Figs. 59 a 62: Fotos pertencentes os seguintes grupos, respectivamente: / made this wedding cake (Eu fiz
esse bolo de casamento), Felt Toys (Bonecos de Feltro), Cars, (Carros), Guitar World (Mundo das
guitarras).

Nesses grupos os comentarios nem sempre se referem apenas ao enquadramento
ou as cores das fotos. Em muitos casos o centro do comentario ¢ o objeto que aparece na
cena, destacado. Os usudrios trocam ideias e dicas sobre o assunto de interesse do grupo.
No entanto, ainda vemos que grande parte dos comentarios se volta aos aspectos fisicos
da foto, e, principalmente, encontramos convites de membros de outros grupos de temas
relacionados ou do mesmo tema para que aquela imagem também faga parte de seu
grupo, revelando uma forte dindmica de estabelecimento de lagos sociais e de
identificacdo entre os usuarios da comunidade. Um fato observado ¢ que essas imagens,
apesar de ndo terem a linguagem fotografica como foco principal, ndo prescindem
totalmente de uma preocupagao estética. Assim como vemos um cuidado com as fotos de
autorretrato sobre as quais ja falamos aqui, observamos que os elementos sao colocados
em primeiro plano, geralmente sobre um fundo infinito ou neutro que dé destaque ao
objeto-tema do grupo presente na foto. Muitos membros usam o flickr como uma vitrine
de seus trabalhos artesanais ou aquisi¢des materiais. Outros usam apenas como ilustra¢ao
do cotidiano, onde por vezes se deparam com seus objetos de interesse.

Vemos, portanto, que os usos da fotografia se alteraram muito desde a época de
seu surgimento até hoje. Na comunidade flickr o entendimento da fotografia como
suporte de construgdo de identidades e geracdo de lagos sociais provoca uma produgdo
enorme de imagens, que nos fazem pensar que todo momento vivido passou a ser um
momento solene. Tudo deve ser registrado e compartilhado. A partir dai nos
perguntamos: o que mudou do inicio do século passado para ca? Essa mudanga se deve a

fatores que ndo nos aprofundaremos aqui, como a questdo do hedonismo e do apelo da
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sociedade, muitas vezes frustrado, para vivenciar intensamente o presente - caracteristicas
proprias da pés-modernidade. O que se percebe ¢ a configuragdo de uma dinamica que
seleciona os tipos de momentos que tém status de fotografavel para serem compartilhados
com a comunidade. Esses momentos ndo se restringem mais apenas aos rituais sociais ou
momentos marcantes da vida, mas se estendem a saidas corriqueiras com os amigos, a
fatos, pessoas ou objetos engracados e curiosos ou que chamaram a aten¢do de alguma
forma no dia-a-dia, bem como objetos que falam das atividades cotidianas como
mostramos acima. No flickr existem alguns grupos, como o “um dia na vida de...”, que se
organizam escolhendo uma data para que todos os seus membros divulguem fotos que
foram tiradas no dia estipulado, ilustrando um dia de suas vidas.

Esse tipo de fotografia se assemelha mais ao género doméstico e afetivo, sobre o
qual fala Bourdieu. Essas fotos, portanto, ndo se aproximam do documental, visto que seu
objetivo se afasta da ideia de uma fotografia que seja instrumento de conhecimento e
exploracdo das multiplas faces da realidade. Essas imagens, mesmo buscando o didlogo
com outros membros da comunidade, voltam-se ao universo individual, ndo ao
humanista.

Muitos usuarios, inclusive, se utilizam dessas comunidades virtuais como forma
de armazenar suas fotos de familia. Os sites mais usados para esse fim sdo o Picasa
(www.picasa.google.com) e o Yahoo! Photos (www.yahoo.com/photos), mas muitos
também usam a funcionalidade de criar albuns do flickr para tal fim. Em uma rapida
busca pela comunidade’’, encontramos 35.475 grupos sobre ‘familia’, 19.448 grupos
sobre ‘bebé’ e 18.966 grupos sobre ‘casamento’.

O que se observa ¢ que a fotografia de familia, antes relacionada a esfera privada
agora se estende a esfera publica. E o album de familia perde parte de suas caracteristicas
mais marcantes. O pesquisador Armando Silva levanta algumas dindmicas que englobam
o universo do album familiar. Entre elas estd a de anexar objetos como macgos de cabelo,
pulseirinhas de maternidade, cartdes, telegramas, flores secas, ingressos, velas de
batizados, entre outros. O dlbum ¢ um livro ndo apenas de memorias, mas de historias e
que muitas vezes € apreciado em conjunto, numa espécie de ritual, onde alguém
(geralmente uma mulher da familia) se porta como o contador de historias e os demais

como avidos espectadores.

"' Busca realizada no dia 22 de julho de 2009.
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Com o album digital esse ritual se perde. Nao se contam histérias. Nao se anexam
“pedagos de memoria”. Cada um vé€ as imagens e as interpreta individualmente. Perde-se
o encontro. O tempo do didlogo online ¢ outro, diferente do que se estabelece
pessoalmente. Na internet a conversa pode ser intercalada por longos siléncios, o que nao
acontece ao vivo. Nao ha troca instantanea e o envolvimento emocional ¢ menos intenso.
Apesar da possibilidade dos comentérios, perde-se ai justamente a dindmica de contar
histérias, em que uma traz a lembranca de outra e todos se envolvem no mesmo contexto
concomitantemente. Os comentarios das comunidades sdo esporadicos, muitas vezes
esparsos e breves, numa linguagem textual caracteristica da web em que abreviamos tudo
e tentamos dizer o minimo necessario para o estabelecimento de algum nivel de
comunicacdo (vide o sucesso do twitter e seus 140 caracteres). Ja na foto em papel, como
destaca Silva referindo-se a Barthes, privilegia-se o punctum. Na tela os arquivos “[...]
tendem mais para a¢do do que para a contemplagao.” (2008, p.63)

Armando Silva ainda diz que “[...] ver nossa imagem ¢ o inicio de uma relagdo de
identidade [...]” (SILVA, 2008, p.77). Com a dindmica das comunidades virtuais, nos
exibimos mais do que contemplamos nossas proprias imagens. Nos posamos, e na foto
posada, segundo Silva, “[...] a expressdo espontanea torna-se deliberada, esquematica [...]
determinada pelas circunstancias sociais.” (2008, p.110). Nessa dindmica de levar os
albuns para a internet, portanto, “[...] o delirio como registro narcisista comeca a encher
as paginas daquilo que era o dlbum de familia.”(SILVA, 2008, p.63). Segundo o autor, a
pose ndo deixa espaco para as relagdes com o imagindrio, da a interpretagdo pronta, sem
esfor¢os e enfraquece as identidades, posicao da qual discordamos em parte. A pose no
album de familia pode até ter, por vezes, essa conotacdo de expressdo esquematica.
Virios fotografos, no entanto, encontram na pose um artificio necessario sem o qual ndo
conseguiriam atingir seus objetivos conceituais e dar vazao as suas imagens internas, e
interpretagdes do visivel, chegando a uma fotografia que seja o fruto do embate entre
essas imagens e o mundo externo, guiadas pelo imaginario do fotdgrafo. Basta
lembrarmos do trabalho das fotografas Diane Arbus e Cindy Sherman, por exemplo.

Segundo Fernanda Bruno, em seu artigo “Quem estd olhando? Variagdes do
publico e do privado em weblogs, fotologs e reality shows”, numa cultura regida pelo
ego, a vida privada busca um olhar que ateste a sua visibilidade, “[...] ¢ preciso ser visto
para existir.” (2006, p.148) Segundo a autora, a subjetividade ai presente existe na medida
em que ¢ exteriorizada. “Depoimentos de ‘blogueiros’ e estudos sobre a escrita de si na

internet mostram como a pratica da exposicdo de si coincide com o processo de
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constitui¢do do que os individuos tomam como seu ‘eu’e sua identidade.”(BRUNO, in
BRUNO, FATORELLI 2006, p.149)

Para a autora, a atualidade leva a subjetividade para o espaco aberto dos meios de
comunicagdo. Por isso vemos nos autorretratos comentados anteriormente uma grande
presenga de situacdes inusitadas e fantasiosas, como se 0s usudrios quisessem gerar
identidades a partir da exposicao de sua subjetividade, ndo da forma pela qual se veem,
mas pela qual querem ser vistos. Narcisos cibernéticos para os quais nenhuma situacao,
por mais irreal que seja, ¢ impossivel. “Se ndo realizo o que desejo num mundo em que
tudo € possivel, a insuficiéncia ¢ minha, o limite estd em mim.”(BRUNO, in BRUNO,
FATORELLI, 2006, p.151)

Essa postura ¢ reflexo de uma tendéncia da nossa sociedade que, como alerta
Bauman, encara o espago publico como um palco para as confissdes privadas. Os
usudarios de redes e comunidades virtuais tragam perfis na tentativa de se inserirem em um
contexto que os identifique com os outros membros dessas comunidades. No entanto sua
unica conquista € conseguir externar a sua identidade solitaria, encontrando conforto na
percepcao de que sdo todos os outros tao solitarios quanto ele.

Outra mudanca sofrida no 4lbum de familia é que, em ambiente virtual, o 4lbum
passa a englobar outros assuntos. O espaco publico passa a competir com o doméstico. Os
amigos, a paisagem urbana e demais percepgdes do cotidiano tornam-se parte das nossas
memorias. Somos “paparazzi do cotidiano” como define Silva. Coletamos informacao 24
horas por dia, com nossas cameras e celulares. A quantidade de fotos ¢ tdo grande e sua
producdo ¢ tao frenética que elas sdo colocadas nos albuns virtuais com o intuito de serem
armazenadas e nao contempladas, como se a logica de pertencimento subentendida nessas
comunidades virtuais fosse a da quantidade de fotografias. Quanto mais imagens, mais o
usuario se identifica com os outros membros do grupo, mais ele aparentemente vive e
aproveita a sua vida.

Esse comportamento reforca a pratica do colecionismo, que na época do
surgimento da fotografia era restrito a poucos de uma classe mais abastada - as despesas
com albuns de familia, por exemplo, entravam no or¢amento familiar. Com o tempo essa
pratica tornou-se mais acessivel e com as comunidades e albuns virtuais na internet, o
colecionismo popularizou-se ainda mais, fazendo com que grande parte das imagens
colocadas em rede so estejam ali para serem armazenadas.

Segundo Susan Sontag, “[...] o resultado mais extraordindrio da atividade

fotografica ¢ nos dar a sensacdo de que podemos reter o mundo inteiro em nossa cabega —
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como uma antologia de imagens. Colecionar fotos ¢ colecionar o mundo.” (2004, p.13). A
autora descreve bem o sentimento dessa sociedade que vive suas experiéncias de vida,
conforme ja afirmamos acima, através de imagens. No entanto, ela ressalta que ¢
justamente o colecionador, quem “[...] pode agora, em boa consciéncia, sair a escavar 0s
fragmentos mais seletos e emblematicos [...]” (2004, p.91) da realidade.

Diante do acumulo de imagens e das transformagdes sofridas pela linguagem
fotografica, observamos uma diversidade de atitudes. Italo Calvino, em seu conto A
aventura de um fotografo por meio de seu personagem Antonio Paraggi adverte seus

leitores sobre algumas dessas posturas:

Basta que se comece a dizer sobre alguma coisa: “Ah, que belo! Precisava
fotografa-lo!”, e ja se esta no terreno de quem pensa que tudo aquilo que ndo ¢
fotografado ¢ perdido, que é como se ndo tivesse existido e que, entdo, para viver
de verdade, precisa-se fotografar o méaximo que puder, e para fotografar o
maximo que puder ¢ necessario: ou viver do modo o mais fotografavel possivel
ou considerar fotografdvel cada momento da vida. O primeiro caminho leva a
estupidez, o segundo, a loucura.”. (CALVINO, 2002, p.54)

O personagem de Calvino vive uma historia na qual inicialmente se sente excluido
de seu grupo de amigos que, nos finais de semana, saem com a familia para o campo e
fotografam seus filhos e seus momentos de lazer. Antonio Paraggi ndo tinha familia nem
gostava de fotografar. Quando passa a fotografar, Paraggi comega a questionar a propria
fotografia que, inclusive, o leva a loucura por ele mesmo preconizada. Ele se apaixona
por uma mulher, Bice, a qual fotografa até que sua identidade se esmigalhe em uma
“poeira de imagens”” (CALVINO, 2002, p.62). Nesse momento, Anténio Paraggi
acredita que a fotografia s6 teria sentido se esgotasse todas as imagens possiveis e passa a
fotografar a vida de Bice minuto a minuto, agindo da mesma maneira que seus amigos,
por ele mesmo antes criticados.

Paraggi segue o caminho de um colecionador individualista que, diferentemente
do que sugere Susan Sontag, ndo escava os fragmentos da realidade, mas ignora-os. Nao
dé lugar nem mesmo ao tempo de questionar essa realidade ou até mesmo de frui-la. Suas

fotografias tentam apreender aquilo que elas mesmas chegariam a afastar — a propria

72 «“Basta che cominciate a dire di qualcosa: "Ah che bello, bisognerebbe proprio fotografarlo!" e gia siete sul terreno di
chi pensa che tutto cio che non ¢ fotografato ¢ perduto, che ¢ come se non fosse esistito, ¢ che quindi per vivere
veramente bisogna fotografare quanto piu si puo, e per fotografare quanto piu si puo bisogna: o vivere in modo quanto
piu fotografarle possibile, oppure considerare fotografarle ogni momento della propria vita. La prima via porta alla
stupidita, la seconda alla pazzia.”

3 «[...] pulviscolo di immagini.”
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Bice. Ele vive sua vida como um voyeur e abre espaco para que os demais assumam a
mesma postura. Ao comecar a fotografar, o personagem de Calvino parece deixar de
questionar a pratica fotografica.

Geralmente, ao enviar uma fotografia ao grupo, o usuério acaba por submeté-la a
uma pratica coletiva instituida. Por mais que se perceba o olhar do fotografo, hd uma
determinada pratica fotografica identificada com o uso doméstico e que exprime o
sistema de percepcdo, de pensamento e apreciagdo comum a todo o grupo. Os
julgamentos estéticos do grupo constituem um sistema de valores, “[...] do ethos
correlativo de pertencimento a uma classe”” (BOURDIEU, 1965, p.26). E sdo esses
valores que podem ser questionados, principalmente em nosso ambiente de observacao
que sdo as comunidades virtuais.

Apesar de passados mais de quarenta anos da reflexdo de Bourdieu, ela nos
desperta o interesse para entender a participagdo em massa de pessoas de todo o mundo
em comunidades virtuais de discussdo sobre a fotografia. O contexto atual certamente se
diferencia do da época em que Bourdieu publicou seu livro sobre os usos sociais da
fotografia, em 1965, mas ¢ certo que as pessoas continuam se organizando em grupos
com os quais se identificam, estreitando relacionamentos sociais. A diferenga ¢ que as
praticas, antes locais, agora se desfazem dos limites espaciais e sdo compartilhadas com
inmeras outras pessoas. E curioso notar, no caso do flickr, a quantidade de grupos que se
criam dentro do site. Como dito anteriormente, cada tipo de interesse da origem a grupos
diferentes. E ¢, segundo Bourdieu, na esfera desses grupos que se da a imposicao estética
manifestada através da fotografia e que permite a inser¢do como membro. No caso do
flickr, no entanto, por mais que se observem caracteristicas estéticas particulares a cada
grupo, existe uma estética quase consensual da comunidade como um todo, que se
aproxima do que o The New York Times Maganize chamou de flickr style. Nos grupos
individuais, as fotos mais comentadas, mesmo quando o foco ndo ¢ o aspecto fisico mas
sim o tema de interesse representado no elemento de destaque na foto, sdo aquelas que se
inserem no padrao estético geral da comunidade. Até mesmo por ser uma estética do
exagero (muitas cores e efeitos), que permite fantasiar a “realidade”, talvez esse estilo
seja até mesmo um sintoma da sociedade contemporanea que o flickr, como um meio de

comunicagdo largamente utilizado por essa sociedade, torna visivel.

™ «[...] de I'ethos correlatif de "appartenance a une classe.”
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O que ¢ interessante notar ¢ que, sendo uma estética de cada grupo individual ou
da comunidade como um todo, essa ¢ uma pratica que visa, muitas vezes, tdo somente
expor uma producdo que se encarregue de engendrar identidades perante os outros
membros da rede, que demonstre os interesses do individuo que a externa e possibilite o
estabelecimento de lacos sociais virtuais, assim como acontece em tantos outros sites em
rede social que tém o formato de comunidade e ndo sdo voltados especificamente para a
fotografia, como ¢ o caso do orkut ou do facebook, por exemplo. A pratica fotografica
dos usudrios dessa comunidades que usam eventualmente a fotografia ¢ muitas vezes
descompromissada, manipulam o aparelho fotografico para reproduzir o mundo visivel tal
qual se mostra frente aos olhos, apenas visando seus fins de socializacao.

Quando falamos sobre o fotografo de casamentos Christopher Backer destacamos
ali uma dinamica de uso das fotos muito comum nessas comunidades como orkut e
facebook. Sobre as imagens ¢ possivel fazer pequenos quadrados identificando as pessoas
que estdo ali. Assim, ao ser identificado, o usudrio e seus amigos recebem uma nota do
proprio sistema do site sobre essa identificacdo, o que gera um movimento de ida a
pagina aonde esta a foto. A partir dai, inicia-se um ciclo de contatos por meio de recados
e mensagens curtas entre os membros da comunidade que tenham um relacionamento
online bem como fora da rede, em muitos casos, gerando mais comentarios, mais
identificacdes, entre oturos, e estreitando os lagos ja existentes. Vemos, portanto, que o
uso da fotografia no orkut e facebook, por exemplo, ¢ diferente do flickr, mesmo no que
diz respeito a dinamica de socializacdo (que no flickr se da principalmente pelos grupos
de interesse). Além disso, naquelas comunidades a preocupagdo com a linguagem
fotografica inexiste. O importante ¢ o uso da fotografia como suporte de representagao
fiel de um acontecimento ou um encontro, na maioria das vezes, para fins quase que
exclusivamente sociais.

Essa ansia em busca de uma ou de varias identidades, é muito caracteristica do
mundo globalizado atual, onde, segundo Bauman (2005), as oportunidades sdo fugazes e
a seguranca ¢ fragil. Dai a propria mobilidade e volatilidade dessas identidades — que
necessitam, por sua vez, de quantidade e atualizacdo frenéticas de imagens para
acompanhar as mudancas desejadas. Segundo o socidlogo, “[...] tende-se a trocar uma
identidade escolhida por uma rede de conexdes. Viver em movimento passa a ser

obrigatorio.” (BAUMAN, 2005, pp. 37, 38)
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Bauman ainda sugere que o grande uso de redes virtuais denota, no fundo, uma
falta das redes reais de relacionamento. “As agendas dos celulares e os contatos da
internet ocupam o lugar da comunidade que nos faz falta.” (BAUMAN, 2005, p. 100)

Outro aspecto a ser observado na dinamica de criagdo de identidades em escala
global nas comunidades virtuais ¢ a semelhanca que existe entre as elites de diferentes
paises. Elas sdo capazes de constituir identidades mais parecidas entre si do que seria
possivel entre a elite de um determinado pais e as classes socialmente mais baixas desse
mesmo pais. “Existe uma maioria excluida do bazar multicultural”, segundo Bauman
(2005, p.103). Por isso encontramos fotografias equivalentes de pessoas que habitam
espacos geograficos tdo distantes. E por isso essas pessoas podem encontrar tragos em
comum e identificarem-se umas com as outras em grupos virtuais na internet. Com a
possibilidade de referenciar geograficamente as fotos, podemos fazer uma busca no
mapa-mundi do flickr por determinados temas e encontrar algumas dessas equivaléncias.
Abordemos, entdo, o tema do autorretrato, tdio comum na comunidade. Ao realizarmos a
busca, encontramos muitas fotos de pessoas diante do espelho com a cdmera na mao, por
exemplo. Da Ucrénia a India, do Brasil a Bélgica, vemos fotos similares de usuarios que
fazem parte do bazar multicultural de Bauman, que trocam informagdes culturais em

comum, apesar de suas nacionalidades diferentes, e identificam-se entre si.
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Figs. 63 a 69: Fotos de autorretrato com cdmera. Nacionalidades, da esquerda para direita, de cima para
baixo: Australia, Bélgica, Brasil, Canada, India, Ucrania e Estados Unidos.

A questdo que se coloca, portanto, diz respeito ao nivel de reflexdo que essas
fotografias despertam. Sera a preocupacdo principal dessa producdo a adequagdo a uma
estética estabelecida do grupo ou uma comunicacdo com as imagens internas de quem
estd atras da camera? O fotdgrafo, antes de disparar o obturador, concebe, consciente ou
inconscientemente, sua intengdo estética e politica, dai a necessidade do conhecimento da
técnica: para que possa atingir suas concepgdes € aproximar-se de suas imagens mentais.
Por isso a técnica ¢ util sim, mas entendida como ferramenta para desprogramar o
aparelho fotografico, como coloca Flusser. Do contrario, o que temos ¢ uma produgao-
padrdo que segue a programacao do aparelho, fazendo com que a fotografia se comporte
apenas como icone, reproduzindo a realidade material e ligada, apenas, as suas fungdes
sociais. A producdo subjetiva da fotografia enquanto simbolo e de cunho estético, deve,
portanto, buscar a desprogramacao. Segundo Flusser, a liberdade estaria justamente ai,
em jogar contra o aparelho. As imagens que usam as reais possibilidades da técnica e
rompem com o0s canones da fotografia tradicional sdo aquelas que causam surpresa,
fazem a diferenca e valorizam o olhar do fotégrafo, ndo apenas o gesto de apertar um
botao.

Apesar dessa reflexdo, devemos, antes de prosseguir, fazer uma ressalva colocada
por Bourdieu em relagdo as classificagdes estéticas. Ele diz que o que para um esteta pode
ser considerado uma antiestética, do ponto de vista socioldgico ¢ ainda uma estética, ja
que ela ainda assim pressupde uma experiéncia vivida ou um sentimento de beleza, ndo
importa qual seja. Dai ndo podermos falar que essas comunidades prescindam totalmente
de uma preocupacdo estética, pois existe essa manifestacdo e a troca de experiéncias,

independentemente do julgamento que se faca delas.
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Veremos mais adiante, entdo, que tipo de estética € essa. Seria uma espécie de
estética social — ou de socializacdo? — que adequa a fotografia aos seus usos sociais e
serve como critério de pertencimento a um grupo? Ou seria uma estética que questiona o
tempo da experiéncia, tanto no momento do ato fotografico, quanto no momento da
contemplagdo, como ja propusemos aqui? Ou os dois?

A histoéria levantada anteriormente aqui sobre a fotografia nos ajudou a ver como
se deu o aparecimento e a evolu¢do de géneros como a fotografia documental, por
exemplo, que se consolidou como uma forma de questionamento da realidade,
principalmente quando abre espaco a interpretagdo subjetiva do fotdgrafo, fortalecendo,
por sua vez, a propria linguagem fotografica. No flickr encontramos a presenca da
fotografia documental em grupos voltados para esse género, no entanto, esse nao ¢ o foco
principal da comunidade. Diante da realidade flickeriana de actimulo de imagens,
poderemos continuar a entender a fotografia como forma de problematizar as
visibilidades do mundo material? Conhecemos melhor o mundo, como propde o proprio
site, ou repetimos esteredtipos consolidados globalmente por um grupo restrito de pessoas
inseridas nas novas dinamicas de comunicacao e identificacdo em escala global?

Nesse cenario, percebemos que as ferramentas que sdo colocadas a nossa
disposicdo na internet, como ¢ o caso do flickr, por exemplo, tém um grande potencial
que permite um avango da linguagem fotografica no sentido de uma troca enriquecedora
de visdes e interpretacdes diferentes da realidade, oriundas de pessoas espalhadas por
todo o planeta. Nossa proposta ¢ que, para tomar esse caminho, os usudrios dessas
comunidades estabelecam um didlogo consistente, ndo apenas entre eles, mas um didlogo
mais holistico, que envolveria o relacionamento desse usuario, enquanto fotégrafo, com
suas imagens internas, com o proprio aparelho que manipula, com o mundo visivel e com
os demais fotégrafos, como j& falamos aqui. Nos aprofundaremos mais detalhadamente
em cada um desses didlogos no quarto capitulo e em como algumas dessas dindmicas

dialdgicas se relacionam com a questdo da contemplacao.
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2 . BANCOS DE IMAGEM
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