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INIING®

Se nos vivemos numa
época em que as imagens
dominam todos 0s espacos,
devemos nos preocupar
com a apreciacdo que cada
individuo faz destas ima-
gens e de seu cotidiano.

Considerando a fotografia uma
das mais simples dentre as ima-
gens tecnicamente produzidas, e
tendo como preocupacao o fazer
fotografico, a construcao do olhar
e 0 agucamento do senso critico,
propomos uma reflexdo que en-
volverd abordagens que passam
pelo contexto histdérico, percurso

Fotografia

DUCAO

de criacao da fotografia, e o futu-
ro da imagem.

Esperamos que, a partir des-
tas abordagens, possa-se refletir
como a fotografia, com suas es-
pecificidades, constréi olhares.
Sabendo disso, como a imagem
fotografica pode contribuir para
que o individuo tenha uma visao
mais critica do seu cotidiano e das
imagens que consome.

Um dos problemas que nos ins-
tiga é o desenvolvimento da apre-
ciacdo critica. E inquietante pen-
sar na quantidade de imagens que
consumimos diariamente, seja em

jornais, televisao, revistas, livros,

outdoors, e como elas contribuem
para uma atitude passiva e estere-
otipada sobre estes meios.

Estaria o homem condicionado a
ver o mundo tal qual querem o que
veja, sem questionamentos, sem
considerar que é uma construcao
imagética elaborada por alguém?
Ainda é possivel compreender a
fotografia como “o real”? Como
podemos contribuir para resgatar
0 aspecto criativo e a criticidade de
nossas criangas, jovens e adultos?

Uma suposicao é exercitar o
olhar desde a tenra idade, para que
possa distinguir, analisar e consu-
mir criticamente as imagens pro-
duzidas. Assim, ird adquirir meios
intelectuais e culturais de nao se
deixar enganar pelas imagens.

Introduzir o estudo da fotografia
em um determinado grupo é fazer
com que compreenda o principio
formador da imagem fotogrdfica
e como se da a constru¢ao de um
discurso fotogrdfico, etapas impor-
tantes para desmitificar a mdgica
tecnoldgica.

0009

Para Arnheim (1986), a seleti-
vidade é o principio da percepcao.
Neste sentido, exercicio de fotogra-
far permitiria ao individuo desen-
volver a seletividade da percepcao,
por meio das op¢oes de tema, de
enquadramento, de angulo e de
luz. Essa proposicao é corroborada
por Merleau-Ponty, quando afirma
que “[...] hd um desenvolvimento
da percep¢do; naturalmente ela ndo
estd de inicio pronta” (1971, p. 92).

Trabalhamos com a hipdtese
de que a capacidade de ver estd
adormecida, devendo ser desper-
tada com estimulos intelectuais
e perceptivos, para que nao per-
mane¢a em suas caracteristicas
iniciais ou primitivas.

Desse modo, torna-se neces-
sario saber como é construida a
imagem fotogrdfica para que se
conheg¢am todas as implicagdes
inerentes ao processo, a exemplo
da énfase no referente e da cren-
¢a de que possa existir uma ino-
céncia e neutralidade da imagem.
Também € necessdrio conhecer a
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trajetdria do meio e de suas perso-
nagens, para que se possa explorar
as possibilidades expressivas das
tecnologias atuais, porém, sem
que nos esquecamos das referén-
cias histdricas e culturais da foto-
grafia. E, ainda, permitir didlogos
com os diversos meios, discursos,
e linguagens.

Na elaboracdo deste trabalho,
procurou-se fugir do formato de
“manual de fotografia”, no intuito
de apresentar uma abordagem iné-
dita sobre a reflexao e o fazer foto-
grafico. Constitui-se de artigos pu-
blicados pelos autores, resultantes
de suas pesquisas e de suas praticas
como fotdgrafos e educadores, edi-
tados de modo a dialogar com as
proposicoes a serem desenvolvidas
no ambiente virtual de aprendiza-
gem. O trabalho apresenta ainda
uma certa autonomia, com o pro-
posito de servir ao estudante como
fonte de consulta ao longo de sua
trajetdria como educador e sujeitos
de seus fazeres.

Fotografia
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ARNHEIM, Rudolf. Arte e percepgao
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Em sua resenha critica da primeira exposicao dos artistas impres-
sionistas, em abril de 1874, o critico Louis Leroy assume um tom de-
bochado, ao reproduzir seu didlogo com o paisagista Joseph Vincent,
que o acompanhava:

[...] Ele (Vincent) suportou sem maiores
avarias a visao de Barcos de pesca sain-
do do porto, de Claude Monet; talvez
por eu té-lo tirado desta contemplacao
perigosa antes que as pequenas figuras
deletérias em primeiro plano pudessem
produzir seu efeito. Infelizmente, fui
imprudente ao deixa-lo por um longo
tempo frente ao Boulevard des Capuci-
nes, do mesmo pintor.

— Ah! Ele é um zombador, e dos bons!
Essa ¢ minha impressao ou nao me co-
nheco mais!... Diga-me, somente, o que
representam essas “lambidas” escuras na
parte de baixo do quadro?

— Ora, eu respondi, sdo os passantes.

— Acaso eu pareco com isso quando pas-
seio na Boulevard des Capucines? Ora,

raios! Esta zombando de mim, afinal?[...]
(LES EDITIONS DE L' AMATEUR, 1996, D. 32)

Sa— OO0

] { L AR} I
Figura 1. CLAUDE MONET. Boulevard des Capu-
cine, Paris, 1873. 1867 (detalhe).

A recusa do pintor Vincent em “enxergar” os transeuntes na pintura
de Monet traduz o universo conceitual da pintura século XIX, em que
arepresentacdo da realidade estava a servico da clareza e do sublime.
Mas nem o paisagista nem o critico podiam fingir ndo reconhecerem
as figuras retratadas nos “borrdes” do quadro de Monet: era um fend-
meno ja bastante conhecido através de fotografias, principalmente a
partir da década de 1860, causado por tempos relativamente longos
de exposicao, que permitem registrar o movimento das pessoas como
rastros de luz ou sombra. Afinal, ja havia 35 anos desde que a foto-
grafia fora oficialmente anunciada, em agosto de 1839, e 0s principais
avancos iniciais da técnica ja haviam ocorrido.

Esse episodio permite, no entanto, perceber que o surgimento da
fotografia nao foi recebido de modo unanime, principalmente no
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mundo das artes visuais, que ja se firmava como uma industria de
produtos e servicos caracteristicos do século que viria. Embora a fo-
tografia tenha provocado efeitos em diversas areas, seja na ciéncia,
na vida cotidiana, na imprensa etc., foi no universo da arte que as
discussdes foram mais profundas e acaloradas.

Na década de 1870, a fotografia ja era uma técnica estabelecida em
termos gerais, e além de ja servir a varias especialidades das artes vi-
suais, ela ja havia permitido o surgimento de manifestacdes proprias,
como o cartao postal e a foto de identidade. Além disso, varios de
seus efeitos “colaterais” eram bastante conhecidos a partir da segunda
metade do século xIx. Alias, as primeiras fotografias eram realiza-
das com tempos de exposicao tao longos que as ruas de Paris, entao
um movimentado centro urbano, apareciam fantasticamente deser-
tas, as vezes habitadas por figuras etéreas, imagens de pessoas que
se movimentaram mais lentamente ou de maneira inusitada. Além
dos efeitos da imagem “borrada” pelo movimento, a dupla exposicao
provocava o aparecimento de monstros: cavalos com duas cabecas
e multiplas patas; troncos sem pernas e pernas sem tronco; e raras
figuras inertes, cercadas de espiritos fugidios. As cores também ndo
eram reproduzidas de maneira uniforme em preto e branco, tornando
branco o céu azul, e escurecendo o vermelho ao ponto de confundi-lo
com o preto. E esses sdo exemplos de efeitos causados pelo ato de
captar aimagem, somente. Outros efeitos foram percebidos em labo-
ratorio, como a solarizacdo; a imagem em negativo; a fotomontagem.

O senso comum coloca a fotografia como a técnica que reproduz a
realidade com maior fidelidade. A busca pela fidelidade na reprodu-
¢do do visivel ja fazia parte, tanto conceitual quanto tecnicamente,
dos meios artisticos e profissionais ligados a producao de imagens.

Fotografia |< <

No século x1x, a fidelidade visual servia, em geral, para representar
elementos do sublime e do mitolégico, e mesmo a escola do Realismo
apresentava uma visao idealizada do real, num processo que veio se tor-
nando cada vez mais complexo desde o Renascimento, passando pela
profusdo estilizada do Barroco e pela autorreferéncia, a partir de Velas-
quez. Tecnicamente, porém, a pintura aprimorava sua ferramentas de
reproducao, exatamente para permitir os mais altos voos estilisticos.

O verdadeiro impacto do surgimento da fotografia foram os seus
efeitos colaterais, os seus “defeitos”, mesmo que suas virtudes tam-
bém tenham causado sensacao. Ou seja, a nitidez e fidedignidade das
imagens fotograficas foram muito louvadas, mas o que destaca a fo-
tografia é ela tornar visivel o que o olho sozinho nao pode perceber,
de um modo infinitamente mais rico do que o microscépio e o teles-
copio, por exemplo, ja faziam com os mundos pequenos e distantes.
Para muitos dos contemporaneos dos senhores Leroy e Vincent, as
imagens produzidas pela fotografia mostravam um universo estra-
nhamente familiar e fantastico, ao mesmo tempo. Parte do fascinio
da fotografia estava no “erro”; figuras cortadas pelo enquadramento,
rastros de movimento, imagens duplas, pontos de vista inusitados e
perspectiva distorcida.

Ainda a respeito da pintura de Monet, Boulevard des Capucines,
Ernest Chesneau, também critico, mais atento talvez as novas possi-
bilidades de expressao, afirma:

[...] nunca antes a espantosa animacao do passeio publico, a
multidao nas calcadas e os veiculos na rua a se mover com
num formigueiro, o movimento das arvores ao longo do bou-

levard, nunca o movimento foi capturado de modo tao elusi-
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vo, fugidio e instantaneo, em seu incrivel fluxo, como neste
extraordinario “Boulevard des Capucines”. (apud SCHAREF,

1986, p. 170)

Aintroducdo de um dispositivo imediatamente tao rico de possibi-
lidades de uso como o processo fotografico no meio artistico europeu
da época foi, a0 mesmo tempo, consequéncia do alto grau de sofistica-
¢do técnica e conceitual deste meio — que soube observar, apreciar e
experimentar com o processo — e causa de profundas transformacoes
nos conceitos de arte e beleza. Se alguns artistas mais tradicionais
torciam o nariz a invencao, nao era somente porque ela poderia des-
valorizar sua profissdao, mas sim porque a aparéncia das fotografias
— precisa, contrastada, detalhada — ofendia seus conceitos de repre-
sentagdo, baseados na “transcricao” estilistica que o pintor ira fazer
a partir da observacao. A reacdo as imagens apoiadas pelas técnicas
mecanicas e 6pticas de desenho era ja antiga: o manual de desenho
escrito por Charles-Antoine Jombert ja alertava, em meados do século
XVIII, sobre 0s riscos que o uso da camara obscura para observacao e
desenho poderia trazer:

[...] Nao posso negar que se pode aprender muito com o
desenho de vastas massas de sombras e luzes (do chiaro-oscu-
ro): ainda assim uma imitacdo tao exata seria uma distorcao;
porque a maneira como vemos 0s objetos na camara obscura
¢é diferente da maneira como os vemos naturalmente (apud

SCHAREF, 1986, D. 2I).

Fotografia |< <

Figura 3. CARAVAGGIO. A incredulidade de Sao Tomé, 1601.

A FOTOGRAFIA E AS

ARTES PLASTICAS

A fotografia é o processo de producdo de imagens a partir da acao da
luz. Tal processo é constituido de uma etapa fisica (formacdo da ima-
gem na camera) e outra quimica (reacao do material fotossensivel a
acao da luz). O desenvolvimento da quimica, a partir do século xvIii,
permitiu a busca de maneiras de se fixar a imagem produzida pela
camera, e no inicio do século xix sao feitas diversas experiéncias,
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sendo as mais importantes as contribuicdes de Niepce e Daguerre,
na Franca, e de Talbot, na Inglaterra.

A técnica fotografica é composta por dois processos basicos: 6ptico
e quimico. O processo 6ptico é a formacdo da imagem no interior da
camera fotografica. O principio fisico da camara obscura, observado
desde a Antiguidade, é a base do processo de formacao da imagem.
Raios de luz refletidos pelos objetos, ao atravessarem o orificio da
camera formam uma imagem dos objetos no interior da mesma. Esta
imagem ¢é lateralmente invertida e de ponta-cabeca devido a trajetéria
retilinea dos raios de luz. As camaras obscuras foram durante séculos
utilizadas para esbocar desenhos da natureza, e até para a observacao
de fendmenos solares; ainda hoje sao utilizadas no ensino de foto-
grafia para criangas. Seu uso como instrumento de desenho cresceu
no Renascimento europeu, quando os orificios das cameras foram
substituidos por lentes, proporcionando imagens mais luminosas e
nitidas. O uso de objetivas, ou conjunto de lentes, permitiu o controle
do angulo de visao captado pela camera; da profundidade de campo
(nitidez variavel dos planos da imagem); e da ampliacdo da imagem
(dimensdes da imagem em relacao ao objeto fotografado).

O uso continuado de camaras obscuras por artistas e cientistas,
além do estudo mais sistematico e cientifico da quimica, a partir do
século xvIi1, contribuem aos esforcos para a criagdo de meios de se
fixar a imagem observada nas cameras.

A fotografia surgiu em um ambiente predominantemente artistico,
apesar de sua criacao ter sido o resultado da abordagem cientifica
a questao de como fixar a imagem da camara obscura. E acaba por
exercer uma quase imediata influéncia sobre o mercado e 0o ambiente
da arte européia de meados do século XIX.

Fotografia |< <

Figura 4. Camera Obscura.

Muitas das experimentacdes materiais realizadas pelos movimen-
tos modernistas estao apoiadas de alguma forma na pratica fotogra-
fica, e mesmos artistas académicos se beneficiaram com os ganhos
de produtividade que a técnica pode oferecer.

O mundo de rapido desenvolvimento cientifico e tecnologico do
século x1x, do qual a fotografia foi um dos primeiros frutos, tem uma
grande demanda pela producado de imagens. A fotografia surge e ime-
diatamente é adotada por pioneiros em diversos campos da ciéncia e
daarte. Como exemplo, a cobertura feita por Matthew Brady da Guerra
Civil Americana, realizada no processo de chapas imidas. Em Pa-
ris, Nadar fazia fotografias durante voos de baldo, enquanto surgem
algumas teorias fisiondmicas baseadas em séries de fotografias de
criminosos e doentes mentais.

A imagem, para Platdo, é representacao — um obstaculo ao verda-
deiro conhecimento. Este deve referir-se aquilo que é (a esséncia), o
que s6 pode ser apreciado no mundo das ideias. A representacao da
realidade torna-se uma camuflagem enganadora. O sentido da pintura

> Dl
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renascentista € o mesmo, mas com direcao oposta: a imagem € a apre-
sentacao esquematica do ideal, a sua codificacdo. A arte da renascenca
surge simultaneamente a ciéncia moderna, ambas apoiadas na crenga
de que a realidade pode ser inteiramente revelada ao conhecimento.

O desenvolvimento da técnica fotografica no século XIx é, em
geral, apresentado como uma extensao das técnicas e paradigmas
da pintura renascentista. A propria camera fotografica nada mais é
que uma variacao da camara obscura, aparelho que permite a precisa
planificacao dos aspectos visuais de uma cena. A perspectiva criada
através de um unico ponto de observacao (o olho e a lente) planifica
as dimensoes do espaco e do tempo, produzindo uma imagem bi-
dimensional de um instante a partir do continuum tridimensional
da realidade; mas, principalmente, produz uma imagem organizada
(planificada) segundo os critérios de uma perspectiva idealista da re-
alidade. A percepcao visual da realidade é, por paradoxal que pareca,
multissensorial; a fotografia apresenta, entao, uma leitura visual, um
recorte impregnado pelas concepc¢bes pessoais do fotégrafo, assim
como o faz a pintura renascentista.

Ao mesmo tempo que surge Como um avanco em meio aos disposi-
tivos técnicos que faziam parte do oficio das artes visuais, a fotogra-
fia se torna também um elemento do processo de ruptura iminente
que se fara nas artes a respeito da representacao. Nao se pode dizer,
no entanto, que a fotografia foi a principal causa do surgimento dos
movimentos modernos da arte, ja que a propria sofisticacao deste
universo, além de outros fatores socioecondmicos, na Europa do sé-
culo x1X, propiciaram o fato.

A partir de seu aparecimento, em 1839, a fotografia passou por uma
fase inicial de estabelecimento geral dos processos, que se firmou em

Fotografia |< <

torno das técnicas que envolvem negativos de papel e, posteriormen-
te, vidro. Nenhum pintor, na Franca dos fins dos anos 1840, podia
ignorar a fotografia. Mas as reacoes dos meios intelectual e artistico
foram acaloradas desde o anincio do daguerredptico, fossem contra-
rias ou favoraveis ao novo invento. Entre os que perceberam benefi-
cios na invencdo estao Delacroix e Corot. O primeiro afirma em seu
diario, em 1850:

[...] Um daguerredptico é mais que um esboco, é um espelho
do objeto, certos detalhes quase sempre negligenciados no
desenho de observacgao, nele — no daguerredptico — ad-
quirem uma importancia caracteristica, e por isso trazem

ao artista uma grande compreensdo da composicao. [...] No
entanto, nao se deve perder de vista que o daguerre6ptico é
como um tradutor comissionado a nos iniciar nos segredos
da natureza; porque, apesar de sua impressionante realidade
em certos aspectos, é s6 um reflexo do real, sé uma cépia, fal-

sa exatamente porque € tao exata (apud SCHARF, 1986, p. 119).

O conselho de Delacroix reflete a principal questdo da pintura na
metade do século X1X, que coloca o artista na posicao de ter que do-
minar as técnicas de representacdo do real, ao mesmo tempo que
revela em seus quadros os aspectos “intrinsecos” da realidade, numa
busca pelo ideal que congrega arte, ciéncia e mito. Ou seja, a buscada
exceléncia na representacao (a capacidade de reproduzir os minimos
detalhes da cena) pressupde o estudo dos fendmenos naturais, refor-
¢ando a concepcao de “leis da natureza”, cuja compreensao permite ao
artista a mais sublime representacao, a realidade em sua “esséncia”.

> Dl
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Ndo é a toa que uma das reacoes ao prémio vitalicio auferido pela
Franca a Daguerre reclama de se “premiar a maquina, e ndo o génio”
(apud SCHAREF, 1986, p. 29).

Ja a Corot, assim como a outros, chamou a atencao alguns dos
efeitos intrinsecos da técnica fotografica, que produziam imagens
em tudo diversas da maneira como vemos. Um destes fendmenos é
o halo, que ¢é causado pela refracao dos raios de luz na face oposta do
vidro que serve de base a emulsdo. Isso causa o0 aparecimento de um
halo luminoso em torno de figuras fotografadas contra fundos muito
luminosos, como o céu claro. Esse “defeito” provoca grande distorcao
nas imagens de folhagens de arvores a contraluz, dando-lhes uma
aparéncia etérea. Com efeito semelhante, os longos tempos de expo-
sicao exigidos no inicio da fotografia causavam borrdes e imagens
duplas, as vezes fantasmagoricas. Elementos do que viria a se firmar
com o Impressionismo ja apareciam na obra de Corot desde antes de
1850 e, provavelmente, foram bastante influenciados pela apreciacdao
de fotografias.

A fotografia deve ter tido um papel importante no aparecimento
do Realismo; pelo menos, como simbolo das transformacdes sociais
que sacudiam a Europa na metade do século X1x, provocadas pelo
aumento dos conglomerados urbanos, a industrializa¢do e os avan¢os
da ciéncia. De qualquer jeito, os realistas pregam uma arte desprovida
dos padrdes idealizados na representacao da realidade, cujo auge foi
a escola romantica. Em oposicao a esta, propunha que a grandeza da
representacdo do real estaria na fidelidade aos detalhes, na escolha de
temas desprovidos de maior simbolismo (num sentido mitoldgico), e
na exposi¢ao do prosaico (mesmo as composicoes posadas eram arru-
madas de modo a perder qualquer pompa ou grandiosidade de gestos).
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Ao mesmo tempo que a fotografia é festejada por alguns artistas,
que a veem como um auxiliar na percepcdo e elaboracao de seus
trabalhos; e é rechacada por outros, que desdenham as distorcoes
da perspectiva e a complexa mecanicidade do processo, ela segue
ganhando adeptos e praticantes, além de um mercado préprio de
servicos e produtos. A “carte de visite”, sistema criado por Disderi
em 1854, consistia em se obter 4 a 10 fotografias simultaneas da
mesma pessoa, e teve grande acolhida de um publico interessado
em presentear seus entes queridos com sua imagem. O mercado de
retratos, antes exclusivo dos pintores, foi invadido por fotografos,
barateando o produto, tornando-o acessivel a uma grande massa de
consumidores. Qutro objeto fotografico disputado avidamente eram
as “vistas” produzidas por fotoégrafos viajantes como Fenton, pre-
cursoras do cartao postal, que permitia ao grande publico conhecer

os lugares distantes e exdticos.

P

Figura 5. PETER HENRY EMERSON. A pond in winter, s/d.
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Figura 6. HENRY PEACH ROBINSON. The lady of Shalott, 1861.

Alguns nomes se destacam neste florescimento inicial da fotogra-
fia, embora, de uma maneira geral, produzam imagens ditadas pelos
principios de composicdo e narrativa tipicos da pintura académica,
fossem retratos (como Nadar, D. Octavius Hill, Julia Margareth Came-
ron entre outros) ou paisagens (Cuvelier, William Newton etc.). Entre
eles, cresce a necessidade da afirmacdo deste meio como uma pratica
artistica legitima.

Ja no fim da década de 1850, a fotografia é uma pratica artistica
reconhecida, embora ainda apresentada em separado das outras ar-
tes pictéricas, como a pintura, o desenho e a gravura. Ha um espaco
dedicado a fotografias junto as “Belas Artes” no Saldo de 1859 e, neste
mesmo Saldao, sio muitos os pintores que exibem obras claramente
realizadas a partir de fotografias.
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Figura 7. CLEMENTINA HAWARDEN, Girl with mirror reflecticon, c.1860.
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Como ja foi dito, o campo das artes plasticas estava bastante avancado
em meados do século x1x, e a discussdo conceitual sobre os fazeres ar-
tisticos estavam entre as mais decisivas questdes filoséficas da época.
Elementos das artes como a representacao e a interpretacao traziam
a baila temas da ciéncia, da economia e da religido. Nesse momento,
os devaneios simbolicos dos artistas romanticos (que, por si, ja eram
uma reac¢do a crescente racionalizacdo da sociedade), simbolos de um
status quo em crise, ja nao serviam mais aos olhos de alguns, assim
como as tradicdes da propriedade e do capital eram questionadas na
teoria econdémica.

Por isso, ndo se pode dizer que a fotografia, sozinha, provocou a
ruptura estilistica na pintura europeia caracteristica dos movimentos
modernistas. Mas ha indicios de que sua influéncia foi mais do que
catalisadora: era um instrumento prezado pela sua capacidade de fi-
delidade para com a realidade; que, a0 mesmo tempo, apresentava as
visoes mais distorcidas possiveis dessa mesma realidade. O impres-
sionismo surge no meio de um naturalismo extremo dos realistas
e o cinismo crescente de diversos meios com relacao aos limites da
representacao.

Alguns dos preceitos do Impressionismo sao sinais inequivocos de
sua contemporaneidade a fotografia. Como, por exemplo, a necessi-
dade de o artista procurar a experiéncia direta dos fenémenos, algo
intrinseco a fotografia, em que o fotégrafo (ou, pelo menos, a camera)
precisa estar presente; e em negacao as composicoes milimetricamente
estudadas, realizadas em atelier. Os efeitos da falta de foco, observavel
na camara obscura, fazem ressaltar as grandes areas luminosas e de
sombra do assunto, outro elemento impressionista. E o impressionis-
ta deve procurar retratar os fen6menos como eles se apresentam, sem
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idealismos, e a “frieza” da fotografia na captura da realidade é uma das
caracteristicas mais desprezadas por seus detratores. O uso de fotografia
pelos impressionistas ndo €, no entanto, algo reconhecido publicamen-
te por eles; embora haja poucas referéncias diretas nos escritos destes
artistas, o crescente uso de fotografia como uma técnica auxiliar das

artes visuais nos permite inferir que ela deve ter sido usada em estudos

B0,

e esbocos.

A partir do Impressionismo,
a fotografia ndo so6 esta inserida
no meio artistico como ja é uma
pratica comum a uma boa parce-
la da sociedade. Os artistas que
sao comumente agrupados sob
o rétulo de pos-impressionistas
nao escondem o uso de fotogra-
fias em alguma etapa de feitura
dos quadros. Ao mesmo tempo,

Eadward Muybridge, nos EUA, A

Figura 8. NADAR (Félix-Gaspard Tournachon),
realiza as fotografias de “Animal  <,ah gernhardt, 1850,
Locomotion” e “Human Locomo-
tion”, em que sao fixados os detalhes dos movimentos dos seres vivos,
enquanto na Europa, Marey produz multiplas exposi¢cdes que trans-

formam o movimento dos modelos em diagramas de pontos e linhas.
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Figura 9. MAREY, Chronophotographs of walking and running man and bird in fight, 1880.
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= Figura10. MAREY
Chronophotograph of the
- flight of a bird, 1887.

Figura 11

EADWARD MUYBRIDGE

Human Locomotion., 1882.
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“Nada confere mais razao ao Surrealis-
mo que a fotografia.” Salvador Dali (apud
CENTRE POMPIDOU, 2009, P. 3)

Edgard Morin (2002, p. 38) afirma que o Surrealismo foi a recusa
da poesia em se deixar reduzir ao poema. O “Manifesto Surrealista”,
redigido por André Breton em 1924, € o marco fundador do movi-
mento. Desde a virada do século xx, a fotografia ja era uma pratica
cotidiana, totalmente integrada a vida urbana. Apesar de ter estado
presente nos principais momentos da vanguarda artistica europeia a
partir do Impressionismo, como o Futurismo, o Cubismo, e Dadaismo,
talvez tenha sido no Surrealismo que a fotografia esteve em papel de
destaque igual ao da pintura e da escultura. Rejeitando as principais
categorias das Belas Artes, ou misturando-as, os surrealistas realiza-
ram experiéncias nos meios tradicionais de pintura, gravura e escul-
tura, mas também com colagens, instalacoes, tipografia, e fotografia
e cinema. A busca surrealista pelo “além do real”, pela consciéncia
revolucionaria do mundo, e de si mesmo, fez uso da fotografia no
intuito de conciliar arte e vida, num senso mais amplo possivel. E,
afinal, um movimento, ndo um estilo artistico; é uma atitude, mais
que uma forma de arte, € uma arte da vida.

Embora a fotografia ndo apare¢a como um tema especialmente
proficuo nos numerosos escritos surrealistas, a producao de fotos e
filmes foi bastante extensa, mesmo que nem todos fossem, a época,
exibidos como obras. Muitas cenas foram captadas em meio a reali-
zacao de outras atividades do grupo.

O “automatismo” e a impessoalidade da fotografia eram grandes
qualidades para o movimento, que rejeitava a nocao de autoria em
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contraponto ao da criacao coletiva. A arte deveria brotar de além da
consciéncia racional, e seria percebida em momentos fugidios, como
na escrita automatica, em estados mentais de transe, e dos encontros
de “jogadores”, ou seja, resultado das atividades que perfaziam a fina
fronteira entre o ladico e o criativo.

O trabalho de um poeta, que ndo pode ser ensinado, envolve
em dispor objetos do mundo visivel, tornados invisiveis pelo
habito, de tal modo a tocar a alma e imbui-los de tragédia. Por
isso se deve se engajar a realidade, inunda-la de luz, fazendo-a
revelar o que esconde. (JEAN COCTEAU, 1946 apud CENTRE

POMPIDOU, 2009, P. 12).

As fotografias produzidas pelos artistas surrealistas exploram 0s
mais diversos aspectos da técnica: a captacao do momento instanta-
neo aparece nos trabalhos de Dora Maar, Cartier-Bresson, Eli Lotar e
Brassai; a riqueza de detalhes é posta a servico de composicoes curio-
sas — para dizer o minimo — por Marcel Marién, Roger Livet e Paul
Nougé; André Breton, escritor, e Salvador Dali, pintor, experimentam
com a fotomontagem; André Kertész explora as distor¢coes das lentes,
enquanto Man Ray se destaca com seus efeitos de dupla exposicao e
de laboratorio. Além disso, as pinturas de Dali e Magritte, por exem-
plo, tém sua forca amplificada pelo detalhismo “fotografico”, aqui a
servico do irreal. Os limites da imagem fotografica — sejam estes a
acuidade para com a minucia, sejam as distor¢coes oriundas do mane-
jo do equipamento, ou ainda o enquadramento inusitado da realidade
— sao elementos importantes na busca de um conhecimento baseado
na irracionalidade, no dizer de Dali.

> Dl

Capitulo 1 - por José Otdvio Lobo Name | 19



Além disso, os artistas do movimento foram avidos colecionadores
de imagens, principalmente fotografias de cartdao postal e de noticias
dejornal, que serviam ora como inspiracao, ora como matéria-prima
para seus trabalhos.

Figura 12. ANDRE BRETON, H. N., 1937. Figura 13. ANDRE KERTESZ, Distorsion #34, 1933.
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Figura 14. MAN RAY, TOrso, 1923. Figura 15. DORA MAAR, Sem Titulo, c 1935.
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A FOTOGRAFIA, O INDIVIDUO
E ASOCIEDADE

O uso da fotografia nas ciéncias remonta a data de sua propria inven-

¢do, no inicio do século x1x. A fotografia possui as qualidades de re-
producao precisa dos detalhes e de prova documental que a habilitam
como ferramenta de registro de grande valor para os varios ramos da
ciéncia, como a microbiologia, a astronomia, a fisica, a histoéria e a
pesquisa etnografica.

O trabalho de Pierre Verger, por exemplo, vem acrescentar a di-
mensao visual ao estudo de uma narrativa eminentemente oral, no
caso a das tradicoes das religides afro-brasileiras. No entanto, este
uso da fotografia é realizado normalmente pelo proprio pesquisador;
sO recentemente o equipamento fotografico é colocado nas maos da
comunidade estudada para que ela faca seu préprio registro; e mesmo
essa pratica tem sido realizada com grupos normalmente alijados de
forma de comunicacao mais modernas ou complexas, como internos
manicomiais, populacdes marginalizadas e povos indigenas.

Registros fotograficos vém sendo utilizados como fontes iconogra-
ficas em pesquisa historica, e o estudo dos processos de producao de
fotografias é uma etapa importante do trabalho, por contribuir para
uma maior compreensao das circunstancias em que a imagem foi pro-
duzida. Aceitando-se que a imagem fotografica é um registro fidedigno
da realidade posta a frente da camera, ainda assim esta imagem nao
informara sobre a realidade das condi¢oes em que a fotografia foi feita
nem das circunstancias historicas que cercaram o evento registrado.
Como afirma Boris Kossoy:
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E certo que a fidedignidade do contetido de uma fonte his-
torica esta diretamente relacionada com seu autor, e nesse
sentido que é mister que se tenham detalhes de sua vida,

de seu comportamento individual e social, de sua situacao
econdmica, bem como de sua obra, conjunto de informacdes
cuja determinacao em profundidade ndo é tdo simples de se
alcancgar pelo pouco que se sabe da vida dos pioneiros foto-
grafos, autores das imagens que devemos analisar (KOSSOY,

2001, P. 105).

Em “A camara clara” (1984), Roland Barthes investiga suas relacoes
com esse substantivo concreto, a fotografia, ou simplesmente foto. Seu
interesse nao é pelo meio de expressao objetiva ou artistica, mas pelo
misto de fascinio e familiaridade com que a maior parte de nés lida
com as imagens do cotidiano. Logo de inicio, ele estabelece seu objeto:
as fotografias que lhe sdo importantes, tornando-se a referéncia para o
estudo; e observa que qualquer relacao com o objeto-fotografia devera
ser de um dos trés tipos: o individuo pode ser o fotégrafo, o espectador,
e/ou o objeto da foto. Diferentemente do que ocorre com fotégrafo
profissional, é mais comum o amador exercer simultaneamente cada
um desses papéis.

Embora a fotografia tenha contribuido muito para o aparecimen-
to de manifestacOes artisticas que irao contestar essa crenca (@ssim
como a especulacdo cientifica viria a contestar o conceito de uma re-
alidade idealmente fixa, seja nas ciéncias naturais ou nas humanas);
embora o universo tematico da expressao artistica tenha evoluido da
idealizacao coletiva para a significacao individual; embora a figura
do artista-autor tenha se expandido tanto na arte moderna a ponto
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de praticamente substituir a obra no espaco da apreciacao publica; e,
finalmente, embora a pintura e a escultura, junto com outras técnicas
artisticas, tenham se distanciado quase totalmente da representa-
¢do, passando a referir-se somente a seu préprio universo, a atual
producao fotografica de massa segue ainda alguns dos paradigmas
da Renascenca.

Define-se aqui como “producdo fotografica de massa” o material
visual produzido por razdes mercadologicas, ndo autoral, mesmo que
se reconheca no trabalho algum esfor¢o expressivo. Na categoria, in-
cluem-se cartazes de propaganda, andancios de revistas, editoriais de
moda ou turismo etc. A fotografia opera a fixacao do que é ausente;
o instante desaparece no passado, restando apenas o registro de sua
aparéncia. O principal traco de unido entre as imagens dos meios de
comunicacao de massa é que o instante cuja aparéncia observamos
jamais existiu, tratando-se de uma simulacdo de determinados valo-
res (juventude, erotismo etc.) voltados a inducao do consumo. Deste
paradigma nao escapa grande parte da producao fotojornalistica, cuja
funcao é provocar no espectador ndo a observacao de fatos aconteci-
dos, mas a reafirmacao de um discurso politico pré-definido.

A imagem torna-se mais que real porque a natureza é reduzi-
da a aparéncia da aparéncia. A duplicacdo obsessiva das ima-
gens nos afasta dos referentes, purificando até a alucinacao
nossa experiéncia de qualquer uma das representacoes. |...]
A realidade passa a ser secundaria em relagdo a imagem que
a reconstitui enquanto simulacdo. A experiéncia € de uma
irrealidade vertiginosa que nem sequer chegamos a admitir

(NEIVAJR, 1984, D.74).
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O papel desempenhado pela fotografia na formacao de processos
contemporaneos de observacao, conhecimento e controle sociais tem
sido abordado por diversos autores que apresentam, em geral, um es-
tado de passividade do individuo frente ao poder dos que controlam
os meios de producao e processamento de imagens. Fliisser (1998),
ao diferenciar a camera fotografica dos demais instrumentos de tra-
balho, tratando-a como o primeiro “aparelho de idéias”, observa que
a relacao do individuo com este aparelho ndo pode mais ser julgada
do mesmo modo que a do trabalhador com os meios de producao, ou
seja, ndo cabe uma analise de corte marxista, por exemplo, na analise
das relacdes de poder incluidas na atividade fotografica. No entanto, a
atividade apresenta um tipo de equipamento cuja propria formulacao
define o universo das possibilidades de seu uso;

Se considerarmos o aparelho fotografico sob tal prisma,
constataremos que o “estar programado” é o que o caracteriza.
As superficies simbolicas que produz estdo, de alguma forma,
escritas previamente (“programadas, “pré-escritas”) por
aqueles que o produziram. As fotografias sdo realizacdes de
algumas das possibilidades inscritas no aparelho (FLUSSER,

1998, p. 43).

Mais dos que a reproducao de aparéncias, o que a fotografia fornece
é a reafirmacao de conceitos sobre a realidade pré-definidos, numa
atualizac¢do visual de modelos de organizacao social. Assim como as
relacoes sociais sdo dinamicas, as imagens se diferenciam em sua
aparéncia e significado, deixando entrever, no entanto, o jogo de re-
gras (ou as regras do jogo) aplicadas em sua producao.
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Em uma analise sobre a utilizacdo de técnicas cinematograficas
nos conflitos do século xXx, Paul Virilio observa que estratégias milita-
res de vigilancia e inteligéncia vém sendo progressivamente aplicadas
no cotidiano. Ele nio se refere apenas ao uso de cameras de seguranca
ou de passes eletronicos, mas também a exposicao do individuo a um
sistema de controle baseado na apropriacao de sua imagem como for-
ma de dominacao do corpo e da mente. Nao é necessaria a vigilancia
direta dos cidadaos se estes ja sao convencidos a se mostrar através de
uma determinada imagem. Como uma anticamuflagem, a aceitacao
passiva de um modelo visual implica na exposicdao constante de sua
condicao de “prisioneiro de guerra” (VIRILIO, 1989, p. 68).

Observa-se entao um processo de crescente alienacao do indivi-
duo com relacao ao mundo de aparéncias que o cerca. As definicoes
sociais de homem, mulher, prazer etc. difundidas visualmente sao
inatingiveis como objeto de desejo e, como modelos de aparéncia,
causam o desconforto da impropriedade, da fraude. Como uma doen-
ca social, a desapropriacao da aparéncia provoca, além da frustracao
individual, a desagregacdo social e a violéncia, pelo fato de o sujeito
identificar-se com o modelo visual, e ndo com seus pares. Os valo-
res sociais, responsaveis pela organizacao das relacdes de trabalho,
familia etc. sao substituidos por valores individuais, como beleza,
luxo, juventude.

Qual poderia ser uma forma de reacao do individuo a esse pro-
cesso de alienacdao? Como a sociedade pode garantir a manutencao
dos valores sociais ligados a construcao da imagem individual? Que
tipo de filtragem se pode fazer na poluicao visual contemporanea?
Parece ser fundamental o estabelecimento de alguma forma de cons-
cientizacao ampla sobre os fend6menos resultantes deste processo de
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apropriacdo da imagem. A formacao da consciéncia coletiva, no nosso
meio, passa necessariamente pela educacio. E evidente que esforcos
de aumento da qualidade do ensino devem trazer uma melhora na
consciéncia critica dos cidaddos. Mas identificamos a necessidade
particular de formacdo de uma critica visual coletiva, paralelamente a
difusao dos meios de producao imagética entre a populacdo. Pode-se
esbocar, assim, a criacao de mecanismos de divulgacdo da técnica e
da linguagem fotograficas, bem como provocar o exercicio da critica
a producao visual de massa.

Atualmente, a maior parte da informacao circula na forma visual,
através da producao fotografica de massa, em detrimento da escrita
e da fala. Ndo custa repetir que nesse processo o cidadao comum se
insere como espectador passivo, ja que os mass-media tém um poder
de producao de imagens muito superior ao dele. Os jovens se encon-
tram especialmente vulneraveis a esse bombardeio visual, numa fase
em que enfrentam o desafio da construcao de suas identidades. Por
parecerem mais sofisticadas, as imagens se tornam mais sedutoras
que a realidade. No Brasil, a producao do contetido visual é monopolio
quase exclusivo do litoral sudeste, quadro que enfraquece a diversi-
dade regional e a propria cidadania.

A FOTOGRAFIA AMADORA

A fotografia amadora constitui-se num campo fenomenol6gico pro-
prio, razoavelmente destacado das demais praticas fotograficas,
implicando que apenas algumas reflexdes tedricas ja produzidas a
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respeito da fotografia possam ser estendidas a fotografia amadora.
E de se estranhar que um processo social ja tdo antigo e bastante
entranhado na vida das pessoas nao tenha recebido ainda a devida
atencao por parte dos estudiosos daimagem. Dentre as caracteristicas
que tornam a pratica amadora singular, podemos listar o volume de
negocios realizados neste mercado, em comparacao as demais ver-
tentes fotograficas; um certa universalizacdo de materiais e praticas,
causada pela precoce globalizacdao deste mercado; e de ser uma forma
de expressao praticada por um enorme nimero de pessoas, possibi-
litando-lhes um canal de identificacdo pessoal e de insercao grupal.

O fato de ser praticada principalmente de modo coadjuvante a ati-
vidades sociais ndao impediu o sistema de foto amadora de prosperar
desde o seu surgimento, no limiar do século xx. Apesar de 0s ama-
dores partilharem basicamente dos mesmos recursos tecnologicos
(dentro da gama de variacao de qualidade do mercado), e de os rituais
familiares urbanos serem basicamente os mesmos para todos, ndao ha
uma aparente unidade nas fotografias amadoras e sim a individua-
lidade de cada imagem como objeto signico. Esta individualidade é
conferida a foto amadora por ela estabelecer uma forte relacao emo-
cional para com as pessoas envolvidas na imagem, sejam fotografos
ou fotografados. Poder-se-ia dizer que toda foto amadora € igual, s6
que Unica, incomparavel, pois é revestida de significados conferidos
por quem nela esta envolvido. A fotografia profissional, seja jorna-
listica ou publicitaria, é produzida para gerar efeitos comunicativos
mais amplos, socialmente significativos e, por isso mesmo, multiplos
e descarregados de vinculos emocionais individuais.

A fotografia amadora nao esta aqui colocada em oposicao a foto-
grafia profissional. O termo “amador” ndo se refere apenas ao fato

Fotografia |< <

de ser uma atividade nao-remunerada, realizada nos momentos de
lazer. Alias, mesmo como hobby ela se distingue das demais praticas
amadoras. Diferentemente de quem pratica a jardinagem, a marcena-
ria ou mesmo a pintura como passatempo (atividades que, de certa
forma, reproduzem a correspondente pratica profissional em menor
escala e comprometimento), o fotégrafo amador produz um tipo de
fotografia inteiramente distinta da fotografia profissional. Ou seja, o
fotografo amador ira operar um equipamento diferenciado, tera como
assunto uma tematica diferenciada e dele ira extrair uma abordagem
inteiramente diferenciada daquela resultante da pratica profissional.

Neste ponto, podemos observar o paradoxo que é a fotografia
amadora ter como referencial a fotografia profissional. As imagens
utilizadas nos folhetos e cartazes de produtos e servicos fotograficos
ndo-profissionais apresentam caracteristicas de composicdo, aborda-
gem tematica e qualidade técnica tipicos da fotografia de arte ou de
imprensa. S3o sempre imagens muito bem-feitas, entendendo-se o
adjetivo como relacionado aos canones de composicao e producao no
qual se apoiava a pintura académica, e ainda presentes na fotografia
publicitaria. Da mesma forma os manuais, guias de dicas e até mesmo
os cursinhos destinados ao fotégrafo amador partem sempre da pre-
missa de que o amador precisa aprender como se fotografa “direito”,
ou seja, da maneira profissional. Neste ambiente s existe espaco para
o amador avancado, aquele que ird investir em equipamento e conhe-
cimento de forma a obter resultados de nivel profissional, ainda que
seja para seu deleite pessoal apenas. No mercado norte-americano de
fotografia este amador avancado é chamado de prosumer, uma juncao
das palavras inglesas para profissional e consumidor. Refere-se ao
consumidor final @mador) que consome e produz fotografia em ritmo
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quase profissional. Nos EUA, a fotografia € o hobby mais praticado, e
ha um enorme segmento de cameras e servicos semiprofissionais a
disposicao no mercado.

Alguns autores utilizam o termo “fotografia familiar” para se refe-
rir a pratica essencialmente amadora, contornando a oposicao amador
versus profissional. Embora venhamos aqui a utilizar ambos os termos
sem maiores distin¢des, ampliando a abrangéncia da familia para as
relacdes de amizade e intimidade, devemos chamar a aten¢do ao fato
de que a pratica fotografica amadora, realizada durante os eventos
rituais da familia contemporanea (aniversarios e outras festas, for-

maturas, apresentacoes esportivas ou artisticas), acaba por interagir
com o evento, tornando-se um aspecto indispensavel — ainda que Figura 16. Camera Kodak.
coadjuvante — de sua liturgia. Para o momento, podemos fechar a
seguinte defini¢cdo para a fotografia amadora: pratica que utiliza um
equipamento fotografico pequeno e leve, de ficil manuseio e recursos

especificos, destinado ao registro de aspectos cotidianos e de mo-
mentos de significados pessoais e grupais. A pratica se estende ainda
a utilizacao dos servicos de processamento destinados ao amador e
ao gesto de colecionar, apresentar, e apreciar fotografias de pessoas,
lugares e momentos de importancia pessoal.

Este contexto, em que uma enorme quantidade de fotografias é
produzida por pessoas que reproduzem um modelo hegemonico, su-

bestima o potencial da foto amadora. A pratica fotograficaamadora é, Figura 17. Detalhe de uma

pela sua dimensao e seu importante papel no registro social, um vei- Camera com opcao de ajuste

culo que pode ir além de uma mera funcao coadjuvante de rituais so- de foco.

ciais. Seu uso na pesquisa de campo, na documentagdo profissional,

na etnografia, nas artes visuais, na computac¢ao grafica, por exemplo,

denota outras formas de utilizacao da foto amadora.
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Figura 17. Acervo familia Lobo.

Figura 18. Acervo familia Lobo.

Fotografia

Utilizada inicialmente somente por artistas e cientistas, a fotogra-
fia popularizou-se enormemente em pouco tempo. No inicio, apds seu
anuancio oficial em 1839, as complicacdes do processo exigiam tempo,
paciéncia, habilidades e conhecimentos especificos. O tempo de ex-
posicao era longo; as chapas precisavam ser sensibilizadas e reveladas
na hora; o equipamento era pesado e volumoso. Os transtornos eram
tantos que a fotografia so era praticada por aqueles que obtinham algum
ganho de produtividade, como pintores e gravadores; ou cientistas, que
passavam a contar com um novo e valioso instrumento para a obser-
vacdo da natureza.

As cameras e técnicas amadoras foram incorporadas ao universo
da arte profissional. Artistas como David Hockney, William Wegman,
Bruce Nauman, Mac Adams, Nan Goldin entre outros aproveitam a
facilidade de manuseio das cameras, ou ainda a rapidez de resulta-
dos da polaroide ou mesmo da revelacao 1-hora, mas, acima de tudo,
apropriam-se do modo amador de fazer fotografia: apontar e disparar
(point and shoot).

No entanto, o grande publico ndo se reconhece fotégrafo; compara
negativamente suas imagens aquelas publicadas em livros, revistas e
jornais; diz que sua camera nao é boa, por ser amadora. Por estar des-
tituida das qualidades que consagram a grande fotografia, a fotografia
amadora s0 é valorizada pela relacdo existente entre o espectador e
o objeto fotografado.

O fato fundador da fotografia amadora é o lancamento da Eastman
Kodak Company. George Eastman, fundador da empresa, comec¢ou a se
interessar por fotografia quando ainda era funcionario de um banco,
em 1877; mas considerava muito complicado o processo de chapas
umidas de colddio, que necessitavam ser sensibilizadas instantes
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antes da exposicao. Ao tomar conhecimento de experimentos emul-
soes de gelatina que podiam ser utilizadas secas, Eastman inventou
uma maquina capaz para a producao em série de chapas secas de
brometo de prata. Desenvolveu em seguida o filme em rolo, com o
proposito de produzir algo leve e pratico destinado a popularizacao
da fotografia. O seu mérito nao esta numa invencao ou descoberta em
si, mas no desenvolvimento de meios para a producdo em larga escala
de filmes fotograficos. Até o surgimento do Eastman’s American Film
cabia ao fotégrafo a tarefa de revelacao dos negativos; desde entdo
o trabalho de processamento e copiagem é realizado por empresas
especializadas, cabendo ao fotégrafo apenas o ato de fotografar.

O filme em rolo permitiu o surgimento da camera Kodak, em 1888.
Pequena, leve e de simples operacdo, a maquina foi lancada com uma
campanha publicitaria baseada na frase “Vocé aperta o botao, nos
fazemos o resto”. De fato, ao fotégrafo cabia apenas enquadrar e dis-
parar. Terminado o filme de cem poses, a camera era enviada a com-
panhia, que devolvia ao cliente o filme revelado com as cépias e a
camera recarregada com um novo rolo de filme. A cimera e o filme
eram produzidos de forma que ndo eram necessarios muitos ajustes
em adaptacao as diferentes condi¢oes de luz e assunto. E o fato de a
camera estar sempre carregada de filme dava oportunidade de mais
fotos serem produzidas.

Mais do que a criacdo dos equipamentos, o mérito da Kodak esta
na criacdo do conceito de mercado da fotografia amadora, praticado
quase sem alteracdo até hoje. Este conceito se baseia no constante
relacionamento entre o fotégrafo e o fornecedor de filmes e servi-
¢os de laboratorio, no qual o possuidor da camera praticamente se
compromete a sempre consumir insumos e servi¢os. Desde entdo, a
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historia deste fendmeno de mercado foi construida através de avancos
no desenvolvimento de cameras, filmes e servicos, e vem provocando
um profundo impacto sobre a vida cotidiana.

A partir da Kodak, e principalmente ap6s a criacao do filme de
emulsdo sobre uma base transparente de celulose ou acetato no ini-
cio do século xx, diversos modelos de operacao simplificada foram
lancados, dispensando o fotografo das complicadas operacdes de de-
terminacgdo da exposicdo. O publico feminino, que até o surgimento
da Kodak se intimidava com a complexidade, o tamanho e o peso
do equipamento fotografico, vem a aderir a fotografia em crescente
namero (WEBER, 1995, D. 18).

O funcionamento das cameras se torna cada vez mais automati-
zado, de modo a tornar sua operacdo mais simples, e recursos extras
lhe sdo continuamente incorporados de forma a melhor adequar o
aparelho as situacoes tipicas da fotografia amadora, como o flash em-
butido (com redutor de olhos vermelhos nas versdes mais recentes);
o self-timer, que permite que o fotégrafo também apareca na foto; o
datador, que imprime data e hora sobre o fotograma; e, mais recen-
te, o dispositivo que identifica as fisionomias e 0s sorrisos dos mo-
delos. Observe-se que sdo recursos tecnologicos voltados para um
uso amador da camera, recursos dos quais um fotografo profissional
raramente ira lancar mao. O self-timer, em especial, reflete o carater
familiar da fotografia amadora ao permitir que todos os membros da
familia aparecam na mesma foto sem que seja necessaria a ajuda de
pessoas estranhas a intimidade do momento. Podemos afirmar que
o desenvolvimento tecnoldgico das cameras amadoras foi na direcao
do distanciamento das qualidades dos modelos profissionais, cujos
recursos exigem um aprendizado especifico por parte do operador.
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Outro fator tecnologico a pesar no desenvolvimento do mercado
amador de fotografia foi a criacdao, em meados do século xx, de fil-
mes fotograficos que atendessem as necessidades e limitacoes deste
tipo de fotografia. O tipo de filme mais usado pelos amadores era o
negativo colorido de sensibilidade média. Diferenciam-se dos filmes
profissionais por duas caracteristicas: em primeiro lugar, possuem
uma grande latitude de exposicao, ou seja, produzem imagens de qua-
lidade semelhante mesmo em condi¢Oes extremas de iluminacao (ce-
nas muito claras ou muito escuras). A grande latitude de exposicao se
adequa perfeitamente aos modelos mais simples, as cimeras de foco
fixo, que ndo permitem nenhuma forma de ajuste da exposicao. Estes
modelos, dentre os quais estao as cameras descartaveis (também cha-
madas de “filme com lente”) e as maquinas focus-free, vém de fabrica
com a exposicao e o foco pré-ajustados, e oferecem resultados razoa-
veis apenas devido a larga latitude de exposicdo e ao fato de os temas
fotograficos amadores serem mais ou menos previsiveis: passeios em
dias de bom tempo, ou festas, quando do flash da camera é utilizado.
Outra caracteristica distintiva dos filmes destinados aos amadores é
uma reproducao de cores que poderiamos chamar de “temperada”. A
despeito de os anuincios publicitarios as vezes proclamarem fideli-
dade a natureza, quase todos os filmes amadores eram fabricados de
modo a produzirem as imagens mais satisfatorias aos olhos do ob-
servador. Mais uma vez, isso era feito baseando-se na previsibilidade
da tematica amadora: os filmes amadores irdo apresentar céus mais
azuis e tons de pele mais saudaveis.

Do mesmo modo, as cameras digitais amadoras possuem caracte-
risticas de sensibilidade, reproducao de cores e luminosidade, e ajus-
tes proprios que contribuem para a satisfacao das pessoas. O recurso
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mais recente é a percepcao do sorriso do modelo: a camera s6 ira
disparar quando o sorriso for “satisfatério” a regulagem da camera.
Grande profundidade de campo, latitude de exposicao, e uma satu-
racao de cores mais palatavel, ja apontadas como tipicas dos filmes
amadores, também sio caracteristicas dos modelos digitais destina-
dos a esse publico.

A transformacdo de uma invenc¢do paradigmatica da cultura mo-
derna num precoce mercado de consumo provocou o aparecimento
e a modificacdo de praticas familiares e rituais sociais, com um im-
pacto na sociedade cuja dimensao ainda nao foi de todo avaliada.

Vilém Fliisser (1998, p. 57), em seu ensaio para uma filosofia da
fotografia, chama a atencao para o fato de que as fotos sao imagens
técnicas que nao necessitam de nenhum aparelho especial para sua
difusdo e recepc¢do. Podem ser guardadas na gaveta, colocadas na
parede ou na carteira. E o primeiro objeto pos-industrial: seu valor
transferiu-se do objeto para a informacdo. Assim é que a importancia
que o amador ira conferir a uma fotografia esta relacionada ao objeto
registrado, e ndo a valores oriundos da imagem.

A fotografia amadora esta de tal forma entrelacada as relagoes so-
ciais que praticamente todo ritual ird contar com o registro fotografi-
co amador. Na sociedade urbana contemporanea a expressio maxima
davida privada esta relacionada ao entretenimento, ao lazer. Cada vez
mais, a expressao da individualidade e das relacdes familiares se da
através de praticas ligadas a diversao, ao hobby, ao trabalho-por-pra-
zer. Ha, por isso, um grande investimento na criacdo e manutencao
de praticas ligadas ao consumo cultural, como a moda, os filmes e
musicas, os esportes radicais e 0s jogos on-line etc. O individuo ur-
bano contemporaneo ira manifestar o seu papel no mundo nao mais
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somente através do trabalho — mesmo que a escolha da carreira se dé
hoje tanto pela necessidade de mercado quanto pelas aptidoes pesso-
ais — mas de modo importante através do uso que faz de seu tempo
livre e de suas opcoes de consumo cultural. A fotografia familiar ird
reforcar a identificacao do individuo com as atividades que o definem,
ja que sao os momentos de lazer e dos rituais familiares que serdo re-
gistrados. A existéncia do individuo passa a ser pautada pelo registro
fotografico, ndo apenas registrada por ele (SLATER, 1995, . I30).

No entanto, ainda segundo Flusser, embora haja uma efetiva par-
ticipacao do fotografo amador nos rituais sociais ao seu redor, seu
papel nao é o de agente do registro da memoria, mas sim o de “funcio-
nario” de um sistema que lhe indica o que e como fotografar. O apare-
lho fotografico amador é extremamente simples, embora apoiado em
complexa tecnologia. Ele é parte do sistema (industria) da fotografia,
que age no sentido de que mais e mais fotografias sejam realizadas,
em todos os momentos, de modo automatico (como as cameras). Nes-
te quadro, ndo existe um espaco para o estabelecimento do papel que
o registro fotografico esta a exercer para o individuo e o grupo.

Em termos semioldgicos, podemos afirmar que a fotografia fami-
liar tem, predominantemente, o carater de indice, uma vez que a in-
formacao do signo se refere principalmente ao objeto retratado, com
grande énfase na relacao fisica causal do evento gerador da foto. No
entanto, a medida que o proprio evento € pautado de forma a possi-
bilitar a pose, a fotografia passa e se referir nao a um objeto-evento
de existéncia real, mas a uma construcao (quase uma idealizacao
mitica) do que deveria ser. Portanto, sua aparéncia material ja ndo
remete inteiramente a realidade do evento gerador, mas sim a acao
interpretativa de uma consciéncia externa, tornando-a um hipoicone,
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a medida que a imagem passa a se constituir em objeto em si, ja des-
tacada do objeto que lhe deu origem, mas sem perder totalmente sua
relacao causal com ele. A consciéncia definidora do significado ndo
é a do fotégrafo amador, e sim de todo o conjunto de relacdes que
rege a fotografia amadora, dos processos industriais as manifestacdes
ritualisticas do grupo. Ha uma alienacao do dominio da linguagem
fotografica, restando ao amador um papel funcional de construcao
da memoria (MACHADO, 1984 p. I0I).

O mesmo se aplica aos fotégrafos amadores, dos quais nem sempre
se podera conseguir informagoes exclusivamente através do exame
das fotografias; é necessario que se procure conhecer de que forma os
amadores agem, e em que condicdes o registro foi feito. A fotografia
tem, para o amador, o papel de construtora da memoria, realizando
a identificacdao do individuo como uma certa visao de mundo. Como
se percebe que as situagoes retratadas nas fotos amadoras sao rituais
sociais que por si s6 conferem determinada interpretacdo aos eventos
da vida, é necessario que, ao se lancar mao da analise de fotografias
amadoras para pesquisa historica, seja feita uma analise iconoldgica
de seu contetido. Tal analise ira levar em consideracao aspectos ex-
teriores aqueles apresentados na imagem, trazendo, no entanto, uma
perspectiva mais ampla da realidade estudada.

A pesquisa histérica em fotografia tem se focado em duas linhas
principais: o levantamento de fotégrafos e registros pioneiros e a ob-
servacao de situacdes passadas através do exame de seus registros
fotograficos. Os fendbmenos relativos a producao e consumo de fo-
tografia por parte dos amadores nao tiveram ainda uma abordagem
especifica, sendo encarados, as vezes, como uma variante da foto-
grafia profissional; outras, como um material iconografico regular. A
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fotografia amadora como objeto de pesquisa possui outras informa-
¢oOes culturais além do registro de repetidos eventos sociais.

A pratica amadora da fotografia é uma atividade normalmente
realizada no ambito de outras atividades sociais, normalmente rela-
cionadas ao lazer e as festividades. Oferece, portanto, ricas possibili-
dades de referéncia a aspectos diversos da vida do individuo e de sua
relacao com a familia, o trabalho, o grupo e o espac¢o geografico por
estes ocupado. Existem campos de atuacdo que possibilitam levar o
praticante amador a uma reflexao sobre o material que vem sendo
produzido. Sem alterar muito o ambiente de espontaneidade em que
as fotos familiares sao feitas, acdes podem ser realizadas de modo a
amplificar o poder de expressao e comunicacao deste meio, com efei-
tos positivos sobre a autoimagem e a educac¢do formal do individuo
e do grupo.

Diferentemente do uso do computador, que age em multiplas ins-
tancias da sociedade, mais relacionadas aos aspectos profissionais,
financeiros e de insercao social, a fotografia amadora oferece um ca-
nal de reproducdo de valores e praticas da cultura popular desvincu-
lados de uma visao folclérica desta cultura. E um meio tecnologico
contemporaneo, e ndo uma pratica tradicional cultuada em algum
nicho social exclusivo. Ela realiza um traco de uniao entre praticas fa-
miliares de diferentes extratos sociais, devido ao custo relativamente
baixo do registro fotografico amador. E pode tornar o seu praticante
num verdadeiro agente da construcao de significados préprios de sua
vida e de seu grupo.

Sem que as pessoas percebam, ja se fotografa praticamente tudo
com as pequenas cameras digitais, incluindo os celulares. A facilidade
de uso do equipamento amador, que permite ao praticante explorar os
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limites expressivos do meio, torna possivel desenvolver um trabalho
de criacao com grupos de trabalhadores, estudantes, aposentados etc.
Em cada grupo, questdes como o meio ambiente, a realidade social
circundante, meios e modos de producao, género, etnia, opcao se-
xual podem ser ricamente exploradas, com efetiva participacao dos
membros do grupo.

Outras atividades podem também se beneficiar da praticidade do
equipamento amador, desde que seus praticantes tenham no¢ao das
limitacdes do meio. Pesquisadores e profissionais de diversas areas,
que tém a necessidade de um registro visual de aspectos de seu cam-
po de atuacao, ja vém se utilizando da fotografia, mas muitas vezes
nao possuem a orientacdo precisa na escolha de equipamento e em
sua utilizacao. Assim, muitas vezes sao adquiridos equipamentos por
demais complexos, muito caros e até mesmo inadequados ao tipo de
registro de que se precisa. Uma solucao no ambito da foto amadora
talvez pudesse oferecer uma producao fotografica mais confiavel, li-
berando o profissional das preocupacoes para com as questoes técni-
cas e permitindo concentrar-se no objeto a ser registrado.

CONSIDERACOES FINAIS

Destacamos neste texto alguns aspectos da grande trajetéria da
fotografia, e algumas de suas manifestacoes, com o intuito de oferecer
pontos de partida para estudos mais aprofundados. Ao invés de um
panorama histoérico organizado de forma cronologica, optou-se pelo
levantamento de questdes suscitadas pelo impacto da fotografia nas
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artes, na sociedade e no individuo. Com isso, além dos fatos historicos
(qQue podem ser facilmente pesquisados na extensa bibliografia sobre
o tema e na internet), procuramos oferecer elementos de reflexao so-
bre os modos de fazer e pensar da fotografia.

O recorte proposto deixou de fora varios momentos, personagens e
ideias do universo fotografico. Nao poderia ser diferente, se conside-
rarmos a vastidao e a variedade dos estudos sobre fotografia. Embora
utilizemos sempre a expressao “fotografia”, estamos quase sempre
nos referindo a uma de suas manifestagoes, seja em termos técnicos,
seja em termos de uso e de linguagem, ou seja ainda em termos de
abordagens teodricas. Por exemplo: a invencdo da fotografia é quase
sempre creditada a Daguerre, mas o processo por ele desenvolvido
foi abandonado poucos anos depois de seu anuncio, sendo substitu-
ido por outros processos que, embora mantivessem analogia com 0s
principios fisicos e quimicos do daguerredptico, permitiram usos e
abordagens originais em relacio a ele.

Outras leituras dos fatos historicos relativos a fotografia podem ser
feitos, a partir de suas relacdes com diferentes momentos da vida so-
cial. Do mesmo modo, o trabalho de fotografos e de pensadores sobre
fotografia oferece sempre um proficuo campo de pesquisa e de reflexao.
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Me foi confiado desvendar o seu futuro,
fotografia. Elucida-lo, € minha tarefa.
Decifra-me ou te devoro, disse-me a foto
da Esfinge.

Respondo eu: — Devoro-te ao decifrar-te,
fotografia.

INTRODUCAO

Qual é o futuro da fotografia? Nenhum dos oraculos atuais, sejam
repositérios de informacdes especializadas (revistas técnicas) ou fer-
ramentas de pesquisa na Internet (como o Google, por exemplo) nos
dara direcionamentos precisos para o destino das tecnologias de cap-
tacdo de imagem. De certo, caminha-se para um encontro que propoe
uma ‘mixagem’ baseada nas possibilidades das novas tecnologias:
uma mistura de informatica, redes de informacao e comunicacao,
tecnologias de captacdo de imagem e linguagens.

O universo fotografico, no estagio atual, é a realizag¢do casual
de algumas das virtualidades programadas nos aparelhos. Ou-
tras virtualidades se realizardo ao acaso, no futuro. E tudo se
dara necessariamente. O universo fotografico muda constan-
temente, porque cada uma das situacdes corresponde a deter-

minado lance de um jogo cego [...] (FLUSSER, 2002, p. 65).

O mais interessante desse caminho é sua interdisciplinaridade.
Nele, é possivel vislumbrar que os elementos que comporao o futuro
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da fotografia poderao ser estudados pelos olhos das ciéncias, tecnolo-
gias, linguagens e Artes. Mas, sua completude s6 se forma mediante
um panorama de todas as areas.

Para pensar as novas possibilidades para a fotografia é necessario
tomar uma vertente dentro de suas areas interdisciplinares. Toma-se
o caminho da tecnologia, pois, mais recentemente, tem sido através
dessa area que novas possibilidades foram dadas a fotografia.

E sempre importante lembrar que o termo Arte, em sua origem, no
latim ars, era utilizado para especificar as técnicas apuradas de producao.
Vejamos o que Nunes (2005) e Chaui (2003) apontam sobre esse tema:

E ‘arte’ no sentido lato: meio de fazer, de produzir. Nessa
acepcao, artisticos sao todos aqueles processos que, mediante
o emprego de meios adequados, permitem-nos fazer bem uma
determinada coisa. Sob 0 aspecto dos atos que tais processos
implicam, e que tém por fim um resultado a alcancar, ‘arte’

é a propria disposicao prévia que habilita o sujeito a agir de
maneira pertinente, orientado pelo conhecimento antecipado

daquilo que se quer fazer ou produzir (NUNES, 2005, p. 19—20).

A palavra ‘arte’ vem do latim ‘ars’ e corresponde ao termo grego
‘techne’, técnica, significando o que é ordenado ou toda espécie
de atividade humana submetida a regras. Em sentido lato,
significa habilidade, desteridade, agilidade. Em sentido estrito,
instrumento, oficio ciéncia. Seu campo semantico se define
em Oposicao a0 acaso, ao espontaneo e ao natural. Por isso, em
seu sentido mais geral, arte € um conjunto de regras para diri-

gir uma atividade humana qualquer (CHAU{, 2003, p. 317).
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Em sua origem, o termo Arte designa uma mistura de técnica e sa-
ber, plasmado num saber-fazer com exceléncia, transformando o ob-
jeto produzido de ‘algo comum ou usual’ em ‘algo especial’ por meio
de trabalho humano especializado. Entdo, fazer Arte exige do artista
trabalho técnico apurado. E todo trabalho apurado demanda condicoes
técnicas para ser executado, ou seja, necessita de conhecimentos teo-
ricos e habilidades praticas — praxis — para sua producao: o dominio
de uma tecnologia.

O que seria tecnologia? O termo tecnologia designa o ramo do co-
nhecimento destinado a estudar as técnicas. Segundo Kenski (2007,
p. 22—-23) “Tecnologias ndo sao s6 ‘maquinas’ [...] O conceito de tecno-
logias engloba a totalidade de coisas que a engenhosidade do cérebro
humano conseguiu criar em todas as épocas, suas formas de uso,
suas aplicagoes” e, ainda, diferencia-se sutilmente da técnica que é o
conjunto de regras praticas para a producao de algo.

Tecnologia é:

« O conjunto de procedimentos fundados sobre o conhecimento
cientifico e aplicados para investigar e transformar a natureza
dos objetos;

« O conjunto dos conhecimentos e dos principios cientificos —
que se aplicam a um determinado ramo de atividade, engloban-
do suas técnicas, instrumentos, c6digos e teorias.

Alinguagem é um exemplo de tecnologia. Mas, como nos diz Cos-
ta (1995, p. 36), “As tecnologias ndo sdo linguagens, sdo um ser que
esconde toda a paisagem interior ao sujeito e instaura uma nova si-
tuacdo material.” Lida-se com os recursos da tecnologia, usa-se seus
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instrumentos, novos produtos sao criados, por vezes, criam até novas
palavras e tudo se oculta sob o titulo da tecnologia.

Este é um dado interessante, pois revela a importancia da lingua-
gem na formacao de valores humanos, sejam eles dados pela vivéncia
com materialidade natural, sejam pelas materialidades das técnicas
e seus produtos, Kenski (2007) afirma que:

Alinguagem, por exemplo, € um tipo especifico de tecnologia
que nao necessariamente se apresenta através de maquinas

e equipamentos. A linguagem é uma construcao criada pela
inteligéncia humana para possibilitar a comunicacao entre
os membros de determinado grupo social. Estruturada pelo
uso, por inimeras geracoes, e transformada pelas multiplas
interacdes entre grupos diferentes, a linguagem deu origem
aos diferentes idiomas existentes, que sao caracteristicos da
identidade de um determinado povo, de uma cultura (KE-

NSKI, 2007, P. 23).

A autora inclui no conceito de tecnologia ndo somente 0S processos
especializados de producdo e suas ferramentas, mas também seus
produtos, frutos do trabalho com estes recursos. A execucao pode
estar aportada em ‘tecnologias’ de producao, ou seja, mesmo que a
producao seja artesanal ou industrial, pode ser elaborada em proces-
sos técnicos especializados.

Todavia, as novas tecnologias surgem a partir de uma outra tec-
nologia, ou de um conjunto de técnicas que foram sendo aperfei-
¢oadas, como é caso da fotografia. A técnica é a parte material ou
0 conjunto de processos de uma arte, uma maneira, um jeito ou
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habilidade especial de executar ou fazer algo. Portanto, a técnica
advém da pratica laboral.

A técnica da fotografia esta, portanto, dentro do campo de estudo
da Tecnologia da Imagem. Campo este que aborda ndo s6 a imagem
fotografica, mas todas as areas do saber que produzem imagem pelo
uso de recursos técnicos, seja por captacao de imagens estaticas ou
em movimento, de maneira analogica ou digital, uni ou multidimen-
sional. Criando-se novos recursos tecnologicos para a fotografia, se-
rdo ampliados as possibilidades de conhecimento e praticas sobre a
area de estudo da Tecnologia da Imagem.

Aponta Machado (In: SAMAIN, 1998, p. 319) que a situacao da fotogra-
fia e do cinema sao parecidas. As inovacoes tecnolégicas permitiram
uma insercao de recursos da informatica e de video, além da expansao
das estéticas televisivas e das possibilidades de pos-producao.

Ao contrario do que possa parecer, novas técnicas nao simplificam
necessariamente a vida do fotégrafo — amador ou profissional. Elas
adicionam novos conhecimentos e novas possibilidades para a pro-
ducao de fotografias e, consequentemente, novas normas de capturar
imagens. Elas ampliam as possibilidades de linguagem visual para
quem produz, exibe e frui imagens e, também, a linguagem verbal.
Novas técnicas tém de ser apreendidas e palavras como zoom, ma-
cro, flash, visor, album, foto, enquadramento, revelacao, teriam outro
significado, ou talvez nem existissem, se a humanidade nao tivesse
‘descoberto a fotografia’.

As técnicas sao resultado da pesquisa e producdao humana e, por
isso, existe uma relacao de significados que permeiam todo o pro-
cesso produtivo que vai desde as matérias-primas até o produto fi-
nal. Toda essa relacao é mediada pelos principios humanos que as
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regem. O produto final do processo fotografico ndo é s6 uma foto,
€ uma troca de significados entre as propriedades dos materiais, as
técnicas de producao, as funcionalidades dos produtos, seus modos
de apresentacado e utilizacao na sociedade. A escolha dos processos
de producao, apresentacao e utilizacao auxiliardo o fotografo a dar o
tom das mensagens que quer emitir.

MUDANCAS EM PROCESSO

As novas tecnologias ampliaram de vez a fotografia do ambito do do-
cumental estético e a fizeram entrar no debate do significado. Esta se
falando de semiotica? De certa forma, sim! Esta se falando de lingua-
gem e suas formas de estudo, pois o fruto do trabalho de producao é
também fruto da percepcao de quem observa esse produto. Além disso,
alguns modos de producao humana exigem a compreensao de novos
signos, novas palavras ou novos conhecimentos, que foram criados
especificamente para aquela técnica. Novidades tecnolédgicas sdo avi-
das por novos termos de definicao, ou seja, alteram nosso vocabulario,
nossa linguagem e nossos conceitos. Ampliam nosso conhecimento.
Da Arte, a fotografia absorveu os elementos de composicao e seus
enquadramentos. E esse é um dos meios pelo qual o ser humano
perfaz didlogos para produzir a compreensao do que foi lido — texto
visual, verbal ou sincrético. Além do formal, o conteudo, o suporte
e o ambiente onde a fotografia esta exposta ampliam a producdo de
significados da imagem, ainda mais, quando postos criticamente
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em didlogo uns com os outros e com o acervo de informacdes de
cada pessoa.

Assim como a pintura favoreceu a fotografia com elementos de sua
linguagem, a fotografia também contribuiu para o desenvolvimento
do conhecimento humano e trouxe novas linguagens. Dando saltos
para o futuro podemos fazer comparacao semelhante, examinando
a fotografia digital para perceber a influéncia que essa causou a fo-
tografia analogica.

Quando a fotografia digital entrou no mercado, trouxe consigo ter-
mos comuns a linguagem da informatica: profundidades de bits; for-
mato de arquivo; displays, cartdes de memoria, entre outros. O pixel
revolucionou a forma de ver a imagem, antes continua pela emulsao
quimica, agora é particionada em particulas quadradas de cor — pixels.*

Ao longo da historia do expectador fotografico e a paulatina per-
da da inocéncia diante da imagem produzida, as ciéncias humanas
tomaram para si debates sobre captura da alma pela imagem, reto-
mando as discussdes de magia da imagem nos povos ‘primitivos’;
as questdes sobre ‘verossimilhanca’ das imagens fotograficas e a
realidade; recentemente, aspectos da imagem relativos a ‘realidade
virtual’em ambientes imersivos em redes ou jogos. Agora, fala-se em
‘imagem aumentada’ e ‘realidade aumentada®. A realidade aumentada
gera imagens digitais que sdo manipuladas por meio de cartdes dis-
postos diante de caimeras de video. Sdo imagens de fontes mixadas

1. Pixels — Picture Element. Menor elemento de uma imagem digital, sao pequenos qua-
drados que contém apenas uma cor e formam o mosaico que € a imagem digital.

2. A realidade aumentada permite a manipulacdo de objetos dinamicamente e visuali-
zacdo instantanea em um monitor, e jd é utilizada em museus e escolas mundo a fora,
como estratégia de educacao e até de publicidade.
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(ilustracado, 3D, foto e video) com interacao real possibilitadas pelos
recursos da informatica.

Se ao examinar uma fotografia for possivel ver a técnica de pro-
ducao daimagem (os graos do filme ou pixels), aplicamos a essa ima-
gem os significados da técnica de producao. Os residuos de producao
passam a fazer parte da expressividade da imagem. Indiferente da
tecnologia daimagem, de fato o que se percebe é que mediante a capa-
cidade Otica e técnica de cada equipamento tem-se imagens diferen-
tes, e cada uma deixa suas marcas, comunica sua presenca. Lancam
tendéncias que se tornam mensagem, que, pPor vezes, criam novos
estilos que definem estéticas de um dado tempo. O que vira no futuro?

Nesse exercicio de ‘futurologia’ da fotografia, caminha-se paraum
lugar da tecnologia da imagem e ndo mais da técnica fotografica. Lu-
gar esse onde linguagem, técnica e Arte, sdo conceitos que se fundem
e se confundem com novas formas de exibir a imagem fotografica.

De novo, atualmente, no campo da fotografia ha:

e Captacdo de imagem para exibicdo em 3D;

« Lentes com medicdo focal por ultrassom (Us) mais rapidas e
precisas;

e Microfones embutidos;

e Capacidade de filmar em alta definicao e com diferentes velo-
cidades;

« Conexao via redes wi-fi (sem fio) para encaminhamento de ar-
quivos.

Ainda ndo ha um equipamento com todos esses aparatos, mas ja
se podem adquirir modelos com alguns desses recursos. De fato, 3D,

1l
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audio e filmagem, redes de computador, medicao ultrassénica, até
pouco tempo ndo eram assuntos de fotografia, porém, de agora em
diante serdo. O que muda? A relacao com uso dos recursos e com as
novas possibilidades de expressao do fotografo.

No futuro da fotografia, sob o prisma apresentado, deve-se refletir
sobre alguns pontos:

1. O que surgira como novo na tecnologia da imagem?

2. O que sera fotografar num futuro proximo?

3. O que sera Arte em Fotografia nesse contexto?

1. O QUE SURGIRA COMO NOVO
NA TECNOLOGIA DA IMAGEM?

VVO que se segue é uma interpretacdo entre o possivel, o viavel e um
pouco de ficcao cientifica. Uma reflexao e uma proposicao com base
nas noticias atuais.

Flusser (2002, p. 18) afirma: “Tudo, atualmente, tende para as ima-
gens técnicas, sao elas a memoria eterna de todo empenho. Todo ato
cientifico, artistico e politico visa eternizar-se em imagem técnica,
visa ser fotografado, filmado, videoteipado.” A afirmacado de Flusser
urge de uma atualizacao: ‘e disponibilizado em agéncias regulamen-
tadoras ou redes sociais para ampla divulgacao publica’.

Esta acontecendo agora. A mixagem da ilustracdo com a rasteri-
zacao das perspectivas das plantas de prédios em 3D, com base em
tecnologia VRML e alocacdo desses prototipos virtuais em mapas
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construidos a partir de fotografias de cidades tiradas por satélites.
Tudo disponivel via Internet.

O que vira depois? Talvez, mergulhar nesse mapa virtual: pegar um
taxi virtual, ir até a casa de alguém e bater na sua campainha, fazer
uma visita virtual, registrar o momento holograficamente e colocar
aimagem na rede social. Num misto de realidade com a virtualidade
do second life. Nesse ambiente, vocé esta virtualmente disposto a viver
uma realidade interativa, interconectada, simulada e imagética. Tudo
dependera das melhorias que as industrias realizarao nos firmwares,
nos softwares e nos hardwares? das maquinas.

Novas tecnologias mudam a relacdao do sujeito com o aparelho,
alteram a disponibilidade da tecnologia para as pessoas e, por vezes,
mudam consubstancialmente o resultado final — o produto — em
nosso caso a fotografia. Os aparelhos atuais sao multifuncionais, com
habilidades nativas para captura de determinados tipos de imagem.
Ter uma maquina fotografica que filma; uma filmadora que fotografa;
um telefone que filma, fotografa e navega na Internet; um scanner que
captura em 3D; uma impressora que telefona e captura imagens. Vocé
ja dever ter alguns desses aparelhos a mao.

Seguindo essa tendéncia para um futuro, os equipamentos atuais
devem ter seu tamanho ainda mais reduzido e ganhar em qualidade
técnica. Ou seja, vocé com um pequeno aparelho de uso amador —
mas com alta capacidade — tera acesso a maquina fotografica, fil-
madora, computador, telefone, aparelho de som, gps, televisao. Isso
nao parece ser novidade e ndo é. A tendéncia do momento é que a
mixagem de recursos aconte¢a nos equipamentos profissionais, que

3. Firmware: sistema que faz funcionar a parte fisica do equipamento (hardware). O
software ‘roda’ a partir de um firmware.
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sdo altamente especializados. Hoje, ja existem videos inteiramente
filmados com cameras fotograficas digitais profissionais, usando e
abusando dos recursos das lentes intercambiaveis e das qualidades
oticas do equipamento fotografico.

Outro avanco da fotografia digital é o ‘reconhecimento’. A camera
dispara assim que ocorre um sorriso que a satisfaca, ou quando a
linha do horizonte esta em paralelo com um dos limites do visor, ou,
ainda, aciona o flash se ha falta de luz e se reconfigura para atender
a demanda do usuario.

O reconhecimento da ‘boa cena’, do sorriso aberto, do ‘angulo certo’
tira do fotégrafo sua intencionalidade de comunicacao, o qual Flusser
(2002) conceitua como ‘espaco interpretativo’ entre o emissor e o re-
ceptor. Facilita a producao de imagens para o ‘fotografo’ e tira o prazer
da caca da cena perfeita (pesquisa), que é interesse do ‘Fotografo’. E
claro que, por enquanto, continuam sendo produzidas ‘cameras’ e
‘Cameras’ para cada tipo de usuario. Enquanto o ‘fotégrafo’ recebera
da inddstria ‘cameras’ altamente automatizadas, produtoras de ima-
gens padronizadas. O ‘Fotografo’ tera ‘Cameras’ altamente técnicas,
que exigirao um conhecimento altamente especializado, inclusive
para automatiza-las.

Em um processo paralelo ao ‘lancamento da técnica de reconhe-
cimento automatizado pela camera’, uma das grandes empresas da
Internet anuncia que em seu site de armazenamento de imagens
pessoais existe um novo recurso: o reconhecimento de rostos em
fotografias. Ele permite que os usuarios cadastrem nomes para cada
rosto. As feicoes serao reconhecidas automaticamente em novas fo-
tos e pesquisas poderao ser feitas com essa base de dados: “— Fotos
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de fulano, por favor?”. Ficardo as redes sociais abarrotadas de rostos
legendados, em composicoes estereotipadas e sorridentes?

Dentro do imaginavel a médio e longo prazo:

e A captacao em 3D dara seus frutos e havera gadgets (aparelhi-
nhos eletronicos) de onde se conversara por imagens hologra-
ficas* multidimensionais, ou poderao ser enviadas imagens
fotograficas ou filmetes tridimensionais para nossos amigos.

e O proprio nome fotografia, holografia, filme tendera a uma
mixagem.

e Os equipamentos nao serao mais especializados, mas multi-
funcionais, serdo equipamentos com captura de imagem, foto,
texto ou filme 3D, permitirdo que se enviem automaticamente
as imagens via Internet em qualquer lugar onde se esteja.

« Imagens panoramicas poderao ser feitas com auxilios de softwa-
res de GPs ja incluidos nesses gadgets, para auxiliar no posicio-
namento correto para a montagem final, sem qualquer necessi-
dade de intervencao via computador, podendo, em conjunto com
quaisquer outros equipamentos proximos, fazer uma imagem
coletiva multidimensional, ampliando o estilo divulgado pelo
filme Matrix.

« Configuracdes poderao ser feitas por comandos de voz.

e Reconhecimento do movimento dos olhos do fotégrafo, para
saber seus pontos de interesse e até o acionamento de menus.

4. Holografia: Sistema de captura e exibicdo de imagens tridimensionais por meio de
trés fontes em angulos de 60°. Na exibicao as imagens de cada angulo devem ser exibi-
das gerando a ilusdo de uma imagem 3D real.
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 Quem sabe até reconhecimento da pupila para identificacao
de usuarios diversos para um mesmo equipamento, o que lhes
permitira configuracdes personalizadas e niveis de seguranca
variados para uso do equipamento.

« Controles de seguranca remetem a censuras tematicas, como é
feito em algumas redes de computadores, sejam empresariais,
de paises inteiros ou sejam apenas de pais zelosos.

« Antes do clique, a maquina podera apresentar resultados visu-
ais possiveis ou ‘melhorados’, mediante um enquadramento do
fotografo e os recursos da camera.

» Depois do clique, podera mostrar diversos tratamentos de ima-
gens disponiveis em suas configuracoes, antes do arquivamento
final da imagem.

« Para as lentes ‘profissionais’ intercambiaveis, espera-se que
facam o reconhecimento automatico dos filtros, e que alguns
deles se extingam, ja que seus efeitos podem ser emulados por
software.

« E, porque nao, tripés com GPs e configuracdao automatizada para
cada fotografo?

« Equipamentos dotados de baterias com energia limpa, alterna-
tiva, saudavel para o planeta.

» E,sechegarem as imagens realmente tridimensionais, pode-se
pensar em processos imersivos de tratamento de imagem 3D.
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2. 0 QUE SERA FOTOGRAFAR NUM
FUTURO PROXIMO?

Independente do que vira, imagens captadas por equipamentos sao,
segundo Flusser (2002), imagens técnicas. Para ele (p. 16-18), “a funcao
das imagens técnicas é a de emancipar a sociedade da necessidade de
pensar conceitualmente”. Aponta o autor que tarefa da imagem téc-
nica é “estabelecer cddigo geral para reunificar a cultura. [...] Ou seja,
as imagens técnicas [...| devem constituir denominador comum entre
conhecimento cientifico, experiéncia artistica e vivéncia politica de
todos os dias.” Para que isso aconteca é necessario um estabelecimen-
to rigido na conceituacao dos elementos da sintaxe visual. Isso traz a
luz alguns pontos de debate:

ESTREITAMENTO DOS CONCEITOS DA SINTAXE
VISUAL

Nao é possivel afirmar quao estreitos serao esses conceitos. Sem abor-
dar o assunto com um devido aprofundamento cientifico, parece que
o0 estreitamento dos significantes na sintaxe visual surge de diversos
interesses: das industrias ideolégicas, ou seja, todos os sistemas de pro-
ducao de ideias e produtos; dos meios industriais de comunicacao e en-
tretenimento; e, daqueles que consomem acriticamente seus produtos.

A ideia de sintetizar os codigos visuais, que foram desenvolvidos
ao longo de toda a historia humana, com colaboracdo em grande parte
das Artes, € antiga. A sintese visual é utilizada desde antes das antigas
Civilizacoes Mesopotamicas e Egipcias. O que se aprimorou apos a
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invencdo da escrita foi o foco da busca por sintetizacdao. Findando o
periodo da textolatria, essa busca emerge como uma tentativa de fa-
vorecer uma leitura global de imagens. Machado (2001, p. 29) explica
como isso se processa:

[...] A resposta esta no mesmo processo empregado por todos
0s povos antigos para construir seu pensamento, ou seja, no
uso de metdforas (imagens materiais articuladas de forma a
sugerir relacdes imateriais) e das metonimias (transferéncia

de sentido entre imagens).

Flusser (2002) nos da o caminho: a leitura das relacoes metaféricas
e metonimicas dos elementos da imagem se da por scanning, ou seja,
escaneamento visual da imagem por meio da percepcao do percur-
so que os olhos fazem quando percorrem os elementos dispostos na
imagem e as associacdes de significado que isso lhes permite. Parece
Gestalt e, também, o é. A estrutura formal, as correlacoes estéticas dos
elementos sao do ambito da Gestalt. As relacdes de significado, do am-
bito da Semiotica. As relacoes de fruicao dos conceitos e padroes de
beleza, do campo da Estética. A peculiaridade da imagem que atenda
a todos esses quisitos é objeto de pesquisa da Arte.

Com o uso de recurso de figuras de linguagens, ideias sao passa-
das somente com imagens. A mensagem, muito mais sedutora que o
textual, envolve o expectador que ndo detém os c6digos de transcri-
¢do. A finalidade é criar grupos com gostos especificos por determi-
nadas ‘estéticas’ — 0s meninos azuis, meninas rosas, sertanejos de
chapéu, homens de botdes e listras, mulheres sensuais etc. [sso serve
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até mesmo aqueles que se dizem na contracultura, afinal para esses
também ha padrdes estetizantes para ser do contra.

A fotografia comercial é grande motivadora desse movimento de
esteriotipacao. A necessidade de aceitacdo ou reconhecimento so-
cial (pesquisar sobre a “Pirdmide de Maslow”) faz com que as pessoas
busquem identificar-se com os estere6tipos na midia, na incessante
busca de ser reconhecido como presenca social e, assim, principal-
mente as criangas e os adolescentes sdo envolvidos nessa teia de
interesses de consumo.

O FAZER IMAGEM SEM SABER LER IMAGEM

O ser humano sempre fez uso da mimese como forma de comunicagao.
A imitacao seguida de repeticdo e recriacao faz parte dos processos
de aprendizado humano. Quando se tem a disposi¢dao equipamentos
de captacdo de imagem, os primeiros contatos se dao pelo aprendiza-
do do uso basico e inicia-se a producao, tendo como fundamentacao
sintatica o arcabouco visual, acumulado ao longo da vida, ou seja,
uma mimese visual dos discursos mais ativos na vida das pessoas que
sao os registros domésticos, as imagens dos meios de comunicacao
e entretenimento.

O tema da mimese recai na futurologia da fotografia, ndo s6 no
campo do ato de fazer imagens pelo fotégrafo leigo que toma como
seus referentes as imagens que lhes sdo mais presentes e significati-
vas, e tenta imita-las. Mas h4, também, a mimese como manuteng¢ao
de um comportamento social que mantém a imagem técnica como
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um documento irrefutavelmente verossimil, sem nela ver aspectos
politicos, historicos e artisticos.

Diz Flusser (2002, p. 18) “Com efeito, o universo das imagens téc-
nicas vai se estabelecendo como plenitude dos tempos. E apenas se
considerada sob tal angulo apocaliptico é que a fotografia adquire
seus devidos contornos.” Sim, é importante o conhecimento histori-
co da Arte para uma compreensao mais ampla na leitura de imagens
técnicas. As Artes tradicionais foram por muito tempo fundamentais
para o registro e representac¢do visual da humanidade. Suas técnicas
e estilos tornaram-se conceitos visuais e sio amplamente aplicados
as imagens técnicas. Mas, no presente e no futuro, o dominio da pre-
senca na vivéncia das pessoas é da imagem (e do discurso) da midia
e do entretenimento. A Arte tende a cada vez mais ser eventual, ou
melhor, um evento.

O VER IMAGEM SEM SABER LER E INTERPRETAR
SUAS INTENCIONALIDADES

Ou seja, ver imagens sem que seja compreendido todo um conjunto
de informacgdes que lhes ddo significado: técnica, historia, emergén-
cias sociais, psicologicas, econdmicas e estéticas do autor. Politicas
e ideologias vigentes.

Benjamin caracteriza o espectador, em frente a observacao de uma
obra, como progressista ou retrogrado. Progressista — se caracteriza
pelaligacao direta e interna entre o prazer de ver e sentir, por um lado,
e a atitude do especialista, por outro. Retrogrado — “Quanto mais se
reduz a significacdo social de uma arte, maior fica a distancia, no
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publico, entre a atitude de fruicdo e a atitude critica. [...] Desfruta-se
o convencional, sem critica-lo” (BENJAMIN, 1994, p. 187-188).

A reprodutibilidade técnica da obra de arte modifica a relacdo da
massa com a arte. Retrograda diante de Picasso, ela se torna progres-
sista diante de Chaplin. O comportamento progressista se caracteriza
pela ligacdo direta e interna entre o prazer de ver e sentir, por um
lado, e a atitude do especialista, por outro. Esse vinculo constitui um
valioso indicio social (BENJAMIN, 1994, p. 188).

Nos diz Machado (In: SAMAIN, 1998, p. 321) que “[...] A tarefa do fot6-
grafo convencional se reduz cada vez mais a do colhedor de imagens,
entendida como tal a atividade de mero fornecedor de matéria-prima
que devera ser depois manufaturada em estacOes graficas computa-
dorizadas. [...]". Machado nos aponta que o fotégrafo tradicional esta,
em termos socioecondmicos, assumindo uma posicao mais baixa na
hierarquia produtiva, a de extrator da matéria-prima da natureza, que
somente recebera valor se os produtos por ele oferecidos forem com-
preendidos como preciosidade ou se forem elaborados para uso em
outras atividades produtivas. Cita o autor:

[...] Os limites entre a fotografia como registro de luz e a ico-
nografia dos meios de comunicacdo tornam-se imprecisos,
na medida em que o registro é tomado e explorado no que
tem de potencial grafico, na medida em que o registro é resul-
tado buscado é mais pictérico do que fotografico e na medida
ainda em que a questao da fidelidade ao mundo visivel mos-

tra cada vez menos pertinéncia.

Capitulo 2 - por Andreia Chiari Lins | 42



Se para o fotografo tradicional o futuro parece incerto, para o
fotografo integrado as novas tecnologias ha novas oportunidades
de expressao.

3. E O QUE SERA ARTE EM
FOTOGRAFIA NESSE CONTEXTO

Mas o que sera da ‘Foto-Arte’? A Foto-Arte ainda carece de conceitua-
cdo precisa. Hoje é considerado Foto-Arte imagens técnicas que tran-
sitam entre o apuro técnico-formal e o estético-conceitual, indepen-
dentemente do tema retratado, mas, principalmente, se chancelado
por uma autoridade em Arte, um curador, um critico ou historiador
de Arte. Assim como sua faceta Arte, a Foto-Arte esta cada vez mais
escondida em museus e galerias. E assim como seu lado Foto, as Fotos
-Arte buscam outras formas de divulgarem e sustentarem o trabalho
de seus artistas. Buscam a Internet como meio de exposicao.

Toda imagem-arte deve ter a caracteristica da exponibilidade em
espacos de fruicao e atender a uma proposta de expressao individu-
al ou coletiva. Mesmo assim, como sempre ha duvidas sobre o que
é arte, exige-se que a producdo imagética seja validada por pessoas
qualificadas, para que as definam como fotografias-arte. Num estado
de permanéncia do que acontece atualmente, os caminhos indicam
que continuara sendo considerado Arte Fotografica aquilo que para
os olhos de um curador ou de um expectador especialista atendam
aos canones vigentes da Arte.
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Machado (2001, p. 35-36) nos pergunta o quanto da tecnologia da
imagem deve saber operar um artista.

[...] Ele deve operar apenas como usudrio dos produtos postos
no mercado pela industria eletrénica, como engenheiro ou
programador, de modo a poder construir as maquinas e 0s
programas necessarios para dar firma a suas idéias estéticas,
ou, no plano da negatividade, como alguém que se recusa a

fazer uma utilizacao legitimadora da tecnologia?

Machado responde afirmativamente. Diz que o artista deve ‘obri-
gatoriamente’ compreender o equipamento que utiliza para que pos-
sa interferir em seu funcionamento interno. Essa interferéncia pode
acontecer de duas formas:

» No sentido de fazer a maquina trabalhar para a producdo artis-
tica desejada;
« E mais conceitualmente para mostrar as determinacoes que a

maquina impde.

Machado (p. 41-42) ainda nos fala que a producao de imagem tec-
noloégica é um fazer do trabalho artistico em conjunto. Esse conjunto
pode ser somente o Artista e os desenvolvedores dos equipamentos
e insumos de seu projeto, ou, ainda, pode-se agregar a esse grupo es-
pecialistas tecnologicos que ficardo a cargo de lidar com as técnicas
e linguagens impositoras das maquinas.

Esse processo produtivo experimental (do nivel da experiéncia e
do experimento) retroalimentam a industria produtora de equipa-
mentos, que abrem novas possibilidades artisticas como feedbacks.
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Segundo Araujo (2005, P. 43) a area de imagens e Artes recebe uma
pequena parte dos investimentos globais em tecnologia. Apesar do
campo de estudo da autora ser a telepresencga, ou a sensacao de pre-
senca dada por meio de recursos virtuais, sua proposicao é verdadei-
ra para as imagens técnicas. No campo da tecnologia da imagem, as
proposicoes tecno-artisticas assumem-se como ‘taticas culturais de
producao de significado, com importantes mudancas psicossocias e
politicas’, com alcance global. Estes produtos arte-midiaticos muitas
vezes transformam-se em novas tecnologias ou novas narrativas para
serem aplicadas em novos produtos etc.

Machado (2001, p. 45) reafirma essa tendéncia simbidntica quando
demonstra que; [...] Toda invencao e toda rota descoberta serao acres-
centadas ao universo de possibilidades do(s) aparelho(s), tornando-se
possivel afirmar que, no fim das contas, as maquinas semioticas se
alimentarao das inquietagoes dos artistas experimentais e as utilizarao
como um mecanismo de feedback para seu continuo aperfeicoamento.

Segundo Costa (1995, p. 37), a arte baseada em tecnologias tende a
liquidar com os conceitos e modos de apresentacao da arte tradicio-
nal. A Arte passa a ser mais apresentacao que representacao. Afirma
o autor ainda que:

O pesquisador estético que opera com as novas tecnlogias nao
mantém, de modo nenhum, a antiga conotacao do “artista”: ele
ndo se exprime, nao serve de uma linguagem, nao esta atento a
qualidade estética das formas, ndo nos fala do significado..., ele,
a0 contrario, projeta e poe em obra, pela primeira vez na histo-
ria do homem, dispositivos tecnoldgicos tais que produzem o

sublime e o oferecem a reflexao de quem contempla.
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Parece, entdo, estar nas maos da Filosofia das Artes o destino da
Tecnologia da Imagem. Até que se defina um conceito para a Arte,
esse embate continuara. Se ‘conectado’ as novidades tecnologicas, o
artista tera sempre a mao recursos para o exercicio da prdxis artistica,
estética e conceitual, buscando sempre extrapolar e escancarar os
limites técnicos dos aparatos tecnolégicos e os ditames ideoldgicos
postos nesses novos aparelhos em busca de uma experiéncia estética.
E isso pode ocorrer por meio de uma “recusa sistematica de subme-
ter-se a l6gica dos instrumentos de trabalho ou de cumprir o projeto
industrial das maquinas semioticas, reinventando suas fungoes e
finalidades”, nos afirma Machado (2001, p. 46). Mas sempre podera
recair num vazio de sentidos, tornando-se apenas uma apresentacao
tecnicista sem fundamentacao artistica, como aponta Costa (1995).

ARMAZENAMENTO OU EXIBICAO

Compreende-se que as Fotos-Arte tém seus espacos de exponibilidade
reservados a trés ‘universos’ que estao postos tanto no mundo real
quanto no digital da Internet:
» Chancelamento: Os museus e as galerias.
» Distribuicdo: As agéncias de imagens e os bancos de imagens
pagos e gratuitos.
» Divulgacdo: Midias especializadas.

Todos os espacos tém um fim unico, publicar e distribuir sob re-
gras controladas a imagem, com a finalidade de que o trabalho de
todos seja reconhecido. O reconhecimento aumenta o valor da obra,

> Dl

Capitulo 2 - por Andreia Chiari Lins | 44



do artista-fotégrafo e da chancela. Sendo a obra uma fotografia que
pode ser reproduzida, o controle da distribui¢do dessa imagem se
torna fator primordial para a sobrevivéncia do mercado de exibicao
e armazenamento.

Flusser (2002, p. 47) nos afirma que o valor da fotografia nao esta
no seu material, mas sim na informacdo que transmite. Mas de quem
¢é a informacao? Essa decisao esta nas maos de quem as distribui e
de como o faz para distribui-la, restringindo, ou nao, seu acesso aos
diversos publicos.

Duas fases sdo propostas por Flusser (2002, p. 46. grifo do autor)
para identificar o processo de manipulacao das informacdes durante
o processo de distribuicdo da imagem técnica, sao elas:

» “Informacdes sdao produzidas. [...]| Seu método é o didlogo, pelo
qual informacgoes ja guardadas na memoria sdo sintetizadas
para resultarem em novas |...].”

» “Informacgoes sdo distribuidas para serem guardadas. [...] O mé-
todo da segunda fase é o discurso, pelo qual informacdes adqui-
ridas no dialogo sdo transmitidas a outras memorias, a fim de
serem armazenadas.”

Numa sociedade na qual a raridade impde um aumento de valor de
mercado aos objetos, a distribuicao controlada das Foto-Arte é uma
estratégia de valorizacao do produto. Ao mesmo tempo em que as
Instituicdes reguladoras da distribuicdo restringem sua veiculacao a
um grande publico, os demais usos ideologicamente mais comerciais
inundam a sociedade com Foto-consumo.

Sera que acontecera com a imagem o mesmo que aconteceu com
a musica? Se seguirmos esse caminho para imagem, teremos todo
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um processo de faléncia do sistema de distribuicdao e armazenamen-
to, dada pela fraude cibernética dos direitos autorais e de reprodu-
¢do. Caso uma mania de possuir Foto-Arte se alastrasse via rede de
computadores, seria necessaria uma reformulacao de todo sistema
distributivo. Talvez isso possa acontecer quando os processos de ar-
mazenamento e exibicao de imagens estiverem mais acessiveis.

Para ouvir musica com qualidade, um gadget pequeno, um tele-
fone celular, resolve. Para ver imagens faz-se necessario interfaces
maiores, mais complexas. Os pequenos monitores servem para ver
TV e videos, mas, ainda ndo permitem uma contemplagdo qualitativa
da fotografia, mesmo a mais amadora.

Apontou-se a perda do valor da fotografia enquanto material fi-
sico e, agora, mira-se para outro horizonte: a perda do valor da foto-
grafia como documento. Isso acontece diante das possibilidades de
manipulacao das imagens técnicas digitais. Quanto mais popular se
tornam as técnicas de manipulacdo de imagens, menor é, também,
a credibilidade da imagem como fonte de ‘verdades’. Segundo Ma-
chado (SAMAIN, 1998, p. 320), quando perde sua funcao documental
a imagem fotografica assemelha-se a pintura e assume a funcao de
representacdo de uma possivel realidade.

As possibilidades de edicao da imagem técnica podem ser compa-
radas a ideia de composicao de imagens tradicionais como a pintura.
Nas areas da comunicacao social, a funcao do fotoégrafo é a de um
captador de imagens. Estas, depois de prontas, serdo encaminhadas
aos setores de ‘Artes’ para que os editores a retrabalhem, recortem e
recriem em novas mensagens semioticas. Enfim, as fotografias valo-
rizam-se mais pela sua usabilidade do que por sua estética.
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IN CONCLUSO

Para tentar achar conclusdes retorna-se a Machado (2001, p. 55):

Aparelhos, processos e suportes decorrentes das novas
tecnologias interferem em nossos sistemas de vida e de
pensamento, em nossa capacidade de imaginativa e em nos-
sas formas de percepcao do mundo. Cabe a arte desencadear
essa conseqliéncia, em seus aspectos grandes e pequenos,
positivos e negativos, tornando explicito aquilo que, nas
maos dos funcionarios da producao, ficaria apenas desper-

cebido ou mascarado [...].

Existem pesquisas de como melhorar a qualidade da captac¢do das
cores, dos processos de pos-producao dentro da propria maquina, de
qualidade das lentes estaticas. Ainda vai decorrer certo tempo até que
inventem photonanobots — robds microscopicos especilizados em
captura e processamento de informacdes de luz ou formas de gravar
ou exibir diretamente as imagens feitas pelos olhos humanos para
exibicao publica.

Flusser (2002, p. 68. grifo do autor) nos questiona qual sera o inte-
resse humano que movera os caminhos da fotografia. Segundo o autor,
aideia é chegar a algo que dispense as intencoes e invencoes humanas.
Afirma: “O propésito por trds dos aparelhos é tornd-los independentes do
homem.” E pela linha evolutiva da tecnologia da imagem, cada vez mais
automatizada, para o fotografo parece que ndo restara muito a fazer.
Até o sublime momento do clique parece ter lhe sido roubado.
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Mas, ndo é bem assim, cabe a ele escolher o equipamento e configu-
ra-lo para que trabalhe para ele ou com ele. Sera do fotografo também o
poder de decisdao de quem (ele ou a maquina) ira observar, enquadrar,
compor, definir o momento de registro. E, mesmo completamente au-
tomatizado, o momento do clique ainda tera um tanto de humano. E,
por fim, a definicao do aproveitamento do que foi registrado estara
no ambito do humano com todo o envolvimento historico, estético,
expressivo e formal da linguagem imagética do fotégrafo.

No campo da Foto-Arte ha muito que se fazer. Machado (In: sA-
MAIN, 1998, p. 325) aponta para caminhos de pesquisa artistica para
0 ambito de uma transgressao para além das possibilidades dos equi-
pamentos técnicos. Segundo o autor, até a producao de seu texto, o
que havia sido proposto como Arte eram testes estéticos dentro dos
programas dos equipamentos, sem transgredi-los. Machado (2001, p.
55) descreve a seguir a funcao da Arte nesse novo cenario.

Essa atividade é fundamentalmente contraditéria: trata-se,
de um lado, repensar o préprio conceito de arte, absorvendo
construtiva e positivamente 0s novos processos formati-
vos gerados pelas maquinas; do outro, de tornar sensivel

e explicitas as finalidades embutidas em grande parte dos
projetos tecnologicos, sejam elas de natureza bélica, policial

ou ideolégica [...].

A funcao do Fotografo-Artista parece ser a de desvendar os dis-
cursos imperativos dos equipamentos e das instituicdes de divul-
gacao. Criar novos discursos estéticos para leva-los a sociedade. Ou
seja, Artista desvela os discursos para a sociedade, para que sejam
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absorvidos, mimetizados, emulados, compreendidos e ampliados
pela propria sociedade.

As imagens das midias nao sao ruins quando lidas criticamente.
Machado (In: SAMAIN, 1998, p. 322) informa que nao se pode é atribuir
um carater perverso as imagens eletronicas que estao disponiveis por
todos os lados e nem estratificar seus processos de producao a uma
eterna relacao de representacao verossimilhante e documentarismo
da realidade. O que temos sdao novas possibilidades expressivas, es-
téticas e dialégicas, da imagem. Diz o autor (p. 323):

[...] A medida que o publico for acostumando-se as novas
imagens digitalmente alteradas, a medida que essas altera-
¢Oes se tornarem cada vez mais visiveis e sensiveis, também
como uma nova forma estética, e que os proprios instrumen-
tos dessas alteragoes estiverem ao alcance de um numero
maior de pessoas, até mesmo para manipulacdo doméstica,

0 mito da objetividade e da veracidade da imagem fotografi-
ca desaparecera da ideologia coletiva e sera substituido pela
idéia muito mais saudavel da imagem como construgao e

como discurso visual.

Enquanto o futuro ndo acontece, talvez as grandes mudancas pos-
sam ser iniciadas por vocé, professor de artes. Ao levar reflexdes so-
bre o que é ler e fazer imagens fotograficas. Levar para suas praxis
docentes no contexto das salas de aulas a pratica e a reflexao do que é
captar imagens, de como armazena-las e exibi-las, possibilitando, aos
aprendentes, uma socializa¢ao critica dos fundamentos e discursos
dessa técnica.
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Num futuro préoximo, mudangas no processo produtivo fotografico
tendem a ser mais pragmaticas que tecnologicas. E, de certo, ha somen-
te uma afirmag¢ao: nesse mesmo futuro proximo ainda reside a neces-
sidade de aparelhos e de pessoas para fazer boas imagens fotograficas.
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O FAZER

FOTOGRARCO




[...] a forma de percepcao das coletividades
humanas se transforma ao mesmo tempo
que seu modo de existéncia (Benjamin)

Pensamos, ainda hoje, no impacto provocado pela presenca da fo-
tografia. Imaginar quao forte foi sua descoberta, no século X1x, em
termos de magica, pois, pela primeira vez, 0 homem, através da luz,
transfere o visivel para um suporte fixo, sem o uso do desenho ou
da pintura, como vinha acontecendo até entdo. Assim, ele passa a se
preocupar e a questionar a representacao e a visibilidade das coisas e
das pessoas no mundo e a sua propria presenca no mundo.

Com o principal objetivo de representar o vivido, o homem inventa
um aparato que permite replicar o mundo sem limites numéricos,
instaura a ideia de documentacao e traz, a reboque, a discussdo da
memoria, de reprodutibilidade da imagem, modificando as relacoes
do homem com os signos. Cria um aparelho que se presta a guardar
tudo que o homem deseja reter, o que sua memoria ndo é capaz de
guardar, uma espécie de lembranca materializada (COLOMBO, 1991),
ou uma forma de exteriorizar a memoria.

Estas caracteristicas, de registro, de duplo ou de documentacao,
nao eliminam a grande énfase e possibilidade que a fotografia guarda
como espaco de criacdo. Sendo assim, como ser criativo fazendo uso
de um aparelho, ou “caixa preta”, pois, como sentencia Flusser (1985),
grande pensador das imagens técnicas, tudo ja esta programado e
previsto no “aparelho fotografico”, indicando um uso automatico ou
quase automatico do aparelho. As imagens ja estdo prontas, caben-
do a maquina fotografica transformar essas imagens em conceito.
Romper com as regras do aparelho, entrar dentro de suas amarras e

- OO0

desfazé-las seria uma possibilidade de escape, de permitir a criacao.
E o0 que sugere Flusser (1985), para quem o programa dos aparelhos é
finito e esta fadado a um limite. Ressalta, porém, o uso dos aparelhos
na arte, na qual o artista continuamente busca, explora, extrapola e
subverte as suas funcdes, permitindo, nesse vacuo, a invencao. Po-
rém, uma vez apropriada pela industria ou pela midia, deixa de ser
esse espaco de criacao, passando a ser repetitivo e previsivel.

Alguns autores apontam saidas menos apocalipticas para esse
impasse. Entre eles, citamos Edmond Couchot e Miiller-Pohle. O fo-
tografo e critico alemao Andréas Miiller-Pohle (1985, p. 11) aponta dois
métodos da fotografia:

[...] o primeiro consiste em explorar o mundo a partir de um
ponto de vista ‘subjetivo’ a fim de retratar as informagdes que

se oferecem e apertar o botao no ‘momento decisivo’ — sejala o
que for e quando for. Este é 0 momento da procura, o qual carac-
teriza o papel classico do fotégrafo como andarilho. O segundo
método é o da invencdo ou interferéncia, um método que pode

levar-nos além da mera producdo a novas areas de acao.

Miiller-Pohle (1985) sinaliza, dessa forma, para os programas e téc-
nicas da propria linguagem fotografica, definindo momentos de inter-
vencao, logo, de invencao, ao se construir uma fotografia, retirando do
aparelho a énfase da criacdo, sem também desconsidera-lo: no ato da
tomada (interferéncias no objeto fotografado, no aparelho fotografico
€ no negativo ou copia); na distribuicdo; e na recep¢ao da imagem.

Ja Couchot (2003) caminha para outra direcao, para possiveis rom-
pimentos das regras pelas relacées de dois componentes do sujeito
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e nao do aparelho. Uma combinacao do sujeito-Nds, resultado da ex-
periéncia coletiva, tecnestética e maquinica e o sujeito-Eu, com sua
experiéncia particular, sua historia individual, seu imaginario. Dessa
relacdo, surgem negociagdes e posicionamentos, momentos de rup-
tura, de possibilidades criativas, de corte do modelo estabelecido, ou
melhor, rompimento do coédigo fotografico por um outro viés que nao
0 apenas restrito ao aparelho.

A fotografia nasce em 1826, unindo fenémenos fisicos, da camera
escura, e quimicos, em meio a um discurso de imitacao perfeita da
realidade, de espelho, de duplo, de neutralidade, oriundo de sua génese
técnica/automatica, prevaléncia do sujeito-Nos sobre o sujeito-Eu. Sur-
ge, assim, um distanciamento entre fotografia e as outras artes, visto
que as outras producdes tém énfase no sujeito-Eu e guardam tracos do
talento do génio e a presenca da mdo do artista, em oposi¢ao a fotogra-
fia, fruto apenas da frieza da maquina (pensamento vigente na época).

O pensamento do século XX, no entanto, buscou ampliar esses concei-
tos, visto que a fotografia nao se limita ao uso de aparelho, nem apenas
mantém relacdao de semelhanca com o fotografado. Passando a explorar
esses mecanismos, 0 homem passa a fotografar sem o uso da maquina
fotografica, facilmente exemplificado com os fotogramas de Man Ray
(Fig. 19), obtidos pela simples acao da luz sobre um superficie sensivel,
resultando em formas e manchas, com variacoes de cinzas, indo do preto
ao branco, sem guardar parentesco com o objeto fotografado.

Fruto da atitude que vé a fotografia como pura conexao fisica com
seu objeto, o momento do disparo é tido como definidor, ressaltan-
do-se, assim, o aspecto indicial da fotografia, pois, pela reducao dos
sais de prata em prata metalica, revela-se a imagem latente sobre um
suporte sensivel, que, em algum momento, foi projetada no interior de
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uma camera escura. O objeto projeta-se na superficie sensivel, mediado

apenas pela maquina.

Figura 19. MAN RAY,

' mwl_

Seguindo essa linha, e inspirados na teoria de Ch. S. Peirce, muitos

Rayographs, 1927.

autores e estudiosos da imagem fotografica localizam a fotografia
na categoria do indice, entre eles, Philippe Dubois, Rosalind Krauss,
Jean-Marie Schaeffer, Lucia Santaella. “A fotografia, antes mesmo de
ser uma imagem que reproduz as aparéncias de um objeto, de uma
pessoa ou de um espetaculo do mundo, € em primeiro lugar, essen-
cialmente, da ordem da impressdo, do traco, da marca e do registro”
(DUBOIS, 1998, p. 61).

Porém, se pensarmos a fotografia apenas como signo indicial, es-
taremos sempre presos ao objeto fotografado, a funcao de registro
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e documental da fotografia, afastando-nos das suas possibilidades
inventivas e das varias escolhas possiveis que o fotografo faz antes e
depois do ato de fotografar.

E posicionando a fotografia no terreno do conceito, classificado
por Peirce na terceira categoria, que vamos concordar com Flusser
(1985), que ja apontava para essa direcao, na década de 8o, quando afir-
mou que a fotografia “transforma conceitos em cenas”. O que se da de
fato no ato de se fazer uma fotografia é a transformacao de conceitos
cientificos em imagem, conceitos “[...] acumulados ao longo de pelo
menos cinco séculos de pesquisas nos campos da 6tica, da mecani-
ca e da quimica, bem como da evolucao do calculo matematico e do
instrumental para operacionaliza-lo0” (MACHADO, 2001, p. 129). O que
vemos sao imagens/conceitos do mundo.

Assim, pensada para além da representacao, a fotografia é cons-
trucao, é conceito. Para isso, é necessario nao ver a fotografia apenas
com uma simples relacio fisica com seu objeto, mas sim como um
sistema significante que ganha interpretacdes e significados, contendo
caracteristicas iconicas, indiciais e simbolicas, pois, como signo, se da
numa relacado triadica. Dessa forma, a fotografia apresenta-se como
uma imagem técnica/cientifica com possibilidade de interferéncia em
seus diversos momentos de construcdo. Sao indicios mediados e codifi-
cados, interpretados cientificamente, com forte enunciado expressivo.

Acreditamos que é da prépria natureza da fotografia a ideia de
projeto em construcao, principalmente a fotografia que tem um es-
tatuto autbnomo, mais experimental; ou expandida, conceito usado
por Miiller-Pohle; “[...] uma fotografia contaminadas pelo olhar, pela

5. Tadeu Chirelli usa o termo “fotografia contaminada” para designar a autonomia da
fotografia.
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existéncia de seus autores e concebida como ponto de interseccao en-
tre as mais diversas modalidades artisticas [...]” (CHIARELLI, 2002, P.
115); ou aquela que explora e manipula o préoprio sistema fotografico,
com um “[...] programa estético auténomo [...] distinta do ver que so6
reconhece [...]”, conforme afirma Teixeira Coelho (2002, p. 29). Uma
arte voltada para a exploracao de seu proprio procedimento em dia-
logo com as diversas manifestacoes visuais. Usaremos, neste estudo,
esses termos num sentido bastante amplo, referindo-nos a fotografia
que apresenta uma explora¢do de sua linguagem.

Destacamos ainda que a fotografia € uma obra em construcao.
Acreditamos que é da prépria natureza da fotografia a ideia de
projeto em construcdo, principalmente a fotografia que tem um
estatuto autbnomo, mais experimental; ou expandida, conceito
usado por Miiller-Pohle.

A fotografia ndo carrega em si o estatuto de obra acabada, envolta
numa aura de perfeicao, talvez pela sua possibilidade reprodutiva, ou
seja, ndo se limitar a ideia de obra inica; ou pela precariedade do seu
suporte; ou ainda pelo gesto fugaz do ato fotografico. Permite sempre
a incorporac¢do do novo pela via da experimentacdo e extrapolacao
das formas estabelecidas pelo sistema fotografico.

AS ESCOLHAS:
REVELANDO AS TENDENCIAS DO FOTOGRAFO

Apesar de uma visdo romantica da criacao fotografica ter persistido
até hoje, o fotégrafo, ao se propor a fazer uma fotografia, envolve-se
com uma variedade quase sem fim de possibilidades de materiais,
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equipamentos e procedimentos e de suas combinatorias (eixo sin-
tagmatico e paradigmatico), somados a seu repertorio cultural, tor-
nando-se a base da propria existéncia da fotografia.

Impelido por essa busca, o fotégrafo, estabelece desafios a serem
alcancados, tendo momentos criticos no decorrer de sua trajetoria,
mas mantém-se comprometido com seu propoésito: “Sou capaz de ficar
rodando ao redor de um quarteirdao durante um més”, afirma Cristiano
Mascaro sobre a sua busca (apud PERSICHETTI, 2000, P. 25). Eustaquio
Neves (Fig. 20), fotégrafo com uma producao fotografica baseada em
intensa interferéncia fisica ou quimica, declara: “[...] quando eu cons-
truo uma imagem, em alguns casos chego a usar dez negativos, me
imagino narrando um roteiro cinematografico que fala do compor-
tamento humano” (@pud PERSICHETTI, 2000, P. 67).

Sdo tendéncias ético-poéticas que regem a producao do artista,
e implica em uma série de escolhas com caracteristicas préprias a
fotografia: sensibilidade do suporte a luz e suas diversas gradacoes;
o dispositivo mecanico e todas as suas possibilidades de manuseio
(foco, lentes, diafragma, obturador); o processamento quimico ou
digital (que permite a visualizacao) e suas diferentes variantes. Sao
propriedades que caracterizam e diferem a imagem fotografica das
outras imagens, promovendo diferentes aspectos plasticos, signifi-
cacoes e sentidos. Tendéncia pensada como fio condutor, nio deter-
minista, que o fotégrafo persegue para vencer os desafios colocados,
seja pela matéria, seja pela busca estética, apresentando-se como um
projeto caracterizado por certo grau de vagueza, impulsionando-o a
concretizar fotografias.
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Figura 20. EUSTAQUIO NEVES, Outros Navios Negreiros, 1998.

Na perspectiva de pensar a fotografia como linguagem e levar a dis-
cussao para além da “referencialidade”, nos apoiamos em Miiller-Pohle
(1985), que traca momentos de possiveis interferéncias na construcao
de uma fotografia: na producdo (no objeto, no equipamento e no nega-
tivo), na divulgacdo e na recepcdo; em Légaré (1997), quando resgata as
categorias peircianas, apontando trés momentos da criacao artistica:
1) 0 artista mergulha em pura qualidade e possibilidade, isto é, acao
caracterizada como primeira categoria ou “primeiridade”; 2) a experi-
mentacao, com predominio da segunda categoria ou “secundidade”; e
3) o discurso artistico, ou terceira categoria, compreendido como “um
pensamento articulado na obra de arte enquanto tal” (LEGARE, 1997, P.
67); e em Couchot (2003), quando aponta possiveis rupturas que po-
dem ocorrer a partir das relacdes individuais e culturais do fotografo.
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Anterior ao ato ou tomada fotografica, vemos inserir-se o estagio
da criacdo mental, aquele espaco e tempo da elaboracao, com pre-
valéncia da “primeiridade”, a partir da qual se incorporam as esco-
lhas que o fotégrafo faz. A fase de operacionalizacio diz respeito as
iniciativas técnicas e plasticas, escolhas dos materiais sensiveis, de
equipamento, etc., até o momento de mostrar a obra ao publico, além
das decisdes herdadas da tradicao cultural, marcadas pela busca do
artista, do seu envolvimento sociopolitico, sua relacao com o mundo
vivido, sua ideologia.

Ampliando o estudo, detalhamos as etapas de construcao de uma
fotografia, para o que temos como um dos primeiros momentos de
producao e que chamamos de gestacao da ideia; seguido de etapas
de operacionalizacao, definicdo do tema, a tomada fotografica, a
captura ou escolha do material sensivel, a imagem capturada ou o
processamento; e de divulgacado, a apresentacao.

Sem a intencdo de estabelecer classificacdes tipologicas lineares
e isoladas, vemos com clareza as etapas de construcao da fotografia,
como espacos/tempos que cada fotografo, segundo sua tendéncia,
manifesta e explora sua criacao.

Nao pressupomos um olhar absoluto, uma linearidade desses
momentos, entendendo, ao contrario, um movimento envolvendo
0s estagios anteriores, num caminhar que vai se construindo e des-
cobrindo sua maneira a medida que avanca, assim como nao se prevé
a hierarquia de um momento sobre o outro, podendo ser, muitas ve-
zes, simultaneos, cadticos, ndo continuos. Sio momentos, ou etapas,
retroalimentados pelas acoes do fotégrafo, pelo meio cultural onde
vive e pela matéria explorada/manipulada.
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Um outro ponto que ressaltamos, antes mesmo de avangar em nos-
sa analise, é que, quando falamos da prevaléncia da “primeiridade”
no estagio que chamamos de gestacao de ideias, ndo excluimos a sua
ocorréncia nos outros momentos, pois, em cada estagio, temos pre-
sentes os trés niveis. Ou seja, caracteristicas da qualidade, da acdo e da
lei, permitindo uma nova conformacao, e nao estabelecendo, assim,
um fim, isto é, o que se prevé ¢é a acdo infinita do signo, ou semiose,
seguindo a proposicao peirciana.

Faremos a seguir um exercicio analitico das fases de construcao
da fotografia, levando em consideracdo a nao linearidade do processo,
isolado aqui apenas para efeito de analise, pois essas etapas devem ser
vistas de forma integrada, retroalimentando-se. Consideramos ainda
que cada fotografo opta, muitas vezes, por explorar com maior afinco
os recursos de uma das etapas aqui apontadas, priorizando uma em
detrimento de outras.

Com isso, queremos dizer que alguns fotografos priorizam o ato
de fotografar, a captura; outros, o processamento quimico como
espaco de construcao da fotografia; ou, ainda, aqueles que tém seu
foco de interesse na manipulacao pés-fotografica, como acompa-
nharemos a seguir.

A GESTACAO DA IDEIA

E 0 que poderiamos chamar de primeiro momento, a gestacao da idéia,
quando ha uma predominancia da “primeiridade” ou primeira catego-
ria fenomenolégica, segundo Peirce; sinal de extrema singularidade,
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0 comeco, o frescor espontaneo e livre, o insight, também marcado
pelo puro acaso e total descontrole; estagio em que algo ainda nao
pode ser pensado, quando o artista se concentra de maneira vaga so-
bre um telos ainda indeterminado (LEGARE, 1997).

O fotografo Arthur Omar (2000, p. 10) nos da a conhecer esse ins-
tante: “[...] o momento do éxtase, eu nao percebo com os olhos, nao
da para ver, ndo da para notar, ele ndo é visual [...]”, podendo ocorrer
em qualquer das etapas de construcado da fotografia. Nao se limita ao
momento inicial ou inerte.

Nesse nivel, estamos, prioritariamente, na instancia do sujeito,
dos sentidos, da percepcao dele mesmo e do mundo. E ela, a percep-
cdo, responsavel pela ligacao entre nosso cérebro e o mundo, pois,
“[...] todo o pensamento 16gico, toda cognicdo, entra pela porta da
percepcao e sai pela porta da agdo deliberada |[...]” (SANTAELLA, 1998,
p.16), logo, conhecimento, percep¢ao e linguagem sao inseparaveis e
sdo pensados como acdes signicas, como semiose.

Assim, a percepcao, na logica peirciana, é triadica: 1) as qualida-
des de sentimento ou a consciéncia de uma qualidade imediata; 2) as
reacOes entre o que se percebe e quem percebe, ou a compulsao que
nos faz atentar para algo que se forca sobre nos; e 3) os elementos
associativos, generalizantes, de julgamento. Apesar disso, prevalece
sob a légica de “secundidade”, do conflito (SANTAELLA, 1998).

Essa é a l16gica da relacao do sujeito com o objeto/signo que esta
no mundo e age e se forca sobre ele, por conta propria, porém fruto
de mediacdes, representacdes, 0 que 0 mantém, a0 mesmo tempo,
afastado do objeto, por meio do signo. Sem duvida, a percep¢ao esta
presente em todos os momentos da criacao, nao se limitando a essa
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fase inicial, podendo criar desvios em projetos em andamento, acres-
centar dados novos.

A fotografia é uma pratica que lida diretamente com a percepcao
visual, com variadas formas de olhar o entorno, seja na tomada foto-
grafica em si, quando fica mais aparente a escolha feita pelo fotdégrafo
e seu relacionamento com seu cotidiano; seja no momento de trata-
mento da imagem gerada no ato fotografico, trazendo a memoria o ato
(re)trabalhado. Esse trazer para a memoria demarca o que definimos
inicialmente como gestac¢ao de ideias.

Assim, podemos pensatr, nesta fase de gestacao, as sensacdes de
luz, frescor, odor, sabor, sons, que nos aparecem sem saber o porqué,
sem ter uma explicacao, sem controle, seguidas de um confronto
compulsivo com o percebido, um odor que incomoda, uma luz que
fere os olhos. Nesse momento, surgem associacoes a experiéncias
vividas, quando se passa a racionalizar a experiéncia.

A DEFINICAO DO TEMA

O fotégrafo, de posse de algumas ideias ainda em delineamento, pro-
cura dar inicio a operacionalizacao, indo em busca da definicao do
tema a ser fotografado ou do assunto motivador. Ainda é uma fase
em que o fotégrafo esta em conflito com seus pensamentos, ndo tem
uma proposta clara. Percebemos que muitos fotografos constroem
mentalmente o projeto, entremeado com o exercicio de fotografar
insistentemente até encontrar o tema de interesse, caracterizando-se
por vezes como uma atividade obsessiva.
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Os fotojornalistas, por sua vez, recorrem a uma pauta proposta
pelo editor. Ja na fotografia publicitaria, a construcao da imagem é
proposta por um layout sugerido por agéncia, designer ou publicitario,
ficando o fotégrafo responsavel pela sua melhor solucao e viabilidade
técnica e estética, sugerindo, muitas vezes, solucdes mais elaboradas
a partir do projeto proposto.

Nesses casos, o tema € imposto, sugerido por uma pauta, como
ocorre no jornal, parte de um processo coletivo, em que o fotégrafo
sai a rua para cobrir um evento, seguindo o que lhe foi solicitado; ou
o fotoégrafo publicitario, em seu estidio, procurando dar vida a um
produto, transformar com esmero e artificialidade os objetos comuns
em objetos de desejo, muitas vezes sob a tutela ou supervisao de um
diretor de arte.

Na fotografia expandida o tema é construido a partir de questoes
estéticas, plasticas ou expressivas. A fotografa Renata Castelo Branco,
falando sobre seus novos projetos, afirmava, em 2000: “[...] tenho um
tema em pauta: o feminino. Nao sei muito bem a forma. Agora estou
preocupada em estudar, descobrir novos processos e trabalhar. Como
vou contar essa historia vou decidir depois [...]” (@pud PERSICHETTI,
2000, p. 98), evidenciando o nivel de vagueza em que se encontra-
va 0 projeto naquele momento e ja se apresentando uma busca pela
resolucdo técnica, pois investe na pesquisa de processos usados em
antigas fotografias. Mario Cravo Neto, falando de seus projetos futu-
ros, afirma: “[...] o meu préximo trabalho [...]. Como se eu soubesse o
que o futuro nos reserva” (@pud PERSICHETTI, 2000, P. 17).

A definicao do tema ou assunto é uma construc¢do pensada desde a
escolha mais geral, até a delimitacao — se paisagem, figura humana,
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natureza-morta — podendo variar com liberdade de um assunto a
outro em cada projeto desenvolvido.

Para Sebastiao Salgado, o interesse esta nas pessoas, nas questoes
sociais, na presenca do homem em nosso mundo e em sua condicao
neste mundo.

Muitos fotégrafos optam por longas elaboracées mentais em busca
do assunto ou tema a ser fotografado e passam muito de seu tempo
organizando mentalmente a proposta e, quando saem a campo, ja
sabem o tema, a luz, o enquadramento e angulo de captura. Esses
fotégrafos ndo andam com a cimera pendurada no pescoco, apenas
lancam mao no momento definido.

O instantaneo para mim nao interessa, curto também, mas
somente para eu alcancar um dominio, uma maleabilidade
com a maquina, para me disciplinar. Fa¢o o instantaneo da

pose (CRAVO NETO, apud PAIVA, 1989, P. 9I).

O fotografo procura, entdo, concretizar seus desejos numa busca
pela efetivacdo das ideias, com determinacao e muita experimentacao,
como forma de dar concretizacdo a obra. E a fase da operacionalizacio.

O ATO DE CAPTURA

ESCOLHA DE MATERIAL SENSIVEL E DE
PROCEDIMENTO
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DecisOes sdao tomadas no instante anterior ao ato fotografico para
que se dé a captura da imagem. E um momento relacionado com as
decisodes de carater plastico, expressivo e técnico. Considera-se que
qualquer fotografo faz escolhas anteriores ao ato da captura, selecio-
na, dentre um grande leque, os materiais fotossensiveis, os equipa-
mentos analégicos ou digitais que ird utilizar, desde as consideradas
pequenas escolhas ou aspectos técnicos, como formato do filme, a
sensibilidade a luz, se preto e branco ou cor, negativo ou cromo, até a
escolha de equipamento. Mesmo no processo mais convencional de
producao da imagem, é da combinacao dos materiais e procedimentos
que o fotégrafo se envolve, em conformidade com o meio (o objeto
fotografado), que surge a obra; e é essa fotografia que também tem
sofrido mudangas em sua maneira construtiva.

Nesse sentido, pode-se dizer que existem varios niveis de manifes-
tacdo da materialidade e que ha uma grande diversidade de escolhas,
impondo caracteristicas plasticas a imagem a ser gerada. E preciso
entender as escolhas de carater mais técnico para se compreender o
processo e as decisOes do fotografo. Sao escolhas que definem um
projeto poético.

Pensando nos materiais convencionais usados na fotografia, po-
demos comecar com o filme, primeiro e talvez o principal elemento
definidor da materialidade fotografica, na fotografia fisico-quimica
ou analodgica. Sao sutilezas na espessura e nos componentes adiciona-
dos a gelatina, na forma, no tamanho, na quantidade e na distribuicao
dos cristais de prata e nos produtos quimicos diversos adicionados,
fatores que vao determinar a sensibilidade, o contraste e a definicdo
da imagem. Nao sao simples escolhas, ou mesmo aleatorias e, sim,
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uma estratégia do fotégrafo, tentativa de extrair da matéria as possi-
bilidades expressivas.

O fotografo faz uso do material que tradicionalmente conhece, ex-
plorando suas caracteristicas fisicas, seguindo seus propoésitos. Dessa
forma, tem-se aqui o dialogo do artista com a matéria.

E, sem duvida, na fotografia expandida que iremos encontrar
maior nimero de exemplos da diversidade na escolha dos materiais
e suas combinatorias, uma vez que, nesse género de fotografia, a preo-
cupagdo nao esta na referéncia com o “real” e sim com a criagao, com
a plasticidade, com outras possibilidades de construcao de sentido,
usando, para isso, materiais muitas vezes nio COmuns a0 Processo
fotografico convencional.

Logo, pode-se afirmar que o fotégrafo opta por ter uma imagem
limpa ou difusa, construida no ato fotografico ou durante o processo,
cor ou pxb, dependendo de suas tendéncias em conformidade com a
matéria escolhida.

E o gesto do fotografo expresso também na materialidade, na es-
colha do grio do filme e no suporte. E onde se concretiza a estratégia
do fotoégrafo, onde ele deixa ver, ver ou ndo a matéria. E a afirmacio
num gesto de expor a autoria, € a assinatura do autor. Quando o foto-
grafo opta pelo filme granulado, esta escolhendo por mostrar a base
fotografica, chamando a atencao do espectador para essa superficie,
para os elementos que a constituem. O fotégrafo traz para dentro do
quadro a discussao, interrogando-se e envolvendo o espectador para
também pensar em torno do que é a fotografia, o seu fazer criador.
O mesmo pode ser dito das diferentes manifestacdoes que ocorrem
quando o fotégrafo opta por usar uma velocidade alterada, deixando
aparente o movimento ndo s6 do objeto fotografado, mas também
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do proprio fotografo. Sao gestos diferentes que cada fotografo deixa
explicito no seu percurso.

Ver os graos implica uma espécie de aproximacado do olhar,
como se estivéssemos aumentando excessivamente a textura,
como se o observador mergulhasse na imagem, a tal ponto
perto dela que s6 consegue perceber, além de um certo limiar, a

propria trama, o pontilhismo puro [...] (DUBOIS, 1998, p. I0I).

Isso pode nos fazer transferir a referéncia original da imagem para
a sua construcao: o grao. O grao é a figura. Philippe Dubois faz uma
observacao distinguindo a textura promovida pelos graos da fotogra-
fia e a granulacao da tela de pintura, sendo esta ultima suporte para
a tinta, o verniz, o pigmento, afirmando:

O efeito de textura granular da fotografia é de uma outra
ordem: os graos nela ndo definem o suporte, sdo a propria
matéria da imagem, a substancia propria na representacao e

pela qual ela tera de se revelar e fixar (DUBOIS, 1998, p. I00).

Para alguns fotografos, a aparéncia do grao grande ou estourado,
isto é, fotografias resultantes de filmes de alta sensibilidade a luz
(1so acima de 800), ou alteradas no processo quimico, denotam um
nao conhecimento da técnica. Essa posicdo é assumida a partir do
momento em que se acredita que a fotografia é apenas figuratividade,
a partir do momento em que é aceita como técnica mais realista, de
mais alta resolucao, demonstrando uma preocupacao com a fidedig-
nidade, convencimento e de referéncia com o “real”, além da crenca
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de ser uma técnica imune de interferéncia humana. Alguns fotografos
chegam a comparar este efeito (de grao estourado) com o chiado de
um disco velho. Outros se apropriam exatamente dessas caracteris-
ticas como elementos de construcao de sua expressividade.

Essa maneira de construcao distingue-se da fotografia tradicional
em que a representacao é o alvo, sendo nitidez e definicdao essenciais.
E um novo modo de fazer. Essas fotografias provocam em nds uma
mudanca de olhar, redirecionando-o para a matéria, para 0 processo.

Procurando ja na matéria a significagdo, o sentido da obra, novas
possibilidades de leitura ndo restritas a figuratividade sdo evidencia-
das, provocando outro efeito perceptivo, uma forma de compreender
a construcdo de sentido mais profundo, observando-se a textura, o
volume, os materiais como significantes. A matéria passa a assumir
0 papel ndo apenas de coadjuvante na obra, atraindo a atencao do
espectador para outro aspecto que nao a representacao.

Dessa forma, pode-se dizer que o atelier do fotégrafo é a rua, o es-
tudio e, para outros, o laboratério, onde se debruca sobre o material
(negativos) e se pOe a experimentar.

A ESCOLHA DO EQUIPAMENTO

Falamos até aqui do filme fotografico. Neste momento, é também
importante ressaltar a escolha do equipamento, se analégico ou digi-
tal, definindo o formato da camera e, consequentemente, o filme e a
resolucdo da imagem.

Pode-se notar, em muitos fotégrafos, uma inquietacao, uma bus-
ca pela experimentacao, pela estética fotografica e pela linguagem
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pessoal. E um sujeito que explora os recursos do aparelho na tentativa
de ir além do previsto, isto é, busca suplantar os limites, romper o0s
sistemas da “caixa preta”; é uma busca incansavel pelo rompimento
do modelo apontado por Flusser (1985). O aparelho fotografico é limi-
tado e previsivel, porém, inesgotavel, o que sugere ao artista/fotografo
a possibilidade de, conhecendo o sistema e transgredindo as regras
colocadas pelos procedimentos fotograficos, poder criar de forma ino-
vadora. Nessa busca, muitos fotoégrafos tém encontrado seu caminho
retomando técnicas e processos histéricos, uma volta a processos fo-
tograficos usados no
inicio da fotografia
ou se embrenhando
no mundo das tecno-
logias digitais.

Luiz Carlos Fe-
lizardo, fotégrafo
com grande produ-

cdo, afirma que “[...]

Figura 21. LUIS BRAGA, Sem titulo.

é evidente que nosso
olhar muda ao optarmos por uma ou outra (camera) [...]” (@pud PER-
SICHETTI, 2000, p. 145), referindo-se a escolha de formato da camera,
pois, se mais leve e gil, mais rapida pode ser a acao do fotégrafo para
captar uma cena.

As definicdes de equipamento sdo escolhas particulares, passam
pela selecao do tamanho ou formato da camera, de objetivas, que
podem variar desde a grande angular, passando pela normal, até uma
teleobjetiva com grande alcance.
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Figura 22. LALO DE ALMEIDA, Mercado Municipal.

Relevantes também sao 0s recursos internos a camera: a abertura
do diafragma delimita a entrada de luz e, consequentemente, a pro-
fundidade de campo; e a velocidade do obturador controla o tempo
de exposicao do filme a luz. Esses recursos definem as areas em foco,
as marcas do movimento, a exemplo das fotografias de Luis Braga
(Fig. 21) e Lalo de Almeida (Fig. 22), nas quais exploram o recurso da
velocidade baixa de exposicao.

O fotégrafo Bob Wolfenson explica: “No comeco ndo produzia mui-
to. Comprei uma 8x10 (Sinar) ha tempos que, alias, aprendi operar
praticamente quando comecei a produzir as imagens para o livro.
O rito de utilizacdo deste formato é outro, ele sugere a reveréncia,
a contemplacdo”. Mais adiante, continua, reforcando a relagao que
se estabelece entre o fotografo e o equipamento ou a cimera usada:

Capitulo 3 - por Maria Gorete D. Goncalves | 59



Talvez eu tenha retomado as imagens em funcao do equipamento.
O ritual de fotografar com o grande formato é muito diferente. Cada
mudanca de equipamento muda o rito e o resultado do trabalho. Quis
fazer uma foto grande que pudesse ser vista de perto. Com a 35mm
vocé é muito rapido, com o formato grande vocé tem que esquadri-
nhar os detalhes.®

E dessa escolha, somada as questdes culturais, ideologicas, que
se delineara a maneira de o fotografo ver o mundo, de fazer o enqua-
dramento, definido, assim, pelo posicionamento do fotégrafo, pelo
formato da camera e pela objetiva utilizada.

O foco, recurso da camera, é tratado como dispositivo que o fo-
tografo utiliza para destacar e enfatizar areas, objetos, dando desta-
que ao que esta em foco em detrimento ao desfocado. E um exercicio
técnico, uma vez que, dificilmente, sao conseguidos todos os planos
em foco, fazendo com que o fotégrafo seja levado a escolher qual pla-
no devera estar em foco (dependendo da distancia entre os planos)
e da profundidade de campo alcancada. Os elementos desfocados se
convertem em circulos esfumacados, perdendo a particularidade do
objeto, podendo ser qualquer um, ndo mais aquele objeto especifico,
reduzindo esses elementos a insignificancia.

Numa posicdo quase contraria, alguns fotégrafos levam ao extre-
mo a exploracio do desfocado, nao elegendo areas em foco, deixando
todos os planos embacados, sugerindo, muitas vezes, um movimento
do objeto, efeito também conseguido com a alteracao da velocidade do
obturador, quando as linhas sao decompostas, e uma outra postura é
exigida do espectador diante da imagem, nao mais de contemplacao,

6. Entrevista de Bob Wolfenson a Juan Esteves. Disponivel em: <www.fotosite.com.br>.
Acesso em: 20 de agosto 2010.
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de reconhecimento de objetos, pessoas, situacoes, mas implicacoes e
envolvimentos mais complexos do sujeito espectador.

Um bom exemplo é a fotografia de Cassio Vasconcelos (Fig. 23) e
a fotografia de Rubens Mano (Fig. 24), na qual explora o desfocado,
chegando a descaracterizar o objeto fotografado. Dessa forma, o foto-
grafo faz o espectador percorrer outro caminho para a compreensao
daimagem, afastando-o da figuratividade. E um fazer sugerindo uma
outra percepcao da imagem.

Os efeitos que as objetivas podem causar também geram imagens
com resultados diferentes umas das outras. S3o caracteristicas de cada
objetiva, na deformacao da grande angular, ja que, com seu angulo
muito aberto, inclui grande quantidade de informacao no quadro, per-
mitindo um grande enquadramento, resultando em imagens distor-
cidas, com linhas horizontais e verticais chegando a ser curvilineas.
Quanto maior o angulo, maior a deformacgao. Ja a lente normal tem um
angulo mais préximo do olhar humano, causando pouca estranheza
ao leitor. Ou quando o fotégrafo opta por usar uma teleobjetiva, que
tem como caracteristica encurtar as distancias do fotégrafo ao objeto,
causada pela angulacdao menor que a do olho humano, apresentando,
em contrapartida, uma grande planificacao da imagem.

A fotografia de Andrew Davidhasy é um exemplo da utiliza¢do dos
recursos da camera, de forma que, explorando os dispositivos, numa
movimentacao no eixo horizontal da camera, o fotdégrafo apresenta
uma anamorfose cronotépica (MACHADO, 1997), distorcao em que o tem-
po de captura esta explicitamente recortado, inscrito na fotografia.

Outras intervenc¢oes na camera resultam em fotografias com ex-
pressividades particulares. A exemplo dessas possibilidades de es-
colhas no ato de fotografar, o flou, técnica que guarda resquicios da
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pintura impressionista, esfumaca a imagem usando pequenos filtros
difusores, tornando os contornos fluidos, nao definidos, criando uma
atmosfera difusa, sonhadora, um véu entre o espectador e a fotografia.

Figura 24. RUBENS MANO, Sem titulo, 1991.

Muito embora haja uma convivéncia intensa com as novas midias
eletronicas, muitos fotdégrafos retomam técnicas e processos do ini-
cio da fotografia. “Agora estou desenvolvendo um projeto pessoal de

fotografar com camera do comeco do século”, afirma André Boccato

Figura 23. CASSIO VASCONCELLOS, Sem titulo, 1997.

(apud PAI1VA, 1989, P. 97).

Se a escolha passa pela camera pin-hole, camera construida arte-
sanalmente, tem como resultado uma fotografia inusitada, com en-
quadramento e angulo pouco determinado no ato fotografico, pouco
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previsivel, deixando ao acaso a escolha do quadro e o extraquadro,
enfim, a ocorréncia do ato fotografico.

Referimo-nos, até este momento, ao equipamento e processo fisi-
co-quimico de captura da fotografia convencional que tem uma carac-
teristica no seu fazer voltada para a manipulacao fisico-quimica, isto
é, em laboratério, experimentando férmulas, temperaturas, tempos
de revelacado, de fixacao e de lavagem.

E uma fotografia que guarda, em cada uma de suas etapas, um tem-
po relativo, impondo, em certa medida, o seu cumprimento. E o tempo
do procedimento fotografico, correndo o risco de nao haver fotografia,
como é o caso da revelacao do filme. Se nao houver o cumprimento
minimo do tempo de exposicao e de revelacdao, a imagem pode nao
ser desvelada, resultando em um negativo sem imagem ou uma ima-
gem extremamente acinzentada, impossibilitando a sua reproducao.
A fotografia de estatuto autbnomo ou expandida explora esses tempos,
alterando a duracao da revelagao do filme, o que resulta em negativos
mais densos ou mais suaves que o padrao sugerido pelo fabricante.

Ha também um tempo de espera, espera de revelacao, de fixacao
e de lavagem. E um longo periodo que a matéria precisa, para ganhar
as caracteristicas de um grao fino ou estourado, impondo o ritmo de
trabalho; a matéria determinando o tempo do fotégrafo.

A fotografia permite uma forte relacao de didlogo do artista com a
matéria. Nao uma imposicao ou uma postura dominadora de um so-
bre o outro. Exige uma vontade do artista/fotégrafo e uma vontade dos
materiais, uma série de imposicoes, um jogo entre criador e matéria.
Quanto mais o fotégrafo conhece a matéria, mais ele tem chance de
explora-la, domina-la e extrapolar os modelos estabelecidos, combi-
nando negativos, desenhando sobre a imagem, e assim por diante.
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A participacao da matéria se da nas novas possibilidades e solucoes
que vao se oferecendo no percurso, muitas vezes nao previstas pelo
criador. O fotégrafo faz uso do material que tradicionalmente conhe-
ce, explorando suas caracteristicas fisicas, seguindo sua tendéncia,
porém sempre acrescenta algo novo, adiantando processos tecnolo-
gicos ainda por vir.

A CAPTURA DIGITAL

Considerando que o fotoégrafo faz a opcao pela captura digital, outros
modos de criacao sao acionados. Dentre as possibilidades, o fotografo
dispoe de equipamentos de captura digital, podendo variar desde um
celular, uma simples camera com baixa resolucao e capacidade de arma-
zenamento, até cameras profissionais que permitem uma aproximagao
a qualidade da imagem capturada pelo procedimento fisico-quimico.

A proliferacao dos recursos digitais tem feito com que alguns auto-
res profetizem o fim do laboratério fotografico, no entanto, sao muitas
as possibilidades e procedimentos que permitem o envolvimento de
processos mistos, filmes fotograficos (pelicula) e scanners, finalizacao
em processo quimico, convivendo 0s varios processos sem necessa-
riamente um eliminar o outro. Podemos ainda notar um meio in-
fluenciando o outro, fazendo surgir, dessa mistura, transgressoes que
apontam novas estéticas visuais. Nao seria a primeira vez na historia
que presenciariamos tal fato.

O processo digital vai desde o ato de fotografar ao produto apre-
sentado, nao se tratando apenas da captura. Uma vez capturada
pelo processo convencional, com uma camera que utilize suporte

> Dl

Capitulo 3 - por Maria Gorete D. Goncalves | 62



fisico-quimico (filme), deve ser digitalizada por meio de um scanner.
Levada ao computador, podera ser manipulada, modificada, corrigida
e até adquirir sua forma de utilizacao ou apresentacao, que pode ser
desde uma simples impressao com impressora doméstica, uma copia
fotografica, ou a prépria tela do computador, transmitida pela Internet.

Dessa forma, envolve dois processos de captura, segundo Carlos
Fadon Vicente. O primeiro procedimento é o transporte da fotografia
fotoquimica para o sistema digital por meio de um scanner, como
apontamos acima, podendo, em seguida, ser manipulada no com-
putador, chamada de “imagens de segunda geracao” (VICENTE, apud
SAMAIN, 1998, P. 332). E as imagens de “primeira geracao” sao as cap-
turadas, desde a sua tomada, por camera digital, realizando integral-
mente o percurso em suporte digital.

Nao se trata simplesmente de uma “pixeliza¢do” — transformacao
dos graos de prata em pixels. Atras desses recursos existe uma mudanca
de projeto poético, de postura, de tomada de posicao, de qualidade de
imagem e, consequentemente, uma metamorfose estética.

As cameras digitais, de certa forma, alteram o que entendemos até
aqui por fotografia. Na captura com a camera convencional, o foto-
grafo escolhe o que fotografar e s6 entdo empunha sua camera que é
usada colada ao olho no qual o visor é a “arma” para, entdo, definir o
enquadramento, angulo e foco. Hoje, vemos através de um visor de
cristal liquido, dispositivo disponivel em muitas cameras digitais,
funcionando como visor distante do olho, podendo variar de forma-
to, de aproximacao, movimento, estabelecendo nova relacao com o
corpo do fotégrafo, nao mais um prolongamento do olho, como diria
Flusser (1985), mas do corpo como um todo. A cena, agora, é escolhida
através da camera, acompanhando o movimento de todo o corpo na
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procura da cena, de enquadramento e angulo. O fotografo passa a ver
através da camera.

Criada nos anos 60, na época da guerra fria, a camera digital teve
como objetivo principal registrar voos espaciais transmitidos a base
terrestre para acompanhamento. S6 na década de 9o chega ao grande
publico. Durante esse tempo, vem sofrendo mudancas continuas e
velozes em seu design, sua capacidade de armazenamento e da reso-
lucdo da imagem capturada, assim como o tempo de armazenamento
de cada imagem capturada.

Aimagem digital € uma longa série de digitos binarios, 1 e 0 (ativa-
dos e desativados), transformados em pixels ou elementos da imagem,
pequenos pontos que representam a intensidade de luz e cor (NEGRO-
PONTE, 2002). Quanto maior o nimero de pontos, pixels, maior sera a
resolucdo da imagem e também maior sera o espaco ocupado por ela.

Uma grande vantagem da camera digital, e que a diferencia da con-
vencional, é a visualiza¢do imediata da fotografia no momento exato
em que foi feita, e a possibilidade de decidir armazena-la ou nao, to-
mando a decisdo no instante imediato, analisando se deve ser refeita
ou ndo, observando as correcdes num instante muito préximo do
anterior, resultando num custo muito mais baixo. Essa caracteristica,
entre outras, tem favorecido o seu uso, principalmente na fotografia
publicitaria, permitindo que se estabelecam acoes e decisdes rapidas,
tendo, em contrapartida, um custo ainda muito alto para se alcancar
a qualidade exigida, tendo em vista a especificidade do equipamento.

Percebe-se, assim, que a fotografia digital ndo elimina a tempo-
ralidade exigida pela matéria, apenas muda a sua relacao; sdao tem-
pos mais curtos, ndo tao longos como os exigidos no processamento
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quimico, no entanto, tem prolongado o tempo de pds-producdo e ma-

nipulacao da imagem capturada.

A TOMADA FOTOGRAFICA

“O grande barato é a hora de fotografar”, afirma Ana Regina Nogueira;
“A partir do momento que comeco a fotografar vou vendo outras coi-
sas, e mais e mais. Cada coisa mais inesperada do que eu imaginava”,
diz Cassio Vasconcellos. “Sera felicidade, essa doce euforia que sinto
quando fotografo?” aponta Pedro Vasquez (apud PAIVA, 1989).

Uma vez definido o equipamento e o material sensivel ou digital,
o fotografo vai a procura da tomada fotografica, a qual é pensada aqui
como o gesto de prazer aparente nos depoimentos dos fotégrafos, ci-
tados acima, gesto de enquadrar, recortar o vivido, muitas vezes um
estagio que esta junto a escolha do tema, podendo ser exemplifica-
do com aquele fotégrafo que anda procurando a cena, que procura o
motivo a fotografar ja com a maquina empunhada no pescoco. Nesse
caso, faz muitas fotografias. Deixa-as, por vezes, um tempo de lado,
retoma, junta, faz um conjunto e nem sempre mostra ao publico. E
testando luz, enquadramento, angulo, que ele vai definindo qual o
procedimento que melhor se adequa a sua proposta e que melhor
responde a contrapartida do material sensivel.

Essa situacao difere da do fotégrafo que, de posse das primeiras
ideias ou projetos, vai construindo o tema antes de fotografar. Ou-
tras vezes, o tema persegue o fotografo, pela sua historia de vida,
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seu envolvimento social, trazendo a tona questdes de sua infancia ou
juventude que passam a fazer parte do seu imaginario.

O olho, através da camera, percebe coisas que a olho nu nunca
visualizariamos, e o fotégrafo se insere nessa temporalidade que di-
fere da cotidiana. Espera muitas vezes por longos periodos até algo
(muitas vezes imaginado) acontecer para, entao, disparar a maquina.
E o seu envolvimento com o objeto a ser fotografado e o prazer do ato
que o faz dedicar longos periodos de seu dia, sem mesmo perceber,
repetindo, esperando. Sao tempos de espera, tempos que o0 sujeito
fotégrafo impde e tempos exigidos pelo objeto ou sujeito fotografado.

Se pensarmos a fotografia como um recorte espaco/temporal que
ocorre no ato da captura, estamos presentes diante da forma de esse
fotografo ver este mundo. “Ao optar por um certo enquadramento ou
angulacgdo, é seu modo de interpretacao do mundo que nos esta sendo
exposto” (SALLES, 2000, p. 8I).

Recortar pressupde intencionalidade para selecionar dentre um
grande leque do visivel; estabelecer os limites topologicos do quadro,
definindo o que fica fora, o que sera excluido, o que sera incluido no
recorte e os limites de uma fracdo temporal. E um tempo recortado
naquele exato instante em que disparamos o dispositivo de captura.

O fotografo recorta o mundo com sua camera colada ao rosto, estabe-
lecendo uma relacao com o que ocorre ao seu redor por meio da caime-
ra: “Eu vejo percorrer o Carnaval com a mascara da camera como uma
aventura, um risco. E o meu rosto que esta amplificado, sensibilizado,
sensorializado, percorrendo aquela coisa. Entao, ele recebe tudo de vol-
ta. Estou mascarado, estou fantasiado de fotégrafo” (OMAR, 2000, p. 15).

A tomada fotografica é um dos momentos em que ha descober-
tas que podem ser consideradas momentos de criacao, um lapso de
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tempo, uma instancia em que se da o recorte de espaco e tempo. O
recorte temporal, este sim, ocorre naquele instante imediatamente
vinculado a captura e se configura como um passado, uma vez que,
quando apertamos o disparador da camera, aquele instante infinite-
simal ja ocorreu, passou, e ndao pode ser retomado, caracterizando-se
como uma especificidade da fotografia. Nas cameras reflex, (SLR) a
imagem nao é vista no instante do disparo, pois o espelho interrompe
e encobre a visao do fotografo, deixando os raios luminosos passa-
rem e atingirem o filme. E um momento em que o fotografo perde a
visdo do que esta sendo enquadrado, apenas a camera tem para si 0
momento do disparo.

Ja o recorte espacial pode ser refeito, como muitas vezes ocorre,
no laboratoério, na montagem de negativos, ampliando o proprio ato
de fotografar, ou construidos /reconstruidos no computador, como
veremos mais a frente.

Lembramos ainda que nao se trata de uma atitude trazida pela
fotografia atual, pois

As possibilidades de o fotografo interferir na imagem — e,
portanto na configuragdo prépria do assunto no contexto da
realidade — existem desde a invencao da fotografia (K0ssoy,

1999, p. 30).

Assim, o momento da tomada é iniciado no procedimento de
enquadrar a imagem, no sentido de escolher a cena, luz, angulo e o
proprio enquadramento, encerrando-se no clic que projeta a imagem
sobre uma superficie fotossensivel.
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A IMAGEM CAPTURADA

Neste momento, estamos nos referindo a imagem ja capturada, o
que envolve o processamento quimico fotografico ou o processamento
digital, desde a revelacdo do filme até a ampliacao ou, ainda, os dois
processamentos, permitindo que os fotégrafos assumam posturas que
refletem as caracteristicas pessoais, como veremos nos depoimentos:

Tenho pavor de chegar e, depois de ter fotografado, ver logo o
meu filme. Adoro um distanciamento entre o fazer e o revelar.
Junto, as vezes, trinta filmes e revelo os trinta de uma vez so,
quarenta, cem... detesto tudo que fiz. Isso é invariavel. Passan-
do algum tempo volto a olhar. Quando comeco a me lembrar
muito de uma foto, passo a considera-la suficientemente boa
para ser ampliada. Detesto trabalhar com contato. Trabalho

direto com negativo (NOGUEIRA apud PAIVA, 1989, p. 58).

As fotos eram batidas e guardadas. Somente agora, 25 anos
depois de iniciado o ciclo, voltando para o material e olhando
para ele com olhos de muita estrada percorrida e de muito
aprendizado que transformou a técnica de olhar, é que pude

ter a nocao do que estive realizando (OMAR, 2000, D. 17).
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PROCESSO QUIMICO

O processamento quimico pode alterar a granulacao do filme, a reso-
lucdo, o contraste, definir a densidade do negativo, no caso do filme
preto e branco, ou deixar as cores mais ou menos saturadas, quando
se tratar do processamento colorido.

Na revelacao dos filmes preto e branco, os sais de prata sao trans-
formados em prata metalica e se aderem ao suporte, poliéster flexi-
vel, tornando a superficie preta. Os cristais ndo atingidos pelos raios
luminosos sdo jogados fora durante a lavagem, deixando a superficie
transparente. Assim, tem-se um negativo, em que, areas de luz sao
negras, impedindo a passagem da luz na ampliacdo e areas de sombra
sdo transparentes permitindo a passagem dos raios, resultando em
areas escuras no positivo.

Chamamos a atencao para o fato de que a alteracao da formulagdo
do revelador, a agitacao, o tempo e a temperatura de revelagao poderao
alterar o contraste do filme. O processo faz parte do proprio procedi-
mento fotografico convencional, mas implica escolhas de reveladores
e tempos de revelacdo, temperatura e, num primeiro nivel, acredita-
se ser unico e sem possibilidades de interferéncia. No entanto, sao
muitas as variaveis e as combinacdes possiveis também no processo
quimico. Um exemplo sdo as alteracdes que podem ser feitas na tem-
peratura do revelador, fazendo estourar os graos do filme, cada vez
que as utilizamos mais alta que o indicado pelo fabricante, a ponto de
provocar rachaduras na emulsao. Uma outra possibilidade é o uso de
revelador de papel para revelacdo de filme, também fazendo alterar o
seu grao. Fotografos, como Arthur Omar (2000, p. 50) nao obedecem
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[...] anenhum dos comandos. Nao ponho na geladeira o

revelador — a temperatura ideal é a ambiente [...] O tempo de
revelacao € o da musica. Exige uma certa inspira¢ao, uma cer-
ta improvisa¢ao na hora da revelacdo, para que seja escolhida

a musica certa.

Inicialmente, antes de serem expostos aos raios luminosos, os
graos de um filme estdo distribuidos de maneira mais ou menos
uniforme, separados uns dos outros, de tamanhos e formas varia-
dos. Com o processamento quimico, os cristais se atraem, se juntam
formando uma superficie uniforme, negra, que, quando projetada
sobre o papel, impedira a passagem da luz, obtendo-se uma area clara
no positivo.

No momento da cOpia, o suporte é o papel fotografico. Material
convencional do procedimento fotografico, consiste em uma emulsao
sensivel a luz, aplicada sobre uma base, papel de grande resisténcia,
pureza e estabilidade. O papel tem se modificado nesses ultimos anos,
com a passagem do suporte de celulose para o de hoje totalmente
resinado. O suporte de celulose, ou também conhecido como papel
de fibra, oferecia uma gama extensa de superficies, desde as lisas
as rugosas, ou com texturas aparentes, tonalidades de preto e ainda
com ou sem brilho, porém, o seu processamento é muito mais difi-
cultoso e raramente encontrado. Ha no mercado os papéis resinados,
de aparéncia plastificada, com acabamento variando do brilhante,
semimate e mate (fosco), apresentando poucas op¢oes de textura.
Por ter um revestimento de resina dos dois lados, o papel permite
um processamento extremamente rapido, uma vez que nao absor-
ve a quimica. E preferido principalmente por fotojornalistas. Com a
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entrada no mercado dos papéis resinados, restringem-se as escolhas
do fotégrafo, limitadas praticamente ao papel liso de tom frio.

Uma outra diferenca provocada pelos papéis resinados diz respeito
ao grau de contraste, que antes era fixo, indo de 1 a 5, passando hoje
aos graus variados ou papéis ortocromaticos — num mesmo papel
estdo presentes todos os graus — deixando ao fotégrafo-laboratoris-
ta a escolha do filtro (quanto maior o numero do filtro maior sera
o contraste). Nesse momento, o contraste de um negativo pode ser
recuperado ou refor¢ado usando-se o filtro, sem troca de papel, sem
falar que ele oferece a possibilidade de o fotografo fazer varias expo-
sicoes numa mesma fotografia, dividindo-a em areas, usando filtros
diferentes em cada area.

Fotografos tém encontrado maneiras diferentes de interferir no
processo e no tempo da matéria, fazendo experimentagdes em acordo
com o laboratorista, trabalhando junto no laboratério, procurando
fugir das formas estabelecidas. Alguns fotografos fazem experimen-
tacoes com filmes vencidos, inversao de processo de revelacao, satu-
racao das cores, intervencao na revelacao, ou recolhendo negativos
abandonados em servicos de revelacao.

Na série Navios, Cassio Vasconcellos, fotografo com grande preocu-
pacdo e apuro técnico, faz experimentacdes no laboratério, chegando
a fazer a revelacao usando algodao embebido em revelador espalhado
manualmente sobre a superficie, resultando em imagens imprecisas,
nebulosas, com manchas que diferenciam cada imagem de uma outra.

Kenji Ota retoma processos fotograficos artesanais do inicio da
fotografia, cianétipo, goma bicromatada, Van Dyke, entre outros. Pro-
cessos estes que tém énfase na manipulacao do processo quimico e
da sensibilizacdo de suportes fabricados artesanalmente. Com essas
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experiéncias, Kenji Ota prolonga o tempo de processamento, o que
permite maior intervencao na construcao fotografica durante as agoes
no laboratorio.

Geraldo de Barros (1923-1998), pintor e fotégrafo, inicia-se na foto-
grafia por volta de 1946, provocando mudancas no conceito de fotogra-
fia, até entdo arraigada na concepcao de realismo, apontando a ideia
do que seria a fotografia expandida. Trabalha com a reconstrucao do
negativo, recorta imagens antigas e cola-as sobre placas de vidro, fa-
zendo surgir uma nova matriz. Risca, arranha e pinta sobre o suporte,
levando ao extremo a construc¢ao fotografica.

Acredito que é no erro, na exploracao do dominio do acaso,
que reside a criagao fotografica [...] Acredito que a exagerada
sofisticacao técnica, o culto da perfeicao técnica, levaa um
empobrecimento dos resultados, da imaginacao e da criati-
vidade, o que é negativo para a arte fotografica (GERALDO DE

BARROS, Catalogo de exposicao, 1994).

Na série Paisagens Marinha, Cassio constroéi, a exemplo de Geraldo
de Barros, 0s negativos: “Sdo colagens em papel, que serviram de base
para a confeccdo do negativo final, também na forma de colagem de di-
ferentes negativos”.”

Arthur Omar, comentando o processo de revelacao do papel, afirma:

Era um momento solene, como se assistissemos ao corpo de

uma baleia que viesse a tona, ou como se presenciassemos a

7. Entrevista informal via e-mail.
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acdo de um fermento miraculoso que fazia crescer a nitidez
das imagens do papel, mostrada num filme em velocidade
acelerada. Eu abaixava o rosto de encontro a superficie do re-
velador, preocupado principalmente se os graos tinham saido

em foco (OMAR, 2000, P. 20).

Em relacao ao corte no momento da copia, alguns fotografos acei-
tam reconstruir, reenquadrar a fotografia: “Cortar faz parte, ¢ um mo-
mento necessario do processo, tem que ser feito obrigatoriamente”
(OMAR, 2000, p. 18). Essa postura difere da de Cartier Bresson que
nunca corta suas imagens, processadas em laboratério impessoal
para serem copiadas como foram batidas, isto é, o negativo cheio.

Continuando com Arthur Omar, comentando sobre a ampliacao
das fotografias da série Antropologia da Face Gloriosa, em grande for-
mato, ele nos revela:

[...] foram horas magicas, com o radio ligado na Cultura de
Sdo Paulo, Beethoven, jazz, musicas medievais, orientais, pia-
no, sinfonias, experimentais. Tudo inspirando a improvisa-
¢do e as mudangas de dire¢do que aconteciam no movimento
da producao das copias. Uma aventura na escuriddo vermelha
em que estdvamos mergulhados. [E mais adiante completa]
Ha, com efeito, um gozo especifico do laboratorista (OMAR,

2000, p. 21).
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PROCESSO DIGITAL

O processamento digital, como ja foi dito, elimina o procedimento
quimico. Uma vez capturada e descarregada no computador, a ima-
gem fotografica pode, com a utilizacao de software especifico, ser ma-
nipulada, tratada, corrigida, recortada e depois ser impressa numa
impressora doméstica, copiada em processo fotografico ou apresen-
tada numa tela de computador.

A fotografia digital lida com diferente temporalidade, se compara-
da com a fotografia convencional. Da captura ao armazenamento, é
um procedimento que pode ser feito em poucos minutos, imediata-
mente posterior a tomada. Segundos depois, pode ser impressa, guar-
dada no computador ou ainda ser enviada pela Internet, encurtando
as distancias e os tempos de espera.

POS-PRODUCAO

Apos ter relatado o processo que poderia ser chamado de convencio-
nal da fotografia, que, como vimos, pode ser alterado pelo fotégrafo,
relembramos que, na fotografia expandida, as experimentagoes sao
infinitas, vao além de qualquer tentativa de classificacao, podendo
variar desde o tema, a sensibilidade do filme, o suporte (antes), o pro-
cessamento quimico, a superposicao de negativos, as intervencoes no
processo quimico (durante) e ainda as interferéncias e as superposi-
¢oes de materiais (p6s-producao).

Além de todo o processo fotografico disponivel, o fotégrafo/ar-
tista conta com a etapa de pés-producao, momento marcado pelas
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interferéncias e usos de materiais e técnicas nao pertencentes ao
processo fotografico em si. Sao materiais utilizados ap6s o proces-
samento quimico: tintas (guache, nanquim, aquarela...), colagens
com papéis variados e outros materiais, raspagem do negativo ou do
proéprio papel.

As montagens fotograficas de Odires Mlaszho, artista que se apro-
pria de fotografias em circulacao, recortando, colando, fundindo ima-
gens, reconstruindo até surgir uma nova imagem e coloca-la novamen-
te no circuito, sao um exemplo das possibilidades dessa construcao.

A materialidade fica explicita, com golpes mais traumaticos, de-
cisivos, com uma presenca aparente, sem preocupacao de se prender
arigidez da técnica fotografica, aproximando-se do conceito de “fo-
tografia expandida”, de Miiller-Pohle, sem contar as possibilidades
de experimentagdo em outros suportes (tecido, madeira, ceramica)
como tem ocorrido com frequéncia.

A presenca da tecnologia informatica tem acrescentado e, muitas ve-
zes, substituido procedimentos até entao utilizados na fotografia anal6-
gica. Exemplos disso sdo os filtros oferecidos pelos softwares de manipu-
lacdo, reminiscéncias da fotografia fotoquimica, como o alto-contraste,
a solarizacao, s para nos restringirmos a esses dois exemplos.

E da combinacdo de processos que vemos surgir uma outra pos-
sibilidade de rompimento do estabelecido. A informatica, nesse sen-
tido, tem oferecido ferramentas que permitem combinar, refazer,
reconstruir, num processo infinito de construcao.
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A APRESENTACAO DA

FOTOGRAFIA

A apresentacao da fotografia, pela sua grande possibilidade de re-

producdo, nem sempre traz variacoes de uma copia para outra, isto
é, uma das etapas do processo pode ser apresentada como obra final,
resultando que, na fotografia, o objeto “acabado” pouco difere da ex-
perimentacdo. O rascunho pode ser a propria obra. Essa é uma das
grandes diferencas estatutarias entre a fotografia e outras manifes-
tacOes artisticas.

O processo fotografico, por outro lado, com sua agilidade, permite
uma mutabilidade quase infinita. Pode apresentar um resultado total-
mente diferente, dependendo da intervencao feita nos varios momen-
tos de sua construcao. Com um unico negativo, fotografias podem
ser feitas com resultados diversos, se o negativo for manipulado em
processos quimicos ou copiado em suportes diferentes. O resultado
também depende dos procedimentos adotados.

Ao mesmo tempo, pode-se pensar que uma determinada fotografia
pode ser retomada em momento posterior, retrabalhada e reapresentada
ao publico. No trabalho Antropologia da Face Gloriosa, Arthur Omar refo-
tografa as faces monumentais, em locais especificos, surgindo fotogra-
fias particulares, no laboratério, nas bandejas, na mesa de montagem.

Nao sao mais a reproducao idéntica de uma mesma imagem,
mas fotografias vistas na singularidade de um momento
irrepetivel. Por exemplo, ainda no laboratério, nas bande-

jas de quimica, ou semienroladas sobre a mesa de retoque,
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ou encostadas na parede de uma sala vermelho cardeal, ou
distorcidas por uma grande angular que verga a moldura, ou
rasgadas, ou recortadas, ou fundidas com reflexos no vidro,
ou formando pares com objetos ou com outras imagens colo-

cadas a seu lado (OMAR, 2000, D. 5).

A criacdo fotografica, como vimos até aqui, ndo termina no mo-
mento do disparo. E uma producio marcada por interferéncias, po-
dendo ser uma manipulacdo no laboratério, no computador, prolon-
gando o tempo de construcdo e criacdo da obra. Surge, dessa forma,
outra espécie de documento, aquele com caracteristicas de rascunho,
pois se da na mesma materialidade da obra. Reduz-se o tempo de
espera do processamento quimico e passa-se a ter o tempo de espera
do processamento da maquina/computador.

Exemplo desse hibridismo é a combinacao de processos hoje exis-
tentes, o que permite ao fotégrafo iniciar por um procedimento, o
fotoquimico, e finalizar com o digital, por exemplo. Ou pode ocorrer
o contrario: fotografias concebidas em processo digital com saidas
em papel fotografico.

MOSTRAS E EXPOSICOES

Os manuais fotograficos falam da apresentacao da fotografia seguindo
uma regra especifica, com cuidados na montagem, padroniza¢do na
colocacao de molduras. Hoje, porém, vemos o fotégrafo se ocupando
mais intensamente da recepcao da imagem, de modo que as exposi¢oes
tém apresentado variadas formas de apresentacao, desde pequenas
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ampliacées em preto e branco, até grandes copias, ou ainda projecoes
em paredes inteiras, em escala monumental, como as fotografias Na
terra-sob meus pés, de Mario Cravo Neto, expostas no Centro Cultural
Banco do Brasil, no Rio de Janeiro, em 2003. Sao fotografias étnicas
que ganham toda a parede, guardando a transparéncia da projecao, o
que promove grande leveza a fotografia. O resultado sdao imagens que
dialogam umas com as outras, criando, ao som de tambores, um espaco
de magia que invade todas as salas, inserindo o espectador na imagem,
nesse ambiente mistico e magico.

Diferentemente da pintura ou do desenho, em que a tela é aos pou-
cos construida e sua apresentacao conta com a obra concluida pelo
artista, a fotografia pode ser apresentada em diferentes materialida-
des, tamanhos, suportes e etapas.

Dessa forma, € preciso pensar a apresentacao da fotografia como
parte do processo de criacao do fotégrafo, pois ele ja estabelece desde
o inicio a melhor maneira de ser apresentada. Nao se trata de uma
tarefa técnica apenas e conta com a participacao coletiva, desde a edi-
cdo e tratamento das imagens, definicdo de tamanho, processamento
escolhido até a montagem. O fotégrafo Bob Wolfenson nos fala das
decisdes para a apresentacao da série Antifachada: “As imagens terao
em média trés metros e as pessoas poderao ver os pequenos detalhes,
expostos, em sanduiches de acrilico montados em aluminio. E uma
mostra de imagens grandes para serem vistas de perto! Normalmente,
imagens grandes sdo vistas de longe”. ®

A fotografia é pensada quase sempre como suporte bidimensional,
no entanto, a exemplo da fotografia de Rosangela Rennd, o suporte

8. Bob Wolfenson, em entrevista a Juan Esteves. Disponivel em: < www.fotosite.com.br>.
Acesso em: 20 de agosto 2010.
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ganha tridimensionalidade, volume, exemplo de como essa mani-
festacao adquire outras materialidades e ganha o carater de objeto.
Rosangela Renno, em determinados projetos, apropria-se de fotogra-
flas anonimas abandonadas em laboratoérios, dando-lhes um carater
politico e plastico.

Com a chegada das tecnologias numeéricas, acrescentam-se ao fa-
zer fotografico novos recursos técnico-criativo-estéticos, exigindo
do fotégrafo um saber-fazer especializado, mais técnico-cientifico. E
preciso conhecer a maquina e seus instrumentos, explorar seu fun-
cionamento, s6 assim permitira maior interferéncia do fotégrafo. Nao
faz mais sentido discutirmos a oposicao entre arte e técnica, pois os
meios e os modos de producdo da arte determinam as relacdes da
cultura e constituem a prépria arte (BENJAMIN, 1985). Por outro lado,
o sujeito/fotografo tem sua percepcao modificada pela acao dos meios
tecnologicos, impossivel de ser desconsiderado. Ele vai a busca do
fazer poético (processo formativo e operativo da arte) (PLAZA, 1998)
para realizar sua obra, suplantando os aspectos puramente técnicos,
comuns aos operadores.

Assim, é impossivel pensar as artes eletronicas ou tecnolégicas
distantes de seu fazer, de sua materialidade e de procedimentos téc-
nicos, pois

Tudo que o homem sabe, os conhecimentos, as conjecturas,
as propostas, as duvidas, tudo o que ele pensa ou imagina
constituem o processo de criacdo. Utilizando o seu saber, 0
homem fica apto a examinar o trabalho e fazer novas opc¢oes

(OSTROWER, 1978, D. 55).
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Como vimos, no que se refere a fotografia, o seu fazer ndo € tao
claro e asséptico como se pensa, talvez levados a este pensamento por
se usar de um aparato tecnol6gico, uma maquina. Cabe ao fotégrafo
a exploracdo dos materiais e recursos e suas “combinatorias”, sem
uma regra explicita. Essa auséncia ou flexibilidade de regras desafia
a compreensao mais banal, ja que nao fica evidente a sua construcao,
passando a ser esse o desafio que o fotografo provoca no espectador,
sugerindo um retorno ao processo.
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