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RESUMO

Neste trabalho de conclusdo de curso, pretendo romper com alguns clichés fotograficos e
sociais. Apoiada em autores, como Walter Benjamin, Boris Kossoy e José de Souza Martins,
e utilizando de fotografias clicadas por mim, busco considerar a reprodutibilidade técnica e
seu avanco a partir do desenvolvimento dos dispositivos fotograficos digitais. Também busco
entender seu alcance no enquadramento da vida visual e social, que cria e reproduz
imagens-representacdes (a0 mesmo tempo em que oculta outras), de acordo com aquilo que
se quer ver e mostrar desde que caiba em formas/enquadramentos/molduras predeterminadas
e padronizadas. Olhando através de lentes socioldgicas, aponto para a importancia de uma
pratica fotografica que seja livre de clichés, ou seja, livre de produtos imagéticos instituidos
em estabelecida ordem de representagdes que categorizam as formas sociais transferindo lhes

sentidos pertencentes a0 mundo imagético proposto.

Palavras-chave: 1. técnica fotografica; 2. imagem; 3. industria cultural; 4. fotografia digital.
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ABSTRACT

In this work of course conclusion, I intend to break off with some photographic and social
clichés. Supported by authors like Walter Benjamin, Boris Kossoy and José de Souza
Martins, and using photographs clicked by me, I try to consider the technical reproducibility
and its improvement from the development of digital photographic devices. I also seek to
understand its scope within the framework of visual and social life, which creates and
reproduces images-representations (while hiding others), according to what one wants to see
and show as long as it fits into forms / frames / predetermined and standardized frames.
Looking through sociological lenses, I point to the importance of a photographic practice that

is free of clichés, a political photograph.

Keywords: 1. photographic technique; 2. picture; 3. cultural industry; 4. digital photography
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ABERTURA

[retratar] a forma de ser,

in.depende do que se quer ver.

perceber as marcas
que

nos (de)formam
que

nos di(ferem).

despir-se de pré.conceitos,
deixar o corpo existir
a SUA

(de)forma.
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Transito entre diferentes linguagens procurando articula-las, experimentando e criando
experiéncias. O contato que tive com cameras digitais durante a adolescéncia despertou em
mim o interesse pelo mundo visual, pelas possibilidades de criar/registrar uma imagem.
Lembro que antes da camera digital adentrar em minha casa, s6 me era permitido “brincar”
com a camera analdgica se a mesma estivesse sem filme e sem pilhas. O acesso a fotografia
digital e a facilidade em descartar imagens permitiram os “erros” fotograficos. E foi devido a
isso que pude clicar minhas primeiras sequéncias de fotos. Mas ora, o que sdo “erros” e
“acertos” fotograficos? Para além da condi¢do econOmica, que pode restringir o uso da
camera, por que ndo permitir a uma crianga acessar e estimular seu imaginario, criar novas

formas de ver e registrar o mundo ao seu redor?

Meus primeiros contatos com o universo fotografico se limitavam a experimentagdo

de técnicas, a aprender a manusear cameras, enquadramentos, iluminagdo... Havia certa
. ~ . . Al e e e .

resisténcia em romper molduras, quebrar os clichés'. Somente quando iniciei meus estudos

em Ciéncias Sociais que os papéis politicos, culturais e sociais, que as imagens e as produgdes

artisticas incorporam a realidade, ganharam foco, fazendo com que me empenhasse em

refletir sobre como o olhar fotografico se submete aos enquadramentos sociais e as

representacdes convencionais.

Atualmente, meus instrumentos fotograficos sdo, em sua maioria, tedricos e sensiveis,
j& que ndo possuo grandes aparatos técnicos-tecnoldgicos para fotografar. A maior qualidade
objetiva que possuo, ndo estd na camera mais atual ou consagrada, tampouco em
equipamentos de iluminagdo ou lentes diversificadas... Mas sim, no que esta por tras do olho
que vé e que olha pela camera. A partir dessa compreensdo pude perceber que tenho em maos
algo poderoso: transformar o simples em significante, o pouco em grande, abrir

possibilidades, balangar estruturas firmes.

' Destaco a palavra em italico com o intuito de provocar a compreensdo que temos sobre a mesma.
Refiro ao cliché enquanto uma forma individualizada de reproducao fotografica.



Imagem 01

Propor¢do da obra: trés quartos de constru¢do para um quarto de céu. Mas aquela darvore discordou,
intermediou céu-azul e tijolo-marrom. (Re)Volta natureza. Raiz resisténcia retorna entre restos. Nesta, humanos
estdo presentes em auséncia e natureza ausente em presenga. Obra-humana desfalece enquanto a
natureza-morta se rebela. Registro de passagem pelo interior paulista.

Foto de Taisa Maria Laviani da Silva, ganhadora do 1° Concurso “O Impacto” organizado pela UERGS.
Sananduva, 2017.
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ENQUADRAMENTO

Partir de contradi¢cdes como a de que o “simples acontecer” da vida humana suscita e
transforma-las em problemas discrimindveis, que ndo conduzam si mesmos a resposta; que se
apoiem em conceitos e teorias para melhor enxergar as problemadticas sentidas e trazé-las a
dimensao racional, abrindo possibilidades de questionamentos, desvelando a complexidade
por tras do “simples” e/ou determinado. Para isso, ndo se pode pré-determinar nem se
emoldurar a conceitos e teorias que ja antecipam a resposta da contradi¢ao sentida. Como
Walter Benjamin apresenta em O Narrador: Consideragoes sobre a obra de Nikolai Leskov:
“cada manhd recebemos noticias do mundo. E, no entanto, somos pobres em historias
surpreendentes. A razao ¢ que os fatos ja nos chegam acompanhados de explicagdes” (1994,

p. 203).

Narrar ¢ valer-se de todo o acervo imagético de uma existéncia-experiéncia que se
entrelaca a outras: um caleidoscopio. Narrar ¢ (se) movimentar (entre) as experiéncias e
existéncias; a observagdo por parte do narrador (cien(ar)tista) pode atingir grande
profundidade da existéncia e interac¢do entre desejos, olhos e maos. De acordo com Benjamin,
tal interagdo define uma pratica; uma narrag@o sensivel ¢ parte da arte de narrar, onde a tarefa
¢ trabalhar a matéria-prima da experiéncia — individual e compartilhada — de modo a

objetiva-la em produto so6lido, util e Ginico (1994, p. 221).

“Que moribundos dizem hoje palavras tdo durdveis que possam ser transmitidas como
um anel, de geracdo em geracdo?” (1994, p. 114). A mediocridade e a brutalidade
desumanizadoras que as contradi¢cdes da nossa sociedade estruturam ao longo da Historia,
estabelecem relacdo direta com a perda da transmissdo da experiéncia. Afinal, “Quem ha
neste largo mundo que me confesse que uma vez foi vil? . A miséria humana sempre existiu,
contudo, o feroz desenvolvimento da técnica, que visa cada vez mais se sobrepor ao humano,
atualizou consigo a miséria e, com isso, a pobreza de experiéncia passa a ser uma fra¢ao da

ampla pobreza que se pregou ao corpo humano.

2 Alvaro de Campos. Poema em Linha Reta. IN: Fernando Pessoa - Obra Poética. Cia. José Aguilar Editora -
Rio de Janeiro, 1972, P. 418.
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Uma nova forma de miséria surgiu com esse monstruoso
desenvolvimento da técnica, sobrepondo-se ao homem. A
angustiante riqueza de ideias que se difundiu entre, ou
melhor, sobre as pessoas, com a renovacao da astrologia
e da ioga, da Christian Science ¢ da quiromancia, do
vegetarianismo e da gnose, da escolastica e do
espiritualismo, € o reverso dessa miséria. Porque ndo ¢
uma renovacgdo auténtica que estd em jogo, € sim uma
galvanizagdo. (BENJAMIN, 1994, p. 115)

/3. Quem confessa sua miséria e vileza é digno de

“Santa é a carne que peca
consideracdo e reconhecimento. Revelar a pobreza de experiéncia ¢ percebé-la ndo de forma
individualizante, mas estendé-la a experiéncia humana. E impulso para partir dela,
(re)construir com pouco, a favor da transformag¢do da realidade — a0 menos da forma como a
percebemos — e nao de sua mera descri¢do. A resisténcia em existir desses corpos miseraveis,

esta no instituir-se com meios escassos, de novo, no novo; renunciando-os com autenticidade

e sagacidade.

A problematica que me langa a este estudo, estd em torno das possibilidades da
representacdo e da narrativa imagética. Como parte e produto do agora, sou bombardeada
pelo universo visual das propagandas, da midia e das redes sociais. Além disso, carrego uma
bagagem de experiéncias imagéticas no contato com a forma-fotografia: ora sendo objeto
fotografado, ora olhando pela lente da camera — a segunda me apetecendo mais, pelo fato de
poder escolher o momento de disparo e de captura de uma fragao no tempo-espago do mundo.
Nesse sentido, tais experiéncias me levam a questionar: como as pessoas se veem pela
fotografia? Como as pessoas veem a fotografia? Até mesmo, como a “fotografia” vé as
pessoas? A representacdo fotografica representa a vida e vice-versa? Qual o grau de
influéncia na vida cotidiana que a fotografia vem tomando com sua atualizacao digital? Ela
somente enquadra a coisa e a vida, sendo Obvia, ou também dispara para a investigagao da

coisa e da vida? A fotografia tem potencial narrativo, como sugere Benjamin?

A fotografia ¢ um ato (politico?!)? O que € a politica, afinal? Quem fotografa, quer

3 Frase dita em trecho do filme “Eu Receberia As Piores Noticias de Seus Mais Lindos Labios”. Beto Brant,
Renato Ciasca, 2012
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capturar aquele instante-jd* impregnado por sua aura’; quer, igualmente, estabelecer uma
sintonia com o “qué” fotografado. O potencial da fotografia, da narrativa imagética, em nossa
contemporaneidade, transforma a relagdo entre sociedade e cultura. Para tal, o didlogo entre
arte e ciéncia se fez e ¢ fundamental no estabelecimento do fotografar enquanto linguagem.
Mas qual ciéncia? Qual arte? A fotografia se coloca no limiar entre arte, cultura, ciéncia,

técnica e politica!

Percebido o poder sintetizador da fotografia, a mesma passa a alcangar as grandes
midias, mas de modo informativo, fragmentario, instantaneo, através da reprodutibilidade
técnica e do rapido desenvolvimento tecnoldgico, como apontado por Benjamin em A4 obra de
arte na era de sua reprodutibilidade técnica (1994). Fato que exigiu maior refinamento do
conhecimento técnico por parte de quem fotografa. Entretanto, o mesmo rigor ndo foi posto

para formacao cultural-socioldgica-politica do olhar por trés da lente.

[...] Porém, quando o homem se retira da fotografia, o
valor de exposi¢ao supera pela primeira vez o valor de
culto. O mérito inexcedivel de Atget é ter radicalizado
esse processo ao fotografar as ruas de Paris, desertas de
homens, por volta de 1900. Com justi¢a, escreveu-se dele
que fotografou as ruas como quem fotografa o local de
um crime. Também esse local é deserto. E fotografado
por causa de indicios que ele contém. Com Atget, as
fotos se transformam em autos no processo da historia.
Nisso esta sua significagdo politica latente. Essas fotos
orientam a recep¢do num sentido predeterminado. A
contemplacdo livre ndo lhes ¢ adequada. Elas inquietam o
observador, que pressente que deve seguir um caminho
definido para se aproxima delas. Ao mesmo tempo, as
revistas ilustradas comecam a mostrar-lhes indicadores
de caminho — verdadeiros ou falsos — pouco importa.
(BENJAMIN, 1994, p. 174 - 175)

No inicio do século XXI, as cameras digitais surgem e vao se popularizando; clicar,
disparar, registrar, ndo ¢ mais algo tdo complicado e se tornou mais acessivel as pessoas. O

que ndo garante olhar estabelecendo nexos entre as esferas e faculdades humanas, as

4 LISPECTOR, C. Agua Viva. Circulo do Livro, Sao Paulo, SP. Pag. 07, 1973
° BENJAMIN, W. A Obra de Arte na Era de sua Reprodutibilidade Técnica. Magia e técnica, arte € politica.
Obras Escolhidas. Brasiliense, Sao Paulo, SP. Pag. 170, vol. 1, 1994
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sensibilidades, formas de percep¢do e compreensdo de mundo; tampouco olhar de modo
desvelador e/ou contestador de contradigdes que estruturam nossa sociedade. Fotografar
revela ao mesmo tempo em que desvela categorias que estdo para além da dimensao estética,

re(des)vela formas de ver o mundo, de acessa-lo.

A imagem-fotografica, por mais que se situe no passado, no registrado, abre um portal
atemporal, assim como a narrativa, ndo se imobiliza no tempo, nem imobiliza o tempo;
carrega agoras ¢ podera ser sempre interpretada no decorrer do tempo. Os atores mudarao,
mas serd passivel de transmissdo sensivel e didlogo com quem acessa uma narrativa
fotografica. Como aponta Benjamin, “o “agora”, que como modelo messidnico abrevia num
resumo incomensuravel a historia de toda a humanidade, coincide rigorosamente como lugar

ocupado no universo pela histéria humana” (1994, p. 232).

Aquilo que atualmente vem se desmanchando em pobreza estd sob o foco de uma
potencial (trans)formacdo — uma constante, que nos coloca em posi¢do de sujeito criador e
interpretador, de intérprete-criador. Sendo assim: € possivel haver um acervo imagético criado
por nos, por nossos olhos, maos e desejos. Acervo que nao seja carregado de ideias&ideais de
telas que ndo foram pintadas por nds, de retratos que nao nos reconhecem. Pretendo romper
tal moldura com representacdes que fujam dos simulacros de identidades e digo isto, pois no
movimento olhar-enquadrar através da lente da objetiva, meu foco € a “desobjetificagdo” do

objeto.

Tenho apoio em um repertério de conceitos, como reprodutibilidade técnica, aura,
agora, imaginario e imagem que serao utilizados no decorrer da analise, ndo pretendendo,
portanto, uma discussdo conceitual mais precisa. Além de Walter Benjamin (1994), outros
autores fundamentam este estudo, sendo os principais: Boris Kossoy (1999, 2001) e Jos¢é de
Souza Martins (2009). Trato de compreender a complexidade, por meio da fotografia, ou
seja, a fotografia como objeto e método, bem como problematizar os fatos e as
representacdes, ainda ndo vistos pela lente racional, cética e metddica exigida para objetivar
um problema cientifico. Carregando por de tras da lente a bagagem de minha subjetividade,

do que me constroi enquanto sujeito politico nesse mundo.

Nesse sentido, arrisco uma formulagdo que passe a atender as necessidades exigidas

para a delimita¢do — importante para nao generalizar ou deixar muito amplo — e objetivagdo —
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importante na organizagdo categorica — de um problema cientifico: é concebivel, em nossa
sociedade contemporinea marcada pela disseminacio da fotografia digital, criar um
acervo imagético-politico capaz de quebrar a representacio narcisica de eu’s idealizados
que vemos resultando, como por exemplo, nas atuais selfies, nas revistas de modas, nos

outdoors, na televisao e nas redes sociais?

Tal formulagdo se faz importante e ganha foco quando se percebe uma relagdo
dialética e atemporal estabelecida pela fotografia: as imagens fotograficas sdo “cliques”
disparados em direcdo ao passado! Seus temas, suas matérias sdo do passado, mas nao se
fixam nele; suas aberturas para interpretacdes e mudangas de atores, que entram em contato

com as mesmas, dialogam com o presente e projetam dire¢des futuras.

A fotografia se a(re)presenta no instante-ja, capta o é. Registra aquilo que aparece
como representacdo e esconde (mas nao anula) a intengao, percepg¢ao e interpretacao de quem
fotografou, de quem foi fotografado e de quem 1€ a foto. A fotografia impregnada com sua
aura, que de uma maneira ou de outra procura quebrar o cliché, estabelece relacao original na
captura do tempo, pois € “uma figura singular, composta de elementos espaciais e temporais:
a aparicao unica de uma coisa distante, por mais proxima que ela esteja” (BENJAMIN, 1994,

p. 170).

A aura da imagem sustenta todos esses galhos e ndo tem tempo definido; realiza-se no
instante de quem a acessa, é o momento de quem vé. E estabelecida no agora de quem a
acessa — independente de seu tempo. £ o climax. Ndo segue uma crescente até chegar ao seu
auge, sucedendo um conflito e antecedendo um desfecho. Esta sempre numa relagao
conflituosa com os protagonistas envolvidos. A imagem fotografica tomada por sua aura tem
alcance vasto e perdura no tempo, sendo seu climax continuo por ser correlata com o agora
em que ¢ acessada. A fotografia por mais que aparente ser fragmento da realidade carrega em
si a totalidade, sintetiza as realidades. £ ocupada pela historia humana e ndo ¢ fixa em ser

fragmento da realidade, ela é o proprio fluxo.®

Para esse trabalho (poli)monografico utilizo uma perspectiva materialista, que carrega

todo o solo em que meus pés pisaram, toda coisa e pessoa que minhas maos tocaram, tudo

® Neste paragrafo foram utilizados termos que aparecem na obra Agua Viva (1973) de Clarice Lispector,
estabelecendo didlogo com a autora, sdo eles: instante-ja, é, climax e fluxo.
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que meus olhos visitaram e a tudo que lancei olhares. Segue também uma perspectiva
historica, pois sou fotografa curiosa e aspirante a cientista social do meu tempo e todo
conhecimento e registro apreendidos sdo também historicos. Por fim, assumo a perspectiva
dialética, visto que o umico compode unidade e ¢ composto por unidades, desvelando a
totalidade da realidade. A existéncia humana ndo separa o materialismo do historico e da
dialética, assim como a expressao da humanidade carrega em si as diversas esferas da

existéncia humana.

A forma de escrita apresentada aqui, carrega a intengdo de estabelecer um lago
estreito entre arte e ciéncia, como se pode observar em obras cinematograficas, musicais,
literarias, fotograficas e em escritos ensaisticos. Por isso, lango mao de termos utilizados na
literatura de Clarice Lispector, em especifico do livio Agua Viva (1973), bem como
referéncias de poemas (alguns escritos por mim, outros por Pessoa). Tal escolha considera
também nossa particularidade nacional enquanto povo que, por muito tempo e quica até hoje,
teve estranheza com a escrita, fazendo resistir a historia oral, assim como através dela
levantou resisténcia frente aos apagamentos historicos; que tem sua descendéncia historica

alicercada em mitos e que utilizou da poética para compreender o mundo.

Trabalhar os nexos entre arte e ciéncia € trabalhar possiveis transformagdes da
realidade atual, pois, tanto a arte quanto a ciéncia t€ém seu dever com a sociedade
contemporinea, com a realidade de seu tempo. Estabelecer elos entre ambas dimensodes,
buscando romper com a dicotomia presente entre elas, ¢ pretender estabelecer contato com
diferentes esferas do individuo, tratando da existéncia humana e de sua expressdo enquanto

unicidade.

A escolha por estabelecer didlogos com registros fotograficos de minha autoria,
carrega a intencdo de mostrar possibilidades de criar novas formas de representacdes
imagéticas que rompam as molduras sociais predeterminadas, bem como novas chaves de
interpretacdes que quebrem espelhos com reflexos prontos. Para tragar esse caminho,
organizo o seguinte trabalho em sessoes (fazendo alusdo a uma sequéncia fotografica, por isso
a escolha de ndo utilizar o termo capitulo ou até mesmo secdo): SESSAO I: A invencdio da
vida visual, onde apresento o desenvolvimento da fotografia entre os séculos XIX e XXI,

dentro das contribui¢des tedricas de Walter Benjamin; SESSAO II: IMAGemINARIO e
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Fotografia, na qual estabeleco a relagdo entre imagem fotografica e imaginario social, a partir
das representacdes imagéticas; SESSAO III: Os Clichés Fotogrdficos e o Enquadramento do
Tempo, onde abordo questdes da fotografia usando minhas experiéncias&experimentagoes
fotogréaficas; e a SESSAO IV: Olhar-se ao es-pelhO, em que trato do rompimento com a

moldura e enquadramento convencionais, do despir a mascara social pegada a cara e caminho

para a SESSAO FINAL.

Fracionada 01, 2018
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SESSAO I: A invencio da vida visual

As fotos sdo, talvez, os mais misteriosos de todos os
objetos que compoem e adensam o ambiente que
identificamos como moderno. As fotos sdo, de fato,
experiéncia capturada, e a cadmera é o brago ideal da
consciéncia, em sua disposi¢do aquisitiva. Susan Sontag

1. A avassaladora chegada da fotografia digital

A trajetdria da fotografia ndo ¢ muito longa comparada as outras expressoes artisticas
e retratacdes do mundo. Seu surgimento s6 € possivel com o advento da tecnologia. Os
daguerredtipos, criado por Daguerre em meados de 1830, sdo as primeiras formas da camera
fotografica e da possibilidade de fotografar, ainda com dificuldades em fixar a imagem a
camara escura. Nesse crescente desenvolvimento do instrumento, as cameras comegam a se
tornar presentes entre os integrantes da elite social, substituindo, inclusive, as pinturas dos

quadros das familias pelos retratos das mesmas.

Ja no final do século XIX, a dptica da cAmera vai se aperfeicoando e a qualidade do
registro aumentando. Nas primeiras décadas do século XX, as cameras portateis com lentes
avangadas ja estdo nas maos de parte da elite (branca). A fotografia de retrato comeca a
circular nos jornais da época, ganhando espago e conquistando os interesses dos donos de
veiculos de comunicacdo. Ao mesmo passo em que vao lhe atribuindo credibilidade enquanto
documento da realidade, incontestavel, e adentra o campo da constituicdo da Historia. Fatores
que aceleram o aprimoramento tecnoldgico das cameras fotograficas, surgindo no final do
século XX as cameras digitais. Hoje, as possibilidades fotograficas sdo das mais variadas e

estdo as maos e aos olhos da maioria da populagdo: vivemos uma era visual.

A evolucdo da fotografia digital dependeu da progressiva melhoria de processos
quimicos, visando matérias sensiveis a luz para as novas tecnologias digitais e ao
armazenamento das fotos. Por isso, seu desenvolvimento andou compassado ao
aprimoramento tecnoldgico. A fotografia digital desde seu surgimento sofreu permanente
transformag@o para melhorar formas e capacidades de armazenamento, qualidade de imagem

e sua portabilidade. O ponto importante ¢ que o ato de fotografar digitalmente transformou as
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formas de como olhamos e registramos fotografias.

Segundo informagdes retiradas no site do Instituto Portugués de Fotografia’, a
primeira camera digital foi criada por uma equipe de cientistas da University of Calgary no
Canada em 1981, passando por alteragdes na qualidade da imagem e na quantidade e modo de
armazenamento, por exemplo, em disquetes. J4 em 1988 a Fujijilm cria a primeira camera
(Fujix DS-1P) que arquiva as informagdes em cartdo de memoria, ainda que muito limitada —

entre cinco e dez fotos.

Na transi¢ao entre o final do século XX e inicio do século XXI, houve avangos
relevantes no uso da tecnologia digital na fotografia, bem como sua inser¢ao no mercado. Em
1992 ¢ lancada a Quick-Take 100 pela Apple, que se conectava a um computador por meio de
um cabo; uma camera digital remetida aos fotégrafos amadores. Ja nos anos 2000, a Canon
desenvolve a EOS D3, que contribui muito na propagacdo da fotografia digital, atingindo
diversos publicos consumidores por possuir um corpo pequeno e leve e melhor qualidade na
imagem, além de ter o modo de fotografia automatico. Desse modo, outras marcas, como a
renomada Nikon, passam a emergir no desenvolvimento de cameras digitais, em detrimento da

fabricacdo das analogicas.

Além disso, a criagdo dos telefones celulares com camera fotografica digital embutida
e a expansdo do acesso a internet, sdo grandes marcadores de transformagao nas inter-relagdes
sociais € na vida visual do individuo no inicio do século XXI, proporcionando novas
experiéncias no fotografar e novos meios de utilizacdo das fotografias. Junto disso, o
desenvolvimento da fotografia digital aumentou as possibilidades de manipular as imagens,
fato que se confrontou com a efetividade alcancada pelas fotografias documentais. Ainda
assim, o aprimoramento tecnoldgico digital e a inser¢do em um mundo crescentemente
virtual, junto ao uso de redes online, acabaram por acelerar e simplificar o trajeto do
registro-edi¢do-difusdo das imagens fotograficas, fazendo com que as empresas mididticas e
de comunicagdo também incorporassem a fotografia digital, deixando cada vez mais de lado o

modo de fotografar analdgico (assim como todo o artesanato visual atrelado a ele).

Quando digo que a alta propagacdo da fotografia e a ascensdo da tecnologia digital

alcancou, alteraram profundamente as inter-relagdes sociais, me refiro as transformacdes no

" Disponivel em: <https://www.ipf.pt/site/historia-fotografia-digital/>


https://www.ipf.pt/site/historia-fotografia-digital/
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contato com o mundo e com o outro, na forma de conhecer as pessoas e as coisas. [Enquadrar
0 que estd ao redor, a0 mesmo tempo em que acesso as pessoas € o mundo, através de
enquadramentos definidos]. Modificou-se a forma de compartilhar as experiéncias. Uma
pessoa pode tirar uma quantidade imensa de fotos em um dia, tudo parece ter a relevancia de
ser fotografado ao passo em que também se demonstra irrelevante. [E mediada pelo imediato].

Pode-se em segundos capturar e publicar uma foto que alcance quase todo o globo.

As melhorias nas cameras fotograficas digitais fazem com que elas sirvam como
instrumentos de mobilidade: pode-se ir fotografar lugares, acontecimentos, tirar selfies em
pontos turisticos, entretanto, a fotografia digital também imobiliza, pois ndo ¢é preciso sair do
lugar para acessar o mundo. Assim, a fotografia digital ganha grande espaco na area da
comunicagdo e torna a sociedade dependente dela, por outro lado, a concepgao da fotografia
digital enquanto arte passa a ficar borrada: todo mundo ¢ fotégrafo enquanto ninguém ¢é

fotdgrafo?

Olhando através de lentes socioldgicas, podemos observar como a difusdo da
fotografia e da imagem se encaixam perfeitamente as pretensoes da modernidade em eclosdo,
bem como atuam enquanto construtor e reprodutor ideoldgico, afirmador de padrdes. A
imagem e/ou fotografia reproduzida pela industria ganha espago para reforcar e condicionar
normas de convivio adequadas aos espacos, para reafirmar habitos ditos civilizados, uma
estética aceita, objetos e corpos — que ndo deixam, nesse contexto, de ser vistos também como
objetos — desejados, criando novas ‘“necessidades” para o individuo. Necessidades
convenientes ao mercado e a nova (des)forma de vida que o “enraizar” da modernidade e os
“ramos” do desenvolvimento urbano apresentam: o processo civilizador®, que suscitou
inameras deficiéncias por se constituir no emoldurar das condutas e sentimentos humanos, na
pretensdo de moldar as relagdes entre individuos. A imagem se reconfigurou de acordo com a
estrutura da sociedade, com as especificidades e formas de se relacionar dos individuos em

questao.

Em detrimento do potencial transformador da fotografia, a sustentacdo do império do
repetitivo — que sera tratado com base no pensamento de Walter Benjamin — vai se expandido

por parte de mecanismos sociais, juntamente com as possibilidades de comunicagao de massa,

8 Para saber mais sobre a ideia de “processo civilizador” ver em: ELIAS, Nobert. O Processo Civilizador. 2
vols. Rio de Janeiro: Jorge Zahar Editora. 2000.



26

o surgimento de novos produtos para consumo e, consequentemente, de um publico
consumidor, instaurando uma dinadmica de constante atualizagdo de tais padrdes de consumo.
Esses mecanismos sociais conduziram a esfera da vida cotidiana a forma de vida das
sociedades ocidentais (bem como, sua intencional réplica defasada aos paises colonizados
e/ou subdesenvolvidos) e instauraram um modo de vida sob o signo da alienacdo submetido
ao imediato, que comercializa a vida cotidiana. Mas, e o que resta a fotografia? Se fixar em
molduras? E a fotografia enquanto obra de arte? Essa potencialidade cabe a ela? Qual ¢é o
poder da imagem/fotografia? O que ha apods disparar o clique? A fotografia ¢ somente um

registro? E retrato do ja visto e a ele se resume?

2. Uma porta aberta por Walter Benjamin

Walter Benjamin em seus escritos, como A Pequena Historia da Fotografia e A Obra
de Arte na Era de sua Reprodutibilidade Técnica, procura entender de que modo a produgao
artistica vem sendo veiculada com os adventos da fotografia. A nocao de reprodutibilidade
técnica apresentada €, para o autor, a entrada do processo industrial na producdo artistica. Sua
preocupacdo ¢ com a autenticidade constituinte da obra de arte que conserva a sua unidade
enquanto tal, o que ele denomina aura. Benjamin define a aura como uma figura singular,
composta de elementos espaciais e temporais: a apari¢cdo Unica de uma coisa distante, por
mais perto que ela esteja’. Walter Benjamin revela que a reprodutibilidade técnica retira da
obra de arte a sua aura. O avango técnico e o avango da reproducdo fotografica — a
democratizagdo da arte, se assim € possivel dizer — tornou-se parte da nova logica cultural

projetada pela modernidade e, claro, pela consolidagcdo do capitalismo.

Desde a passagem do século XX para o XXI, temos as relagdes sociais marcadas
pelos avangos e desdobramentos tecnoldgicos, digitais, visuais e virtuais, tocando a percepcao
do tempo e fazendo-a indistinta, e digo isso, pois as alteracdes na velocidade do movimento
humano e na mobilidade pelo mundo, no crescimento acelerado do produto alimenticio, na
sua producdo em larga escala, a transmissdo acelerada de mensagens e a grande quantidade de

informacdes que bombardeiam os individuos diariamente provocam certa vertigem e

® BENJAMIN. Pequena histéria da fotografia. Magia e técnica, arte e politica. Obras Escolhidas. Brasiliense,
Sao Paulo, SP. P. 101, vol. 1, 1994
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modificam as percepgdes do tempo e espago. Nesse processo, a obra de arte perdeu seu
espago na vida cotidiana para abrir maior e mais rdpida circulacdo e reprodugdo de
informagdes — e isto ¢ fruto desse continuo de modificacdes das relacdes humanas. Como
exemplo, as modas e tendéncias, que visam estabelecer nogdes e pensamentos [ousarei a
dizer até mesmo: ideologias] em determinados momentos e contextos histdricos, pois
interferem diretamente nas relagdes sociais. Dessa forma, sendo parte do sistema capitalista
englobar e penetrar as mais diversas esferas da existéncia e produgdes humanas para que se
reproduzam as condi¢gdes humanas a partir desse sistema, a produgao artistica ndo escapa: em

todas as suas formas de expressao revela as novas ideologias da nossa contemporaneidade.

A unicidade da obra de arte é idéntica a sua inser¢cdo no
contexto da tradigdo. Sem divida, essa tradi¢do ¢ algo de
muito vivo, de extraordinariamente variavel. Uma antiga
estatua de Vénus, por exemplo, estava inscrita numa
certa tradi¢do entre grego, que faziam dela um objeto de
culto, e em outra tradi¢do da Idade Média, quando os
doutores da Igreja viam nela um idolo malfazejo. O que
era comum as duas tradi¢des, contudo, era a unicidade da
obra ou, em outras palavras, sua aura. (BENJAMIN.
1994, p. 170-171)

A técnica da reproducdo, de acordo com Benjamin, na medida em que multiplica a
obra e a sua reproducdo, acaba por substituir a existéncia auténtica da obra (sua aura) por
uma existéncia serial, acentuando o dominio da tradigdo do objeto reproduzido. Essa mesma
técnica possibilita a reprodu¢do chegar até os individuos, de modo que a mesma sempre possa
estar atualizando o objeto reproduzido — o “mais do mesmo”'’. No interior de grandes
periodos historicos, a forma de percepcao das coletividades humanas se transforma de acordo
com seu modo de existéncia, estabelecendo uma relagdo mutua e simultinea, pois a forma

pela qual se organiza a percep¢io do individuo é também condicionada historicamente’.

[...] Cada dia fica mais nitida a diferenca entre a

10 Referéncia 2 musica “mais do mesmo”, lancada no terceiro dlbum da banda Legido Urbana, composicio de
Dado Villa-Lobos, Marcelo Bonfa, Renato Rocha e Renato Russo.
" BENJAMIN. 1994, p. 169.
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reproducdo, como ela nos ¢ oferecida pelas revistas
ilustradas e pelas atualidades cinematogréficas, e a
imagem. Nesta, a unidade e a durabilidade se associam
tdo intimamente como, na reproducdo, a transitoriedade
e a repetibilidade. Retirar o objeto de seu invdlucro,
destruir sua aura, é a caracteristica de uma forma de
percep¢do cuja capacidade de captar o “semelhante no
mundo” ¢é tdo aguda, que gragas a reprodugdo ela
consegue capta-lo até no fenémeno unico. Assim se
manifesta na esfera sensorial que na esfera tedrica
explica a importancia crescente da estatistica. Orientar a
realidade em fun¢do das massas e as massas em funcio
da realidade ¢ um processo imenso de alcance, tanto para
0 pensamento, como para a intui¢do. (BENJAMIN,
1994, p. 170)

Cada vez torna-se mais nitida a diferenga existente entre a reprodu¢do da imagem e a
fotografia impregnada por sua aura, quando me atento em como sao dispostas em outdoors,
revistas de moda, de casa, de comportamentos, em blogs, sites, na midia televisiva; e de que
modo sdo orientadas para seus respectivos publicos. Na reprodu¢ao técnica, a transitoriedade
e a recorréncia estdo inerentemente vinculadas; ja na fotografia, enquanto obra artistica, a
unidade e a durabilidade estio intrinseca uma a outra. Podemos compreender que a imagem
reproduzida ¢ a propria reprodugdao de uma obra criada para assim ser reproduzida, deixando
de lado o critério da autenticidade e, consequentemente, transformando a fungdo social da
arte, que vai sendo invadida pela logica capitalista, por interesses do mercado. Ou seja,
perde-se o aspecto “magico” e uUnico da fotografia, aquilo que a eleva além da técnica

utilizada, e a posiciona em outra esfera, a politica'.

Para Walter Benjamin, na reprodutibilidade técnica, as produgdes artisticas vao se
aproximando de um carater mercadolédgico e, assim como toda mercadoria, a fotografia passa
a estar sujeita a logica de consumo: rapido, superficial e descartavel. O que, por outro lado, a
deixa mais proxima das pessoas: com a sua circulagdo ampliada, a fotografia ndo mais se
limita aos pequenos grupos, a elite branca. Essa difusdo e democratizagao da arte, assim como
o seu desenvolvimento técnico, podem ser vistas como parte da objetivacao dos principios de

(re)produtividade da logica de expansdo capitalista.

Como reflexo da evolugdo da sociedade voltada para o consumo, as transformacgoes e

2 BENJAMIN. 1994, p. 169-170.
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aperfeicoamentos tecnologicos permitiram o surgimento da arte interligada a estrutura de
informa¢do que a modernidade traz, sendo capaz de absorver, produzir e reproduzir uma
cultura contemporanea ao nosso tempo. Entdo, assim como as instituigdes, a arte, trazendo ao
foco a fotografia, por meio da técnica de reprodutibilidade, também ¢é moldada e utilizada
para reforgar a organizacdo social no interior de seu meio, reafirmando os marcadores sociais

ao pretender construir uma imagem ideal de ser e viver do individuo.

A complexidade que ¢ apresentada na modernidade esta no fato de que os individuos
acreditam no que pensam e no que vem, eles querem, desejam e consomem. Por muitas vezes
ndo se apresentando enquanto sujeitos da prdpria acdo, mas como reproducdes de papéis
incorporados, escritos pela organizagdo social e econdmica vigente, que impde especificas
formas de ser e agir para podermos nos inter-relacionar, no intuito de manter um espago
“higienizado” de subjetividades excéntricas (que se desvia ou se afasta do centro), buscando
incessantemente atribuir aos individuos uma subjetividade homogénea que, em muito, nao ¢
cabivel a propria realidade. Para essa construcdo de subjetividade correspondente aos
interesses econdmicos de produgdo e consumo em série, as pessoas sdo incessantemente
direcionadas a verem o mundo como um espelho que reflete aquilo que devemos e iremos ser
— e ndo enquanto objeto que mostra a copia exata daquilo que se apresenta; cdpia unica

daquilo que é; limpo de pré-concepgoes.

Compreende-se, baseado em Walter Benjamin, que na fotografia, bem como em
outras expressoes artisticas, identifica-se a perda da aura quando a mesma € apropriada pela
logica da reprodutibilidade técnica. Essa reproducdo técnica da fotografia e da imagem e, em
consequéncia, da arte, € uma caracteristica da cultura — no caso, ocidental — que estrutura a
forma de sociabilidade atual, uma era visual, visando instituir a objetividade encontrada, por
exemplo, na informacdo. Sem a preocupacdo em carregar a bagagem das experiéncias e
histérias que € transposta no presente (o distante que esta perto); fazendo com que a imagem
possua um valor atrelado somente ao significado que determinado momento historico quer
incumbir. Uma forma de pretender a reificacio” das relagdes sociais e da propria

subjetividade humana, tal como ocorre nas atividades produtivas, visto que a arte € a sua

3 A partir de Georg LukAcs, o conceito reificacdo se refere a consequéncia do desenvolvimento socio-histérico
do fetichismo da mercadoria e do fendmeno da alienagdo, ¢ a valorizagdo do objeto (coisa) em detrimento do
sujeito (individuo). Para saber mais vide LUKACS, G. A reificacio e a consciéncia do proletariado. In Historia
e Consciéncia de Classe: Estudos sobre a dialética marxista. Sao Paulo: Martins Fontes, 2003, p. 193-240.
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difusdo — por exemplo, na midia — representa, para alguns interesses, o espaco de produgdo e
reproducdo sistematica de um pensamento e uma visdo. Reproduz a mediocridade. Essa
incorporagdo dos elementos da arte e dos instrumentos tecnologicos digitais € algo recorrente
de uma transformagdo — que insistem em chamar de evolucdo progressista — do nosso meio

social.
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SESSAO II: IMAGemINARIO E FOTOGRAFIA

Imagem duplicada e invertida. Campinas, 2015.

Apesar de sua vinculagdo documental com o referente, o
testemunho que se v€ gravado na fotografia se acha
fundido ao processo de criagdo do fotdégrafo. O dado do
real, registrado fotograficamente, corresponde a um
produto documental elaborado cultural, técnica e
esteticamente, portanto ideologicamente:
registro/criagdo. Trata-se, como vimos, de um binémio
indivisivel —amalgamado na imagem fotografica:
dualidade ontologica que convive perenemente nos
conteudos fotograficos. (KOSSOY, 1999, p. 34-35).

As fotografias sdo representagoes que compoem a realidade imagética. Hoje, sdo os
registros digitais que constroem a realidade mais do que os registros analdgicos. O que esta

em questao em ambos os registros € o congelamento de tempo-e-espago.

No universo da imagem, desfocar é também desvelar. Por isso, as fotografias sdo
tomadas como documentos incontestaveis; expressoes da realidade. E em razdo disso, que

uma imagem desfocada tem que ser descartada. Assim, a foto adquire carater factual e
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documental, adentrando no campo de disputa da constru¢do da Historia, do ideario social; a

foto tornou-se uma convengao enquanto tal — e a Historia, como expressao dessa convengao.

As fotografias expressam a “presenca do ausente”*. Ou seja, uma coisa ou imagem
que substitui outra coisa ou imagem; a presenga sem o presente. As fotos ultrapassam os
limites entre o factual/documental e o imaginario/imagem; e se aventuram no campo de
disputa dos signos/significados/significantes, e emergem como referéncia para o

conhecimento [objetivo].

A fotografia carrega em si a condi¢do ambivalente de documento-representagdo. Ela
apresenta um processo dindmico e contraditério de construcdo de realidades. A
fotografia-representacdo corresponde a propria realidade, sendo tomada como documento. No
registro da foto a realidade ¢ fixada. Essa realidade ¢ moldada no decorrer do processo de
construgdo da imagem fotografica. A realidade da fotografia ¢ moldavel, além de estar
exposta as interpretagdes. Desse modo, a representacdo da realidade retratada pela camera

oculta bem mais do que revela.

As fotografias revelam: verdades e segredos. Ela registra e cria realidades, em sua

915

“dualidade ontologica™ . A fotografia cria o real ao mesmo tempo em que o registra.

A construgdo fotogrdfica é, sobretudo, uma construgdo imaginaria. A fotografia ¢
iconica, ou seja, pura manifestacio do imaginario; ela ¢ uma forma de linguagem que
compreende um discurso visual. A imagem fotografica ndo se fecha em si mesma, pelo
contrario, se abre: o clique de um obturador que desencadeia interpretagdes, percepgoes e
sensagoes. Como observado por Susan Sontag no capitulo “Na Caverna de Platdo” de seu

livro “Sobre Fotografia™:

Toda foto tem multiplo significados; de fato, ver algo na
forma de uma foto ¢ enfrentar um objeto potencial de
fascinio. A sabedoria suprema da imagem fotografica é
dizer: “Ai esta a superficie. Agora, imagine — ou, antes,
sinta, intua — o que esta além, o que se deve ser a
realidade, se ela tem esse aspecto”. Fotos que em si
mesmas nada podem explicar, sdo convites inesgotaveis

* Vide em MARTINS, 1. S. Carandiru: a presenca do ausente. 2009
¥ KOSSOY, B. 1999, p. 33-35.
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a dedugfo, a especulagio e a fantasia. (SONTAG, 2004,
p- 33).

Nao cabe a fotografia ser entendida e operada como réplica dos fatos. A fotografia
apresenta sua propria realidade, construida no interior das representagdes. As representagdes
fotograficas tomam lugar das apresentacdes ausentes. Ou seja, o material da fotografia nao
¢ a realidade strictu sensu, mas a interpretacao da realidade pelos seus receptores e também

criagdao de quem olhou, de quem produziu.

O documento fotografico vem repleto de ficg¢do. Seja pelo fotografo, pelo fotografado,
ou por quem lé a fotografia: a imagem fotografica ndo ¢ mero produto da tecnologia, e sim
das interagdes humanas que a envolve. A fotografia apresenta o que nao € visivel, estd mais
ligada ao “mundo fantasioso/irreal”, que ao “mundo real”. E o registro do aparentemente real
que foi decifrado pelo irreal, devido a necessidade de conhecer, de se autoenganar, proprio

das relacdes sociais de seu respectivo imaginario.

A realidade moldavel da fotografia em sua recepcdo pelo leitor suscita diversas
interpretagdes e/ou representacdes, contribuindo com o imagindrio na constru¢do de novas
realidades. A interpretagdo da fotografia ndo se fixa [a moldura]. Assim como ndo fixa o
fotografado [a foto]. E construida a partir da bagagem técnica, cultural e estética, carregada
no imaginario de quem fotografa: sempre uma (re)criagdo da visdo de mundo. Devido a sua
dualidade ontologica, a realidade fotografada (o algo fisico fotografado) pode ser

trocada-representada pela representagao fotografica (o registro fotografico).

A imagem é uma linguagem. A leitura de uma imagem fotografica pressupde uma
estrutura interna que construa a interpretacio, e esta ligada ao imaginario. E constituida na
clareza da foto e concebida no imaginario da pessoa, segundo suas experiéncias pessoais,
culturais, seus interesses econdmicos, suas convicgdes morais € outras esferas que compoem
o ser humano enquanto unidade, no seu conjunto de relagdes. As imagens fotograficas sdao
polissémicas (carregam multiplicidade de sentidos), suas leituras sempre serdo plurais e
apropriadas por seus leitores. Uma vez assimiladas no imaginario, se incorporam ao individuo
— ao que ele ¢, pensa, faz — deixando de ser estaticas e ganhando movimento: como uma

imagem caleidoscépica.
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A fotografia ndo congela nem retrata “o que esta 1a”. [...]
Portanto, a fotografia nutre a sua interpretagdo por uma
continua remessa ao real, que nao se deixa congelar, que
ndo interrompe o seu fluxo e que, por sua vez, agrega e
redefine significacbes ao que aparentemente ¢ um
“congelamento” de imagem e, nesse sentido, um
“retrato” da sociedade em certo momento. (MARTINS,
2009, p.37).

As referéncias visuais sdo elementares no processo de interpreta¢do do mundo. A
fotografia, com o desenvolvimento tecnoldgico e a ciéncia moderna, ¢ apresentada enquanto
uma novidade magica, pelo seu potencial de revelar as novas, inesperadas e complexas
dimensdes da realidade social, a revelacdo da proximidade entre o visivel e o invisivel.

Desvenda a fic¢ao da identidade e da autoimagem, mostra os limites da moldura.

So é possivel compreender aquilo que reflete na lente de nosso imaginario. A
pretensdo da fotografia-documento que visa limitar outras formas de interpretacdo ¢ a que se
afirma enquanto Verdade-Histérica (constituida enquanto convengdo social). A mesma
pergunta feita por Jorge Luis Borges em O Imortal (1949) cabe ser feita em relagdo as obras
fotograficas: o que ¢ uma narrativa histérica € o que ¢ uma narrativa ficcional? As
imagens-conceitos que representam a pessoa borram as imagens-imagindrio que foram
simbolos de sua trajetoria, de seu destino, num movimento a desconsiderar a propria
interpretagdo enquanto, também, conhecimento. Justamente por saber que o imaginario é
constituido de imagens (fotos-histdricas-documentais, fotos-lembrangas, fotos-propagandas,
etc.) e € acessado constantemente para a leitura e interpretagdo do mundo, dos outros e de si

mesmo, a partir da memoria, da visita as lembrangas-imagéticas.

A fotografia ndo documenta o cotidiano. Ela faz parte do
imaginario e cumpre fungdes de revelacdo e ocultagdo na
vida cotidiana. Portanto, as pessoas sdo fotografadas
representando-se na sociedade e representando-se para a
sociedade. A fotografia documenta, como atriz, a
sociabilidade como dramaturgia. Ela ¢é parte da
encenacdo. Ela reforca a teatralidade, as ocultagdes, os
fingimentos. (MARTINS, 2009, p. 47).
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A imagem sendo uma linguagem, em nossa sociedade cientifica moderna, acaba por
tomar carater ideologico. Porém, a realidade niao é a linguagem: a realidade pode ser
capturada pela linguagem. A linguagem toma fun¢do mediadora entre realidade e
interpretagdao. Devido a essa fungdo, a fotografia ¢ utilizada enquanto instrumento pelo qual a
sociedade visa definir tipos de subjetividade, de relagdes e posigdes sociais, formas de saber
e de vinculagdo com o conhecimento historico — através da Historia, enquanto expressao da
ideologia que pretende narrar o mundo, uma narragdo que congela e [emoldura] o passado,
conduz o presente rumo a outra fotografia [emoldurada]. Violentando as coisas a conhecer, as

percepcdes, o reconhecimento, o processo de identificagdo. Colocando o individuo em uma

relacdo [fixa] e [determinada] com sua propria historia.

A imagem ndo é um paradigma, esta sujeita as mais variadas interpreta¢oes. A
imagem ¢ movimento, fluidez. Nesse sentido, a fotografia enquanto criagio do Homem
Moderno, assim como apontou José de Souza Martins em seu livro Sociologia da Fotografia
e da Imagem (2009), tem a capacidade de ser a media¢do do produto humano que educa os
olhos, a visdao. Porém, a imagem fotografica nao se afirma, tdo somente, de acordo com o
objetivismo proprio de seu processo e racionalidade: ¢ um mundo ficcional que a envolve
tomando a propor¢io de um mundo real'®. Ao se deparar com uma imagem-conceito, a
pessoa esta consumindo uma forma e estética de vida presente no interior da representacgao,
que muito provavelmente sera seguida na realidade concreta. Desta forma, a fotografia
documental- factual, visa produzir e reproduzir um conceito, na pretensdo de concretizar a

ideia (fic¢ao criada) no material (mundo concreto).

[...] Ela [a fotografia] €& constitutiva da realidade
contemporanea e, nesse sentido, €, de certo modo, objeto
e também sujeito. Sdo amplas e numerosas as situagoes
em que a imagem fotografica e suas variantes, no filme e
no video, antecipam ou mesmo substituem a propria
pessoa na reproducdo das relagdes sociais e na inovagao
imaginaria. (MARTINS, 2009, p.23)

O registro fotografico é objeto do sujeito e tem a subjetividade objetivada na foto. O

'® MARTINS, 2009, p. 20.
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estudo que Martins apresenta no livro citado acima ¢ aqui considerado, pois possibilita
(reforcando o que Benjamin havia apontado) compreender o movimento (posso chamar de
dialético?!) que a imagem estabelece com as inter-relagdes € o imaginario social do
tempo-espago inserido. A objetiva (camera) tem a fungdo de objetivar a subjetividade do
fotografo e do fotografado. Por isso ¢ uma linguagem. E como toda linguagem, tem seus

limites e ndo assegura as interpretagcdes de quem I€.
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SESSAO III: O enquadramento do tempo e os clichés fotograficos

Fotografia é memoria enquanto registro da aparéncia
dos cendarios, personagens, objetos, fatos, documentando
vivos ou mortos, é sempre memoria daquele preciso
tema, num dado instante da sua existéncia/ocorréncia. E
o assunto ilusoriamente re-tirado de seu contexto
espacial e temporal, codificado em forma de imagem.
Vestigios de um passado, admiraveis realidades em
suspensdo, caracterizadas em tempos muito bem
demarcados: o de sua génese e o de sua duragdo. Boris
Kossoy.

1- Fotografia: reflexos de tempos e espacos

De carona em um carro, andando pelas ruas da zona sul de Sao Paulo. Sentada no banco da
frente. Do retrovisor avisto o reflexo do que ja havia: PASSADO. A janela, mesma que entra
o vento e a poluigdo da capital, faz-se de moldura para a PRESENTE paisagem, que se esvai,
passa... Mas que pode ser acessada por outro angulo: o do espelho retrovisor
Em algum momento o espelho parece refletir o caminho que se vé a frente, numa brincadeira
iluséria com o que ja passou, como se projetasse o que estd para chegar: FUTURO. Nesse
mesmo momento clico a camera: REGISTRO O INSTANTE.

QUAL TEMPO ESTA ESTANQUE?
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Todo produto da cultura, enquanto linguagem, expressa em si multiplos tempos. A
fotografia expressa duplamente o tempo: o momento histérico em que a foto foi tirada e a
relagdo do fotografo com sua época, sua bagagem pessoal e intengdo, sendo efémero’’ — o que
Kossoy chama de tempo da criagdo™; e o segundo diz respeito, como apontado pelo autor

citado, ao tempo da representagio’ e esta suspenso e petrificado — perpétuo®.

Claro que a foto ¢ imovel e perduravel, mas assim ¢, pois falamos do tempo da
representacao, ¢ a foto € a propria representacdo. A fotografia ndo é, entdo, estatica e
perpétua. E o movimento, pois ¢ o registro de um instante. A fotografia é movimento, pois o
olho que olha ¢ de subjetividade ndo fixada-enquadrada, assim como o olho que mira a
fotografia. A foto ¢ fixa, pois passa pelo olho da camera, a objetiva, e esse olho objetiva a

fotografia, pois recorta do movimento um instante a ser registrado.

Escrevo-te como exercicios de esbogos antes de pintar.
Vejo as palavras. O que falo é puro presente ¢ este livro €
uma linha reta no espaco. E sempre atual, e o fotdmetro
de uma maquina fotografica se abre e imediatamente
fecha, mas guardando em si o flash. Mesmo que eu diga
“vivi” ou “viverei”, € presente porque os digo ja.
(LISPECTOR, 1973, p. 19)

O nd entre passado-presente-futuro que trago aqui é o instante. E desse tempo que
falo. Talvez, o mesmo que falou Clarice Lispector (1973). O tempo que cada um carrega ao
acessar uma fotografia, essa foto do que ja foi. Olho uma foto de criangas e suas vestes sao
comparadas com as que uso agora e/ou as que usei na infiancia. Parto de minha referéncia e
posso dizer: “Olha! Meias retr6!”. Por mais que o tempo da fotografia seja remoto e la
encontramos sua alusdo, ainda nao ¢ suficiente para atribuir a fotografia sua capacidade de
traduzir o tempo (e acrescento: sem violenta-lo). A foto ¢ inerte, mas transcende a referéncia

que se aloca no passado quando se incorpora ao movimento do olhar.

A fotografia ¢ uma abertura para ver o mundo. E um registro do que se revela aos

7 Kossoy, 2007, p. 134-135.
'8 Idem.
1 Idem.
2 Jdem
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olhos do fotégrafo, enquadrado pela objetiva da camera. E quando enquadra o espago&tempo
para objetivar a foto se retira do quadro todo seu entorno, se solta do antes e do depois:
revela-se o instante. Decodificando a imagem em pixels, em codigos binarios: nem mesmo
sua profundidade espacial ¢ salva, mas modificada pela nog¢do de perspectiva atribuida a

imagem fotografica e seu plano dimensional.

Na sequéncia de fotos intitulada RETROVISOR, capturei trés tempos (passado,
presente e futuro), retratando o movimento (pois, enquanto fotografava estava dentro de um
carro em movimento). Um fendmeno 6tico: a fotografia congela a imagem em movimento,
restituindo (meu) movimento na foto. Busco revelar a ndo-existéncia do tempo na fotografia,
assim como a ndo-existéncia daquilo que pretende captura-lo. Existe o movimento. O

tempo-fixo na foto é comprometido com o proprio cliché, é implicado na propria maquina.

A imagem fotografica ¢ indiscutivelmente um meio de
conhecimento do passado, mas nao reine em seu
conteido o conhecimento definitivo dele. A imagem
fotografica pode e deve ser utilizada como fonte
historica. Deve-se, entretanto, ter em mente que o
assunto registrado mostra apenas um fragmento da
realidade, um e s6 um enfoque da realidade passada: um
aspecto determinado. Nao ¢ demais enfatizar que este
contetido ¢ resultado final de uma selegdo de
possibilidades de ver, optar e fixar um certo aspecto da
realidade primeira, cuja decisdo cabe exclusivamente ao
fotografo, quer esteja ele registrando o mundo para si
mesmo, quer a servico de seu contratante. (KOSSOY,
2003, p. 107)

Clicando os instantes na sequéncia RETROVISOR, fotografei a curva do tempo em um
jogo paradoxal que se retira do convencional: captando o instante ao ser surpreendido por ele.

Brinca-se com a sensac¢do de controle do tempo&espaco que a objetiva da cadmera pode dar.

Cristiano Mascaro, fotégrafo, formado em arquitetura na FAU-SP, que trabalhou
enquanto reporter fotografico para VEJA, e, influenciado por sua formagdo e atuagdo,
estabeleceu como método de trabalho “criar enquanto caminha”, “associando as ideias de
criacdo e movimento” e compreendendo a cidade enquanto “materializagdo da mobilidade”.

O que ndo se refere a fotografia enquanto registros acidentais. Por outro lado, segundo
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Mascaro, o objeto fotografado sera pensado e observado analiticamente, mas “o momento
que a melhor fotografia surgird, porém, ¢ imponderavel, pois a realidade ¢ mutante e se

transforma segundo a hora do dia, a passagem de uma nuvem [...]"%'.

A aura da fotografia estd em criar-registrar uma imagem que sobressalte o

convencional: “descobrir uma nova forma de mostrar alguma coisa”?

, visto que “a fotografia
¢ o terreno do que vai acontecer. Vocé estd sempre um segundo a frente, imaginando uma
combina¢do de primeiro plano e fundo, de forma e composi¢ado, e torce para que tudo va na
dire¢do esperada™®. Dessa forma, ressalto a importancia da surpresa do instante. Como diz
Mascaro: “fotografar é saber ver’>. E ater-se a desenvolver uma percepgao, até certo ponto,
intuitiva, para apreender simplicidades e minucias que passariam desatentas aos olhares

enquadrados por clichés, por conveniéncias.

A fotografia enquanto criagdo moderna surge acompanhada da pratica de observagdo
da realidade da vida urbana como fonte holistica de conhecimento; expressao da sensibilidade
moderna, do intelectual moderno. Os individuos se abrem a uma nova faculdade: a
observagdao. Um novo instrumento € uma nova técnica: a camera e o registro fotografico. A
experiéncia do sensivel junto a profundidade do ambiente moderno — com o desenvolvimento
e expansao do urbano, as diferenciadas arquiteturas, as novas iluminag¢des e maiores formas
de locomogdo — proporcionaram novas sensagoes e possibilidades aliadas ao desenvolvimento
da camera fotografica: observar a profundidade da nova forma de viver e registra-la. Essas,
sendo ampliadas cada vez mais com os desdobramentos das técnicas e tecnologias graficas e,

em (con)sequéncia, as técnicas e tecnologias digitais e o mundo virtual das redes sociais.

Com a descoberta da fotografia e, mais tarde, com o
desenvolvimento da industria grafica, que possibilitou a
multiplicagdo da imagem fotografica em quantidade cada
vez maiores através da via impressa, iniciou-se um novo
processo de conhecimento do mundo, porém de um
mundo em detalhe, posto que fragmentario em termos
visuais e, portanto, contextuais. Era o inicio de um novo
método de aprendizado do real, em funcdo da
acessibilidade do homem dos diferentes estratos sociais a

2 AGUIAR, Laura. Cristiano Mascaro: desfeito e refeito. Cole¢io Educagio Olhar: fotografia. Sdo Paulo: BEL
1% ed. 2007.

2 Tbidem, p. 07.

3 Idem.

% 1dem.
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informag8o visual dos habitos e fatos dos povos
distantes. Microaspectos do mundo passaram a ser cada
vez mais conhecidos através de sua representagcdo. O
mundo, a partir da alvorada do século XX, se viu, aos
poucos, substituido por sua imagem fotogrdfica. O
mundo tornou-se, assim, portatil e ilustrado. (KOSSOY,
2003, p. 26-27)

Cabe aqui uma grande ressalva: todo esse trajeto que a fotografia percorreu desde seu
surgimento, se submete a um recorte de classes e as distingdes étnicas e raciais, visto que até
mesmo o processo quimico pelo qual passava a foto na hora de sua revelagdo, no inicio de
seu desenvolvimento, dificultava o discernimento dos tracos de pessoas negras, pois 0s
parametros foram feitos para pele caucasiana. No Brasil em 1980, o fotéografo Eustaquio
Neves, de descendéncia africana, vendeu seu automovel para conseguir montar um
laboratorio colorido em que ficasse contente com o resultado de suas revelagdes®. Justamente
porque a fotografia surge dos brancos para fotografar os brancos, enquanto objeto de

consumagao burguesa.

A seguir, apresento fotografias (sem modificacoes digitais, por mais que aparente) do
reflexo de um prédio com parede de vidro. Dentro dele: o relogio. Eu, numa cal¢ada do centro
da cidade de Sao Paulo, no dia 14 de Julho de 2016. No reflexo do vidro, vejo outro prédio,
que esta do outro lado da rua. Na sacada do prédio refletido: uma mulher trabalhadora.
Faxineira? Empregada? Negra? Branca? Uniformizada. Domesticada. Marginalizada.
Espoliada. No centro somente a trabalho, sua permanéncia ¢ marcada pelo relogio. No prédio,

somente através da “Entrada de Servigo”. Ainda sim, persiste. Existe.

25 Vide: https://www.geledes.org.br/sob-luz-tropical-racismo-e-padroes-de-cor-da-industria-fotografica-no
brasil/
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Relogio-Zoom 01. Sao Paulo, 2016
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Reldgio-Zoom 02. Sao Paulo, 2016
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Relogio-Zoom 03. Sao Paulo, 2016
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O zoom aplicado em cada foto suprime e d& a possibilidade de deslocamento, em
interferéncia direta com o tempo e com o espago. Quebrando os limites que os vidros e
portarias impdem, quebra os marcadores espaciais. A presenca do relogio demonstra sua
funcdo enquanto marcador de tempo — a primeira foto sendo tirada as 14h19min, a segunda as
14h20min e a terceira as 14h24min. Porém, na fotografia ele perde sua fixacdo nesses
momentos. Quebra com a impossibilidade de o tempo perdurar. Transcende e o coloca em
movimento, 0 momento que faz instante. Quebra com os clichés cristalizados, com uma visao
positivista da fotografia e da arte. Da fotografia em relagdo ao tempo e a historia. Quebra com

a moldura que a fixa no tempo e se pde em movimento.

A histéria da fotografia, diferente da historia da técnica fotografica ou das historias
dos fotografos, abarca, como traz Boris Kossoy, essas e outras historias: a de suas aplicagoes,
de seus usos e da ideologia por tras de tudo isso. E preciso também considerar e conhecer o

processo de construgdo da representacdo®, partindo do contexto em que foi concebida.

Compete ao historiador [e ndo somente ele] fazer com
que os personagens petrificados nos textos e nas imagens
do passado saiam de sua mudez sepulcral. Nao se
pretende com tal afirmagdo transformar o fato historico
em ficgdo. Mas é importante lembrar que € seu dever
ousar além dos documentos desde que fundamentado
neles e ndo mais compendid-los e reproduzi-los como
obras historicas, tradicional atitude dos historiadores de
“cola e tesoura”, como bem lembrou Collingwood. Por
maior que seja o esfor¢o de isencdo do historiador em
busca da “verdade histdrica”, havera sempre subjacentes
na sua interpretagdo multiplos componentes que o fardo
compreender o passado ¢ o presente segundo seus
proprios preconceitos, sua ideologia, sua situacdo
econdmica e social, sua postura como intelectual diante
da vida e da ciéncia. As reconstrucdes historicas sempre
foram e serdo objeto de diferentes versdes. A historia,
assim como a verdade, tem multiplas facetas e infinitas
imagens. (KOSSQY, 2003, p. 147)

Procuro libertar a fotografia do realismo, ndo condenando ela a fic¢dao. Jogando com a

técnica, se torna possivel. A fotografia ndo ¢ O REAL, muito menos a fotografia digital, que

%KOSSOY. 2003, pag. 146
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se reduz a codigos e combinagdes. Nao ha nada por tras da imagem. Se ela estd impressa tem
determinada dimensdo e tamanho. Dentro da cadmera ndo ficou a rua registrada cheia de
carros, sO pecinhas e fios. Fotografar ¢ pensar por imagens, de forma nao linear, nao

denotativa, mas metaforica. Onde a autenticidade aparece enquanto um exercicio.

2- Mas que cliché!

O contexto de consumo que a partir da era da reprodutibilidade técnica, como alertou
Walter Benjamin (1994, p.45), cada vez mais se expande e ganha forgas, submerso em uma
cultura visual que acarreta uma inter-relagdo entre realidade&imaginario. Os clichés sao entdo
produtos imagéticos incutidos em determinada ordem de representagdes que categorizam as
formas sociais transferindo-lhes sentidos pertencentes ao mundo imagético proposto. Aceitar
e consumir clichés sdo a quimera de pertencer a tal composi¢do, que ndo visa ser nitida e
refletir ao espelho aquilo que exatamente vé. Mas impde so ser possivel se reconhecer dentro
de um sistema de representagdes ja determinado. Como se fora desse sistema-sentido ndo
houvesse foco ou enquadramento que caiba individuos excéntricos (fora do centro, a

margem). Nem que os reconheca tal como sdo, sem borrar suas realidades.

O cliché se submete a ideologia dominante e se reforca com sua reprodutibilidade.
Criando e recriando construtos imagéticos padronizados, que continuamente se atualizam para
que as pessoas se identifiquem ou se estranhem em aspectos comportamentais, tecnologicos,
culturais, de localizagdo geografica, modo de vida, em relagdo a divisdo de trabalho, de
género, ao exercicio e performance de sexualidades... Estereotipos sociais criados com base
em relacdes concretas, mas que ainda sim sdo criagdes que remetem ao imaginario € sua
bagagem socio-historica. Isto porque os clichés sao sustentados por diversos significados

sociais e s assim alcangam grande repercussao na sociedade.

Essa ilusdao de pertencimento a um imaginario social estabelecido ¢ potencializada
com as transformacdes e inovagdes tecnoldgicas e de comunicacdo, com sua
reprodutibilidade, pois abriu o contato para a maioria da populacdo as sensibilidades que a
imagem provoca e toca, ao poder presente nas representacdes — anteriormente, restrito as
elites. A ideia ¢ que os clichés cheguem aos individuos e coletividades ja estabelecidos

socialmente, ou seja, que represente a propria sociedade e, mesmo que por muitas vezes essa
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realidade-re-criada seja destituida do individuo, o importante ¢ que ela se incorpore a ele,

forjando necessidades de consumo e formas prontas de ser-existir.

O conceito de aura permite resumir essas caracteristicas:
0 que se atrofia na era da reprodutibilidade técnica da
obra de arte ¢ sua aura. Esse processo ¢ sintomatico e vai
muito além da esfera da arte. Generalizando, podemos
dizer que a técnica da reproducdo destaca do dominio da
tradi¢cdo o objeto reproduzido. Na medida em que ela
multiplica a reprodugdo, substitui a existéncia unica da
obra por uma existéncia serial. E, na medida em que esta
técnica permite a reprodu¢do vir ao encontro do
espectador, em todas as situagdes, ela atualiza o objeto
reproduzido. Esses dois processos resultam num violento
abalo da tradig@o, que constitui o reverso da crise atual e
a renovacdo da humanidade. Eles se relacionam
intimamente com os movimentos de massa, em nossos
dias. (BENJAMIN, 1994, p. 168-169)

Romper com clichés é o que busco na fotografia, desde o processo de criacao até o
resultado final. Refutar clichés implica questiona-los, buscar saber de seu surgimento. E
olhé-los em perspectivas distintas. E considerar o(s) sujeito(s) e objeto(s) olhados(s). Também
o sujeito que fez o registro. E olhar, inclusive, considerando o sujeito proprio do olho que

olha.

Segue uma sequéncia de fotografias onde, em trabalho conjunto com uma grande
amiga (Alessandra, registradas nas fotos), buscamos trazer em imagens a aridez social
imposta aos solos e corpos férteis. Fotos no fundo do quintal, a luz do Sol da tarde, onde
utilizo como instrumento uma COOLPIX L120 da Nikon. A intengdo principal ndo era obter
os registros fotograficos, mas construir as imagens: primeiro conversamos muito acerca das
questdoes de género e as formas de violéncias que atacam corpos femininos e que atinge
também corpos masculinos que nio correspondem a um ideal criado baseado no orgio

sexual; depois, haviamos separado alguns escritos que dialogassem com o tema para que
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pudéssemos recitar e interpretar, agucando o processo de criacdo, trazendo as imagens que
estavam flutuando em nossa conversa e mente para o corpo, como um exercicio teatral; por
fim, quando percebemos termos chegado as imagens que desejavamos, € isso inclui o passar

do tempo, a mudancga do Sol e a interferéncia de sua luz... Vieram os cliques:

DONA, mas somente de CASA, do marido, do filho, das tarefas, do fogdo. Do seu corpo
ndo! De seu utero nao! Em frente ao tanque, enfrenta o Sol, estende roupa, se inclina a
melhor amiga do homem, docil, esta por tras de todo grande homem, decente, calada, as

vezes, a forca.
“Sente!”

Nao, Dona, se levanta! Sente a for¢a que pulsa em seus bragos enquanto labuta. Canta.
Enfrenta tanques de guerra, em frente ao Sol esperanca. Dona de sua cabega, corpo, coragao.
Guerreira derruba padrodes, vence patroes. Dona da casa, do arroz e do feijao. De sua vida em

pulsao.
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.Dona de Casa 02, 2015



o
.
o

.
8
ix
.
2
o
-
'
4
&
)
-]
s
4

53

P |
. Dona de Casa 03, 2015




54

Dona de Casa 04, 2015
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Dona de Casa 05, 2015
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SESSAO IV: Olhar-se ao es-pelhO

[...] Fiz de mim o que ndo soube,

E o que podia fazer de mim ndo o fiz.

O domind que vesti era errado.

Conheceram-me logo por quem ndo era e ndo desmenti, e
perdi-me.

Quando quis tirar a mascara,

Estava pegada a cara.

Quando a tirei e me vi ao espelho,

Ja tinha envelhecido.

Estava bébado, ja ndo sabia vestir o domino que ndo tinha
tirado.

Deitei fora a mascara e dormi no vestiario

Como um cdo tolerado pela geréncia

Por ser inofensivo

E vou escrever esta historia para provar que sou sublime.
Alvaro de Campos

A IMAGEM E VITAL, faz referéncia & existéncia. E o arranjo do mundo. E a
composi¢do do imaginario. uma imagem caleidoscopica. Aquilo que constitui e desenvolve a

estrutura da obra chamada vida.

Sendo a imagem vital: sua correspondéncia ¢ a vida, assim como € por ela definida. O
imagindrio estabelece relagdo intima com a percepcao que o individuo tem dos outros e de si
mesmo, sujeito a se perder em seu proprio movimento de (auto)identificagdo e de
(re)conhecimento. O vir a ser, potencialidade do individuo de criar quem é, borra ao
encontrar-se com o ver a ser do imaginario. O pensamento, como percepcao de si mesmo, do
outro ¢ do mundo, se (re)veste de um campo lexical, linguistico, € um campo semantico,
imagético. Um conjunto de palavras e significados ¢ atribuido as imagens, assim como aos

sujeitos-objetos, também tomados como imagens.

O vir a ser do individuo entra em choque com um ver a ser ja visto. O potencial da
pessoa, sua percepcao de si mesmo, colide com as imagens ja registradas e [emolduradas] de
si. Como se ao olhar no espelho, vé-se o reflexo de algo que ainda ndo ¢, mas tera que ser.
Borra-se a percepcdo que alguém tem de si proprio. Essa experiéncia visual, de olhar-se ao
espelho, € uma experiéncia caleidoscopica. A percep¢ao ¢ como um acervo de imagens que €
acionado. Agora, esse acervo-imagético ¢ surpreendido por uma tempestade de

imagens-conceitos, que sao impressos as experiéncias e aos individuos.
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O imaginario, desvelado nas imagens e revelado nas fotografias, passa a representar
um p(L)ano de fundo do vir a ser. A imagem, como a fotografia, torna-se cendrio que
[enquadra] a nossa atengdo e atuagdo: a fotografia-mecanismo ndo representa a captura da
imagem-imaginario, que, por efeito, fixaria a percep¢do a [moldura] em torno de uma
realidade? O [enquadramento] da percepgdo resulta de um modo de existéncia ou € contrario?

Esta a pessoa pegada a mascara? Ou a mascara representa a pessoa?

Ja rabiscamos anteriormente possiveis respostas para as questdes acima. Para deitar
fora a méscara é preciso romper com o dominio da imagem-conceito, da mimese. E preciso
desvelar a imagem-imaginario enquanto repositério das experiéncias. Des[moldurar] a
imagem que nos re(a)presenta. Percebé-la liberta de toda forma de representagdao ao passo em
que passeia por diversas delas (representagdes). Preencher o acervo-imagético com imagens
que ndo [enquadrem] a percepgdo da pessoa e [fixe] o quadro a parede, mas retomem o seu
potencial enquanto ser humano, sujeito interprete&criador. Entdo, deitada fora a mascara,
liberto do ja visto, a pessoa pode, finalmente: ver, ser, ver-ser, versar sua poética, vir a ser e

transformar-se harmonico ao registro de sua representacao.

Silvio Da-Rin, cineasta formado em Comunicagdo Visual, aponta em seu livro Espelho
Partido: Tradi¢do e Transforma¢do do Documentario (2004), que “o contetido da vida
subjetiva emerge através de um processo que revela ocultando e oculta revelando”,
apresentando uma “dialética do verdadeiro e do falso” (p. 154). Quebrar o espelho ¢
extrapolar o modo de ver o que nele ¢ refletido e retratado por um foco de interpretagao
predeterminado e padronizado; é romper a reprodugdo do objeto refletido, sempre limitada as
molduras fixadas por determinado contexto historico e/ou ideologia dominante. Partir o
espelho ¢ olhar o objeto refletido sem prender-se aos clichés: interpretar e (re)criar de forma

ndo-obvia. E o movimento que estabelece elo entre o real e o imagindrio, transformando-os

constantemente.

O fazer fotografico ¢ uma pratica que pode atingir o imaginario dos individuos, nela
habita meios para desvelar-revelar as contradi¢cdes sociais. No fazer fotografico ha a
possibilidade de apreender o mundo humano e social e seu movimento atual, assim como
rumos para agdes no agora a favor de transformagdes na sociedade em questao, justamente

por estabelecer relagdo entre fotografo, fotografado e receptores.
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As fotografias a seguir foram realizadas por mim em um experimento com um
espelho movel, buscando formas diferentes de olhar meu reflexo e de me retratar.
Despedago-me em reflexos e reflexdes sobre meu corpo € como sou acessada e retratada

visualmente pela/na sociedade:

Encarei-me ao espelho. A cada pega de roupa que despia, demorava a examinar as partes do
meu corpo que se faziam a mostra. Partes essas, que somadas a olho, me apresenta enquanto
resultado = produto! Sou eu o corpo ali refletido? Ou eu sou a “alma”? Esta a “alma” por tras
do corpo? Ou ela se faz visivel? A “alma” assume forma no corpo? Ela se torna matéria?
Incorpora-se? Se, por um fendmeno, minha “alma” habitasse outro corpo: quem eu seria?
Onde vocé me reconheceria? E se minha “alma” olhar com estranheza o outro corpo ¢ porque
j& se reconhece em um corpo especifico? Admitir que a “alma” tem um corpo, seria
restringi-la a ele? Continuo fixa frente ao espelho. Ainda encaro meu corpo. Corpo que ¢ lido
e interpretado: um corpo de... Cabe a “alma” se manifestar de modo diferente do esperado por
quem V€ e 1€ meu corpo, a partir de nogdes concebidas externas a mim, predeterminadas? E se
assim acontecer, dirdo que nego meu corpo? Dirdo que nego minha “alma”? Podemos, afinal,
deslocar o corpo da “alma”? E, consequentemente, interpretar o outro a partir do corpo que
vemos? Sera possivel nos entendermos enquanto aquilo que ocupa espaco e constitui unidade
indissoltivel de matéria orgénica (corpo) e inorganica (“alma”)? Como ¢ que vocé me 1€ ao
me ver? Vocé limita a sua compreensao a partir das interpretagdes ja determinadas sobre meu
corpo? Como eu, que ainda olho meu reflexo, compreendo meu corpo € o que sou e

represento? Sera que assim como o espelho o olhar termina na imagem?
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Reflexiva 01. 2016

Reflexiva 02. 2016
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Reflexiva 03. 2016

Reflexiva 04. 2016
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SESSAO FINAL

Em busca de transbordar as formas de ver a fotografia, de fotografar, de analisar a
fotografia, de se fotografar, de se reconhecer na fotografia, busquei desvelar-revelando o que
sustenta convengdes sociais € o que reside as suas margens. As deformacdes fotograficas,
negadas no enquadramento das imagens-representacoes convencionais sdo ocultadas, veladas.
Por isso, o presente trabalho de conclusdo de curso encontra também suas limitagdes,

exatamente porque o nao-obvio ¢ um lugar desconhecido.

A intenc¢do aqui ¢ dar atencdo para o olhar. Esse em que me vejo, reconheco e me
desconheco, que vejo ao outro e ao mundo. Considerar os avangos tecnoldgicos, a
reprodutibilidade técnica e, em consequéncia, a perda da aura, o maior acesso em maos a um
dispositivo fotografico digital, seja ele qual for. Sobretudo, ressaltar que ha quem olhe a tela
onde se enquadra uma imagem. E este olhar, olhou enquadramentos durante toda sua
trajetoria repetidas vezes. Dessa forma, o olhar pode repetir o obvio, enquadrar o agradavel e
belo e nitido, recortando do tempo-espago uma representagao ja formada, ndo inquietante a
uma dada realidade, preocupada em reproduzir, se afirmar dentro da forma. De forma
diferente, o olhar pode desenquadrar, revelar o incomodo e ndo conveniente, recortando do
tempo-espago aquilo que passa despercebido; ou aquilo que € escondido, desvelando o que
convive com o dbvio, ou aquilo que de tdo obvio deixamos de questionar. A camera nao
realiza o processo todo da fotografia. Ela ¢ um dispositivo individualizado e portatil. E o que
¢ reproduzido ¢ selecionado por individuos, a partir de convengdes estabelecidas socialmente:

clichés.

A fotografia abre um campo de possibilidades, que inclui o fotografo: a fotografia é a
fusdo do agora do fotégrafo e o agora do objeto fotografado. Para criar uma imagem
narrativa do agora, em que outras pessoas, inseridas em seus respectivos agoras, possam
estabelecer didlogo ao acessarem determinada foto, € preciso ndo aceitar o dbvio-cliché. Para
isso, meu pensamento e olhar estdo em movimento. Tais possibilidades da fotografia moram
no entre o dedo e o botao que dispara o clique do registro fotografico. Nesse instante de
tempo, onde mora a coincidéncia auratica dos olhares. Ali se apresenta a deformacgdo da
forma convencional. Nesse movimento reside um fazer fotografico politico. Nao criar um

novo cliché, mas ser livre deles. Nao criar a imagem de acordo com a forma, mas re-criar a
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forma em si; flertando com a incoeréncia, com o ndo-obvio e escapando da dominagdo pela

técnica — e assim, do padrdo, do convencional.

Uma arte politica porque a fotografia ¢ uma politica estética. Minha disposicao ¢
romper com as convengdes para que haja uma ndo-conformacdo, uma estética politica que
quebre clichés, que capture o olhar e a sociedade. Para isso, entendo que a fotografia depende
da técnica e do conhecimento técnico, logo, o objetivo ndo € livrar-se da maquina fotografica
digital (nem mesmo da analdgica, que no século XXI ja ¢ vista como desatualizada), mas da
dominagdo do olhar, usando da propria maquina e da técnica, a fim de ndo separar e
hierarquizar arte e politica, fotografia e técnica. Por outro lado, criar harmonia entre essas

esferas no intuito de romper com os clichés que tal desunido (re)produz.

A fotografia € porta aberta para o novo. Nao € janela fechada no passado. Com ou sem
zoom, aproxima o que aparenta distante. No caos do mundo-cdo, habita em um bergo
abandonado a crianca de nossas proximas geragdes. Olho para ela como outras criangas

olham. Fotografo sua possibilidade de viver:

Resgate 01. 2016. Matinhos
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Resgate 02. 2016. Matinhos

Resgate 03. 2016. Matinhos
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