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RESUMO

FERREIRA, Joana Paranhos Negri. FOTOGRAFIA COMO OBJETO E FOTOGRAFIA
COMO FLUXO: (des)materialidade e temporalidade na era digital. 2018. 170f. Tese
(Doutorado em Tecnologias da Comunicacdo e Estética) — Escola de Comunicagdo,
Universidade Federal do Rio de Janeiro, Rio de Janeiro, 2018.

A presente tese trata das relagdes estabelecidas entre a materialidade da fotografia e o desejo.
Concebendo o modo como ambos se interligam e se influenciam, examinamos alguns objetos
fotograficos a fim de compreender como a plasticidade da fotografia e seus formatos
presenciais performatizam as imagens ¢ as memorias que portam. Partimos da premissa que
daguerredtipos, cartes de visite ¢ albuns de familia sdo expressdes materiais de desejos
especificos do corpo social. A partir disso, distanciando-nos de analises tecnicistas,
discutimos como a desmaterializa¢do do suporte, com o advento do digital, vem alterando o
modo como nos relacionamos com a fotografia, tal como seu significado cultural e afetivo.
Nosso foco de andlise sdo as imagens compartilhadas nas redes sociais Instagram, Snapchat e
Facebook. A fotografia, aqui, aproxima-se menos de tradicionais pressupostos a ela
associados, como a nostalgia e a imobilidade temporal, e mais das ideias de presenca e fluxo.
No lugar de sua relagdo com um passado que remete a auséncia, a fotografia nas redes
anuncia uma imagem-presenga que conecta subjetividades, atuando como uma pratica
performativa de comunicagdo. Nosso objetivo € investigar como o digital, principalmente com
a comunicacdo movel, estd produzindo outro regime de enunciados, distinto daquele que
associava a fotografia a nogdo de permanéncia, ao impor as imagens uma curta dura¢ao no
ecra.

Palavras-chave: fotografia; materialidade; temporalidade; tecnologia digital; presenca; redes
sociais.



ABSTRACT

The present thesis deals with the relations established between the materiality of photography
and desire. Taking into account how they intertwine and influence each other, we examine
some photographic objects in order to understand how the plasticity of photography and its
presentational forms performatizes the images and the memory they carry. We start from the
premise that daguerreotypes, cartes de visite and family albums are material expressions of
specific desires of the social body. Then, distancing ourselves from technical analysis, we
discuss how the dematerialization of support, with the advent of digital, has been changing the
way we relate to photography, as well as its cultural and affective meaning. Our focus of
analysis are the images shared in the social networks Instagram, Snapchat and Facebook.
Photography here is less akin to traditional assumptions associated with it, such as nostalgia
and temporal immobility, and more akin to the ideas of presence and flow. Instead of its
relation with a past that refers to absence, photography in the networks announces an presence
image that connects subjectivities, acting as a performative practice of communication. Our
goal is to investigate how digital, especially with mobile communication, is producing another
regime of statements, different from the one that associated photography to the notion of
permanence, imposing a short duration of the images on the screen.

Keywords: photography; materiality; temporality; digital technology; presence; social
networks.
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INTRODUCAO

Até o advento da tecnologia digital, a materialidade da fotografia era, ainda que de
modo inconsciente, um aspecto fundamental de sua recepcdo, embora tenha sido
marginalizada pela sua propria historia. No entanto, a circulagdo fotografica por meio de
imagens desmaterializadas tem suscitado um renovado interesse dos pesquisadores. Mas sera
que estamos apenas fetichizando o passado? Ou ¢ realmente valida uma analise que leve em
conta a distin¢do entre a materialidade analogica e a digital?

Dos estimados albuns a exibi¢do profusa em rede, a logica de fotografar, compartilhar
e rememorar sofreu transformagdes substanciais que continuam a desafiar antigos preceitos.
Nao obstante nossa tese possuir os pés fincados na contemporaneidade ¢ fundamental um
olhar sobre o passado para que possamos langar perspectivas de entendimento acerca do que
estd em jogo na experiéncia fotografica nos dias atuais.

No primeiro capitulo da pesquisa, nosso intuito € apresentar os pressupostos
fundamentais da tese, abordando como a materialidade da fotografia se relaciona com uma
historia ndo somente dos avangos tecnologicos envolvidos no processo, mas, sobretudo, dos
desejos implicados na escolha de cada material, em determinados periodos histéricos. Técnica
e desejo se encontram fortemente imbricados, pois, como ja afirmou Deleuze, “maquinas sdo
sociais antes de serem técnicas” (1991, p.49). Destarte, nossa analise guarda uma afinidade,
de saida, com o método genealdgico de Foucault, posto que se afasta de uma abordagem
determinista, procurando pensar a materialidade como manifestagdo de um campo difuso e
entrecruzado de forgas sociais, culturais, cientificas e técnicas. A genealogia, para Foucault
(2010, p. 16), ndo se opde a historia, mas “ao desdobramento meta-histérico das significacdes
ideais e das indefinidas teleologias™. Ela diverge, portanto, da concretude e da fixidez dos
fatos.

Quais foram as condigdes de possibilidade que desembocaram no surgimento da
fotografia em 18397 Implicito, na propria histéria oficial da fotografia, esta o espectro da
incerteza e da ambiguidade que sempre assombrou a sua inveng¢do, sendo a duvida acerca de
seus muitos criadores um dos aspectos mais alardeados. Contudo, a fotografia se inscreve em
um terreno histérico mais emaranhado que o da simples autoria, apresentando-se como

produto de uma confluéncia de discursividades evidente em uma conjuntura especifica.
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Sob esta perspectiva, propomos um dialogo com Geoffrey Batchen (1999), situando a
origem da fotografia na complexidade do desejo. Nosso objetivo ¢ refletir acerca da tessitura
material deste desejo - isto €, a forma como ele efetivamente se materializa. A permanéncia
foi um elemento saliente nesta trama, desde sua génese, que ndo remetia apenas a resolucao
de um impasse técnico, mas a algo que se lavrou com grande ressonancia simbolica ao longo
de toda a historia da fotografia. A ideia de permanéncia € tdo parte de sua identidade que, ndo
por acaso, a fotografia logo assumiu uma fun¢do memorial.

Neste contexto, por meio de um movimento analitico simultaneo dos materiais e dos
anseios, a primeira parte da tese volta seu olhar para a fotografia enquanto objeto, refletindo
como 0s seus aspectos presenciais e plasticos sdo peremptorios em suas formas de uso.
Selecionamos como objetos fotograficos de nosso interesse os daguerreodtipos - em parentesco
com os ambroétipos e ferrdtipos -, os cartes de visite ¢ os albuns de familia. Embora ndo seja a
intengdo a adog¢do de um viés antropologico, a pesquisa recorre, em determinados momentos,
a conceitos advindos desta area para balizar algumas abordagens, reconhecendo, em
consonancia com outros autores, a defasagem existente nos estudos de fotografia sobre a sua
materialidade.

No capitulo seguinte, apos discutir a fotografia como objeto, propomos a nogao de
fotografia como fluxo, a fim de dar conta do processo de desmaterializagdo decorrente do
digital. Vamos explorar as especificidades técnicas da imagem digital e como ela suplanta a
fotografia analdgica. Contudo, seguindo nossa linha de pensamento, as abordagens técnicas se
dardo de forma conjugada a questionamentos mais abrangentes que consideram que qualquer
mudanga no significado da fotografia é um caso epistemoldgico, mais do que uma simples
consequéncia do digital (BATCHEN, 2000).

A tematica do indice emerge, neste cenario, como um campo que tende a polarizar as
tecnologias analogica e digital, com esta ultima representando, na otica de muitos autores,
uma ruptura revolucionaria. W. J. T. Mitchell (2012) se opde a uma redugdo da fotografia
digital a uma esséncia puramente técnica, em que importam mais suas caracteristicas fisicas
fundamentais do que praticas sociais e¢ usos, pois “se a ontologia é o estudo do ser, ndo
podemos esquecer que uma ontologia da fotografia deve focar em sua existéncia no mundo ¢
ndo em uma caracterizagdo redutora de sua esséncia” (MITCHELL, 2006, p.6, tradugdo

nossa). Em acordo com esta assertiva, defenderemos que uma possivel revolugao do digital na
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fotografia deve ser compreendida a partir de suas novas dindmicas sociais, que engendraram

novos significados culturais e afetivos. Como coloca Fontcuberta:

Quais sdo as razdes desse selvagem darwinismo tecnologico no ecossistema da
comunicagdo visual? Nao se tratava s6 da instantaneidade, mas também de outros
fatores, tais como custos mais reduzidos, formatos menores, menos peso, imagens
mais faceis de transmitir e compartilhar. Evidentemente esses fatores técnicos
tiveram grande importancia na mudancga de habitos dos consumidores, mas ndo
explicam por si s6 as transformagdes substanciais que se deram na nossa relacdo
com a fotografia. (FONTCUBERTA, 2012, p. 29)

Na sociedade globalizada, a imagem fotografica ganha mobilidade, desliza para além
da rigidez dos antigos suportes. E ¢ no momento de seu desaparecimento enquanto objeto no
mundo que a fotografia também vivencia seu ressurgimento na histéria. A perda de sua
dimensdo material tem algo a nos dizer a respeito de sua expressao temporal. Como a estética
da velocidade esta reconfigurando a relagdo da fotografia com a permanéncia das imagens?

Ha uma relacdo simbiotica entre materialidade, contetido e contexto que sustenta o
significado das imagens no formato analdgico. Quais alteragdes relevantes tomam lugar no
processo de desmaterializacdo? O que se perde, além do objeto? A partir dessa
fundamentacdo, observaremos como esses aspectos sofrem modificacdes, posto que o digital
colocara em xeque nogdes de autenticidade e singularidade do objeto fotografico, entendido
aqui como algo sujeito a acdo do tempo e suas significacdes.

O declinio do processo quimico e¢ a subsequente perda da objetidade fotografica
também trazem a tona questdes urgentes de localizagdo, preservagdo, armazenagem e
gerenciamento das imagens em meio a abundancia, maleabilidade e instabilidade do digital.
Este cenario aponta para um estado de crise entre a fotografia e sua relagdo primaria com a
memoria que se acentua com o surgimento e popularizacdo das redes sociais e a adocdo de um
modelo fotografico de compartilhamento de imagens, tema do capitulo trés.

Baudrillard (2006, p. 126) afirma que as novas tecnologias apresentam entraves a
memoria tradicional, ao encurtarem o prazo de inscri¢do das coisas. A fotografia se insere
neste novo regime de curta durag@o, na medida em que passa a circular de forma continua no
ciberespaco. Vamos argumentar que se a fotografia atravessa uma crise ontologica, esta
também deve interpretada em termos de como sua identidade enquanto objeto presente no
espaco tem se reduzido a pura imagem volatil no ciberespaco. Esta parte da tese visa

aprofundar as questdes introduzidas no capitulo dois, revisitando certas concepcdes
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historicamente associadas a fotografia, tais como a sua relacdo com o passado e com a
imobilidade temporal, formuladas por autores como Rolland Barthes e Susan Sontag.

Para tanto, iniciaremos a discussdo, abordando as novas formas de sociabilidade
decorrentes da Internet. A fotografia vernacular, veremos, assume um papel decisivo nas
performances desta sociabilidade em rede e desvinculada da materialidade do corpo.
Convertida em uma imagem-presenca, ela contrasta com o simbolo da auséncia pregnante em
sua fungdo memorial. Ndo se trata, no entanto, de adotarmos discursos apocalipticos acerca de
uma perda de mundo e sim de compreendermos tal cendrio como sintoma de novas formas de
se estar no mundo, donde a fotografia passa a atuar como um “sistema de comunicagio
social” (FONTCUBERTA, 2010, p. 31), através do compartilhamento das imagens.

Nossa proposta, deste modo, ¢ pensar a comunicagdo como o acontecimento
primordial do ato fotografico. Neste ponto, as fotografias valem menos por seu valor de
eternidade ¢ mais pela sua capacidade de gerar interagdes e troca de experiéncias que se
partilham de forma cotidiana e efémera. Vamos discutir também como este cenario serd ainda
exacerbado com o advento da comunicacdo moével e o acoplamento de cdmeras fotograficas
aos smartphones. A fotografia serd o ponto de encontro entre dois imperativos
contemporaneos: a visibilidade e a conectividade.

Elegemos trés redes sociais para analise desta nova dinamica na qual se insere a
fotografia: o Instagram, o Snapchat e o Facebook. Sdo trés redes bastante populares e que se
destacam por colocarem em questdo, em seu modus operandi, as transformagdes que a
fotografia vem atravessando na era digital. O Instagram, veremos, ¢ exemplar, em sua logica
de funcionamento, de uma experiéncia fotografica estabelecida, majoritariamente, na tirania
de um presente sempre em fluxo. As imagens s6 importam em sua atualidade. O olhar sobre o
passado € uma breve suspensao com data marcada para acontecer.

Ja o Snapchat elevara a outra poténcia este presentismo, ao institui-lo como premissa
obrigatdéria. Suas imagens, destinadas ao desaparecimento compulsorio, exprimem a crise
memorial da fotografia. Também fundamental nas redes sera o conteudo compartilhado. A
disponibilidade fotografica dos smartphones tera como produto uma profusdo de imagens
banais em contraposicdo aos critérios de registro que norteavam o chamado “momento
Kodak”. Este aspecto serd notdrio em nossa abordagem sobre o Facebook. Das trés redes

analisadas, o Facebook sustenta-se como paradigma do impasse vocacional atravessado pela
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fotografia. Se por um lado muitas de suas fungdes lancam apelos memoriais, por outro os
novos imperativos supracitados desafiam a sua eficacia enquanto tal.

Por fim, no ultimo capitulo, todas as questdes anteriores se encontram em nossa
proposicao de se pensar em um retorno de algumas propriedades da aura benjaminiana nas
formas fotograficas mais antigas, em especial no formato analdgico. Isso, sem duvida, insere-
se no contexto do boom nostalgico, ja diagnosticado por autores como Andreas Huyssen
(2000). Todavia, neste caso especifico, a nostalgia, veremos, sera direcionada a propria
materialidade da fotografia. Na medida em que se torna cada vez mais raro o habito de
imprimi-las, as fotografias tornam-se joias a serem preservadas como as placas de cobre de
Daguerre, guardadas nos estojos, em seus primordios.

Mas esta nostalgia ndo sera negociada somente através da sobrevivéncia de
tecnologias mais obsoletas. No proprio universo digital, vamos observar um processo de
remediacdo com a popularizacdo dos chamados filtros que mimetizam a estética analdgica,
adicionando as imagens efeitos temporais, tais como riscos, bordas rasgadas, entre outros. O
que esta em questdo nesta “nostalgia autoinduzida”, como afirma Niemeyer (2014)? Como
compreender este paradoxo temporal onde coexistem a tirania do instante e um passado
fabricado?

A nostalgia ¢ um lugar um tanto quanto inescapavel e também problematico, quando
tratamos de transi¢des. Talvez o fascinio despertado pelo tema da memoria nos impila a uma
hierarquizacdo quase inconsciente: como se a funcdo memorial da fotografia fosse mais
relevante do que aquela que, segundo defenderemos, ela assumird nas redes. Se nossa
pesquisa, por vezes, insinua um tom melancoélico, é premente ndo perdermos de vista que
diagnoésticos de perda, tal como ja entrevia Benjamin, ndo aparecem descolados de uma
esperanca anunciada pelas novas possibilidades. Trata-se, portanto, de entendermos as novas
configuracdes da fotografia em rede no tocante as relacdes e significados que sdo capazes de

ativar, donde onde a intima relagcdo com o passado cede lugar as ideias de presenca e fluxo.
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CAPITULO 1 — UMA HISTORIA DOS MATERIAIS E DOS DESEJOS

1.1 Fotografia como objeto

Em 2014, a startup francesa Clément Perrot anunciou um engenhoso dispositivo
chamado Prynt, uma espécie de “capinha” de celular, com uma impressora embutida, capaz
de transformar smartphones em polaroides, imprimindo imagens instantaneamente. “Hoje em
dia, as pessoas tiram milhares de fotos em seus celulares, mas nunca olham de verdade para
elas. Decidimos, entdo, criar um objeto que permite que as pessoas compartilhem as imagens
com seus amigos e familiares de um modo concreto”,' disse o fundador.

No mesmo ano, era possivel encontrar, nas ruas de Sao Paulo, imagens penduradas em
arvores. O transeunte podia pega-las e leva-las para sua casa. Mais de 100 instantaneos foram
distribuidos pelas ruas da metropole. Nos registros, detalhes arquitetonicos, pessoas e
canteiros de flores podiam ser identificados. A iniciativa era do projeto chamado de “Pegue a
foto”.

Ja no inicio de 2015, durante o encontro anual da Sociedade Americana para o
Progresso da Ciéncia, o vice-presidente do Google, Vint Cerf,” em um conselho mais
explicito, alertou para o risco de arquivos de fotos cairem em um “buraco negro digital”, uma
vez que, no futuro, os programas necessarios para acessa-los deixardo de existir. Sua sugestdo
foi que os usuarios voltassem a imprimir suas imagens, sob pena de perdé--las
definitivamente.

A concretude atribuida a imagem impressa ndo somente aponta para um gesto
nostalgico em relacdo a formas fotograficas mais antigas, em um movimento compensatédrio
decorrente da crescente perda de mundo fisico, como também reconhece a dimensdo material
da fotografia, a sua existéncia enquanto objeto tridimensional, dotado de volume e passivel de
ser tocado — pegue a foto!. O apelo a sua materializacdo, como meio de visibiliza-la — “hoje
em dia as pessoas ndo olham mais para as fotos” —, também infere uma relacdo simbidtica
entre imagem e suporte, em que este ultimo participa ativamente no processo de recepgao.

Para autores, como Geoffrey Batchen e Elizabeth Edwards, que tém mais

recentemente se dedicado sobre o tema da materialidade da fotografia, a historia do meio

' Disponivel em: https://aoquadrado.catracalivre.com.br/dia-a-dia/capinha-de-celular-transforma-seu-aparelho-
em-uma-polaroid/ . Acesso em 28/07/2016.

Disponivel em: http://odia.ig.com.br/noticia/economia/2015-02-14/pai-da-internet-alerta-todos-devem
imprimir-fotos-para-nao-perde-las.html. Acesso em 28/07/2016. Acesso em 28/07/2016.
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sempre negligenciou esse aspecto que aparecia tdo somente como uma preocupagdo com sua
conservagao e qualidade, imersa em um discurso da estética. Como notam Edwards e Hart
(2004, p.2), embora se tenha consciéncia de sua presenca fisica, 0 modo como as formas
presenciais ¢ materiais da fotografia se projetam no espaco do espectador sempre foi
minimizada diante do contetdo da imagem; é como se a fotografia fosse apreendida em um
unico ato visual, no qual absorvemos imagem e objeto de uma s6 vez, privilegiando o
primeiro.

Em sua distingdo entre fotografias e imagens técnicas, Flusser (2002, p.5) recorre
justamente a materialidade palpavel apenas para depois descarta-la. De acordo com o autor,
fotografias sdo folhas que, assim como folhetos, seriam distribuidas arcaicamente, remetendo
a um passado pré-historico, prescindindo de uma distribuicdo por aparelhos. Ao mesmo
tempo, Flusser afirma que seu valor enquanto objeto ¢ desprezivel, enfatizando a sua condi¢do
de “imagem inscrita sobre uma superficie”, donde o que importa sdo as informag¢des contidas
que deverdo ser escrutinadas pelo olhar do espectador através do estabelecimento de relagdes
magicas de eterno retorno entre os elementos.

Barthes (2006, p.16) vai mais além, situando a fotografia em uma zona de
invisibilidade: “seja o que for que ela dé a ver e qualquer que seja a maneira, uma foto ¢
sempre invisivel: ndo ¢ ela que vemos”.

Sem duvida, como observam os autores, o conteudo imagético ¢ fundamental nas
fotografias, pois elas se apresentam, antes de tudo, como representagdes de nosso mundo
visual. O desejo de possui-las, especialmente no universo vernacular, sempre esteve ligado,
primordialmente, a este atrativo — a imagem de um velho amigo, um amor distante, um
parente falecido ou um lugar especial. No entanto, os materiais utilizados para forma-las e
suporta-las guardam uma relagdo de assisténcia reciproca com as imagens, dado que as
mesmas ndo sdo “puros conteudos em levitacdo ou meras abstragoes” (MENESES, 2005, p.
50). Nao se trata, contudo, de aspirarmos a uma cisdo entre o material e o imaterial, mas de
considerarmos de que modo tais “influéncias materiais contém ou performatizam a propria
imagem” (EDWARDS; HART, 2004, p. 2, traducdo nossa).

Em seu livro Sobre fotografia, Susan Sontag, a0 mesmo tempo em que preconiza o
desejo realcado pela distancia daquilo que ¢ magicamente evocado pela imagem, ndo deixa de

reconhecer a dimensao presencial da fotografia, citando ao menos trés formas distintas:
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Uma foto ¢é tanto uma pseudopresenga quanto uma prova de auséncia. Como o fogo
da lareira num quarto, as fotos — sobretudo as de pessoas, de paisagens distantes e
de cidades remotas, do passado desaparecido — sdo estimulos para o sonho. O
sentido do inatingivel que pode ser evocado por fotos alimenta, de forma direta,
sentimentos erdticos nas pessoas para quem a desejabilidade ¢é intensificada pela
distancia. A foto do amante escondida na carteira de uma mulher casada, o cartaz de
um astro do rock pregado acima da cama de um adolescente, o broche de campanha,
com o rosto de um politico, pregado ao paleté6 de um eleitor, as fotos dos filhos de
um motorista de taxi coladas no painel do carro — todos esses usos talisménicos das
fotos exprimem uma emoc¢ao sentimental e um sentimento implicitamente magico:
sdo tentativas de contatar ou de pleitear outra realidade. (SONTAG, 2004, p. 16)

A despeito da invisibilidade afirmada por Barthes, o autor, em A cdmara clara, faz o
mesmo que Sontag, recorrendo, em certo momento, a uma descricdo dos atributos materiais

da fotografia que achou de sua mae:

A fotografia era muito antiga. Cartonada, os cantos machucados, de um sépia
empalidecido, mal deixava ver duas criangas de pé, formando grupo, na extremidade
de uma pequena ponte de madeira em um Jardim de Inverno com teto de vidro”.
(BARTHES, 2006, p. 101-102)

Ainda que tais citagdes infiram uma dupla consciéncia de que a fotografia ¢ imagem,
mas também objeto, elas sustentam claramente uma hierarquia que concede maior valia a
imagem. Trabalhos vém sendo desenvolvidos em antropologia, trazendo abordagens
diferentes que propdem que as fotografias sejam analisadas como situadas em algum lugar ao
longo de um balanceado continuum (LEGENE, 2004, p. 30). Em uma ponta, a nogio de foto
como objeto e na outra, como imagem. A sua localizagdo neste continuum ¢ instavel, variando
de acordo com praticas especificas.

De forma semelhante, W.J.T. Mitchell distingue picture de image. Picture é o objeto
concretamente encarnado; image € uma apari¢ao espectral, fantasmatica que pode circular de
um suporte a outro. Dai reconhecermos uma diversidade de imagens, tais como cinematicas,
textuais, fotograficas e até mesmo mentais, a0 mesmo tempo em que compreendemos que a
imagem “presa” ao suporte nao ¢ tudo que nele existe (MITCHELL, 2005, p. 85).

Segundo Di Bello (2008, p. 154), teorias acerca do sensorio sdo especialmente
importantes para a fotografia, que nunca foi um meio estritamente visual, ndo apenas porque
sempre foi usada de modo tatil, mas também porque, na auséncia de linguagens de reproducao
mecanica do gosto e do cheiro, a fotografia tem sido crucial em mediar e construir nosso

proprio sentido de estar encarnado. Se um interesse em uma semiotica, baseada na linguagem,
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fez da materialidade da fotografia algo secundério, e se a virada visual® enfatizou o olhar
desmaterializado do observador e do fotdgrafo, agora o interesse recente na materialidade e
nos sentidos foca em como “ambos os aspectos interagem com o corpo da fotografia e seus
varios observadores” (DI BELLO, 2008, p. 154, traducdo nossa).

A chamada “virada material” avivou, nas tltimas décadas, as discussdes em torno dos
objetos materiais e das relagdes entre pessoas e coisas em diversas disciplinas, em especial no
campo da antropologia. O foco analitico da cultura material compreende as fotografias como
objetos animados por uma dimensdo social, “uma rede dindmica de trocas e fun¢des que as
dota de uma identidade estavel, mas nunca estatica” (BATCHEN, 2001, p. 78, tradugdo
nossa). Tal concepgdo ¢ tributdria do conceito de “agéncia social dos objetos”, de Alfred Gell
(1998). Gell defende a existéncia de uma antropologia da arte, a fim de focalizar o contexto
social de producdo, circulagdo e recepgdo dos objetos de arte, entendidos como “atores
sociais”, na medida em que sdo capazes de iniciar eventos causais em sua vizinhanga.

Na mesma linha, Latour (2009) propos a teoria das redes hibridas, buscando pensar as
relacdes entre as dimensdes humanas e ndo humanas da sociedade e na impossibilidade de
purificarmos uma instancia da outra. As coisas, neste sentido, seriam hibridos de natureza e
cultura, devendo ser compreendidas, destarte, como quase-objetos que atuariam também
como quase-sujeitos influenciando agdes, quando incorporadas as relagdes sociais. Em seu
argumento sobre a “humildade das coisas”, Miller (1987) afirma que objetos sdo importantes
ndo por serem evidentes, mas justamente porque nos parecem invisiveis — como a fotografia
para Barthes —, de modo que quanto menos conscientes somos deles, mais fortemente eles
determinam nossos comportamentos.

Ainda que n3o tenhamos plena ciéncia, formas materiais fotograficas distintas irdo
sinalizar, portanto, expectativas e padrdes de uso diferentes (EDWARDS; HART, 2004, p. 3).
Albuns de familia, por exemplo, sdo artefatos profundamente condicionados por sua
materialidade. Comumente compreendidas como imagens desmaterializadas, que funcionam
apenas como locais de significados e mitos, Mette (2017) defende que fotografias de familia

ndo foram simplesmente espelhos convencionais de uma cultura. Elas também cumpriram um

? Teobricos denominaram de “virada visual” a énfase nas questdes sobre cultura visual no campo da comunicagao,
das ciéncias sociais e outras disciplinas, intensificada a partir dos anos 1990. Afastando-se da linguistica,
estudiosos centralizaram seus estudos nos modos de circulagdo, representagdo e mediacdo das imagens, voltando
sua aten¢@o para o observador.
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papel importante na formagao da identidade e da historia e serviram, ao mesmo tempo, como
ferramenta existencial para a pessoa que as produziu e possuiu. Os albuns ndo apenas
passaram a integrar a vida social, como também a produzir vida social e intera¢cdes humanas.
Nas reunides para a sua exibicdo, a disposi¢do espacial da familia, ou seja, como ela se
aglutinava para visualiza-lo, tinha um significado determinante. Dai ser necessario levar em
consideracdo como a propria materialidade do artefato entra em cena no seu modo de
visualizagdo.

Ja Clare Harris (2004), analisa a énfase na objetidade das fotografias no Tibet, onde
estas sdo parte de um sistema circulatorio de troca e compra e acumulam valor. Mais do que
certificados de presenca, as fotografias no Tibet impdem-se como “objetos socialmente
salientes” que incorporam e ordenam relagdes com o passado, presente e futuro. Isso ¢
possivel dada a crenga tibetana na reencarnagdo, em que o corpo humano é visto como um
receptaculo ocupado temporariamente por uma pessoa ou uma entidade. Quando apreendidos
em registros sensorios ¢ hapticos, esses valores seriam literalmente encarnados nas
fotografias.

Nesse tipo de analise material, ressalta Di Bello, o tamanho importa:

Fotografias tém, historicamente, sido de pequeno tamanho em relagdo ao corpo do
observador, convidando ao manuseio, ao olhar de perto, a intimidade, sendo
carregadas no corpo, usadas em espagos e acessorios de proporgdes humanas —
albuns, estojos, jornais. Contudo, tornam-se diferentes, quando apresentadas em
grande escala nas galerias de arte, tornando a imagem visualmente mais opressora,
autoritaria e impondo, também, um determinado codigo social, pois ndo se deve
toca-las. (2008, p. 150, traducdo nossa)

Igualmente de interesse no estudo da materialidade da fotografia é o conceito de
“biografia social das coisas”, cujos autores como Appadurai e Igor Kopytoff sdo fortes
referéncias. Em A vida social das coisas (2008), Appadurai argumenta, junto com Kopytoff,
que, assim como as pessoas, as coisas também tém uma histéria de vida, que inclui diferentes
formas de uso e regimes de valor no tempo e no espago. A partir disso, a sua materialidade se
relaciona intimamente a biografia social. As marcas de uso constituem vestigios temporais,
narram suas trajetorias e as dotam de valor simbolico, “estabelecendo mediagdes de ordem
existencial (e ndo cognitiva) entre o visivel e o invisivel, outros espagos e tempos, outras
faixas de realidade” (MENESES, 1994, p. 18). Este ponto serd crucial para nos, quando

abordarmos, mais a frente, sobre a desmaterializacao fotografica.
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Por que as coisas parecem subitamente tdo interessantes? Objetos triviais ndo parecem
mais inocentes, passivos, mas tém vida propria, historias a contar, questiona W.J.T. Mitchell
(2005, p. 15). O renovado interesse de pesquisadores pela cultura material coincide com o
momento em que a fotografia impressa parece ter se tornado peca de antiquario. E neste
momento de crise da foto-objeto e uma quase predominancia da foto-imagem que suas
propriedades fisicas tornam-se proeminentes, recobrindo visibilidade a partir de sua
desaparigdo, pois, assim como ocorreu com os livros, enquanto os suportes materiais nao
tinham concorrentes, era dificil ver o objeto sob o conceito (MELOT, 2012, p. 24). Portanto,
o atual estagio de desmaterializacdo ¢ também um momento Unico para se pensar a
materialidade dos suportes.

Para tal analise da existéncia material da fotografia, uma questdo que se impde de
saida ¢ a metodologia adotada. Batchen (2001) discorda de uma analise que recorra a teorias
antropologicas, pois defende que redimir a fotografia como objeto deve ser um processo
realizado de dentro de sua historia.

J& na perspectiva de Edwards e Hart (2004), revisitar a trajetoria técnica da fotografia
parece um bom lugar para ingressar em sua materialidade, pois envolve o seu tecido fisico: a
superficie e o substrato, agentes de mudanga e interagdes quimicas. No entanto, a tecnologia
ndo pode ser vista como um fim em si mesmo. Pensar sobre a materialidade da fotografia tem
a ver, portanto, com a historia dos desejos investidos em cada forma material, pois como
notam as autoras, fotografias sdo feitas por uma razdo, para uma audiéncia em particular e
para encarnar mensagens especificas.

Neste sentido, Edwards e Hart concebem a materialidade fotografica a partir de duas
formas amplas e inter-relacionadas que abarcam a plasticidade da imagem — quimica, o papel
escolhido para sua inscri¢do, propriedades tonais etc — e formatos presenciais — albuns, cartes

de visite, molduras etc.

Tais escolhas técnicas e fisicas no fazer fotografico sdo raramente arbitrarias. Por
exemplo, como Schwartz tem argumentado, a escolha de um ambroétipo ao invés de
uma impressdo em papel sugere um desejo por singularidade, o uso de platina ao
invés de gelatina de prata insinua uma consciéncia de status, o uso de tonalidade de
ouro um desejo de permanéncia. (EDWARDS; HART, 2004, p. 3, tradugéo nossa).

Seguindo esta linha de analise e fugindo de determinismos tecnoldgicos, vamos

efetuar um recuo histérico, em um primeiro momento de nossa pesquisa, € pensar



21

daguerredtipos, ambroétipos, ferrotipos e demais objetos fotograficos como pontos de
intersecdo de “praticas materiais e formagoes discursivas” (CRARY, 2012, p. 16), procurando
pensar como desejo e tecnologia material se imbricam e se condicionam mutuamente.
Interessa-nos investigar quais anseios e formas de uso estavam em jogo neste percurso
historico e, em ultima instancia, que campo de forgas viabilizou tanto o triunfo da fotografia

digital quanto a simultanea reapari¢ao auratica de formas fotograficas obsoletas.

1.2 O desejo fotografico

I was amusing myself on the lovely shores of the Lake of Como, in Italy, taking
sketches with Wollaston’s Camera Lucida, or rather I should say, attempting to take
them: but with the smallest possible amount of success. For when the eye was
removed from the prism — in which all looked beautiful — I found that the faithless
pencil had only left traces on the paper melancholy to behold. (...) And this led me to
reflect on the inimitable beauty of the pictures of nature’s painting which the glass
lens of the Camera throws upon the paper in its focus — fairy pictures, creations of a
moment, and destined as rapidly to fade away. It was during these thoughts that the
idea occurred to me... how charming it would be if it were possible to cause these

natural images to imprint themselves durably, and remain fixed upon the paper!
(TALBOT, 2010, p. 11)

A fotografia tal como a concebemos foi resultado da conjugacdo de um processo 6tico
conhecido como cdmera escura, com um processo quimico que compreendeu a criagdo de
técnicas de impressdo em suporte fotossensivel. Esses suportes tiveram origem na
manipulacdo de substincias, como os sais de prata, cuja fotossensibilidade era conhecida
desde o século XIII. Apesar dessa combinacao ter sido virtualmente possivel antes do inicio
do século XIX, a fotografia ndo tomaria forma até este século.

Este tardar é, como aponta Batchen (1999), um dos grandes mistérios que todo
historiador do meio se debate em algum momento de sua pesquisa. Por que a fotografia
apareceu somente no século XIX, se muito antes fundamentos da otica e da quimica ja davam
conta de sua invencdo? Se defendemos que uma historia material da fotografia deve
considerar uma historia dos desejos investidos, uma boa porta de entrada ¢ a mesma adotada
por Batchen e compartilhada por outros autores: a origem da fotografia reside no anseio que
precede a sua efetiva materializacao.

Em seu extenso trabalho, Batchen mapeou a manifestacdo do que se poderia nomear

de um “desejo fotografico latente” ao redor de diferentes paises, em uma ampla gama de
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individuos, durante os 30 anos que antecederam a invencdo da fotografia, em 1839. Contudo
sua génese nao pode ser pensada como pontual, ¢ sim como um campo problematico “sujeito
a sucessivos deslocamentos” (BATCHEN, 1997, p. 119). Para responder a grande pergunta
acerca do longo amanhecer fotografico, ¢ preciso compreender a fotografia como um produto
da cultura ocidental, devendo-se levar em conta ndo apenas “as ac¢des conscientes ou
inconscientes de um ou dois individuos talentosos mas a ansia de todo um corpo social”
(BATCHEN, 1999, p. 119, tradug@o nossa). Ou seja: trata-se, para Batchen, de adotar uma
perspectiva foucaultiana de identificar a ocorréncia de uma pratica discursiva regular, para a
qual a fotografia ¢ o objeto desejado, que apareceu somente em um determinado tempo e

espago.

(...) it was only possible to think “photography” at this specific historical
conjucture, that photography as a concept has an identifiable historical and cultural
specificity. From a virtual dearth of signs of a desire to photograph in the eighteen
century or earlier, the historical archive reveals the onset only in the late eighteen
and early nineteenth centuries of a rapidly growing, widely dispersed, and
increasingly urgent need for that which was to become photography (BATCHEN,
1999, p. 183).

Peter Galassi (1981) oferece uma perspectiva importante que se soma ao contexto
sociocultural identificado por Batchen, ao posicionar a origem da fotografia também na
historia da arte, a partir da descoberta da perspectiva linear na pintura. O autor identifica, por
meio da releitura de obras realizadas desde o século XVI, a emergéncia de um desejo por
objetividade em gestagdo no codigo pictdrico, donde a fotografia nada mais seria do que um
meio de reproduzir automaticamente imagens em perfeita perspectiva.

The Renaissance system of perspective harnessed vision as a rational basis of
picture-making. Initially, however, perspective was conceived only as a tool for the
construction of three dimensions out of two. Not until much later was this
conception replaced — as the common, intuitive standard — by its opposite: the
derivation of a frankly flat picture from a given three-dimensional world.

Photography, which is capable of serving only the latter artistic sense, was born of
this fundamental transformation in pictorial strategy. (GALASSI, 1981, p. 18)

Voltando as experiéncias dos “protofotdgrafos” — os primeiros pensadores da
fotografia —, de Henry Broughsm a Louis Daguerre, quase todos mencionavam, segundo
Batchen, uma vontade de desenvolver um meio através do qual a natureza pudesse representar
a si mesma automaticamente. Os temas recorrentes incluiam paisagens e objetos da natureza,

situando a fotografia dentro de um contexto de naturalismo e realismo das artes. Todavia, no
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exato momento em que a fotografia estava sendo concebida, a natureza também assumia um
lugar problematico e incerto na filosofia natural, tornando-se irrevogavelmente atrelada a
subjetividade humana (BATCHEN, 1999, p. 62). Sua representacdo ndo era mais um ato de
contemplagdo passiva, mas um ativo e constitutivo modo de autoconsciéncia. A ideia de
fotografia tensionava assim, nos escritos de seus “inventores”, os binarismos vigentes da
época e, ainda que a mesma tenha sido capturada pelo discurso positivista, quando de seu
anuncio oficial, sua concepgdo traduziu o empenho de conjugar elementos irreconciliaveis,

como natureza e cultura, transitoriedade e fixagao.

The most transitory of things, a shadow, the proverbial emblem of all that is fleeting
and momentary, may be fettered by the spells of our ‘natural magic’, and may be
fixed for ever in the position which it seemed only destined for a single instant to
occupy (...) Such is the fact, that we may receive on paper the fleeting shadow,
arrest it there, and in the space of a single minute fix it there so firmly as to be no
more capable of change, even if thrown back into the sunbeam from which it
derived its origin. (TALBOT apud BATCHEN, 1999, p. 91)

Crary (2012) descreve este periodo de incertezas, no fim do século XVIII, como uma
virada epistemologica que levou ao colapso da cdmera escura como modelo de conhecimento
até entdo predominante desde o final do século XVI. Para Crary, a cadmera escura teve sua
especificidade e correspondeu a certo tipo de observador e episteme, apoiando-se em
pressupostos tedricos distintos daqueles que iriam prevalecer no século XIX.

O modo de funcionamento da camera escura fundamentava-se na dtica newtoniana de
transmissdo e reflexdo da luz. Naquele momento especifico, a percepgdo era ratificada pelas
leis da fisica ¢ o homem figurava apenas como um observador passivo. A velocidade de
propagacdo retilinea da luz possibilitava a formacdo instantanea da imagem invertida do
objeto no anteparo da camera. Destarte, a percep¢do era da ordem do imediato. Era essa
concep¢do de um sujeito passivo no ato da percep¢do que levava a crenga em um olho
divorciado do corpo. O olho, desprovido de qualquer materialidade, era compreendido, entdo,
em analogia a uma lente (FERRAZ, 2010). Portanto, era um olho infalivel, capaz de assegurar
a confianca na referencialidade e uma relagdo de transparéncia entre sujeito ¢ objeto.

O século XIX seria marcado pelo colapso do dispositivo e a emergéncia de uma nova
figura de observador. O ponto de partida, identificado por Crary, se d4 com o trabalho de
Goethe, Doutrina das cores (1810). Por meio de diversas experiéncias oOticas, o fildésofo

alemao atestou a capacidade do corpo de produzir imagens sem necessariamente haver um
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correlato no mundo externo, efetuando, deste modo, a passagem de uma Optica geométrica a
uma Optica fisiolégica em que o homem deixava de ser testemunha passiva para tornar-se
produtor ativo de sua propria experiéncia visual. A visdo reconciliava-se com o corpo do
observador; o olho ndo era mais uma lente, e sim um olho corporificado e, por conseguinte,
sujeito as contingéncias fisioldgicas do individuo.

Todavia, a descoberta de que a visdo era imperfeita e suscetivel a ilusdes suscita um
dilema imediato: como obter conhecimento verificavel e afastar a ameaca de arbitrariedades?
Embora Crary reconhega que a fotografia insere-se em outro regime de conhecimento e
circulagdo de imagens distinto da camera escura, para o autor, 0o seu surgimento tornou
possivel “recriar e perpetuar a ficcdo de que o observador neutro e incorporeo da camera
escura ainda era viavel” (2012, p. 133), em um periodo de incertezas epistemoldgicas que
desafiavam principios de estabilidade e transparéncia.

Tal hipotese vai ao encontro dos anseios identificados nos protofotografos. Mais do
que isso, a aspiracdo por alguma ancora ontologica ndo aparece confinada a esses individuos
apenas. Vale citarmos a passagem em que Batchen (1999, p. 94) fala sobre as inquietacdes de
William Gilpin com a sua incapacidade de fixar a imagem transitéria de um rio em curso. O
autor sublinha a insuficiéncia da cidmera escura em satisfazer os desejos e as frustragoes
demandados pela representacdo pitoresca. Segundo Malcolm Andrews, o uso de palavras
como “fixar”, nesta época, indicava ndo apenas um instinto predatdorio ou um sentido
figurativo de apropriagdo, mas, sobretudo, uma necessidade predominante de estabilidade
diante de novas experiéncias, quando nog¢des tradicionais de tempo e espaco passavam por
grandes transformacdes.

Finalmente, a emergéncia da fotografia coincidiria também com um processo de
intensificagdo das novas tecnologias decorrentes da Revolucdo Industrial, da explosdo dos
grandes centros urbanos e de novos preceitos de trabalho e relagdes sociais que, mais do que
refletirem um periodo histérico demarcado, trouxeram, em seu &mago, uma expressiva
mudanga na forma de sentir e perceber o0 mundo em volta.

Um dos aspectos modernos fundamentais foi o modo como o sujeito passou a
experimentar o tempo. A temporalidade lenta e organica da vida rural era rapidamente
substituida por um mundo notadamente mais acelerado e cadtico. Simmel (1979, p. 14) fala
de um veloz agrupamento de imagens em mudanca, da “descontinuidade acentuada ao alcance

de um simples olhar” que invadia a paisagem urbana. O surgimento das estradas de ferro,
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fundamentais para a expansao e circulagdo da producdo industrial, delineava o drama
moderno do colapso das experi€ncias espago-temporais anteriores por meio da velocidade
(GUNNING, 2004, p. 34).

O desejo fotografico de fixar as imagens, de fazé-las durar, inseriu-se, portanto, ndo
somente em um cenario de vacilagdo epistemologica como também de fragmentagdo,
efemeridade e “desmoronamento das distdncias e de uma nova experiéncia do corpo e da
percepcdo do ser humano, moldada pela viagem a novas velocidades” (GUNNING, 2004, p.
34). Fotografar representava, entdo, resistir a existéncia fugaz das imagens, ao fluxo
inexoravel de um mundo em perpétuo estado de transformacdo, donde o aparelho abria a

possibilidade de eternizar e possuir simbolicamente aquilo que estava desaparecendo.

1.3 Materializando o desejo: o problema da permanéncia

A fotografia nasce sob o signo da permanéncia e, atravessando essa intrincada trama
de desejos latentes, estavam os materiais fotossensiveis, em especial os sais de prata. Um dos
mais decisivos experimentos foi conduzido por Thomas Wedgwood. Wedgwood copiou
silhuetas ou desenhos em vidro colocando-os a luz do dia sobre o papel sensibilizado. No
entanto, estas imagens s6 podiam ser mantidas no escuro, pois, na claridade, a prata
continuava a escurecer. O grande desafio empreendido foi a busca por um método eficiente de
estabiliza-la, impedindo a sua sensibilizag¢do apos o registro da imagem.

Em 1819, John Herschel, um cientista britdnico famoso, descobriu o hipossulfito de
sodio e as propriedades solventes de seu cloreto de prata. Mas apenas 20 anos depois, em
1839, Herschel compartilhou com o amigo, Fox Talbot, seu método de fixacdo de sais
residuais.

Antes disso, Nicéphore Niépce estudava em profundidade diversas técnicas
reprograficas, tendo realizado significativas melhorias no processo da litografia. Assim como
outros, Niépce buscava utilizar a imagem da cdmara escura, ja que os demais processos s
permitiam a reproducdo de originais opacos ou transparentes, ¢ ndo de imagens projetadas da
natureza real. Niépce acabou desenvolvendo uma forma de reproducao por contato utilizando
o betume de Judeia, a qual ele denominou “heliografia” ou “escrita do sol”. O processo

consistia em uma placa de estanho exposta a luz solar por até 8 horas. Uma imagem tirada de
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sua janela, em 1826-27, ¢ hoje considerada historicamente a primeira “fotografia”. Um grande
borrdo, a imagem necessitava ser visualizada a partir de um determinado angulo ou luz
adequada, para que seus contornos se fizessem um pouco mais visiveis. Essas primeiras
fotografias, observa Ortiz (1999), tinham um aspecto muito singular: eram objetos pesados e

duros, ou seja, dotados de uma grande presenca fisica.

View from the Window at Le Gras, considerada a primeira fotografia da historia.
Fonte: Google images

Foi por meio da divulgacdo de suas heliografias que Niépce acabou conhecendo Louis
Jacques Mandé Daguerre, que também trabalhava com uma camara escura, mas a utilizava
para pintura. A sociedade entre Daguerre e Niépce teve como intuito o aperfeigoamento das
técnicas até entdo desenvolvidas. Mas enquanto Niépce insistia em aperfeicoar seu método
com o betume, Daguerre queria modificar o procedimento e os materiais utilizados, reduzindo
o tempo de exposicdo ¢ obtendo uma imagem definitiva e n3o apenas um estagio
intermediario.

Niépce faleceu em 1833. A essa altura, o conceito de fotografia havia atingido a

maturidade, mas ainda carecia de um processo pratico ou comercialmente acessivel, segundo
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Frizot (1994). Daguerre continuou as experiéncias de Niépce e as aperfeicoou. Ele parte da
chapa iodada e descobre os mecanismos necessarios para aproveitar a sensibilidade da luz
naquele material. Daguerre constata a capacidade do vapor de mercurio de tornar visivel a
imagem, assim como a possibilidade de eliminar os residuos de iodeto mediante solucdo de
cloreto de sédio.*

Os problemas da nitidez e da fixacdo finalmente haviam encontrado uma solugdo. Em
1837, Daguerre produziu um pequeno daguerreotipo a partir desse procedimento. Em 7 de
janeiro de 1839, finalmente, é anunciada a descoberta do processo na Academia de Ciéncias
de Paris.

A precisdo se imp0s como o grande trunfo do daguerreétipo. Como sua imagem era
convertida em prata metalica, ela ficava muito mais nitida do que a imagem do haleto comum
e sua defini¢do era realmente impressionante (SALLES, 2004, p.5). O fisico e quimico Gay-
Lussac descreveu-o em termos de uma “precisdo matematica”, o que, a principio, atraiu a
comunidade cientifica antes mesmo de sua popularizagio como meio de reproducdo de
retratos. A riqueza de detalhes era essencial para a producdo de registros mecanicos da
experiéncia visivel, o que o tornou uma ferramenta crucial para o positivismo cientifico da
época. O famoso discurso de Frangois Arago enfatizou, incansavelmente, a precisdo das
formas, a exatiddo das dimensdes e a riqueza de tonalidades, entre outras virtudes do
aparelho.

Simultaneamente aos trabalhos de Daguerre e Niépce, na Inglaterra, Talbot testava a
utilizagdo de papel como suporte, com emulsdo baseada em nitrato de prata, obtendo, a
principio, imagens negativas. Logo que toma conhecimento da invenc¢do de Daguerre, Talbot
se apressa em tornar publico o seu procedimento, claramente distinto do daguerreétipo. O
ineditismo de Talbot foi a invencao da copia fotografica por meio do processo de revelacao da
imagem latente, que viria a ser o sistema utilizado na maioria dos procedimentos futuros,
constituindo-se como um dos principios fundamentais da fotografia como a conhecemos. Para
as copias, Talbot lancava mao de papel salgado, que era obtido apés banhar o papel em uma

solugdo de cloreto de sddio, cobrindo-o, em seguida, com nitrato de prata.

* Daguerre narrou que a descoberta se deu por acaso. Cansado e frustrado com os resultados insatisfatorios, ele
esquece uma de suas chapas em um armario. Dias depois, quando o abre, depara-se com uma imagem impressa
na chapa que ndo estava 14 antes. Daguerre deduz, ao encontrar um termdmetro que havia se quebrado, que o
mercurio teria sido o responsavel. Apos alguns testes, ele comprova sua suspeita e cria, assim, o daguerreotipo.
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O caldtipo era um sistema mais lento e suscetivel a variagdes, o que implicava na
tomada de decisoes, no que se refere ao aspecto final da imagem, uma vez que a imagem
positiva era modulada pela textura do papel que a suportava. De fato, Kelsey (2008, p.27)
argumenta que o acaso se impds, desde o principio, como algo inerente ao processo
fotografico a partir das observacdes de Talbot em seu livro O ldpis da natureza, onde a
discussdo sobre o caldtipo se apresentava intercalada por reflexdes sobre a inconstancia da luz
natural, o que impossibilitava a redugdo da reprodugdo de imagens a uma questdo de calculos
rigorosos e precisos. Neste ponto, as intera¢des do acaso e a incapacidade do operador de
prever seus efeitos alinhavam-se menos ao positivismo de Auguste Comte e mais a uma
variante moderna do movimento que emergia no dominio da probabilidade e da estatistica.’

Por conta de todas essas caracteristicas, o caldtipo encontraria no daguerredtipo, com
sua riqueza de detalhes, um modelo estético oposto. Logo, desde o inicio, a op¢ao por um ou
outro procedimento implicou decisdes ndo sé estéticas como ideologicas (ORTIZ, 1999, p.
124). Enquanto o daguerredtipo, com sua superficie convenientemente lisa, era o “espelho
com memoria”, o calotipo era o “lapis da natureza”, traduzindo a sua liga¢do com as artes da
pintura ¢ do desenho e, portanto, trazendo em si “a possibilidade de interpretagdao do real”
(FABRIS, 1991, p. 14). Nao obstante, o calotipo foi o precursor da imagem multiplicavel
mediante o processo negativo-positivo que seria, notadamente, o grande impulso para a
inser¢ao mercadoldgica definitiva da fotografia, gerando uma variedade de usos e dindmicas
sociais.

O longo percurso de invengao da fotografia e seus constantes aprimoramentos técnicos
evidenciaram o desafio de equacionar a qualidade da imagem, o tempo de exposi¢do ¢ a
possibilidade de reproducdo. Todavia, enquanto ndo era possivel alcancar a plenitude desses
trés pilares fotograficos, cada procedimento quimico descoberto conduziu a fabricacdo de
objetos fotograficos especificos que responderam a anseios distintos. Embora a fotografia
tenha sido, desde seus primodrdios, pressionada por exigéncias comerciais — 0 que tornava a
unicidade do daguerreotipo uma grande desvantagem —, em seus primeiros anos, fez-se mais

urgente responder ao desejo por uma representagdo exata e duravel do mundo, o que o papel

> Batchen argumenta que este “positivismo ndo problematizado” talvez s exista retrospectivamente, ja que,
antes da efetiva inveng@o da fotografia, o terreno de criagdo dos protofotografos fora marcado por tensdes e
duvidas.
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de Talbot ainda ndo poderia atender.’ Na verdade, como sublinha Fabris (1991), a sua
inaptiddo a reproducdo pouco importava, pois, em primeiro plano, estava “o respeito a
verdade da natureza”. Nos acrescentariamos que, mais do que um elemento indiferente, a sua
unicidade também serviu a um proposito particular, conforme veremos adiante.

A concepgao de fotografia como transparéncia e “espelho do real” correspondeu, deste
modo, ao discurso primdrio acerca do meio, na época em que sua capacidade mimética
procedia de sua propria natureza técnica, seu modo de reprodugdo automatico do real, que
dispensava a interven¢do da mao do artista, sendo o resultado objetivo da neutralidade do
aparelho (DUBOIS, 1993, p.27). Logicamente, a fotografia ainda seria — e até hoje o é —,
como reforca Frizot, confrontada exaustivamente por suas supostas virtudes objetivas. O seu
suposto realismo, alardeado em seus primérdios, foi um fato historico e ndo ontologico
(FABRIS, 2009). A sociedade do século XIX queria “confirmar-se a si mesma na certeza
tautologica de que uma imagem do real, conforme sua representacdo da objetividade, é
verdadeiramente objetiva” (BORDIEU apud FABRIS, 2009, p. 2).

Dubois notard, em sua periodizagdo dos discursos tedricos acerca do realismo na
fotografia, como este ilusionismo seria posto sob suspeita no século XX, que passara a insistir
na ideia de fotografia como algo eminentemente codificado, como “transformacdo do real”.
Sem duvida, o movimento pictorialista filiou-se a este discurso como forma de legitimar
esteticamente a fotografia e afasta-la de sua esséncia de reproducdo pretensamente
automadtica, em um movimento contrario ao que a negava como arte até entdo. Mais tarde,
outra mudanca importante aconteceria: o peso do real ndo seria negado, mas deslocado para a
nog¢do de trago — ¢ ndo necessariamente de semelhanga; nesse caso, importantes referéncias
viriam a ser Bazin e Barthes.

Contudo, durante o século XIX, segundo Dubois, as nogdes de similaridade, realidade,
verdade e autenticidade vao se recobrir e sobrepor segundo esta perspectiva transparente, de
onde a fotografia afirmaria a sua identidade ndo mais “negociando aparéncias e rivalizando

com as artes” (FRIZOT, 1994, p.96).

6 Para além dessas questdes, outras razdes contribuiram para que o calotipo fosse um processo menos praticado:
Talbot registrou a patente do seu invento e exigiu o pagamento de direitos de autor aos fotografos que o
quisessem utilizar comercialmente. A preferéncia dos fotografos se orientou para a daguerreotipia, livre de
direitos.



30

1.4 Fotografia, materialidade e memoria

Ao fazer confluir permanéncia e veracidade, a fotografia assumiu e consolidou, ao
longo do século XIX, uma relag@o intrinseca e privilegiada com a memoria. No afa de dota-la
de uma fungdo social para ratificar assim a sua distingdo em relagdo a arte, Baudelaire
prontamente a classificou como uma ferramenta mnemonica auxiliar de acesso ao passado a

servigo das ciéncias (DUBOIS, 1993).

Quando se permite que a fotografia substitua algumas das funcdes da arte, corre-se o
risco de que ela logo a supere ou corrompa por inteiro gracas a alianga natural que
encontrara na idiotice da multiddo. E portanto necessario que ela volte a seu
verdadeiro dever, que ¢ de servir ciéncias e artes, mas de maneira bem humilde,
como a tipografia e a estenografia, que ndo criaram nem substituiram a literatura.
Que ela enriqueca rapidamente o album do viajante e devolva a seus olhos a
precisdo que falta a sua memoria, que orne a biblioteca do naturalista, exagere os
animais microscopicos, fortaleca até com algumas informagdes as hipoteses do
astronomo; que seja finalmente a secretaria e o caderno de notas de alguém que
tenha necessidade em sua profissdo de uma exatiddo material absoluta, até aqui ndo
existe nada melhor. Que salve do esquecimento as ruinas oscilantes, os livros, as
estampas e os manuscritos que o tempo devora, as coisas preciosas cuja forma
desaparecera e que necessitam de um lugar nos arquivos de nossa memoria; seremos
gratos a ela e iremos aplaudi-la. (BAUDELAIRE apud DUBOIS, 1993, p. 29)

Ja Le Goff (2003, p. 460), em seu livro Historia e Memdria, destaca o advento da
fotografia como um fendmeno que revoluciona a memoria, “multiplica-a ¢ democratiza-a, da-
-lhe uma precisdo e uma verdade visuais nunca antes atingidas, permitindo assim guardar a

memoria do tempo e da evolugdo cronologica”.

A fotografia foi agregado um elevado status de credibilidade devido & possibilidade
de registrar partes selecionadas do mundo “real”, da forma como “realmente” se
apresentam. Assim, como a palavra fotografia, que do grego significa a “escrita da
luz”, a palavra memoria também traz consigo tragos de credibilidade, por evidenciar
os fatos como se parecem, por mostrar os caminhos da lembranga. (FELIZARDO;
SAMAIN, 2007, p. 210)

Esta credibilidade foi compreendida como efeito do automatismo e suposta
neutralidade do aparelho fotografico. A ndo intervengdo da mao humana era o que assegurava,
na perspectiva de Bazin, a “objetividade essencial” da fotografia, afirmando a sua
superioridade em relacdo as artes plasticas, cuja historia de sua psicologia sempre foi
permeada por uma “obsessdo com a semelhanga”, em que a imagem realista do mundo, isto ¢,
a preservacdo da aparéncia, atuava como uma “defesa contra o tempo” e contra o

esquecimento. O advento da fotografia representou, para Bazin, finalmente uma resposta



31

satisfatoria a esta demanda por realismo, libertando a pintura para outras experimentagdes.
Conforme Rouillé (2009, p. 39), a sua invengdo produziu “visibilidades adaptadas a nova
época” que reclamavam maior velocidade, objetividade e realismo na representagdo de suas

imagens.

A fotografia, ao redimir o barroco, libertou as artes plasticas da sua obsessdo pela
semelhanga. Isto porque a pintura se esforgava, em vao, por nos dar a ilusdo, ¢ esta
ilusdo bastava a arte, enquanto a fotografia e o cinema s3o descobertas que
satisfazem definitivamente, e na sua propria esséncia, a obsessdo de realismo. Por
mais habil que fosse o pintor, a sua obra estava sempre hipotecada por uma
inevitavel subjetividade. Diante da imagem uma duvida persistia, por causa da
presenca do homem. Assim, o fendmeno essencial na passagem da pintura barroca a
fotografia ndo reside no mero aperfeicoamento material (a fotografia ainda
continuaria por muito tempo inferior a pintura na imitagdo das cores), mas num fato
psicologico: a satisfacdo completa do nosso apetite de ilusdo por uma reproducdo
mecanica da qual o homem ¢ excluido. A solugdo ndo estava no resultado, mas na

génese. (BAZIN, 1991, p. 24)

Ha dois elementos que se imbricam, quando discutimos a questdo da credibilidade na
recepcao fotografica e que necessitam de elucidag@o. Sdo eles o icone e o indice. Foi Peirce
quem propds a distingdo de trés tipos de signos que viria a ser muito utilizada na discussdo
ontologica da fotografia. O indice, como sugere sua propria nomenclatura, indica, aponta para
algo (pegadas de alguém na neve, fumaca e fogo em potencial etc). Peirce denominou a

condicdo indicial da fotografia nos seguintes termos:

As fotografias, e em particular as fotografias instantaneas, sdo muito instrutivas
porque sabemos que, sob certos aspectos, elas se parecem exatamente com 0s
objetos que representam. Porém, essa semelhanga deve-se na realidade ao fato de
que essas fotografias foram produzidas em tais circunstancias que eram fisicamente
for¢adas a corresponder detalhe por detalhe a natureza. Desse ponto de vista,
portanto, pertencem a nossa segunda classe de signos: os signos por conexao fisica
[indice] (PEIRCE apud DUBOIS, 1994, p. 49)

Rosalind Krauss (1994, p. 13, tradugdo nossa), mais tarde, definiria a fotografia como
uma “sombra projetada — uma forma 6bvia de indice — mas agora preservada em dmbar”. Foi
sob este enfoque que a fotografia adquiriu valor de testemunho, prova irrefutavel de que algo
realmente aconteceu (SONTAG, 2014), pois ela procede da presenca obrigatoria de alguma
coisa perante a camera para que possa existir. Nao a toa ela serviria a ciéncia ¢ a pesquisa

histdrica. Bazin a entendia como uma espécie de deposito do proprio real:
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Sejam quais forem as obje¢des do nosso espirito critico, somos obrigados a acreditar
na existéncia do objeto representado, efetivamente «re-presentadoy, isto é, tornado
presente no tempo e no espago. A fotografia se beneficia de uma transferéncia de
realidade da coisa para a sua reprodugdo (BAZIN, 1991, p. 22)

Se o indice ¢ compreendido como um signo que depende de uma contiguidade fisica
com a coisa representada, o icone guardard uma relagdo de semelhanga com o referente. E o
que torna possivel, por exemplo, reconhecermos em uma fotografia de quem ou do que se
trata. A nogdo de fotografia como espelho do real vincula-se especialmente a esta capacidade
mimética que exalta a precisdo entre objeto ¢ imagem.

Feita esta diferenciacdo, pode-se notar, nos discursos acerca da objetividade
fotografica, que ambos os signos aparecem entrelacados. A fotografia ¢ fidedigna ndo so
porque confirma uma existéncia incontestavel, mas também porque ¢ capaz de preservar, com
precisdo até entdo inédita, a aparéncia do objeto. Contudo, uma coisa nao necessariamente
avaliza a outra. Basta pensarmos nos resultados incipientes do caldtipo ou nos contornos
imprecisos das heliografias de Niépce. Neste sentido, Dubois ird afirmar que a realidade
primeira da fotografia ¢ a da afirmacdo de uma existéncia. Ela é primeiramente indice antes
de icone, pois, embora ela testemunhe a existéncia irredutivel do referente, isso ndo implica, a
priori, que ela se assemelhe a0 mesmo.

Se o indice, entendido como impressdo Iuminosa por contato, ndo garante
necessariamente a semelhanca, ele assegurou desde sempre uma relagdo privilegiada com a
materialidade, uma vez que o processo fotografico implica um depdsito fisico de uma
realidade preexistente na superficie sensibilizada que, por sua vez, gera um objeto especifico.
Esta relacdo de dependéncia entre fotografia e referente foi descrita por Barthes em A cdmara

clara:

Diriamos que a Fotografia sempre traz consigo seu referente, ambos atingidos pela
mesma imobilidade amorosa ou funebre, no amago do mundo em movimento: estdo
colados um ao outro, membro por membro, como o condenado acorrentado a um
cadaver em certos suplicios (BARTHES, 2012, p. 15)

Ainda, em uma descri¢do mais fortemente perpassada por fisicalidade:

A foto ¢ literalmente uma emanacdo do referente. De um corpo real, que estava 14,
partiram radiagdes que vém me atingir, a mim, que estou aqui; pouco importa a
duragdo da transmissdo; a foto do ser desaparecido vem me tocar como 0s raios
retardados de uma estrela. Uma espécie de vinculo umbilical liga a meu olhar o
corpo da coisa fotografada: a luz, embora impalpavel, € aqui um meio carnal, uma
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pele que partilho com aquele ou aquela que foi fotografado. (BARTHES, 2012, p.
75)

Mas embora, como nota Dubois, tenha prevalecido primeiramente uma énfase na
capacidade mimética da fotografia, mais do que a mera semelhanca sempre esteve em questao
suas formas de uso, sobretudo quando a situamos no terreno da memoria. A propriedade
mnemonica €, talvez, até os dias de hoje, comumente atribuida ao reconhecimento iconico da
pessoa ou coisa, mas ¢ a fotografia enquanto indice capaz de preservar um vestigio fisico,
dado pela contiguidade obrigatoria que a fez, primordialmente, oscilar entre reliquia e fetiche
(DUBOIS, 1994, p. 79). Isso sera particularmente peremptério para pensarmos os atributos
quase misticos conferidos a certos objetos fotograficos, principalmente aqueles dedicados a
entes queridos, elemento tdo caro a historia da fotografia. Nao foi somente a verossimilhanga
que desde o inicio se imp6s com poder de evocagdo, mas também a ideia de um “vinculo
umbilical” que emana diretamente do corpo do ausente, uma “pele que partilho com ele”,
vestigios que se oferecem diretamente ao toque e que, a0 mesmo tempo, remetem a uma
auséncia e oferecem o conforto memorial de uma quase presenga. A fotografia ¢ um objeto-
fetiche, conforme Metz (1985), pois, simultaneamente, faz alusdo ao lugar contiguo da falta,
de forma metonimica e, de forma metaforica, substitui uma auséncia por uma presenca
traduzida em um objeto parcial. A indexicalidade fotografica transcende, assim, a mera
semelhanca, ao “conjurar um sujeito, uma presenga que persiste” (BATCHEN, 2004, p. 74,
traducdo nossa) e se conecta fisicamente com o olhar do observador, conferindo a imagem
uma “forga incessantemente sentida com violéncia” (DUBOIS, 1994, p. 81). E ¢ esta dialética
entre proximidade e distancia, presenga e auséncia, que torna a fotografia, segundo Dubois,
um equivalente exato da lembranca. Enquanto sua iconicidade nos remete ao passado, a sua
materialidade nos situa no presente.

Ao falar sobre os albuns, Bazin reconhece:

A imagem pode ser nebulosa, deformada, sem cores, sem valor documental; mas ela
procede pela sua génese da ontologia do modelo — ela é o modelo. Dai o encanto
das fotografias de albuns. Essas sombras cinzentas ou sépias, fantasmagoricas, quase
ilegiveis, que deixam de ser os tradicionais retratos de familia para constituirem a
inquietante presenca de vidas fixadas no seu tempo, libertas do seu destino, ndo pelo
prestigio da arte mas em virtude de uma mecanica impassivel: porque a fotografia
ndo cria, como a arte, eternidade, ela embalsama o tempo, subtraindo-o
simplesmente a sua propria corrupcdo. (BAZIN, 1991, p. 23)
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Dubois analisa a relacdo da fotografia com o espaco e com o tempo a partir da ideia de
corte. No corte temporal, a0 mesmo passo que o ato fotografico reduz o tempo a um instante,
este momento unico do tempo referencial se torna perpétuo, destinado a durar. Neste ponto,
assim como para Bazin, o ato fotografico implica em uma passagem para “o outro lado”: de
um tempo evolutivo a um tempo petrificado, “do movimento a imobilidade, do mundo dos
vivos ao reino dos mortos, da luz as trevas, da carne a pedra” (1994, p. 168). O autor faz um
paralelo entre o trabalho do fotografo e do pintor. Onde o fotégrafo corta, o pintor compde. O
pintor pode intervir ¢ modificar a todo o instante a imagem, enquanto que o fotdgrafo tem
outro tipo de relagdo com o tempo. Apds o corte, tudo esté feito, mumificado, existindo outra

forma de sobrevida.

O corte temporal que o ato fotografico implica ndo ¢, portanto, somente redugdo de

uma temporalidade decorrida num simples ponto (o instantdneo), ¢ também
passagem (até superagdo) desse ponto rumo a uma nova inscri¢do na durag@o: tempo
de parada, decerto, mas também, e por ai mesmo, tempo de perpetuacdo (no outro
mundo) do que s6 aconteceu uma vez. (DUBOIS, 1994, p. 174)

Para Kossoy, fotografia ¢ memoria e com ela se confunde, sendo o “espelho diabdlico
que nos acena do passado” (2001, p. 137). O autor fala em “pedacos congelados do passado”,
“imagens-relicarios”, preservadas em nossas mentes como um instante imutivel contra a
marcha do tempo. E, embora o momento congelado seja irreversivel, como também diz
Dubois, a fotografia ¢ a tUnica coisa que sobrevive “quando os personagens retratados
envelhecem e morrem e os cenarios se transfiguram e desaparecem” (2001, p. 156).

Imagens “embalsamadas”, “petrificadas” ou mesmo “imagens-relicarios”. Todas estas
defini¢des sdo afins e remetem, metaforicamente, ao gesto de materializar algo como meio de
conter a sua dissolugao pelo tempo ¢ também “encapsulam uma expectativa cultural do meio”
(EDWARDS, 1999, p. 6, tradugao nossa). Para Edwards, ¢ justamente por seu relacionamento
com o referente, seu passado irredutivel e seu efeito de realidade que as fotografias se
impdem na memoria.

Ao analisd-las enquanto objetos memoriais, a autora chama atencdo para sua
plasticidade, reforcada por seus formatos presenciais, argumentando que ndo ¢ simplesmente
a imagem o foco de contemplagdo, mas o didlogo com sua objetidade que é fundamental na

criagdo de significado e foco para memoria e evocacdo. A fotografia enquanto objeto dita,
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destarte, o seu tom afetivo enquanto imagem; ambos se mesclam para “atender a uma funcao

memorial satisfatoria”.

The subjective and sensuous experiences of photographs as linking objects within
memory are equally integral to the cultural expectancies of the medium, the certainty
of the vision it evokes, and cultural notions of appropriate photographic styles and
object forms for the expected performance of photography in a given context. The
forms in which images are displayed and used follows their function, a cultural
expectancy bringing together physical form and cultural function. Which
photographs arc enlarged, displayed as public faces, and which remain in small
private worlds? What choices, affecting visual meaning, have been made concerning
processes, printing papers or finishes? (EDWARDS, 1999, p. 4)

A este respeito, Kuhn (1995) ja sublinhava que, para aquele que rememora, ndo se
trata apenas de escolher quais vestigios particulares do passado ele quer preservar, mas,
sobretudo, o que fazer com eles, como transformar essas “reliquias” em memorias. A
materialidade, portanto, ird performatizar e singularizar, em maior ou menor grau, a imagem
e, por conseguinte, a memoria que porta. Isso também aponta para uma insuficiéncia da
fotografia enquanto pura imagem, sendo mister outros investimentos, como observa Batchen
(2002), para que possa continuar a induzir a experiéncia memorial, inscrevendo o passado no
presente.

A partir dos objetos fotograficos a seguir, ¢ de nosso interesse analisar quais desejos
estavam em questdo nas escolhas materiais e como as mesmas atenderam a determinadas

fun¢des memoriais.
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1.4.1 Daguerredtipos, ambrotipos e ferrotipos
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Imagem produzida por daguerredtipo (c. 1845) do arquivo da Sopef
Fonte: Blog Alberto de Sampaio

E bem possivel que, para a sociedade oitocentista, um daguerreotipo fosse, acima de
tudo, uma imagem. A apreensdo direta do mundo, de todo e qualquer fendmeno, recebida
inicialmente com assombro e incredulidade, foi mesmo o grande éxito da fotografia do século
XIX e condicionou o seu modo primario de leitura que persiste até os dias de hoje. No
entanto, o daguerredtipo jamais poderia ser somente uma imagem, dadas as condigdes muito
especificas que, desde o seu advento, determinaram o seu modo de visualizacao e apreciagdo,
subsistindo uma tensdo objeto-imagem. Como nota Joan Fontcuberta, “o daguerredtipo como
ponto de partida das imagens produzidas por uma camera era tanto uma imagem fixada em
uma chapa quanto uma chapa que continha uma imagem: seu luxo material era inevitavel”
(2013, p. 44).

Ora um negativo, ora um positivo, o objeto demandava uma relacdo haptica com o
observador. Como os reflexos da superficie espelhada dificultavam o exame direto, o estojo
deveria ser pego, “aberto cuidadosamente, aconchegado na mao e inclinado lentamente, da

direita para a esquerda, de frente para tras, até o angulo correto, onde a imagem ¢ tornada



37

visivel na superficie da placa” (SCHWARTZ, 2004, p. 18, tradugdo nossa). Deste modo, a
apari¢ao da imagem dependia de mecanismos fisicos que enfatizavam a sua objetidade.

Segundo a descri¢do de Crawford:

When you look at a daguerreotype you find that the shadows reflect light back to
you, reversing the tanes of the image, unless you hold the plate at an angle to a
sufficiently dark surface. Usually daguerreotypes were kept under glass (with a
cutout metal overmat between the plate and the glass) to the delicate surface and to
seal it against oxidation, and placed in a small, hinged case for further protection.
The inside of the case’s cover, when opened, provided the surface necessary to
prevent the distracting reflections mentioned above. When the daguerreotype is held
at the cored angle for viewing, the shadows appear to recede slightly. This happens
because the shadows, acting as a mirror, reflect a virtual image: an image that
appears to come from behind the plane of the reflecting surface. This gives the
daguerreotype the appearance of slight three-dimensional relief. The shadows also
take on a slight tint from the color of the reflected surface. (CRAWFORD, 1979, p.
12)

Ademais, o daguerredtipo era um objeto em seu sentido mais literal: tinha peso,
rigidez, presenga fisica. Tudo nele sugeria cuidado e solicitava de seu observador uma postura
atenta as suas caracteristicas materiais. As imagens eram emolduradas em passe-partout de
ouro, protegidas na face interna por um forro de veludo e, por fim, acondicionadas em
luxuosos estojos de madeira revestida em couro, baquelite ou resina preta.

Nos primeiros anos da daguerreotipia, os retratos fotograficos eram um desafio, uma
vez que as chapas ndo eram sensiveis o suficiente. As fotografias levavam cerca de 10 a 20
minutos e requeriam forte luz solar, além de exigir do modelo uma imobilidade quase
sepulcral. Como ja ressaltado por varios estudiosos, o processo exigia do vivo comportar-se
como morto, de modo a driblar as limitagdes técnicas. Dai uma das muitas relagcdes que
seriam estabelecidas posteriormente entre fotografia e morte.

Com a invencdo de lentes mais rapidas por Joseph Petzval, que reduziu as exposigoes
para menos de um minuto, o daguerreotipo seria entdo largamente utilizado como meio de
reproducdo de retratos, impulsionando a abertura de diversas galerias. O desejo de reproduzir
a propria imagem e triunfar sobre a morte rumo a perenidade ndo era, naturalmente, uma
novidade; ao contrario, sempre figurou na histéria como um dos anseios humanos mais
arraigados e antigos. Seja através de esculturas ou pinturas, o homem sempre almejou

produzir duplos de sua imagem. Contudo, a fotografia introduziu um elemento novo, frente ao
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qual nem o mais habilidoso miniaturista’ poderia rivalizar: a autoridade do “real” obtida pela
génese do processo, como disse Bazin.

Um daguerredtipo era apenas uma placa de cobre emulsionada que, uma vez revelada,
tornava-se visivel em um meio opaco; ou seja, ndo havia meios de copid-la. Se por um lado
essa inaptidao a reprodugdo multipla apresentou-se como um grande impasse comercial, por
outro a sua condi¢do de objeto Unico era expressdo de prestigio. Inicialmente, um objeto tao
oneroso sO estava ao alcance das classes mais abastadas e este valor, acentuado pela sua
unicidade, satisfez o desejo por individualidade da classe média em ascensdo. Todos os
elementos que compunham a apresentacdo fisica do daguerredtipo, a sua opuléncia,
denunciada pelo seu peso e seu material, comunicavam o status social e o poder aquisitivo
daquele que o possuia. Também importantes demarcadores de distingdo eram a reputagdo ¢ a
localizagao fisica do fotografo, assim como as dimensdes da chapa que ecoavam a dimensdo
da cdmera (SCHWARTZ, 2004, p. 24).

Além da singularidade implicita em seu suporte, o seu sentido de permanéncia era
assegurado pela rigidez das chapas. Aqui, a materialidade do objeto que porta a imagem
assume um papel significativo em sua interacdo com a memoria, uma vez que a percepgao de
efemeridade ou durabilidade ¢ transmitida pelos atributos fisicos dos artefatos, segundo
Hallam ¢ Hockey (2001). Isso rapidamente assegurou ao daguerreétipo outro popular
mercado: a fotografia mortudria. Dada a autoridade da morte e seu poder de evocacdo no
século XIX, imagens tdo cultuadas necessitavam de suportes nobres e durdveis que
garantissem a sobrevida dos entes queridos.

Este impulso de preservacdo em face da morte ou do esquecimento ordenava-se,
portanto, através do uso de formas materiais capazes de fornecer “substincia tangivel como
recurso mnemonico” (HALLAM; HOCKEY, 2001, p. 25, tradugdo nossa). A vida social das
pessoas podia persistir, assim, além da morte bioldgica, “na forma de objetos materiais com
0s quais estavam metaforicamente ou metonimicamente associados nos processos sociais de
criacdo de memoria” (HALLAM; HOCKEY, 2001, p. 43, tradugdo nossa). Essa interagdo
social com e através das formas materiais desestabiliza os limites entre sujeito e objeto, de
modo que as fotografias se tornavam extensodes do corpo ausente e, portanto, prolongamentos

de personalidade, como prop6s Meneses (1998, p. 96).

" Como destaca Kossoy (2009, p. 14), a notavel semelhanga ao modelo oferecida pela cAmera foi mais valorizada
pela ciéncia que pela arte.
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Embora o daguerredtipo tenha atuado como mola propulsora para o inicio da
popularidade da fotografia, principalmente no que tange a demanda por retratos, ¢ forgoso
admitir que o alto custo das placas de Daguerre levaria, inevitavelmente, a sua superacdo por
outros processos, diante da progressiva inser¢ao da fotografia em um contexto mercadologico.

Entre 1840 e 1855, o daguerreotipo e o calotipo ofereciam duas concepgdes bastante
distintas de imagens naturais derivadas da camera escura (FRIZOT, 1994, p. 91). Porém,
nenhum alcangaria sucesso comercial absoluto por conta do elevado valor das técnicas
envolvidas. O responsavel por um avango que revolucionaria a fotografia foi um parente de
Niépce: Abel Niépce de Saint-Victor. Ocupado em aprimorar os métodos conhecidos e,
sobretudo, a transparéncia do papel, Abel consegue desenvolver um sistema para aplicar a
emulsdo sobre o vidro, em 1847.

O vidro proporcionava uma transparéncia quase total. Além disso, era um suporte
neutro, cuja auséncia de textura ndo modulava a imagem, tal como acontecia com o calétipo.
Para Frizot (1994, p. 95), o uso do vidro certamente contribuiu para as mudangas
fundamentais no modo de conceber a fotografia, as quais nao se limitaram apenas ao processo
propriamente dito, mas também a atitude mental através da qual o fotografo compreendia a
realidade. Em contraposicao a filosofia da impressdo semiopaca do calotipo, a nova fotografia
em vidro introduziu transparéncia ao meio, no sentido material, a0 mesmo passo que a
reforcou no sentido subjetivo. O novo meio ndo mais modificava a estrutura do que era visto,
afastando a fotografia do carater mais pictorialista do calotipo. O vidro, atuando como um
meio transparente que ndo deixava vestigios na imagem final, enfim devolvia uma imagem de
qualidade comparavel ao daguerreotipo.

Em 1850, o inglés Frederick Scott Archer desenvolveu o colddio, uma alternativa a
albumina de ovo que vinha sendo utilizada como suporte para a emulsdo de nitrato de prata
nas chapas de vidro. O colodio era muito mais barato de se obter e possuia melhores
condi¢des de transmissdo luminosa, o que diminuiu novamente os tempos de exposi¢dao da
fotografia, bastando alguns segundos para a impressdo da chapa. No terreno dos retratos de
estudio, o daguerreodtipo ja era um modelo estabelecido, a despeito de seu alto custo. Era
natural que a possibilidade de gerar aparelhos similares, porém mais baratos e menos
complexos, atrairiam uma grande quantidade de profissionais.

O ambrétipo foi o primeiro aparelho a utilizar o colodio, langando mao de um efeito ja

observado por Talbot e Archer: o negativo sobreposto poderia aparecer como positivo,
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colocando algo escuro por detrds do vidro. O novo procedimento ainda oferecia a vantagem
de ndo oxidar, pois ndo tinha o efeito espelhado do invento de Daguerre. Dai sua
nomenclatura derivada do grego: ambrotos (imortal). As imagens eram abrigadas em estojos
com aspectos similares aos daguerreotipos. Toda uma industria de estojos de couro ou em
material termoplastico surgiu por conta deste modelo de suporte estabelecido. O preciosismo
artesanal dos daguerredtipos dava lugar, assim, a uma producdo em série que se tornava

acessivel a um publico mais extenso (ORTIZ, 1999).

Ambrotipo de autoria desconhecida. Fonte: Google Images

Outra técnica semelhante, que também surgiu com o advento do colédio,® foi o
ferrétipo. Ferrotipos eram chapas de ferro previamente pintadas de preto, ainda mais baratas

que o ambrotipo e menos frageis. Ao conseguir driblar a fragilidade do vidro, a resisténcia do

% 0 colédio também viria a ser utilizado em outro tipo muito especifico de fotografia: as fotografias de cemitério.
Tratava-se de placas metalicas esmaltadas que eram fixadas sobre os jazigos dos falecidos.
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ferro permitia o transporte a maiores distdncias sem perigo de rupturas, razdo pela qual o

ferrotipo teve grande aceitagdo nos Estados Unidos, sobretudo durante a Guerra Civil.

Ferrotipo de autoria desconhecida. Fonte: Google Images

Em uma extensa e rica andalise historica, Batchen (2004) investiga o género da
fotografia como joia. No final do século XVIII, retratos pintados ja eram carregados em joias.
Apo6s 1839, os daguerredtipos, ambrotipos e ferrdtipos também achariam seu caminho para
dentro dessas joias; todas transformando o corpo de seu dono em um acessorio, em

demonstragdes publicas de afeto ou de luto:

Uma fotografia incorporada em um pedago de joia é posta literalmente em
movimento — torcendo, virando e girando, compartilhando as dobras, volumes e
movimentos daquele que a usa e de seu vestudrio. Nao mais vista isoladamente, a
fotografia torna-se uma extensdo daquele que a carrega; ou talvez sejamos nos,
aqueles que a usamos, que nos tornamos proteses do corpo da fotografia.
(BATCHEN, 2004, p. 76, traducdo nossa)
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No interior dessas pegas de joias, muitas vezes era possivel encontrar ainda mechas de
cabelo alocadas junto com a fotografia, tornando possivel “tocar o corpo ausente”
(BATCHEN, 2004, p. 69, tradugdo nossa). Tanto a fotografia quanto uma parte do corpo
trabalhavam em conjunto a favor da memoria, evocando o ente querido, carregado como
talisma.

J& em voga em 1841, a pintura & mao sobre daguerredtipos e, mais tarde, sobre
ambrotipos e ferrotipos, também viria a adicionar outra camada de materialidade aos objetos,
enfatizando a originalidade, a singularidade e a natureza artesanal, de acordo com Schwartz
(2004). A tensdo entre fotografia e pintura evidenciava-se a partir da oscilacdo entre
visibilidade e ocultamento. Muitas vezes a superficie fotografica transformava-se em um
palimpsesto. Batchen cita o caso da pintura indiana. As sucessivas camadas de tinta, ao
adicionarem textura e profundidade a fotografia, também acrescentavam temporalidade a sua
experiéncia de contemplagdo. O espectador deveria apreender suas multiplas e elaboradas
superficies com atencdo, participando mais ativamente de sua leitura, engajando mais sentidos
sensoriais e, por conseguinte, intensificando a experiéncia da memoria.

A dimensao acentuadamente material destes artefatos oferecia “a solidez reconfortante
de sua fung¢do memorial” (BATCHEN, 2004, p. 120, tradugdo nossa), dando as imagens
substancia, calor e textura. Para Batchen, ndo estava em jogo apenas o desejo de recordar, mas
sobretudo o medo de esquecer. Este temor era entdo aplacado por toda sorte de recursos
materiais. Em relicarios, broches, estojos bem ornamentados ou pintados a mao, os donos

desses objetos desejavam tornar essas imagens unicas, bem como as memorias que portavam.

14.2 Os cartes de visite

A escalada da produgdo industrial ndo cessou de impulsionar inovagdes nos
equipamentos fotograficos. Nao obstante a versatilidade dos negativos de colddio, seu uso
mais relevante, no contexto comercial, foi em conjunto com o papel albuminado que surgia
como uma alternativa eficaz ¢ barata de suporte final para as imagens, possibilitando a
reproducdo de copias com grande precisdo, além de oferecer uma superficie mais lisa para o
papel.

A obtengdo de copias precisas e de custo reduzido permitiu o florescimento de uma

grande industria, cujo caso mais proeminente foi a aparicdo dos chamados cartes de visite, em
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1854. André-Adolphe Disdéri inventa um sistema capaz de obter vérias fotografias de forma
veloz e econdmica. Uma camara fotografica, com quatro lentes, gerava oito retratos em
apenas uma chapa de vidro; depois que as quatro primeiras fotos eram expostas, a chapa se
deslocava e possibilitava a exposicdo das outras quatro imagens. Os cartes de visite
apresentavam uma fotografia de 9,5 x 6 cm, montada sobre um cartdo rigido de cerca de 10 x
6,5 cm.

Unindo baixo custo ¢ alta qualidade da imagem, os cartes de visite se estabeleceram
como modelo nos estidios de retrato, sinalizando a necessidade crescente de reafirmar a
propria imagem mediante a inclusdo de uma fotografia. Inserindo-se, gracas a determinadas
caracteristicas materiais, em um sistema de troca e circulagdo em série de imagens, os cartes
de visite contrastavam com a rigidez e baixa exponencialidade dos daguerreotipos, figurando
como objetos que entravam em consonancia com as for¢as do capitalismo industrial e seu
regime de mercadorias.

Rapidamente os cartdes foram também adotados para as mais variadas imagens
fotograficas: personalidades famosas ou lugares importantes agora encontravam um meio de
circulacdo universal de sua imagem, gerando um mercado de colecionismo. Segundo
Rosenblum (2008), a eleicdo para presidente dos Estados Unidos de Abraham Lincoln pode
ser atribuida, em partes, & popularizacdo macica de seus cartes de visite, feitos no Brady’s
Washington, que tornou notoéria a sua até entdo desconhecida figura.

Neste periodo, os estidios experimentaram um grande prestigio comercial, dado o seu
papel na constru¢do da imagem dos individuos, cercando-o de artificios teatrais, a fim de
definir seu status (FABRIS, 1991, p. 21). Isso era evidenciado no proprio espago dos cartdes,
que era reservado também a publicidade do fotografo. Das muitas informagdes, a mais
habitual, no entanto, era a que divulgava a preservacdo dos negativos de vidro, garantindo

assim ao cliente a possibilidade de um produto inesgotavel: “les clichés sont conservés”.
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Por seu baixo custo, os cartes finalmente supriram a auséncia de retratos nas classes
menos favorecidas, embora as diferencas sociais continuassem bem demarcadas pelo
desconforto dos pobres, habitualmente denunciado pela rigidez de suas poses diante de
cenarios ornamentados e vestidos com roupas que ndo lhes serviam. Todavia, a sua
disseminagdo na alta burguesia opunha “uma série de estratégias de diferenciacao negadoras
da multiplicidade” (FABRIS, 1991, p. 20). A elite social continuaria, assim, privilegiando os
daguerrétipos até a década de 1860.

Para Sagne (1998), os cartes aceleraram o nivelamento uniforme de valores da
sociedade. Este embotamento de caracteristicas distintivas incomodou intimeros escritores e

pintores da época:

Os cartes de visite ofereciam pouco espago para a individualidade. Embora o
principio dos negativos multiplos devesse encorajar uma variedade de poses — e de
fato, alguns poucos fotdgrafos aventureiros, como Cabaneés, tiraram proveito disso —
levava a uniformidade que refletia os anseios da sociedade. (SAGNE, 1998, p. 111,
traducdo nossa)
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Esta uniformidade ndo se referia apenas as poses padronizadas, ou seja, ao contetido
iconico das fotografias, mas também a seu formato presencial. No lugar da durabilidade das
chapas de Daguerre, a fragilidade do papel. Como eram copias reduzidas, Ortiz observa que,
para dota-las de maior presenga fisica enquanto objetos eram adicionadas molduras’ —
cortinas, colunas gregas, orlas, entre outros cenarios —, onde se encaixavam as imagens.
Fabris (1991, p. 16) situa a ascensdo dos cartes de visite como parte de uma “ideologia da
vulgariza¢do” que pretendia difundir imagens em larga escala, preocupando-se menos com
sua apresentacdo ¢ sofisticagdo e mais com sua difusdo capilar na sociedade. Em oposigéo a
pessoalidade dos daguerredtipos, os cartes de visite emergiram como a expressao material de

uma sociedade ancorada em padrdes cada vez mais massificados.

CHRISTIANO J% & PACHRCO

Christiano Jr & Pacheco. c. 1870. Rio de Janeiro
Fonte: Acervo IMS

? Tais adornos, além de emoldurarem as imagens, eram elementos que também demarcavam diferengas, assim
como as assinaturas em relevo dos fotografos, valorizando certos estiidios em relagdo a outros.
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Nao obstante a sua vulgaridade, o papel permitiu a insercdo, no verso dos cartes de
visite, de dedicatotias que o retratado enderecava a amigos e familiares como “sinal de
amizade e afeto” (KOSSOY, 2009, p. 5). Essas inscri¢cdes evidenciavam a formacdo de “teias
familiares, tendo a fung¢do de estreitar lacos” (LEITE, 2011, p. 15). Conforme Kossoy (2009),
os cartdes tinham valor de “imagem-relicario”, sendo preservadas como lembrangas e
trocadas de forma compulsiva entre as pessoas. A fotografia assume, aqui, de forma decisiva,
uma de suas fun¢des mais difundidas que € a troca, como nota Edwards. E embora a imagem
em si seja central para o ato — dar, receber e utilizar —, o objeto material é parte integrante do
significado social dessas imagens, uma vez que elas passam a circular como “textos de

memoria” (EDWARDS, 1999, p. 339).

The exchange of the photograph as image itself expresses the social value of the
relationship that is maintained and sustained between groups and individuals, which
demands reciprocity to consolidate the socially desired memory of images. Thus the
implications of the gifting relationship are integral to the meaning of the photo-
object in gestures which recapitulate or re-enact social articulations. They reinforce
networks and identity built on the memory to which they relate, positioning
individuals vis a vis the group, linking past, present and perhaps implying a future.
(EDWARDS, 1999, p. 338)

Essa nova dinamica de troca se refletiu também no local reservado as imagens. A
dimensdo dos pequenos cartdes determinou uma nova relagdo espacial com a fotografia que
surgia no lugar da contemplacdo cuidadosa dos daguerreotipos, tidos como reliquias
religiosas. Este deslizamento da imagem para fora das molduras é especialmente simbolico
para nds, uma vez que diz respeito a mobilidade e a flexibilidade da imagem fotografica que
hoje atinge seu apogeu, rompendo os limites da rigidez material dos antigos suportes. Sao
novas e ampliadas relacdes e possibilidades de uso e circulacdo: da parede a mesa, passando
por broches, até os albuns.

O primeiro album comercial foi projetado para abrigar os cartes de visite. Em termos
praticos, o album foi uma tentativa precoce de fornecer ao consumidor fotografico uma
“ferramenta para gerenciamento de coleta: armazenamento conveniente, seguro e flexivel para
as pilhas de cartes de visite deixadas por parentes, amigos e conhecidos e aumentadas
imprudentemente pela compra” (LANGFORD, 2001, p. 21, tradugdo nossa). Mas, para além
de sua fungdo disciplinatoria, os albuns se tornaram artefatos carregados de afetividade,

verdadeiros “museus da familia”, segundo Sagne. Contudo, a familia dividia o mesmo espaco
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do album com amigos e personalidades famosas, organizados de forma arbitraria. O album

ainda ndo tinha adquirido a coeréncia e o simbolismo que viria a ter com o advento da Kodak.

Com os cartes de visite, a fotografia deslizou para fora das molduras na parede para
albuns em cima da mesa. Nada menos do que museus da familia, onde eram
acumuladas memorias coletivas, eles langaram luz sobre toda uma rede de
relacionamentos (...). (SAGNE, 1998, p. 110, traducdo nossa)
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Jodo de Almeida Barboza. Verso e Carte de visite. ¢. 1865. Curitiba, Parana
Fonte: Acervo IMS
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1.4.3 Os dlbuns de familia

Album de familia
Fonte: Google Images

Luxuosamente encadernados, os albuns rapidamente reivindicaram um lugar no
espaco da casa vitoriana. O formato ja havia sido estabelecido, em fungdo e respeitabilidade,
com os albuns de autografos ¢ os albuns de aquarelas que ja figuravam em destaque nas
mesas de jantar (LANGFORD, 2001, p. 22). Langford (2001, p. 4, tradu¢do nossa) descreve a
beleza dos primeiros artefatos: “imutaveis, com suas bordas douradas e encadernacdes de
madrepérola, pareciam mundos privados, preservados em seus locais de descanso”.

O primeiro modelo comercial, como ja supracitado, foi confeccionado para atender ao
colecionismo desenfreado dos cartes de visite. Contudo, a medida que os estidios comegaram
a oferecer imagens maiores, os albuns seriam reformulados para acomodar, em arranjos
agradaveis, os diferentes tamanhos.

O passo final para a definitiva evolug¢ao da fotografia rumo a sua universalizagao, que
alteraria substancialmente a sua pratica, foi, enfim, a troca do fragil suporte de vidro pela
elasticidade da nitrocelulose, que oferecia uma superficie flexivel, de boa transparéncia e de
facil corte. A fabricacdo, agora em forma de rolo, permitiu a inclusdo de uma grande

quantidade de material dentro da méaquina.
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Em 1888, George Eastman foi o primeiro a utilizar esta facilidade, langando no
mercado cdmeras carregadas com rolos de filmes. Uma vez expostas, as cameras eram
enviadas ao laboratorio de Eastman, que recebia o negativo e devolvia copias positivas em
papel e a camera novamente carregada. Nascia a Kodak, ligada de forma intrinseca a historia
do desenvolvimento da fotografia (ORTIZ). Os aprimoramentos e simplificacdes no processo
tornariam a fotografia acessivel a todo publico, ndo s6 como clientes, mas também fotografos.
Seu famoso slogan era “Vocé aperta o botdo, nds fazemos o resto”. Eastman conseguiu
fabricar cameras fotograficas muito simples ¢ em grande quantidade, mantendo uma
qualidade aceitavel. Com a popularizacdo e a crescente acessibilidade alcancadas com as
cameras da Kodak, a pratica fotografica tornava-se cada vez mais uma “arte média”, como
classificaria Bourdieu mais tarde.

Em uma analise interessante da ascensdo da Kodak, Nancy West examina como a
nostalgia foi parte fundamental da estratégia mercadologica da empresa, no tocante as
fotografias vernaculares na sociedade norte-americana. Contudo, em suas primeiras
campanhas, a publicidade da Kodak vendeu principalmente a diversdo de tirar fotos, em
oposicdo ao tédio das longas sessOes nos estudios e as poses demasiadamente formais e
rigidas. Os anuncios deste periodo celebravam o grande prazer do ato fotografico — o deleite
de lidar com uma camera diminutiva, de ndo se preocupar com o desenvolvimento e a
impressao.

A Kodak providenciou ainda um “sentido radical de abundancia”, segundo West. No
final de 1880, a empresa deu inicio a producdo de filmes com 100 exposi¢des, o que era dez
vezes superior ao nimero médio de fotografias possuidas por uma familia americana de classe

média, naquela época (WEST, 2000, p. 2).
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Catalogue free at your dealer’s or by mail.

'MAN KODAK COMPANY, Rocuester, N. Y., T4 Kodak City.

Anuncio da Kodak de 1910
Fonte: Kodak and the Lens of Nostalgia, de Nancy West

Apds 1900, uma mudanga crucial comegou a se desenhar na estratégia de marketing da
empresa. A preservacdo das memorias domésticas tornou-se a missdo mais importante da
Kodak, com a importancia do lar e da unidade familiar substituindo a atividade de lazer. West
determina o pos-guerra, em 1918, como o verdadeiro ponto de virada. Os anuncios agora
focalizavam a figura de uma mée'’ contemplativa, mobilizada por uma nostalgia pressentida,
divergindo da alegria espontanea das Kodak girls. De acordo com Lister (2013, p. 170), se
através da publicidade, manuais e revistas comerciais, a empresa ajudou a definir a fotografia
amadora como uma pratica que poderia ser facilmente integrada as atividades de lazer diarias,
mais do que qualquer outra coisa, o seu foco estava agora na captura dos momentos especiais

da vida doméstica. A fotografia seria alcada de uma atividade de lazer destinada a celebrar os

%% notério o papel delegado pelos antincios 4 mulher como guardid das memérias de familia.



51

prazeres do presente a um “ato obrigatorio de preservacdo das memorias, funcionando como
mecanismo de defesa do futuro e reafirmacdo do passado” (WEST, 2000, p. 13, tradugdo
nossa). O ato de fotografar tornava-se, assim, secundario em relacdo ao sentimento nostalgico

que movia a fotografia amadora.

Let Kodak keep t/ t()ry

Autographic Kodaks, £5 up

Eastman Kodak Company, Rochester, N. Y., 7 Kuiat Cicy

Anuncio da Kodak no inicio dos anos 1920
Fonte: Livro Kodak and the Lens of Nostalgia, de Nancy West

O album, agora atrelado irrevogavelmente & familia, exerceu um papel importante na
disciplinarizacdo da arbitrariedade dos registros. Quando o espectro da quantidade passa a
assombrar a fotografia, a sua materialidade oferece salvaguarda. Para Mette (2011), foi o
“efeito vernacular” da Kodak que enfim atribuiu aos albuns uma estrutura narrativa, em que
cada familia passou a construir uma “cronica fotografica de si mesma, um conjunto de
imagens portateis que testemunhava a sua conexdo” (SONTAG, 2004, p. 11) — o que Chalfen

(1987) denominou de “cultura Kodak”. Como um artefato intencionalmente construido, o
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album passou a ordenar as imagens no espaco € no tempo, “colocando a fotografia em
movimento” (BATCHEN, 2004, p. 49, traduc¢ao nossa). A partir da abundancia fotografica
proporcionada pela Kodak, pela primeira vez as pessoas puderam organizar suas vidas em
torno de “momentos Kodak”, que suprimiam da fotografia doméstica o que era desagradavel
ou doloroso, enfatizando a “beleza do passado” (WEST, 2000).
O album de familia exprime a verdade da recordacgdo social. Nada se parece menos
com a busca artistica do tempo perdido do que estas apresentacdes comentadas das
fotografias de familia, ritos de integracdo a que a familia sujeita os seus novos
membros. As imagens do passado dispostas em ordem cronoldgica, “ordem das
estagdes” da memoria social, evocam e transmitem a recordacdo dos acontecimentos
que merecem ser conservados porque o grupo vé um fator de unificacdo nos
monumentos da sua unidade passada ou, o que € equivalente, porque retém do seu
passado as confirmagdes da sua unidade presente. E por isso que ndo ha nada que
seja mais decente, que estabeleca mais uma confianga e seja mais edificante do que
um album de familia: todas as aventuras singulares que a recordagdo individual
encerra na particularidade de um segredo sdo banidas e o passado comum ou, se se

quiser, o menor denominador comum do passado tem o brilho quase presungoso de
monumento funerario frequentado assiduamente. (BOURDIEU, 1965, p. 53-54).

Tanto na perspectiva de Edwards quanto na de Mette, a materialidade do album
também foi um elemento fundamental em sua consolidacdo como ritual de rememoracdo de
um passado ideal e transmissdo de memorias entre geracdes. Ao aglutinar pessoas ao redor,
ele alimentou a coesdo familiar e enriqueceu suas narrativas orais, demandando relagdes
corporais especificas no espago que conformaram uma “inescapavel dimensdo de interacdes
humanas” (EDWARDS, 2005, p. 34, tradugdo nossa).

Neste sentido, Edwards (2006) também ressalta o contexto profundamente mediado
por praticas de encarnagdo que alimentaram a sua narrativa oral. A proximidade engendrada
trouxe ao ritual canais ndo verbais de comunicagdo, tais como expressao facial, gesto e até
cheiro, que contribuiram para o significado fotografico, na medida em que criaram ambientes
para a experiéncia afetiva das imagens. Deste modo, o 4lbum também influenciou no modo

como as fotografias passaram a ser lembradas.

1.5 A profecia da Polaroid

O cientista americano Edwin Land estava de férias, quando decidiu tirar uma
fotografia de sua filha de trés anos. Questionado por ela porque ndo poderia ver a foto

imediatamente, Land percebeu ali um desejo latente de muitos fotografos amadores e resolveu
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perseguir a ideia da fotografia instantdnea. Nascia assim, em 1937, a Polaroid Corporation. A
empresa se tornaria mundialmente conhecida em 1948, com o lancamento da primeira cimera

instantanea: a Polaroid Land Model 95.

O fundador Edwin Land
Fonte: Google Images

O modelo original utilizava dois rolos: positivo e negativo, separados, o que
possibilitava o desenvolvimento da fotografia no interior da camera. Depois do disparo, o
fotografo puxava a ponta da prova da camara e aguardava um minuto. No momento em que a
fotografia fosse removida, produtos quimicos eram ativados e se espalhavam de modo
uniforme sobre o negativo para criar a imagem. A nova maquina unia baixo custo, rapidez e
simplicidade ao processo, o que garantiu sua expansdo. Ao mesmo tempo, o elevado custo
dos papéis fotograficos fazia com que os usudrios a reservassem para situagdes especiais.

A Polaroid, em especial, interessa nesta pesquisa, pois nos fala sobre o desejo expresso
pela filha de Edwin Land. As cameras fotograficas que imprimiam de maneira instantanea o
momento registrado, vistas hoje, eram instrumentos proféticos que anteciparam nossa
ansiedade pelo registro e pelo controle da imagem — colocados literalmente a mao pelas
Polaroids —, rompendo aquela “espera de incerteza que encobria tanto esperancas quanto
temores” (FONTCUBERTA, 2013, p. 21).

A magia do surgimento instantdneo da imagem fez da Polaroid um verdadeiro evento

a parte. As reunides que contavam com a presenc¢a da camera tinham um significado especial.
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Foram engendradas dindmicas distintas no ato de fotografar e de visualizar o resultado. A
“chacoalhada” para secar a foto e a expectativa alimentada no breve minuto que antecedia a
aparicdo da imagem tornaram o processo uma experiéncia compartilhada e ludica. A
fotografia circulava de m@o em mao para que todos pudessem testemunhar a aparicdo quase
milagrosa da imagem.

A aparéncia das fotografias Polaroid era também bastante peculiar em comparacdo a
outros materiais fotograficos, nota Ortiz (1999). Para obter a revelagdo instantanea, as copias
fotograficas constituiam o mesmo suporte sobre o qual incidia a luz. Nao se tratavam,
portanto, de simples peliculas. Eram, na realidade, matérias plasticas que continham distintas
camadas de liquidos. O objeto final seguia contendo os liquidos que se misturavam ao sairem
da camera, como explicamos acima.''A moldura branca ao redor da imagem ndo era
uniforme, mas continha uma zona mais ampla e vazia na parte inferior, onde era habitual a
inser¢do de legendas.

Todas essas caracteristicas faziam da Polaroid um objeto distinto e lidico, o que atraiu
a atencdo de fotografos profissionais, amadores e artistas. Os anos 1960 e 1970 seriam
marcados por sua grande popularidade. Sturken (2017, p.15) destaca que enquanto a Kodak
focava no universo doméstico familiar, a Polaroid consagrou-se como “a fotografia de
comemoracdes, cultura swinging, sexo e hipsters”, tendo sido comercializada como um
produto para a juventude, mais associada ao dinamismo que a cdmera produzia do que as
imagens que captava. A autora ainda chama atencdo para a maneira como seus anincios
televisivos dirigiam-se “aos jovens despreocupados e que se divertem, neste caso
fotografando e vendo fotografias”. A ideia de fotografia como diversdo e celebragdo dos
“prazeres do presente”, marca dos primeiros anos da Kodak, em que sua camera era uma
novidade, encontra eco aqui em oposi¢do a relagdo nostalgica que mais tarde promoveria a
“cultura Kodak™.

O imediatismo da obtencdo da imagem ndo somente antevé um novo registro
temporal, em que se anula a distdncia entre o passado e o presente, respondendo a demandas
de “gratificagdo instantanea”, como também coloca em questdo outra dindmica de registro e
sociabilidade. Ambos os aspectos sdo questdes contemporineas em evidéncia nas cameras

digitais. Mas se por um lado, a instantaneidade profética da Polaroid prevaleceria com o

11 ~ . .y ;. . .
A conservagdo, no entanto, era um dos grandes problemas da Polaroid, ja que, na copia, seguiam coabitando
os liquidos com a imagem.



55

digital, por outro, a sua reproducdo material imediata ndo resistiria aos novos imperativos de
circulacdo e deslizamento da imagem, donde a materialidade passou a configurar, cada vez

mais, um elemento confinador.
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CAPITULO2-A DESMATERIALIZACAO DO SUPORTE FOTOGRAFICO

2.1 Dos sais de prata aos bits de informacao

Um olhar retrospectivo da historia da fotografia é capaz de apontar para uma
progressiva atrofia do suporte fotografico, aliada a um embate entre materiais organicos e
inorganicos, com o esmagador predominio do ultimo nos dias de hoje. E tentador, a partir
disso, estabelecer uma analise determinista, como se tudo que nos aguardasse e tudo o que
desejassemos, desde Daguerre, fosse a volatilidade do pixel. Contudo, a historia das midias
ndo segue uma narrativa linear, ao contrario, se apresenta como um “caos de possibilidades
que surgem e desaparecem, se retraem e se sucedem, sempre de forma entrecruzada”
(RITCHIN, 2008, p. 12, tradug@o nossa).

O daguerredtipo respondeu a anseios muito especificos da sociedade oitocentista que
se relacionavam com ideais de permanéncia e realismo. Das pesadas chapas de Daguerre,
passando pelo papel, aos bits de informagdo, esses ideais se reconfiguraram, ndo sem
resisténcia, ao mesmo passo que a reproducdo fotografica, concebida como um processo de
inscri¢do em uma superficie sensibilizada, perdeu o seu carater fisico.

Dubois (2004) chama ateng@o para esta progressdo quase continua e unilateral rumo a
desmaterializagdo crescente da imagem, que se tornou menos objetal e mais virtual,
destacando a pintura como a imagem cuja materialidade nos parece mais sensivel — a tela, a
pincelada, a tinta, a textura, o brilho do verniz. No caso da imagem fotografica, o autor
explica que:

Comparativamente, a imagem fotografica, objeto multiplo ou ao menos reprodutivel,
possui certamente menos relevo e menos corpo. Sua tatilidade ¢ uma questdo nao
tanto de material figural quanto de objetualidade figurativa. Por um lado, com efeito,
podemos ver no processo fotografico uma espécie de achatamento da matéria-
imagem: todos os grdos de halogénio de prata que constituem a matéria
fotossensivel (a chamada emulsdo) da imagem sdo da mesma natureza, tém o
mesmo estatuto e sdo dispostos de modo indiferenciado e unilateral sobre o suporte
(todos eles sdo “passados na maquina”). Os fotons dos raios luminosos vém todos
portanto se alinhar igualmente na superficie da imagem — ndo ha espessura da
matéria. Donde o carater mais “liso” de uma foto, seja numa tiragem em papel, seja
numa placa de vidro, num slide ou num polaroide. A emulsdo pode se espalhar sobre
todo e qualquer suporte, mesmo rugoso, isso nao anula o sentimento de achatamento
da figuragdo fotografica. Por outro lado, esta relativa perda de relevo da matéria
fotografica obviamente ndo impede a imagem — isto €, o conjunto indissociavel da
emulsdo e seu suporte — de existir muito bem como uma totalidade, uma realidade

concreta e tangivel: a foto ¢ um objeto fisico, que pode pegar nas maos, apalpar,
triturar, carregar, dar, esconder, roubar, colecionar, tocar, acariciar, rasgar, queimar,
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etc. Nao raro, existe mesmo uma certa intensidade fetichista nos usos particulares
que se pode fazer deste objeto, frequentemente pequeno, pessoal, intimo, que
possuimos e que nos obseda. Este fetiche ndo é somente uma imagem (que pode
carecer de corpo e de relevo) como também um objeto (que convida a todos os
manuseios) (DUBOIS, 2004, p. 66)

Este “achatamento” foi intensificado a partir do processo de padronizagdo de materiais
impulsionado pela emergéncia da Kodak, segundo Ortiz (1999), no qual as cameras passaram
a atender a certas medidas e os materiais fabricados correspondiam, por sua vez, a elas. O
surgimento dos papéis de brometo ¢ de cloreto supds ainda uma mudanga fundamental no
aspecto objetal das fotografias. A gelatina, ao separar efetivamente a imagem do papel, tornou
a sua textura de pouca relevancia, devolvendo uma superficie extremamente lisa e que
fornecia um maximo de luminosidade (ORTIZ, 1999). O suporte iniciou, desse modo, um
“processo de desaparicdo em uma superficie sem propriedades visiveis” (ORTIZ, 1999, p.
122, tradugdo nossa). O esforco empreendido foi o de eliminar as dificuldades técnicas que se
impunham aos procedimentos, simultaneamente a busca por uma maior sensibilidade que
permitisse simplificar o momento do registro, assim como materiais convenientemente
neutros que ndo alterassem a imagem que portavam.

Suprimir o protagonismo do papel, todavia, ndo ¢ o mesmo que anular a dimensao
presencial da fotografia, isto ¢, sua existéncia enquanto objeto tangivel no mundo, conforme
apontou Dubois (2004). Logo, ha de se diferenciar dois niveis de desmaterializagdo. Se com a
escalada de sua estandardizagdo o suporte tendia cada vez mais a neutralidade, a fotografia
ainda persistia como presencga fisica cuja lembranga mais proxima talvez fosse os albuns de
familia que encarnaram e difundiram a cultura Kodak por um século. Contudo, uma vez
suprimidas também as suas formas presenciais, uma segunda e patente desmaterializacdo,
advinda do digital, alteraria substancialmente a producao fotografica e suas formas de uso.

Sob a perspectiva de Virilio (1996), toda guerra tem na velocidade seu elemento
determinante e seu aumento ndo se limita apenas a aceleracdo de projéteis, mas
fundamentalmente da comunicacdo, transmissdo de dados e vetorizagdo. Neste contexto, o
embrido da fotografia digital, assim como das demais formas de comunicacdes digitalizadas,
remonta as estratégias da Guerra Fria e a corrida espacial, em que era importante assegurar
satélites com cameras capazes de espionar os inimigos. O filme apresentava a limitagdo dbvia
de ter que retornar a Terra. A solugdo, portanto, foi encontrar meios de capturar imagens e

transmiti-las eletronicamente as estacdes terrestres.
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O que aconteceria se os computadores pudessem olhar para as imagens? Este foi o
questionamento feito por Russel Kirsch, engenheiro norte-americano responsavel pela criagao
do primeiro escaner de tambor, em 1957. O dispositivo ndo tirava fotos propriamente, mas
copiava imagens e as salvava como um cddigo binario. O que ¢ hoje considerado o primeiro
exemplar digital corresponde a uma imagem de 176 pixels, granulada e em preto e branco, do

filho de trés meses de Kirsch.

Primeira imagem digital
Fonte: Google Images

Em 1965, gragas a NASA, a sonda Mariner 4, equipada com uma camera de TV
estatica, registrou a superficie de Marte através de 22 imagens em branco e preto, com uma
resolugdo de 400 pixels. A precariedade das fotos, que levaram quatro dias para chegar a
Terra, foi um fato secundério a percepcdo do grande feito na época, como registrou a revista

Times:

A imagem era distorcida e mal definida, com um borrdo branco e curvo através de
um fundo preto. Levaria meses de analise cuidadosa para determinar o que
realmente mostrava. Mas uma rapida olhada deu aos cientistas do Jet Propulsion
Laboratory, da Caltech, a mensagem mais importante de todas: 135 milhdes de
milhas distante no espago, sua nave espacial, Mariner IV, tinha enviado para casa o

. . . 12
primeiro retrato em close-up que o homem ja fez do distante planeta Marte.

12

Disponivel em https://efemeridesdoefemello.com/2015/07/15/mariner-4-registra-as-primeiras-imagens-de-
marte/. Acesso em 12/08/2017.
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O ano de 1969 seria particularmente decisivo com a inven¢do, no Bell Labs, de
George Smith e Willard Boyle, do dispositivo de carga acoplada, o CCD, um sensor que
convertia luz em sinais elétricos. Todas essas descobertas tomariam forma em 1975, quando o
engenheiro da Kodak, Steven Sasson, patenteou um protdtipo de camera digital com o sensor
CCD e lentes de camera de cinema da Kodak.

Pesada e grande, a cdmera capturava imagens de 100 pixels. Para o registro em preto e
branco, eram necessarios quase 30 segundos de exposi¢cdo. A imagem era gravada em uma
fita cassete e, em seguida, colocada em um reprodutor portatil, ligado a um computador que

exibia a imagem em uma tela de TV.

Steven Sasson segurando seu protdtipo de camera digital
Fonte: Google Images

Sasson relataria, mais tarde, que a inveng@o causaria pouca impressao nos executivos
da Kodak. Além de a Kodak ser uma empresa cujo principal lucro concentrava-se na venda e
revelagdo de filmes, os executivos estavam convictos de que seus consumidores desejavam
ver suas fotos impressas em papel, e ndo em uma tela.

E digna de nota a recusa da Kodak, sobretudo quando sabemos que a tela, hoje, ¢ o
lugar por exceléncia da fotografia. Todavia, quando a fotografia digital dava seus primeiros
passos, o tipo de comunicacdo integrada que fez dela ferramenta indispensavel, também se

encontrava em um estagio embrionario, sobretudo no que diz respeito a sua utilizacdo
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doméstica. Portanto, aos olhos da Kodak, a ideia de uma fotografia enquanto imagem que
cintila no ecrd ndo encontrava ressonancia cultural em uma sociedade que aprendera a estimar
a ancoragem fisica de suas lembrancas. A empresa, no entanto, também perderia mais tarde o
bonde da historia ao ndo reconhecer como a cristalizagcdo da tecnologia digital forneceria o

nucleo para novas formas de praticas sociais e culturais (MITCHELL, 2009, p. 19).

Imagem reproduzida em uma tela de televisdo
Fonte: Google Images

Somente em 1981, o mercado consumidor conheceria a primeira camera eletronica, a
Mavica, criada pela Sony. E importante salientar que ndo se poderia ainda chamar
rigorosamente a Mavica — e outras cameras da época — de digital, uma vez que ela era na
verdade uma camera de video estatica, que capturava frames, congelava-os e depois os
armazenava em disquetes de duas polegadas. Entretanto, uma andlise menos purista nos
permite reconhecer que os pilares imediatistas que consagrariam a fotografia digital ja
estavam em franca gestagao.

Em 1984, nas Olimpiadas de Los Angeles, foi a vez da Canon utilizar um protétipo de
camera de video estatica, em parceria com o jornal japonés Yomiuri Shimbum. A cédmera
transmitiu, via telefone, dos Estados Unidos para o Japao, fotos de 0,4 megapixels. Embora as

imagens tenham levado meia hora para serem enviadas, o Yomiuri foi o mais bem-sucedido
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meio na cobertura fotografica do evento, deixando entrever a emergéncia do novo
fotojornalismo da noticia em tempo real que se firmaria nos anos 90.

Apesar dos avangos nos anos que se seguiram, o uso das cameras analdgicas so cairia
em desuso definitivamente cerca de duas décadas depois. Era preciso tornar o processo digital
mais compacto; desde as cameras até os disquetes, além de grandes, eram caros. Ademais, a
qualidade da imagem ainda era bastante inferior a tecnologia analdgica. Ainda assim, a
despeito da incipiente qualidade das imagens, pode-se ver, desde os primérdios da fotografia
digital, o esfor¢o empreendido no desenvolvimento de uma forma de comunicacdo especifica.
Como nota Villi (2014, p.61), desde o fim do século XIX, o desenvolvimento foi
particularmente acelerado no que diz respeito as tecnologias que permitissem comunicacao a
distancia e em tempo real, isto é, tudo que abarcava o prefixo “tele”, definido tanto pela
simultaneidade quanto pela comunicacdo através do espago.

Em meados dos anos 2000, finalmente, os aprimoramentos do digital — o
armazenamento via cartdes de memoria, o acesso via computador e a rapida transmissdo para
localidades remotas — firmaram-se como vantagens técnicas sobre o formato analdgico,
coadunando-se a novos imperativos de velocidade e adaptando-se a outros regimes de
produgdo, circulacdo e visibilidade por meio de seu automatismo, sua imediata acessibilidade
e difusio de imagens (ROUILLE, 2013, p.18). Outro impulso crucial viria com a
incorporagdo das cameras digitais a outros dispositivos, fundamentalmente os smartphones,
que aumentariam em mais de 600% a quantidade de registros fotograficos, elevando a outro
patamar o “sentido radical de abundéancia”, outrora proporcionado pela Kodak (STURKEN,
2017, p. 13).

Em termos técnicos, uma imagem digital é resultante de um processo de dupla
conversdo. Primeiramente, a luz, que atravessa a objetiva da cadmera, ¢ convertida em sinais
elétricos pelo CCD que, por sua vez, finalmente os converte em um codigo binario que podera
ser armazenado na memoria do computador e transmitido eletronicamente. Isso transformou,
sob diversos aspectos, a forma como fazemos fotografias, as percebemos e as
compartilhamos. A geografia fluida e instavel do c6digo binario ndo sé passou a tematizar
nosso modo desterritorializado de estar no mundo, como também a propria condicdo da
fotografia digital.

W. J. T. Mitchell (2005) aponta que o fim do imperialismo e a desmaterializacao dos

objetos nao foram meros eventos paralelos, e sim profundamente ligados entre si. O autor vai
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mais além e afirma que talvez eles sejam a mesma coisa vista de dngulos diferentes, uma vez
que o imperialismo foi suplantado pela globalizagdao, compreendida como uma matriz de

circulacdo e fluxo de informagdes sem um centro definido ou localizagdo determinada:

A globalizagdo nao tem imperador, capital e estrutura exceto seus infinitos labirintos
de fusdes corporativas, burocracias governamentais e organizagdes nao
governamentais em constante proliferacéo. E um rizoma de redes, webs, mediacdes
onde o investimento nunca para, as redes de telefones ndo param de crescer e
ninguém esta no comando. (MITCHELL, 2005, p. 150, tradugdo nossa)

A sociedade globalizada cria, portanto, a fotografia digital & sua imagem e
semelhanca, dira Fontcuberta. Se a imagem argéntica tinha como correlato a sociedade

industrial, onde sua materialidade estava ligada:

[...] a0 universo da quimica, ao desenvolvimento do ago e da ferrovia, a maquinaria
e a expansdo colonial incentivada pela produgdo capitalista, a fotografia digital, por
sua vez, torna-se a expressdo de uma economia que privilegia a informagdo como
mercadoria, os capitais opacos e as transacgdes informaticas invisiveis respondendo a

\

um mundo acelerado, a supremacia da velocidade vertiginosa e as exigéncias do
imediatismo e da globalidade. (FONTCUBERTA, 2014, p. 6).

Observa-se, portanto, um “regime de enunciados” (ROUILLE, 2013, p.18) muito
distinto daquele que associou a fotografia analdgica a nog¢do de permanéncia. E esta
permanéncia ndo se referia apenas a uma fixacdo no tempo, mas também no espago. Dai
falarmos em uma nova geografia do suporte, em que a inscricdo da imagem no papel e sua
subsequente locacdo em porta-retratos, molduras, carteiras se torna ndo somente prescindivel
como anacronica. A imagem se desprende da clausura de sua materialidade para circular no
fluxo informacional.

Neste contexto, a ascensdo da fotografia digital estd umbilicalmente ligada ao
surgimento da Internet e ao tipo de comunicagio em rede engendrada por ela. Se
pesquisadores costumavam teorizar sobre fotografia como uma tecnologia distinta e com vida

r - 14 A . . . .
propria,” a sua convergéncia com as tecnologias onipresentes da internet e dos smartphones

" A origem da Internet também remonta a Guerra Fria, nascendo de uma encruzilhada entre a grande ciéncia, a
investigacdo militar e a cultura libertaria, em que as universidades de pesquisa e thinks-tanks especializados em
temas de defesa constituiram os pontos de encontros fundamentais entre essas trés fontes embrionarias, segundo
Manuel Castells (2003).

" A especificidade do meio sempre configurou um terreno pantanoso para analises teoricas. A sua convergéncia
com o digital, sob esse prisma, representa, para Lister (2013), apenas uma etapa de aceleragdo de um historico de
contaminagdes mais antigo que ja a relacionou com outras tecnologias impressas, graficas, eletronicas e
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significa que ndo se pode mais fazé-lo sem levar em conta tais midias (LARSEN;
SANDBYE, 2014, p. 6).

De acordo com Lemos (2004, p. 68), o que chamamos de novas tecnologias de
comunicacdo e informacdo surge a partir de 1975, com a fusdo das telecomunicacdes
analdgicas com a informatica, possibilitando a veiculagdo sob um mesmo suporte — o
computador —, de diversas formatagdes de mensagens. No ano de 1969, na Califérnia, era
criada a primeira rede mundial de computadores, a Arpanet. Fundada pelo Departamento de
Defesa dos Estados Unidos, a Arpanet conectou primeiramente dois computadores, um na
UCLA e outro na Stanford, por meio de linhas telefonicas. No final do ano, mais dois nos
seriam acrescentados, formando quatro sites. Ja no ano seguinte, a Arpa crescia a uma taxa de
um no6 por més. Wertheim (2001, p. 164) observa que, a principio, por conta do alto custo de
manutencdo de um site, o crescimento era necessariamente incremental. No entanto, uma

15 tornavam-se evidentes

década depois, as vantagens do que estava sendo chamado de “rede
para um numero cada vez maior de pessoas, impulsionando a criagao de uma rede civil.

No final dos anos 80, o nimero de pessoas e de computadores conectados comegou a
crescer exponencialmente. As tecnologias digitais surgiram, entdo, como “a infraestrutura do
ciberespaco, novo espaco de comunicacdo, de sociabilidade, de organizacdo e de transagdo,
mas também novo mercado da informagdo e do conhecimento” (LEVY, 2008, p. 22).

Vamos nos debrucar de forma mais aprofundada na comunica¢ao em rede e em sua
circulagdo fotografica mais adiante; por ora, ressaltamos apenas que a informatizacdo ¢ a
globalizacdo das sociedades ampliam, de acordo com Vicente (1998), o campo da fotografia
que, a principio, significava producdo e armazenamento de imagens; na contemporaneidade,
ela passa a incorporar a distribuicdo e o gerenciamento de informagdes, deslocando-se do
registro da expressdo-representagdo ao da informagio-comunicagdo (ROUILLE, 2005). A
fotografia em rede, mais do que uma forma estética, se tornou parte fundamental de uma
reconfiguragdo maior da experiéncia ¢ da mediagdio do mundo pelas tecnologias da

informacdo, o que ndo equivale dizer que exista simplesmente uma proliferacdo de imagens

televisivas. Neste ponto, testemunhamos também o retorno de velhas questdes essencialistas revigoradas a partir
do digital.

1% O crescente desejo de comunicagio entre redes, de acordo com Margareth (2001), gerou a necessidade de um
conjunto padronizado de procedimentos que permitissem a troca de informacdes entre si, o que viria a ser
chamado de “Internet Protocol”. Foi com esse propésito que a National Science Foundation resolveu patrocinar,
em 1980, a CSNET, que conectava um numero crescente de departamentos de ciéncia dos computadores
espalhados pelo pais. Mas foi somente com a criagdo da NSFNET, em 1985, que o ritmo de crescimento do
ciberespago daria uma guinada rumo ao uso doméstico.
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com valor documental tradicional, capazes de nos reportar algum evento especifico (LISTER,
2013, p. 9). Conforme etimologia da palavra, Geoffrey Nunberg apud Lister (2013, p. 9)
descreve esse tipo de informac¢do como um novo tipo de “substancia abstrata, genérica e
intencional que estd em liberdade e em alta velocidade no mundo, sendo uma mercadoria
quantificavel que pode ser trocada e destacavel de seus substratos.”

Na ocasido da escrita de A Filosofia da caixa preta, em 1983, o quadro descrito por
Flusser, acerca da decadéncia do objeto e emergéncia da informagdo, seria premonitério em
relacdo a condicdo futura da fotografia na era digital, a partir da qual o valor da fotografia
passaria a residir primordialmente na informagdo que transmite e ndo mais em sua

materialidade.

Com efeito, a fotografia é o primeiro objeto pds-industrial: o valor se transferiu do
objeto para a informagdo. Pds-industria é precisamente isso: desejar informagéo e
ndo mais objetos. Ndo mais possuir e distribuir propriedades (capitalismo ou
socialismo). Trata-se de dispor de informacdes (sociedade informatica). Nao mais
um par de sapato, mais um movel, porém, mais uma viagem, mais uma escola. Eis a
meta. Transformag@o de valores, tornada palpavel nas fotografias (FLUSSER, 2002,
p. 47-48).

A fotografia digital toma, portanto, o lugar da fotografia analdgica, a fim de responder
de forma mais adequada as demandas da sociedade globalizada da informagdo e das redes. Se
a camera analdgica surgira como um dispositivo capaz de transpor para o dominio das
imagens os valores ¢ mecanismos da sociedade industrial e da economia de mercado, isto ¢, a
sua inser¢do em um regime de intercambialidade e circulagdo de signos, a fotografia digital
torna-se “o dispositivo de producao de imagens fixas equivalente a nova sociedade e a servigo
dela. Em congruéncia, portanto, com ela” (ROUILLE, 2013, p. 18). Difundindo-se por

diversas areas, a razdo de ser da fotografia digital passa a residir:

[...] na aceleragdo e integracdo de processos de comunicacdo, sejam eles de natureza
cientifica, militar, industrial ou social. Por aceleragdo entende-se a reducdo dos
tempos de produgdo e os ganhos de produtividade. A integragdo compreende
alteragdes coordenadas em procedimentos, ou seja, em recursos técnicos, padroes de
qualidade, métodos de trabalho e definicdo de fungdes. Tais processos habitam
ambientes virtuais, implicando interfaces com computadores e redes de
armazenamento e comunicagdo de dados. (VICENTE, 1998, p. 3)

Pode-se argumentar, entretanto, que neste universo binario e sem suporte estavel, ao
contrario do que afirmamos, ndo hda menos materialidade e sim o oposto, dado que a

linguagem digital permite uma aderéncia da imagem aos mais diversos suportes, nos quais a
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imagem facilmente se cola. Ao mesmo tempo, embora infinitas possibilidades de
materializa¢ao se abram, a imagem esta sempre colando e descolando, saltando de um suporte
a outro; ela circula muito mais do que adere, especialmente no campo vernacular, nosso foco
de interesse. Seu lugar € o ndo lugar do ciberespacgo, onde passa a exercer um papel decisivo,
atuando, conforme veremos, como uma pratica performativa de comunicagdo. O intercdmbio
fotografico, agora realizado de muitos para muitos, responde, enfim, a “um desejo de
comunicagdo reciproca” (LEVY, 1999, p. 12), conformado pelo carater fluido e interativo do
ciberespaco. Dos albuns de familia compartilhados na intimidade das salas de estar a
audiéncia sem precedentes da rede mundial de computadores, a vocacdo da fotografia, na era
digital, ¢ circular, justamente porque a troca de imagens se faz agora “menos constrangida

pelo espaco, pelo tempo e pela materialidade” (MITCHELL, 1992, p. 80, tradugdo nossa).

[...] elas [as imagens digitais] representam o ultimo estado na longa evolugdo das
imagens enquanto objetos para imagens como performances — uma transi¢do que se
afasta das imagens entendidas como duraveis, valorizadas individualmente, como os
artefatos enraizados na fisicalidade (frescos, mosaicos e murais), passando pelas

\

pinturas de cavalete portateis e pelas impressdes de baixo custo, até a completa
efemeridade de projecdes filmicas e ecrds de video. (MITCHELL, 1992, p. 78,
tradugdo nossa)

Se a fotografia analdgica encontrava repouso em sua possibilidade de materializagdo e
esta nos parece cada vez mais anacrOnica, algumas questdes imediatamente se impoem.
Podemos ainda concebé-la como algo que dura? Nossa intenc¢do, neste capitulo, € antecipar

alguns pontos que serdo proveitosamente aprofundados na parte seguinte.

2.2 A polaridade analégico-digital

De Daguerre a fotografia digital, percorremos um longo caminho atravessado
simultaneamente por aprimoramentos técnicos e questionamentos ontoldgicos. O surgimento
das tecnologias digitais fez proliferar novos discursos tanto de assimilagdes quanto de
rupturas. O discurso da novidade, conquanto permanece o mais apregoado, nos impele a
pergunta: estariamos de fato diante de uma “revolucdo do digital”’? Sob quais aspectos

podemos sugerir que o digital vem revolucionando a fotografia?
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J& € lugar-comum a assertiva de que a emergéncia de toda nova tecnologia ¢
assombrada tanto pelo espectro da utopia quanto por visdes tecnofobicas. Dai as muitas
mortes anunciadas ndo s6 da fotografia, como de outras midias, a exemplo do cinema, que
seguem morrendo e renascendo, a despeito dos prognosticos mais apocalipticos. Revolugdo e
morte, neste cendrio, seriam termos que se equivalem? Teria o digital transformado a tal
ponto a fotografia de modo a aniquila-la? Sem duvida, esta resposta depende da propria
concepgdo do que compreendemos como “fotografia” nos dias de hoje.

O atual discurso pds-fotografico convive com o paradoxo da onipresenca das imagens
fotograficas. Nunca se fotografou tanto quanto agora. Nao a toa, a quantidade tornou-se uma
de suas questdes mais problematicas. “A morte da fotografia é, ao mesmo tempo, a sua
explosdo difusa na cultura, o seu definitivo triunfo. A fotografia morre, mas o fotografico
nasce”, diz Ribalta (2008, p. 180, traducdo nossa). Ao mesmo tempo, para Lister (2013, p. 5,
traducdo nossa), a fotografia ndo estd em lugar algum, no sentido de que ela assumiu uma
nova fei¢do, donde o digital ndo significa o seu fim, mas um “momento novo e radical em sua
longa histdria que alterou aspectos com os quais estavamos familiarizados”.

Lager (2013, p. 113) a define como uma midia zumbi que se recusa a morrer e
permanece alimentando variantes da midia digital que a teriam substituido. Neste sentido, ha
continuidades, rupturas e combinacdes. Manovich (1994) também ¢ cauteloso em sua
abordagem acerca de uma revolucdo do digital. O autor ndo a afirma nem tampouco a renega,
mas procura pensar a logica paradoxal da imagem digital: 0 modo como ela rompe com os
velhos modelos de representagdo visual, ao mesmo passo que os reforca, evocando o cinema
para exemplificar melhor sua tese. Embora a tecnologia basica de se fazer cinema tenha sido
substituida pelas novas tecnologias digitais, co6digos cinematograficos também encontram
novos papéis na cultura digital visual. Ademais, nota o autor — e isto também sera discutido
por nds mais a frente —, as estéticas tradicionais ganham um revigorado status fetichista diante
das novas tecnologias digitais. Portanto, embora o digital substitua o analdgico, a0 mesmo
tempo também o dota de novos valores, em um processo de remediagdo. '®

Para Ribalta, a pos-fotografia implica uma transformagdo cultural envolvida no
declinio tecnolodgico da fotografia quimica. Central nessa transformacao, segundo o autor, ¢ a
ideia de que apesar da morte da fotografia, permanece uma cultura, um paradigma visual, “um

novo tipo de inconsciente visual, em que o discurso sobre a sua morte € mais precisamente

'® Este conceito sera aprofundado no capitulo 4.
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sobre a sua reaparicdo fantasmatica, desmaterializada de sua condicdo material tecnologica
tradicional” (2008, p. 179, tradu¢ao nossa).

Na perspectiva de W. J. T. Mitchell (2005, p. 319), grande parte da ansiedade acerca
do digital provém de seu desenvolvimento concomitante a reproducdo de clones na ciéncia,
posto que em ambos pesa a acusacdo da substituicdo de um processo natural por outro que
envolve uma manipulagdo artificial. Em dire¢do semelhante, em texto escrito nos anos 1990,
Batchen creditava a fobia incipiente a uma suspeita pervasiva de que estariamos entrando em
uma era em que ndo seria mais possivel distinguir qualquer instincia da realidade de suas

simulagoes.

Signo e referente, natureza e cultura, humano e maquina; todas essas entidades até
entdo confidveis parecem estar colapsando umas sobre as outras até o ponto em que
se tornardo indivisiveis. Em breve, o mundo inteiro sera transformado em natureza
artificial indiferenciada. (BATCHEN, 1994, p. 50, tradugdo nossa)

As afirmacdes acima relacionam-se a uma questdo particularmente insistente na
analise fotografica que diz respeito a indexicalidade, em uma “aderéncia ao real”
(BARTHES, 1980) que seria, supostamente, uma propriedade exclusiva da tecnologia
analogica. Os teoricos que defendem uma ruptura radical com o c6digo analégico concebem o
digital como uma tecnologia que prescinde de um referente, pois o que agora preexistiria a
imagem ndo seria mais o objeto, e sim uma matriz numérica em que cada elemento
corresponderia a um pixel.

Couchot (1999) entende que enquanto cada ponto da imagem otica corresponde a um
ponto do objeto real, nenhum ponto de qualquer objeto real preexistente corresponde ao pixel,
pois este seria a expressao, materializada na tela, de um célculo efetuado pelo computador,

conforme as instru¢des de um programa:

Eis porque a imagem numérica ndo representa mais o mundo real, ela o simula. Ela
o reconstroi, fragmento por fragmento, propondo dele uma visualizagdo numérica
que ndo mantém mais nenhuma relagdo direta com o real, nem fisica, nem
energética. (COUCHOT, 1999, p. 42)

Quando falamos em fotografia digital, especificamente, nos referimos as imagens

obtidas a partir de uma cdmera digital. Uma imagem de sintese’’ pode facilmente se confundir

' Segundo André Parente (2007, p. 5), muitos tedricos e especialistas das novas tecnologias da imagem veem na
imagem de sintese uma ruptura radical com os modelos de representagdo pertencentes a tradigdo ocidental, uma
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com uma fotografia digital por sua iconicidade, mas seu processo de geracdo ¢ absolutamente
distinto, uma vez que corresponde a simulacao e a criagdo de imagens a partir exclusivamente
de sinais numéricos. Essa distingdo deve ser sustentada de saida, quando discussoes
conceituais acerca do indice sdo travadas, dado o modo como a indexicalidade se entrelaca
com a iconicidade em nossa recepcao fotografica, como salienta Gunning (2012).
Afastando-se das imagens de sintese e analisando a fotografia digital, Gunning
argumenta justamente que tais concepgdes, que supdem a privacdo de um referente, sdo
equivocadas, ao desconsiderarem que a camera digital representa apenas um modo distinto de
captura da luz que emana do objeto — em vez da pelicula sensivel de inscrigdo, os sensores
eletronicos —, 0 que ndo abole de forma alguma a indexicalidade. Ambas as tecnologias
dependem ainda da presenga do objeto perante a camera, persistindo um lastro do mundo

fisico.

Claramente, uma camera digital registra através dos seus dados numéricos as
mesmas intensidades de luz que o faz uma cdmera ndo digital: dai a similaridade das
suas imagens. A diferenga entre a camera digital e a que utiliza filmes tem a ver com

3

o modo como a informagdo ¢ capturada — o que tem grandes implicagcdes nas
possibilidades de armazenamento, transferéncia e manipulagdo destas imagens. No
entanto, o armazenamento, em termos de dados numéricos, ndo elimina a
indexicalidade (razdo pela qual as imagens digitais servem como fotos de passaporte
e outros tipos de evidéncias legais ou documentos, as mesmas que sdo fornecidas
pelas fotografias ordinarias).

(GUNNING, 2012, p. 5)

Ainda, em uma abordagem distinta, Green e Lowry (2003) argumentam que o sinal
indexado tem menos a ver com suas origens causais ¢ mais com a maneira como ele aponta
para o evento de sua propria inscrigdo. As fotografias, portanto, ndo seriam apenas indexicais
porque a luz passou a ser registrada em um filme fotossensivel, mas, primordialmente, porque
elas foram tiradas, o que independe do processo utilizado. “O proprio ato de fotografar, como
uma espécie de gesto performativo que aponta para um evento no mundo, como uma forma de
designacdo que desenha a realidade no campo da imagem, €, assim, uma forma de
indexicalidade” (2003, p. 51).

Formulando a questdo a partir de outro prisma, considerando que a suposta revolucdo

do digital resulte de sua capacidade de facilmente se desfazer do indexical, ou seja, de

vez que, para eles, ela deixa de ser a representacdo de uma realidade visivel preexistente. Entretanto, para o
autor, esta ideia, por sua vez, se baseia em uma confusido da nogdo de representacdo com a nog¢do de reprodugao.
Uma imagem de sintese pode ndo representar uma realidade fisica preexistente, do ponto de vista do processo de
reproducdo de suas ondas eletromagnéticas, tal como ocorre em uma imagem foto-mecéanica, mas ela pode
representar a realidade, as vezes, melhor do que qualquer modelo de figurag@o foto-mecanico.
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manipular imagens, novamente incorreriamos em equivocos, uma vez que a fotografia sempre
esteve sujeita a manipulacdes. Desde sua invencdo, praticas modernistas exploraram outras
possibilidades a partir de sobreposi¢cdes e manipulagdes nos negativos, como o movimento
pictorialista, na segunda metade do século XIX; além de inimeros casos de fotos adulteradas
para fins policiais e das chamadas “fotografias de espiritos”. Ademais, a sua reivindicagao de
verdade se apresentou, ao longo da historia, como um ponto problematico, pois nunca

correspondeu a uma propriedade inerente & mesma. De acordo com Gunning:

Num contraste com os protocolos que autorizam a reivindicagdo de verdade da
fotografia juridica ou cientifica, a arte fotografica cria os seus proprios protocolos e
praticas, abertas a exploragdo e a transformac@o das suas formas, e a manipulagao
digital ndo pode ser vista como tendo transformado a natureza da fotografia como
forma de arte, ainda que ela ofereca novas e excitantes técnicas, além de novos
processos de descoberta e de exploragdo dessas técnicas. Devemos constatar que
apenas uma determinada pratica fotografica tomou os fatos, ou a reivindicagdo de
verdade, como um principio essencial da sua pratica e que muitos dos usos da
fotografia desprezaram deliberadamente essas teses. (GUNNING, 2012, p. 11)

Nao obstante o digital, com a maleabilidade do pixel, possibilitou uma maior
facilidade e praticidade na realizagdo desses processos. Ainda assim, o modo como
percebemos culturalmente uma imagem ndo tem necessariamente relagdo com sua base
material. O fato de uma imagem ser digital ndo a coloca obrigatoriamente sob suspeita e o
mesmo ocorre com a analdgica e seu valor de verdade. Tudo ira depender do contexto
perceptivo no qual determinada imagem esta inserida.

A esse respeito, Brunet (2008) nota que, na descricdo de Peirce acerca da
indexicalidade, a propria experiéncia de olhar fotografias aparece permeada de conhecimento
(“As fotografias, e em particular as fotografias instantdneas, sdo muito instrutivas porque
sabemos...”). O que faz da fotografia um indice ¢ o conhecimento difundido acerca de seu
modo de funcionamento — efeito da luz sobre uma superficie sensivel. O autor sustenta a sua
argumentacao a partir da notavel expansdo, impulsionada pela Kodak, de um discurso social
sobre a fotografia que viabilizou e difundiu um saber béasico sobre o meio. Na era digital, por
conta de uma espécie de “duvida colateral” sobre o seu modo de producao, este saber, ainda

que valido, necessariamente se tornou mais critico e reflexivo.

[...] se sabemos que as fotografias sdo verdadeiras hoje, assim como antes da
invengdo das imagens de computador, tendemos a basear esse conhecimento ndo em
um principio simples sobre a tecnologia, mas sobre a rastreabilidade de toda uma
cadeia de producdo, publicagdo e circulagdo de imagens. Como Liz Wells bem diz,
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houve uma mudanca de énfase da autoridade da imagem para o seu criador, e toda
uma série de fatores determinam nossa confianca nas fotografias. Por outro lado, se
e quando dizemos que ndo sabemos se uma fotografia ¢ verdadeira, muitas vezes
isso tem menos a ver com a tecnologia digital per se do que com uma opacidade ou
obscuridade pervertida nesta cadeia. Assim, a era pos-fotografica validou, mais do
que qualquer coisa, uma mudanca epistemoldogica de um tipo de essencialismo
semiotecnoldgico para um tipo de relativismo cultural ou pragmatico que, por sua
vez, reverbera em toda a historia da fotografia. (BRUNET, 2008, p. 45, tradugdo
nossa)

Em sua grande maioria, atividades que se ancoram na objetividade fotografica, como o
fotojornalismo, salienta Gunning (2012), se empenham em preservar o seu valor de verdade,
mesmo em face da acessibilidade das ferramentas de manipulacdo. Ja na publicidade, a
situacdo adquire contornos diferentes, revelando-se um campo particularmente sensivel as
questdes de veracidade. A duvida perceptiva foi de tal modo introjetada que ao espectador
treinado resta o entretenimento de lancar-se em uma espécie de jogo dos sete erros em busca
dos vestigios do “real” oprimido pelo Photoshop.

No entanto, na fotografia vernacular, o uso ordinario se restringe predominantemente a
um processo de otimizagdo das imagens. W. J. T. Mitchell (2012) explica, por exemplo, que
costuma manipular quase todas as suas imagens digitais, mas ndo no intuito de falsea-las, e
sim de melhorar a sua funcionalidade, limitando-se a alteragdes de formatos, saturacdo de
cores, etc.

Ao questionar se a liberdade dada de transformar as imagens pelo digital o leva a
aspirar a condi¢do da pintura, Gunning também atenta para o fato de que os usudrios do
Photoshop visam a transformacdo da imagem mais do que a sua criagdo, e que “o poder da
maioria das manipulagdes digitais de fotografias depende do nosso reconhecimento delas
como ‘fotografias manipuladas’, da nossa consciéncia das camadas indexicais (ou, talvez
melhor, do visualmente reconhecivel) por detras das manipulagoes” (2012, p. 6).

Dando um passo precoce, porém necessario, em nossa pesquisa: considerando que
grande parte das imagens que circula em tempo real nas redes ¢ proveniente de smartphones,
os recursos sdo ainda mais limitados do que os disponiveis em um programa como o
Photoshop, restringindo-se ao uso pratico dos conhecidos filtros que, de forma geral, também
operam otimizando as imagens. Neste tocante, sobre as manifestagdes ocorridas em 2013 no

Brasil, por exemplo, o brasileiro Mike Krieger, engenheiro cofundador do Instagram,
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afirmou, na época, a respeito da abundéincia de imagens registradas: “O que eu amo no
Instagram é que, como as fotos sdo tiradas do celular, vocé tem um flash da realidade”."®

Sobre tais registros pouca duvida se estabeleceu, exatamente porque eram digitais e
ndo o oposto. Essas imagens se serviram da simultaneidade do digital, de um “isso esta
acontecendo”, muito mais do que de sua possibilidade de manipula¢do — o tempo despendido
para altera-las significativamente esvaziaria o sentido de sua instantaneidade. O cenario
apocaliptico visionado de que qualquer imagem preservaria da fotografia apenas a sua “cara”
ndo fora concretizado. Como Hand (2012, p. 1, tradugdo nossa) ressalta: “Onde muitos
imaginaram um futuro de simulacdo digital e realidade virtual, agora, possivelmente, temos o
oposto: a divulgacdo visual da vida ordinaria em uma galeria de fotos onipresente”, ao se
referir a explosdo da pratica vernacular nas redes. Por esse prisma, essas imagens sdo até
mesmo mais indexicais do que outras, pois correspondem a uma inscri¢do em tempo real de
uma experiéncia vivida no momento de sua partilha. O que garante, neste caso, a sua conexao
com o real ¢ uma espécie de dupla indexicalidade. A contiguidade fisica que caracteriza o
indice de Peirce também se apresenta como contiguidade temporal; e nossa aposta € a de que,
se pudermos falar de uma revolugdo digital, ¢ nesta inflexdo temporal fotografica que ela
verdadeiramente reside.

Em suma, uma comparag@o estritamente técnica entre o digital e o analdgico ndo ¢
capaz de abarcar com precisdo todas as implicagdes desta transicdo, tampouco apontar para
cenarios radicalmente revolucionarios. A fotografia ndo ¢ uma pratica uniforme com um
significado cultural fixo, ao contrario, “¢ uma pratica complexa e diversificada no tempo e no
espaco, devendo ser compreendida, simultaneamente, como uma pratica social, uma
tecnologia em rede, um objeto material e uma imagem” (LARSEN; SANDBYE, 2014, p. 10,
tradugdo nossa). Analogica ou digital, a fotografia se define ndo somente por sua base
material, mas, sobretudo, pelas suas praticas. Qualquer mudanca em sua “feicdo” tera que ser
analisada a partir deste espectro mais amplo que abrange transformagdes em suas formas de
uso e também em seu significado afetivo. Neste ponto, a desmaterializagdo assume um papel
decisivo ndo porque elimina o referente, mas porque abole certo tipo de pratica social
relacionada a fisicalidade da fotografia que, por sua vez, também se associa a uma

determinada relagdo temporal.

'® Disponivel em http:/gl.globo.com/tecnologia/noticia/2013/06/instagram-e-flash-da-realidade-dos-protestos-
diz-cofundador-brasileiro.html. Acesso em 10/10/216.
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2.3 Foto-imagem

Independentemente de que teoria pareca a mais apropriada para dar conta da
polaridade analdgico-digital, talvez mais produtivo seja nos concentrarmos na natureza do
debate e no que ele parece sinalizar. Por que o indice persiste como um dos pontos mais
debatidos sobre fotografia, mesmo diante da fragilidade do argumento que o elimina? E
possivel que a grande ansiedade predominante, diante da perspectiva de um mundo “sem
referente”, faca parte de um interesse maior acerca da materialidade da fotografia e da virada
sensual que tomou lugar nas ciéncias sociais e humanas (DI BELLO, 2008, p. 151).

O que estamos sugerindo ¢ que a obsessdo indexical talvez tenha menos a ver com
questdes de veracidade e mais com as implicagdes da perda objetal e como esta vem sendo
negociada, uma vez que ao eliminar o suporte, o digital nos devolve um cddigo numérico que
se converte em pura imagem, ¢ ndo um objeto. Se o indice certamente ndo ¢ abolido, ao
mesmo tempo sua fisicalidade ¢ inegavelmente comprometida, posto que, enquanto o0s
negativos fotograficos registram e preservam o rastro deixado pela luz em uma forma
material, os sensores sensiveis das cameras digitais o traduzem para um codigo e,

posteriormente, para uma imagem refrataria ao toque. A respeito desta transubstancialidade:

Em um primeiro nivel, toda imagem fotografica estd determinada pela perspectiva
geométrica (...) A fotografia toma este sistema representacional e agrega a ele um
método de armazenamento técnico de carater material; ou seja, se produz um objeto
material com volume fisico sobre a superficie fotossensivel dos sais de prata que,
por sua vez, reproduz o volume daquilo que foi fotografado. Um volume ¢ traduzido
por outro, mas ambos consistem em uma existéncia real material. O sistema
numérico-binario modifica esse sistema de armazenagem, pois ja ndo ha depdsito de
cardter material: ndo h4 volume; no lugar s6 ha linguagem numérica, ha
desmaterializag@o, se produz uma perda do carater fisico da reproducdo. (CONCHA,
2011, p. 223-224)

O corolario disso ¢ que velhas formas de uso fotografico cedem lugar a outras. Para
Ribalta (2008), todos aqueles que trabalharam no meio fotografico, nos anos 90,
experienciaram um senso de perda de materiais, com a substituicdo dos processos
fotomecanicos pela tecnologia digital. Profissionais se abriram a formas de hibridizacdo entre
tecnologias digitais e quimicas, procurando unir o melhor dos dois mundos. Ja para o publico

geral, segundo o autor, a transicdo quimica para digital teria sido ausente de qualquer trauma,
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liberta dos custos, processos quimicos e dependéncia relativa, possibilitando uma relagdo mais

relaxada com a imagem, tornada mais facil de produzir e de apagar.

A visibilidade instantanea de imagens nas telas das cameras elimina a demora entre
o registro e a formagdo da imagem e torna desnecessario o papel como um meio de
visualizagdo e o armazenamento via computador tornou obsoletos os albuns
familiares e os negativos. Snapshots de familia tornam-se descanso de tela,
wallpapers para area de trabalho ou lixo. Com o Photoshop, o processamento nio
desaparece mas se torna literalmente e radicalmente privatizado. Amadores tornam-
se pos-produtores: vocé aperta o botdo e também faz o resto. (RIBALTA, 2008, p.
179, tradugdo nossa)

As cameras digitais de fato representaram uma grande mudanca em termos de
tecnologia e pratica na fotografia popular, na medida em que os dispositivos digitais ndo s
incorporaram o que acontecia na sala escura analodgica, como também ofereceram habilidades
de pos-producdo que antes pertenciam somente ao fotografo profissional (tais como varios
aprimoramentos ¢ modifica¢des tanto no dispositivo quanto no software de visualiza¢do), bem
como o imediatismo que veio com a possibilidade de conferir as fotos no visor e a capacidade
de armazenamento da camera, como notou Hand (2012). O registro e o processamento da
imagem se tornaram eventos praticamente simultaneos e ndo mais separados. A camera digital
passou a conjugar, simultaneamente, producdo, pos-producdo e exibicdo das imagens — no
caso dos smartphones, a transmissdo também. Mas, talvez, tal transi¢do ndo tenha sido tdo
ausente de traumas quanto Ribalta parece sugerir.

Assistimos a uma verdadeira “hipertrofia do tato” (DUBOIS, 2004, p. 65) na
informatica. Telas tateis — “dispositivos de frustracdo”, nas palavras de Dubois — mouses,
teclados e uma explosdo de ambientes imersivos procuram conferir uma falsa densidade ao
“abismo do nada” (FLUSSER, 2008, p. 23) do universo imaterial, a partir da “reconstitui¢ao
de efeitos de materialidade” (DUBOIS, 2004, p. 65).° Imagens sio e sempre foram
imateriais, embora elas também ocupem um espaco — a memoria do computador, por
exemplo. Mas trata-se de um espago intangivel. Dai ser somente possivel falar em
reconstituicdo de efeitos, pois o digital carece da fisicalidade real que ditou, por mais de um

século, certo tipo de interacdo fotografica, incluido ai o seu uso fetichista, cuja caracteristica

19 . . . ~ y,e . .

Cooley (2004) desenvolve melhor esta ideia recorrendo ao conceito de “recepcdo tatil” de Benjamin, propondo
uma nova forma de ver o que esta em jogo com énfase na relacgdo tatil entre corpo e tecnologia e em como a mao
assume papel decisivo nas praticas visuais da atualidade.
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essencial a nocao de fetiche ¢ a “irredutivel materialidade do objeto” (PIETZ, 1985, p. 7,
traducao nossa), o seu status enquanto encarna¢ao material.

Fotografias impressas podem ser acariciadas, beijadas, trazidas para perto. O olfato
também assume, por vezes, uma fungdo memorial importante, seja pelo aroma da quimica
envolvida no registro de uma polaroide, de fotos recém-reveladas ou o mofo capaz de
impregnar imagens preservadas por certo tempo em albuns ou gavetas. Concomitantemente a
forma intima com que interagimos com nossas proprias fotografias, ha também uma etiqueta
inerente em seu modo de visualiza¢do quando ela ndo nos pertence — seguramos a foto com a
ponta dos dedos, a fim de ndo mancha-la. A varidvel material ¢ levada em conta em ambas as
situacdes. J4 uma imagem na tela, supoe distancia até mesmo quando buscamos proximidade.

Sassoon observa, por exemplo, que a utilizagdo de uma lupa para aumentar o detalhe
em uma imagem fotografica leva fisicamente o observador até o nucleo material do objeto,
enquanto aumentar uma imagem digital envolve o uso de um teclado ou um mouse que
mantém a distancia do ecrd (SASSOON, 2004, p.192). Esta possibilidade de ampliar, mover,
ajustar e editar, entre outras funcionalidades, torna ainda a imagem digital um processo
computacional ativo, enquanto a impressdo ¢ uma forma passiva (BATE, 2013, p. 89).

Ademais, a recepcao recai inteiramente no seu conteudo semiotico.

Seja qual for a atitude do fotografo e do espectador em relagdo a uma fotografia fixa,
mover a imagem em uma tela oferece uma relagdo espacial diferente; na ampliagdo
para ver os pixels, dando ‘zoom’ para examinar os detalhes de elemento no plano de
fundo da imagem, o espectador pode se tornar um semidtico ou foto-detetive,
analisando a constru¢do detalhada da imagem sem qualquer treinamento formal.
(BATE, 2013, p. 90, traducdo nossa)

Para além desta perda objetal, o que mais estd em questdo quando o vinculo fisico com
a fotografia ¢ rompido? E oportuno citarmos a referéncia de Edwards e Hart acerca do
episodio no qual Barthes comenta a fotografia da sua mae ainda jovem. Segundo as autoras, o
exercicio de rememoragdo ¢ focado primeiramente nas qualidades materiais da fotografia,
nomeadamente “no desvanecimento da impressdo a sépia” e “nos cantos dobrados”,
possivelmente por estar inserida em um album. O que se perde com o digital ndo ¢ somente o
objeto, mas, em ultima instancia, a passagem do tempo, uma vez que a foto-objeto é capaz de
transportar em si as marcas da sua propria historia, ja que ela é tanto “uma imagem como um
objeto fisico que existe no tempo e no espago e, consequentemente, na experiéncia social e

cultural” (EDWARDS; HART, 2004, p. 4, traducdo nossa).
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Tal como Barthes, qualquer um que tenha vivenciado suficientemente um mundo
analogico, provavelmente guarda um relato pessoal de alguma fotografia que era mais do que
uma imagem. A fotografia digitalizada de meu pai, quando tinha cinco anos, me parece hoje
deslocada no tempo. Tudo nela me sugere um passado muito distante: a tonalidade preta e
branca, a cadeira de palha, a vestimenta do meu pai. Contudo, ao ser digitalizada, ela passou
por um processo de higienizacdo que embora tenha preservado — e até mesmo “corrigido” — o
seu conteudo visual, a divorciou de sua biografia social. Na parte detras da foto, meu falecido
avo escreve: “Jodo com um ano e trés meses na varanda”. A sua escrita, além de possuir um
valor de presenca da auséncia, & moda do indice, também situa a foto em um determinado
periodo em que ele era vivo. Ja a pequena fita adesiva que preserva a sua integridade, afixada
em seu canto inferior esquerdo, fala sobre o quanto ela ja circulou pelas maos de meus
familiares, a0 mesmo tempo em que também evidencia o desejo de preservacdo que movia
minha avo. Todas essas caracteristicas que a fazem uma foto tnica e a conectam a um passado

corporificado estariam encobertas pela assepsia da tecnologia digital.

Foto do meu pai na varanda de sua primeira casa, em 1944.
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Este aspecto tem sido especialmente problematico para as institui¢des de custddia. Se
uma avaliacdo da relagdo entre uma fotografia material e seu referente digital ¢ baseada
exclusivamente no conteudo visual, pode-se dizer que a tradugdo digital é até mesmo uma
substituta superior. No entanto, como nota Sassoon, quando comparada a sua materialidade e
suas fontes de significado, a relacdo dissonante entre a representagdo digital e etérea e sua

fonte material e tangivel se torna mais proeminente.

Trés caracteristicas importantes da fotografia sdo centrais para muitos debates sobre
a complexidade das fotografias: a materialidade do objeto fotografico, o conceito da
fotografia original e a origem do significado fotografico. E, portanto, apropriado
considerar a fotografia um objeto laminado com multicamadas no qual o significado
provém de uma relagdo simbiodtica entre materialidade, contetido e contexto.
(SASSOON, 2004, p. 194, tradugdo nossa)

Quando confrontadas com o processo de digitalizagdo de um contetido analdgico para
o digital, a questdo-chave torna-se, portanto, de que maneira um “significado especifico
inerente ao original sobrevive no processo de digitalizagdo” (BENJAMIN apud SASSOON,
2004, p. 198). Sasson argumenta que as instituicdes tornam-se camplices de um processo de
mercantilizacdo de suas cole¢des fotograficas, baseadas no contetido estético das imagens
mais do que no contexto material e valor de pesquisa, o que representa uma falha na
sustentacdo da integridade das fontes historicas que sdo responsaveis por preservar. A
digitalizagdo passa a configurar, neste contexto, um processo de padronizagdo que elimina

sutilezas, com vistas a replicagdo infinita do contetido visual.

Unlike humans who might treasure their uniqueness, digital media’s most defining
quality is its ability to be copied exactly. Digital files, even digital processes, can be
multiplied and exist in several instances at once. This is something new. The real-
world, analog copies of things we have known up to now are all efforts to remain as
true as possible to some original source, digital copies are indistinguishable from the
original. They don’t take a toll on the thing being copied, either. In a sense, they are
not copies. Once created, they are the original. In the analog world, the original must
be preserved, and copying slowly destroys it. Every time the original negative is run
through the printing machine, it is further degraded. Flash pictures are prohibited at
museums, because each exposure to light slightly dims the brilliance of an original
painting. Unlike such photos, digital copies are not impressions made off a master;
they are originals themselves—more like clones than children, capable of carrying
on new activities as if utterly reborn in every instant. (RUSHKOFF, 2013, p. 71)

Tecnicamente falando, o verdadeiramente original da foto analogica ¢ seu negativo.

Dai o habito de fotografos destrui-los como meio de impedir a replicagdo. Todavia, é a
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imagem impressa que se torna objeto de contemplacao. Sob a perspectiva da biografia social,
pode-se dizer que cada imagem impressa ¢ também um original em seu proprio mérito, uma
vez que cada uma terd uma trajetoria, tornada distinta e visivel em sua materialidade. Por
exemplo a mesma foto de meu pai, a partir de negativos preservados, impressa, hoje,
apresentara outras particularidades decorrentes da escolha do papel disponivel ¢ das novas
marcas de uso que vird a acumular. Os aspectos materiais sdo, portanto, parte integrante da
foto, de modo que condicionam a sua recep¢do ¢ contrastam com a impessoalidade da
imagem na tela.

Um dos fatores mais discutidos, quando da introducdo da tecnologia digital, foi a
impossibilidade de discernir original de copia. Ainda que ocorra perda de informacdo e
qualidade de imagem, a retorica do JPEG, segundo Palmer (2013), foi, desde o inicio, a de
reduzir o tamanho do arquivo ao minimo, suprimindo magicamente a atencdo dessa perda, ao
explorar eficientemente as limitagdes do olho humano, para que a imagem tenha uma
diferenga visual imperceptivel. Para Manovich (2001, p. 55), esta retorica, longe de
representar uma falha no universo perfeito do digital, constituiu a sua propria fundacdo, ao
viabilizar a rapida transmissdo de arquivos. Essa indistingdo, contudo, ndo diz respeito
somente a uma questdo de original e copia, pois, como afirmamos, sob a dtica da biografia
social dos objetos, qualquer fotografia impressa pode adquirir singularidade com o tempo. O
que estd em questdo no digital é como se da este processo de particularizagdo, quando as
possibilidades sdo bastante limitadas pela padronizagdo caracteristica do meio, especialmente
em comparagdo as formas fotograficas antecessoras. A “falta de forma” ¢ uma qualidade
propria ao digital, como notam Odom, Zimmerman e Forlizzi (2014, p. 990-991). Se por um
lado, dizem os autores, esta maleabilidade permite que as imagens se adequem e se integrem a
varios tipos de dispositivos e conteudos digitais, esta mesma flexibilidade, por outro lado,
complica as atividades de constru¢do de valor, na medida em que obscurecem qualquer
sentido de proveniéncia. Este achatamento das diferengas se faz ainda mais complexo, quando
tudo parece ao alcance das cameras.

Uma exposic¢do, realizada em 2016, no museu George Eastman, chamada A Matter of
memory, procurou abordar como o declinio da fotografia como objeto estaria afetando nossa
relacdo com a memoria e o que acontece quando nosso vinculo fisico com ela ¢ rompido.
Dividida em seis secdes, a exposicao apresentava mais de 100 fotografias de artistas e suas

visdes pessoais sobre o tema. O fotografo holandés Bertien van Manen, por exemplo, em sua
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série “Give me your image” (“Dé-me sua imagem”), visitou as casas de imigrantes ao redor
da Europa e registrou imagens de suas fotografias preferidas, ostentadas em locais de
destaque nas casas, como monumentos ao passado. A curadora Lisa Hostetler afirmou na

ocasiao:

Now that images are on a screen, they’re sort of ‘forever young’, and it becomes
difficult to realise that there are many things that connect us to the past in terms of
basic human emotions. These become more difficult to tease out when everything
looks contemporary.20

Imagem da exposi¢@o A matter of memory. Fonte: British Journal of Photography

Turkle (2006, p. 299) compreende como problemadtica a coexisténcia de objetos da
memoria “velhos” e “novos”, pois, nas telas, ambos guardam a mesma aparéncia
“eternamente jovem’”: “Nossa historia ndo ¢ baseada em paginas empoeiradas, paginas podres.
Nossa historia ndo esta inscrita no papel que se desintegra. Nao, ela esta bem ali, na mesma

forma que os acontecimentos atuais”.

2 Disponivel em http: //www.bjp-online.com/2016/10/a-matter-of-memory-photography-as-object-in-the-

digital-age/. Acesso em 12/08/2017.
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Neste caso, a indistincdo entre as imagens expressa também uma indeterminagdo
temporal, posto que, no reino digital, a promessa ¢ justamente de “fuga do tempo, da entropia
e da degradacdo” (DOANNE, 2008, p. 10, tradugdo nossa). Apostamos que é por este prisma
que o indice, em seu estado materialmente reconhecivel, sem a mediacdo estéril da tela,
reivindica um privilégio ontologico na fotografia, pois “revela mais facilmente do que o
digital, com o seu sonho de imaterialidade, a inescapavel necessidade da matéria, apesar da
sua inevitavel corrosdao” (DOANNE, 2008, p. 12, tradug@o nossa).

Radley (1994) chama atencdo para a relagdo que as pessoas desenvolvem, ao longo de
suas vidas, com certos objetos e como os mesmos produzem um senso de passado que auxilia
na sustentagdo de identidades individuais e coletivas. As marcas do tempo, visiveis na
materialidade do papel fotografico, destarte, sdo indices de um passado, reforcam a nossa
conexdo com o mesmo € atestam uma historia que ndo se esgota no reconhecimento da
imagem, nos ancorando existencialmente. Ndo é puramente o componente nostalgico que
exerce forca de atragdo, mas também um aprego pelo modo como certas fotografias podem se
tornar “objetos biograficos”, capazes de articular presente e passado.

O termo “objeto biografico” foi cunhado pela antropdloga Violette Morin (1969), para
designar a categoria de objetos que estabelecem uma conexdo simbolica com seus donos, em
oposicdo aqueles que Morin denominou de “protocolares”, pois atendem simplesmente a uma
funcdo instrumental, caracterizados pela presenca transitoria no universo das coisas que
possuimos. Na concepgao de Bosi (2005, p. 5), objetos biograficos, ao contrario, envelhecem
conosco, se incorporam a nossa experiéncia nos dando uma localiza¢ao no tempo e no espago,
“um assentimento a nossa posi¢cdo no mundo, a nossa identidade”. As fotografias, portanto,
ndo narram nossas historias estritamente por seu conteudo visual, mas também porque

carregam, em sua materialidade, a marca de sua propria permanéncia em nossa vida.

2.4 Posse material versus posse virtual

Nosso intuito, até o0 momento, foi sustentar que hé algo na recepcao fotografica, que

excede o simples contetido visual, associado a um aprego fisico pela fotografia como objeto
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que se deseja possuir, guardar ou deixar sempre visivel, se assim preferirmos, na mesa da sala
ou na cabeceira da cama, a velar o sono. O prazer da interacdo fisica com o objeto define,
portanto, parte da qualidade da relagdo entre aquele que contempla a foto e a mesma. E uma
situacdo, em certa medida, analoga a do livro. Persiste, indubitavelmente e com animo
renovado, nestes tempos virtuais, um prazer fetichista pela posse fisica de algo. O que difere a
posse material da posse virtual de uma fotografia — ou de qualquer coisa na verdade? Talvez
possamos iniciar esta reflexao a partir de uma experiéncia pessoal.

No curso desta pesquisa, foram adquiridos, via Amazon, dois livros em formato digital.
O tempo de espera dos formatos impressos — cerca de um més — comprometeria o andamento
da escrita. A possibilidade de ter acesso ao conteiido dos livros no ato da compra, portanto,
representou um ganho de tempo inestimavel. A experiéncia de leitura de livros digitais,
entretanto, causou impressdes conflitantes. Ha, certamente, praticidade e comodidade em
poder acessa-los em qualquer lugar, sem que os mesmos ocupem espago na bolsa ou em
qualquer outro tipo de meio utilizado para transporta-los. Ao mesmo tempo, a auséncia de
interagdo fisica direta — grifos, rabiscos e demais marcacdes — comprometeu, em muito
momentos, o processo de apreensao do conteudo.

Mas o que queremos chamar aten¢do neste episédio ndo € exatamente para isso, visto
que a recepcdo de fotografias e de livros sdo atividades afetivas absolutamente distintas.
Desejamos atentar para uma releitura pretendida cerca de seis meses apos a aquisicdo dos
livros. O aplicativo que os abrigava, obtido juntamente com a sua compra, havia caido em
desuso, tendo sido necessario o download de um aplicativo semelhante, junto com toda sorte
de procedimentos, tais como recuperacdo de senha, que comprovassem a compra efetuada.
Até atender a todos os protocolos de acesso, ndo foi possivel garantir nem a existéncia, nem o
lugar destes livros no universo das coisas. Os mesmos haviam sucumbido ao “buraco negro
digital”, alertado por Vint Cerf.

Burnett (2005, p. 69) lembra que aqueles que atravessaram muitas geracdes de
software e hardware sdo capazes de testemunhar o quanto de informagéo se perdeu e o quanto
se tornou inacessivel. A percep¢do usual que temos de que “antigamente as coisas duravam
mais” ndo ¢ um acaso. Smartphones, baterias, cameras ¢ computadores figuram no topo dos
objetos eletronicos com ciclo de vida mais curto. Contudo, ainda assim as fotografias digitais
desfrutam de uma pretensa imortalidade, pois habitam o reino do inorganico. Tendemos a nao

nos preocupar tanto com a sua preservacao, perdendo de vista a qualidade ficcional desta
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imortalidade. J4 fotografias em papel, rasgam, se autodestroem com o tempo, amarelam. Mas
¢ justamente por sua finitude visivel e palpavel que as preservamos com valor de

permanéncia, de modo a asseverar que elas durem.

As prateleiras, as institui¢des e os armazéns, onde o papel e outros artefatos foram
ameacados pela umidade e fogo, tendo atingido os limites fisicos, foram
acompanhados pela ameaga de uma rapida obsolescéncia tecnologica e extrema
fragilidade em hardware e midia de armazenamento. Estes sfo problemas que
decorrem de “uma cultura furiosa de atualizagdo, uma rapida superagdo e
obsolescéncia de software, hardware e midia de armazenamento” (LISTER, 2014, p.
36, tradugdo nossa)

Chun (2008) denomina este conflito entre permanéncia e efemeridade no terreno
digital de “efémero duradouro”. De acordo com a autora, tendemos a confundir
armazenamento com memoria, caracterizando esta ultima como permanente, quando na

verdade, assim como a memoria humana, ela também ¢é processual e ativa.

Information is dynamic, however, not only because it must move in space but also,
and more importantly, because degeneration — not regeneration — makes memory
possible, while simultaneously threatening it. Digital media, which is allegedly more
permanent and durable than other media (film stock, paper, and so on), depends on a
degeneration actively denied and repressed. This degeneration, which engineers
would like to divide into useful and harmful (eraseability versus signal
decomposition, information versus noise) belies the promise of digital computers as
permanent memory machines. If our machines’ memories are more permanent, if
they enable a permanence that we seem to lack, it is because they are constantly
refreshed so that their ephemerality endures, so that they may store the programs
that seem to drive our machines. (CHUN, 2008, p. 167)

Se a tecnologia que garante a existéncia da imagem digital é provisoria, esta
inevitavelmente também o é. Neste sentido, foto-imagens sdo mais mortais do que foto--
objetos, pois a sua existéncia ndo ¢ soberana; elas dependem da funcionalidade de outros
dispositivos e sistemas. Se nos ¢ oferecida uma maior acessibilidade que antes ndo tinhamos
em seus correlatos materiais, esse acesso também ¢ relativizado por incidentes técnicos sobre
0s quais ndo exercemos qualquer controle. As fotografias ndo mais remetem a um periodo
pré-historico em que ndo “precisam de nada”, como afirmava Flusser. Wodom, Johnz e
Forlizzi (2010, p. 370, tradu¢do nossa) descrevem a “falta de presenca fisica persistente”
como uma das principais diferencas nesta transicdo das coisas materiais as virtuais. Enquanto

uma foto impressa esta no mundo, o seu formato digital possui uma existéncia flutuante, que
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oscila entre a aparicdo ¢ a desaparicao. Fontcuberta (2014, p. 92) diz que seu estado é sempre
de “laténcia reversivel”; dai ndo falarmos mais em revelar imagens, ¢ sim em abri-las ou
fecha-las.

Quando abrigadas no ciberespagco, as imagens continuam sujeitas as mesmas
contingéncias que a impdem uma existéncia incerta, ja que o conteido na Internet, como
salienta Chun, segue a mesma logica do “efémero duradouro”. Embora a Internet esteja
disponivel 24/7, materiais ou sites especificos podem desaparecer em definitivo ou

temporariamente, caracterizando o ciberespago como:

um ambiente inconstante e virtual, no qual os dados se encontram em interminavel
movimento e se sucedem e se modificam, se interagem e se excluem. No
ciberespago, a questdo da preservacdo da informagdo e do conhecimento ¢
questionada, pois, estando no ambiente virtual, ndo ha garantias de que uma
informacdo esteja disponivel apods certo tempo. O ciberespaco, devido as suas
caracteristicas intrinsecas, torna evidente o esquecimento, iSso porque a preservacao,
nesse meio e neste momento, ndo ¢ um fator esséncia. (MONTEIRO; CARELLI,
PICKLER, 2008, p. 1)

Ainda, nio basta sequer que um sistema de nuvem,”* o verdadeiro bote salva-vidas do
mar digital, garanta a sua funcionalidade. E preciso também que o celular ou o computador
estejam funcionando perfeitamente, para que o acesso seja realizado no momento desejado. O
universo digital assemelha-se, assim, a matrioshkas, de modo que um sistema contém o outro.
O acesso a imagem ¢ feito em etapas, ao contrario de simplesmente abrir um album, uma
gaveta ou uma carteira.

Imagens que habitam o universo digital sdo cercadas de paradoxos que ainda estamos
aprendendo a lidar e, literalmente, organizar, uma vez que nossa vida ¢ cada vez mais
estruturada a partir de posses virtuais. O que muda no processo de digitalizagdo de conteudos
que um dia foram materiais ¢ também a forma como tomamos ou perdemos posse dos
mesmos. Salvo todas as precaugdes, qualquer coisa pode se perder em meio a intangibilidade
do espaco virtual, precisamente porque a sua ideia de lugar também ¢ ambigua, o que, por
conseguinte, enfraquece nosso sentimento de posse da coisa. Ha um senso de transitoriedade

das imagens, posto que estas ndo t€m seu local fixo, podendo habitar, simultaneamente,

I A computagio em nuvem é um tipo de sistema que depende de recursos de computagio compartilhada, em vez
de servidores locais ou dispositivos pessoais. Aplicativos, armazenamento € outros servicos sdo acessados
através da Web. O National Institute of Stands and Technology (NIST) o descreve como “um modelo que
permite o acesso onipresente, conveniente e sob demanda a rede online por um grupo compartilhado de recursos
de computacdo configuraveis (por exemplo redes, servidores, armazenamento, aplicativos e servicos) que podem
ser rapidamente provisionados e langados com um esfor¢o minimo de gerenciamento ou provedor de servigos”.
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inimeros “lugares”. A sua pertenca topografica ¢ espalhada no “éter do meio ambiente”
(BATE, 2013, p. 81, tradugdo nossa). Podemos abrigar nossas fotografias em arquivos de
computador, pendrives, redes sociais, celulares, e-mails, entre outras varias possibilidades.

Esta nova logica que pde em xeque a ideia de lugar também conforma novas formas
de valoragdo das fotografias, como observam Odom, Zimmerman e Forlizzi (2014). A
capacidade de armazenamento ¢ praticamente infinita, justamente porque se eliminou a
variavel material. Diferentemente de fotografias materiais que ocupam espago, seja em albuns
ou em caixas velhas, arquivos digitais tendem a crescer indiscriminadamente. Como ndo ha
espaco visivel sendo ocupado, a reflexdo critica acerca do que manter ¢ do que descartar ¢
menor. As imagens raramente sdo vistas, poucas sdo realmente valoradas, mas também, com
pouca frequéncia, sdo excluidas, justamente porque a sua acumulagao ndo se insinua como um
problema.

O descarte, no entanto, diriamos, ¢ da ordem do simbdlico, na medida em que muitas
fotografias acabam negligenciadas, em uma espécie de “hiperdeposito de imagens”
(ZUNIGA, 2013, p. 32, traducdo nossa). Neste sentido, a diferenca entre aquilo que ¢
efetivamente deletado e aquilo que é esquecido e engolido pela “supermemoria” do
computador € praticamente inexistente. Problematico, neste cenario, ¢ que nem sempre o
valor de uma fotografia ¢ reconhecido no ato de seu registro. O tempo cumpre uma funcio
importante nesta dindmica de atribuicdo de significado. Enquanto uma foto impressa permite
este “amadurecimento imagético” (FELIZARDO; SAMAIN, 2007, p. 208), no universo
digital muitas fotos sdo efetivamente ou simbolicamente descartadas porque, em um primeiro
momento, nd3o pareciam importantes — pensemos em uma fotografia de alguém que morre ¢

subitamente adquire novo vulto, por exemplo. A este respeito, Rubinstein e Sluis comentam:

The ability to edit in camera means that pictures that are deemed unsuccessful
disappear forever, thus eliminating the possibility of returning to them after months
or years to discover redeeming qualities that compensate for their apparent
imperfections. The delete button reduces the chances of discovering hidden truth in
photographs: a blurred face that becomes a poignant representation of absence and
loss; a bad expression that turns into a cherished quality; closed eyes that reflect the
proximity of death; a stranger in the background that becomes a lover or a friend.
(2008, p. 13)

Se a qualidade do que se guarda ¢ alterada, como vimos, pela capacidade de
armazenamento, ha de se adicionar nesta equacdo o método empregado. Como organizar e se

relacionar com esta pletora de imagens? De que modo construir uma narrativa pessoal, a partir
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de imagens por vezes tdo arbitrarias? E um paradoxo, uma vez que o digital, enganosamente,
cumpre a utopia de uma supermemoria capaz de armazenar tudo, mas esse gesto totalizante ¢
enfraquecido ndo s6 pelo fenomeno do “efémero duradouro”, como também pela saturagdo de
imagens.

O tema da memoria ¢ amplo e contempla abordagens distintas e interdisciplinares,
cuja variedade ¢ proporcional ao interesse que suscita. Casalegno (2006) recorda algumas
metaforas que os antigos filésofos utilizavam para tentar compreender seus mecanismos. A
primeira delas entendia a memoria como um “pedago de cera” sobre o qual se inscreveria a
imagem do objeto lembrado. Outra metafora correspondia a um “vasto celeiro de
informagdes” que caberia ao homem vasculhar em busca de lembrangas. Por fim, a ltima
metafora pensava a memoria como uma espécie de “casa das almas”, onde as lembrangas
“voam e se agitam como entidades vivas” (CASALEGNO, p. 17).

Bergson (1999) diferenciava dois tipos de memoria: a habitual e a espontanea. A
primeira seria adquirida pela repeti¢do de um mesmo esfor¢o que, ao se tornar um exercicio
habitual do corpo, se inscreveria nele para atender a funcdes utilitarias. Seria a memoria do
nosso aprendizado de cor. Ja a segunda, implicaria um “prolongamento do passado no
presente, um progresso, uma genuina evolucao” (1999, p. 260), correspondendo a memoria
pura, proxima a que Proust denominou de “involuntaria”, sem funcdo utilitaria e que
preservaria todos os acontecimentos de modo integral. Esta memoria por exceléncia seria
constantemente reprimida pela necessidade de agdo, comandada pela memoria habitual,
permanecendo, no entanto, latente, aguardando brechas para atualizar suas imagens-
lembranga.

Ja Candau (2012, p. 9) concebe a memodria como uma atividade que reconstroi, sem
parar, o passado de forma atualizada no presente. Sua natureza ¢, portanto, necessariamente
construida e, por conseguinte, suscetivel a falhas, pois estd aberta as influéncias do tempo
presente, nunca se apresentando da mesma maneira quando evocada. Dai Izquierdo (1989)

defini-la como representag@o do passado, € ndo seu retrato fiel.

Memoria sdo as ruinas de Roma e as ruinas de nosso passado; memoria tem o
sistema imunoldgico, uma mola e um computador. Memoria € nosso senso historico
e nosso senso de identidade pessoal (sou quem sou porque me lembro quem sou).
Ha algo em comum entre todas essas memorias: a conservagdo do passado através
de imagens ou representagdes que podem ser evocadas.
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Halbwachs (2006) propde ainda outra vertente de entendimento, defendendo que a
memoria nao deve ser interpretada como puramente individual. Ao contrario, ela constituiria
sempre um fendmeno coletivo e, portanto, sujeito a multiplas interpretacdes, uma vez que
cada fato vivenciado por um individuo deve ser perpetuado através de um testemunho, a fim
de fortalecer a lembranga. Deste modo, “nossas lembrangas permanecem coletivas e nos sao
lembradas por outros, ainda que se trate de eventos em que somente nds estivemos envolvidos
¢ objetos que somente nos vimos” (HALBWACHS, 2006, p. 30).

Pedago de cera, vasto celeiro ou casa das almas. A memoéria humana ¢ ativa,
processual, finita e seletiva, comportando, deste modo, um “principio de incerteza muito
forte” (MORIN, 2006, p. 140). Ainda, ndo ha possibilidade de memoria sem esquecimento,
sendo este um componente necessdrio a seu bom funcionamento (HUYSSEN, 2002).
Destarte, ¢ preciso que esquecamos algumas coisas, para que outras possam vir a tona. Mais

. . 22 . . , .
do que isso, Ricoeur™” compreende o esquecimento como uma premissa para a memoria.

Uma imagem me acode ao espirito; e digo em meu coragdo: € ele sim, € ela sim.
Reconhego-o, reconhego-a. Esse reconhecimento pode assumir diferentes formas.
Ele ja se produz no decorrer da percep¢do: um ser esteve presente uma vez;
ausentou-se; voltou. Aparecer, desaparecer, reaparecer. Nesse caso, O
reconhecimento ajusta — ajunta — o reaparecer ao aparecer por meio do
desaparecer. (RICOEUR, 2008, p. 437)

A constatacdo deste carater fugidio e imperfeito impeliu as sociedades humanas, ao
longo dos tempos, a produzir cada vez mais suportes para a sua exteriorizacdo, todos com
uma capacidade crescente de armazenamento (JONES, 2007). De acordo com Le Goff (1990),
este processo de exteriorizacdo remonta ao surgimento da escrita, que passou a fixa-la nos
monumentos epigrafados e também nos documentos que permitiram o armazenamento e
ordenamento de informagdes, realizando a passagem da esfera auditiva da oralidade, com seus
homens-memoria, a visual. A humanidade assistiu assim a emergéncia de instituicdes
guardidas da memoria, tais como arquivos, bibliotecas ¢ museus. A inven¢do da imprensa por
Gutenberg representou ainda uma etapa revolucionaria, trazendo a “exteriorizagao progressiva

da memoria individual”. No entanto, para Le Goff, a maior revolugdo viria com o

%2 Ricoeur (2008) traz ainda um olhar fenomenoldgico acerca da memoria, buscando separa-la da imaginagao,
focando nas suas potencialidades, ao contrario de suas deficiéncias, ja que ela se apresentaria como unico
recurso que temos sobre o passado. Contudo, mesmo em busca da “verdade do passado”, a memoria esta sujeita
ao que o autor chama de “abusos”, decorrentes da falta irrevogavel da coisa lembrada no presente.
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aparecimento da memoria eletronica, com a promessa de garantir a estabilidade contra a
maleabilidade da mente humana.

Para Stiegler (2009), a memoria tornou-se o elemento maior do desenvolvimento
industrial e tecnolégico. Todavia, segundo o autor, aparelhos mnemotecnoldgicos, como o
celular, o computador e o GPS, ao mesmo tempo em que oferecem suporte objetivo para a
memoria, também engendraram um processo de perda de saberes, ja que delegamos cada vez
mais fungdes a eles. Se a capacidade de armazenamento aumentou radicalmente com o digital,
0 mesmo ndo ocorreu com o método de selecdo (BAUDRILLARD, 2006, p. 127).

Com a transferéncia da no¢ao de memoria para o dominio dos chips de silicio, “quanto
maior ¢ a memoria armazenada em bancos de dados e acervos de imagens, menor ¢ a
disponibilidade e a habilidade de nossa cultura para se engajar em uma rememoragao ativa”
(HUYSSEN, 2000, p. 67). Neste contexto, dentre todas as fotos que produzimos, a partir
dessa dinamica de abundancia, quais serdo rememoradas e quantas estardo para sempre
perdidas nessa memoria artificial que tudo parece capaz de salvar, mas ainda incapaz de
sozinha investi-las de significado? O numero limitado de quadros no filme, o processo, nem
sempre a pregos acessiveis, de revelacdo e impressdo da tecnologia analdgica, forcosamente
requeria do sujeito um questionamento acerca do que gostaria de guardar para posteridade.
Havia, portanto, de pronto, um investimento simbodlico na coisa a ser fotografada.

Para Baudrillard (2006), embora essa “massa de informacdes estocadas”, viabilizada
pelo digital, seja uma presenca asseguradora e disponivel, ela ndo corresponde a uma
circulagdo viva das mesmas, constituindo-se apenas como um “trabalho morto” que ameaca

fossilizar a memoria.

Informagdes podem ser estocadas em um computador ou colocadas na Web, mas
depois ¢ preciso ter a ideia de ir busca-las, ¢ preciso saber como buscar essas
informagdes. Nesse sentido, a disponibilidade de informagdes perde sentido frente
ao fato de que ¢ preciso ter novos modos de selegdo e de acesso as informagdes. Ora,
tudo isto estd 14, esta estocado mas sem finalidade verdadeira. Haveria ainda uma
demanda que responde a isso? Haveria ainda uma exigéncia? Haveria ainda uma
paixdo? Nao se estd certo disso. Tem-se antes a impressdo de que tudo esta alinhado
para ndo mais produzir. (BAUDRILLARD, 2006, p. 127).

Em dire¢do semelhante, Lévy afirma:

O sistema de localizagdo das informagdes ¢ o caminho de acesso resultam mais
importantes do que o estoque de informagdes, ao que parece, garantido e disponivel.
O problema ndo ¢ de registrar e, sim, de buscar, localizar, interpretar, sintetizar,
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selecionar, reler, até mesmo eliminar: é exatamente isso que a nossa memoria animal
faz. (LEVY, 2006, p. 272)

Em sintese, a tecnologia digital tornou premente a reflexdo acerca ndo somente de
questdes de armazenamento, mas, principalmente, acerca dos processos de selecdo e
categorizacdo. O que tera de mudar é o modo como os usuarios se relacionam com a
informagdo que estdo coletando, sendo necessarios ‘“novos conceitos de memoria e
recuperagdo” (BURNETT, 2005, p. 70, traducdo nossa).

Diante do aparente triunfo do digital, Edwards (1999) acredita na persisténcia de uma
economia de desejos e conceitos fotograficos, em que o anseio humano por objetos ligados a
memoria ainda demandara as possibilidades materiais da fotografia. Neste sentido, ¢
interessante pensar nas imagens que ainda escolhemos imprimir, mesmo tendo seus correlatos
digitais gratuitamente ao alcance. O que ainda nos move em dire¢ao a materializagdo de certas
imagens? Se mais a frente vamos falar sobre motivacdes nostalgicas nesse processo de
selecdo complexo imposto pelo digital, o album analdgico — ou o simples ato de imprimir
certas imagens isoladas — pode recobrir uma funcdo verdadeiramente utilitéria,
restabelecendo, além da possibilidade de ordenag¢do de uma cronica visual menos arbitréria,
um senso durador de lugar e de posse.

O que procuramos antecipar, neste capitulo, a partir de algumas questdes imediatas
impostas pelo digital, ¢ a problematica da nogdo de fotografia como arquivo de memoria,
dada a sua tendéncia atual de ocupar espagos simultdneos, marcados pela instabilidade da
tecnologia digital.

Finalmente, a posse de qualquer coisa no ciberespaco, em especifico, ira confrontar-se,
necessariamente, com a ideia de compartilhamento. No campo fotografico, isso € traduzido
em termos de uma perda de controle sobre as proprias imagens. Na grande maioria das vezes,
no entanto, esta partilha sera voluntaria — quando ndo ¢ fruto de alguma invasdo.
Compartilhar, como veremos a seguir, ¢ parte fundamental da experiéncia de estar em rede,
conectado.

Mas sera que podemos pensar as redes sociais como repositorios de lembrangas mais
disciplinados e estaveis, ja que impdem um exercicio curatorial? Acreditamos que, mais do
que meramente responder a esta pergunta, € preciso, antes, analisar a dindmica de circulacao

dessas imagens, de modo a compreender o que esta fundamentalmente em questio nesta
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partilha e se as novas praticas sociais fotograficas do ciberespaco ainda guardam uma relagao

obrigatoria e intrinseca com a memoria.
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CAPITULO 3 - A FOTOGRAFIA DIGITAL NO FLUXO DO TEMPO
CONTEMPORANEO

3.1 Comunicacio no ciberespaco e redes sociais

Com a popularizag@o da Internet, no inicio dos anos 90, o computador deixava de ser
visto apenas como uma ferramenta (MANOVICH, 2001) pura e simples para atravessar o
cotidiano de seus usuarios, modificando, sobretudo através da comunicagdo mediada, suas
formas de socializagdo. Em andlise sobre os devaneios tecnorreligiosos que seguiram a
invencdo do ciberespaco, Wertheim destaca como o mesmo surge como promessa de um
reino, onde seriamos libertados da “mixérdia da matéria organica” (2001, p. 14), aberto a
todos, sem discriminag@o, apresentando-se como uma “versdo tecnologica da fraternidade
humana”. Para Lévy (1999), este novo espaco, povoado de suas “comunidades virtuais”,
uniria todos aqueles geograficamente distantes em torno de afinidades, conhecimentos e
projetos mutuos, em um processo de cooperacgdo e troca. A Internet foi vendida, entdo, como
uma “panaceia que preencheria o vidcuo comunal em nossas vidas, tecendo fios de silicio
através do globo” (WERTHEIM, 2001, p. 20), em meio ao sentimento generalizado de
soliddao contemporanea.

Segundo Castells (2003, p. 98), as novas formas de sociabilidade, baseadas na
comunicagdo online, foram interpretadas como a “culmina¢do de um processo historico de
dissocia¢ao entre localidade e sociabilidade na formagdo da comunidade, onde novos e
seletivos modelos de relagdes sociais passaram a substituir formas de interagdo humanas
limitadas territorialmente”. Recuero enxerga o inicio de um processo de “desterritorializacdo
dos lagos sociais” (2009, p. 135).

O novo contexto espago-temporal da Internet impactou diretamente a natureza das
relagdes. A comunicagdo e a interagdo humana passaram a ocorrer prescindindo da presenca
fisica, o que Lévy denominou de “virtualizagcdo como éxodo”. Neste mecanismo, 0 espago € o
tempo escapam a seus lugares comuns “realistas”, ja que a virtualizagdo promove
“ubiquidade, simultaneidade, distribui¢fo irradiada ou massivamente paralela” (LEVY, 1996,

p. 21), submetendo a narrativa classica a uma prova rude:
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[...] unidade de tempo sem unidade de lugar (gragas as interagdes em tempo real por
redes eletronicas, as transmissdes ao vivo, aos sistemas de telepresenca),
continuidade de acdo apesar de uma duracdo descontinua (como na comunicagao por
secretaria eletronica ou por correio eletronico). A sincronizagdo substitui a unidade
de lugar, e a interconexdo, a unidade de tempo. Mas, novamente, nem por iSso 0O
virtual ¢ imaginario. Ele produz efeitos. (Lévy, 1996, p. 21).

Segundo Wertheim, por ndo estar ontologicamente enraizado nos fenomenos da fisica,
este novo espaco ndo estd preso as limitagdes dessas leis — embora seja um subproduto
tecnologico dela —, o que faz emergir o fendmeno global. Para a autora, o ciberespaco nos
confronta com um dominio imaterial que opera como um plano diferente do real, ao mesmo
tempo em que mantém conexoes e similaridades com ele, uma vez que ndo ha experiéncia
possivel no ciberespago sendo mediante os sentidos fisicos do corpo. Contudo, se espago
fisico e ciberespago ndo estdo inteiramente separados, tampouco o segundo esta contido no
primeiro. O ciberespaco ¢ mais como um “outro lugar”, um espago imaterial de existéncia,

mas nao menos real, que incentiva uma visao mais fluida e expansivel do “eu uno”.

Quando vou ao ciberespago, meu corpo permanece em repouso na minha cadeira,
mas eu — ou pelo menos algum aspecto de mim — sou transportado para uma outra
arena que possui sua propria logica e geografia e tenho profunda consciéncia disso
enquanto estou la. Sem duvida, é uma espécie de geografia diferente de tudo que
experimento no mundo fisico, mas ela ndo se torna menos real por ndo ser material.
(...) o fato de algo ndo ser material ndo significa que ¢ irreal, como a tdo citada
distingdo entre “ciberespagco” e “espaco real” implica. Embora destituido de
fisicalidade, o ciberespaco ¢ um lugar real. Eu estou 14 — seja qual for o significado
final desta afirmagdo. (WERTHEIM, 2001, p. 169)

Os argumentos de Wertheim e Lévy sdo especialmente potentes hoje, quando
observamos quantas relagdes pessoais e profissionais se constroem, se sustentam e se
desfazem a partir da abstracdo deste “outro lugar”, habitado por uma multiplicidade de “eu’s”.
Possuimos cada vez mais “corpo informacional” (LEVY, 2005, p. 370), nos fazendo presentes
no ciberespaco, a partir do conjunto de informagdes que disponibilizamos acerca de nos e das
relacdes que alimentamos e que, ndo necessariamente, se ddo nos encontros face a face. Para
Ascott apud Machado (2007, p. 230), ndo temos identidade ou posicao fixa no mundo virtual;
somos telenomades em movimento entre diferentes modos de ver o mundo ¢ um ao outro.
Nossa presenga ¢ ativa e imersa no que o autor denominou “cultura telenodica”, constituindo

um “sistema complexo e largamente distribuido” que ndo esta apartado do entorno.

A cibercultura aponta para uma civiliza¢do da telepresenga generalizada. Para além
de uma fisica da comunicagdo, a interconexdao constitui a humanidade em um
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continuo sem fronteiras, cava um meio informacional oceanico, mergulha os seres e
as coisas no mesmo banho de comunicacdo interativa. A interconex@o tece um
universal por contato. (LEVY, 1999, p. 127)

Todavia, Machado (2007) chama ateng@o para o carater profundamente mediado da
comunicacdo que se da no ciberespago, ressaltando que a ressondncia entre os “sujeitos
interfaceados”, termo que extrai de Couchot, por mais auténtica que possa parecer, ¢
extremamente mediada por uma enorme parafernalia eletronica. E mesmo que os sujeitos
estejam interagindo, sustentados em um sentimento de presente compartilhado em tempo real,
eles ndo estdo verdadeiramente presentes; hd, entre eles, uma interposi¢do deste aparato
tecnologico que ndo apenas media como conforma essa relacao.

Nao obstante, ¢ interessante notar como esta imensa interposi¢do, a qual se refere
Machado, se impde de forma cada vez mais invisibilizada e dissolvida no ciberespago, na

r

medida em que ele é apropriado pelos usuarios. Destarte, a comunicacdo mediada pelo
computador ndo ¢ “apenas uma estrutura técnica de suporte a linguagem mas, igualmente, um
conjunto de ferramentas cujo sentido é construido pelos interagentes” (RECUERO, 2010, p.
2). Recuero destaca, por exemplo, como, por meio da criagdo de convengdes suplementares e
da negociacdo de contextos, gerou-se uma nova “escrita oralizada” nas praticas de
conversacdo que se ddo virtualmente. Se determinadas distingdes, referentes a linguistica,
permanecem, uma vez que a maioria dos didlogos se da por escrito, a0 mesmo tempo, por
apropriacdo de ferramentas, os usuarios ditam e negociam o tempo de resposta e também o
modo de expressar emogdes no ambiente online, de modo a compensar certas auséncias.

A interconexdo generalizada, em que individuos compartilham informagdes
independentemente das distdncias geograficas, ndo apenas se tornou a tonica do
relacionamento em rede, como também uma segunda natureza. Castells (2003) lembra,
contudo, que a formacdo de redes ndo ¢ algo inédito, sendo uma pratica humana muito antiga,
mas que ganhou outro vigor em nossa era, atendendo a demandas de flexibilidade e
adaptabilidade.

Desde o século XX, o estudo da sociedade a partir do conceito de rede tem sido um
dos focos de mudanga que permeiam a ciéncia (RECUERO, 2009). Da teoria geral dos
sistemas de Bertallanffy, passando pela matematica néo linear e pela teoria dos grafos, o que ¢
hoje referenciado como “andlise estrutural das redes sociais” ganhou impulso dentro das

ciéncias, ao procurar extrair, a partir da observacdo empirica de grupos de individuos
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conectados como rede social, propriedades funcionais e estruturais. Em crescimento
exponencial, esta encontraria eco, finalmente, nos agrupamentos sociais no ciberespago.

Entusiastas da tecnologia digital conceberam prontamente as redes como um meio de
fortalecer lacos, vencendo os obstaculos da distdncia e do tempo, enquanto outros apontaram
para uma tendéncia que suplantaria os encontros face a face. Para Bauman,” as redes sdo uma
armadilha, pois dispensam habilidades sociais que se ddo nos encontros fisicos. Além disso,
elas incitariam uma reclusdo em zonas de conforto, ja que tendem a aglutinar, na visdo do
autor, pessoas com pensamentos semelhantes.

No contraponto, Lévy as concebe como processos de cooperacdo, que ndo excluem
emocodes fortes, responsabilidade individual e conflitos, constituindo-se como complementos
dos encontros fisicos e ndo substitutos dos mesmos. Ja Recuero recorre a defini¢do de “lagos
fracos e fortes” de Granovetter, para caracterizar tais relacdes que irdo depender da qualidade

das intera¢des mantidas e do dispéndio de tempo dedicado a elas.

Lacos fortes sdo aqueles que se caracterizam pela intimidade, pela proximidade e
pela intencionalidade em criar e manter uma conexao entre duas pessoas. Os lacos
fracos, por outro lado, caracterizam-se por relagdes esparsas, que ndo traduzem
proximidade e intimidade. Lagos fortes constituem-se em vias mais amplas e
concretas para as trocas sociais (WELLMAN, 1997), enquanto os fracos possuem
trocas mais difusas. (RECUERO, 2009, p. 4)

De acordo com Recuero, uma rede social é definida por atores e suas conexoes, sendo
a mesma uma metafora para observar os padrdes de conexdo de um grupo social, ndo sendo
possivel isolar nenhum dos elementos, focando, portanto, em sua estrutura. Os atores seriam
0s “nos”, as pessoas envolvidas na rede analisada. Na Internet, esses atores sdo constituidos
de forma diferenciada, devido ao distanciamento entre os envolvidos na interacdo. Neste caso,
trabalha-se com representagdes dos atores sociais, que constituem “espagos de interagao,
lugares de fala, construidos de forma a expressar elementos da personalidade ou
individualidade” (2009, p. 29), tais como o Facebook e o Twitter.

Nota-se, portanto, que Recuero diferencia rede social de sites de rede social. O
primeiro seria a operacdo de troca e de interagdo que ocorre na Internet, enquanto os sites

seriam os locais utilizados para a expressao destas redes e definidos do seguinte modo:

3 Disponivel em https:/brasil.elpais.com/brasil/2015/12/30/cultura/1451504427 675885.html .Acesso em
12/12/2017.
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Sites de rede social, assim, sdo aqueles que permitem (1) a construgdo de um perfil
publico ou semipublico em uma determinada ferramenta; (2) a articulagdo de uma
lista de conexdes (também publica ou semipublica) e (3) a possibilidade de ver e
navegar nessas conexoes disponibilizadas na mesma ferramenta. (RECUERO, 2012,

p-2)

Estabelecida esta diferenciagdo, para efeito de simplificacdo, e considerando que
muitos autores* atualmente utilizam tais terminologias como sinénimos, faremos o mesmo
daqui para frente.

E patente, neste contexto, o protagonismo das chamadas redes sociais no
desenvolvimento das relagdes que se ddo no ciberespaco e, embora seu conceito remonte a
década de 70,” o impulso a sua difusdo, do modo como as concebemos hoje, veio apds o
estouro da “bolha pontocom”, em 2001, que levou ao colapso inumeras empresas virtuais,
com a queda de agdes. Este cenario abriu caminho para uma nova geracdo de servigos e
conceitos da World Wide Web, que passou a privilegiar a dimensdo colaborativa e
participativa dos usudrios, chamada, a época, de Web 2.0.

Segundo Melo Junior (2007, p. 8), a Web 2.0 ndo representou nenhuma grande
mudanca tecnoldgica, mas sim um deslocamento de foco baseado na “percepcdo que os
websites deveriam se integrar, deixando de ser estanques e passando a trocar conteudo”. Para
Gunthert (2012, p. 4), este acesso aos meios de comunicacdo interpessoais, antes reservados

apenas a uma elite, representou uma “revolucdo de amadores”.

Ao propor um servigo gratuito com caracteristica coletiva, as novas empresas da
Internet da web 2.0 colocam em acdo teoria do efeito de rede, segundo a qual a
utilidade de um servigo cresce com o niimero de usuarios. Aplicando este principio,
o Flickr ou o Youtube elaboram em torno das imagens um conjunto de
funcionalidades destinadas a favorecer a troca e a interagdo. O objetivo ndo é
armazenar os contedos, mas torna-los nds de conversa¢do e de circulagdo.
(GUNTHERT, 2012, p. 8)

# Telles (2010), por exemplo, ao diferenciar rede social de midia social (equivalente a sites), apenas concebe o
primeiro como uma categoria do segundo.

» O conceito, na verdade, remonta a 1978, quando foi criado o BBS — Bulletin Board System. O BBS era
hospedado em computadores pessoais, onde os usuarios trocavam dados por meio de linhas telefonicas com
outros usuarios, sendo o primeiro sistema que permitiu a interacdo através da internet. Mais tarde, os primeiros
navegadores da web foram distribuidos usando o Usenet, o primeiro quadro de avisos online, onde usuarios
publicavam noticias, artigos e postagens engracadas. Ao contrario do BBS e dos foruns, a Usenet ndo possuia
um “servidor central”. Esse conceito logo inspirou o recurso “Grupos”, tais como Yahoo! Grupos, Grupos do
Google e Grupos do Facebook. A primeira versdo de mensagens instantaneas foi em torno de 1988, chamado
IRC ou Internet Relay Chat. O IRC foi baseado em Unix e, portanto, exclusivo apenas para algumas pessoas,
sendo utilizado para comunicagdes bem como compartilhamento de links.
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De acordo com Lemos e Santaella (2010, p. 58), as redes sociais que surgiram nesse
periodo foram pioneiras ao reunir, em uma mesma interface, todas as possibilidades de
comunicacgdo disponiveis até entdo: comentarios, foruns, chats, mensagens de membro para
membro, quadro coletivo de recados, repositorio coletivo de documentos, mensagens
coletivas, indexagdes personalizadas, etc.

A primeira rede social dessa nova fase foi o Friendster, em 2002, que alcancou, em
apenas trés meses, cerca de trés milhdes de usudrios. Em seguida, o MySpace, oferecendo um
modelo mais eclético de conteudo, com musicas e videos, ganharia enorme popularidade,
sobretudo nos Estados Unidos. Em 2004, no Brasil, o Orkut foi um estrondoso sucesso,
embora seu publico-alvo inicial tenha sido o norte-americano. No mesmo ano, o Flickr seria
langado com o diferencial de ser um site estritamente voltado ao compartilhamento de
fotografias.

Com a criagdo do Facebook, em 2004, entrariamos finalmente na era das chamadas
“redes sociais 3.0”, “caracterizadas pela integracdo com outras redes e pelo uso generalizado
também de jogos sociais, como Farmville§ e Mafiawars9, assim como aplicativos para
mobilidade” (LEMOS; SANTAELLA, 2010, p. 58). Os gigantes Facebook, Twitter e
Instagram seriam enfim apresentados, conquistando milhares de usuarios que permanecem
fiéis até os dias de hoje.

Consolidando-se como espacos privilegiados de expressdo e também de construgdo do
“eu”, as redes sociais sdo o correlato mais contundente de uma nova forma de subjetividade
que se erigiu na contemporaneidade e ¢ caracterizada por uma constante exibicdo em rede que
fundiu, de forma inédita, a esfera privada e o espaco publico (SIBILIA, 2008).

Conforme Sibilia, a divisdo entre as esferas publica e privada é uma invengéo
historica, uma convencdo que, em outras culturas, se configurou de modos distintos. Na
Europa do século XVIII, a esfera da privacidade so se cristalizou definitivamente no século
XIX, acompanhando o desenvolvimento do capitalismo industrial e da vida urbana moderna.
O espago privado surgia como um refugio individual que convidava a introspeccdo e era onde
a intimidade costumava transcorrer. Porém, a partir da segunda metade do século XX, este
cenario de “interiorizacdo do eu” sofreu uma tor¢do, com o esvaecimento dos pudores ¢
rigores da moral burguesa. Para a autora, o novo anseio de exposicdo pessoal, expressado
preferencialmente nas redes, se efetua com o “fim explicito de se constituir uma subjetividade

visivel”, que aprofunda a extingdo do homem publico. As “tiranias da visibilidade” se
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edificam agora sobre as “tiranias da intimidade”, inseridas no contexto de uma “cultura da
visibilidade”.

Em uma analise interessante de como o computador tem mudado o modo de pensar da
geracdo de nativos digitais, Turkle (2008) acredita que a atual geragdo nao esta familiarizada
com o direito a privacidade como as geragdes antecedentes, fornecendo voluntariamente
informagdes pessoais na Internet, sem se preocupar com a exposicao e, logicamente, com uma
crescente vigilancia. Contudo, de forma mais contundente, a autora também afirma que, ao
mesmo passo que as redes possibilitam formas diferenciadas de experimentagdo pessoal, elas
também podem prevenir a partilha de identidades reais entre as pessoas, aqui compreendida
ndo no ambito dos perigos da falsidade ideologica, e sim de um “eu” gerido e construido a
partir do olhar do outro.

Em consonancia, Sibilia (2014, p. 184) descreve um processo de “deslizamento de
dentro de si (introdirigido) para fora, ou melhor: para tudo aquilo que os outros podem

enxergar (alterdirigido)”, donde a imagem pessoal se converte no principal valor de troca.

[...] o novo tipo de personalidade investe todas suas muni¢des nas aparéncias: aposta
todas suas fichas nos efeitos que o proprio aspecto fisico pode provocar nos outros.
O modo de vida e os valores privilegiados pelo capitalismo em auge teriam sido
primordiais nessa transi¢do, propiciando as habilidades de autopromog¢do em cada
individuo e suscitando um verdadeiro “mercado de personalidades”, no qual a

imagem pessoal ¢ o principal valor de troca. (SIBILIA, 2014, p. 184)

Nao ¢é dificil antever como a fotografia cumprird um papel crucial neste cenario. Em
um primeiro nivel, a fotografia atende a uma necessidade de maior visualizagdo que sempre se
acentua nos sistemas comunicacionais (BURNETT, 2005, p. 66). Dos telefones ao texto
escrito dos e-mails até os chats por imagens e as interacdes nas redes, o visual surge para dar
consisténcia a comunicacdo que se estabelece. Desprovidos da ancora estavel dada pela
definicdo conveniente de identidade fornecida pelo corpo, segundo Donath (1996), no
universo virtual, composto de informagdo ¢ ndo de matéria, é preciso construir nosso sentido
de Outro, para que a interacdo social possa ocorrer. Neste sentido, o visual encarna a

centralidade e ubiquidade da imagem nos processos comunicacionais contemporaneos.
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Pesquisas apontam o quanto imagens e videos estdo crescendo em importancia e uso
nas redes sociais, enquanto textos estdo decaindo. Tutoriais,”® Internet afora, visam a ensinar o
internauta a ganhar mais likes. O conteudo fotografico atualizado sempre figura como um
ideal a ser perseguido, para garantir um perfil bem aclamado. E simbélico que o “textio”?”
desperte desinteresse e tenha se tornado um modo jocoso de referéncia ao descontentamento
contemporaneo pela comunicagdo escrita. O incremento visual é, portanto, o que garante ao
usuario uma melhor “cotacdo”. Nao por acaso, um dos criadores do aplicativo fotografico
Hipstamatic, Lucas Buick apud Silva e Souza (2015, p. 65) reconheceu o equivoco de ndo ter
percebido o “potencial de simbiose entre rede social e fotografia”, notando como esta é
decisiva no universo do compartilhamento, definindo-a, inclusive, como “a for¢a guiadora do
sucesso do Facebook”, o que também mais tarde se tornaria claro no interesse de Mark
Zuckerberg pela compra do Instagram e no modus operandi das redes sociais de conteido
estritamente fotografico.

Seria reducionista sustentarmos que fotografamos mais apenas porque podemos.
Igualmente simplista seria afirmar que compartilhamos imagens com um numero superior de
pessoas, porque a difusdo ¢ uma das marcas distintivas do ciberespago. Trata-se, antes, de
compreender a emergéncia destas novas subjetividades que se cristalizaram em coevolucgao
com a tecnologia digital, revolucionando particularmente a fotografia um dia chamada de
doméstica. A partir desta elisdo entre publico/privado, este género fotografico sofreu um
impacto drastico, alterando a sua forma de producdo e também de consumo, outrora
circunscrita a um publico limitado.

Nas redes, o voyeurismo e o exibicionismo se converteram em uma ‘“negociacdo
interativa” (BATE, 2013, p. 84, tradug¢do nossa), em que o usudrio ¢ como um fotografo
buscando imagens, mas também um espectador, consumindo-as ao longo do caminho. Como
nota Sibilia (2009), ndo se trata apenas de um intenso desejo de se mostrar, mas também de

um numero cada vez maior de pessoas dispostas a consumir.

6 Disponivel em: https:/www.fastcompany.com/3022301/7-powerful-facebook-statistics-you-should-know-

about.

2 L . iy . . . n .
7 Giria utilizada na internet para descrever um post razoavelmente longo, feito por um internauta, com auséncia
de imagens e geralmente expondo alguma opinido, por vezes polémica, acerca de algum tema.
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3.2 A revolucao mével

A tecnologia digital ndo foi uma mera mudanca na forma de producdo fotografica,
mas, sobretudo, nas suas formas de uso e circulacdo, implicando na “convergéncia das midias
e em novas performances de sociabilidade, refletindo deslocamentos mais amplos em direcao
a uma sociabilidade a distincia, colaborativa, em rede e em tempo real” (LARSEN;
SANDBYE, 2014, p. 2, traducdo nossa).

O atual estagio do desenvolvimento das tecnologias digitais moveis configura- -se,
para Lemos (2008), como uma nova fase da cibercultura: a da internet das coisas.”® A
informacdo eletronica passa a ser acessada, consumida, produzida e distribuida de todo e
qualquer lugar, a partir dos mais diferentes objetos e dispositivos. O ciberespaco comeca
assim a “baixar” para coisas e lugares, a “pingar” no “mundo real”.

Desde o advento dos primeiros smartphones, no ano 2000, estes passaram a absorver
cada vez mais as funcionalidades do computador, de modo que, para muitos, at¢ mesmo em
ambientes domésticos, os dispositivos configuram o meio preferencial de conexdo a Internet.
Segundo dados da Pesquisa Nacional por Amostra de Domicilios (PNAD) do IBGE de
2017, o uso de smartphones no Brasil s6 perde para a penetragdo de geladeiras (98,1%) e
televisores (97,4%). A internet esta ativa em 63,3% das casas, sendo que 60,3% delas
realizam o acesso pelo smartphone, enquanto 40,1% utilizam o computador e 12,1%, o tablet.
A tendéncia ¢ mundial, com paises, como EUA e Inglaterra, registrando indices cada vez mais
elevados de navegagio via smartphones, segundo analise de 2016 da empresa Statcounter.™

De fato, Castells (2007, p. 154) argumenta que ¢ a forma permanente e onipresente de
conectividade a caracteristica principal na comunicacdo moével, em vez de movimento ou
mobilidade. Os computadores pessoais ainda fazem parte da vida cotidiana (sobretudo em

ambientes profissionais), mas eles também migraram de suas habituais mesas, integrando-se a

% Lemos (2008, p. 207) define as midias locativas como “um conjunto de tecnologias e processos
infocomunicacionais cujo contetido informacional vincula-se a um lugar especifico. As midias locativas sdo
dispositivos informacionais digitais cujo contetido da informacdo esta diretamente ligado a uma localidade. Isso
implica uma relacdo entre lugares e dispositivos moveis digitais até entdo inédita”. Um exemplo € o Foursquare,
uma midia social cuja principal finalidade ¢ o compartilhamento de informagdes a respeito de lugares visitados
pelos usudrios.

* Disponivel em: https://www.terra.com.br/noticias/tecnologia/canaltech/no-brasil-as-pessoas-tem-mais-acesso-
a-celulares-do-que-ao-tratamento-de-esgoto,9ec4922191bfe4a74d0a7c435c66b1644e5t9pk6.html.  Acesso em
12/09/2017.

% Disponivel em: http:/gs.statcounter.com/press/mobile-and-tablet-internet-usage-exceeds-desktop-for-first-
time-worldwide, Acesso em 13/09/2017.
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uma imensa variedade de dispositivos smart que se mantém mais proximos do “tecido de
nossa vida cotidiana por serem moveis, pervasivos e onipresentes”. (LISTER, 2013, p. 2,

tradugdo nossa).

Comunicacdo moével ndo € tanto sobre uma nova capacidade técnica ou sobre
liberdade de movimento mas sobre uma confortavel e intima amarra tecnossocial,
um dispositivo pessoal e de comunicacdo que ¢ uma presenca constante, leve e
mundana no cotidiano. (ITO, 2004, p. 9, traducdo nossa)

Primeiras analises indicavam o predominio de relagdes diades (relagdes entre dois
atores) no uso do celular, enquanto a comunicagdo mediada pelo computador focaria mais nas
interacdes entre varios atores. A transformacdo crescente dos celulares em pequenos
computadores rapidamente apontou para outro caminho, principalmente apds a subsequente
incorporagdo dos sites de redes sociais como aplicativos nos mesmos, assim como outras
redes surgidas especificamente para utilizacdo via smartphones, tais como o Instagram e o
Snapchat. Em menos de um ano, cerca de 500 milhdes de aplicativos seriam baixados pela
entdo recém-inaugurada App Store. Fazendo convergir “fetiches tecnoldgicos com conexdes
midiaticas” (PELLANDA, 2009, p. 14), os smartphones passaram a concentrar “os acervos de
conteudo com o ponto de ligagdo entre o individuo e o social”.

Com a comunicag@o modvel, um novo imperativo se associou a tirania da visibilidade.
A infraestrutura comunicacional do ciberespaco comporta, basicamente, duas formas de
interagdes. As chamadas “interagdes assincronas” sdo aquelas cuja multiplicidade de
ferramentas disponiveis permite que a comunicagdo permanega mesmo apoés a desconexdo de
um dos atores no espago virtual. Ou seja, este tipo de interagdo prev€, naturalmente,
defasagens nas respostas, como ocorrem nos e-mails, foruns de discussdo e mesmo em redes,
como o Facebook e o Twitter. Ja as “interacdes sincronas”, caracterizam-se por trocas que se
ddo em tempo real, envolvendo respostas imediatas. E o caso do telefone ou dos chats, por
exemplo. Conquanto, essa distingdo tende a se dissolver, a partir do momento em que a
integracdo das redes sob a forma de aplicativos nos smartphones estimula uma conexao sem
pausa que se estabelece sem esforco aparente. Além disso, a implantagdo de mecanismos de
notificacdo, em tempo real, de mensagens e atualizagdes impele uma comunicagdo sincrona
em espagos teoricamente mais flexiveis. Este incitamento ¢ mais evidente na medida em que
ndo € somente o envio de uma nova mensagem, ou atualizagdo, que ¢ notificada, mas também

a sua propria leitura pelo receptor, gerando, no emissor, a expectativa nem sempre cumprida
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de que a resposta/reagio seja imediata.*> A promessa é de uma conectividade cada vez mais
continua, que reproduz nos moldes virtuais a comunicagdo que tende a ocorrer nos dialogos
face a face. Nao ¢ fortuito, entdo, que o smartphone tenha se transformado no meio mais
popular de conexdo e registro de imagens, “pela facilidade com que integra o usudrio de

forma mais completa a rotinas 24/7” (CRARY, 2014, p. 93).

Onde quer que nossos corpos reais possam estar, n0ssos personagens virtuais estio
sendo bombardeados com informacdes e mensagens. Nossas caixas de entrada estdo
carregando, nossos feeds do Twitter estdo rolando, nossas atualizagdes do Facebook
estdo mudando, nossos calendarios estdo sendo preenchidos e nossos perfis de
consumidores e relatorios de crédito estdo se ajustando ao longo do caminho. Como
em um jogo, as coisas sobre as quais ndo atuamos no esperam por noés. Tudo esta
funcionando em paralelo, e as vezes de muito longe. O tempo ¢é tudo e todos estao
impacientes. (RUSHKOFF, 2014, p. 72, tradugo nossa)

Se dados atestam a consolidagao do smartphone como meio preferencial de acesso a
Internet, também ¢ relevante que o acesso maior se dé justamente nas redes sociais, com 78%
do tempo gasto acontecendo via aplicativos, segundo pesquisa TIC Domicilios 2016.%
Simultaneamente, nimeros também apontam um maior registro fotografico via dispositivos
moveis, com grandes empresas, como a Nikon e Canon, relatando uma baixa na venda de suas
cameras digitais, o que, em um primeiro momento, soa como um contrassenso diante da curva
ascendente de registros fotograficos. A explicagdo ¢ que, salvo fotografos profissionais que
longe estdo de abandonarem suas cdmeras, amadores ndo veem mais tantas vantagens em
adquirir um modelo, uma vez que a qualidade das imagens via smartphones ja ¢ considerada
suficientemente boa para o tipo de registro que se dedicam a fazer. Mesmo diante da
solenidade de alguns momentos, mais importante que a exceléncia da imagem a ser
supostamente preservada € a possibilidade de compartilha-la em tempo real. Segundo
Gillmor:

Nos atentados de Londres em 2005, aparelhos moveis registraram as imagens do
metrd apds as explosdes. Estas imagens foram para as redes de televisdo de todo o
mundo pelo critério de informagdo e ndo de qualidade técnica. Os cidaddos estdo

equipados com cameras conectadas que podem relatar fatos antes dos profissionais.
(GILLMOR, 2004)

3! Tanto o chat do facebook quanto o whatsapp ja tém métodos de notificagdo de envio e leitura.
2 Disponivel em: http://www1.folha.uol.com.br/mercado/2017/09/1915950-smartphone-impulsiona-
crescimento-da-internet-no-brasil-diz-pesquisa.shtml
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Como observa Lister (2013, p. 5), em menos de uma década, os smartphones
colocaram mais cameras nas maos das pessoas do que em toda a historia da fotografia. Os
registros fotograficos feitos por amadores conquistaram um espaco nunca antes imaginado,
invadindo os noticiarios, antecipando furos de noticia e oferecendo novas e privilegiadas
perspectivas Oticas. Diminutos, os smartphones representaram uma invasdo menos perceptivel
em eventos e situacdes reais, ampliando, nesse sentido, a antiga analogia da visdo fotografica
da era moderna da década de 1920: a cdmera como um olho humano (BATE, 2013, p. 81).

No Brasil, as manifestagcdes de 2013 foram macigamente narradas ¢ convocadas por
esta nova dindmica de conectividade e registro. Protestos foram rapidamente organizados por
meio de mensagens em redes sociais e, simultaneamente, compartilhados sob a forma de
videos e imagens que denunciaram tanto atos de heroismo quanto abusos de poder.

Ao se consolidarem como objetos-fetiches, permanentemente acoplados aos seus
usuarios, os smartphones, agora equipados com cameras, aumentaram drasticamente o
estimulo ao registro fotografico frequente, o que eliminou, de forma igualmente radical, o
filtro discriminador do que fotografar ou nao, conforme veremos a seguir. Como seu acesso a
Internet € particularmente concentrado nas redes sociais, a inferéncia ¢ clara: o imperativo de

conectividade da as maos ao “imperativo da visibilidade”.

A visibilidade e a conexdo sem pausa constituem dois vetores fundamentais para os
modos de ser e estar no mundo mais sintonizados com 0s ritmos, 0s prazeres € as
exigéncias da atualidade, pautando as formas de nos relacionarmos conosco, com 0s
outros e com o mundo. (SIBILIA, 2006, p. 21)

O bindmio conectividade-visibilidade ¢ assim traduzido na logica circular do registrar
— conectar — compartilhar. O incentivo permanente ao registro ¢ seguido quase sempre de um
incentivo verbal explicito ao compartilhamento, que o situa como ipso facto (“Vocé tem uma
imagem para compartilhar!”/ “Com quem vocé quer compartilhar essa imagem?”).

E sintomatico que as redes sociais de compartilhamento exclusivo de imagens, como o
Instagram, tenham entdo surgido a partir do advento dos smartphones. Mais revelador ainda
foi o seu estrondoso sucesso que superou, em um curto intervalo de tempo, redes fortemente
consolidadas, como o Facebook e o Twitter. Para Larsen (2014, p. 51), os smartphones sdo os
representantes de uma nova era: a dos telefones celulares 2.0, sendo possivel até mesmo falar
de um subgénero da fotografia doméstica: a iphoneography, que conjuga necessariamente

aplicagdes de fotografia digital com redes sociais. A App Store ndo ofereceu apenas a seus
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consumidores a comodidade dos aplicativos de redes, mas também novas funcionalidades a
elas embutidas. Simples e praticos de utilizar, os chamados “filtros” permitiram uma
descomplicada otimizacdo destas imagens feitas para circular.

A revolugdo digital fotografica, aqui compreendida a partir de aspectos sociais e
formas de uso, ndo estaria completa, portanto, sem a comunicagdo movel que representou a
etapa de transi¢do decisiva a conferir verdadeiramente uma nova vocagao e fei¢ao a fotografia
doméstica. A abundancia da pratica fotografica, enfim, engendraria também uma mudancga na

natureza dos registros e em seus significados afetivos e culturais.

3.3 Repensando o “isso foi” barthesiano

Uma mulher causa um prejuizo de cerca de US$ 200 mil ao derrubar uma série de
obras de arte, enquanto tentava tirar uma selfie dentro de uma galeria nos Estados Unidos.
Outra mulher causa revolta ao posar ao lado do caixdo do entdo candidato a presidéncia do
Brasil, Eduardo Campos. Um filhote de golfinho morre, supostamente, apds ser cercado por
dezenas de pessoas avidas por um registro com o animal. Um astro de rock constata, com
assombro, que seu publico parece mais interessado em seus smartphones do que em assistir ao
show.

Uma cena mais cotidiana: durante um encontro descontraido, um amigo se levanta da
mesa e registra uma foto dos amigos com seu celular. Instantaneamente alguém se manifesta:
“ — Néo me taggeia”. O outro colega insiste, entdo, em tirar mais uma foto: “ — Quem sabe

12

essa nao fica melhor?!” Tal cenario cursa, por vezes, com certo constrangimento e infere uma
hiperconsciéncia de que a projecdo da propria imagem serd imensamente superior aos tempos
anal6gicos. Como notaram Rubinstein e Sluis (2008, p. 10), foi somente com a divulgacdo da
fotografia pessoal online que a “cultura Kodak”, intensificada pela “cultura Nokia”, foi
distribuida e compartilhada em uma escala comparavel com noticias ou fotografias
comerciais.

Constatando um apetite cada vez mais voraz pelo registro visual do mundo, Susan

Sontag enunciava, em 1980, que tudo existia para terminar em uma fotografia. Hoje, toda

fotografia que existe parece terminar em uma rede social. As fotografias destinam-se cada vez
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mais a sua exibicdo em rede do que a uma recordagdo de foro intimo do sujeito. Ainda,
Sontag atentava para uma “insaciabilidade do olho que fotografa” (2004, p. 7), onde tudo,
desde 1839, parecia ja ter sido registrado.

Ja Flusser, comparou o gesto de fotografar a uma mania que evocava o uso de drogas.
O aparelho era “brinquedo sedento por fazer sempre mais fotografias” (1985, p. 60) e possuia
o corpo daquele que fotografava de tal forma a cega-lo em sua auséncia, sendo o possuidor do
aparelho um “prolongamento automatico do gatilho”, “engolido por sua gula”.

Sontag e Flusser, naturalmente, referiam-se, em seus escritos, a um periodo anterior a
popularizagdo da tecnologia digital. No entanto, essa insaciabilidade, ou mania, soa
perfeitamente consonante com o panorama atual. Somos invadidos por um fluxo ininterrupto
de imagens diariamente: pratos culinarios, a manha na academia, o por do sol na praia, o
almogo com o velho amigo, o jantar com o novo amigo, e, logicamente, uma infinidade de
selfies de todos os tipos — no elevador, no espelho do banheiro, no carro a caminho do
trabalho, e assim por diante. Uma imagem toma rapidamente o lugar da outra.

E tentador reconhecer no “efeito vernacular” da Kodak o embrido da mania digital.
Como observou Langford (2001), as snapshots trouxeram no nome o selo de uma
modernidade mais aspera, repentina, excessiva e barulhenta. A fotografia do século XX
acelerava e o fotografo amador, “em sua busca constante pela embalsamagio, estava em uma
corrida com tecnologias verdadeiramente assassinas”. No entanto, sera que estamos diante da
mesma angustia moderna de eternizar fragmentos de um mundo sempre em vias de
desapari¢do? Nossa insaciabilidade é fruto da mesma inquietagdo, uma vez que a pos-
modernidade consagrou e, mais do que isso, naturalizou a estética da velocidade? Que desejo
estd em jogo nessa insaciabilidade do olho que fotografa na era digital? Enquanto a fotografia
analdgica lutava contra a indisciplina, tendo no repouso da materialidade a sua aliada, a
fotografia digital parece abragar o caos @ moda contemporanea.

As imagens que circulam nas redes sociais sugerem uma nova relagdo entre fotografia
¢ temporalidade, respondem a outras demandas e pouco se assemelham as fotografias
revestidas do estatuto nostalgico e funebre, que Roland Barthes notoriamente descreveu em A
cdmara clara. Mais do que nunca, nos parece urgente refletir acerca de concepcdes
historicamente associadas ao meio, tais como a relacdo com o passado, com a nostalgia ¢ a
imobilidade temporal. Com que intuito, hoje, tiramos fotografias? Podemos ainda concebé-las

como algo que dura? Ou estamos diante de novas expressdes de sua temporalidade?
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Na época (no inicio deste livro: ja esta longe) em que me interrogava sobre minha
ligagdo com certas fotos, eu julgava poder distinguir um campo de interesse cultural
(o studium) e essa zebrura inesperada que as vezes vinha atravessar esse campo e
que eu chamava de punctum. Sei agora que existe um outro punctum (um outro
“estigma”) que ndo o “detalhe”. Esse novo punctum, que ndo ¢ mais de forma, mas
de intensidade, ¢ o Tempo, ¢ a énfase dilaceradora do noema (“isso foi”), sua
representagao pura. (BARTHES, 1998, p. 141)

A descrigdo barthesiana identificava o passado como o locus do referente. O que a
fotografia “reproduz ao infinito s6 ocorreu uma vez: ela repete mecanicamente o que nunca
mais podera repetir-se existencialmente” (BARTHES, 1998, p. 14). Mais do que isso, Barthes
identificava na fotografia uma relacdo intrinseca com a morte. Cada foto, ao anunciar o “isso
foi”, era inevitavelmente perpassada pelo signo de uma auséncia. Era o “retorno do morto”,
uma vez que a imagem capturada pelo dispositivo, como um espectro, arrebatava o espectador
com seu punctum mortificante, confrontando-o com aquilo que ja desapareceu. Mas ao
mesmo passo que a fotografia mortificava, ela também eternizava.

A primeira constatacdo, quando analisamos a logica de circulacdo das imagens nas
redes sociais, ¢ que o “isso foi” barthesiano transmuta-se em um “isso estd sendo”. A
fotografia ndo mais se dirige a um passado embalsamado, petrificado. Ela relaciona-se menos
com aquilo que permanece e mais com o que estd em continuo movimento, ¢ menos escrita e
mais “emissdes de luzes temporarias” (LISTER, 2014, p. 24, tradu¢do nossa) que
continuamente entram e saem do fluxo de dados das redes. Destarte, distanciam-se da
afirmacdo de Sontag (2004, p. 28) de que “seriam mais memoraveis do que imagens em
movimento porque sdo uma nitida fatia do tempo, e ndo um fluxo”. Se antes a fotografia
imobilizava o tempo para nele se perpetuar, hoje ela se integra ao seu fluxo escorregadio e
nele se perde.

E oportuno evocarmos a analise de Dubois da famosa pintura “A origem da pintura”,
para explicitar nosso ponto. A obra ilustra uma mulher apaixonada que, na iminéncia da
partida de seu amante, decide representar na parede com carvao a silhueta do amado. Entre a
sombra e o desenho, coloca o autor, além da representagdo temporal da copresenca, estd em
jogo a relagdo temporal com a durag@o, uma vez que o tempo da sombra ¢ o mesmo tempo de
seu referente, ¢ um puro signo. Leonardo da Vinci apud Dubois (1994, p. 120) referia que a
sombra ¢ um “isso esta ali”, enquanto o desenho da sombra ¢ um “esteve ali”. O desenho

“arranca” a sombra do tempo de seu referente para fixa-la em um tempo que lhe seja proprio.
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Por sua inscrigdo, a sombra perde sua indicialidade temporal ¢ remonta sua indicialidade
espacial para o passado. Do mesmo modo, argumenta Dubois, a fotografia seria estritamente
indicial em sua primeira fase constitutiva, nas condi¢des de producdo do signo (a transposi¢ao
direta do referente numa tela contigua). Mas, a partir do momento em que a imagem-indice,
assim produzida, pretende se inscrever a longo prazo, ultrapassando seu referente para
eternizé-lo, ela perde parte do que constituia sua pureza indicial, perdendo sua conexao

temporal.

David Allan, L origine de la peinture, 1775.
Fonte: Google Images

Com a simultaneidade do registro digital, sombra e referente parecem se unir
novamente; coladas a nossa existéncia no presente, as imagens sdo nossas sombras,
recobrando a indexicalidade temporal. Mais do que anunciar um tempo que transcorre sem
pausa, a fotografia digital anuncia uma imagem-presenca em oposi¢do a imagem-auséncia, o

senso de perda, o “contrato com a morte” que conferia a fotografia a sua aura melancdlica.

Se a fotografia deve ser discutida em um nivel sério, ela deve ser descrita em relagao
a morte. E verdade que uma fotografia ¢ uma testemunha, mas uma testemunha de
algo que n3o ¢ mais. Mesmo que a pessoa na foto ainda esteja apaixonada, ¢ um
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momento da existéncia deste assunto que foi fotografado, e esse momento se foi.
Este ¢ um enorme trauma para a humanidade, um trauma infinitamente renovado.
Cada leitura de uma foto e milhares de bilhdes em todo o mundo em um dia, cada
percepcao e leitura de uma foto € implicitamente, de forma reprimida, um contrato
com o que deixou de existir, um contrato com a morte. (BARTHES, 1998, p. 185)
Sontag caminha em direcdo semelhante a de Barthes, classificando-a como uma arte

elegiaca, com énfase na nostalgia:

A época atual é de nostalgia, e os fotografos fomentam, ativamente, a nostalgia. A
fotografia é uma arte elegiaca, uma arte crepuscular. A maioria dos temas
fotografados tem, justamente em virtude de serem fotografados, um toque de pdthos.
Um tema feio ou grotesco pode ser comovente porque foi honrado pela atencdo do
fotografo. Um tema belo pode ser objeto de sentimentos pesarosos porque
envelheceu ou decaiu ou ndo existe mais. Todas as fotos sdo memento mori. Tirar
uma foto ¢é participar da mortalidade, da vulnerabilidade e da mutabilidade de outra
pessoa (ou coisa). Justamente por cortar uma fatia desse momento e congela-la, toda
foto testemunha a dissolu¢ao implacavel do tempo. (SONTAG, 2004, p. 17)

Esta dialética entre presenca e auséncia aparece de forma pungente no trabalho da
fotdgrafa Nan Goldin (1998), que documentou seus amigos ¢ amores como forma de lhes dar
sobrevida na iminéncia de suas partidas. “Eu pensava que nunca mais conseguiria perder
alguém se eu fotografasse o suficiente. Mas na verdade minhas fotos mostram o quanto eu
perdi”, diz em seu livro Couples and Loneliness.

Também Kossoy, no trecho abaixo, nos fala do inevitavel punctum do “isso foi”.

Quando o homem vé a si mesmo através dos velhos retratos nos albuns, ele se
emociona, pois percebe que o tempo passou ¢ a nog¢do de passado se lhe torna de
fato concreta. Pelas fotos dos albuns de familia, constata-se a acdo inexoravel do
tempo e as marcas por ele deixadas, apesar de nos albuns sd aparecerem os
momentos felizes (KOSSOY, 2001, p. 100)

Percebe-se, em ambas as passagens, que a passagem de tempo ¢ necessaria a
percepcao de auséncia e de perda. Ao fazer circular de forma ubiqua nossas imagens, longe do
carater melancolico daquilo que um dia foi e nunca mais sera, as fotografias em rede sdo
113 ~ : : 99 ¢ ~ A . . .

exclamagdes de vitalidade”, “extensdes de certas vivéncias que se transmitem, compartilham
e desaparecem, mental ou fisicamente” (FONTCUBERTA, 2012, p. 32), em que a celebracio
do aqui e agora deixa pouco espaco para rituais nostalgicos de rememoracdo. As imagens em
rede assumiram um ritmo quase cinematico de circulagdo, muito distante da imobilidade que,

junto com o siléncio, constituiam simbolos de morte que se faziam pregnantes na fotografia,

segundo Metz (1985).
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A selfie insistente no espelho exclama “eu estou aqui!”, e ndo “lembre-se de mim”. A
fotografia em rede ¢ menos uma recordac@o do outro e mais uma expressao de sua existéncia.
O desejo de fixar imagens para frear a agdo opressora do tempo, que estava no dmago da
descoberta fotografica, ¢ entdo sobreposto por outro: um desejo de estar no mundo, mas ndo
em um mundo qualquer, e sim no mundo das imagens; uma “hiperpresen¢a” (ZUNIGA, 2013,
p. 34) tornada possivel no espaco virtual que nos oferece multiplas e simultineas
possibilidades de aparigdo. Se a fotografia nos dizia, melancolicamente, que tudo
inevitavelmente passa, esta transitoriedade adquire um sentido positivado, um elogio ao

movimento: estamos todos em fluxo perpétuo; tudo ndo s6 passa, como deve passar.

A

Fotografar passa a ser entdo um modo de habitar o mundo e o tempo, negociando a

Imagem do Instagram, autorizada pelo usudrio

propria existéncia em um presente compartilhado por meio de imagens. E significativo que a
énfase comercial de redes, como Instagram, Facebook e Snapchat, esteja na velocidade de
compartilhamento — “O jeito mais rdapido de compartilhar um momento!” —, enquanto as
propagandas da Kodak exaltavam a preservacdo das memorias. No centro da pratica
fotografica, ndo esta mais a memoria e a preservagdo de lembrangas, e sim a conectividade e o

compartilhamento.
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. 4
Imagem do Snapchat, autorizada pelo usuario

No ambito da cibercultura nascente, dizia Lévy, a conexdo é sempre preferivel ao
isolamento, sendo um “bem em si” (1999, p. 127). Quase duas décadas apos a escrita de
Cibercultura, a conectividade ¢ menos uma preferéncia e mais um imperativo categorico e
uma ideologia, donde o ato de desconectar-se corresponde a um “processo de
dessubjetivacio” (ZUNIGA, 2013, p. 35), de anulacio do sujeito, com a sua retirada de

circulagdo das interfaces de comunicagao.

O medo de ser desconectado anda de maos dadas com a presuncdo mitica de uma
vida de imagens, uma vida que deveriamos fazer todo possivel para também viver;
bem ou mal, as imagens gozam de uma autonomia perfeita. E preciso entdo circular,
estarmos presentes e conectados nesse mundo de imagens. (ZUNIGA, 2013, p. 35,
tradugdo nossa)

E sintomatico que esta retirada das redes sociais usualmente seja interpretada como
indicio de que algo se passa com o usuario. No lugar de sua relacdo com a morte, a fotografia
hoje se relaciona mais com a vida ou, nas palavras de Fontcuberta (2012, p. 33), seu fluxo ¢é

um indicador de energia vital que enuncia “fotografo, logo existo”; “quanto mais fotos vocé
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tem, mais vivo vocé ¢”. E ¢ justamente quando a imagem ndo estd 14 que se pensa na

auséncia.

Podemos agora nos regozijar em emendar o plano de um Barthes que nio pode
conhecer a supremacia dos pixels: na cultura analdgica a fotografia mata, mas na
digital a fotografia ¢ ambivalente: mata tanto quanto da vida, nos extingue tanto
quanto nos ressuscita. (FONTCUBERTA, 2012, p. 33)

A conectividade sem intervalos requer um trabalho de atualizacdo fotografica
frequente do usuario, em que € preciso estar sempre disponivel, “presente para a imagem”
(STURKEN, 2017, p. 22). Dubois compreendia a fotografia como um processo de
“fantasmizacdo dos corpos” (1994, p. 222), pois uma vez que somos vistos, cessamos de ser,
ao nos tornarmos imagens. A compulsdo fotografica responde, agora, ao temor do isolamento,
que, neste contexto, 1é-se como temor de estar apartado deste mundo de imagens, onde ¢é
preciso ver e ser visto para ndo cessarmos de ser. A selfie, mais do que nos falar de si, fala do
“olhar sincronizado do outro” (VILLI, 2014, p. 63, tradu¢do nossa), sempre potencialmente
presente nas redes. Ela nos apresenta mais do que perspectivas de reflexdo sobre o narcisismo
contemporaneo, constituindo a expressdo mais simbolica do panico a desconexdo, posto que,
na auséncia de qualquer encontro ou evento, a propria imagem-presenca se torna o
acontecimento. Ou melhor, o acontecimento é a comunicagao.

Com o proprio cotidiano se organizando e experienciado como um elemento em rede,
ha uma correspondéncia méxima entre a matriz visual com o que chamariamos de nossa
propria vida (ZUNIGA, 2013, p. 34, tradugdo nossa), o que resulta em uma vasta acumulacio
de imagens.* Um dos fundadores do Snapchat, Evan Spiegel, observou certa vez: “quando
vocé€ v€ os jovens tirando varias fotos de coisas que vocé jamais fotografaria ¢ porque eles
estdo usando as imagens para conversar. E por isso que as pessoas enviam milhdes de fotos
no Snapchat todos os dias”.**

A velocidade com que se d& essa captura arbitraria de imagens e posterior partilha

aproxima de tal forma a fotografia da oralidade que podemos pensar em uma “fala da luz”

330 estimulo a conexdo constante e ao registro simultdneo ¢ implicito em inimeras funcionalidades, tais como o
check-in, que ¢ capaz de rastrear pelo aplicativo do smartphone a localizagdo do usuario e comunicar aos demais
contatos, por exemplo. No Facebook, caso o usuario tenha fotografado durante o dia — o que ¢ esperado e
incitado —, automaticamente um slideshow ¢ montado e recomendado ao compartilhamento pelo aplicativo.

* Disponivel em: http://tecnologia.ig.com.br/2015-10-23/manda-nudes-afinal-para-que-serve-o-aplicativo-
snapchat.html
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mais do que em uma escrita. Atuando como uma pratica performativa de comunicagdo, o seu
tour de force estd em sua capacidade de engajar os individuos em redes interativas. E
comunicagdo, antes de tudo, envolve processos de troca, transmissdo e circulagdo, e ndo

necessariamente de armazenamento.

Quando as imagens se tornam uma linguagem visual transmitida através do canal de
um meio de comunica¢do, o valor das imagens individuais diminui enquanto o
significado geral da comunica¢do visual aumenta. Mil imagens enviadas pelo
telefone agora valem uma uUnica palavra: veja! Tirar, enviar e receber fotografias ¢
uma experiéncia em tempo real e, como as palavras faladas, as trocas de imagens
nao devem ser arquivadas (...) Devido a sua abundancia, essas fotografias ganham
valor como momentos, enquanto perdem valor como lembrangas. (VAN DIJCK,
2007, p. 115, tradug@o nossa)

De fato, nota Fontcuberta (2012), as fotos trocadas nas redes transitam por um amplo
espectro de codigos de relagdo, variando de simples cumprimentos, reclamando a atencdo de
um interlocutor, a expressoes de afeto, simpatia e/ou sedugdo. Como parte de um sistema de
comunicagdo, seus codigos tornam-se mais ou menos pasteurizados. Dai a popularizagio de
certos tipos fotograficos, tais como nudes ¢ selfies, que constituem, ao mesmo tempo,
“imagens personalizadas e globalmente dispersas” (HAND, 2017, p. 226, traducdo nossa).

Nesta dinamica comunicativa, pouco importa quao ordinario ou até mesmo inoportuno
seja o evento. E inegavel que o registro dos aniversarios, casamentos e outros ritos de
passagens nao foram abandonados, porém agora eles convivem com toda uma nova gama de
registros. Se a morte, outrora um popular e sacralizado ritual fotografico, no inicio do século
18, fora expulsa do universo nostalgico e belo das lentes da Kodak, ela agora se integra a
mesma torrente de imagens, mas por critérios inteiramente outros.

Selfies em funerais, embora recebidas com assombro — e, por vezes, com humor
involuntério —, sdo hoje cada vez mais recorrentes. At¢ mesmo o ex-presidente dos Estados
Unidos, Barack Obama, foi alvo de desaprovagdo, ao ser flagrado fazendo uma animada selfie
com a primeira-ministra da Dinamarca, Helle Thorning Schmidt e o primeiro-ministro inglés,
David Cameron, durante o funeral de Nelson Mandela, em 2013. “Nao foi inapropriado.
Milhares de fotos foram tiradas durante todo o dia (...) € eu apenas pensei que seria mais
divertido”, afirmou Schmidt ao jornal dinamarqués Berlingske, na época. Outros temas
desagradaveis, como acidentes tragicos, assaltos e hospitalizagdes, também figuram cada vez

mais expostos. Sdo eventos capazes de “ativar redes de conectividade” (STURKEN, 2017, p.
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20), seja pela simpatia ou perplexidade do olhar do outro, e este ¢ o critério que os faz

circular.

Mulher faz polémica selfie durante enterro do politico Eduardo Campos, em 2014.
Fonte: Site G1

Barack Obama registra sua presen¢a no funeral de Nelson Mandela. A descontragdo do trio  contrasta com a
expressao soturna de Michelle Obama.
Fonte: Site G1
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Um jovem resolve tirar uma selfie em meio a um incéndio
Fonte: Google Images

Lobinger (2016) diferencia trés modos de compartilhamento fotografico. O primeiro, a
autora afirma, esteve presente desde a introdugdo e popularizacdo da camera Kodak, quando
as imagens ndo eram apenas produzidas para posteridade pelos seus proprios donos, mas
também para serem mostradas aos outros. Compartilhar fotos e falar sobre elas tém uma longa
tradicdo no mundo analdgico, como pode ser observado nas praticas narrativas que
gravitavam em torno dos albuns de familia, de acordo com nossa andlise. Todavia, nesse
cenario, o objeto principal do compartilhamento era a narracdo que acompanhava as imagens,
usualmente acompanhada de uma defasagem temporal, explica Lobinger. Este tipo de
compartilhamento persiste também no universo digital, sobretudo quando pessoas estdo
reunidas e seus smartphones sdo repassados de mdo em mado. O segundo modo de

compartilhamento gira em torno do conteudo e da qualidade visual. Neste sentido, as
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fotografias sdo partilhadas com o intuito de comunicar algo visualmente. As imagens servem
como modo de autoexpressdo ¢ podem se limitar apenas a distribuicdo das fotografias € ndo
necessariamente envolver interagdes sociais. Por fim, o terceiro modo de compartilhamento,
denominado por Lobinger de “fatico”, refere-se a ocasides em que nem o conteiido, nem a
narracdo verbal estdo no centro do compartilhamento. Em primeiro plano, estd o prazer da
comunicagdo e da conectividade. Neste cenario, as fotografias sdo trocadas majoritariamente
com vistas a conectividade ¢ ao estreitamento de lagos e relacionamentos, o que torna o
conteudo das imagens muitas vezes irrelevante.

Certamente, estes trés modos de compartilhamento ndo sdo excludentes e se
atravessam. Mas queremos chamar atencdo, em nossa pesquisa, para o ineditismo e o
predominio da tltima modalidade nas redes sociais € para a maneira como ela se entrelaca
com a segunda. O individuo ndo mais necessariamente tira fotos para si, de modo a cultuar
um amor do passado, um ente querido ndo mais presente ou recordar um momento especial; o
que importa ¢ que essas fotografias existem e que preservam, de algum modo ¢ a revelia do
tempo, um determinado instante. Se cada foto tem seu fim no Facebook ou no Instagram, o
seu publico-alvo sdo centenas de usudrios e a imagem ndo cumpre somente um papel
importante na valorizagdo do status daquele que a compartilha, mas sobretudo no
estabelecimento e fortalecimento das interagdes sociais.

Se fotografar todo e qualquer momento faz parte de uma logica contemporanea de
conectividade e comunicagdo, uma questdo ja amplamente problematizada por diversos
autores, acerca da relagdo entre o ato fotografico e a experiéncia, concebidos como instancias
praticamente separadas, quando ndo opostas, ¢ retomada com novo folego a partir da pronta
disponibilidade do digital, particularmente diante de acontecimentos solenes. O furor de
fotografar se tornou de tal forma parte do evento que a ele se fundiu. Como sublinhado por
Fontcuberta (2012, p.30), se achavamos que alguma coisa do referente se incrustava na
fotografia, agora nos confrontamos com a situacdo inversa: ¢ algo da fotografia que parece se
incrustar no referente.

Sontag (2004) ja falava da possibilidade de um mundo-imagem estar suplantando o
mundo real. Para a autora, esta preferéncia seria corolario de um proprio esvaziamento do
sentido de real, donde outros modos de experiéncia seriam entdo demandados. Neste contexto,

a fotografia almejaria dar sustentagdo, substancia a este enfraquecimento.
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No prefacio a segunda edicdo (1843) de A esséncia do cristianismo,Feuerbach
observa a respeito da ‘nossa era’ que ela ‘prefere a imagem a coisa, a copia ao
original, a representagdo a realidade, a aparéncia ao ser’ — ao mesmo tempo que tem
perfeita consciéncia disso. E seu lamento premonitorio transformou-se, no século
XX, num diagnéstico amplamente aceito: uma sociedade se torna ‘moderna’ quando
uma de suas atividades principais consiste em produzir e consumir imagens, quando
imagens que tém poderes excepcionais para determinar nossas necessidades em
relagdo a realidade e sdo, elas mesmas, cobicados substitutos da experiéncia em
primeira mao se tornam indispensaveis para a saide da economia, para a
estabilidade do corpo social e para a busca da felicidade privada (SONTAG, 2004,
p. 169-170)

Esta oposigdo entre fotografia e experiéncia ¢ oportunamente expressa no filme A vida
secreta de Walter Mitty (2013, dire¢do de Ben Stiller). O gestor de arquivos e revelagdo de
negativos da Revista Life, Walter (Ben Stiller), parte em busca do fotografo Sean (Sean Penn)
que trabalha em estreita colaboragdo com ele por conta de um negativo perdido. Quando
finalmente consegue encontra-lo, os dois presenciam o que seria um momento rigorosamente
fotografico. Absolutamente tudo corrobora para o registro: a cdmera esta pronta, um belo tigre
encontra-se mais ou menos imovel. Contudo, o olhar de Sean oscila entre o visor da camera e
fora, até que ele decide se desligar da tela e se entregar atentamente ao momento. Walter,
impaciente, questiona quando ele ira disparar o clique. Em resposta, Sean diz que alguns
eventos prescindem da distracdo da camera. Ao final do dialogo, o fotoégrafo reconhece, sem
nenhuma frustra¢do, que o momento da tomada se foi.

Embora se furte a emitir juizos de valor acerca das experiéncias digital e material,
Gumbrecht (2015, p. 5), preso em aparente contradi¢do, ndo deixa de afirmar que o registro
das coisas do mundo pode diminuir a intensidade com que as mesmas estdo presentes perante
a nds, no sentido de sua tangibilidade. Alguns projetos fotograficos contemporaneos
procuram refletir essa oposicdo, avivada pelo digital. Desde 2008, o projeto Photoland, do
fotografo Fabio Seixo, registra pessoas, preferencialmente em museus e demais pontos
turisticos, munidas de suas cameras digitais/smartphones, distribuindo banalmente seus
cliques. A ideia partiu de uma visita do fotografo ao Museu do Louvre, onde observou turistas

espremendo-se para registrar a Monalisa.

A fotografia, que sempre foi um instrumento de memoria, passa a ser um dispositivo
do esquecimento. Vocé fotografa ndo mais para guardar o momento, mas para poder
esquecer. E como se cada vez que vocé apertasse o botdo, aquela imagem fosse para
um buraco negro.*

% Disponivel em https://www.cartacapital.com.br/cultura/clicar-em-vez-de-viver-tornou-se-norma. Acesso em
14/10/2017.
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Imagem do projeto Photoland

Para Seixo, a cdmera funciona como um anteparo entre o sujeito e as coisas. Registrar,
sob esta Otica, implica abdicar do presente em prol da experiéncia fotografica. Partilhando a
mesma perspectiva, o projeto Too Much Photography, do fotografo inglés Martin Parr,

captura este tipo de comportamento ha décadas, tendo sido capaz, por conta disso, de observar

as implicagdes no registro fotografico da transicdo do analdgico para o digital.*

Quando eu comecei a fotografar esse assunto, anos atras, as pessoas tiravam
somente uma foto em frente ao local, e continuavam seu caminho. Hoje, com as
cameras de celular e a fotografia digital, a visita inteira ¢ documentada. Agora ¢é
quase impossivel para mim tirar uma foto onde alguém nao esteja tirando uma foto

36 Esta aparente incompatibilidade, ilustrada em Walter Mitty e presente nos trabalhos de Seixo e Parr, aparece
de forma negociada no movimento denominado Slow Photography. Em um ensaio considerado o primeiro sobre
a Slow Photography, o jornalista e fotografo amador Tim Wu comparou o ato de fotografar a nossa relagéo atual
com a comida, por ter se transformado em um reflexo quase involuntario. “A fotografia ficou tdo facil que a
camera hoje ameaca substituir o olho. Nossas cameras sdo tdo avangadas que olhar para o que vocé estd
fotografando se tornou absolutamente opcional”. Na contramao, o0 movimento procura inverter a relagdo daquele
que fotografa com os processos e resultados. Enquanto na fotografia digital, o registro ¢ o que constitui a
experiéncia, na Slow Photography este se torna secundario. Neste sentido, o ato de fotografar comega por uma
observagao cuidadosa do objeto pretendido que dispensa obrigatoriamente a cadmera, de forma que no momento
decisivo do clique a experiéncia ja foi consumada. Ela ndo esta no registro, mas naquilo que o antecede. Nao se
trata apenas de uma desaceleragdo da pratica fotografica, mas, fundamentalmente, da nossa propria experiéncia
com as coisas do mundo. Neste sentido, longe do carater irreconcilidvel entre fotografia e experiéncia, a primeira
ofereceria uma via pedagodgica para a segunda. Nao obstante, o0 movimento partilha da mesma ansiedade com o
digital presente no filme supracitado e no trabalho dos artistas.
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ou posando para uma. Eu tenho a impressdo que ninguém realmente presta atengdo a
beleza do local, uma vez que a necessidade de fotografar é tdo grande. A pergunta
que eu continuo me fazendo é o que acontece com todas essas imagens? Creio que a
maior parte delas va para o Facebook ou outros sites de redes sociais. Mas alguém
estd interessado em vé-lo na Sagrada Familia? Provavelmente ndo. Mas terdo que
olhar para elas de qualquer maneira. Nos dias analogos, as fotos eram impressas em
um album. Agora eles simplesmente ficam pendurados no laptop ou no telefone.>’

S LI EPES

Imagem do projeto Too Much Photography

E evidente que a necessidade de fotografar, especificamente obras ou locais de grande
dimensdo simbolica, ndo almeja uma imagem perfeita, posto que qualquer foto de qualidade
muito superior pode ser facilmente obtida pela Internet. O que estd em questdo € o
“testemunho de presenga” (GUNTHERT, 2012, p. 31) que a fotografia sempre pode dar. De
fato, van Dijck (2008) argumenta, junto a Lobinger, que comunicar experiéncias com a ajuda
de fotografias, desde o inicio, foi parte integrante da fotografia turistica, o que também
evidencia que a sua fun¢do comunicacional sempre esteve imanente, embora ndo prevalente
sobre a memoria. No entanto, no ambito da cultura do compartilhamento, este testemunho sé
se torna experiéncia quando legitimado pelo olhar do outro. Desta forma, o ato fotografico
constitui apenas uma etapa do processo. Se o registro se funde ao evento, como diz

Fontcuberta, fotografar é agora indissociavel do ato de compartilhar, que adquire centralidade

*7 Disponivel em http://www.revistacliche.com.br/2013/05/fotografar-para-esquecer/. Acesso em 14/10/2017.
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primordial. Sob esta perspectiva, ndo se trata necessariamente de negar a experiéncia, mas de
coletivizd-la enquanto a mesma acontece. Em outras palavras, compartilhar, sejam eventos
banais ou solenes, faz da comunicacdo a experiéncia do ato fotografico.

Propomos pensar, a seguir, algumas das questdes abordadas neste topico, a partir de
redes sociais especificas: o Snapchat, o Instagram e o Facebook. Cabe ressaltar que entre elas
h4 um processo de absor¢do mutua de funcionalidades. Ainda assim, cada logica, embora ja
incorporada nas demais, se sobressai mais exemplarmente em uma do que em outra,
permitindo pensa-las como paradigmas da condigdo geral da fotografia vernacular

contemporanea.

3.3.1 O Instagram e a tirania do presente

Assim como veremos com o Snapchat, o Instagram também traz em seu nome — uma
juncdo de “camera instantanea” e “telegrama” — o carimbo de uma fotografia que €, antes de
tudo, forma de comunicag@o. Sua proposta, como a das demais redes, ¢ o compartilhamento
de imagens em tempo real. No inicio, o aplicativo era apenas compativel com os Iphones,
mas, dado o enorme sucesso, foi adaptado para funcionar em Androids, podendo ser utilizado
atualmente por todos os dispositivos smart.

O sucesso do Instagram foi imediato, tendo despertado rapidamente o interesse de
Mark Zuckerberg, que o compraria por US$ 1 bilhdo, em 2012.*® Um de seus grandes
atrativos, assim que surgiu, foi o seu conteudo estritamente fotografico e a possibilidade de
compartilhar as imagens de forma rapida e simples, com a adi¢do de filtros dos mais diversos.
A sua poténcia situou-se, destarte, na “vinculagdo entre mobilidade de captura — associada a
simplicidade e automagao do tratamento — e¢ a imediata disponibilizacdo das imagens”

(SILVA JUNIOR, 2014, p. 2).

38 Segundo Palmer, a compra do Instagram pelo Facebook foi especialmente reveladora, porque o objetivo da
empresa de proporcionar a “melhor experiéncia de compartilhamento de fotos” — isto ¢, consolidar a sua quota
no mercado de carregamento de fotos — sublinhou um forte desejo de rentabilizar a transagdo popular de
imagens. “Os aplicativos fotograficos sdo, portanto, uma mercadoria exemplar do capitalismo digital, um
produto de consumo imaterial que alista as energias da producdo amadora e, em seguida, comercializa essas
energias através de servicos online” (2013, p. 158).
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Com cerca de 500 milhdes de usuarios ativos todos os dias, o Instagram ¢ hoje
integrado as principais redes. Ou seja, através de um clique, a imagem pode ser replicada em
todas as plataformas de relacionamento do usudrio, se assim ele desejar. Sdo cerca de 95
milhdes de videos e fotos compartilhados por dia.*

Acompanhando as imagens, o Instagram incorpora as famosas hashtags. Uma delas, a
#tbt (throwback thursday),tem como proposta que o usuario compartilhe, toda quinta-feira,
uma foto antiga. A inversdo ¢ curiosa, sobretudo quando partimos dos escritos de Sontag e
Barthes, em que a relagdo entre fotografia e temporalidade era sempre da ordem de um
passado ja vivido a ser rememorado. Se antes essa era uma das finalidades da fotografia por
exceléncia, no Instagram ela figura como excecdo a regra. Com a throwback thursday
suspende-se brevemente a tirania do tempo presente na fotografia para, especificamente,
langar um apelo nostalgico aquilo que um dia fomos. Ndo por acaso, o contexto temporal da
#tbt € sempre o de um passado distante, figurando muitas imagens da infancia do usuério,

viagens e ritos de passagem.

O Q
48 curtidas

maxmismetti #tbt Eu em 1979
Imagem do Instagram com a hashtag #tbt, autorizada pelo usuério.

3% Disponivel em: https://www.wordstream.com/blog/ws/2017/04/20/instagram-statistics
*0 A hashtag ¢ extensiva ao facebook, com muitos usuarios nomeando seus dlbuns de modo a sinalizar memorias
de um tempo passado.
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Ja a hashtag #latergram (algo como “postagem atrasada”) serve para sinalizar que a
imagem compartilhada corresponde a algo que pode ter acontecido ha dias ou até mesmo
horas atras. Ela se ocupa de um passado mais recente que ainda ndo teve tempo para se
sedimentar na memoria e ser apreendido pelas lentes da nostalgia. Neste caso, ha a inferéncia
a um descompasso, a uma falha do individuo que ndo se atualizou; ele esta “atrasado”, em
desencontro com a temporalidade 24/7.

As sinaliza¢des, embora certamente ndo obrigatorias, ja fazem parte de um codigo de
comunicagdo que é proprio do modo de compartilhamento das fotografias nas redes. E muito
comum, inclusive, um usudrio menos compromissado com a norma implicita postar uma foto
ndo sinalizada e alguém se indagar acerca das circunstincias da postagem — por exemplo,
quando alguém resolve exibir uma foto de uma viagem passada sem estar de férias e
rapidamente ser questionado sobre sua localizagdo atual.

Em sua hipervalorizagdo do instante presente, o Instagram simboliza o paradigma de
uma determinada experiéncia temporal que se impos ao longo do século XX. Em seu livro
Regimes de historicidade. Presentismo e experiéncias do tempo, Hartog (2013) discorre
acerca do que ele denomina “presentismo”. De acordo com o autor, o presentismo caracteriza-
se por uma tirania do instante e de um presente perpétuo que se apresenta como Unico
horizonte possivel. Se o século XX comegara futurista, afirma Hartog, ele terminou
presentista. Em meio a duas guerras mundiais e as crises que as seguiram, a critica ao
progresso, a desagregacdo da ideia revolucionaria e ao avango das sociedades de consumo, o
futuro foi cedendo lugar a um presente cada vez mais inchado e hipertrofiado. “O presente
tornou-se o horizonte. Sem futuro ¢ sem passado, ele produz diariamente o passado e o futuro
de que sempre precisa, um dia apds o outro, e valoriza o imediato” (HARTOG, 2013, p. 148).
O século XXI se define, assim, pela onipoténcia do agora, em que o uso do termo “presente”

tornou-se uma categoria que abarca tudo:

E preciso ndo somente ser do seu tempo, mas viver no presente. A moda e as midias
fazem dele sua palavra de ordem. O presente torna-se um imperativo, como o futuro
havia sido até esse momento. Aspirando a autossuficiéncia, ndo ha nada nem além
nem aquém de si mesmo, o futuro e o passado se apagam. (HARTOG, 2015)

Neste contexto, segundo Hartog, as tecnologias digitais, ao privilegiarem o

simultaneo, em que tudo acontece ao vivo e em tempo real, reforcaram o presentismo,
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colocando em acdo uma “economia do instante” que impregnou a politica, o mercado
financeiro e, claro, as redes sociais.

Douglas Rushkoff analisa esse cenario a partir da perspectiva de um “choque do
presente”, em que o tempo deixou de ser um conceito linear, tornando-se associativo e
desencarnado. O passado ndo ¢ mais algo atrds de nds, na linha do tempo, mas disperso pelo
mar da informag@o. O tempo ndo avanca mais, pois sO 0 agora interessa; nao se trata apenas
de uma mera aceleragdo, mas de uma “depreciacdo de qualquer coisa que ndo esteja

acontecendo no agora e uma investida em tudo o que supostamente estd”.*'

O reldgio analdgico imitava a circularidade do dia, mas a hora digital ndo tem
bragos, nem circulos, nem partes moveis. E um namero, estacionario no tempo.
Simplesmente é. A comunidade tribal vivia na totalidade do tempo circular; os
fazendeiros do universo de Deus entendiam antes e depois; trabalhadores do
universo do relogio carregados pelo tique-taque; e nds, criaturas da era digital,
devemos relacionar-nos com o pulso. O tempo digital ndo flui; ele acena. Como
qualquer decisdo binaria, discreta, é aqui ou ali. Em contraste com a nossa
experiéncia de passar do tempo, o tempo digital estd sempre no agora, ou em
nenhum momento. (RUSHKOFF, 2013, p. 83, tradug@o nossa)

Virilio vai ainda mais longe ao preconizar que as novas tecnologias de comunicago
aboliram a ideia de lugar, existindo apenas o “agora”, tendo sido responsaveis pela aparicao
de um novo tipo de memoria: a memoria do tempo presente. O autor explica o paradoxo:

(...) em geral, a memoria ¢ o que aconteceu. Ora, ocorrer, ter lugar, a palavra
explica bem, ¢ o aqui e agora, o hic et nunc, mas na rede a memoria nao tem lugar

real a ndo ser o tempo presente. Seu lugar é o live. Ndo se trata de um “aqui”, mas de
um “agora”. Nada mais ¢ aqui. Tudo ¢ agora. (VIRILIO, 2006, p. 93)

A “memoria vivida” ou “memoria do presente” corresponde justamente a essa cronica
de imagens em tempo real em evidéncia nas redes sociais, onde o acontecimento ¢
instantaneamente compartilhado, dilatando a temporalidade das experiéncias do agora. “E
como se houvesse um efeito de lupa ndo sobre um objeto, mas sobre um instante no tempo:

um efeito de dilatagdo” (VIRILIO, 2006, p. 93), em que o passado recente ¢ constantemente

“" Ao mesmo tempo, para Rushkoff, ainda que este foco no presente tenha nos libertado das narrativas
ideologicas do século XX, isso ndo nos tornou necessariamente mais conscientes do que esta acontecendo ao
nosso redor. Como resultado, o autor diagnostica o surgimento de uma cultura entropica, onde todos tentam
captar o instante fugidio. Embora o foco de atenc@o esteja no agora, o momento ndo ¢ vivenciado em sua
intensidade, se apresentando, ao contrario, como uma experiéncia dispersa. Ao dividir nossa atengdo entre
extensoes digitais das mais diversas, que se apresentam sempre como conteudos atualizados, sacrificariamos
nossa conexao com o presente mais verdadeiro em que vivemos.
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invadido por um presente que se alarga. Mas este presente ¢, simultaneamente, ampliado e
esvaziado, na medida em que os instantes “se sucedem e se apagam ou se neutralizam
mutuamente” (FERRAZ, 2010, p. 17), desprovidos de contexto estavel.*

Assim como a temporalidade digital desconhece o antes e o depois, a fotografia no
Instagram s6 existe no agora. A sua retorica € a da barra de rolagem, o News Feed, que coloca
em evidéncia sempre o que ha de novo. Como as atualizagdes sdo constantes, imagens mais
novas tendem a ocultar rapidamente as mais antigas, impondo a elas uma curta duragdo, uma
“existéncia ecliptica” (AUGE, 2006, p. 104). E habitual, inclusive, usuarios se queixarem de
terem perdido determinada postagem, por se ausentarem durante muito tempo da rede.

Para Rubinstein e Sluis (2008, p. 22), este fluxo de imagens torna dificil o
desenvolvimento de uma relagdo intima com uma fotografia apenas, visto que a “garantia de
um prazer escopico infinito” encoraja uma busca incessante, na qual a imagem presente €
sempre apenas um “disfarce” para outras potencialmente mais atuais e promissoras. Estas
fotografias sdo marcadas por um deslocamento continuo e pelo modo como se atualizam e se
esgotam no presente. A racionalidade do tempo digital ¢ incorporada, constrangendo a
experiéncia de contemplacdo, tornada efémera, uma vez que imagens de um presente-passado
estdo em constante profusdo, em uma “mobilidade valorizada e valorizante” (HARTOG,

2013, p. 14).

3.3.2 O Snapchat e as fotografias de curta duragdo

Snap, em inglés, contempla varios significados, mas quase todos sugerem algum gesto
brusco, passageiro, como um estalar de dedos ou um corte. Segundo seus proprios criadores,
Snapchat pode ser traduzido como “conversas em um estalo”. Sem davida, ha também uma
alusdo as snapshots. Mas a inflexdo de shot para chat ¢ decisiva aqui, uma vez que o
aplicativo se apresenta como “uma camera de comunicagdo instantdnea”. Em primeiro plano
esta, portanto, a interagdo e ndo o registro, ja situando a fotografia, de saida, em um sistema

de troca.

2 Hand (2012)chama atengdo para a dificuldade que os arquivistas tém tido em transformar imagens digitais em
documentos, a partir dessa existéncia que se da exclusivamente no “aqui e agora”.
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Quando surgiu em 2012, o Snapchat representou uma ameaca aos gigantes Facebook e
Instagram. Na verdade, Mark Zuckerberg também tentou comprar o Snapchat, mas ndo obteve
sucesso. A saida, para vencer a concorréncia e evitar a evasao de usuarios, foi incorporar e
melhorar as suas até entdo inéditas funcionalidades.

A rede, voltada necessariamente para smartphones, permite a troca de imagens e
videos entre amigos, como a maioria dos outros aplicativos. A diferenca fundamental ¢ que o
conteudo disponibilizado é necessariamente de curta duragdo. Ou seja, as fotos ¢ videos s
ficam disponiveis por um determinado espaco de tempo antes de se autodestruirem. Outra
caracteristica distintiva é que tudo produzido pela camera do aplicativo é obrigatoriamente
compartilhado no ato do registro, ndo sendo possivel a veiculagdo de imagens anteriormente
armazenadas, o que ¢ assegurado pelo fato de a tela inicial do aplicativo ser a cdmera.

Um snap ¢ uma imagem ou video que o usuério pode trocar com outro e cuja duragao
¢ de até 10 segundos. A imagem ¢ enviada ¢ um crondmetro € acionado, informando o tempo
que resta para visualizacdo. Ja se o usudrio quiser exibir suas imagens para todos os seus
contatos, 0 que ocorre mais usualmente, ele envia o snap para o chamado Srories, onde cada
imagem aparecera para a rede de amigos durante 24 horas.

A ideia por tras do aplicativo surgiu em uma conversa sobre o envio de imagens
intimas, em que um dos criadores, Reggie Brown, confessou a seus amigos que gostaria que
as imagens trocadas entre ele e uma garota sumissem assim que ela as visse. Brown se
juntaria entdo a Evan Spiegel e Bobby Murphy, para concretizar o projeto. A principio, ao
langarem a ideia como um trabalho final na Universidade de Stanford, em 2011, o Snapchat
foi prontamente rejeitado, tendo soado estranha aos colegas de classe a proposta de fotos
temporarias. No entanto, os amigos, ‘“nativos digitais”, tinham total confianga na
aceitabilidade de seu produto. Ademais, acreditavam que o Snapchat garantiria também mais
seguranca e controle sobre as imagens, inviabilizando a sua utilizacdo posterior por terceiros,
um empasse, a esta altura, ja ordinario no universo digital.

Com o Snapchat langado no mercado, para surpresa dos criadores, apenas uma minoria
viria a utiliza-lo na troca de mensagens de conteiido erdtico, com vistas a seguranca. Em
pesquisa realizada por Roesner, Gill e Johno, no final de 2013, apenas 25% responderam que
o faziam ocasionalmente, por curiosidade. A grande parte dos usuarios que abragou o

aplicativo foram pessoas que viram na curta duracdo um incentivo ao registro infindavel de
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imagens mais espontaneas, divertidas e banais, sob a justificativa de que “algumas imagens
ndo precisam ser vistas mais de uma vez” (2013, p. 16).

O Stories, onde as imagens ficam disponiveis por 24 horas, como o nome sugere,
destaca a dimensdo narrativa dos registros. Em fotos ou videos, os mesmos aparecem em
ordem cronoldgica para a lista de contatos do usudrio, “contando uma historia” através de
imagens. Contudo, esta narratividade ndo se confunde com a dos antigos albuns, que
contavam a cronica visual da familia. Ela é uma narratividade aberta a todo e qualquer tipo de
evento, que se contrapoe as ideias de “momento Kodak™ e de “instante decisivo”, estimulando
a frivolidade do cotidiano e a construcdo em tempo real de uma “subjetividade visivel”

(SIBILIA, 2008). Os registros abarcam desde atividades das mais mundanas, tais como

refeicdes, o transito a caminho de algum lugar, até festas e encontros com amigos.

-

Imagem do Stories do Snapchat , autorizada pelo usuario

Outra caracteristica que chama atencdo no Snapchat ¢ o seu aspecto ladico. Além dos
filtros tradicionais, ja utilizados a esta altura pelo Instagram, o Snapchat criou a possibilidade

de incrementar as imagens com mascaras divertidas, como orelhas de animais, coragdes ao
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redor da cabega, lingua para fora e demais tipos de colagens, além da adicao de inscri¢des nas
proprias imagens, conferindo ao registro fotografico um carater experimental bastante pueril.

De forma mais ampla, a diversdo é hoje um elemento fortemente associado a
fotografia. Talvez isso ajude a elucidar porque, mesmo em face a momentos desagradaveis,
sorrisos inapropriados afloram destoantes do restante das cenas, como justificou a primeira-
ministra da Dinamarca sobre a foto de Barack Obama no funeral de Mandela: “achei que seria
divertido”. Divertir-se, ja disseram Adorno ¢ Horkheimer, “é ndo ter que pensar nisso,
esquecer o sofrimento até mesmo onde ele € mostrado” (1991, p. 135). A presenca da camera
parece ser capaz de criar uma atmosfera sempre descontraida. Os primeiros anos da Kodak e
sua énfase no ato fotografico como estratégia de marketing, em oposi¢cao ao que a solidificaria
no mercado anos mais tarde — a nostalgia —, reaparece aqui de forma atualizada. A fotografia
digital retoma, em parte, a diversdo despreocupada de tirar fotos, colocando a camera, de
novo, como protagonista do evento, “celebrando a liberdade, a espontaneidade e os prazeres
do presente” (WEST, 2000, p. 13, traducdo nossa). Sturken estende essa analise encontrando
ressonancias também no legado da Polaroid, central no registro das festas e encontros de
jovens que viam na fotografia instantanea “algo divertido, potencialmente coletivo e até
mesmo excitante” (2017, p. 15, tradugdo nossa).

Voltando a recusa inicial dos colegas de classe de Stanford, a concepgdo de “imagens
temporarias” repercute, sem duvida, como um grande contrassenso fotografico, em um
primeiro momento. Mas, ainda assim, o aplicativo foi um enorme sucesso. O que esta em jogo
nesta descartabilidade? Seria um modo de evitar o hiperdepdsito de imagens, promovendo
forcosamente a remocgao das fotos na mesma velocidade com que as mesmas séo tiradas? Ou
seria uma manifestagdo mais contundente da face efémera que adquiriu a fotografia em nosso
tempo?

Ha diversos aspectos no Snapchat que meramente levam ao extremo uma dindmica
que ja se reproduz na pratica fotografica das redes, traduzida em oposi¢des, como
permanéncia versus fluxo, memoria/preservacdo versus conectividade/compartilhamento,
momento decisivo versus narratividade sem pausa. Tanto a sua efemeridade quanto a sua
instantaneidade obrigatérias apenas institucionalizaram a retérica da curta duracdo do News
Feed e o presentismo ja em vigor no Instagram, por exemplo. Embora, em 2016, o aplicativo
tenha criado a plataforma “Memorias”, onde o usuario poderia enfim salvar snaps e stories,

foi a sua logica efémera que permaneceu como grande atrativo e, mais do que isso, se
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difundiu a outras redes sociais com éxito, como o Instagram e o Facebook, que ja a
incorporaram em suas funcionalidades.

Jurgenson (2013) interpretou a chegada do Snapchat como um momento oportuno e
decisivo para a fotografia, em que a sua “mortalidade intencional” talvez pudesse, enfim,
devolver imortalidade a algumas fotos. Se originalmente a curta duragdo autorizou tanto a
quantidade quanto a qualidade daquilo que se registrava, quando analisado o conteudo
difundido nas demais redes, as diferencas devem ser relativizadas. As imagens que ja
circulavam sem trégua sdo igualmente celebragdes da trivialidade e da transitoriedade do
tempo e dos encontros que, ao serem esquecidos, tornam-se tdo inexistentes quanto as
imagens efetivamente eliminadas pelo aplicativo. Sdo, do mesmo modo, “imagens que nao
precisam ser vistas mais de uma vez”. Na verdade, a pesquisa de Roesner, Gill e Johno (2013)
apontou para uma preferéncia, por parte de algumas pessoas, pela efemeridade do Snapchat,
no que diz respeito as imagens consideradas “embaragosas”, como registros do usuario
bébado e outros cliques indiscretos. A pesquisa de Kofoed e Larsen (2016) indicou um uso
crescente do aplicativo também relacionado a imagens menos lisonjeiras que evidenciam
defeitos estéticos do usuario em oposi¢do a “selfie perfeita”. Em outras palavras, os registros
triviais — pratos culinarios, animais de estimago etc — ndo migraram para o Snapchat, fazendo
outras imagens recobrirem-se de importincia, como esperava Jurgenson. O aplicativo
somente abriu a possibilidade para uma nova gradacdo de frivolidade e intimidade que se
somou aos cliques ja habituais.

Neste sentido, o Snapchat parece apenas declarar mais abertamente o qudo dispostos
estamos a registrar indiscriminadamente imagens que ndo necessariamente investimos de
importancia ou de eternidade, mas que sdo parte essencial de um sistema de sociabilidade e
conectividade. O critério de descartabilidade dos nudes, presente na génese de sua
idealizacdo, ¢ semelhante e extensivo aqui. O nude, como toda mensagem de contetido
erotico, se destina a um prazer fundamentalmente momentaneo, que se finda na operacdo de
troca. Nao que ela ndo possa ser armazenada, mas ndo € essa a sua finalidade primeira; ela é

antes de tudo uma imagem comunicacional.
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Sem medo de ser feliz

Snapchat € uma camara de

comunicacao instantanea.

Anuncio do Snapchat

3.3.3 O Facebook e a linha do tempo

O Facebook, teoricamente, comeca em 2003, quando Mark Zuckerberg, ainda
estudante em Harvard, lanca o “Facemash.com”. O Facemash permitia que os visitantes
(estudantes de Harvard) julgassem a atratividade dos alunos através de fotos que Zuckerberg
conseguiu, ao invadir o banco de dados da universidade. O site seria naturalmente desativado,
mas ndo sem antes intrigar Zuckerberg acerca da grande curiosidade despertada nas pessoas
em conferir as imagens dos amigos via Internet.

Utilizando a experiéncia do Facemash como inspiragdo, em 2004, Zuckerberg langou
The Facebook. Seu nome original faz men¢do ao livro distribuido entre calouros das
universidades americanas, que os ajuda a conhecer os novos colegas de instituicdo. Dentro de
apenas 24 horas, 1.200 estudantes de Harvard se inscreveram, e ap6s um més, mais da metade
dos graduandos tinha um perfil. A rede foi estendida a outras universidades de Boston e,

eventualmente, a todas as universidades dos EUA. Tornou-se finalmente o “Facebook.com”
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em 2005 e, no ano seguinte, ja estava disponivel para qualquer pessoa com endereco de e-mail
registrado.

Embora seu conteido ndo seja exclusivamente visual, como nas outras redes
analisadas, optamos por incluir o Facebook em nossa pesquisa porque o0 mesmo serviu como
ponto de partida para ado¢do de um modelo de conteudo mais fotografico, ainda que tenha
permanecido mais eclético que os outros, centralizando e simplificando a pratica de divulgar
fotos para um nimero infinitamente maior de pessoas, dispensando o carregamento de fotos
em sites de armazenamento € o posterior envio de links para os interessados.” Em seus
albuns, os usudrios puderam postar suas imagens de forma facil e rapida.

De acordo com Sturken (2017), esta transformagdo das redes em espagos
dominantemente fotograficos comeca mais precisamente com o desenvolvimento da Timeline
Facebook, em 2011, um formato através do qual o site obrigou seus usuarios a organizarem
suas historias de vida, desde o nascimento até o presente, em uma espécie de “autonarrativa

multimidia”.

O langcamento publico da Timeline foi considerado pela imprensa dedicada a
tecnologia como uma reclamagdo do terreno da memoria fotografica e do album de
familia, pelo Facebook. «Goste-se ou ndo, o Facebook ¢ a nova Kodaky, escreve K.
Kelleher. «Para muitos utilizadores, o Facebook esta se transformando no album do
século 21.» (STURKEN, 2017, p. 12).

Embora certamente haja um processo de remediacdo entre os albuns de familia e os
albuns do Facebook, distingdes cruciais se estabelecem. Ao reivindicar uma fun¢ao memorial
comparavel aos albuns de familia analdgicos, o album do Facebook carece de saida de
investimento emocional, posto que o conteido das imagens compunha apenas uma parte do
que definiu as “fotografias de familia”; o contexto que as envolvia era igualmente importante
em sua caracteriza¢do como pratica social (ROSE, 2014, p. 86-87).

A respeito das obras de arte, Benjamin afirmava a existéncia das mesmas acima de sua
exibicao publica, mantendo-se circunscritas a um ritual quase religioso em que “o que
importa, nessas imagens, ¢ que elas existem, e ndo que sejam vistas” (2012, p. 187). A

exibicdo dos albuns familiares, como ja& vimos, eram reunides fortemente ritualizadas e

# Como ressalta Rubinstein e Sluis (2008), mesmo quando as cameras digitais se tornaram mais acessiveis para
o mercado consumidor, a promessa de imediatismo que elas ofereciam era frustrada por métodos inadequados de
compartilhamento instantaneo das imagens. Mostrar fotografias digitais para familiares e amigos dependia de
uma aglutinag@o fisica em torno da tela do computador e, mesmo com o envio por e-mail, a adogdo popular de
contas de e-mail baseadas na Web de baixa capacidade se impunha como barreira.
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restritas ao seio doméstico. Com a exibi¢do em rede, o que Benjamin entendia como “valor de
exposi¢ao” adquiriu outra poté€ncia com a circulagdo das imagens em uma escala muito
superior. Com isso, a dindmica familiar de visualizacdo irremediavelmente também se
transformou. Uma vez que as imagens podem ser contempladas em qualquer dispositivo,
prescindindo, sobretudo, dos encontros face a face, o investimento emocional mudou com a
dimensio quantitativa da pratica* (SAPIO, 2014, p. 43).

Esta projecdo visual sem precedentes foi ainda acentuada pelo fenomeno denominado
por Recuero de “clusterizagdo” da rede social, que indica um aumento de densidade nas redes

€ maior conexao entre pessoas.

Estudos sobre o grau de conexdo (a distancia social) entre os perfis no Facebook,
por exemplo, mostrou que o grau de separagdo para as redes offline proposto como
seis (Milgram, 1967), passou a pouco mais do que trés (Backstrom et al., 2012). Ou
seja, entre quaisquer dois perfis no Facebook, teriamos apenas outros dois perfis.
Grosso modo, isso significa dizer que quando alguém publica algo no Facebook,
uma vez que uma de suas conexdes a republique e uma das conexdes de suas
conexdes também a republique, essa informag@o estara acessivel a praticamente
todos os 900 milhdes de usudrios da ferramenta. (RECUERO, 2012, p. 4)

Entretanto, mais crucial do que esse aspecto, ¢ o fato de que a presenca da familia
como figura principal estd ausente. Compartilhadas agora online, a natureza dessas fotos
também se modificou. Para Garde-Hansen (2014, p. 106-107), elas inauguraram um novo
género, denominado de “fotografia de amizade”, em que as imagens tendem agora a atuar
como importantes ferramentas de manutencdo de lacos entre amigos e conexdes
online/offline, engajando-os em um presente compartilhado.

Os protagonistas desta sociabilidade reticular sdo jovens cujo foco de interesse estd em
narrar as banalidades de seu cotidiano de forma incessante. A tendéncia de fundir a fotografia
a experiéncia diaria ¢ a comunicacdo, segundo van Dijck (2008, p. 8), é parte de uma
transformagdo cultural mais ampla que envolve individualizagdo e intensificacdo da
experiéncia, a custa da familia, um padrdo social que pode ser rastreado até o inicio da década
de 70. Destarte, como ja sustentado, os registros fotograficos pdem em relevo um tipo de

narratividade continua que ndo corresponde ao modo analdgico de ordenar a vida a partir de

* Sit, Hollan e Griswold (2005) apontam, por exemplo, em pesquisa realizada com algumas familias, como
conversas centradas em fotos digitais online sdo raras, escassas e comumente unidirecionais, sem a riqueza e a
naturalidade das interagdes conversacionais em torno das fotos impressas.
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momentos especiais ou festivos. Inseridos no mesmo fluxo continuo de imagens, eles se
equivalem e, igualmente, se esgotam em sua circulacdo imediata.

Neste contexto, ¢ interessante observar as estratégias adotadas pelos usuarios para dar
sobrevida a suas imagens, o que ndo ¢ possivel no fluxo mais indoméavel da barra de rolagem
do Instagram. Como as postagens com mais comentarios tendem a ficar mais em evidéncia, ¢
comum alguns usudrios prolongarem certos didlogos para que as mesmas ndo desaparecam
tdo rapidamente do feed. Outra tatica ¢ recuperar imagens mais antigas, lancando um
comentario completamente aleatorio para coloca-las novamente no topo das atualizagdes. Ao
mesmo tempo, se este comentdrio parte de um amigo, a conclusdo ¢ que se trata de um
stalker,” posto que conteudos antigos ndo se mantém espontaneamente no topo.

Algumas funcionalidades do Facebook tendem a galvanizar mais explicitamente uma
relagdo com a memoria. Atualmente, o site oferece, ao final de cada més, um resumo das
principais imagens do usudrio que aparecem compiladas em um slideshow oferecido ao
compartilhamento. Ja o aplicativo year in review, viabilizado desde 2013, apresenta uma
retrospectiva mais ampla com as imagens mais importantes ao longo do ano. No entanto, ndo
cabe ao usuario decidir o que foi ou ndo mais relevante, e sim ao proprio Facebook, que toma
como base as imagens que receberam mais “curtidas”. Ou seja, em questdo estdo os critérios
subjetivos a partir dos quais os demais usuarios, integrantes da lista de amigos, aferiram o
valor das fotografias expostas.

Como tentativa de rememoracao do que seriam os “melhores momentos” fotograficos
do dono do perfil, ha um paradoxo irreconciliavel, uma vez que o valor das fotografias ¢ dado
pelo outro e ndo por aquele que detém, primordialmente, a memoria do acontecimento. Esta
atribuicao de valor por terceiros conflita com o carater pessoal da rememoragdo, donde, para
Shaffer (1996), imagens sdo recordagdes para aquele que viveu a experiéncia, enquanto para
os outros sdo apenas testemunhos. Dai a experiéncia de folhear um album de fotografias
muitas vezes ser descrita como enfadonha por aqueles que nao foram protagonistas dos
eventos. Contudo, esta mesma experiéncia “enfadonha”, agora inserida em uma cultura de
visibilidade hiperconectada, ndo ¢ somente desejada como obrigatoria, encorajando um
envolvimento prolongado com a imagem, no qual o ato de visualizacdo das imagens se torna

uma forma de lazer e uma atividade social (RUBINSTEIN; SLUIS, 2008, p. 18).

4. 1 . ’ : soN e Jon) .
> Giria para caracterizar alguém que, deliberadamente, vai a pagina de perfil de algum usuério “espionar” suas
postagens, fotos, etc.



129

Garde-Hansen (2014) concebe o Facebook como uma alternativa positiva no arduo
processo de selecdo da enorme quantidade de fotos, produzidas pela disponibilidade da
tecnologia digital, uma vez que, forcosamente, requer um critério seletivo das imagens que
mostraremos aos outros. O que nos parece problematico € justamente o carater alterdirigido
desta curadoria, para usar os termos de Sibilia. Se a subjetividade € negociada em termos do
efeito que ¢ capaz de gerar no outro, traduzido na centralidade do botdo de “curtidas”, nao
necessariamente o que se expde ¢ o que se pretende de fato guardar. Por vezes, nossas
imagens mais contundentes permanecem no privado, sobrevivendo até mesmo em tempos de
total visibilidade. Sao aquelas imagens que permanecem escondidas entre as paginas de um
livro, no fundo da gaveta, na privacidade da carteira ou sob a senha de acesso de algum
smartphone. Mas essas fotografias sdo excegdes a regra que impde ao acontecimento a sua
imediata publicizagao.

Se “postamos” aquilo que avaliamos como atraente ao olhar do outro, nesse sentido,
para Garde-Hansen (2014, p. 113, traducdo nossa), a fotografia de amizade ¢ sobre como lidar
com a saturacdo das imagens cotidianas, através do “esquecimento pragmatico e deliberado,
em vez da lembranga ativa”, tdo importante para as fotografias da familia. Deletar se torna
uma pratica mais importante do que lembrar, ndo porque os nativos digitais sejam uma
geracdo que facilmente descarta, mas porque, conscientes de sua audiéncia e de como querem
ser vistos, concentram esforcos em apresentar sempre a melhor versdo de si mesmos. Deste
modo, o corte de cabelo de ontem pode ndo corresponder mais de forma satisfatoria a
identidade que se deseja exibir amanhd. As selfies lidam precisamente com essa
“transitoriedade do eu”, segundo Sturken, em que a subjetividade é algo que se constrdi e se
experencia em rede. “O eu ndo pode ser comprovado nos rituais dos momentos Kodak, esta
sempre em movimento e mutagdo, sempre a exigir uma confirmacao através da atualizagdo. A
atualizagdo ¢ o seu modo de ser primario” (2017, p. 14). Este senso provisorio de
subjetividade talvez explique o sucesso de redes efémeras, como o Snapchat, em oposi¢do a
midias cujo contetido compartilhado ¢ persistente,*® como o Facebook.

Outra ferramenta memorial procura langar um apelo mais direto ao sujeito do
acontecimento. Todo dia, o Facebook “lembra” o dono do perfil suas postagens

correspondentes aos anos anteriores. A ferramenta ‘“Neste dia” rapidamente provocou

* Kofoed e Larsen (2016) denominam “midias persistentes” aquelas cujo contetido fica armazenado.
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controvérsia, especialmente ao trazer a tona lembrangas dolorosas ou simplesmente
desagradaveis, como a morte de um ente querido ou o registro com um ex-namorado.
Revisitar o passado ¢ uma decisdo muito pessoal e as pessoas precisam de controle

sobre isso, argumenta Mary Beth Oliver (2015), complementando:

Eu tenho uma grande caixa de papeldo com velhas fotos, bilhetes de concertos e
coisas ao longo da minha vida. Vocé pode imaginar eu deixando um estranho
acessar essa caixa, entrar na minha casa e me mostrar o que olhar? Eu olho quando
eu quiser olhar, ndo quero que algum robd entre ¢ me diga como sentir amor. ¥/

Apds uma enxurrada de criticas, o Facebook adicionou filtros® que auxiliam no
processo de personalizacdo do recurso, buscando aumentar a voz de comando do usuario
sobre 0 que ele gostaria ou ndo de lembrar. “Suas memorias sdo suas, entdo vocé deve
controlar quais sdo as que vocé vé€”, “Use estes filtros para ajudar a certificar--se de que
mostramos as memorias de Neste Dia de uma maneira que ¢ significativa para vocé”, a pagina

1€.

4" Disponivel em: https://www.theverge.com/2015/4/2/8315897/facebook-on-this-day-nostalgia-app-bringing-
back-painful-memories

* Ao escolher uma pessoa que nio faga mais parte do convivio, o Facebook diz ao usuario que “ir4 filtrar as
postagens nas quais essas pessoas sdo marcadas, de modo que ndo sejam exibidas nesse dia”.
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3 Years Ago Today

g Sean Forbes with Jessie Barton

R.I.P. Jessie Barton. I've known you and your family
12 years and I'm at a complete loss at your
passing. You gave me the scar sits below my
eyebrow and were a great friend and brother. My
thoughts and prayers go out to Christi and your
sons. You will be missed more than you could ever
imagine.

Timeline Photos
with: @ Public

Sean Forbes

Facebook, maybe you should rethink your new #onthisday feature. Not every memory
needs to be rehashed; for instance, | didn't need a reminder that one of my best friends
took his own life three years ago. Thanks.

Imagem da Internet. Na legenda: Facebook, talvez vocé deva repensar a sua nova ferramenta Neste dia.
Nem toda memoria precisa ser lembrada; por exemplo, eu ndo preciso de um lembrete que um dos meus
melhores amigos tirou a propria vida trés anos atras. Obrigado.

HA 1 ANO HOJE

PN OF
PEACE

7

Imagem da Internet: Um usudrio ¢ “lembrado” de que ha um ano escutou um disco.
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Postar e deletar encerram, assim, no ciberespago, a mesma necessidade imperiosa da
memoria de lembrar e esquecer. Contudo, sdo fendmenos complexos que implicam ruminar e
digerir, como lembra Sibilia (2008, p. 145). Mais do que escapar ao nosso proprio arbitrio,
sdo processos demasiadamente humanos para serem delegados as maquinas e seus algoritmos.
O encontro arbitrario com uma imagem do passado nem sempre representara, portanto, um
“acontecimento na mnemotécnica memorativa” (ZUNIGA 2013, p. 56). Na verdade, quando
ndo bem-vindas, as fotografias podem sequer guardar ainda significado na memoria, dada a
transitoriedade subjetiva e os critérios que norteiam os registros. As pretensdes memoriais do
Facebook colidem, assim, com a dindmica de utilizacdo de seus proprios usuarios. Na medida
em que a fotografia digital parece satisfazer hoje motivagdes mais urgentes que ndo a
memoria, olhar para o passado, quando ndo nos confronta necessariamente com uma imagem
feliz, pode nos confrontar com uma existéncia menos “fotografica” daquela que esperavamos
ou gostariamos. E ainda que a linha do tempo do Facebook tenha nos impelido a pensar nos
momentos de nossa vida como parte de um eixo cronoldgico, reservado a acontecimentos
historicos, desprovidos de investimento memorial, ndo ha acontecimento em pratos culinarios,
selfies no transito e demais cliques mundanos, em oposi¢do ao planejamento da vida em torno
de momentos Kodak.

Por guardar todas estas tensdes, o Facebook tende a representar, melhor do que as
outras redes, o terreno onde memoria e conectividade, permanéncia e transitoriedade se
chocam, expressando o drama contemporineo da fotografia, dividida entre sua tradigdo
memorial e suas potencialidades comunicacionais, donde ha menos interesse em compartilhar
fotos como objetos, entendidos como duraveis, do que em compartilhd-las como experiéncias
efémeras (van DIJCK, 2008, p. 7). Embora os albuns possam funcionar como potenciais
repositorios, eles respondem a anseios de uma sociedade hiperconectada, antes de operarem
como novos e privilegiados locus de memoria. Sdo espacos de fluxo. Suas fotografias

performatizam e conectam mais do que rememoram ou preservam.
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CAPITULO 4 - NOSTALGIA DA MATERIALIDADE

4.1 Nostalgia e remediacao

Uma busca no Ebay com a palavra daguerreotype ¢ capaz de acusar 1.154 anuncios.
Dos muitos percorridos, quase todos chamam atencdo pela opuléncia dos estojos. A figura
andnima do jovem rapaz de 1850 — descrito pelo anuincio como “nova-iorquino” —, sentado
em uma mesa com um livro, ¢ eclipsada pela moldura dourada que o adorna, a forragdo de
veludo em formato de flor e o estojo revestido de couro que protegem sua imagem. Os lances
variam de 100 a 3 mil reais. O antncio informa que se trata de 1/6 de placa de cobre e a
assinatura do estidio € visivel no canto esquerdo inferior da imagem (Anson 589 Broadway).
O vendedor também tem o cuidado de oferecer ao olhar do possivel comprador a visdo de um
daguerredtipo como negativo, por meio de um close, a partir de um angulo preciso de

observacao.

Anuncio de daguerre6tipo
Fonte: Ebay



Daguerreo6tipo visto como negativo
Fonte: Ebay

Anuncio destacando a assinatura do estidio
Fonte: Ebay
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Mais abaixo, ha 11 tipos de daguerreotipos em broches e medalhdes dos mais variados
tamanhos. Ha também ambrdtipos e ferrotipos anunciados. Sao homens, mulheres e criangas.
Neste caso, as imagens sequer parecem nitidas; muitas oxidadas pelo tempo. Contudo, seu
alto valor no mercado de lances, junto com o daguerre6tipo do jovem desconhecido, nos diz
que ndo se tratam de imagens a venda. O que vemos primeiro, em uma inversao da ordem

natural de leitura fotografica, é o suporte e todas as suas particularidades materiais.

Conjunto de daguerredtipos e ambrotipos em broches e medalhdes
Fonte: Ebay

O fascinio por formas fotograficas obsoletas ndo ¢ um fenomeno fortuito ao
surgimento do digital e faz parte de um movimento nostalgico mais amplo que ¢ capitalizado
e abrange, hoje, difusamente, todos os estratos da cultura e da sociedade. O anacronismo que
dota tais artefatos de grandeza representa, exemplarmente, a dindmica de atribui¢do de valor
das coisas, proposta por Appadurai e Kopytoff (2008). Segundo os autores, as coisas e suas
biografias sociais atravessam diferentes regimes de valor, oscilando entre processos de
singularizag@o e mercantilizagdo, dependendo das circunstancias histdricas, sociais e culturais
em que estdo envolvidos. A singularizacdo, isto é, a retirada das coisas da esfera mercantil, é

alcangada em grande parte pela referéncia a passagem de tempo No entanto, é justamente este
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processo de singularizacdo que ¢ também capaz de (re)mercantilizar tais artefatos como pegas
valiosas.

Os termos vintage € retré sustentam-se como verdadeiros estilos e tendéncias
criativas, invadindo o design e a vida cotidiana. Os hipsters ressurgem como uma subcultura
que procura recriar o passado ndo apenas em seu vestuario, mas também em suas preferéncias
culturais e modos de vida. No cinema, presencia-se um novo apreco pela pelicula, vide o
sucesso estrondoso dos filmes A invencdo de Hugo Cabret (2011, dire¢do de Martin Scorsese)
e O artista (2012, direcdo de Michel Hazanavicius). Na industria de bens de consumo, o vinil
experimenta um momento especial, com vitrolas alcancando pregos estratosféricos. De acordo
com o Financial Times, os discos fisicos alcancaram a marca de cerca de 40 milhdes de
copias comercializadas em 2017, ultrapassando um bilhdo de dodlares em faturamento, o que
ndo acontece desde o inicio da década de 80, quando o formato estava no seu auge.

Discutir a onda nostalgica em termos de um estilo emergente seria, contudo, redutor,
pois ela ndo ¢ apenas uma moda. A nostalgia expressa, na maioria das vezes, algo mais
profundo, na medida em que lida com relagdes positivas ou negativas referentes ao tempo e
ao espaco (NIEMAYER, 2014, p. 2). Ja fora notado por alguns tedricos que embora tenha
uma longa tradicdo na histéria da humanidade, o aumento das expressdes nostalgicas na
contemporaneidade ¢ um evento digno de atengdo. Huyssen (2000) aponta para um
deslocamento intensificado, a partir da década de 80, do que poderia ser denominado de
“futuros presentes”, que definiu a cultura modernista, para “passados presentes”. Na verdade,

0 autor situa o inicio deste fendmeno uma década antes, mais precisamente.

Desde a década de 1970, pode-se observar, na Europa e nos Estados Unidos, a
restauracdo historicizante de velhos centros urbanos, cidades-museus e paisagens
inteiras, empreendimentos patrimoniais e herancas nacionais, a onda da nova
arquitetura de museus (que ndo mostra sinais de esgotamento), o boom da moda
retré e dos utensilios reprd, a comercializagdo em massa da nostalgia, a obsessiva
automusealiza¢do através da camera de video, a literatura memorialistica ¢
confessional, o crescimento dos romances autobiograficos e historicos pos-
modernos (com suas dificeis negociagdes entre fato e ficgdo), a difusdo das praticas
memorialisticas das artes visuais, geralmente usando a fotografia como suporte, e o
aumento do nimero de documentarios na televisdo, incluindo, nos Estados Unidos,
um canal totalmente voltado para historia: o History Channel (HUYSSEN, 2000, p.
14)

Para Huyssen (2000), este privilégio dado ao passado ¢ energizado pelo desejo de nos
ancorarmos em um mundo caracterizado por uma “crescente instabilidade do tempo e

fraturamento do espaco vivido” (p. 20). Compreendida, portanto, como uma mudanca na
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experiéncia e na sensibilidade do tempo, o boom da nostalgia contemporanea surge como um
mecanismo de defesa e de conforto frente a ansiedade referente a velocidade com que somos
“empurrados para o futuro global que ndo nos inspira confianga”. (p. 32). Como alter ego do
progresso, segundo afirma Boym (2001, p. 11, traducdo nossa), a nostalgia ¢ o contraponto a
“nossa fascina¢do com o ciberespaco ¢ a aldeia global virtual”, indicando uma crise temporal,
na qual a “criagdo de universos nostalgicos reage a tecnologias rapidas, desejando um
movimento de desaceleragdo”.

De acordo com Schrey (2014, p. 29), a midia pode servir como meio de virtualmente
acessar o passado, sendo, portanto, uma importante fonte de memoria cultural, estabelecendo
com frequéncia a precondi¢do para uma perspectiva nostalgica acerca das coisas do passado e
do presente também, evidenciada em seu contetido ou estilo de representacio.®’ Porém,
perante um mundo onde tudo que € so6lido parece se desmanchar nos bits, uma nostalgia
especifica se erige em meio a apoteose do digital. A propria midia se torna um objeto de
nos‘calgia.5  Neste caso, o sentimento ¢ entio direcionado & sua constituigio material
especifica, a sua materialidade, uma vez que ‘“nossa memorias culturais sdo formadas ndo
somente pelas qualidades de producdo de uma era, mas pelas propriedades sutis das proprias
midias de registro” (REYNOLDS apud SCHREY, 2014, p. 29, tradugdo nossa).

Se de um lado, a fotografia nos parece irremediavelmente suplantada pelo reino
imaterial, na mesma esteira de outras midias obsoletas, hda um nicho sobrevivente que se
alimenta e se renova a partir deste vacuo nostalgico. Com o digital, a fotografia analogica
assumiu um “papel extramemorial” (BATCHEN, 2008, p. 130, traducdo nossa), ndo do objeto
que representa, mas de sua propria operagdo como sistema de representagdo, “repousando ai o
seu sedutor apelo, pois agora se torna dificil ver os retangulos de gelatina de prata sem a
neblina distorcida da nostalgia modernista”. Como ressalta Bartholeyns, a emogao ja ndo vem
do acesso imediato ao “isso foi”, a modalidade classica barthesiana de afeccdo; o “culto do
referente foi substituido pelo culto da referéncia a uma iconografia que, em sua forma, € tipica
da memoria” (2014, p. 65, tradugdo nossa).

Sapio (2014) observa como algumas empresas francesas t€ém oferecido aos seus

clientes a possibilidade de filmar seus filmes caseiros em formatos antigos. Por meio dos

*°0 sucesso da série Stranger Things foi recebido, no inicio, com desconfianga por grande parte da critica
especializada que compreendeu o burburinho em torno da produgdo como uma simples manifestacdo de afeto
pelos anos 80, e ndo necessariamente pelo roteiro da série.

>0 que também ndo ¢ rigorosamente uma novidade, pois, como notou Serres (2007), toda inovagio tecnologica
de midia tem sido contada como uma narrativa nostalgica de perda e declinio.
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relatos das familias, o autor pode constatar que o retorno de uma estética analdgica em
imagens familiares digitais ndo era somente uma questdo de aparéncia, mas relacionava-se a
propria historia dos filmes caseiros e a consciéncia que os individuos t€ém da mesma.

O fotografo Dan Winters explica sua opcdo pela fotografia analogica nos seguintes
termos: “Adoro ver a imagem aparecer através da quimica e cheirar os produtos quimicos da
sala escura; sdo os cheiros da minha infancia. Isso me enraiza”.”' Ou seja, ndo se trata apenas

de uma mera predile¢do tecnologica, e sim de uma relagdo idealizada com o passado.

O vintage ¢ considerado melhor do que o novo, o Super-8 e os sons do 8 bits sdo
objetos nao so6 de nostalgia, mas também de revival e as retroculturas parecem ser
tdo naturalmente parte do cenario da cultura digital como as tecnologias de alta
definicdo e banda larga (PARIKKA, 2012, p. 3, tradug@o nossa)

As manifestacdes desse despertar analdgico na fotografia tém sido variadas. Em 2009,
enquanto a Polaroid anunciava o fim da producdo de seus filmes, um grupo de aficionados
iniciou uma forte campanha de salvagdo que deu origem ao The Impossible Project.’> A
iniciativa conseguiu arrecadar dinheiro com patrocinadores e, a partir de materiais adquiridos
com a propria empresa e treinamento de seus engenheiros, comercializa, atualmente, filmes
instantineos para cdmeras Polaroid> pela Internet e em vérias galerias de arte ao redor do
mundo. O projeto também vende kits de iniciagdo™ com cameras remodeladas e pacotes de
filmes, para aqueles que desejam se langar a pratica. O anuncio realga o status adquirido de
objeto-fetiche da camera e a relevancia de garantir a sua persisténcia material no

presente/futuro.

Todas as nossas cameras vintage sdo tratadas como artefatos de museu pelo nosso
time de especialistas. Cada uma delas é cuidadosamente desmontada, limpada,
reparada e montada de volta com precisdo rigorosa. Ndo importa o que tenham
sofrido no passado, elas estdo sempre prontas para o futuro... com voceé.

>! Disponivel em: http://time.com/4646116/film-photography-inspiration/ . Acesso em 04/04/2017.

32 Ver mais sobre o projeto aqui: https://eu.polaroidoriginals.com/

53 No final da década de 2000, a Fuji também langaria no mercado uma linha de cdmeras instantaneas, a Fuji
Instax. Disponivel para compra em uma variedade de varejistas online, oferecendo como vantagem a Polaroid, o
seu baixo custo. Sdo modelos coloridos e compactos acompanhados de pequenos pacotes de filmes.

3 0 prego do kit chega a $129.
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Ja a Sociedade Internacional de Lomograﬁa,55 criada em 1992, se dedica a manter viva
a fotografia analogica, através da comercializagdo das cameras lo-fi, muito populares nos anos
80. A primeira camera a ser recuperada, a russa Lomo LC-A, introduzida em 1984, seria
sucedida pela criacdo de diversos outros modelos e acessorios analdgicos que hoje encontram
um numero cada vez maior de entusiastas. Com o slogan “Don’t think, just shoot”, a
lomografia incentiva a pratica experimental, ludica e espontanea de fotografar, apoiando-se
em uma estética unica de cores saturadas e contrastes. Ndo obstante, é interessante frisar que,
ao mesmo tempo em que a lomografia aparece como um movimento de reagdo, ela também se
apropria do digital e de seus recursos, ja que lanca mao das midias digitais para divulgagdo do
proprio trabalho e comércio, “reunindo democraticamente todos os interessados em participar
do movimento” (XEREZ, 2011, p. 12).

O site “Analog Sunrise™°

utiliza estratégia semelhante, agrupando no ciberespago
fotografias escaneadas de pessoas ao redor do mundo inteiro que utilizam exclusivamente a

tecnologia analédgica, reconhecendo no formato um valor afetivo que inexiste no digital.

Hi, we’re Analogue Sunrise and we have a passion for film. We love capturing
moments, feelings, places and patiently waiting to see what our images have
developed into. Shooting film nourishes a certain fondness and intimacy in the
photographs that are created. There simply is no other experience like it.

Em foco nestes retornos, por vezes ndo estd somente uma nostalgia pela materialidade,
mas também um prazer pelo dificil, evidenciado mais expressamente no campo estético,
através do trabalho de diversos artistas que investem nas potencialidades de dispositivos
artesanais como fuga do automatismo e da instantaneidade, investindo na duracdo do ato
fotografico enquanto processo: o regresso as longas exposicdes, a espera ritualizada pela
aparicdo da imagem, e, sobretudo, o trabalho do acaso, repelido da esfera do digital.

Francisco Moreira da Costa pesquisa daguerreotipia desde 1996, desenvolvendo seu
material com base em manuais do século XIX. O interesse nasceu por um apreco pelas
“coisas complicadas” e por uma nostalgia artesanal. “Sinto falta do aspecto artesanal da

fotografia, do laboratorio. Daguerreotipia ndo tem utilidade pratica alguma, assim como a

> 0 nome lomografia vem de uma empresa russa, fabricante de equipamentos 6ticos, chamada Leningradskoye
Optiko Mechanicheskoye Obyedienie (Unido de Otica Mecanica de Leningrado). Ver mais aqui:
https://www.lomography.com/about

%% Ver mais em: http:/analoguesunrise.com/
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arte. Mas vejo as pessoas interessadas nessa desaceleracdo. O mundo ndo pode ser tdo
rapido”,”” explica.

No trabalho de Francisco, ha também uma preferéncia pelo registro de objetos
obsoletos, como candeeiros e cestas de vime. O daguerreotipo aparece assim aninhado junto

com outras imagens sobreviventes de um tempo anacronico.

Cestas de vime em daguerredtipo. Francisco Moreira da Costa
Fonte: Site do Espago /508

Outros artistas abragam as vicissitudes inerentes as cameras escuras, beneficiando-se
de seus contornos pouco definidos, resultantes do tempo de exposicdo prolongado,
trabalhando a imprevisibilidade prépria da precariedade do dispositivo. H4 uma mistica em
torno da formagao da imagem que advém da alquimia da materialidade e que ndo se compara

ao mais avancado programa digital. Para Luiz Alberto Guimaraes:

Nao considero as maquinas artesanais coOpias toscas das maquinas fotograficas
industriais, mas sim aparelhos destinados a produzir imagens que o programa destas
ultimas ndo estd habilitado a fornecer, ou que s6 poderiam ser obtidos através de
manipulacdes digitais sofisticadas. Apesar de o nivel de manipulagdo propiciado
pelo Photoshop e outros produtos de software permitir, em principio, qualquer
resultado, essa possibilidade ndo substitui a aura — num sentido préximo que lhe da

°" Entrevista disponivel em: http://cultura.estadao.com.br/noticias/artes,sp-artefoto-faz-resgate-dos-primordios-
da-foto-no-seculo-digital, 1546385
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Walter Benjamin — que envolve um instrumento artesanal unico e a magia de
conseguir produzir, com caixas de papeldo sem lentes, uma linguagem visual
sofisticada e complexa. (GUIMARAES apud VASQUEZ, 2014, p. 194-195)

Guimaraes explica que utiliza a tecnologia digital apenas para realizar a inversao do
negativo em papel para positivo e para limpeza basica de marcas de dedos, decorrentes da
manipulacdo necessaria para colocar tiras de papel dentro das maquinas. Ou seja, o digital

entra em cena apenas na pos-producdo como uma ferramenta de apoio.

Série “Retratos do indizivel”. Luiz Alberto Guimaraes

Ja o cubano Abelardo Morell, transforma comodos inteiros em cameras escuras,

através de pequenos buracos nas janelas cobertas por plasticos pretos. Como almeja uma
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maior nitidez, diferente de Oliveira, Morell adicionou lentes a camera, mas concebe a demora
como parte fruitiva do processo. “Nao gosto da cultura da rapidez. Hoje em dia, trabalho sem
trabalhar, disparo a cdmera e vou ao cinema, vou tomar um café. Volto depois de oito horas
(...) Curto o processo anterior ao resultado. Leva dias para eu conseguir a imagem que
procuro”,”® explica. O resultado sdo paisagens externas que se mesclam de forma improvisada

aos elementos situados nos comodos ¢ a textura das paredes.

Castle Courtyard in bedroom, 2000. Abelardo Morell

De modo talvez mais surpreendente, a nostalgia fotografica ndo é negociada apenas
pela sobrevivéncia e fetichizacdo de dispositivos do passado, nas maos de amadores ou
profissionais, mas encontra no proprio ambito do digital um terreno fértil de expressdo. Esta
contaminac¢do do digital pelo analdgico corresponde a logica formal do que Bolter e Grusin
denominaram “remedia¢do”. Em Remediation: understanding new media (1999), os autores
argumentam que o modus operandi de qualquer nova midia é sempre repetir o que suas
antecessoras ja fizeram, apresentando- -se a0 mundo como formas aprimoradas, mas devendo
ser compreendidas através dos mecanismos pelos quais rivalizam e revisam suas formas

antecessoras. Pela remedi¢ao, todo meio € entdo capaz de se apropriar de técnicas, formas ¢

*  Disponivel em: http://nuvemsobreoatlantico.blogspot.com.br/2006/05/fotografia-de-abelardo-morell-

mam.html. Acesso em 10/12/2017.
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do significado social de outra midia para renova-los, tomando seu lugar na sociedade, na
economia ¢ nas redes de tecnologia.

Rosen (2001) propds o termo “mimetismo digital” (p. 304), para discutir a capacidade
da midia digital de imitar formas analdgicas, sustentando que “a imagem digital ndo ¢
separavel das historias anteriores de representagdo mediada nas superficies da tela, mas se
sobrepde a elas” (p. 314, traducdo nossa). Em dire¢cdo semelhante, Laura Marks (2002)
chamou de “nostalgia analdgica” este regime de emulacdo. Para Marks, a nostalgia analogica
expressa um desejo por sua fisicalidade caracteristica ¢ “um afeto retrospectivo pelos
problemas de decomposicao e perda geracional que o video analdgico representava” (2002, p.
152, traducdo nossa).

Este processo de remediacdo digital da estética analdgica se manifesta de forma mais
patente na utilizacdo de filtros de aplicativos que permitem aos usudrios editar suas imagens
digitais, recriando efeitos analdgicos, tais como satura¢do de cores, granulagdes, riscos,
bordas rasgadas e demais efeitos temporais.”

A onda dos filtros comegou em 2009 e, em um curto espago de tempo, como uma
febre, firmou-se como o grande atrativo da Iphoneography. Uma busca na App Store, com a
palavra-chave vintage, retorna uma variedade de aplicativos. Softwares ja forneciam uma
diversidade de filtros e recursos na década de 90. Mas foi o advento do smartphone que
permitiu que o estilo vintage se generalizasse na fotografia amadora, pela facilidade e rapidez
com que tais efeitos temporais puderam ser recriados (BARTHOLEYNS, 2014, p. 55), com o
intuito de restituir uma fisicalidade, ainda que ilusoria, perdida com o digital.

O aplicativo Hipstamatic,6° bastante popular, anuncia que a “fotografia digital nunca
pareceu tao analdgica”, simulando o funcionamento de cameras antigas através de filtros que
funcionam como se fossem a combina¢ao de lentes, flashes e rolos de filmes classicos. Ja o
aplicativo “Old Photo PRO”,®" impele o espectador a descobrir “como suas fotografias
pareceriam se fossem tiradas décadas atras”, com filtros sépia e azulados, entre outros. Ja a

Vintage Retro Camera + VHS,*” se apresenta como o aplicativo preferido dos hipsters.

% 0 aplicativo Hujii, inspirado na camera descartavel da Fujifilm, oferece até mesmo a possibilidade de
estampar a data no canto inferior da foto.

% Disponivel em: http://hipstamatic.com/camera/

%! Disponivel em: https:/itunes.apple.com/br/app/old-photo-pro/id400680685?mt=8

Disponivel em:
https://play.google.com/store/apps/details?id=com.androidsx.heliumvideochanger.vintage&hl=pt BR
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Um dos mais notorios representantes do género € o Ins‘[agram.63 A despeito de
promover a celebragdo do instante, como abordamos no capitulo anterior, presente ¢ passado
flertam de modo interessante no aplicativo. O seu insta ¢ tanto uma referéncia a sua
instantaneidade fundamental quanto uma mengdo as cameras instantdneas. Seu primeiro
logotipo também carregava o charme retrd, ao aludir ao famoso icone das Polaroids. Mais
especificamente, a imagem era inspirada na cdmara Rainbow SX-70 One Step Land, de 1978.
Através da utilizagdo de alguns filtros vintage, que mimetizam a estética analdgica, o

Instagram procura conferir uma aura nostalgica as suas imagens.

Primeiro logotipo do Instagram

53 0 aplicativo reformulou sua logo em 2016, adotando um visual mais colorido e simples.
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@

84 likes

Imagem do Instagram, autorizada pelo usuario

Como podemos interpretar esse regime de emulagdo? Por que atribuimos a fotos
“novas” significantes temporais para que parecam velhas? Mais do que uma preferéncia
estética positiva pelo passado, a nostalgia aparece aqui como uma estratégia de negociagao

1. Tais aplicativos guardam um paradoxo na medida em que, a0 mesmo passo que

tempora
constituem expressoes presentistas, tentam recriar no presente opressor a possibilidade de um
passado, em uma tentativa de conciliagdo da nova face temporal efémera da fotografia com a
sua tradi¢do de permanéncia. A distancia temporal é, portanto, fabricada com o intuito de
conferir maior relevancia e contexto a um instante que constantemente se esvai. Nathan
Jurgenson (2011) denominou “nostalgia do presente” o modo como tais efeitos visuais

procuram atribuir densidade e profundidade existencial a este “agora” fugidio, evocando os

mesmos fortes sentimentos associados a nostalgia.

£ interessante citarmos um site que foi muito popular em 2012. “Dear photography” nio mimetiza nenhuma
estética analdgica, mas procura situar espacialmente o analdgico e o digital. Criado por Andrew Jones, o site
convidava pessoas comuns a contribuirem com registros em lugares que estiveram no passado, a0 mesmo tempo
em que seguram uma fotografia analégica nas maos que se encaixa perfeitamente & imagem. O gesto bruto de
literalmente colocar o passado em cima do presente também procura restabelecer uma conexdo temporal dificil,
por vezes, de ser evocada no fluxo intenso do tempo contemporaneo. O site ainda encontra-se disponivel aqui:
http://dearphotograph.com/
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The backward-looking aesthetic appears to be a way of cordoning off the time we
find so hard to inhabit, of playing with how it is ordered and perceived and of
mounting a defence against the feeling that time passes quickly, leaving no trace.
The outcome, the feeling of nostalgia, connects the present to the past. Above all, it
puts the present at the forefront of existential depth. (BARTHOLEYNS, 2014, p. 67)

O que ndo se pode perder de vista nesta dindmica de producdo de uma “nostalgia
autoinduzida” (NIEMEYER, 2014, p. 16) pelos aplicativos ¢ que longe de ser uma
manifestagdo proveniente apenas daqueles que vivenciaram os tempos analdgicos, a maioria
de seus usuarios sdo nativos digitais. A este respeito, Bartholeyns (2014, p. 54) argumenta que
¢ perfeitamente possivel sentir o efeito mitologizador de imagens intencionalmente
envelhecidas, pois essas imagens agem do mesmo modo para todos, existindo no presente,
mas possuindo caracteristicas da autenticidade que sugerem que existiram no passado. O
objeto mitologico € belo “simplesmente porque sobreviveu e devido a isso torna-se o signo de

uma vida anterior” (p. 91). Conforme Baudrillard:

A exigéncia a qual respondem os objetos antigos é aquela de um ser definitivo,
completo. O tempo do objeto mitologico é o perfeito: ocorre no presente como se
tivesse ocorrido outrora e por isso mesmo acha-se fundado sobre si, ‘auténtico’. O
objeto antigo ¢ sempre, no sentido exato do termo, um ‘retrato de familia’. Existe
sob a forma concreta de um objeto, a imemorializagdo de um ser precedente —
processo que equivale, na ordem imaginaria, a uma elisio do tempo.
(BAUDRILLARD, 2004, p. 83-84)

O carater “frio” do digital pode ser agora personalizado, sob o pretexto de tornar a foto
mais “viva” e auténtica. Schrey argumenta que, por ser um processo de entropia codificado, a
midia analogica ndo contém apenas uma “certa quantidade de vida”, mas “compartilha certas
qualidades essenciais com ela” (SCHREY, 2014, p. 35, traducdo nossa), ja que esta sujeita aos
efeitos do tempo ¢ a sua propria aniquilagao pelo mesmo.

“Eu gosto de usar o filme porque sinto que isso da mais personalidade as fotografias,
da mesma forma que, quando escuto musica em vinil, ainda que nio seja tdo ‘perfeito’ quanto
em CD ou no formato digital, tem mais alma”,® diz o fotografo Toby Mason, adepto da
lomografia.

O escritor David Yoon descreve porque se rendeu a mania dos filtros:

Those old photos also did something digital photos will never do: they changed color
over time. They yellowed (or greened, or oranged). They got blurry. Or scuffed and

% Disponivel em: http://www.bbc.com/news/magazine-20434270
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dog-eared after years of being shuffled around. This isn’t damage — it’s the character
and experience that come with age, that patina we revere when looking at the
wrinkled faces of our elderly heroes or even just a wooden door that’s handsomely
cracked and peeled after years in the sun.®®

Analogico e digital agora ndo representam meras oposi¢des entre o velho e o novo,
mas também entre vida e morte. Amontoadas em velhas caixas de sapato ou organizadas
cronologicamente nos albuns, o que se cultua hoje na fotografia analdgica ndo ¢ o seu
conteudo, mas o seu anacronismo, a sua “estética do imperfeito” (BARTHOLEYNS, 2014, p.
54, tradugdo nossa) que lhe confere alma, a sua materialidade capaz de dar a ver a inscri¢do

do passado, objeto de um olhar sempre afetuoso, como ja dizia Sontag.

Imagem editada com o app Old Camera PRO/Autoria nossa

%  Disponivel em: https:/medium.com/@davidyoon/how-i-learned-to-stop-worrying-and-love-the-fake-

nostalgia-of-instagram-26eb0787569¢
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Imagem editada com o app Hipstamatic/Autoria nossa

4.2 Paradoxo e retorno da aura

Vazamentos de luz, granulagdes, riscos e significantes temporais. Elementos que, a
principio, perturbariam a perfei¢do do digital, encontram ressonancia afetiva e estética por
geracdes cuja unica referéncia € o bit. O que se almeja emular, na verdade, ¢ um determinado
tipo de experiéncia auratica agora reservada a fotografia analdgica. Mas como pensar em um
retorno da aura na acep¢do benjaminiana do termo? Teriamos que comegar refletindo acerca
do modo como Benjamin a conceituou, o que é problematico, uma vez que a fotografia
aparece, em seus ensaios, como a grande responsavel pela sua perda. Para o filosofo, foi a

fotografia que definitivamente acelerou o processo de reproducdo técnica das imagens, uma
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vez que liberou a mao das responsabilidades artisticas, passando a depender unicamente da
velocidade de apreensdo do olho. A aura estava relacionada a autenticidade e a tradicdo, ao

“aqui e agora” da obra de arte, constituindo:

[...] uma figura singular, composta de elementos espaciais e temporais: a apari¢do
unica de uma coisa distante, por mais perto que ela esteja. Observar, em repouso,
numa tarde de verdo, uma cadeia de montanhas no horizonte, ou um galho, que
projeta sua sombra sobre nds, significa respirar a aura dessas montanhas, desse
galho. Gragas a essa definigdo, ¢ facil identificar os fatores sociais especificos que
condicionam o declinio atual da aura. Ele deriva de duas circunstancias,
estreitamente ligadas a crescente difusdo e intensidade dos movimentos de massas.
Fazer as coisas “ficarem mais proximas” ¢ uma preocupacdo tdo apaixonada das
massas modernas como sua tendéncia a superar o carater unico de todos os fatos
através da sua reprodutibilidade: “uma figura singular, composta de elementos
espaciais e temporais: a apari¢do unica de uma coisa distante, por mais perto que ela
esteja” (BENJAMIN, 1985, p. 170).

Ao substituir a existéncia tinica da obra por sua existéncia serial, a fotografia fissurou
a sua unicidade e fez recuar o valor de culto em detrimento do valor de exposi¢do. No entanto,

Benjamin faz a seguinte afirmagao no trecho a seguir:

Com a fotografia, o valor de culto comeca a recuar em todas as frentes, diante do
valor de exposi¢do. Mas o valor de culto ndo se entrega sem oferecer resisténcia.
Sua ultima trincheira é o rosto humano. Nao é por acaso que o retrato era o principal
tema das primeiras fotografias. O refiigio derradeiro do valor de culto foi o culto da
saudade, consagrada aos amores ausentes ou defuntos. A aura acena pela ultima vez
na expressdo fugaz de um rosto, nas antigas fotos. E isso que lhes d4 a sua beleza
melancolica e incomparavel. Porém, quando o homem se retira da fotografia, o
valor de exposi¢ao supera pela primeira vez o valor de culto (BENJAMIN, 1994, p.
174).

Benjamin lanca um paradoxo ao simultaneamente creditar a fotografia o declinio da
aura e do valor de culto e também reconhecer nela o seu refugio no “culto da saudade,
consagrada aos amores ausentes ou defuntos” (BENJAMIN, 1985, p.174). Dois critérios
cruciais, que definem o conceito de aura — a autenticidade ¢ o valor de culto —, estdo em
conflito neste trecho. Se a aura acena pela ltima vez no rosto humano, ndo pode ser pelo

critério de autenticidade, uma vez que nenhuma fotografia poderia na verdade reivindicar
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67 : . .
aura, ' uma vez que, independentemente do método, se trata desde sempre de uma imagem
tecnicamente reproduzida.

Em outro trecho, novamente, a aura se manifesta no rosto fixado fotograficamente:

Mas na fotografia surge algo de estranho e de novo: na vendedora de peixes de New
Haven, olhando o chdo com um recato tdo displicente e tdo sedutor, preserva-se algo
que ndo se reduz ao génio artistico do fotografo Hill, algo que ndo pode ser
silenciado, que reclama como insisténcia o nome daquela que viveu ali, que também
na foto ¢ real, e que ndo quer extinguir-se na “arte”. (BENJAMIN, 1996, p. 93).

W. J. T.Mitchell (2005), ao abordar a questdo da aura a partir de uma era de
reproducdo denominada “biocibernética” — com computadores de alta velocidade, imagens
digitais, realidade virtual e industrializacdo da engenharia genética —, entende que a copia ndo
seria inferior ao original, mas um aprimoramento, possuindo ainda mais aura, pois a atual
reproducdo digital de sons e imagens visuais pode melhorar qualquer material original, sem
perda ou desgaste. A purificagdo das fotografias, por meio da remocdao de imperfeigoes,
significaria, portanto, a recuperagdo da vitalidade do original, na visdo do autor.

No extremo oposto, Concha (2012) entende que como o digital torna indiscernivel
original de copia, a nogdo de autenticidade entra em grave crise,®® assim como a tradigdo,
posto que ndo se pode reconhecer nenhuma patina do tempo e toda relagdo que se estabelece
com essas imagens devera ser a partir da consciéncia de sua condig@o de abstragdo linguistica.

A defini¢do de aura, portanto, aponta para mais de uma dire¢do. Se considerarmos de
forma isolada sua tensdo entre original e copia, tendemos ao posicionamento de Mitchell, de
que o digital possuiria mais aura, ndo s6 porque torna possivel revitalizar uma experiéncia
passada sem perdas, mas também porque a propria ideia de copia € esvaziada com o digital.
Contudo, o impulso auratico no contexto de nossa discussdo provém, sobretudo, do chamado
“valor de culto”, cuja definicdo ¢ permeada por um discurso quase religioso, que remete a
propriedades magicas contidas na imagem contemplada. Isso infere que a aura é definida em

grande parte pelo significado atribuido a imagem pelo olhar do espectador. Dai a assertiva,

%7 Frizot (1998) apresenta uma posigio distinta sobre a relagfio entre fotografia e aura, neste sentido. Para o autor,
a fotografia dota cada coisa fotografada de status de objeto Uinico que emerge das sombras do tempo com a
autenticidade de um modelo tipologico. Tirar uma fotografia é como fazer uma descoberta arqueoldgica, onde o
objeto-reliquia é materialmente isolado ¢ o mais insignificante artefato transforma- -se em um tesouro em
potencial. Do mesmo modo, a fotografia idealiza 0 mundo ao redor de noés, através de imagens verdadeiras de
objetos perdidos que “adquirem uma aura desconectada com qualquer origem sagrada a ndo ser a sua
solenizacdo pela fotografia”.

5% Observa-se que para Concha nio ha oposigdo entre autenticidade e reprodugao.
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em um primeiro momento paradoxal de Benjamin, de que o tltimo refiigio da aura seria no
culto da saudade das fotos de parentes e amores ausentes. O valor de culto, assim, ndo emana
necessariamente do proprio objeto, mas das relagdes afetivas estabelecidas entre ele e o
espectador.

Seja na vendedora de peixes de New Haven ou na mulher de Dautheney, com o
olhar fixo numa catastrofe vindoura, Benjamin reconhece “um valor magico” dado pela
fotografia. E a centelha do acaso, do “aqui e agora”. Benjamin entdo prossegue, em seu
ensaio, descrevendo a “nitidez insolita” que assombrava nos primeiros daguerredtipos o
siléncio que rodeava o rosto humano sem identidade daquelas primeiras chapas, “a impressao
persistente” evocada no observador dessas imagens que viviam dentro do instante e ndo ao
sabor dele. Todos esses atributos supdem um valor subjetivo fruto do encontro entre a
imagem e o olhar que repousa sobre elas. Como Kaja Silverman (1996, p. 94) sugere: “Seria
mais correto caracterizar a aura em termos de” atitude social em relagdo a obra de arte, do que
a uma propriedade inerente a ela”.

Esta definicdo perpassada de subjetividade também aparece na andlise do critico
Miguel Cardoso (2009) que relembra a defini¢do de Benjamin, em “Sobre alguns temas em

Baudelaire”, da qualidade auratica dos objetos que tém a capacidade de nos devolver o olhar.

Isto significa que sdo as marcas de temporalidade e vivéncia do proprio objeto que
forgam o olhar a se demorar nele, a se confrontar com uma profundidade, um valor
que ultrapassa o valor comercial ou de exposicdo. Por outras palavras, a aura ¢ um
veiculo de “desaceleracdo” que parece se diluir ou ser incompativel, na visdo do
autor, com a experiéncia de “choque” da modernidade e com os sonhos de consumo
imediato do capitalismo. ¥

Imperfeicdes, antes ruidos estéticos, servem de “testemunho historico”, reforcam o
valor de tradigdo ¢ catalisam memorias e afetos. A materialidade, nesse sentido, atua como
um punctum que fere o espectador com toda a intensidade com que o Tempo se apresenta
diante dele, atravessando como uma flecha o seu olhar. E a aparigdo proxima de algo distante.
Aninhadas pela visada nostélgica, as fotografias analdgicas recobrem aura e magia. Nao por
acaso, Huyssen (2000) observou que Benjamin perde de vista que a propria modernizacdo

criou a aura da fotografia, o que agora, por sua vez, cabe a digitalizacao.

% Disponivel em http:/edtl.fcsh.unl.pt/encyclopedia/aura/. Acesso em 24/10/2017.
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[...] com a mudanga da fotografia para a sua reciclagem digital, a arte de reprodugao
mecanica de Benjamin (fotografia) recuperou a aura da originalidade. O que mostra
que o famoso argumento de Benjamin sobre a perda da aura na modernidade era
apenas uma parte da historia; esqueceu-se que a modernizagdo, para comegar, criou
ela mesma a sua aura. Hoje, ¢ a digitalizacdo que da aura a fotografia “original”.
(HUYSSEN, 2000, p. 23)
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CONSIDERACOES FINAIS

Esta tese teve como objetivo investigar como o digital vem transformando a relagdo da
fotografia com a memoria. Para tanto, efetuamos um recuo historico, a fim de debatermos a
validade de se repensar a historia da fotografia enquanto objeto para melhor compreendermos
o panorama atual, em que a desmaterializa¢do do suporte relaciona-se a um anseio por fluidez
que tem seu rebatimento em uma nova expressao temporal. No primeiro capitulo, discutimos
como a materialidade da fotografia guarda uma relacdo intima com o desejo. As escolhas
plasticas e presenciais de determinados objetos fotograficos ndo sdo arbitrarias, apresentando-
se como uma confluéncia de forgas técnicas, culturais e sociais.

Neste sentido, em acordo com Batchen, situamos o surgimento da fotografia no
periodo que antecede a sua aparigdo concreta. No desejo fotografico ainda latente, a precisao
e a permanéncia foram elementos que reverberaram culturalmente em uma sociedade que
atravessava grandes questionamentos epistemologicos, com a descoberta da chamada visao
subjetiva, que colocou em xeque a confiancga na referencialidade e na relagdo de transparéncia
entre sujeito e objeto.

A fotografia e sua alardeada objetividade serviram de dncora ontologica neste cenario
de incerteza, em que a busca por um método eficiente e preciso de fixagcdo da imagem foi
simbolico. Dai a prevaléncia inicial do daguerredtipo sobre outros processos, pois ele atendia,
mais satisfatoriamente, as demandas da sociedade oitocentista. Argumentamos que a relagdo
entre fotografia e memoria se impds ndo somente em decorréncia da capacidade mimética da
primeira, mas também por sua qualidade de indice, entendido como resquicio material do
“real”.

Selecionamos alguns objetos fotograficos de modo a observar como determinadas
caracteristicas materiais ditam o tom afetivo da memoria (EDWARDS, 2004). Os
daguerreétipos, junto com os ambrotipos e ferrotipos, foram artefatos profundamente
marcados pelo preciosismo artesanal que expressavam um desejo por singularidade. A
opuléncia dos estojos refletia o prestigio aquisitivo daquele que o possuia, enquanto seu peso
material o anseio por permanéncia. Em outras palavras: os atributos fisicos cumpriram um

papel decisivo no modo como o espectador percebia e se relacionava com a fotografia. Neste
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sentido, a tangibilidade dos artefatos operava como artificio mnemonico que aplacava o temor
da auséncia ¢ do esquecimento. Dai a vocagdo fetichista que a fotografia viria a assumir
enquanto objeto que convidava ao manuseio e ao contato intimo.

Ja a emergéncia e popularizacdo macica dos cartes de visite marcaram a inser¢do da
fotografia em um contexto mercadologico, com a comercializacdo dos primeiros albuns,
incentivando o colecionismo e suplantando a pessoalidade dos daguerredtipos por uma
“ideologia da vulgarizagdo” (FABRIS, 1991). Ndo obstante, a substituicdo das chapas pelo
papel permitiu um novo espago para intera¢do e circulacdo de memorias. Na troca quase
compulsiva dos cartes, com seu valor de “imagem-relicario” (KOSSOY, 2009), fortaleciam-
-se os lacos afetivos entre amigos e parentes por meio de dedicatdrias e saudacdes.

Todavia, seria apenas com o nascimento da Kodak que os albuns se solidificariam
como verdadeiros “museus da familia” (SAGNE, 1998) que exaltariam a sua coesdo. O
sentido de abundancia inédito, viabilizado pela empresa de Eastman, conferiu aos albuns uma
estrutura narrativa, visto que as pessoas puderam ordenar suas trajetorias de vida em torno da
beleza dos “momentos Kodak”. West (2000) nota como os anuncios da empresa passaram a
enfatizar a preservacdo das lembrancas como um ato obrigatério para a sobrevivéncia da
memoria familiar.

A partir destas conclusdes, defendemos que a materialidade disciplinava a

[H

arbitrariedade e a quantidade dos registros fotograficos, além de oferecer palpabilidade
fungdo memorial. A fotografia enquanto objeto fetiche era preservada na intimidade e
privacidade daquele que a possuia ou limitada ao publico restrito do seio doméstico.

Este panorama comeca a sofrer modificagdes significativas com a evolugdo da
tecnologia digital. Embrionaria da Guerra Fria, a fotografia digital prescinde da rigidez dos
antigos suportes para investir na velocidade de circulagdo e transmissdo das imagens.
Adaptada a um novo “regime de enunciados”, como assinalou Rouillé (2013), a fotografia
digital insere-se no fluxo de informagdo do ciberespaco. No capitulo dois, procuramos
delinear como se deu este processo de desmaterializacdo do suporte, questionando os
discursos pods-fotograficos e a polarizagdo entre analogico e digital. Argumentamos, em
acordo com Larsen, Sandbye e W. J. T. Mitchell, que a fotografia e seus significados culturais
sdo definidos principalmente por suas praticas e formas de uso e ndo somente por sua base

material. Dai a discussdo estritamente técnica que muito norteou este debate ser insuficiente
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para apontar cendrios revolucionarios. Para nds, a “morte da fotografia” corresponde, na
verdade, a transfiguragao de certos aspectos com os quais estavamos habituados.

Sob esta perceptiva, revisitamos pressupostos estabelecidos por autores como Barthes
e Sontag, a fim de compreender rupturas e continuidades. Liberta das restricdes materiais, a
fotografia digital engendra uma nova relagdo com a temporalidade, onde ndo se trata mais de
preservar o passado e a memoria expressos no punctum melancélico do “isso foi”, e sim de
partilhar experiéncias cotidianas que cintilam nas telas.

Esta partilha, como vimos, se da de forma quase instantanea por efeito da revolugdo
movel. A popularizacdo dos smartphones foi a etapa definitiva que transformou a logica de
registrar e compartilhar imagens, ndo apenas porque aumentou exponencialmente o publico
de consumo mas, sobretudo, porque a circulagdo continua e imediata das imagens fez da
fotografia uma imagem-presenca que anuncia um estar no mundo e conecta subjetividades.
Conectividade e visibilidade sdo dois imperativos contemporaneos que encontraram nos
smartphones a sua contrapartida. Registrar, conectar, compartilhar: ¢ esta circularidade que
rege a dindmica da fotografia vernacular na era digital.

Os smartphones ndo alteraram apenas quantitativamente a pratica fotografica mas
também a natureza dos registros. A onipresenca das cameras aumentou as oportunidades de
fotografar, assim como criou novos critérios de registro. Os eventos banais — e até mesmo
improprios — e os grandes eventos convivem lado a lado nas redes sociais do ciberespaco,
posto que ndo ¢ tanto o conteudo que os fazem circular. Defendemos que hoje o
acontecimento principal do ato fotografico ¢ a comunicagdo; o foco destas imagens esta na
conectividade que elas sdo capazes de ativar. E o que Lobinger (2016) denominou de
“compartilhamento fatico”.

Neste contexto, serd que a quantidade de registros se apresenta mesmo como um
problema? Se continuarmos pensando em fotografia a partir de imagens que servem para
contar nossa historia através de uma cronica visual, a resposta ¢, indubitavelmente, sim. Mas
se a situarmos em terreno distinto do que aquele da memoria, o que foi nossa proposta, toda a
sua funcdo se transforma. A quantidade se torna tdo bem-vinda quanto obrigatdria. Quanto
mais registros, mais interagdes, mais conectividade.

A partir dessa fundamentagdo, analisamos o funcionamento de trés redes sociais,
destacando, em cada uma delas, caracteristicas que permitem pensa-las como paradigmas da

condicdo da fotografia na contemporaneidade. Acreditamos que as redes sociais configuram
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um terreno que merece atencdo especial devido a sua pregnancia na vida cotidiana. Vimos que
no Instagram o “isso foi” barthesiano converte-se em “isso esta sendo”, na medida em que as
imagens sdo compartilhadas de modo instantdneo. E quanto mais atualizacdes o usuario ¢
capaz de realizar, mais aclamado ¢ o seu perfil. Relacionamos esta tirania do instante ao
conceito de “presentismo” de Hartog (2013), baseado na onipoténcia do presente. Assim
como o tempo digital ¢ estaciondrio, a fotografia também o €. Ela desconhece o antes e o
depois, existindo apenas no “agora”.

Ja o Snapchat eleva a outra poténcia o presentismo ¢ a instantaneidade, ao torna-los
obrigatorios. Enquanto o Instagram armazena as imagens - por mais que na pratica elas s6
existam no presente -, 0 Snapchat impde a elas a duracdo de 24 horas antes de sua completa
desaparigdo, institucionalizando a efemeridade e a simultaneidade ja predominantes nas
demais plataformas. Fotografar, nestas redes, ¢ antes de tudo um ato performativo de
comunicagdo que transforma a fotografia em uma “fala da luz”.

Das trés redes analisadas, o Facebook apresentou-se, para nos, como a mais paradoxal,
posto que ao mesmo tempo em que varias de suas funcdes reforcam a ligacdo entre fotografia
e memoria, a maneira como 0s usudrios interagem com os recursos oferecidos reproduz a
mesma logica transitoria. Uma vez que a fotografia digital parece responder a imperativos
mais prementes do que a memoria, os registros carecem de investimento simbdlico,
configurando, antes, novas performances de uma sociabilidade construida em rede e em
tempo real. A fotografia nas redes ndo trava uma batalha contra o tempo, mas torna-se um
modo de habita-lo, de inserir-se em seu fluxo.

Todavia, no contraponto deste tempo que escorre sem pausa temos o boom da
nostalgia diagnosticado por Huyssen (2000) e Boym (2001). As expressdes nostalgicas que
invadem varios estratos da sociedade emergem como um mecanismo de defesa frente a
velocidade e aceleracdo temporal. Central na parte final de nossa pesquisa ¢ o modo como
essa nostalgia ¢ direcionada as proprias midias. Neste caso, sdo os aspectos materiais da
fotografia que lancam apelo a nossas memorias culturais. Como coloca Bartholeyns (2014), o
culto ao referente ¢ substituido pelo culto a referéncia.

Procuramos ent3o abordar como esta nostalgia ¢ negociada a partir de duas frentes: a
fetichizacdo de formas fotograficas obsoletas e o que Rosen (2001) chamou de “mimetismo
analogico”. Na primeira, examinamos algumas manifestagdes analdgicas: o bem-sucedido

ressurgimento da Polaroid pela iniciativa de um grupo de aficionados; a Sociedade
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Internacional de Lomografia e suas cameras lo-fi; e alguns sites que reinem amadores adeptos
da tecnologia analdgica. Também exploramos alguns exemplos no campo estético, com
trabalhos de artistas que langcam mao de dispositivos precarios como meio de fuga do
automatismo e previsibilidade do digital.

Além da sobrevivéncia fetichista de formas fotograficas obsoletas, analisamos, a partir
do conceito de remedi¢do, a contaminacdo do digital pelo analdgico, evidenciada na
disseminagdo dos filtros de aplicativos para smartphones que, através da riqueza de efeitos,
recriam a estética das cameras analdgicas. Defendemos que este regime de emulagdo é uma
tentativa de assegurar o passado diante de um presente cada vez mais hipertrofiado. A
passagem de tempo ¢ entdo forjada a fim de conferir profundidade existencial as imagens
efémeras que circulam cotidianamente nas redes.

A “estética do imperfeito” (BARTHOLEYNS, 2014) adquire assim, a nosso ver, um
potente impulso auratico, na acep¢do benjaminiana do termo, uma vez que sdo imagens
sujeitas ao efeito mitologizador, o que garante caracteristicas de autenticidade. Ao propormos
essa discussdo acerca de um possivel retorno de algumas propriedades da aura na fotografia
analdgica e em seus mimetismos, foi nossa intengdo pensar a aura como algo que se
estabelece, primordialmente, a partir do olhar do espectador. Dai a assertiva final de Huyssen
(2000) de que o digital agora “devolve” a aura ao analogico.

Embora possamos identificar a convergéncia de certas inquietagdes contemporaneas e
modernas, acreditamos que o digital, por tudo que expusemos, aponta verdadeiramente para
um cendrio revolucionario ao produzir presenca no lugar de auséncia, fluxo no lugar de trago,
elementos tdo fortemente arraigados nos discursos fotograficos e que, por conta disso,
necessitam urgentemente serem revisitados. No entanto, essa investigacdo deve levar em
conta, principalmente, as novas dinamicas sociais e formas de uso, donde a dimensdo material
da fotografia ¢ fundamental para compreender o seu atual diagndstico de crise e como seu

significado cultural vem sendo modificado.
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