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Resumo

Este trabalho trata da fotografia como objeto comunicacional. Seu objetivo é
responder a uma questao recorrente sobre o estatuto da fotografia: Qual o lugar da
fotografia na Comunicacdo? Entre os obstaculos encontrados destaca-se a
escassez de referéncias bibliograficas, analises tedricas ou pesquisas que
cologuem em discussao o estatuto comunicacional da fotografia. As fontes hoje
disponiveis tém outras referéncias e, em sua grande maioria, partem ou discutem
0 estatuto artistico da fotografia, sendo, portanto, pouco apropriadas as questdes
da Comunicacado. A estratégia metodoldgica adotada, mais que procurar fornecer
uma resposta que reflita uma posicdo propria, optou por seguir dois caminhos.
Primeiramente, foram explorados os aportes da histéria da fotografia, onde a
instauracao de seu uso como meio de comunicagao (carte de visite, cartdo postal,
panorama etc.) aponta sentidos que escapam a questdo da Arte. Depois, ja no
campo das proposi¢cdes conceituais, a pesquisa buscou resgatar os trabalhos
tedricos nos quais a fotografia seja o tema central e esteja relacionada a
comunicacdo social. A analise dos textos de Walter Benjamin, Roland Barthes,
Marshall McLuhan, Jean Baudrillard, Lev Manovich e Fred Ritchin, que constituem
o corpus do trabalho de analise, mostrou a formacdo de uma tradicdo de
pensamento na qual elementos comunicacionais — embora dispersos e nem
sempre requisitados como tal — permitem situar a fotografia no espaco
epistemologico da Comunicacao. Esta afirmagéo se apoia na analise do tratamento
dado a questdes como a reprodutibilidade técnica, a retérica da imagem, as
transformacdes do espaco-tempo, a existéncia de novo regime de signos e as
implicacdes técnicas e deontologicas da aplicacdo da nova tecnologia digital a
imagem.

Palavras-chave: Comunicacional. Epistemologia da comunicagcdo. Fotografia.
Historia da fotografia. Teoria da comunicacao.



Abstract

This work approaches photography as a communicational object. It aims to answer
one of photography’s statute most recurring questions: What is photography’s place
in Communication? Among the obstacles were encountered, the scarcity of
bibliographic references, theoretical analysis or research that put photography’s
communicational statute in debate. The source material available today have
different references and, most of the time, are based or debate the artistic statute of
photography, making them less relevant to the discussion of the Communication’s
guestions. The methodological strategy adopted, rather than seeking to provide an
answer that reflects its own position, it follows two lines of approach. First, we
explored the contributions of the history of photography where the role as a
communication medium (carte-de-visite, postcard, panorama etc.) indicates
photography’s meanings beyond those of the Arts. Past that and in the field of
conceptual propositions this research sought to bring to light the theoretical works
that place photography as the central theme and relate it to the Communication
Science. The analysis of the works of Walter Benjamin, Roland Barthes, Marshall
McLuhan, Jean Baudrillard, Lev Manovich and Fred Ritchin comprise the corpus of
the analytical debate and showcase the formation of a traditional thought in which
communicational elements, although not always seen as such and dispersed, allow
us to place photography in the epistemological field of Communication. This
statement provides support for the analysis of the treatment given to issues such as
technical reproducibility, image rhetoric, space-time transformations, a new regime
of signs and as technical and deontological implications of the new digital image
technology.

Keywords: Communication theory. Communicational. Epistemology of
communication. History of Photography. Photography.
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1 INTRODUCAO

A fotografia como objeto comunicacional, esse é o tema do trabalho que
apresentamos. Ele surge de uma questao reiteradamente colocada a seu autor ao
longo de sua experiéncia como professor de Introdugéo a Fotografia: fotografia é
arte? A resposta afirmativa, sim, a fotografia € uma Arte, nunca foi objeto de duvida,
mas a questdo oculta, que restava colocar era: a fotografia seria um meio de
comunicacao? As referéncias para nos auxiliar com essa segunda resposta foram,
surpreendentemente, raras, e néo tratavam do assunto de maneira direta. Reunir o
referencial tedrico que tinhamos e discuti-lo foi o desafio que procuramos enfrentar
para tratar da questdo. O problema que se delineava pode ser, de forma reduzida,
expresso pela questdo: qual o lugar da fotografia na Comunicacéo?

Encontrar uma resposta a esta indagac¢ao se transformou em uma aventura
epistemologica. Para muitos, ndo haveria por que problematizar a fotografia na
Comunicacao, uma vez que, naturalmente, ela ja faria parte do campo, estando
presente como disciplina nos curriculos dos cursos e como meio de comunicacao
de massa. Além disso, a fotografia ja disporia de um arcabouco tedrico bem
consolidado nas Artes que, a seu modo, responderia a questdo do estatuto dessa
tecnologia, o que certamente ndo esgota sua significacdo ou responde as questbes
proprias a Comunicacdo. Mas esta proximidade, que a principio guardaria suas
distincdes, ndo deixa de ser problematica.

Assim sendo, em nossa pesquisa procuramos delimitar nossa analise ao
plano teérico da Comunicacao, procurando compreender seu objeto no plano dos
fendbmenos sociais e ndo como criacbes do espirito. De forma mais direta,
procuramos delinear a fotografia como um objeto comunicacional na sociedade
contemporanea, tratamos de identificar a fotografia como objeto de conhecimento
da Comunicagao, considerando-a uma tecnologia que intervém no social. As
primeiras dificuldades logo apareceram com as lacunas de referéncias, recurso
fundamental para abordar a fotografia de um viés comunicacional. Para nossa
surpresa, ela ainda é relativamente pouco tratada como meio de comunicagéo,
deixando na sombra a evidéncia desse aspecto, condi¢do indispensavel para as

discussbes epistemoldgicas do ponto de vista da Comunicacao.
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Outras questdes derivadas daquelas apontadas acima nortearam a
pesquisa. A mais importante foi a de dar resposta ao entendimento da
Comunicacao enquanto area do saber. Seria um campo ou uma disciplina? Nossa
posicao se ajusta a segunda, para que pudéssemos ter uma definicdo mais precisa
do objeto e se evitasse confundi-lo com definicdes provenientes de outras areas do
conhecimento. Como complemento, temos a questao relativa ao que seria 0 objeto
de conhecimento para a Comunicacgao.

Todas estas questdes estdo praticamente ausentes da bibliografia dos
estudos da fotografia desenvolvidos no campo da Comunicacdo, por vezes
lembrada como objeto de exemplos aneddticos ou comentada em passagens
breves, sem um tratamento mais aprofundado. Nao que a fotografia ndo tenha
antecedentes tedricos, ao contrario, mas em sua maioria sdo oriundos do campo
da Arte. Alias, mesmo antes de iniciarem usos sociais do aparelho fotografico, ou
seja, desde sua invencdo, € a Arte que primeiro problematiza a fotografia,
perguntando-se por seu valor estético e instaurando o debate em torno da polémica
de trata-la como objeto ou até mesmo como forma especifica de arte. Assim, a
propria historia da fotografia se estrutura em torno desse debate e imprime uma
identidade, obviamente marcada pelo seu estatuto artistico. O que se confirma, em
meados do século XX, quando as fotografias passam a ser objeto de acervos e
colecbes, sendo expostas em museus e galerias.

Por seu turno, o carater comunicacional da fotografia comeca a receber
atencdo em fungéo de seu desenvolvimento técnico, que permitiu baratear custos
e simplificar a técnica, abrindo as possibilidades para seu uso utilitario e pratico. O
sentido comunicacional aparece ndo somente quando temos o0 uso da fotografia
como meio de se compartilhar informacdes, mas quando as técnicas fotograficas
séo aplicadas na producéo de matrizes gréfica (clichés), que reproduzem a imagem
fotografica em impressos (livros, jornais etc.). O potencial comunicacional da
fotografia se realiza, entdo, como imagens que certificam 0s acontecimentos
narrados e apresentam o0s personagens notaveis da sociedade.

Discussao que certamente ndo é nova. William Mill Ivins Jr., entdo curador
do Departamento de Imagens Graficas do Metropolitan Museum de Nova York, no
seu livro Prints and Visual Communication (1953), ja reclamava do “habito
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persistente de considerar as gravuras como de interesse e valor somente na
medida em que pudessem ser consideradas obras de arte” (1953, p. 1, traducdo
nossa).! Como curador, Ivins se posicionou na defesa da gravura ndo por seu valor
estético, mas por ter contribuido para uma revolugdo no pensamento pratico até
entao.

Fora dos livros de historia da fotografia, outra producgéo bibliografica que se
aproxima do aspecto comunicacional da fotografia é a Sociologia, mas que,
naturalmente, responde as questbes que lhe sdo especificas. Nesse sentido,
destaca-se o célebre trabalho de Pierre Bourdieu e seus colaboradores, Un art
moyen (1965), centrado nos usos e diferencas de classe social; como também a
obra de Gisele Freund, Photographie et Société (1974), que coloca em perspectiva
historica a fotografia, os meios de reproducéo técnica, a fotografia de imprensa, o
surgimento do fotojornalismo e as praticas editoriais que colocam a fotografia a
servigo das ideologias.

Atualmente esse quadro foi pouco alterado, como apontado nos resultados
da pesquisa feita pela professora Ana Tais Martins Portanova Barros (2013), que
fez um levantamento da bibliografia utilizada na producdo académica brasileira
sobre fotografia. Ela constata a fragmentacao e a disperséo desse referencial que,
em sua maior parte, trata da fotografia como objeto artistico, confirmando a
influéncia exercida pelo campo das Artes, inclusive sobre o da Comunicacgéo. Por
seu turno, o professor Benjamim Picado (2014), tomando o fotojornalismo como
exemplo, observou o pouco interesse, por parte dos Programas de Pds-Graduacéo,
na producdo tedrica de um tema que é proprio ao Jornalismo e da propria
Comunicacdo em sentido mais amplo. Grosso modo, teriamos uma primazia —
implicita e ao mesmo tempo de fato — da arte sobre as pesquisas que relacionam,
teoricamente, a fotografia com a Comunicagéo.

De outra parte, buscando responder a questdo epistemoldgica da tese,
tomamos como referéncia a posicédo do professor Martino, que defende o campo

da Comunicacdo como uma disciplina.? Esta teria como objeto a mediacéo

1 My experience during the following years led me to the belief that the principal function of the printed
picture in western Europe and America has been obscured by the persistent habit of regarding prints
as of interest and value only in so far as they can be regarded as works of art.

2 As posicoes de Martino estdo expressas em Escritos sobre a Epistemologia da Comunicacao
(2017).
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tecnologica e a formacdo da atualidade mediatica. Sua forma de abordagem
destaca a historia dos respectivos meios técnicos como um fator na construgédo do
objeto de estudo. De fato, em nosso trabalho estivemos atentos a historicidade da
fotografia (fenbmeno material e intelectual), mas sem nos propormos a construir
uma narrativa a partir dela.

O importante era identificarmos, na histdria da fotografia, 0 momento em que
ela passa a ser usada e considerada um meio de comunicacdo, com sua
contrapartida como comunicacéo social e meio de massa, 0 que corresponde a
fotografia em seu grau maximo enquanto reprodutibilidade técnica. A interpretacéo
da fotografia como um objeto comunicacional exigiu a formacdo de um corpus de
estudos que, por diferentes razdes, levaram seus autores a se alinharem a esta
perspectiva. Tal corpus compreende textos que refletem o pensamento de autores
cldssicos nos estudos na Comunicagdo e que tomaram a fotografia em suas
reflexbes: Walter Benjamin, Marshall McLuhan e Roland Barthes. E trés autores
contemporaneos que conjugaram a fotografia e a comunicacdo no ambiente das
tecnologias eletronicas e digitais: Jean Baudrillard, Lev Manovich e Fred Ritchin.
Evidentemente, o corpus proposto poderia variar em funcdo das escolhas dos
autores e em sua extensao, mas 0 que importa é termos um material altamente
gualificado que atesta o potencial de reflexdo comunicacional sobre a fotografia.

Por fim, em termos de organizacao do trabalho, a tese foi dividida em quatro
capitulos. A Fotografia como Objeto Epistémico, destaca as ambiguidades da
fotografia, sua possibilidade como objeto do conhecimento, a naturalizagdo do
objeto, a superacdo do obstaculo epistemoldgico, as lacunas encontradas e as
questdes norteadoras. Em Considera¢des Metodologicas se discute as estratégias
para a abordagem do objeto de pesquisa. O capitulo A Fotografia no Mundo
apresenta a fotografia do ponto de vista de sua histéria, de modo a destacar seus
aspectos comunicacionais. No Ultimo capitulo intitulado Analise dos Autores
Significativos sdo apresentados os textos paradigmaticos, nos quais a fotografia
aparece relacionada a comunicacéao, sendo tratada como um fendmeno que altera

0S modos de ver e de interagdo social.
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2 AFOTOGRAFIA COMO OBJETO EPISTEMICO

E possivel identificar varios sentidos para a fotografia. De acordo com os
historiadores, seu desenvolvimento se deu como forma de facilitar (mecanizar e
automatizar) a realizacdo de matrizes graficas (gravuras) para a reproducdo de
ilustracbes em livros e para produzir toda sorte de material impresso. Assim, a
fotografia € considerada pelos artistas como uma arte pratica que substituiu a
gravura como forma de producéo e reproducéo das imagens figurativas. Ja para os
artistas, a fotografia € também um meio técnico eficiente para a producdo de
referéncias (modelos) para a realizacdo de esbocos de desenhos, pinturas e
esculturas. Além disso, nas méaos dos artistas, a fotografia se torna um objeto de
fruicdo estética com qualidades proprias, somando-se as formas tradicionais de
expressao artistica. E, ainda, a fotografia pode ser considerada uma arte mecanica
por oferecer-se como meio técnico de ilustracdo de textos impressos e por ser
capaz de reproduzir a prépria palavra com maior eficiéncia em uma época de
consumo de massa e da consolidacéo da industria cultural. Desde ai, a fotografia
e o fotografico se imporem entre as praticas de representacao — enquanto forma de
producdo e reproducdo técnica das imagens —, que tem na propria fotografia o
fundamento de seu sistema de codificacao.

Mas o que isso tudo significa? Que a fotografia seja objeto artistico ou
técnica de reproducado certamente sdo afirmacdes bem aceitas, mas isso excluiria
outras interpretacdes? Por exemplo, a fotografia poderia ser tomada como um
objeto comunicacional? Nao hesitamos em dizer que sim, e esta sera a perspectiva
defendida aqui nesta tese. E a base para isso nos parece ser a particularidade de
sua funcdao ilustrativa nos produtos de comunicacao: a capacidade e o sentido da
ilustrac@o de textos ganha um novo carater com a fotografia e a reprodutibilidade
técnica. A imagem fotografica se oferece literalmente como uma nova “figura de
linguagem”, assume novas fun¢des, ocupando o lugar de metaforas, metonimias e
até mesmo da descricdo, da exemplificacdo, do detalhamento, bem como de
funcgdes linguisticas de figuras de retorica.

Certamente isso ndo é inteiramente novo, as obras de artes ja cumpriam
esta funcdo, as gravuras inauguram a reproducdo mecanica das imagens como

signos articulados com os textos, formando um conjunto singular, caracteristico do
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impresso. Mas sua producao estava limitada a escala do trabalho manual humano,
ao passo que a fotografia, por seu turno, coloca uma nova forma de producéo,
ditada pela industria mecanizada movida a vapor e a eletricidade, que dispensam
(em parte ou no todo) a médo humana. Ou seja, a fotografia descortina 0 caminho
para o desenvolvimento de um sistema mecanico e automatizado de codificacédo
Optica capaz de ser incorporado as impressoras graficas. Além disso, com o
desenvolvimento das tecnologias elétricas, ela engendra o cinema, penetra nos
meios eletrbnicos de transmissdo da informacao: radiofoto e telefoto, e se faz
presente nos meios de comunicacdo: televisdo e video. Atualmente, com o
desenvolvimento das tecnologias eletronicas e digitais, ela se oferece como um
padrao de referéncia para a producéo e reproducédo de objetos que sao publicados
e compartilhados nos novos meios de comunicacao.

Em termos epistemoldgicos, o que chama a atencdo neste cenario é o fato
que os estudos de carater comunicacional da fotografia aparecam em menor
namero que os estudos artisticos. Talvez possamos atribuir isso a propria heranca
historica da fotografia, as primeiras praticas e todo debate que acompanhou sua
entrada nas Belas Artes. Outra evidéncia € que o advento da fotografia é anterior
ao nascimento do campo da Comunicacao, cujo interesse esta voltado mais para
0s grandes sistemas comunicacionais, dando pouca atengcdo as tecnologias de
comunicacdo enquanto tal. Contudo, desde que a Comunicacgao se instituiu como
campo de estudo, percebe-se o esforco de entender o carater comunicacional da
fotografia e outras tecnologias. Mesmo assim, raramente a fotografia € vista como
significante em um sistema comunicacional propriamente dito.

E assim se estabelece o objetivo da presente tese, explorar as concepcoes
sobre a fotografia, as reflexdes tedricas que permitem pensar a fotografia como um
objeto comunicacional. Para tanto, é preciso distinguir as fases histéricas da
fotografia, os diferentes sentidos que toma como tecnologia e as fung¢des sociais

gue assume.

2.1 FOTOGRAFIA E UMA NOVA ERA
Inicialmente, o potencial comunicativo da fotografia era semelhante ao do

manuscrito, do desenho, da gravura, ou mesmo da pintura. Nas Belas Artes ela foi
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incorporada aos instrumentos auxiliares de estudo e de esboco de uma obra
artistica. Mas ela se imp6s a este dominio devido a nova e particular experiéncia
estética que proporcionava. De outro lado, no campo da ciéncia, a fotografia era
um novo instrumento de registro e de observacao (ilustracdo, descricdo e
comparacao). Ela foi utilizada como recurso de pesquisa e até mesmo como de
meio de comunicagdo, mas de forma bastante limitada se comparada as gravuras
gue ocupavam lugar certo nos meios impressos: jornais, cartazes etc. No ambiente
social, um terceiro campo de aplicacéo, ela foi empregada para a circulacao de
visdes do mundo, tal qual um desenho, uma tela pintada, ou uma gravura em félio
ja faziam.

Em seu estagio inicial, servindo-se de suportes variados — fosse no metal
(daguerreotipo, ferrotipo), no vidro (ambrétipo, colddio), ou no papel (calétipo;
albimen e gelatina) —, a fotografia funcionou como um elemento de contato
interpessoal; como um objeto de culto, de descoberta e de memdédria. Em um
segundo momento, com a racionalizacdo dos processos e a disponibilidade de
Novos reagentes quimicos, novos suportes e novos dispositivos, a fotografia se fez
reprodutivel por ela mesma, empregando sua capacidade de gerar copias de
cOpias, mas ainda na condicdo de uma manufatura, um processo artesanal
envolvendo a habilidade da mao humana.

Ja num segundo estagio de desenvolvimento, o colodio e a chapa de vidro,
os ampliadores e os projetores de luz, conferem unidade a fotografia, o que permite
a multiplicacé@o das cépias e sua expansao como pratica social. A fotografia sai das
salas de estar e dos gabinetes de estudos, dos salbes e instituicdes, para ganhar
as ruas e se desenvolver como objeto de consumo industrializado, um objeto
comum, compartilhado. Passa, entdo, a fazer parte dos ritos sociais mundanos, na
forma de cartdo de vista, cartdo postal, retratos de personalidades e das imagens
estereoscopias®. Cada uma delas ensaiava novas formas de emprego da fotografia,
ao mesmo tempo que alargava sua significacao. O cartdo de visita, por exemplo,

€ acompanhado por um novo fenébmeno: "os retratos ndo sao
comprados apenas pelos originais e por quem os conhece"; eles
excedem seu uso estrito e privado para assumir uma funcdo de

8 Resultado da estereografia, uma técnica de ilusdo de 6ptica, na qual duas imagens bidimensionais
complementares sdo empregadas conjuntamente, criando uma sobreposi¢do e a ilusdo de uma
Unica imagem tridimensional.
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mediacdo entre a "multiddo" e "tudo o que tem nome"* (André
Rouillé, L'empire de la photographie, 1839-1870
photographie et pouvoir bourgeois 1839-1870, apud ROUILLE,
1986, p. 39, traducdo nossa).

As imagens estereoscopicas, de outra parte, assumiam, podemos dizer, um
sentido mais completo como meio de comunicagdo, veiculavam imagens da
atualidade com efeito em trés dimensdes, as quais o publico consumia tal qual um
periddico, uma revista ou um almanaque. No entanto, todas essas aplica¢des ainda
sao reproducdes fotograficas de originais fotograficos, limitadas aos processos
técnicos da fotografia, sem alcancar a tiragem das imagens reproduzidas pela
imprensa e suas impressoras movidas a vapor.

Um terceiro momento se abre quando o processo fotografico foi incorporado
as tecnologias de impresséo gréfica, inaugurando a geracao das “fotogravuras”,
uma hibridizacdo tecnolégica que permitiu reproduzir em escala industrial a
“imagem real” formada e registrada em uma camera escura. Desenvolveram-se 0s
métodos de reproducdo fotomecanica que permitiram a impressdo da imagem
fotografica em meio ao texto e sobre qualquer suporte. Dessa forma, a imagem
fotografica passou a constituir mais um elemento grafico a compor as mensagens
em periédicos e outros meios de comunicacdo impresso.® A fotografia viabilizava,
também, a invencao do cinema que, originalmente, foi concebido como um meio de
comunicacdo visual por exceléncia. Nesse estagio, a fotografia tem suas
caracteristicas expandidas ao hibridizar-se com as novas tecnologias mecanicas e
elétricas (LEMAGNY e ROUILLE, 1986, p. 40; GERNSHEIM e GERNSHEIM, 1965,
p. 116-138), se a reprodutibilidade técnica inerente a fotografia ja trazia em si o
regime do simile (simil) — a qualidade do que se mostra semelhante, —, a
vulgarizacéo (ROUILLE, 1986, p. 31-34), de outra parte, € um efeito direto dessa
hibridizacao.

4 No original: La carte de visite s'Taccompagne em effet d’'un phénoméne nouveau : « les portraits ne
sont plus seulement achetés par les originaux e ceux que le connaissent » ; ils excéde leur strict
usage privé pour assumer une fonction de médiation entre la « foule » et « tout ce que a un nom »*
(LEMAGNY, ROUILLE (dir), 1986, p. 39).

5“Mas, por volta de 1890, os métodos de reproducéo fotomecanica finalmente conseguem substituir
a gravura em madeira [...]" [‘Mais, vers 1890, les méthodes de reproduction photomécaniques sont
enfin en mesure de supplanter la gravure en bois [...]” (LEMAGNY, ROUILLE (dir.), 1986, p. 76,
traducdo nossa)]
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Com o desenvolvimento das técnicas de reproducao da imagem, a fotografia
Inaugura uma nova era para a comunicagao social (BENJAMIN, 1986a; 1986b): a
era do “homem grafico”, em contraste com o “homem tipografico” (MCLUHAN,
1969b). A fotografia estabelece um padréo de reproducéo técnica que é também
um novo padrdo de representacdo da realidade. Tecnologicamente falando,
lembremos que a fotografia tornou vidvel a producdo e a reproducdo de imagens
de forma mecéanica e automatica promovendo a multiplicacdo de imagens em
escala industrial, com maior precisdo nos detalhes e menor custo de operacéo.
Como todo processo técnico padronizado, a reprodutibilidade técnica esta
relacionada a processos de edicdo que tendem a reduzir as possibilidades
interpretativas das mensagens. A fotografia “unaria”, por exemplo ndo escapa as
determinacdes editoriais, facilitando seu uso na reportagem e na pornografia
(BARTHES, 1984, p. 66-67). Seja para o bem ou para o mal do individuo ou da
sociedade, a fotografia proporciona eficiéncia aos processos de producado e
reproducdo das imagens enquanto signo arbitrado e de sentido comum;
consequentemente, adquire-se maior controle dos processos de significacdo da

mensagem visual nos meios de comunicagao.

2.2 DAS AMBIGUIDADES

Nesse ponto, vale destacar as ambiguidades da fotografia e,
consequentemente, seus efeitos em relacéo a sociedade e a comunicacao social.
Etimologicamente, fotografia € uma “escrita”, um desenho gque se opera a partir da
imagem formada pela luz refletida de um objeto para dentro de uma camera escura,
através de um pequeno orificio. O que na fisica 6ptica se denomina “imagem real”.
Contudo, se fotografar é o ato de desenhar ou escrever com a luz entédo é a acao
do fotdgrafo que da sentido as imagens apreendidas da Natureza, ao conjuga-las
com aquelas elaboradas pela mente. Como disse Henri Cartier-Bresson a propésito
da reportagem: “é uma operacgao progressiva da cabeca, do olho e do coracao para

exprimir um problema, fixar um evento ou impressdes” (2004, p. 17).
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Nos dicionarios a fotografia é definida como “uma técnica ou arte de registrar
imagens™ e também o produto que dai resulta.” Essas definicbes estéo,
obviamente, interligadas, mas indicam as ambiguidades da fotografia, que nasce
como tecnologia para a reproducdo de imagens e producdo de ilustracdes
artisticas. Inicialmente a fotografia foi um procedimento Util para a observacao de
detalhes quando se queria esbocar uma obra, mas em sua maturidade, teve
reconhecido seu lugar entre as Belas Artes, como uma forma de arte especifica.
Ela também tem outros sentidos para além do dominio da arte. Podemos interpretar
a fotografia como invencao tecnolégica, no sentido que oferece um novo método
de registrar imagens, ou como uma nova forma de expressao comunicativa.

De fato, é dificil citar todos os sentidos que podem se apresentar desde a
producdo da imagem até o produto que circulard no meio social. Ela € a imagem
fixada na camara escura cuja informacdo tem-se como objetiva, mas que esta
sujeita a subjetividade de seus operadores. Manifesta-se entdo a tecnicidade e a
expressividade da fotografia que possibilita a tomada de uma realidade conjugada
com a natureza e a cultura. Como experiéncia, a imagem fotografica se oferece a
fruicdo estética e a descricdo analitica; e, portanto, como objeto de arte e de
comunicacao.

Por ultimo, ainda temos a “fotografia” como simulacro de uma imagem
fotografica original. Uma imagem que reproduz a fotografia sem ser, ela mesma,
uma fotografia propriamente dita. Temos, entdo, um tipo de imagem que reproduz
a experiéncia do fotografico, mas que tem por base uma outra tecnologia de
representacdo, tal qual a similigravura (halftone printing). Neste caso, o termo
fotografia, tem seu significado ampliado para além do que expressa seu nome;
passa a denominar toda “reproducéo, descri¢cdo ou copia exata e minuciosa de algo
ou alguém”.2 Em outras palavras, nem tudo que chamamos “fotografia” é uma

imagem fotografica no estrito senso. A imagem pode parecer uma fotografia, ou

6 “1. Técnica ou arte de registrar imagens com uma camara fotografica por meio da agdo da luz
sobre um filme, ou eletronicamente como sinais digitais que sdo gravados num chip: Ele esta
fazendo um curso de fotografia” (Verbete “fotografia”, Aulete Digital, disponivel em
http://www.aulete.com.br/fotografia, acessado em 15 de fevereiro de 2019).

7“2. Aimagem obtida por uma dessas técnicas; FOTO; RETRATO: Tirei varias fotografias em minha
Gltima viagem” (Idem, ibdem).

8 “3. Corresponde ao sentido figurativo: Ele é uma fotografia da mae quando pequena” (Op. cit).
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mesmo té-la na sua origem, mas sao imagens de outra natureza técnica, que se
produz e se reproduz de outras formas preservando, no entanto, as qualidades de
uma fotografia: os meios tons e os detalhes; seu realismo, o fotorrealismo. Um bom
exemplo sdo as “fotografias” que compde a maioria dos produtos impressos e
eletrOnicos dos meios de comunicacao de massa.

Assim, a fotografia € ambigua por ser ao mesmo tempo uma técnica de
representacdo mecanica (representacdo objetiva) e uma forma de expressao de
diferentes realidades (representacao subjetiva); representacao da realidade que se

Ay

vé com os olhos (empiria) e da realidade que se “v&” com a mente. Ela € ambigua
por ser capaz de despertar interesses em correntes de pensamento tdo
contraditorias, como o positivismo, que tem a fotografia como uma forma de
conhecimento objetivo (‘imagem real”), e o romantismo, que questiona a
objetividade fotografica como valor a distinguir a fotografia de outras artes (“imagem
imaginada”). A fotografia conjuga realidade, fantasia e abstracdo (JANSON, 1992),
e confunde os observadores mais exigentes que captam sua objetividade aparente
e sua inerente subjetividade. Enfim, a fotografia ndo € apenas um dispositivo
técnico, é fruto de uma sociedade que valoriza a criagao artistica e a racionalizagéo
dos processos de conhecimento. Desde seu advento, ela se estabelece como um
padrdo para as representacdes que se querem verossimeis, uma forma de ver e

representar o mundo de acordo com os ideais da modernidade.

2.3 DA FOTOGRAFIA COMO OBJETO DE CONHECIMENTO

Como tratar a fotografia: Um objeto empirico? Um objeto tedrico? Cada
disciplina tera, certamente, uma resposta alinhada a sua tradicdo. A Sociologia
propora uma interpretacdo de estatisticas referentes a utilizacdo da fotografia no
meio social (BOURDIEU, BOLTANSKI, et al., 1965); a Historia procurara 0s
documentos (e monumentos) que permitam construir um relato sobre o passado da
fotografia e seu valor heuristico (KOSSQY, 2003); a Semidtica descortinara o valor
da fotografia como signo e seus significados para a sociedade (SANTAELLA e
NOTH, 1998). Em geral, a abordagem tedrica tende a desconstrucédo do realismo

fotografico e acaba por propor analises abstratas que afastam a fotografia de suas
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caracteristicas mais centrais, como fenbmeno de uma sociedade fundada na
racionalidade técnica.

Assim, se o realismo fotografico € sempre lembrado, € para ser colocado em
questdo. Esquece-se, no entanto, que o realismo fotografico esta diretamente
ligado ao fendmeno da viséo e as qualidades fisicas da luz, que a Optica estuda e
descreve. Por seu turno, a fotografia reproduzida nos meios de comunicagdo
contribuiu de forma significativa para o desenvolvimento a industria cultural e o
comércio dos seus produtos impressos. Em suma, mesmo que haja um intenso
debate sobre a irrealidade fotogréfica, isso ndo impede que ela seja uma presenca
concreta em nosso dia-a-dia e que se torne um elemento tipico de nossa sociedade,
com uma vasta gama de usos, que vao desde a memoria pessoal até o controle
social.

Destacar estes aspectos nos leva a abordar a fotografia como um fendmeno
comunicacional e a enfatizar sua vocagdo como meio de comunicagao (veremos
mais a frente o sentido mais exato desse termo). Recolhidas da Natureza pela
técnica, as imagens séo introduzidas no meio social e instauram novas formas de
vinculo social; tal como acontece com outros meios de comunicacao, ja que a
sociedade moderna se apoia nessas tecnologias para sua integracdo. Por esse viés
€ possivel abordar a fotografia tanto como um meio de comunicagdo completo,
como um procedimento técnico que compdem outros meios de comunicacao,
formando hibridos, tal qual o cinema (audiovisual) e a fotografia de imprensa
(fotojornalismo, fotografia publicitaria etc.). A fotografia também se tornou
“instituicdo”, no sentido que atende necessidades sociais de representacao da
realidade e do imaginario. Tudo isso caracteriza a fotografia como um processo
comunicativo no interior da cultura de massa, 0 que nos leva a fixar nossa base

interpretativa no quadro tedrico desenvolvido pela Comunicagéo.

2.4 A NATURALIZACAO

Um grande obstaculo para pensar a fotografia é acreditarmos em sua
“simplicidade”, ideia que talvez tenha seus fundamentos na mecanicidade e no
automatismo dos procedimentos de producdo da imagem fotogréfica. A principio,

estamos diante de um “mecanismo” que ndo exigiria nada mais que a leitura de



25

manuais técnicos, dispensando habilidades artisticas e intelectuais do operador, de
modo que temos uma arte mediana entre o erudito e vulgar. Assim, a fotografia
prospera como industria e comeércio, vulgarizando a imagem e reforcando a ideia
de sua simplicidade. Por ser um produto que se oferece a fabricacdo em série, a
fotografia se apresenta como um produto para a sociedade de consumo, podendo
ser um objeto de admiracdo nos paises industrializados. O célebre lema da maior
industria e prestadora de servicos fotograficos, a Kodak, em 1888, nos da um bom
exemplo: “Vocé aperta o botédo, nés fazemos o resto” (COLLINS, 1990, p. 57).
Dessa forma, naturaliza-se a fotografia como um objeto técnico, de facil manuseio
e cuja pratica se faz acessivel a qualquer pessoa, dotada ou ndo de habilidades
artisticas e intelectuais. No entanto, apesar de sua “simplicidade”, a fotografia
também € uma tecnologia de poder, que transforma a relacao dos seres humanos
com a imagem.

A fotografia constitui, entdo, tanto um processo/produto autbnomo, como
pode ser apenas parte de um de um dispositivo mais complexo, tal qual na industria
grafica e os processos fotomecéanicos. Neste ultimo caso, por ser uma atividade
intermediaria nos processos comunicativos, acaba por ser pouco observada,
mesmo no campo teodrico da Comunicacdo. Mas a situacdo ndo chega a ser tao
diferente quando a fotografia € usada diretamente para produzir imagens. Em
outras palavras, verifica-se um numero expressivo de trabalhos sobre a fotografia,
mas que nao respondem aos interesses da Comunicacdo, que carece de um
referencial préprio para o tema. Temos, entdo, a fragmentacéo da fotografia como
objeto de conhecimento, a possibilidade de aborda-la de diferentes perspectivas
tedricas, o que nos coloca diante de um problema epistemologico que remete aos
diferentes sentidos que se instalam entre o fazer e o pensar a fotografia como

fendmeno significativo.

2.5 UM PROBLEMA EPISTEMOLOGICO

Tomemos a afirmacéo de que a fotografia ndo é capaz de representar um
objeto como um todo, que nos oferece uma faceta do objeto, e pensemos sobre 0
objeto de conhecimento. Tal como “um objeto fotografado se apresenta

diferentemente aos olhos do espectador, ela, como objeto de estudo, ndo € o
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mesmo para os diferentes campos do saber” (BENTES, 20164, p. 455). Um objeto
de estudo interdisciplinar (ou multidisciplinar) € um objeto amorfo que se perde em
paradoxos e ambiguidades. De fato, a visdo interdisciplinar® do campo da
Comunicacéao tem feito da fotografia um objeto estranho e secundario. Estranha,
por que a fotografia € definida como uma arte mediana, que ndo merece a devida
atencdo como fenbmeno de interesse social. E secundaria, quando serve de
exemplo, pretexto, ocasido para outros fatos, de modo que a fotografia
propriamente dita ndo é a questdo. Por exemplo, quando € tomada para a analise
de uma agéo de propaganda (DEFLEUR, 1976, p. 156-157; DEFLEUR e BALL-
ROKEACH, 1993, p. 180), ela se apresenta como simples veiculo de ideologias e
de praticas de persuasédo, 0 que nos leva para a analise politica ou psicolégica
respectivamente. Da mesma forma, como acontece com a abordagem em outras
areas de conhecimento, como a sociologia, onde a fotografia € um “lugar” para
observar as relagcbes de classe sociais, e fendbmenos como a identidade e a
distincdo social, de modo que a fotografia é tomada como objeto de estudo
sociolégico e nao por si mesma (por exemplo: BOURDIEU, BOLTANSKI et al.,
1965, p. 17).

Admitir esta variedade de possibilidades significa dizer que os campos tém
interesses particulares e suas contribuicdes séo desiguais. Entre os campos que
mais contribuem para a reflexdo se destaca o campo da Arte (Historia e Critica).
Nele a fotografia € tomada como instrumento de expressao, a0 mesmo tempo que
ai se desenvolve um paradigma te6rico no qual a fotografia é desqualificada em
alguns de seus aspectos que lhe sdo mais proprios:

* Enquanto escrita da luz e produgcao de uma imagem objetiva ou real,

* Em suafuncéo primeira, como representacdo dos entes naturais e sociais;

* Em sua capacidade de reproducao técnica (multiplicacdo das copias).

Tal abordagem, naturalmente, tem seus propositos e coeréncia com a
apreensdo do objeto artistico como obra aberta as apreensfes subjetivas. Dentro

dessa linha, as no¢des desenvolvidas em outras &reas de conhecimento, na melhor

9 Sobre a interdisciplinaridade, ver MARTINO & BOAVENTURA (2013), “O mito da
interdisciplinaridade: historia e institucionalizacdo de uma ideologia”.
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das hipéteses, poderiam servir de “conceitos operatérios”, ou seja, deveriam ser
reelaborados e devidamente ajustados quando retomados por estudos
comunicacionais.'® Alguns autores — como veremos em detalhe nesse trabalho —
contribuiram ou elaboraram diretamente para um programa de estudos que captura
a fotografia para o campo da comunicagao, estabelecendo, assim, um
distanciamento da fotografia como objeto artistico. Nosso problema, entdo, é
pensar em um lugar para a fotografia como fendmeno comunicacional, a partir de
um viés epistemologico préprio ao “campo” da Comunicacdo ou como area do
conhecimento: Como definir a fotografia como objeto de estudo para a
Comunicacéo?*!

Sem a intencao de querer aprofundar na discussao sobre o estatuto dessa
disciplina, o que por si nos levaria para longe da questdo sobre a fotografia,
expomos aqui nossa compreensao sobre a matéria. De forma breve, mesmo que
concordemos com o pensamento de Wilbur Schramm de que a Comunicacao é
“uma grande encruzilhada onde muitos passam e poucos ficam” (SCHRAMM,
RIESMAN e BAUER, Spring, 1959, p. 8), uma qualidade deve necessariamente
distinguir esse ‘“lugar”, como ponto de visagem dos objetos e préprio a
Comunicacgdo. Devemos ir além da ideia vaga de campo como entrecruzamento de
perspectivas diversas e entender a comunicagdo como uma disciplina, com seus
proprios problemas e modos de formula-los. E o que propde Luiz C. Martino em seu
artigo As epistemologias contemporaneas e o lugar da Comunicagao (2003). E
convergimos com ele ao tomarmos, entao, a “fotografia” pelo conceito central que
funda o objeto de pesquisa em Comunicacéo, ou seja, como meio de comunicacgao.
Abordar a fotografia como uma tecnologia do simbélico (outro conceito de Martino,
usado como desdobramento do conceito de meio de comunicacao), implica alinhar

a fotografia com outros meios (tal como a escrita, o cinema, o estereoscoépio...),

10 “Conceitos operatérios” sdo conceitos provisorios que servem para iniciar e orientar uma pesquisa
gue ainda néo tem seus préprios conceitos bem definidos.

11 A resposta a essa Ultima questao parece fora do lugar na realidade brasileira e mundial quando o
Manual para classificacdo de cursos Cine Brasil 2018 deixa de apresentar a Comunica¢do como
Area Basica de Ingresso (ABI) e dispersa seus cursos e habilitacdes entre as ABIs de Artes
(Audiovisual... Fotografia) e Humanidades; Ciéncias Sociais, Jornalismo (Comunicacédo) e
Informacéo; e Negdcios, Administracdo (Marketing e Propaganda... Publicidade) e Direito.
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mas principalmente, pensar “uma tecnologia capaz de intervir na dimensédo

simbdlica (tempo e espaco), e ndo apenas estar nela” (MARTINO, 2017b, p. 86).

2.5.1 A fotografia, “um objeto feito pelo homem”

Recorremos a experiéncia pessoal como professor para introduzir o
problema, j& que foi na sala de aula onde o problema se manifestou. Depois de
fazer a apresentacdo da disciplina Introducdo a Fotografia, como de praxe ao
iniciarmos um semestre letivo, é certo ouvir de um aluno a pergunta: “Professor,
fotografia € arte?”. Ao que respondo com um sim e um nao.

Uma importante pista para uma resposta consistente € fornecida pelo
professor de Historia da Arte, H. W. Janson:

Ser4d a fotografia uma arte? O simples fato de ainda nos
interrogarmos sobre isso prova que o debate continua, variando as
respostas consoante diferentes definicdes e concepcdes de arte. E
claro que a fotografia em si mesma € apenas um “meio”, como o
0leo ou o pastel, usado para criar arte, ndo podendo, sé por si,
reclamar-se como tal. No fim de contas, o que distingue a arte de
uma técnica € a razao por que, e ndo o como, ela € produzida. [...]
(JANSON, 1992, p. 613)

Alguns alunos entendem a licao e ficam satisfeitos; outros, no entanto, ficam
frustrados pelo fato de ndo verem garantido seu reconhecimento como artistas,
talvez por terem o gosto apurado por uma boa educacdo e a oportunidade de
adquirir conhecimentos; ou simplesmente por disporem de equipamentos mais
modernos e se considerarem habeis no manuseio de um computador de ultima
geracdo, como se o0 objeto artistico dependesse do meio técnico como condicao
para a intencao criadora.

Também, eu lhes lembro que se trata de uma disciplina introdutéria e que
estamos em um curso de Comunicacao; que estaremos dando 0s primeiros passos
na direcdo de compreender como a fotografia funciona nos planos tedricos e
praticos do curso. Nosso objetivo ndo € formar artistas, mas comunicadores em
diferentes habilitacbes. Evidentemente, isso ndao quer dizer que devemos inibir as
vocacdes artisticas, afinal uma comunicacao fotografica eficiente pressupde o
dominio da técnica, a criatividade e a expressdao (GURAN, 1999), bem como

depende da eleicdo de um tema e o dominio de um estilo. Por conseguinte, a
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diferenca entre um objeto de comunicacdo e uma obra de arte € a intengdo que
lhes move. Se a obra de arte exige a experiéncia estética, 0 meio de comunicacao
exige uma atitude voltada para uma pratica de compartilhar, de criar o comum.
Claro, isso nao explicaria toda a distincdo entre o campo da Arte e o campo da
Comunicagdo, mas € um comeco. De fato, o problema ndo est4 no produto em si,
mas no entendimento que temos do que € um objeto de artistico e um objeto de
comunicacao.

N&o totalmente satisfeito com o exposto, recorro a outro notério professor,
critico e historiador da arte, Erwin Panofsky (1892-1968), que ensina que a Histoéria
da Arte deve ser tratada como uma disciplina humanistica e a obra de arte deve ser
vista como “um objeto feito pelo homem que pede para ser experimentado
esteticamente” (PANOFSKY, 1991, p. 33). Uma obra de arte, assevera, se distingue
dos objetos “praticos” pela intencdo de seu criador. Tais objetos ndo exigem a
experiéncia estética, e podem ser divididos em duas categorias: a) veiculos de
comunicacdo; b) ferramentas ou aparelhos (ldem, p. 31). Ele detalha seu
pensamento expondo que “o veiculo ou meio de comunicagcao obedece ao ‘intuito’
de transmitir um conceito” e a “ferramenta ou aparelho obedece ao ‘intuito’ de
preencher uma funcéo” (Idem, ibidem). Por seu turno, a funcao de uma ferramenta
ou aparelho pode ser “a de produzir e transmitir comunicacdes” (Idem, ibidem).
Como exemplo, Panofsky pensou na maquina de escrever como aparelho que
também poderia ser identificado como meio de comunicacéo. E por fim, Panofsky
reconhece que uma obra de arte poderia ter a funcdo de meio de comunicagao ou
aparelho, mas alertava para uma diferenca que deve ser observada, a diferenca de
intencdes de quem produz um objeto. E assim, ele ensinava que “a intencédo se
acha definitivamente fixada na obra, ou seja, na mensagem a ser transmitida, ou
na funcéo a ser preenchida” (Ildem, ibidem).

Concluo esta parte estabelecendo que, por mais que um objeto pratico se
ofereca para uma experiéncia estética, ndo é apenas a intencao do autor que define
a significacéo, os usos sociais, as forgas culturais, as injun¢cées do momento, enfim,
tudo que se manifesta na interpretacdo do destinatério, também séo decisivos na
apreensédo como arte ou comunicacgéo. Especificamente, uma fotografia pode ser

identificada como objeto de comunicacao desde que a intencdo — do autor ou do
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destinatario — seja a de comunicar, isto €, se ela efetivamente se manifeste como
um processo objetivo e compartilhado de construcéo de sentido. Tal qual acontece
com um texto escrito ou impresso, uma fotografia € feita para ser compartilhada
com outros, “uma relacdo com alguém” (apud MARTINO, 2017, p. 56). Seguindo
pela trilha aberta por Martino: “em sua acepcdo mais fundamental, o termo
‘comunicacao’ refere-se ao processo de compartilhar um mesmo objeto de
consciéncia, ele exprime relacdo entre consciéncia” (2017, p.55) Assim, para
comunicar, a fotografia teria que ser identificada como um processo de
compartilhamento de um mesmo objeto de consciéncia, que conjugasse uma
relacdo entre consciéncias, ao passo que a fotografia enquanto objeto de arte

permite uma abertura infinita do sentido.

2.5.2 A fotografia: “aparelho” e “meio de comunicag ao”

Dado que o aparelho técnico por si s6 ndo é meio de comunicacdo — a
intencdo de comunicar ndo |lhe é inerente, o que deixa em aberto seus usos (por
exemplo, a fotografia de arte, a fotografia para observacao cientifica) —, cumpre
ater-se sobre o0 assunto, desdobra-lo e expor o potencial de problematiza¢do dos
conceitos. Para tanto, tomamos como referéncia o pensamento de Vilém Flusser
(1985; 2002), que considera o aparelho fotografico como “caixa preta”, visando
elaborar uma filosofia da técnica. E recorremos também ao pensamento de L. C.
Martino (MARTINO, 2017b) para identificar a fotografia como “meio de
comunicacdo” e, consequentemente, qualificd-la como objeto do campo da
Comunicagéo.

Flusser € um filosofo da cultura, reflete sobre as revolu¢cdes em sua estrutura
e identifica dois momentos historicamente significativos, o da invencéo da escrita
linear, que inaugura a Historia propriamente dita, e o da invengdo das imagens
técnicas, ainda em curso. Sua reflexdo sobre a imagem técnica propde “contribuir
para um dialogo filosofico sobre o aparelho em func¢éo do qual vive a atualidade,
tomando por pretexto o tema fotografia” (1985, p. 4). Nesse sentido, o pensamento
de Flusser nos ajuda a caracterizar a fotografia como aparelho e a aborda-la como

meio de comunicacgao.
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Flusser identifica as imagens técnicas como resultado da relagcdo entre “um
aparelho e um agente humano que o manipula”, mas o significado desta imagem é
de dificil compreenséo e interpretacdo por ser o conjunto “aparelho-operador”
demasiadamente complicado. Flusser emprega a metafora da caixa preta para
pensar o aparelho como um objeto estanque e complexo, cujo funcionamento é
desconhecido e “0 que se vé é apenas input e output”. (2002, p. 15). Flusser aborda
a fotografia do ponto de vista do fotografo que precisa dominar seu aparelho antes
que este o domine, ndo se interessa pelo seu potencial comunicativo, a relacao
entre emissor e receptor, mas pelo potencial de determinacéo da técnica sobre o
ser social. Trata-se de um ponto de partida para elaborar seu pensamento sobre a
sociedade contemporanea tomando o parelho fotografico como “modelo para todos
os aparelhos caracteristicos da atualidade e do futuro” (Idem, p. 19).

Para a abordagem flusseriana a fotografia inaugura a era poés-industrial
quando intervém nos processos de producao, distribuicdo e armazenamento de
informacdes herdadas e adquiridas. Ele observa que a funcéo de distribuicdo da
fotografia desvaloriza a imagem como objeto para valorizar a imagem como
informacdo. Flusser assevera que “a fotografia € o primeiro objeto pds-industrial”
ao valorizar a informag&o em detrimento do objeto, uma “transformagéao de valores,
tornada palpavel nas fotografias” (FLUSSER, 2002, p. 47). Assim, segundo ele, a
onipresenca da imagem técnica nos tempos atuais representa a “onipoténcia” do
“aparelho técnico” que, ao fim e ao cabo funcionariam como programadores do
comportamento social.

Sua posicdo ndo é pacifica e deixa margem para discussdo quanto a
primazia da fotografia como tecnologia a marcar uma nova era, mas nos interessa
a distincdo que faz da fotografia como aparelho. E, de resto, deixa a ideia de meio
de comunicacéo de fora da discussdo. Nesse sentido, Flusser reflete a perspectiva
gue defende a natureza multifacetada da fotografia, dando uma visao de um campo
alternativo ao campo da Arte, na qual a fotografia € considerada como objeto
pratico, voltado para a informacdo. Com isso, ele recorre a conceitos de dominios
vizinhos ao da Comunicac¢ao, como a cibernética e a Ciéncia da Informacdo. Nesta
altima, a fotografia constitui objeto de estudo na medida em que é material a ser

catalogado, um elemento que compde arquivos e acervos (de instituicdes publicas
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e privadas, no ambiente fisico ou virtual do ciberespaco), bem como de fenbmenos
derivados, por exemplo, o de sua multiplicagdo como Big Data. Diferente das
preocupacdes tipicas dos estudos de Comunicacao, o ponto central é o tratamento,
0 arquivamento, a recuperacao, 0 acesso a informacao, ndo propriamente seu
sentido, circulagéo e impacto social.

Da mesma forma, assim como distinguimos a fotografia artistica e a
fotografia informacional (e muitos outros poderiam ser acrescentados), podemos

estabelecer algumas caracteristicas da fotografia como um objeto comunicacional.

2.5.2.1 A fotografia € um meio de comunicacao?
Mas, o0 que é “meio de comunicacdo”? A resposta parece Obvia e a teoria
matematica da comunicacdo (Shannon e Weaver, 1948)'? é taxativa, é o “canal”.

7

Por seu turno, “canal” & qualquer “coisa” que estabeleca um ato de continuidade
entre uma fonte e um receptor. Na teoria dos sistemas, “canal’ é abordado como
caixa preta, cuja complexidade nao € levada em consideracéo nas analises. E como
vimos anteriormente, caixa preta é “aparelho”, um espaco arido para o intelecto que
V€ no assunto uma questao da ordem das engenharias e das ciéncias da natureza.
No campo da comunicagcdo poucos Sao 0S autores que se preocuparam com as
consideracdes tedricas geradas a partir deste tipo de objeto. Os estudos
comunicacionais, de outra parte, procuram tratar dos efeitos dos meios sobre o
social.

Flusser trata a fotografia como aparelho de producdo, armazenamento e
distribuicdo de informacfes herdadas e adquiridas (passim, 2002, p. 46), que
compdem as estacdes do “ciclo da informacgédo”. 12 Ele toma a fotografia como um
objeto que se ajusta aos modelos da Ciéncia da Informacéo. Porém ndo pode nos
ajudar na definicdo ou compreenséo da fotografia como meio de comunicacao.

Até agora, tratamos de nosso tema por contraste em relagdo ao campo da
Arte, a Cibernética e Ciéncia da Informacdo. O caminho que percorremos visa

desenvolver a ideia de que a fotografia possa ser um meio de comunicagédo. E

12 Claude E. Shannon. A Mathematical Theory of Communication (1948)

13 O modelo do “ciclo da informacdo” comporta quatro estacdes: (1) a génese da informacéo, (2) a
organizacdo da informacéo, (3) a recuperacdo da informacéo e a (4) comunicacdo da informacéo
(BENTES, 2016b).
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curioso que no campo da Comunicacao nao se encontre referéncias para esse tipo
de discussdo. Algumas referéncias sdo feitas nos textos sobre histéria da
comunicacdo, mas estas ndo vao além da fotografia de imprensa e do papel das
agéncias de noticias. Vemos se repetir com a fotografia o que por muito tempo
aconteceu com histéria da comunicacédo, que foi confundida e reduzida a historia
do fotojornalismo (ROWLAND JR., 1997). A parte é tomada pelo todo, de modo que
o fotojornalismo parece ser a Unica manifestacéo pela qual a fotografia se tornaria
pertinente para a Comunicacéo. E verdade que a fotografia publicitaria e de moda
recebem alguma atencg&o, mas sempre como um elemento de composi¢ao de uma
peca publicitaria (por exemplo: BARTHES, 2009, p. 444-448; ECO, 1987, p. 156-
184).

Por seu turno, nada se encontra nos textos de teoria da comunicacao, a nao
ser alguns fatos “curiosos”, que ilustram as deturpacoes feitas pelos agentes da
propaganda. Temos um exemplo no conhecido livro Teorias de comunicacao de
massa, de Melvin DeFleur, no qual a intencional troca da legenda de duas
fotografias faz parecer que os cadaveres de seres humanos estariam sendo
levados para a fabrica de sabdo. O resultado foi uma grande revolta da opinido
publica chinesa, muito ligada a honra dos ancestrais!* (DEFLEUR, 1976, p. 156-
157)'. Embora desempenhasse um papel importante, a fotografia foi analisada
apenas como veiculo de propaganda.

De fato, a fotografia ndo esta contemplada nos estudos dos fundadores da
Mass Communication Research e, de forma geral, poucos sdo os trabalhos
dedicados ao tema da fotografia como meio de comunicacdo. Entre os que a

abordam como meio de comunicagdo de massa temos andlises sobre o cartdo

14 Rafiza Carvalho, em sua tese (2012, p. 189), nos apresenta um outro relato semelhante descrito
por George G. Buntz, em Allied Propaganda and the Collapse of the German Empire in 1918 (1939).
Em ambos os casos relatados, Buntz e DeFleur, os responsaveis pela propaganda de guerra
divulgaram informac@es falsas em textos que se faziam acompanhar por fotografias que deveriam
certificar o que fora escrito. O trabalho de Carvalho nos incentivou a buscar na tese de Harold
Lasswel, Propaganda Technique in World War (LASSWELL, 1938), e nela encontramos referéncia
a utilizacao da fotografia como instrumento de propaganda. Contudo a citacdo é simplesmente parte
de um resumo “sobre o trabalho do Comité de Informacéo Publica”, onde a fotografia aparece como
um item entre as pecas produzida para uma comunicacéao dirigida aos amigos e inimigos do governo
do EUA (Idem, pp. 211-212). Nada mais que isso.

15 Qutras referéncias sobre o tema podem ser encontradas em: “La Photographie et L’Etat dans
L'entre-Deux-Guerres” (LEMAGNY e ROUILLE (dir.), 1986, p. 125-163), “Documentary and
Propaganda” (CARLEBACH, Spring, 1988), “Photo-Propaganda” (EDOM, 1947).
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postal reproduzido fotograficamente e associado ao desenvolvimento do servi¢o
postal, e a fotografia estereoscopica que se transformou em popular fonte de
informacéo, em meados do século XIX, e que, segundo Simone Natale, professor
da Universidade de Colbnia e especialista da historia da fotografia, “poderia ser
considerado o primeiro meio de comunicacao visual de massa” (NATALE, 2012, p.
455).

A afirmacédo talvez soe exagerada, dado o fato da existéncia da gravura e
suas varias formas de circulacao, inclusive no meio impresso, mas Natale chama a
atencao para uma nova tecnologia que oferece imagens dos acontecimentos com
um realismo jamais alcangcado pela gravura. De fato, isso merece mais atencao,
visto que as imagens eram reproduzidas em série, como as gravuras em folio, e
atendiam um mercado consumidor de imagens bastante significativo. O que fica
sugerido no trabalho de Natale é a emergéncia de um novo meio de comunicagao
a partir da fotografia reproduzida sobre papel albuminado (colédio seco) ou
gelatina, que toma forma de meio de comunicacdo pela producdo em série de
imagens dedicadas a atualidade geograficas e historicas representadas
principalmente por paisagens naturais, rurais, urbanas e sitios historicos.

Outro meio de comunicacao baseado na fotografia, desenvolvido no final do
século XIX, foram os chamados panoramas que eram apresentados ao publico
como um circulo de imagens impressas em grandes dimensdes. Esse circulo
formava um ambiente onde o espectador podia visualizar todo o horizonte em seus
360°.
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Figura 1 Panorama circular da cidade de Sao Sebastido do Rio de Janeiro, Brasil, visivel do Morro de Santo
Antonio, publicado em 1917 pela Empresa de Propaganda Brasileira. Fonte: Brasiliana fotografica. Disponivel
em http://brasilianafotografica.bn.br/?tag=similigravura e acessado em 12 de fevereiro de 2017.

Devemos estar atentos, entdo, as tecnologias que viabilizaram a expansao
da fotografia até as massas e consequentemente, seu uso como meio de
comunicagdo. Os termos técnicos possuem sentidos precisos, assim, a
similigravura € uma

[...] reproducado fotomecanica pelo processo de autotipia, também
conhecido como meio-tom ou meia-tinta: a partir de uma fotografia,
preparava-se um cliché onde os tons continuos da imagem eram
reduzidos a uma trama de reticula — minlUsculos pontos, de
dimensdes variadas que, impressos, nos dao a impressdo de
estarmos vendo “uma fotografia de verdade”, como no “Panorama
circular do Rio de Janeiro” (Similigravura, em Brasiliana fotografica,
disponivel em http://brasilianafotografica.bn.br/?tag=similigravura,
acessada em 13/3/2020).

E esse grau de desenvolvimento tecnoldgico que permite novos meios, como
o Panorama acima citado. Dai, na segunda metade do século XIX, a fotografia
ganha uma nova forma de reproducdo — ela prépria baseada em técnicas
fotograficas —, permitindo reproduzir suas nuancas tonais e linhas sobre papel, o
gue abriu a possibilidade de sua utilizagcdo para a edicdo de periédicos.

Chamaremos aqui este processo, de forma geral, pelo termo “fotogravura”, ja que



36

sao varias as técnicas desenvolvidas capazes de reproduzir os meios tons (tons de
cinza) e que garantem o efeito realista de formas, volumes e texturas, préprio da
fotografia. Foi a fotogravura, ou impressdo meios tons (halftone printing) que
possibilitou a impresséo grafica de textos e imagens a partir de uma mesma matriz.
O gue antes exigia impressao em separado, passou-se a ser impresso ao mesmo
tempo. A fotografia, assim, se reinventa como uma nova tecnologia de reproducao
grafica um novo género de ilustracéo.

Essas novas condicbes técnicas permitiram diversificar a fotografia
impressa, que passou a contar com trés espécies de representacdo, que se
transforma em géneros basicos da comunicacdo social: o fotojornalismo
(representacao do factual), a fotografia publicitaria (representacéo da fantasia e da
abstracdo) e a fotografia documental (representacéo da visdo de mundo).®

Cumpre lembrar que no fim do século XIX, também temos o advento do
cinema, a partir das experiéncias de Eadweard Muybridge (1830-1904), Etienne-
Jules Marey (1830-1904) e dos irmaos Auguste (1862-1954) e Louis Lumiere (1864-
1948), que tém na fotografia a base de expressédo cinematografica. S&o varias,
portanto, as possibilidades de uso da imagem fotografica que se somam e
possibilitam a invencdo de novos meios de comunicacao impresso, viabilizadas
pelas novas formas de producdo e reproducdo da imagem, que comecam a
encontrar seu lugar nas praticas de entretenimento, educacédo e informacédo na
sociedade contemporanea. A fotografia tem como funcao primeira a ilustracéo, mas
ela mesma é a evidéncia do desenvolvimento de uma sociedade que domina os
meios técnicos necessarios para manter a coesdo social. E é ai, no comec¢o do
século XX, quando os meios de comunicacdo se tornam objeto de estudo e a
Comunicacao comeca a se configurar como area de conhecimento, que a fotografia

amadurece como meio de comunicacao.

16 No desenvolvimento dos meios de comunicacgéo, as possibilidades técnicas caminham junto com
0 contexto histdrico, abrindo possibilidades e gerando usos especificos, que sdo a base tanto para
a criacdo de novos meios como dos processos de comunicacdo. “Os processos comunicacionais
que nos interessam passam a ser delimitados por sua singularidade histérica (organizacao social
da sociedade complexa ou da cultura de massa), pelo papel que os modernos meios de
comunicacao passam a assumir e a consequente ressignificagao das praticas sociais: novas formas
de fazer politica [...] novo conceito de arte (aparecimento do cinema, a fotografia ndo é apenas uma
arte, mas nos obriga a repensar a arte, libera a pintura de sua funcdo de reproducéo da realidade)
[...]" (MARTINO, 20174, p. 31).
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Enfim, quando o campo da Comunicacgéo se configurou na primeira metade
do século XX, a fotografia j& estava integrada aos meios de comunicacao impresso
e cinematografico e ja tinha assegura seu reconhecimento como objeto de
apreciacao estética.

No inicio do século XXI, o enredo se repete sob a influéncia da tecnologia
eletrénica e digital. No novo ambiente, a fotografia foi reinventada como imagem e
objeto virtual. Dessa forma, ela continua funcionando como um meio de
comunicacao nas redes sociais e nos sitios de compartilhamento em uma dinamica
ainda maior. A dita “fotografia vernacular”, antes restrita aos albuns privados e com
circulacao restrita ao meio familiar e aos grupos de amigos, ganha hoje o mundo
como espaco de exibicdo, podendo alcancar uma audiéncia antes impensavel.
Assim, 0 novo ambiente de comunicacao global, convergente e instantaneo, tanto
revigora a fotografia em sua condicdo de meio autbnomo (a fotografia apreciada
como tal), como também permite novas composi¢cdes com o texto. Neste aspecto
temos um processo semelhante de quando a fotografia foi introduzida nos meios
de comunicacao impresso, mas com uma dinamica que se aproxima da velocidade

do pensamento e da luz.

2.5.2.2 A fotografia como meio de comunicagao

Para pensar a fotografia como meio de comunicacéo e dar-lhe um tratamento
disciplinar, tomo como referéncia as teses defendidas por Luiz C. Martino em O que
€ Meio de Comunicacdo? Uma questdo esquecida (2017b). Que fique claro que a
nocado de disciplina aqui representada, ndo € a de um lugar de autoridade
inquestionavel, mas, pelo contrario, um lugar para a elaboracdo de conhecimento
qualificado por sua especificidade epistemoldgica.

O autor nos chama a atencao para o estado de insuficiéncia do conceito
“meio de comunicagdo” e que isso € um sintoma do estado de “abandono
epistemologico” do campo da Comunicagdo (passim, 2017b). Desde meados do
século XX, esse “abandono” vem sendo objeto de discusséo entre pesquisadores
da Comunicagdo que propugnam pela autonomia epistémica do campo
(SCHRAMM, RIESMAN e BAUER, Spring, 1959). Martino observa, ainda, a
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necessidade de se tomar uma posi¢cdo diante do objeto de estudo e definir um
modelo tedrico do processo de comunicagao.

Segundo o autor, trés obstaculos epistemolégicos que contribuem para a
“negligéncia” na definicdo do conceito de meio de comunicacgao: 1) a naturalizacéo,
resultado de sua banalizacao; 2) a concepcéo de interdisciplinaridade que mistifica
0 meio de comunicagdo como demasiado complexo; e 3) o temor em tornar
evidente o determinismo tecnoldgico ao eleger os meios de comunicagdo como
objeto de estudo (MARTINO, 2017b, p. 75). Em seguida, Martino destaca as
confusdes sobre o significado de “meio” para os pesquisadores da Comunicacéo.
E, por fim, expde a insuficiéncia das definicdes correntes e das tentativas em buscar
novas respostas que ndo primam pela definicdo de um conceito, mas que sdo
imprecisas por se apoiarem em metaforas para sua explicacdo e vagas por
reunirem elementos teoricos distintos (passim, idem, p. 76-79).

Para além da critica aos conceitos correntes, Martino propée uma definicdo
mais precisa de meio de comunicacdo. Para tanto, ele adota o paradigma da
simulacéo, que “segue a concepcao nietzscheana da consciéncia, entendida como
reatividade e rede, bem como uma abordagem da linguagem a partir da
fenomenologia de Husserl” (MARTINO, 2017b, p. 81). Ao abandonar as metéaforas,
Martino pode dar atengdo a comunicagdo como um processo mental reativo que
“liga 0s homens uns aos outros”, o que faz deles seres simbdlicos (Idem, p. 82).
Conclui que “meios de comunicacao sao tecnologias que intervém no modo como
expressamos e damos forma a experiéncia”; “sdo instrumentos que nos permitem
alterar as propriedades do processo de comunicacdo e, portanto, o0 modo de
lidarmos com a expressao social da experiéncia” (idem, ibidem). Martino destaca a
escrita como uma tecnologia do simbdlico, alterando as relagbes com o tempo e o
espaco no processo de comunicacdo (passim, idem, p. 83). Assim, Martino elege
dois principios que dao sentido a transitividade entre as formas do social e 0s meios
de comunicacdo: “meio como tecnologia; comunicagdo como reatividade e
producao de experiéncia” (idem, ibidem).

Com estes principios eleitos, Martino analisa trés momentos histéricos que
representam momentos fortes da relagéo entre as formas do social e os meios de

comunicacdo: 1. A escrita, 0 primeiro meio de comunicacdo: a primeira
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manifestacdo de uma comunicacdo social mediada por uma tecnologia e que
simula uma funcdo da mente, a da memdria; 2. A imprensa e a reprodutibilidade
técnica: tecnologia capaz de sincronizar a vida social de uma sociedade complexa
e de gerar redes de pensamento coletivo; e 3. A revolucao digital: tecnologia que
separa as funcdes dos meios de comunicacdo de suas formas, evidenciando a
funcdo como acoplamento com a mente e a forma como materialidade contingente
(o suporte material). Assim, um meio de comunicacao pode ser identificado por sua
“intencionalidade”, sua capacidade de simulacéo, e ndo pelo que lhe € passageiro
(forma histérica do suporte técnico), ao mesmo tempo que valoriza a tecnologia
como elemento de composi¢cao do meio de comunicagdo: as primeiras TVs tinham
motor, os radios passaram das valvulas para os transistores, ou seja, em si mesma
a tecnologia néo é suficiente para definir um meio de comunicacéo, ou melhor, o
gue interessa nao é exatamente o suporte material, mas seu acoplamento com a
mente. Sua definicAo abre a possibilidade de escapar dos problemas da
continuidade/ruptura das formas técnicas, que sofrem alteracdes radicais sob uma
mesma designacdo: a fotografia ndo € uma técnica que se mantém igual a si
mesma (no sentido restrito do aparelho); desde seus primordios varias tecnologias
foram e estdo sendo chamadas por este mesmo nome. No todo, Martino consegue
demonstrar a pertinéncia de uma analise centrada nos meios de comunicacao para
a interpretacao da realidade social, da cultura e da historia.

Dessa forma, a fotografia adequa-se ao conceito de meio de comunicacao
proposto pelo autor: meio como tecnologia; comunicagdo como producédo da
experiéncia social e como compartiihamento de um objeto mental. Vimos que a
fotografia € “um objeto feito pelo homem” e que pode ter a intencdo de comunicar.
E concluimos que ela pode ser “meio de comunicacao” que simula propriedades da
mente. Nesse sentido, a fotografia exterioriza fungbes da mente processando
imagens como signo: funciona como percep¢do e memoria visual. Na esteira das
transformacdes operadas por outros meios de comunicacgéao, tal como a escrita, a
fotografia em suas formas diversas também contribui para o rompimento da relacao

espaco e tempo.*’

17 A fotografia € uma “exteriorizacdo” direta da percepcao visual, mas como mem©ria tem tido muitos
empregos, desde o album de familia até a constituicdo de uma memoria coletiva, através da
constituicdo de acervos. Um de seus usos mais curiosos € a possibilidade de, enquanto copia,
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2.5.3 A fotografia como objeto de pesquisa em Comun  icagdo: os autores de
referéncia

De acordo com seus historiadores'®, a fotografia foi acolhida como uma
técnica de representacdo figurativa precisa e isenta da subjetividade de seu
realizador; uma técnica de representacdo objetiva de tudo que pudesse ser
observado e apreendido pelo sentido da visdo. No entanto, como qualquer forma
de expressao, a fotografia foi utilizada para certificar diferentes visdes de mundo,
da mesma forma que ampliou a capacidade de percep¢do humana sobre a
natureza. Objeto de constantes aperfeicoamentos ao longo do século XIX, a
fotografia, nas primeiras décadas do século XX, alcancou sua perfeicdo ao
reproduzir-se, fotograficamente, em diferentes suportes com a técnica da
fotogravura e as tecnologias dela derivada. Como observa Louis Daguérre, um dos
inventores da fotografia, procurando atrair investidores para sua empresa, em 1838,
“0 daguerredtipo ndo € um instrumento que simplesmente serve para retratar a
natureza... possibilita-lhe reproduzir-se a si proprio”, (citado por SONTAG, 1981, p.
180). Esta capacidade de se reproduz a si mesma em diferentes suportes
proporcionou as condi¢cdes de tecnologia para revolucionar os meios impressos de
comunicacgdo de massa e contribuiu para a invenc¢ao do cinema.

N&o obstante, a fotografia se mostrou mais que uma técnica objetiva de
expressao isenta de significados e ideologicamente imparcial. De fato, ao
representar-se a si mesma, a fotografia confirmou o ideal de superacédo das
limitagbes humanas pela técnica, dispensando a méo do artista. De acordo com
alguns dos principais pensadores do século XX, a fotografia coloca em perspectiva

uma nova era e uma nova visdo de mundo. As imagens de aparelhos como o

permitir a reconstituicdo do original. Por exemplo, o quadro do pintor francés Gustave Courbet
(1819-1877), Os quebradores de pedra (1849) (uma imagem esta disponivel em
http://virusdaarte.net/courbert-os-quebradores-de-pedra) foi destruido durante a Segunda Guerra
Mundial, em 1945 e hoje, curiosamente, ele se faz presente entre nés como reproducdo de uma
fotografia feita para documentacao do acervo. Sua memaria permanece em exposicdo em livros e
sitios eletrénicos, naquilo que André Malraux denominou de “museu sem paredes” (MALRAUX,
1954).

18 Registro a seguir minhas referéncias para a histéria da fotografia: Chesnais (1990), Frizot (1987;
19894, b, ¢), Freund (1986), Gernshein (1969), Goldberg (1981; 1991), Keim (1970), Kossoy (1980a
e b), Lemagny e Rouillé (Dir.) (1986), Newhall (1978), Rosenblum (1984), Rouillé (2009).
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microscoépico e o telescopio, representacdes do instante e da duracdo temporal, e
até mesmo, da imaginacdo, sao figuracbes de uma realidade dada socialmente
compatilhadas. A fotografia e suas hibridizacdes tecnoldgicas, que configuram os
meios de comunicacdo impressos (fotogravura) e cinematicos (cinema), agiram
diretamente sobre a forma de captar a realidade, além disso, possibilitaram a
sincronizagao de fendmenos separados no tempo e no espaco e contribuiu para a
instituicAo de uma nova realidade social propria das sociedades urbanas e
industrializadas.

A fotografia chamou atencéo de intelectuais de diversos campos do saber
gue, ao buscarem decifrar seus significados para a sociedade, abriram diferentes
perspectivas tedricas e diferentes experiéncias em relacéo a sociedade e a cultura.
Destacamos alguns deles que nos servirdo de referéncia em nossa pesquisa por
associarem a fotografia aos meios de comunicagédo de massa de sua época: Walter
Benjamin (1892-1940), que analisa as consequéncias estéticas e politicas da
reprodutibilidade técnica na sociedade do inicio do século XX e tem a fotografia e
o0 cinema como objeto de suas reflexdes (BENJAMIN, 1986a; 1986b); Marshall
McLuhan (1911-1980), que analisa o poder de transformacao da realidade social e
dos homens, analisando a fotografia como um “meio técnico” que permitiu que
diferentes “objetos” separados no tempo e no espago sejam reunidos nas paginas
de diferentes midias impressas (McLUHAN, 1969a); Roland Barthes (1915-1980),
que presta atencdo a fotografia de imprensa como elemento significante nas
narrativas jornalisticas e publicitarias, dedicando seu esforgo intelectual para
compreender a fotografia como um fendbmeno de seu tempo (BARTHES, 1984;
1990a; 1990b; 2005; 2009). Todos estes autores constituem excecdo, nao
negligenciaram a fotografia, ao contrario, além de lhe darem algum destaque, suas
andlises situam a fotografia nos os meios de comunicagao.

Os autores citados fazem parte do grupo de pensadores de cariz “moderno”,
influenciados por uma fotografia ainda marcada pelo “realismo”. Uma nova geracao
de investigadores tomara como referéncia a fotografia no contexto das novas
tecnologias de comunicacéo, o que Ihes permite questionar a relagéo da sociedade
com um mundo constituido por signos produzidos e reproduzidos por aparelhos

mecanicos e eletrénicos de forma radical, de modo que eles abordam o fendmeno
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fotogréafico em sua condicéo de questionamento da representacdo da realidade. De
forma geral, defendem que a fotografia € um elemento que contribui para a
instituicdo de uma realidade formada por simulacros, que obedece a diferentes
regimes politicos e estéticos. Trés nomes se destacam nesta linha de pensamento:
Jean Baudrillard (1929-2007), filbsofo e também fotdgrafo com certo
reconhecimento, discute o paradoxo de que a “objetiva fotografica” revela “a falta
de objetividade do mundo” (BAUDRILLARD, 2002; 1999). Lev Manovich, professor
e pesquisador das novas midias, que estabelece uma teoria para 0os novos meios
de comunicagdo baseada em uma particular consideragdo do contexto e da
historicidade do objeto (MANOVICH, 2001; 2003). Fred Ritchin, professor de
fotografia e comunicacao, foi um dos primeiros a questionar as consequéncias da
tecnologia eletrénica e digital sobre a fotografia, especificamente sobre o
fotojornalismo, e sua andlise aponta ndo para uma nova fotografia, mas para um
novo meio de comunicacao (RITCHIN, 1999; 2009).

Estes autores, a nosso ver, de modo consciente ou ndo, contribuiram para a
formacdo de um acervo de reflexdes tedricas da fotografia como meio de

comunicacao.

2.6 SOBRE AS LACUNAS DO PENSAMENTO SOBRE A FOTOGRAFIA NO
CAMPO DA COMUNICACAO

A pesquisa bibliografica sobre o tema nos traz dados interessante que
corroboram com nosso questionamento inicial sobre o predominio da reflexdo
proveniente do campo da Arte no tocante a fotografia. Para se ter uma ideia, em
uma busca realizada no acervo da Biblioteca Central da Universidade de Brasilia®
encontramos 81 referéncias que relacionam “Fotografia e Comunicacéo”, enquanto
o tema “Fotografia e Arte” somam 1077 titulos. Da mesma forma, quando
ampliamos as opcdes de pesquisa neste mesmo acervo encontramos 2.558

referéncias sobre “Photography and Communication” e 19.333 sobre “Photography

19 Em 2015, quando da realizacédo do levantamento bibliografico, foi feita uma busca de referéncias

utilizando os termos “Fotografia e Comunicacdo” com foco nos “titulos”, “resumos” e “palavras-
chaves”.
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and Art".?° Embora sejam significativos os nimeros de referéncias encontradas
para “Photography and Communication”, quando analisamos este material,
observamos que séo raros os trabalhos que evidenciam o problema da fotografia
como objeto da Comunicacao e, menos ainda, aqueles que apontam sua funcéo
como meio de comunicacgao.

Pode-se dizer que o resultado acima contrasta com os dados levantados por
Ana Tais M. P. Barros (2013), que destaca a ligacéo da fotografia com a arte: “Filha
da técnica, desde sempre aspirante a arte, a fotografia traz na sua reflexado
epistemologica as marcas da indecidibilidade de sua vocacao”. A autora identifica
10 grupos de pesquisa registrados no CNPq e que, de 1999 a 2009, publicaram 29
trabalhos significativos para uma teoria da fotografia. Por sua vez, na Capes,
tomando o mesmo periodo, foram encontradas 65 teses e dissertacdes, das quais
16 delas foram selecionadas por tratarem da epistemologia da fotografia. A
pesquisadora observa que a “mais representativa area de origem dos trabalhos foi
a Comunicacado, com 51% dos textos” (BARROS, 2013, p. 2). Aparentemente estes
dados estariam em desacordo com 0 que encontramos em nossa pesquisa inicial,
contudo Tais Barros destaca que as referéncias usadas na elaboracdo destas
pesquisas em Comunicacdo se mostram dispersas em 88,6% das obras citadas e
que nao se observa a preocupacdo de que as referéncias tratem do
comunicacional, mas de uma teoria geral da fotografia.

Também constata que 60,8% das referéncias aparecem uma Unica vez entre
todos os trabalhos consultados. Dos textos mais citados, Barros destaca A camara
clara (BARTHES, 1984), obra na qual o autor aborda a fotografia a partir de seu
interesse pessoal pelo objeto, ou pelo menos é dessa forma que busca estabelecer
a esséncia da fotografia. Outra referéncia entre as mais citadas, é o livro Imagem:
cognic&o, semidtica, midia (SANTAELLA e NOTH, 1998) que aparece em 1,6% das
citacoes (BARROS, 2013, p. 3). Como se depreende ja no titulo, ndo se trata de
um livro sobre a fotografia, mas ela aparece com destaque por conta de suas
especificidades em relacdo as outras imagens. Entre essas especificidades

Santaella e No6th destacam o carater semiético da fotografia, que se apresenta

20 Tipo de conteudo: Artigo de revista, Artigo de periédico, Resenha, Dissertacdo, Livro/Livro
eletrénico, Capitulo de livro, Obra de referéncia, Artigo cientifico, Periédico/Periddico eletronico [e]
Base de dados.
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como um icone, um indice e, também, um simbolo, por conta das limitacdes da
fotografia e das arbitrariedades praticadas. Para sua andlise, os autores arrolam as
referéncias bibliograficas mais conhecidas, também mapeiam o territorio e
identificam as referéncias que evidenciam o carater comunicacional da fotografia.
Porém, a discussao que propde reforca a analise da estrutura do signo fotografico
e ndo a relaciona as outras teorias da comunicag¢do; nenhuma outra teoria €
acionada senao a propria Semiotica.

No que tange a especificidade da fotografia como pratica comunicacional,
destacam-se as reflexdes de Benjamim Picado sobre o fotojornalismo. Em O olho
suspenso do novecentos (2014), o autor apresenta o reduzido niumero de trabalhos
sobre a fotografia de imprensa, o fotojornalismo, produzidos nos programas de
pesquisa e de pos-graduacao:

[...] O volume do trabalho mais sistematico deste ramo de estudos
(naquilo que se traduz em termos de projetos de pesquisa em
andamento, producao regular em veiculos cientificos qualificados,
formacéo de mestrandos e doutorandos) € por demais delgado, ndo
produzindo o impacto que se poderia supor, a supor que se trata de
um assunto de alguma importancia em nosso campo de estudos,
em especial.

[Também] observaremos que uma parte significativa deste trabalho
especifico sobre o fotojornalismo ndo é desenvolvido, por curioso
gue isto possa soar, nos departamentos de comunicacdo ou
mesmo nos de jornalismo (que seriam seu habitat mais intuitivo),
mas sobretudo em espagcos como o dos estudos histéricos
(PICADO, 2014, p. 14).

O que se constata a partir dos dados e das discussdes acima, € que ha
caréncia de trabalho sobre o tema “fotografia e comunicacdo”. Uma das
justificativas para isso € o fato de a fotografia ser uma atividade meio (ela é apenas
parte de um dispositivo mais amplo), subordinada a decisbes administrativas que
vao das limitacdes de recursos materiais e financeiros até a imposicdo de uma
visdo de mundo. Como produto da induastria cultura, as fotografias nos meios de
comunicacdo sdo como uma “lata[s] de conserva [que] apds um breve periodo de
uso [sdo descartadas]” (ADORNO e HORKHEIMER, 1985, p. 113). De todo modo,
mesmo como produtos descartaveis como os jornais do dia seguinte, é necessario
voltar-se para a fotografia como um meio de comunicacdo que, mesmo em sua

forma mais efémera, é capaz de alterar as relacdes sociais.
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2.7 SOBRE AS QUESTOES NORTEADORAS

Qual o lugar da fotografia na Comunicacao?

Esta é a questdo que esta na origem da presente pesquisa. Para trata-la,
tracou-se um caminho de acordo com a perspectiva historica da fotografia, ja que
nela se encontram bem delineadas as relagées com a comunicagao social. Em sua
historia, veremos que a fotografia pode ser identificada como meio de comunicacao
autbnomo, uma tecnologia comunicacional que liga o emissor ao receptor. A
fotografia, também, se manifesta como uma tecnologia hibrida de reproducéo e
conotagdo nos meios de comunicagdo, aqui associada as artes graficas ou a outros
meios visuais. O que se observa, no entanto, que sdo raras as pesquisas que
abordam a fotografia como objeto comunicacional e, consequentemente, seus
resultados encontram-se dispersos no tempo, no espaco e diferentes escolas do
pensamento, promoveu uma dispersao entre 0s Varios pressupostos tedéricos.

Mesmo que dispersos, foi possivel encontrar trabalhos significativos que
indicaram o sentido da historico para que fotografia fosse tomada como objeto
tedrico para os estudos dos meios de comunicagdo. Antes mesmo que a
reprodutibilidade técnica dos meios gréaficos fosse desenvolvida para além da
tipografia classica, a fotografia ja se apresentava com uma tecnologia de
reproducdo da imagem para seu compartiihamento no meio social. E o que
apontam os estudos que revisitam as praticas e fungdes sociais da fotografia no
século XIX, guando da invencéo da fotografia estereoscopica?! e os usos da “carte
de visite™? e do cartdo postal. Esses produtos se caracterizaram como meio de
comunicacdo gracas a processos de reproducdo de base fotografica, circulado

como produtos de massa, que tinham como funcdo regular as relacdes dos

21 A fotografia estereoscopica consiste “em pares de fotografias retratando uma mesma cena que,
vistos simultaneamente num visor binocular apropriado, produzem a ilusédo da tridimensionalidade”
(Enciclopédia Itau Cultural, disponivel em
https://enciclopedia.itaucultural.org.br/termo3865/fotografia-estereoscopica, e acessado em 9 de
marc¢o de 2017).

22 “Carte-de-visite ou carte de visite (em portugués: cartdo de visita) € o nome dado a um antigo
formato de apresentacdo de fotografias, patenteado pelo fotégrafo francés André Adolphe Eugéne
Disdéri em 1854” (Wikipédia, disponivel em https://pt.wikipedia.org/wiki/Carte-de-visite, e acessado
em 9 de marco de 2017).
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individuos com a sociedade. Ao mesmo tempo, o0 que 0s consumidores tinham em

suas maos eram fotografias no sentido estrito (NATALE, 2012).

Figura 2 Carte de visite, Nadar, autorretrato, c. 1863 - The J. Paul Getty Museum, disponivel em
http://www.getty.edu/art/collection/objects/79988/nadar-gaspard-felix-tournachon-felix-nadar-in-gondola-of-
balloon-french-about-1863/?dz=0.5000,0.5000,0.50 e acessado em 14/01/2020.

Outra fonte importante para o desenvolvimento de nossa pesquisa diz
respeito a histéria da arte, a preocupacgédo de seus tedricos de caracterizar seu
objeto de estudo. Neste sentido, a arte ndo resulta simplesmente de um fazer, é
preciso que haja intencdo de realizar uma obra de arte. Concordando com o0s
ensinamentos de Panofsky (1991, p. 29-33), entre os objetos feitos pelo homem,
podemos distinguir pela intencionalidade os objetos artisticos dos objetos praticos.
Os objetos artisticos sdao aqueles aos quais nos abandonamos para uma
experiéncia estética, enquanto os objetos praticos sdo definidos pela utilidade como
aparelhos e objetos de comunicacdo. Entende-se que a distin¢ao feita por Panofsky
visa a construcéo do objeto de estudo do historiador da arte. Da mesma forma, o
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objeto comunicacional deve ser distinto do objeto artistico, mesmo que em sua

materialidade ele transite em diferentes campos. E assim nos ensina Panofsky:

Os objetos feitos pelo homem, que ndo exigem experiéncia estética, sao
comumente chamados de “praticos” e podem dividir-se em duas
categorias: veiculos de comunicacdo e ferramentas ou aparelhos. O
veiculo ou meio de comunicacdo obedece ao “intuito” de transmitir um
conceito. A ferramenta ou aparelho obedece ao “intuito” de preencher uma
fungéo [...] (1991, p.31)

Assim, de acordo com a intencdo, podemos distinguir os objetos artisticos
dos aparelhos e objetos de comunicacdo, que devem ser observados pelos
especialistas das respectivas areas, respectivamente, 0 engenheiro e o
comunicador, ou fisico e o0 comunicdlogo. Nesse sentido, a fotografia, mesmo que
afeita & experiéncia estética, ela se faz objeto de comunicacdo quando resultado
de uma intencdo comunicacional, isto €, ilustrar narrativas de carater jornalistico,
publicitario, documental ou propaganda.

Consequentemente, a fotografia pode ser entendida como um meio de
comunicacdo, concordamos com a tese de Martino (MARTINO, 2017b), quando
seu sentido pratico tem como funcéo transformar a representacédo que temos do
mundo.

A questéo sobre o lugar da fotografia na Comunicacado também se coloca
como uma consequéncia da necessidade de se pensar 0 objeto de estudo no novo
cenario do século XXI. No que diz respeito a comunicacdo social, as novas
tecnologias imp6em mudancas significativas para as relacdes sociais e recolocam
a fotografia como meio de comunicacdo. A presenca da fotografia em nosso
cotidiano nas redes sociais € uma evidéncia de que nos anima. Por fim, a questao
original, que assume importancia central, evidentemente se apoia e requer outras
questbes secundarias, de carater epistemologico, que nos levam a encontrar
respostas para o que € o0 “meio de comunicacdo”, 0 que € meio enquanto
tecnologia, 0 que é comunicacdo como processo e como se d4 a Comunicagao
como campo de conhecimento e disciplina académica. Deixemos claro que, apesar
da importancia, estas ultimas serdo apenas tangenciadas, tomaremos por base o
trabalho de outros autores.

Assim, elaboramos nossa questdo de base a partir da evidéncia de que a

fotografia pode ser tratada como um meio de comunicacao. Evidéncias que estao
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registradas na propria histéria da fotografia, como nos mostram os usos dados ao
cartdo de visita, as imagens estereograficas, ao panorama e, de outra parte, ao
cinema e a outros meios nos quais a fotografia € um elemento de composi¢cdo. Seu
uso como meio de comunicacdo vem desde o século XIX, logo apos ser inventada
e é impulsionado com o desenvolvimento dos processos de reproducao técnica, no
século XX, e o advento das novas tecnologias que recolocam a fotografia em

evidéncia como meio de comunicacao no século XXI.
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3 CONSIDERACOES METODOLOGICAS

Neste capitulo destacamos o modo de enfrentamento dos problemas
tedricos que a fotografia coloca para a Comunicacdo: sua condicdo como objeto
epistémico e sua constituicdo dentro desse campo de estudo, a partir de questdes
epistemologicas especificas.

A comparacdo com os estudos oriundos de outros campos nNos sera muito
atil, especialmente os estudos vindos da Arte, onde mais esfor¢cos foram
empreendidos no sentido de entender o novo recurso visual. Nela nos apoiaremos
como uma das estratégias para mostrar que ha, na abundante reflexdo sobre a
fotografia, questdes proprias a Comunicacdo. Mesmo que por vezes haja
elementos que interessam aos dois campos, ainda € possivel discernir problemas
diferentes, de modo que ndo é o objeto fotografia em si mesmo, empiricamente
dado?3, mas o olhar tedrico sobre ele, que caracteriza a afiliacdo a um ou a outro
campo de estudo.

Tanto o enfoque comparativo como a preferéncia pela interlocugdo com a
Arte decorrem, como vimos anteriormente, da propria situagdo em que o problema
emerge, uma vez que tem origem na constatacao da predominancia das referéncias
dessa area em estudos institucionalmente ligados a area de Comunicacao.

Outra estratégia adotada foi uma abordagem compreensiva da fotografia.
Assim, buscamos seu significado na interpretacao do que resta da fotografia como
objeto estético e dispositivo técnico. Em outras palavras, sem toma-la objeto de
representacdo ou tecnologia. 1sso permitiu voltar nossa atencdo para os pontos
fortes de uma tradicdo de pesquisa interpretativa e historica, de modo a levantar e
analisar as obras mais significativas que procuram dar conta do atual estado da
fotografia.

Na perspectiva adotada, a fotografia se apresenta como um objeto historico
com particularidades que devem ser observadas. Ela possui uma historia geral que
identifica seu advento no século XIX, seu desenvolvimento ao longo do século
seguinte e no presente ja deixa contornos inteligiveis para uma interpretacdo de

sua marca da contemporaneidade. No entanto, de modo menos linear, a histéria da

23 Santaella e Noth (1998a) fazem uma introdugéo interessante a este ponto, de forma a descartar
0s aspectos empiricos da fotografia como Imagem.
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fotografia aparece como um mosaico de temas que emergem de uma problematica
geral da imagem, seja ela artistica (obra do espirito) ou técnica (trabalho pratico).

Em relacdo a problematica da imagem, conforme observamos no Capitulo I,
o carater artistico da fotografia tem dominado o debate, ao passo que as
contribuicBes para a pesquisa em comunicagdo sao tributarias de procedimentos
heuristicos e de conceitos operatorios (na acepc¢do que demos a este termo).
Observa-se, também, que a forma de analise tedrica mais empregada, a Semidtica,
acaba por isolar a fotografia na condicdo de icone ou de indice®*. O carater
comunicacional, em consequéncia, raramente é observado, ou seja, a intencdo de
comunicar ndo é ressaltada. A fotografia, lembremos, € uma tecnologia de
producdo automatizada e, por conta disso, a comunicacdo aqui pensada nédo é
aguela feita na intersubjetividade da fala, mas aquela objetivada pela tecnologia. A
fotografia introduziu uma forma de producéo capaz de reproduzir em larga escala
a palavra escrita, assim como a imagem em diferentes suportes impressos, o que
viabiliza a comunicacéao social.

Afirmar a dominancia da Arte nao significa afirmar que o carater
comunicacional da fotografia ndo tenha sido estudado, contudo suas reflexdes se
encontram fragmentadas, dispersas e, mais importante, nem sempre reconhecidas
como tal. Esse quadro justifica nossa tentativa de encontrar 0s momentos
sincrénicos entre a histéria da fotografia, a historia da arte e a histéria da
comunicacao, que colocam em evidéncia o carater comunicacional da fotografia. O
que falta, assim nos parece, é estabelecer uma linha do tempo na qual possamos
reunir os fragmentos tedricos em torno de um debate no interesse epistemolégico
da Comunicacéo.

Desse modo, as questdes que nortearam esta pesquisa levaram a nos
colocar a tarefa de identificar um conjunto de autores que refletiram sobre a
fotografia a fim de trazé-los para um contexto comunicacional, independentemente
se tinham ou ndo uma preocupacao especifica com isso. E possivel, a partir dai,
identificar autores que representam duas geracdes: a que lanca o debate e traz os

primeiros fundamentos e outra geragao que se encontra em um contexto marcado

24 O signo fotografico, como icone, foi objeto de reflexdo nos anos 1960, com diferentes posicoes
entre Barthes (1990b) e Umberto Eco (1987). Nos anos 1990, a fotografia foi dada como indice, a
partir das reflexdes mesmas de Barthes (1984) e Philippe Dubois (1994).
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pelas transformacdes tecnoldgicas. Consideramos autores do primeiro grupo
agueles que introduziram abordagens paradigmaticas ou que representam uma
linha de analise com carater epistemoldgico préprio (escolas) e que direta ou
indiretamente contribuiram para a constituicdo do campo da Comunicacdo. Sao
autores que situaram a fotografia nas analises dos meios de comunicacdo de
massa e que viram nela um fendmeno relevante para compreender o
desenvolvimento da sociedade contemporanea. Por seu turno, consideramos da
segunda geracao, autores que se posicionam em relacao a revolucao digital e as
condicdes colocadas pela pés-modernidade. Outra caracteristica desse grupo é ter
a fotografia como pratica cotidiana ou trabalharem com ela.

Todos esses autores tém em comum a fotografia como objeto de
pensamento. Cada um deles explora aspectos filoso6ficos e comunicacionais
préprios de seu tempo, revelando elementos que permitem conjugar fotografia e
comunicacdo de modo significativo: a fotografia como meio de comunicacao e a
comunicacao através da imagem fotografica. Este recorte permite estabelecer o
corpus de nossa pesquisa, tomando da literatura de referéncia, autores classicos e
contemporaneos, independentes de suas problematizagcdes originais. O que
importa € que suas obras podem ser consideradas marcos do pensamento sobre a
fotografia como meio de comunicagéo.

Apresentamos abaixo os autores a serem analisados:

* Walter Benjamin, historiador e critico literario, critico da cultura, critico
da sociedade de capitalista, tedrico dos meios de producdo e,

consequentemente dos meios de comunicacdo: a fotografia e o
cinema. Ligado a Escola de Frankfurt.

* Marshall McLuhan, critico literario, educador, teérico da cultura e dos
meios de comunicacdo. Canadense naturalizado como cidadao dos
Estados Unidos da América do Norte, influenciado pelo pensamento
de Harold Innis e identificado com a Escola de Toronto de
Comunicagao.

* Roland Barthes, linguista, educador, critico literario, semiologo e
tedrico francés, ligado ao Estruturalismo e seguidor de Saussure. Foi
pesquisador e dirigente da Escola de Estudos Avancados em
Ciéncias Sociais, compondo o Centro de Estudos de Comunicacgao de
Massa onde participou da criagao da revista Communications.
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» Jean Baudrillard, sociologo, educador, critico, teérico da cultura pelo
viés economia politica, de nacionalidade francesa, influenciado pelo
pensamento de Roland Barthes e ligado ao movimento Poés-
Estruturalista francés.

 Lev Manovich, formado como arquiteto e programador e critico
literario; critico da cultura digital — pés-graduado na linha de Estudos
Culturais Norte-americano e pesquisador dos fluxos das imagens
digitais; nascido russo e naturalizado como cidaddo dos Estados
Unidos da América do Norte.

* Fred Ritchin, psicélogo, repdrter fotografico, editor de jornais e revista,
ensaista, curador de exposicbes de fotografia e conferencista,
educador e decano do International Center of Photography, seus
trabalhos versam sobre a funcdo da fotografia no jornalismo no
contexto das tecnologias eletrénicas e digitais.

A lista certamente poderia ser bem maior, mas nosso interesse ndo ¢ um
levantamento exaustivo, apenas marcar alguns pontos da reflexdo sobre a
fotografia que permitam discutir a questdo de uma abordagem comunicacional da
fotografia. A heterogeneidade dos Ilugares de onde partiram (linguistica,
fotojornalismo, filosofia, semiologia...) e dos aparatos conceituais dos quais se
serviram, ajudam a diversificar esta pequena “amostra”’, mas, sobretudo, mostram
a convergéncia em um tipo de reflexdo que salienta as propriedades técnicas da

fotografia como meio de comunicacéo.

3.1 CONCEITOS E PRESSUPOSTOS

Na sequéncia apresentaremos brevemente alguns conceitos e pressupostos
de nossa abordagem. Tendo em vista que se trata de um trabalho tedrico e, ndo
sendo 0s aspectos empiricos 0s principais, optamos por explicitar algumas
premissas de nossa analise.

Primeiramente, a questdo da epistemologia da Comunicagcdo. Tomamos
como referéncia para nossa tese o pensamento do professor Luiz C. Martino. O
autor faz um grande esforco para a delimitacdo do campo, questionando o
significado da comunicagcdo como objeto de conhecimento. Assim como nas

ciéncias sociais, ele defende um recorte histérico do objeto, ou seja, que a
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comunicacado investigada ndo € um processo natural, um atributo essencial que
fundamenta o homem (MARTINO, 2004, 2001).

Alias, todos os processos considerados essenciais ao ser humano poderiam
ser facilmente relacionados a sua grande capacidade comunicacional, como a vida
psiquica e social. Contudo, com o advento da modernidade, a tecnologia comeca
a intervir no dominio da organizacdo social, fazendo com que o processo de
comunicacao ganhe novas propriedades e uma importancia que nao tinha antes da
formacdo da sociedade complexa. As novas condi¢cbes técnicas e histéricas,
manifestas nessa organizagao social que emerge a partir do século XIX, no mesmo
periodo que se consolida a invencgéo da fotografia, sdo para Martino, o que permite
singularizar o objeto e liberar as condi¢cfes de seu estudo.

Os meios de comunicacao ndo sao apenas “estudados”, matéria inerte, eles
sao vetores, sdo agentes que ajudam a moldar o pensamento e a sociedade. A iSso
nos referiamos, mais acima, quando tratdvamos da necessidade de abordar a
fotografia como “objeto epistémico”, tratavamos desta propriedade da fotografia ser
também um agente formador (ndo necessariamente como vetor Unico, mas que tem
Seu peso nos processos sociais). Segundo Martino, esta capacidade dos meios de
comunicacdo ndo é considerada por outras disciplinas, ou seja, € um traco
importante da teoria da comunicacdo e devemos estar atentos a ele.

De onde, também, a razdo da distincdo entre comunicacgao interpessoal —
propria das sociedades pré-industrializadas — e comunicacdo mediada pela
tecnologica — prépria das sociedades urbanizadas e industrializadas. A centralidade
gue confere aos meios de comunicacao nos permite aproximar Martino da tradicédo
canadense de Harold Innis e Marshall McLuhan, embora esses autores ndao tenham
investido em reflexfes sobre uma area de conhecimento, nem mesmo chegaram a
postular um programa de pesquisa para Teorias e Tecnologias da Comunicag&o.?®

Em suma, Martino chama a atengdo para a centralidade do “meio de
comunicacao” — sintese entre técnica e sociedade — como objeto historico e proprio
da comunicacédo. Pensamento que nao estaria completado sem a acepc¢ao que da

ao termo comunicacional, o tipo de conhecimento que caracteriza a teoria da

25 Estes autores pouco desenvolveram as reflexdes epistemoldgicas de seus trabalhos, o que ndo
impede de vermos um programa sendo delineado, o que posteriormente foi chamado de Escola de
Toronto de Comunicacdo. Sobre este ponto, ver Barbosa (2014) e Martino (2008).
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comunicacdo, ou seja, “a opcdo epistemoldgica de tomar como centrais 0s
processos de comunicagao para a investigagao da realidade humana” (MARTINO,
2016, p. 9).

Um segundo autor, Boris Kossoy, nos ajuda a considerar a fotografia como
objeto histdrico. Segundo ele, a fotografia € uma das tecnologias que marcam
periodos historicos, afirmacdo que alguns poderiam achar exagerada, contudo nao
€ esta a opinido reconhecida por historiadores e criticos das artes, como Walter
Benjamin (1986a, 1986b), André Maulraux (1954), Giulio Carlo Argan (1992) e nem
de pensadores da Comunicacao, como McLuhan (1969) e Roland Barthes (2005).

De fato, ha um significativo interesse, mas os historiadores se repartem entre
uma da histéria da invencao e desenvolvimento da fotografia ou a discusséao da
validade da fotografia como documento historico. A fotografia também pode ser
considerada um fendmeno social’®, embora seja raro que apareca o problema de
uma historia da fotografia do ponto de vista comunicacional.

Outra linha de interesse na fotografia € a identificacdo dos fotografos
profissionais que qualificam as fotografias para seu uso em acervos publicos e
colecbes privadas. Em geral, espera-se que a historiografia possa legitimar a
fotografia como objeto artistico, um sentido que surge a partir da primeira metade
do século XX, quando deixa de ser vista apenas como documento de arquivo para
ocupar lugar em acervos de museus de arte moderna e objeto de colecdo de
particulares, segundo seu valor artistico, cultural e historico.

A obra de Kossoy trata de duas questdes que permitiram a ele reescrever a
histéria da fotografia, bem como tratar a fotografia como objeto de estudo. Em sua
altima obra, Os tempos da fotografia (2007), Kossoy nos apresenta um quadro onde
ele sistematiza o estudo da expressdo fotografica em duas vertentes: “1) a
fotografia como OBJETO de estudos historicos e tedricos especificos”; e “2) a
fotografia como FONTE de informacfes referentes as mais diferentes areas do
conhecimento” (2007, p. 32). De acordo com Kossoy, a fotografia como objeto tem
sua propria histéria onde se destacam suas qualidades “enquanto meio de

comunicacdo e forma de expresséo [...]" (2007, p. 33). Nessa linha, ele destaca a

26 Um marco foi a obra dirigida por Pierre Bourdieu, Un art moyen, essai sur les usages sociaux de
la photographie (1965), e outro foi a obra de Gisele Freund, Photographie e Sociéte (1974).
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“histéria da tecnologia fotogréfica desde o advento do meio até os dias atuais”
(2007, p.33) como um tema de pesquisa. No mesmo quadro citado, Kossoy destaca
outros dois temas que se completam, a histdria dos Fotografos e dos diferentes
Assuntos Fotografados.

Enfim, podemos sintetizar esta se¢éo afirmando que a qualidade histérica de
um objeto de estudo, sua historicidade, permite que este revele diversas facetas a
medida que seu desenvolvimento tecnologico seja elaborado por novas
compreensdes. Estas aparecem ou sao inauguradas pelas reflexdes tedricas de
autores identificados acima. O que nos cabe como tarefa é analisar as colocacdes
de cada autor: suas entradas nessa vasta matéria que € a fotografia, as maneiras
que formularam o objeto de estudo. Nossa preocupacdo nao € periodizar
fendmenos sociais e tecnoldgicos, mas analisar estas reflexdes tedricas tendo em

vista a contribuicdo que podem dar a teoria da comunicacao.
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4 A FOTOGRAFIA NO MUNDO

A historia da fotografia coincide com a histéria do mundo contemporaneo e,
consequentemente, com a historia do aparecimento das sociedades complexas
contemporaneas. O advento dessa tecnologia acompanha as transformacdes de
um mundo que se movimenta ao ritmo das maquinas e da pressao do vapor. Ela é
fruto da confluéncia de um estado de desenvolvimento da tecnologia e uma nova
mentalidade que busca se firmar na historia, que faz das novas técnicas e das
novas tecnologias seu meio de expressao. Assim, a fotografia € um marco entre 0s
muitos que aparecem com a Revolucéo Industrial, mas ela também enseja novas
formas de narrar os acontecimentos do presente e a propria historia. Bastasse isso
e ja teriamos um rico quadro para seguirmos em frente, porém, a fotografia
pressupbe um passado, uma pré-histéria a qual julgamos importante fazer
referéncia uma vez que, sem ela, ndo conseguimos compreender o porqué de sua
manifestacéo no alvorecer da contemporaneidade.

Cobrindo um vasto periodo de tempo, esta pré-histdria se enraiza na Historia
da Arte e da propria civilizagdo ocidental; mas sobretudo, acompanha de perto os
acontecimentos contemporaneos ao longo dos séculos XIX e XX. O félego extra
que ainda demonstra no inicio do presente século, onde se escreve um novo
capitulo pautado pelas novas tecnologias sugere que, entre outras tantas
descobertas e invencdes que caracterizam o génio humano, a fotografia mergulha
suas raizes no substrato que alimenta o desejo e a vontade de representacéo
simbdlica proprios ao ser humano. O que faz da fotografia um marco na histéria da
humanidade como tecnologia do imaginario e do controle social.

N&o foi por acaso que André Bazin, em seu ensaio “Ontologia da imagem
fotografica”™’, apontou para 0S antigos egipcios e suas praticas de
embalsamamento como a génese do valor de verossimilhanca e de realismo que
encontramos nas artes plasticas e que prepararam o caminho da fotografia e do
cinema. Ao propor uma psicanalise das artes, Bazin apontou para o “complexo de
mumia” que a pintura e a escultura desenvolveram ao tentarem satisfazer “uma

necessidade fundamental da psicologia humana: a defesa contra o tempo” (1991,

2 Originalmente este texto data de 1945 e foi republicado no primeiro volume de Qu’est-ce que le
cinéma? (Editions du Cerf, 1958), obra em quatro volumes que relne os textos de André Bazin.
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p. 19). Para esse autor, a fotografia e o cinema seriam instancias da evolugéo do
realismo plastico, o qual se instaurou a partir do Renascimento (1991, p. 20).
Segundo o autor, a fotografia redimiu a pintura moderna da obsessdo pela
semelhanca que a fazia escrava da geometria descritiva para o calculo da
perspectiva linear e de aparelhos, como a camera obscura?® ou a camera lucida®®
com as quais se pode decalcar uma imagem obtida pela luz refletida de um objeto.
Bazin afirma que a fotografia veio satisfazer o “afa de ilusdo por uma reproducao
mecanica da qual o homem se achava excluido” (1991, p. 21) e mais:

S0 a objetiva nos d4, do objeto, uma imagem capaz de “desrecalcar”,
no fundo do nosso inconsciente, esta necessidade de substituir o
objeto por algo melhor do que um decalque aproximado: o proprio
objeto, porém liberado das contingéncias temporais. A imagem pode
ser nebulosa, descolorida, sem valor documental, mas ela provém
por sua génese da ontologia do modelo; ela é o modelo. (BAZIN,
1991, p. 24)

Na conclusao de seu ensaio, Bazin afirma que “a fotografia vem a ser, pois,
0 acontecimento mais importante da histéria das artes plasticas” (Bazin, 1991, p.
25), afirmacdo que certamente os criticos de artes ndo concordariam, mas que
enfatiza uma ruptura nas formas das representacfes figurativas e leva ao
aprofundamento da questdo do que seria uma obra de arte a partir de entdo, com
0 advento da fotografia.

Bazin também nos brinda com uma abordagem da fotografia remetida a
Idade dos Metais, quando os homens, além de embalsamarem seus mortos para a

eternidade, descobriram que podiam derreter o metal e, com ele, formar ligas e

28 Camara escura, ou quarto escuro, é o ambiente que permite formar uma imagem em seu interior
a partir dos raios refletidos de um objeto, os quais convergem para um pequeno orificio na parede
desse quarto. O fenébmeno de formacgédo da imagem tem sua explica¢édo nos principios fisicos da luz,
que prevé o deslocamento linear do féton (quantum de luz) e de sua ondulacdo (comprimento de
onda). As diferentes caracteristicas dos fétons, determinadas pela reflexdo do objeto visado,
permitem que as qualidades de intensidade luminosa (brilhos e sombras) e de cor se manifestem
na forma de uma imagem na parede oposta ao orificio. Esse dispositivo foi descrito como método
de observagéo de eclipses por Aristoteles. Ha noticias de que os chineses ja o conheciam no século
V a. C. (ROSENBLUM, 1984, p. 192). Como veremos, a camara escura foi muito utilizada pelos
artistas renascentistas para o delineamento dos esbocos de seus quadros e, como tal, serviu de
fundamento para a construcao das primeiras cameras fotogréficas.

2% De acordo com Pierre-Jean Amar, em 1804, William Hyde Wollaston (1766-1828) “inventa uma
nova maquina de desenhar [...] a cAmara clara [ou camera lucida] que seré aperfeigoada pelo 6ptico
Charles Chevalier. Este instrumento € constituido por um prisma-visor que permite, em simultaneo,
o0 objeto e a superficie sobre a qual se desenha, tendo-se a impresséo de que a imagem ja esta no
papel e que nada mais ha a fazer do que voltar a copia-la” (AMAR, 2001, p. 15).
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forjar novas armas, utensilios e aderecos. Um passado que chega ao nosso tempo
na forma de um suporte, um meio para a realizacdo da fotografia, pois foi sobre
uma chapa de cobre, revestida em prata, que pela primeira vez uma imagem fugidia
em uma camera obscura foi fixada e apresenta ao mundo.

Note-se que Bazin reproduz o pensamento dos tedricos realistas, que
consideram a fotografia um aparato isento de subjetividade. Um pensamento que
vem sendo criticado a partir de meados do século XX, pela analise semioldgica e
pela Légica Semidtica, pelos criticos pos-modernos e tedricos pos-estruturalistas
que apontam o carater simbdlico da fotografia e de seus processos de significagéo.
Condicionada pela tecnologia (a caixa-preta da Teoria da Informacéo) e por uma
sintaxe pouco conhecida, a fotografia se apresenta como forma simbdélica que serve
aos sentidos duplos da denotacdo e da conotacdo, a depender do contexto onde

ela é apresentada.

4.1 A FOTOGRAFIA: TECNOLOGIA E IMAGINACAO

O desenvolvimento da industria grafica e editorial criou o ambiente social
para uma demanda crescente por livros e periddicos. A publicacdo de livros
didaticos, de manuais técnicos, de almanaques® e de enciclopédias,®! e até
mesmo a literatura romanesca, ndo poderiam ser feitos sem as devidas ilustragdes.
Elas figuravam para o leitor os exemplos, as descricbes e os testemunhos de
objetos, paisagens e eventos com seus respectivos personagens. Em decorréncia,
havia uma demanda pelas imagens que eram feitas por artistas e por gravadores,
ainda de modo artesanal, em uma inddstria que ja empregava formas mecanizadas
e automatizadas de producdo. De um lado, a camera escura ja se encontrava em

um estagio de acabamento que a fazia um instrumento corriqueiro entre artistas

30 Publicagdo que traz um calendario completo, com datas historicas, feriados, fases da lua, além
de textos humoristicos e literarios e matéria cientifica e informativa. Dessa forma, a partir do século
XVIII até meados do século XX, o almanaque foi fonte de conhecimento para os trabalhadores
urbanos e, principalmente, rurais alfabetizados em suas primeiras letras.

81 QObra de referéncia que relne vasta soma de conhecimentos humanos ou abrange apenas
determinada area desses conhecimentos. Tornaram-se populares a partir do século XVIII como
fontes de conhecimentos gerais organizados e estruturados para responder a consultas por temas
ou por palavras. Foi no século XVIII que as enciclopédias encontraram o modelo que prevalece até
hoje em sua maioria, com a publicacdo da Encyclopédie, de Diderot e D' Alembert, em 35 volumes:
17 de textos e 11 de laminas (gravuras feitas em chapa de cobre: calcogravura ou agua-forte), mais
guatro de textos, um de laminas suplementares e mais dois de indice.
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que imprimiam seus tragos sobre as pecas a serem gravadas. De outro lado, o
conhecimento publico sobre as substancias fotossensiveis e seus reagentes
permitiu que homens de génio e de iniciativa, em busca de fama e de fortuna,
preparassem o caminho para a invencao da fotografia, tal qual prevista na literatura,
ainda no século XVIII. Em 19 de agosto de 1839, a fotografia chega ao publico
como uma invencao francesa, mas o certo € que essa ndo foi uma acéo isolada no
tempo e no espaco. De fato, temos que seu invento se deu ao longo de 60 anos,
entre a Ultima década do século XVIII e meados do século XIX; no Brasil, na Franca
e na Inglaterra, entre outros paises.

De acordo com Gernsheim (1969), Thomas Wedgwood (1771-1805) se
destacou na historia da fotografia por ter sido o primeiro a experimentar diferentes
tipos de suportes sensibilizados com sais de prata (vidro, papel e couro; e nitrato
de prata), para gravar imagem por copia de contato ou registrar imagem refletida
de um objeto em uma camera obscura. Filho de Josiah Wedgwood (1730-1795)%,
eminente personalidade da sociedade inglesa, Thomas Wedgwood se interessou,
desde cedo, pela investigacdo dos fendmenos da natureza. Influenciado pelo
ambiente progressista cultivado por seu pai, Thomas estudou na Universidade de
Edinburgh, onde pesquisou a relacdo do calor como a luz. Dedicou-se, também, as
pesquisas quimicas. Para tanto, contou com o estimulo e com a orientagédo do Dr.
Prestley, homem erudito e versado em o6tica e em quimica. Prestley ja havia
discorrido sobre a camera obscura e sobre as experiéncias de Schulze, que
demonstrara que o carbonato de prata alterava sua coloracdo quando exposto a
luz. Gernsheim observa que nao se sabe quando Thomas Wedgwood inicia suas
experiéncias com a camera obscura, mas € certo que, nos ultimos anos do século
XVIII, ele havia alcancado algum resultado, fato registrado em correspondéncia
com seu irmao mais velho. De acordo com a correspondéncia, Thomas Wedgwood
havia conseguido imprimir imagens sobre papel e couro com solucéo de nitrato de

prata e com a utilizacdo, como matrizes, de desenhos feitos sobre vidro para copias

82 Josiah Wedgwood nasceu em uma familia tradicional de ceramistas ingleses. Fundou uma
empresa para a producéo de prato e de complementos, em porcelana, para o servico de mesa. A
qualidade desses produtos fez com que eles estivessem presentes as mesas de grandes monarcas
do seu tempo. Liberal e progressista, Josiah Wedgwood fez parte da chamada Sociedade Lunar,
gue reuniu homens de ciéncias responsaveis por muitos dos feitos que deram corpo a Revolugao
Industrial.
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por contato e de imagens projetadas por uma lanterna magica.®®> As imagens
obtidas, porém, ndo eram permanentes, desapareciam quando expostas a luz, isto
por que toda a superficie do suporte empregado, onde o nitrato de prata havia
permanecido inalterado, uma vez exposta a luz, mudava de estado para a mesma
cor do desenho feito durante a impressdo. Sendo assim, Thomas Wedgwood
continuou a pesquisa buscando uma formula para a fixacdo da imagem, mas,
desafortunadamente, faleceu aos 34 anos sem ter conseguido encontrar uma
solucéo para o problema (GERNSHEIM, 1969, p. 37-41).

No entanto, antes e depois de Wedgwood, muitos nomes se destacam na
histéria da fotografia. Assim, Gersheim e outros autores reconhecem que a
invencao da fotografia é o resultado de uma evolucao. (1969, p. 14). Ele sintetiza o
processo historico da invencéo da fotografia nos seguintes termos:

A invencdo da fotografia € o resultado de uma evolucdo e nédo de
uma descoberta repentina por qualquer homem. [...] A invencéo da
fotografia foi variadamente atribuida a Thomas Wedgwood, que
concebeu a ideia original, mas ndo teve éxito na pratica; a
Nicéphore Niépce, que primeiro conseguiu tirar uma foto
permanente da natureza; a Daguerre, que inventou o primeiro
processo praticavel de fotografia; e Fox Talbot, que introduziu o
processo negativo-positivo, principio ainda empregado nha
fotografia atualmente. Em nossa opinido, Niépce merece ser
considerado o verdadeiro inventor da fotografia — fato confirmado
por nossa redescoberta da primeira fotografia do mundo que nos
levou a uma reavaliacdo de seu trabalho pioneiro (GERNSHEIM,
1969, p. 14, traducdo nossa). **

83 Segundo os historiadores da fotografia, a “lanterna magica” foi um dispositivo inventado pelo
jesuita aleméo Athanasius Kircher (1601), que projetava uma imagem pintada sobre uma superficie
transparente, invertendo-se o principio da camera obscura, isto é, em vez de capturar, em seu
interior, a luz refletida de um objeto, uma fonte de luz devia ser colocada em seu interior para que
atravessasse a imagem (slide ou diapositivo) e, concentrada por um conjunto de lentes, fosse
projetada sobre uma tela em uma sala escurecida, tal qual o data show da atualidade ou projetores
de nossas salas de cinema.

34 No original: The invention of photography is the result of a evolution rather than a sudden discovery
by any man. [...] The invention of photography has been variously ascribed to Thomas Wedgwood
who conceived the original idea but was unsuccessful in practice; to Nicéphore Niépce who first
succeeded in taking a permanent photograph from nature; to Daguerre, who invented the first
practicable process of photography; and to Fox Talbot, who introduced the negative/positive process,
the principle still employed in photography today. In our opinion, Niépce alone deserves to be
considered the true inventor of photography — a fact confirmed by our rediscovery of the world’s first
photograph which led us to a re-assessment of his pioneer work (GERNSHEIM, 1969, p. 14).
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4.1.1 As bases fundantes da fotografia

Conforme vimos, a pré-historia da fotografia pode se estender por um longo
periodo, que inclui a narrativa das descobertas e das invengdes que propiciaram
seu aparecimento. A ideia de uma pré-histéria da fotografia € dada por Gersheim
em History of photography (1969, p. 15-52). No primeiro capitulo sédo narradas as
historias da camera obscura, das investigacdes fotoquimicas, das primeiras
experiéncias que levaram a descoberta da propria fotografia e da literatura de ficcao
que antevia a fotografia. E uma narrativa densa de realizac6es para a consciéncia
humana e ao longo da qual o préprio mundo se apresenta através de
representacfes simbdlicas, compartilhadas, de cada idade que compde a historia
ocidental. Nela se configuram as descobertas e inven¢gdes que compuseram a base
material e intelectual da fotografia.

Na Antiguidade, Aristételes teria sido o primeiro a descrever o fendmeno que
Ihe permitiu observar um eclipse solar (GERNSHEIM, 1969, p. 17), quando os raios
de luz, oriundos do eclipse, passavam pelo intersticio de folhas da copa de sua
arvore. A cena descrita nos parece fantastica, mas seria possivel imagina-la se a
copa da arvore formasse uma densa cobertura de folhas e seus galhos
envolvessem o observador, conformando as condi¢cdes de uma camera obscura. O
certo € que Aristoteles, grande observador dos fendmenos da natureza se depara
com algo que em seu tempo devia ser objeto de encantamento. Ademais, da
civilizacdo grega também herdamos o gosto pelo estudo dos numeros e das
proporcées que fundamentaram o escorco® que levaram ao estudo da

perspectiva®®. Tanto um quanto outro fazem parte do trabalho do arquiteto e do

35 Desenho ou pintura em miniatura cujas formas correspondem as do modelo tal qual vemos.
Reproduz seus motivos em escala menor, segundo as normas da perspectiva. E um estilo
desenvolvido pelos gregos, que se distingue do estilo egipcio. Gombrich, em A histéria da Arte,
observa que o trabalho de decoracdo dos vasos gregos apresenta uma mudanca de estilo de
representacao, os gregos sacrificam a forma analitica dos desenhos e das pinturas egipcios para
representar seus modelos figurativamente e da forma como se apresentavam aos olhos do artista.
Também ressalta que: “Uma vez quebrada essa antiga regra, uma vez que o artista comegou a
apreender o que seus olhos realmente viam, desencadeou-se uma verdadeira avalanche. Os
pintores fizeram a maior de todas as descobertas — a descoberta do escor¢o”. E acrescenta: “Foi
um momento assombroso na histéria da arte quando, talvez um pouco antes de 500 anos a.C., 0s
artistas se atreveram pela primeira vez na histéria a pintar um pé tal como é visto de frente”.
(GOMBRICH, 1993, p. 51).

36 Definida como a projecdo, sobre uma superficie bidimensional, da imagem de um objeto
tridimensional, a perspectiva foi descrita pelo arquiteto e engenheiro romano Marcus Vitruvius Pollio
(80-70 a.C.—15a.C.), em seu livro De architectura (27 a.C — 16 a.C), no qual ele codifica [sistematiza]
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pintor que manter as proporc¢des entre as partes e desejam obter a verossimilhanca
em suas obras.

Na Idade Média destacou-se Ibn Al-Aitham (965-1040), matematico e
astrobnomo arabe, também conhecido por Alhazen, que deixou como legado seus
estudos sobre Gtica, nos quais ele descreve, entre outros fendmenos, o
funcionamento da camera obscura, que tera grande importancia para a
representacdo da realidade visivel. No periodo medieval destacamos, também, a
incorporacao da tecnologia do papel e da xilogravura, que € a gravura em bloco de
madeira que serve de matriz para a impressdo de estampas. Sem elas, néo
teriamos o desenvolvimento da induUstria grafica e sua vocagdo para a
reprodutibilidade técnica.®” Por seu turno, o aperfeicoamento da gravura e da
imprensa formam um ambiente em que a fotografia viria a prosperar. Formou-se
uma induastria dedicada a reproducdo de textos e de imagens, que uma vez
reunidos, compuseram as narrativas das sociedades do mundo ocidental europeu
e de suas futuras colonias.

Destacamos, entdo, a presenca da camera obscura como dispositivo
auxiliar do artista. Beaumont Newhall em seu livro, The History of Photography
(1978), narra a historia do desenvolvimento das tecnologias que auxiliavam os
artistas. Em um primeiro momento, como o proprio nome sugere, a camera obscura
era uma estrutura que se caracterizava pela imobilidade e pela imagem ténue que
se formava em seu interior. Com o tempo, ela se transformou em um aparato
sofisticado e movel. Dispositivos Opticos s&o incorporados para melhorar a
qualidade da imagem aumentando a luminosidade e a nitidez da imagem fugidia.

as convencles dos arquitetos gregos e romanos. O desenho em perspectiva permite controlar,
matematicamente, as representacdes artisticas [desenhos e pinturas] de um objeto, de uma
paisagem e até mesmo uma figura humana. Sdo varias as formas [técnicas] de construcdo da
perspectiva e seu estudo é da ordem da Geometria Descritiva. Muito importante nos projetos de
arquitetura e de engenharia, a perspectiva geométrica, por exemplo, auxilia o desenhista na
projecdo de volumes sobre espacos de representacdo bidimensional de forma a manter
proporcionais as partes e conseguir, assim, um efeito de verossimilhanca aos olhos do espectador
da obra. Sobre a perspectiva, Ervin Panofsky (1973) esclarece a diferenca do conceito entre os
pensadores da Idade Antiga, a formulacao do matematico Euclides de Alexandria (369 a.C. — 295
a.C.) e o conceito concebido pelos artistas a partir da Renascenca, na Idade Moderna.

87 Sobre a invencdo na China (século Il), sua introducdo na Europa (século Xll, Espanha, Igreja
Militante) e sua incorporacao a nascente industria grafica (século XV), conferir A histéria da arte
(GOMBRICH, 1993). Conferir também Empire and communications (INNIS, 1986); Imagen impresa
y conocimiento (IVINS JR., 1953), e Historia de la comunicacion visual (MULLER-BROCKMANN,
1998).
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O volume de uma camera obscura vai se reduzindo de forma a permitir que seu
operador fizesse o esboco de quadros ou gravuras com maior facilidade e
comodidade. De fato, o artista saiu do camera obscura e empunhou a “camara
escora”, levando-a para onde desejasse. Tinhamos, entéo, o protétipo da camera
fotogréfica, restando que os materiais fotossensiveis fossem experimentados como
elemento na composicao e na fixacdo das efémeras imagens formadas em seu
interior.

A historia do aperfeicoamento da camera obscura € um dos exemplos do
desenvolvimento da ciéncia moderna. Como foi dito, no sentido de melhorar a
qualidade da imagem projetada, foram agregados dispositivos 6ticos, projetados
pelos estudiosos interessados na fisica da luz. Retomamos, entdo, a histéria da
fotografia de Gernsheim, que relaciona as obras conhecidas e seus autores, desde
a Antiguidade até o fim da Idade Moderna. Ele cita Marcus Vitruvius Pollio (80-70
a.C.—15 a.C.), por ter sido o primeiro a descrever a camera obscura em seu
manuscrito, De architectura (27 a.C-16 a.C), publicado pela primeira vez na lItalia,
em 1521. Outro nome a ser destacado € o de Leonardo da Vinci (1452-1519), que,
em seus cadernos de notas, descreveu a camera obscura e a comparou aos olhos,
denominando-a de oculus artificialis. Daniel Barbaro (1514-1570) publicou um
tratado sobre éptica, La pratica della perspectiva (Italia, 1537), no qual descreveu
€ nomeou a camera obscura e propds o uso de lente biconvexa para melhorar a
nitidez da imagem. Reinerus Gemma-Frisus (1508-1555), fisico e matematico
alemao, fez publica a primeira ilustracdo de uma camera obscura (1542).
Giambattista della Porta (1535-1615) publicou Magiae naturalis (1558), no qual ndo
somente descreveu a camera obscura com riqueza de detalhes, mas prop0ls a
colocacao de uma lente biconvexa em seu orificio e sugeriu sua utilizacdo como
ferramenta para o desenho do artista. Além da lente ou da objetiva, a camera
obscura foi aperfeicoada com a introduc&o de um espelho inclinado a 45°, no fundo
onde a imagem se forma, para corrigir a imagem que é projetada invertida no seu
interior. Posteriormente, como ultimo dispositivo técnico, a camera obscura ganhou
um sistema de focalizacdo da imagem. Em meados do século XVIII a camera

obscura estava a um passo de se transformar na camera fotografica.
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Assim, a fotografia ndo é, simplesmente, o resultado da operagdo de um
dispositivo 6tico e mecanico, ela depende de um suporte fotossensivel que registre
a presenca da luz e fixe a imagem formada na camera obscura. Isso se tornou
possivel com o desenvolvimento da quimica ao longo da Idade Moderna, quando
varias observagcbes e experiéncias foram permitiram descobrir as diferentes
substancias que compdem a natureza e suas rea¢des aos agentes externos. Entre
essas substancias chamaram a atencao os sais de prata, que enegreciam quando
manipulados. N&o se sabia, contudo, quais as causas de tal transformacéo, para
alguns pesquisadores deveria ser atribuida ao ar presente no meio ambiente, para
outros, ao calor das lampadas incandescentes empregadas. O primeiro a
determinar a causa 0 enegrecimento dos sais de prata, reconhecem o0s
historiadores da fotografia, foi Johann Heinrich Schulze (1687-1744), médico e
professor de anatomia da Universidade de Altdorf. Gernsheim descreveu, com
detalhes, uma experiéncia feita por Schulze, na qual um efeito inesperado o levou
descobrir que a luz do sol funciona como agente quimico independente do calor.
Em 1725, ao saturar um pedaco de giz com acido nitrico, no qual havia residuos de
prata, Schulze observou que a parte do giz que ficou voltada para a janela de seu
laboratorio ficou roxa, enquanto a parte posterior permaneceu inalterada (1969, p.
31). Para determinar a causa dessa reacdo, Schulze repetiu a experiéncia, isolando
cada elemento e determinando o sal de prata como a substancia responsavel pelo
aparecimento da cor roxa no papel branco e a luz do sol como agente dessa
transformacao. Outras experiéncias se seguiram as de Schulze e serviram para
determinar a sensibilidade dos sais de prata ao espectro de cores que compdem a
luz natural. Tais experiéncias levaram a descoberta da existéncia de energias para
além e para aquém do espectro percebido pela visdo: os raios infravermelho e
ultravioleta. A partir de entdo, comegam a se experimentar tais substancias como
meio de se registrar a imagem formada em uma camera obscura.

Antes, porém, de elencarmos os nomes, as datas e 0s acontecimentos que
marcaram a invencdo da fotografia, chamamos a atencédo para outro fator que
julgamos significativo para entender o ambiente de sua invenc¢éo: a industria gréafica
e editorial. No século XVIII, no contexto pré-Revolugéo Industrial, a forga motriz do

vapor, a partir de 1712, comeca a substituiu as fontes tradicionais de energia. Com
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0 giro mecanico constante e vigoroso das maquinas a vapor, as linhas de producéo
ganharam em eficiéncia. Dessa forma, o trabalho feito em escala humana passou
a ter por limite apenas o imposto pela matéria. A industria editorial, em franca
expansdo com a demanda crescente de livros e de periddicos®®, aproveitou estas
condicdes e forcou o desenvolvimento da industria grafica que, por sua vez, impos
o crescimento da industria do papel. Novas tecnologias apareceram para a
impressao de figuras, de forma a garantir qualidade e quantidade na producéo de
imagens.

A técnica da gravura em madeira, a xilogravura, conhecida pelo menos
desde o século X, foi precursora da imprensa de tipos moveis. Obras composta por
imagens e textos, de cunho erudito, popular e cientifico, conformaram a
mentalidade do povo do velho continente e, posteriormente, de suas colonias
(INNIS, 1971; IVINS JR., 1953; MCLUHAN, 1972; MULLER-BROCKMANN, 1998).
Na Europa, a virada do medievo para a Idade Moderna foi marcada pela invengao
da imprensa com tipos moéveis e pela invencdo da gravura em metal®®. Estas
serviam como matrizes para as ilustracdes graficas e resistiam as pressfes da nova
industria (fisica e simbolicamente falando), além de permitirem a realizacdo de
figuras com um grau de verossimilhanca cada vez maior. Atendendo a essa
demanda, a gravura ganhou outra técnica, a agua-forte. Por fim, surgiu a litogravura
em 1796, que reproduzia o desenho usando uma superficie de pedra. A tecnologia
grafica da Idade Moderna consolidou uma nova racionalidade, a racionalidade
técnica e mecanica. Tomando por modelo os “mecanismos” da visdo, esta
racionalidade promoveu a consubstanciacdo, no impresso, do som — imagem
sonora - e da figura — uma imagem propriamente dita, ambas forjadas pela

tecnologia do metal e da linguagem.

38 O contexto é o do lluminismo, que culminou com a edicdo da Encyclopédie (1751-1772) editada
por Denis Diderot (1713-1784) com contribuicdes de centenas de lideres filoséficos (intelectuais),
tais como Voltaire (1694 -1778) e Montesquieu (1689-1755). Cerca de 25.000 copias do conjunto
de 35 volumes foram vendidos, metade deles, fora da Franca, o que demonstra o interesse e a
formacao de uma cultura letrada.

39 Calcogravura ou calcografia: uso do buril para tracar e gravar linhas sobre uma lamina de cobre
e, dela, fazer matriz para impressédo da imagem apdés entintamento da placa gravada e, sob pressao
da prensa gréfica, transferir o desenho para o papel. De acordo com Gombrich “A impressao de
imagens assegurou o triunfo da arte da Renascenca italiana no resto da Europa” (1993, p. 123).
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4.1.2 Ainvencgao da fotografia

No século XIX, em paises como Franga e Inglaterra, o interesse pelas novas
descobertas cientificas propiciou o surgimento de inventores que procuraram
formas de aplicacdo pratica para os novos conhecimentos proporcionados pela
ciéncia do século XVIII. Foi assim que os irmaos Joseph Nicéphore Niépce (1765-
1833) e Claude Niépce (1763-1828), depois de terem participado das Guerras
Napolebnicas, voltaram para as terras de sua familia em Chalon-sur-Saéne e
iniciaram uma série de investigacdes. Inventaram um motor de combustéo interna
para navegacao fluvial (o pyréolophore) e também se mostraram interessados nos
procedimentos das artes graficas, aperfeicoando a técnica de impressao litografica
e investindo em um processo de producéo de imagens pela acdo da luz.

Em 1816, Nicéphore e Claude conseguiram produzir uma imagem utilizando
papel sensibilizado com cloreto de prata em uma camera obscura. A imagem
produzida era monocromatica, e os tons, invertidos (imagem negativa). Como o
esforco para fazer impressao direta (imagem positiva) fora infrutifero, eles deixaram
de trabalhar com o haleto de prata e procuraram outra substancia que fosse
sensivel a luz. Nicéphore Niépce prosseguiu o trabalho e experimentou o Betume
da Judeia, um verniz que endurece em contato com a luz, fixando-se na superficie
onde for aplicado e permitindo que as partes ndo endurecidas fossem removidas
com algum tipo de solvente.

Entre 1822 e 1827, enquanto seu irmao se ausentava para investir na
comercializacado do pyréolophore, Nicéphore realizou transferéncias de gravuras:
primeiro, no vidro; depois, em chapa metalica a base de estanho. Para tanto,
Nicéphore cobriu uma das superficies da chapa metalica com Betume da Judeia,
sobre a qual colocava uma gravura, cujo papel era tratado com 6leo ou verniz, para
que ficasse translucido e, formando um sanduiche com outro vidro para prensar a
gravura sobre o metal, deixava 0 conjunto exposto a luz solar. Depois de expostas,
as partes nao protegidas pelas linhas da figura na gravura ficaram endurecidas e,
por seu turno, as partes protegidas pela figura permaneceram amolecidas, podendo
ser lavadas e retiradas com um solvente. Dessa forma, a retirada do Betume da
Judeia ainda soluvel deixa exposta a superficie da chapa metdlica, reproduzindo a

imagem da gravura. Com isso, Nicéphore Niépce conseguiu fazer uma nova matriz
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da gravura original, corroendo com &cido as partes expostas de sua chapa metalica,
repetindo o mesmo procedimento da gravura feita a agua-forte. Com essa matriz,
novas copias poderiam ser feitas. A tal processo chamou de héliographie, técnica
que deu origem ao processo fotomecanico utilizado pela industria grafica para a
reproducdo de imagens em livros, em cartazes, em periddicos e, posteriormente,
na reproducéo do texto como imagem técnica.

No verdo de 1827, Niépce experimentou sua técnica usando uma camera
obscura, levando oito horas para produzir a imagem da paisagem de sua janela,
em Le Gras. Devido ao longo tempo de exposi¢céo, experimentou outros suportes e
materiais: o cobre revestido de prata e, como agente sensibilizador, o iodo, mas
nao conseguiu o resultado esperado com um tempo mais curto de exposicao.
Niépce, entdo, procurou Vincent Jacques Louis Chevalier (1770-1841), fabricante
de instrumentos 6ticos em Paris, para obter uma objetiva que produzisse uma
imagem mais luminosa em sua camera obscura. Informado das experiéncias,
Chevalier deu noticias da pesquisa de Niépce a Louis Jacques Mandé Daguerre
(1787-1851), pintor de telas e de grandes cenarios que utilizava, em sua sala de
espetaculos, o Diorama. Daguerre, que também estava pesquisando uma maneira
de fixar a imagem da camera obscura, escreveu a Niépce se apresentando e
solicitou um encontro para que conhecessem o trabalho um do outro. Em 1827,
eles se encontram pela primeira e, em 1829, Niépce, frustrado e empobrecido,
tornou-se socio de Daguerre.

Em 1833 Niépce faleceu e Daguerre continuou a pesquisa, concentrando-se
no processo que utilizava a placa de cobre coberta com prata e sensibilizada com
iodo. Em 1835 Daguerre finalmente descobriu um meio de diminuir, radicalmente,
o tempo de exposicéo, utilizando vapor de mercurio para revelar a imagem latente,
isto é, para fazer com que a imagem registrada pelas moléculas dos sais de prata
(haletos de prata), invisiveis ao olho humano, ganhasse cor e contornos nitidos ao
reagir com outra substancia quimica, o mercurio.

Desde entdo, Daguerre dedicou seu tempo a resolver o problema da fixacao
da imagem propriamente dita, isto €, o problema de tornar a imagem permanente,
pois a imagem obtida, quando exposta a luz ambiente, degradava-se, e a chapa

escurecia com a exposicdo das partes ainda sensiveis. Em 1837, Daguerre
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resolveu o problema utilizando uma solucdo de cloreto de sodio (sal de cozinha),
que inibe a reducdo dos ions nas moléculas dos haletos de prata, reducdo essa
causada pela luz. Assim, ele conseguiu evitar que os haletos se transformassem
em prata metalica. Esse método foi utilizado até 1839, quando Daguerre substituiu
o cloreto de sbdio pelo tiossulfato de sédio (denominado, erroneamente, de
hipossulfito de sddio entre os fotdgrafos), cuja propriedade de dissolver os haletos
de prata havia sido descoberta pelo cientista inglés (quimico, astronomo e
matematico), Sir John Frederick William Herschel (1792-1871).

Ultrapassada a ultima barreira, Daguerre deu o nome de daguerreotype para
seu processo de fixar a imagem em uma camera obscura. Entdo, ele conseguiu o
apoio de Francois Jean Dominique Arago (1786-1853)°, fisico, astrobnomo e
politico francés que chegou a ser primeiro-ministro da Franga por um curto espaco
de tempo. Arago apresentou a invencéo de Daguerre para a Academia de Ciéncias
e para a Academia de Belas Artes, em janeiro de 1839. A 19 de agosto de 1839, o
Estado Francés concedeu uma penséo vitalicia a Daguere e a Isidore, filho de
Nicéphore Niépce, e deixou a invencdo em dominio publico.

Ainda em 1833, ao mesmo tempo em que Daguerre fez suas primeiras
experiéncias, William Henry Fox Talbot (1800-1877), cientista inglés e matemético,
teve a ideia de fazer imagens permanentes com uma camera escura. Em 1835,
conseguiu seus primeiros resultados utilizando papel sensibilizado com nitrato de
prata e fixando a imagem com cloreto de sédio. As primeiras imagens, no entanto,
eram de objetos (rendas e imagens feitas em papéis transllicidos e pequenos
galhos com folhas) colocados sobre papel sensibilizado que, depois, eram deixados
expostos a luz do sol, que produzia imagens com tonalidades invertidas, tal qual
Nicéphore Niépce em suas primeiras tentativas.

Ainda em 1835, Talbot, enfim, fez sua experiéncia com sua camera escura,
gue produzia a imagem de uma polegada quadrada, e cuja distancia focal —
distancia entre a objetiva e o papel sensibilizado — era muito curta, de forma a
produzir uma imagem bastante luminosa. Dessa forma, Talbot registrou a casa de

sua familia (esta foto seria a contraluz da janela de trelica), em Lacock Abbey, com

40 McCauley, Anne. "Arago : I'invention de la photographie et le politique (1997) Conferir também:
Gunthert, André. Spectres de la photographie : Arago et la divulgation du daguerréotype (2010).
Disponivel em http://culturevisuelle.org/icones/804 . Acessado em 26/02/2017.
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uma exposicéo de 10 minutos sob a luz brilhante do sol. Para fixar aimagem, Talbot
utilizava solugéo de iodeto de potassio e cloreto de sodio (sal de cozinha), mas os
resultados ainda n&o eram satisfatorios.

Em 1939, aconselhado por John Herschel (quimico, astrdnomo e
matematico), passou a utilizar “hypo” (i.e. tiossulfato de sodio). Talbot chamou suas
primeiras imagens de “photogenic drawings” e, para corrigir a inversao de tons da
primeira imagem (onde a luz se faz representar como sombras pela concentracdo
de prata metdlica, e as sombras se fazem representar na cor do papel utilizado),
ele a colocou sobre outra folha de papel sensibilizado com nitrato de prata,
formando um sanduiche de vidro que, por sua vez, era exposto ao sol para que a
imagem negativa fosse transferida para o papel sensibilizado, que produzia uma
imagem positiva com os tons claro e escuro de acordo com a realidade do
observador.

Em 1840, Talbot descobriu o principio da imagem latente, aquela que é
formada na estrutura molecular do haleto de prata quando exposto a luz e que é
invisivel ao olho humano, mas que pode ser revelada quando estimulada por
agentes quimicos que intensificam o processo de 6xido-reducéo do sal de prata em
prata metélica. Para revelar a imagem, Talbot utilizou uma solucéo que ele chamou
de “gallo-nitrate of silver” (nitrato de prata, acido acético e acido gélico) para
sensibilizar seus papéis que, depois de expostos, deveriam ser revelados em uma
nova solucéo de acido galico para que a imagem aparecesse gradualmente. Com
esse processo, o tempo de exposicdo na camera obscura diminuiu drasticamente.
O que ante se contava em horas, passou a ser contado em segundos. Em fevereiro
de 1841, Talbot requereu a patente de sua invengédo e a denominou de calotype
(do grego kalos, que significa belo, e typos, que significa imagem). O processo
inventado por Talbot logo veio a superar o processo de Daguerre, uma vez que 0
calotipo reunia todas as vantagens de reprodutibilidade que o daguerreétipo ndo
tinha, isto é, a producdo de uma imagem negativa (matriz) que possibilitava sua
reproducdao “ilimitada” em uma imagem positiva.

Em maio de 1839, Hippolyte Bayard, um funcionario publico francés,
anunciou um processo direto para obtencdo de fotografias em positivo pelo

escurecimento de uma folha de papel com cloreto de prata e iodeto de potassio, no
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qual a luz projetada em uma camera obscura alvejava as partes expostas. A
contribuicdo de Bayard foi solenemente ignorada (especialmente por Francgois
Arago, quando procurado) devido a primazia dada a Daguerre e ao daguerreotipo,
porém, devido ao grande interesse dos fotografos franceses pela tecnologia de
producéo e de reproducao de imagem em papel, Bayard recebeu uma penséao de
600 francos e o reconhecimento de sua invencgao.

Assim com Bayard, outros nomes sdo lembrados pelos historiadores da
fotografia como inventores independentes, mas que nado ganharam notoriedade.
Rosemblum nos lembra de Friedich Gerber, Rev. Joseph Bancroft Reale, Franz von
Kobell (1803-1875), Carl von Steinheil (1801-1870), Sir John Frederick William
Herschel (1792-1871). Boris Kossoy (1980) ainda destaca os nomes de Louis

Lassaigne, na Franca, e Andrew Fyfe, na Escocia.

4.1.3 Ainvencgao da fotografia no Brasil

De acordo com o Boris Kossoy (1980a), dedicado historiador da fotografia
brasileira, também no Brasil encontramos uma figura de génio que pesquisou e
inventou a fotografia. Seu nome de batismo era Antoine Hercule Romuald Florence,
nascido na Franga, em Nice, a 29 de fevereiro de 1804. Em sua juventude,
destacou-se como desenhista e foi aluno dedicado aos estudos da matematica e
da fisica. Gostava, também, de literatura e de geografia, que despertaram, nele, o
desejo de se aventurar pelos mares da Terra. Sua vontade de conhecer novos
mundos o fez engajar como grumete na marinha francesa e, em fevereiro de 1824,
partiu para sua grande aventura na América. Com 20 anos de idade, Florence
desembarcou no Rio de Janeiro e se integrou entre os franceses residentes na
capital brasileira.

Hercules Florence trabalhou como balconista e entregador em uma loja de
roupas de um patricio e, um ano depois, foi trabalhar em uma tipografia e livraria
de outro compatriota. Em meados de 1825, atendeu ao anuncio que procurava um
pintor para compor a equipe do naturalista russo Bardo de Langsdorff, que
organizava uma grande expedicéo cientifica. A viagem durou mais de trés anos —
de 3 de setembro de 1826 a 13 de marco de 1829 —, partindo do Rio de Janeiro e
ficando estacionada na vila de Porto Feliz, em S&o Paulo, onde Florence conheceu
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sua futura esposa, Maria Angélica Alvares Machado e Vasconcelos. De S&o Paulo,
ele percorreu as provincias de Mato Grosso e do Grao-Para. Finda a expedicéo,
Hercule Florence se casou e se mudou para a Vila de Sao Carlos, atual cidade de
Campinas. A partir de entdo, 1830, Florence iniciou sua carreira de pesquisador e
inventor: publicou seu estudo sobre os sons de animais observados durante a
Expedicéo Langsdorff e, por haver somente uma tipografia em S&o Paulo, inventou
um sistema de impressado que denominou de Polygraphie. Em 1836, Florence
fundou a primeira tipografia de Campinas que, por sua vez, deu origem ao jornal O
Paulista.

Como artista, Florence se destacou na Expedicao Langsdorff ao lado de
Aimé-Adrien Taunay (1803-1828), que substituiu Rugendas (1802-1858) na
posicdo de primeiro-desenhista. Em Campinas, casado e homem de negdcios,
Florence continuou a desenvolver sua atividade artistica pintando paisagens e
retratos de aspecto naturalista. Entre os documentos pesquisados por Boris Kossoy
(1980a, p. 30), encontram-se “uma série de aguadas, de rara beleza, onde se vé a
preocupacdo do autor em representar o céu e as nuvens da forma mais real
possivel”. Para tanto, Florence utilizou todos os conhecimentos e engenhos que
aproximassem sua obra de um realismo que deslumbrasse o espectador pelos
efeitos obtidos. Kossoy descreve um artificio realizado por Florence em uma
marinha noturna, com o qual ele produziu pequenos furos na tela em que se faziam
representar as estrelas e o reflexo da lua, de modo que estas ganhassem um brilho
especial quando o quadro fosse colocado contra a luz de uma janela em um quarto
as escuras. Para Kossoy, “este tipo de representacao pictorica pode-se considerar
como um passo muito grande de Florence em direcao a Fotografia” (Idem, ibidem).

De acordo com registros deixados pelo préprio Florence, sua ideia de fixar a
imagem formada em uma camera obscura data do ano de 1832. Em 15 de janeiro
de 1833, Florence iniciou a pesquisa que o levou a invencéo da fotografia. Toda a
evolucdo de seu trabalho foi registrada em seus diarios, nos quais Florence
descreveu os aperfeicoamentos feitos em sua camera obscura e suas experiéncias
com nitrato de prata e cloreto de ouro. Como 0s outros inventores da fotografia,
Florence se frustrou com o fato de a imagem se apresentar com os tons invertidos

e ser efémera quando observada em um ambiente natural com muita iluminacéo.
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Em outras palavras, em suas imagens, as luzes eram representadas em tons
escuros, pois os sais de prata haviam sido transformados em prata metélica, e as
sombras eram representadas pela superficie do suporte utilizado, no qual os sais
de prata permaneciam inalterados pela falta de contato com a luz. Uma vez exposta
a imagem a luz natural ou a luz intensa, os sais de prata restante reagiam com a
luz e escureciam, preenchendo os vazios claros e tornando tudo uma grande
superficie escura. Kossoy (1980a, p. 72) assevera que, posteriormente, Florence
teve acesso aos estudos de Scheele e, consequentemente, a sua descoberta sobre
0 poder da amonia em dissolver o cloreto de prata n&o atingido pela luz.

Em 1834, Florence registrou, em seu diario, que o amoniaco auxiliava na
reducao do nitrato de prata. Mesmo assim, a imagem permanecia instavel, exigindo
que esta, ainda, fosse protegida da luz intensa. Da mesma forma, sua experiéncia
com cloreto de ouro alcangou resultado semelhante, sendo curioso o fato de ele ter
utilizado a urina como agente fixador.

Todas essas experiéncias foram repetidas por Kossoy nos laboratérios do
Rochester Institute of Technology visando a comprovar e a certificar os relatos de
Florence registrados em seus diarios e de garantir, para este ultimo, um lugar na
histéria da fotografia®'. Além disso, Hercule Florence também se destacou por ter
sido o inventor da palavra fotografia, isto €, originalmente, photographie. Kossoy
destaca esta primazia ao revelar que Florence recordou, em suas anotacoes, que
0 termo photographie teria sido formado naturalmente quando de sua primeira ideia
de fixar a imagem produzida na camera obscura, em 1832. De fato, observa
Kossoy, sédo nas anotacdes de janeiro e de fevereiro de 1834 que encontraremos
o uso do verbo photographier e do substantivo photographie (Kossoy, 1980a, p. 76-
77).

Para completar, Kossoy relata que Hercules Florence tinha a consciéncia de
gue seu invento era original e que poderia revolucionar o mundo da representacéo
grafica e pictérica. Por isso, quando soube da invencao de processo semelhante
na Franca, buscou o merecido reconhecimento no Brasil e alhures, ficando,

contudo, no esquecimento, fosse por viver em um pais avesso as invencoes e ao

41 Referéncia de outras obras sobre a histéria da fotografia que apresentam Hercule Florence como
um dos inventores da fotografia: A World History of Phography (ROSENBLUM, 1984, p. 195) e
Histoéria da Fotografia (AMAR, 2001, p. 22).
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desenvolvimento tecnoldgico, fosse por ser um desconhecido entre os homens de

poder das metrdopoles industrializadas e consumidoras de bens culturais.

4.2 A FOTOGRAFIA: NOVAS PRATICAS SOCIAIS

Com invencédo da fotografia, todo um ramo novo de atividades foi iniciado.
Ela surgiu de pesquisas cujo objetivo foi o de produzir imagens com base nos
principios da camera obscura e de forma automatica. Isto €, buscava-se um
mecanismo que gravasse uma imagem sem a necessidade de que seu operador
fosse um habil desenhista. Os historiadores da fotografia explicitaram as limitaces
de Niépce e de Talbot para o desenho que, por isso, se viram motivados a encontrar
um meio de fixar a imagem da camera obscura.

No momento da invenc¢éo da fotografia e ao longo do século XIX, assim como
ainda hoje, o ideal de eficiéncia surgiu como a palavra de ordem que mobilizou
muitos individuos para as novas descobertas e invencdes. Estas, por seu turno,
guando devidamente administradas, por suas patentes ou direitos autorais,
poderiam garantir, aos seus agentes, fama e fortuna; uma posicdo social de
destaque na historia e na sociedade. Dessa forma, a fotografia atraiu um grande
namero de pessoas que se interessavam pela prética e pelo aperfeicoamento
dessa nova técnica de criacdo e pelo novo objeto de representacdo. Assim, O
daguerredtipo, em primeiro lugar, depois o calbtipo e os novos dispositivos
derivados de seus principios foram rapidamente incorporados as praticas de
representacdo social, criando um movimento intenso de novas descobertas e
invencgdes até que, nos cinquenta anos que sucederam a sua invengéo, a fotografia
se tornou uma instituicdo, fundada no interesse social e regida pela economia de
mercado.

Inicialmente, o daguerreétipo, de acordo com o noticiario daquele tempo e
segundo seus historiadores, foi recebido com grande entusiasmo e logo se fez
presente em diferentes pracas onde havia influéncia da industria e do comércio
europeu. No mesmo ano de 1839, era possivel encontrar daguerreotipistas em
regides remotas registrando paisagens de paises distantes para editores de livros
e gravadores de estampas. As imagens eram reproduzidas como gravuras em

metal (aquatinta; agua-forte) e se distinguiam das imagens realizadas até aquele
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momento pela qualidade da representacéo das relacdes entre luz e sombra dadas
pela propria natureza. Contudo, apesar das imagens de paisagem e de arquitetura
satisfazerem o gosto popular, o daguerreétipo se apresentava limitado para a
producédo e reproducdo do retrato, isto €, do portrait.

Sendo assim, foram necessarios aperfeicoamentos 6ticos que aumentaram
a luminosidade das objetivas e a introdugdo de novos reagentes quimicos que
diminuiram o tempo necessario para realizar a imagem fotografica. Dessa forma, o
tempo de exposicdo, que demandava varios minutos de paciéncia do retratado,
passou para segundos, 0 que permitiu transformar a pratica da daguerreotipia em
um oficio bastante lucrativo. Assim foi que a nova inveng&o aportou no continente
americano, no Brasil inclusive. Porém, foi nos Estados Unidos da América do Norte
onde ela mais prosperou.

Foi nesse pais que essa nova atividade profissional e comercial ganhou
destaque. A engenhosidade dos norte-americanos foi responsavel pela invencéo
de dispositivos mecanicos que melhoraram as condicdes de trabalho e o
acabamento do produto. A exceléncia desses fotdgrafos logo foi reconhecida e, na
Exposicdo Universal, de 1851, em Londres, sob o Palacio de Cristal, seus trabalhos
conseguiram a maioria dos prémios destinados aos realizadores de daguerreétipos.
Rapidamente, o daguerreotipista ganhou espaco na sociedade norte-americana, e
grandes galerias foram instaladas nas principais cidades. Um dos que se destacou
na histéria da fotografia foi Mathew B. Brady (1822-1896)*? que, entre os muitos de
seus projetos, investiu na realizacdo de uma galeria com o retrato das
personalidades ilustres da sociedade americana daquela época. Assim, a propria
historia dos Estados Unidos passou a ser narrada pela fotografia, sendo esta, tanto
um marco da historia norte-americana, como uma forma de representacao de seus
personagens e momentos historicos. Por fim, esse negdcio lucrativo atraiu

inimeros profissionais que, para se manterem no negocio, desenvolveram métodos

42 Mathew Brady merece uma atencdo a parte por seu pioneirismo como fotégrafo comercial nos
Estados Unidos, por sua relacdo de amizade com Samuel Morse, que também se destacou como
daguerriotipista de primeira hora. Por seu trabalho fotogréafico durante a Guerra Civil (1861-1865),
Mathew Brady ocupa um lugar de heréi na histéria norte-americana com seu trabalho de cobertura
fotogréfica da Guerra Civil (1861-1865). Por conta de sua empresa fotografica, Brady é personagem
de destaque na histéria da fotografia (EDER, 1945; GERNSHEIN, 1969; NEWHALL, 1978;
ROSENBLUM, 1984) e da historia da imprensa nos Estados Unidos (EMERY, 1972).
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racionais de trabalho criando verdadeiras linhas de producédo, o que fez baixar o
preco de uma imagem fotogréafica para menos de um oitavo do preco original.

Consequentemente, a necessidade de acompanhar a oferta desse servico a
baixos precos condenou o daguerreGtipo, que veio a ser substituido por novas
técnicas e tecnologias desenvolvidas com base no cal6tipo. A superacdo do
daguerredtipo pelo cal6tipo deveu-se ao fato de que este se prestava para a
producdo de copias fotograficas. A imagem realizada com daguerreétipo
demandava cuidados e delicadezas e, por isso, ela tinha de ser guarnecida em um
estojo com moldura e vidro protetor. Embora fosse uma peca com caracteristicas
de luxo e elegante, seu volume era pouco conveniente para o transporte e o brilho
metalico da superficie de prata dificultava a sua apreciacdo. Dessa forma, ganhou
espaco a tecnologia derivada do calotipo, que utilizava o papel como suporte para
a realizacdo de uma imagem em negativo, da qual era possivel fazer cdpias em
positivo. Com o aperfeicoamento da fotografia em papel, o publico podia comprar
uma duzia de impressodes fotograficas que custavam bem menos que um unico
daguerredtipo (NEWHALL, 1978, p. 23-29).

4.2.1 Artes préaticas e Belas Artes

Na sequéncia do desenvolvimento da fotografia, interessa-nos destacar a
relacdo desta com a Arte. Para tanto, propomos a leitura dessa relacéo na historia
da fotografia e em sua passagem para a historia da Arte. E certo que a fotografia
encontra no campo da Arte um lugar privilegiado para a sua reflexdo, mas nem toda
fotografia tem como objetivo ser reconhecida como obra de arte, da mesma forma
que nem todo fotografo € um artista no sentido de fazer, da arte sua finalidade. De
toda forma, a histéria da fotografia se confunde com a histéria da arte
contemporanea. Assim, compreendendo o significado da fotografia para a Arte,
pretendemos identificar o que, da fotografia, a torna um objeto da comunicagao.

Continuando o percurso feito pela historiografia da fotografia, apreendemos
desta que a fotografia surgiu do esforco de artistas, amadores ou profissionais, em
explorar o potencial de automacao da camera obscura. Para nos, o artista daquele
tempo era um individuo independente e educado, uma pessoa bem-formada e

informada, que buscava preservar sua autonomia em um meio social de proletarios
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e de proprietarios. Ele buscava se destacar socialmente na forma de um génio a
reger seu proprio destino e o do mundo a sua volta. Assim, Florence, Niépce,
Daguerre, Talbot, Bayard e outros sao apresentados como individuos de maior ou
de menor talento artistico, mas todos eles vinculados a um projeto voltado para a
producdo de imagem que, ao fim e ao cabo, serviria tanto para a criacao de obras
do espirito — obras de artes -, quando para o trabalho de reproducéo técnica e
consumo de massa — ilustracdes graficas.

No capitulo dedicado a relacdo da fotografia com a estética, Beaumont
Newhall lembra um artigo, On Art-Photography, publicado em 1861, no qual a critica
inglesa encorajava os fotégrafos a ampliarem seus horizontes para além dos limites
da representacédo do mundo real. Assim, os fotografos foram estimulados a realizar
imagens da mesma forma que os pintores, cujos quadros, de acordo com os valores
da Era Vitoriana, deveriam instruir, purificar e enobrecer. De fato, o desafio ndo era
novo, pois, como nota Newhall, desde que o daguerreétipo fora divulgado, muitos
de seus praticantes se aventuraram nas representacdes alegoricas.

Na Grande Exposicdo de 1851, em Londres, no interior do Palacio de Cristal,
daguerreotipistas haviam exposto suas alegorias e, com o aperfeicoamento do
colodio umido (wet plate), aumentou o numero de praticantes da fotografia como
criagdo artistica. Para discutir suas producdes e tracar os rumos da nova arte, seus
praticantes, profissionais e amadores, fundaram clubes e sociedades nos quais se
reuniam para o debate de ideias, a divulgacdo de descobertas e a promocao da
fotografia como arte. Assim, em 1853, foi fundada a Photographic Society of
London, 43 para promover a fotografia como uma arte e uma ciéncia. A partir de
entdo, os fotografos foram estimulados a experimentar as novas técnicas e a
interferirem, conscientemente, nas imagens gravadas na camera obscura e
reproduzidas em diferentes suportes.

A intervencdo do fotégrafo sobre sua imagem ja era uma préatica entre
daguerreotipistas e calotipistas, mas, devido as limitacdes impostas por cada
tecnologia, os fotdgrafos tinham poucas opcbes para seu processo criativo,

concentrando-se no cendrio, no figurino e na pose do modelo. O aperfeicoamento

43 Em 1894, a instituicdo foi rebatizada como The Royal Photographic Society of Great Britain e esta
ativa até hoje.
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do colédio umido ampliou o horizonte de possibilidades criativas dos fotégrafos que,
dentro do laboratorio fotogréfico, passariam a intervir nas diferentes etapas dos
procedimentos de sensibilizac&do, de registro e de revelacdo da imagem original,
intervinham no negativo, assim como no processo de reproducao das copias em
positivo. O colédio também tornou corriqueira a pratica da montagem fotografica, a
partir de diferentes negativos, e o retoque dos originais e de suas cépias.

Desse modo, aléem do momento em que o fotografo registrava o belo e a
beleza manipulando seu aparato 6tico e mecéanico (camera obscura), ele também
passou a contar com um momento de revelacao e de fixagcao do belo e da beleza
no laboratério (camara escura), quando 0s originais e suas coOpias eram
manipulados Optica e quimicamente em um segundo processo fotografico. Na
Inglaterra, David Octavius Hill era reconhecido por seus retratos feitos com o
calétipo e, por sua vez, Oscar G. Rejlander e Henry Peach Robinson séo lembrados
por suas alegorias e por suas montagens realizadas com negativos feitos com
colodio umido. Robinson exerceu grande influéncia na formalizacdo da fotografia
como objeto de arte, fixando regras de carater académico em seu livro Pictorial
Effect in Photography, em 18609.

Com vérias edi¢cles e traducgdes para o aleméo e para o francés, essa obra,
gue contém as ideias de Henry Peach Robinson sobre a arte fotografica mantém,
ainda hoje, influéncia entre os fotégrafos contemporaneos. Mas € certo, porém, que
esta foi uma época de experimentacdo da fotografia como forma de expressao de
forma a atender diferentes intencdes estéticas. Assim, foram reconhecidas as
fotografias do escultor francés Adam-Salomon e da inglesa Julia Margaret
Cameron, que realizaram suas fotografias de género e de retratos (NEWHALL,
1978, p. 59-65).

A fotografia pictérica dirigida em estudio e manipulada em laboratério exigia,
do seu idealizador, profundo conhecimento técnico e dedicacdo de tempo para
alcancar, muitas vezes e apesar disso, resultados grosseiros, sem originalidade em
relacdo a pintura e subodinado ao estilo académico ja bastante criticado. Contra o
artificialismo na fotografia, ergue-se a voz de outro fotégrafo inglés, Peter Henry
Emerson, que defendou sua posi¢cdo em uma palestra no Camera Clube londrino,

em 1886. Emerson estabeleceu, para a arte fotografica, uma relagédo com a ciéncia
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e seus resultados, tomando como pricipio a tarefa do artista de reproduzir o efeito
natural da visdo, em sintonia com o0s pintores naturalistas daquele tempo, como
John Constable, Jean-Baptiste Camille Corot e os pintores da Escola de Barbizon,
na Franca.

Em 1889, Emerson publicou Naturalistic Photography, obra na qual ele
apresentou sua estética e sua técnica de realizagdo. Para a impresséo de suas
fotografia, ele optou pelos papéis sensibilizados com platina (platinotype) e, para
uma tiragem em maior numero, ele utilizava o método de impressao grafica
inventado por Talbot, a fotogravura (photoetched). Ambas as tecnologias
representaram inovacdes no desenvolvimento da fotografia e dirigiram a nova arte
para pratica e para o consumo de massa e sua identificacdo com a industira cultural.
Os papéis de platina utilizados por Ermeson eram produzidos industrialmente, da
mesma forma que seus negativos (dry plates). Assim, o fotografo ganhava tempo
para refletir sobre seu trabalho, liberado da tarefa de sensibilizacao de suas chapas
de vidro, o que atraiu um namero maior de praticantes. A fotogravura, por sua vez,
era uma técnica de sensibilizacao fotografica do metal que permitia que a imagem
de um negativo fosse impressa sobre ele, deixando gravada a imagem que, depois
de tratada quimicamente, transformava-se em uma matriz para impressao grafica
(NEWHALL, 1978, p. 97-98).

O programa de Emerson para a fotografia artistica foi importante para o
desenvolvimento futuro da fotografia de arte ao patrocinar toda uma linha de
descendéncia que levou a straight photography. Entretanto, os fundamentos desse
programa nao foram aceitos, mesmo entre os praticante da fotografia naturalista.
Uma grande polémica se estabeleceu em torno da teoria de Emerson,
principalmente quanto a subordinacdo do fotografo a teoria da visdo que Emerson
propugnava. Emerson e Robinson levaram a publico suas diferencas, o que deve
ter sido muito interessante para a elaboracdo de conceitos para a arte fotografica,
principalmente para a ruptura com os valores da arte académica.**

Emerson, no entanto, acabou reconhecendo as limitagdes de seu programa

e da propria fotografia diante das artes tradicionais. Assim, em 1891, publicou The

44 A arte académica tem como caracteristicas basicas o rigor do estilo, a utilizacdo de temas
historicos ou mitoldgicos e um tom moralista.
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Death of Naturalistic Photography. Porém, o campo de discusséo estava propicio
para fotdgrafos e criticos que discutiam o estatuto artistico da fotografia. Os
fotégrafos que disputavam espaco de exibicdo nos salbes de artes organizaram
saldes exclusivos para a exibicao de fotografias.

Ainda assim, em 1892, insatisfeitos com a né&o distingdo entre fotografia
utilitaria e artistica, um grupo de fotégrafos ingleses fundam The Linked Ring, uma
sociedade cujo objetivo foi o de defender a fotografia como uma arte independente.
Os valores gestados e defendidos pelos ingleses logo alcancaram outras patrias
por meio dos clubes e das sociedades de fotégrafos locais, preparando o caminho
para a aceitacdo da fotografia como objeto de arte, movimento este batizado de
Pictorialismo. Por seu turno, a fotografia entrou nos museus por iniciativa de Alfred
Lichtwark, historiador da Arte e diretor do museu de arte Kunsthalle, em Hamburgo,
na Alemanha.

Em 1893, Alfred Lichtwark organizou uma grande exposi¢cdo com trabalhos
de fotdégrafos amadores e profissionais. Para ele, tal exposi¢ao tinha com objetivo
atualizar os fotografos alemées a respeito do novo movimento estético na fotografia
e ressusciatar o retrato na pintura. Na edicao de 1899 dessa mesma exposi¢ao, 0S
alemaes conheceram os cal6tipos de David Octavius Hill. (NEWHALL, 1978, p. 98-
102).

Nesse cenario da arte fotografica, destacou-se Alfred Stieglitz, protagonista
do primeiro grande movimento da fotografia artistica nos Estados Unidos da
América do Norte. Stieglitz era estudante na Alemanha quando adquiriu sua
primeira camera fotografica e teve, como instrutor, Hermann Wilhelm Vogel,
inventor da emulsdo ortocromatica (qQue permitiu a producao de filmes utilizados
nas artes graficas). Em 1887, Stieglitz ganhara o primeiro lugar em um concurso na
Inglaterra e recebeu seu prémio das maos de Emerson, que reconheceu, em sua
fotografia A Good Joke, a espontaneidade que faltava nas fotografias concorrentes.
Em 1890, de volta aos Estados Unidos, Stieglitz se associou a Society of Amateur
Photographer e assumiu posicdo de lideranca como editor do The American
Amateur Photographer. Para Stieglitz, a fotografia artistica ndo tinha limites. Ele
experimentou novas técnicas e transgrediu valores estabelecidos. Assim, foi

pioneiro no uso de cameras fotogréaficas portateis (detective camera) e da lanterna
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magica para exibicdo de suas imagens. Organizou e incentivou a realizagdo de
exposicoes e de salbes, assim, a fotografia norte-americana foi aceita pelos
museus e galerias.

Em 1902, Stieglitz inaugurou, em sintonia com 0s movimentos de vanguarda
de seu tempo, o Photo-Secession, um movimento para promover os fotografos que
se destacavam pela qualidade de seus trabalhos (fine art). Para divulgar as ideias
do grupo e expor seus trabalhos e os de artistas convidados, Stieglitz fundou uma
nova revista, a Camera Work, que manteve sua periodicidade por 15 anos. No
namero 291 da Quinta Avenida, em Nova York, esse grupo inaugurou a Little
Galleries, espaco onde fotografos norte-americanos, pintores e escultores
europeus modernistas foram vistos pela primeira vez nos Estados Unidos. Dessa
forma, o movimento Photo-Secession estabeleu uma relagcéo entre fotografia e arte
de vanguarda (NEWHALL, 1978, p. 102-109).

A posicdo firmada por Stieglitz e o grupo da Photo-Secession permitiu a
identificacdo de diferentes estilos na arte fotografica e de fotografos conforme as
escolas, as tradicbes, a técnica utilizada e o fundamento estético de seus
respectivos trabalhos. Assim, com base em diferentes movimentos, no ambito da
fotografia, praticado pelos fotografos do novo e do velho mundo, Newhall identificou
quatro estilos consolidados: straight photography, formalistic, documentary e

equivalent, os quais, de acordo com autor, assim foram definidos:

(1) Fotografia direta, explorada como uma abordagem estética por
Stieglitz, Strand, Weston, Andams e outros, na qual a capacidade da
camera de gravar imagens exatas com textura rica e grande detalhe é
usada para interpretar a natureza e o homem, sem perder o contato. com
a realidade. A imagem final é caracteristicamente previsualizada. A
abordagem técnica tornou-se classica. O impresso de qualidade é
apresentado como uma experiéncia em si.

(2) O formalista, um produto da busca incansavel nas artes atravavés do
trabalho de isolar e organizar a forma em seu proprio beneficio, cujos
pioneiros, em grande parte, foram Man Ray e Moholy-Nagy, e no qual
certos fendmenos do processo fotografico sédo explorados, como como
estreitamento deliberado da escala tonal, reversdo da borda
("solarizacao") da imagem, valorizacao do negativo como imagem final e
a criacdo de imagens em materiais sensibilizados sem o uso da camera.
A materia [retratada] ndo é motivo de preocupacédo e, se € que existe, é
muitas vezes distorcido além do reconhecimento. A imagem raramente é
previsualizada, mas é caracteristicamente produzida acidentalmente.
Novas formas desafiadoras e relagBes espaciais sdo reconhecidas no
produto final por uma viséo altamente condicionada pela pintura abstrata.
A fotografia raramente é considerada por si s6, mas como uma ferramenta
para a visao.
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(3) Documentario, essencialmente um desejo de se comunicar, de falar
sobre as pessoas, de gravar sem interferir, informar honestamente, com
precisdo e, acima de tudo, de forma convincente. A materia [retratada] é
primordial. O resultado impresso geralmente ndo é o produto final, mas a
etapa intermediaria em direcdo a imagem na pagina impressa.

(4) O equivalente, tomando emprestado a palavra usada por Alfred
Stieglitz para definir a fotografia como simbolo ou metafora. A materia
[retratada] é reconhecivel, mas é apenas o ponto de partida, pois é
carregada de significado pela visao do fotografo. Stieglitz fotografou as
nuvens ndo porque eram nuvens, mas, como ele disse, porque através
delas ele podia expressar sua filosofia de vida. Seus "equivalentes" sdo
fotografias carregadas de significado emocional e significado intimo, mas
antes de tudo fotografias. "Meu objetivo", escreveu ele em 1923, " é fazer
com que minhas fotografias cada vez mais parecam fotografias que, a ndo
ser que alguém tenha olhos e veja, ndo serdo vistas — e ainda assim,
ninguém nunca esquecera que uma vez olhou para elas." (NEWHALL,
1978, p. 196-197, traducdo nossa). 4°

O momento da formalizac&o dos estilos da arte fotografica por Newhall, em
1949, com a primeira edi¢cdo de seu livro sobre a histdria da fotografia, foi bastante
significativo. A fotografia se encontrava consolidada como industria, mas ndo como
comeércio e ainda precisava se justificar como objeto de arte. Essa exigéncia vinha
das instituicbes museograficas, das galerias e de colecionadores, que possuiam
acervos significativos de fotografias e objetos fotograficos, aos quais os curadores

precisavam dar sentido. Nos Estados Unidos, principalmente, a fotografia nao

45 (1) Straight photography, explored as an esthetic approach by Stieglitz, Strand, Weston, Andams
and others, in which the ability of the camera to record exact images with rich texture and great detail
is used to interpret nature and man, never losing contact with reality. The final image is
characteristically previsualized. Technique approach has become classical. The fine print is
presented as an experience in itself. (2) The formalistic, a product of the restless search in the arts
for a means of isolating and organizing form for its own sake, pionered largely by Man Ray and
Moholy-Nagy, in which certain phenomena of the photographic process are exploited, such as
deliberate narrowing of the tonal scale, edge reversal (“solarization”) of the image, the appreciation
of the negative as the final image, and the creation of images on sensitized materials without the use
of the camera. Subject is of no concern, and if indeed it exists, in often distorted beyond recognition.
The image is seldom previsualized, but characteristically is produced accidentally. New, challenging
forms and space relationships are recognized in the final product by a vision highly conditioned by
abstract painting. The photograph is rarely considered for its own sake, but as a tool for vision. (3)
Documentary, essentially a desire to communicate, to tell about people, to record without intrusion,
to inform honestly, accurately, and above all, convincingly. Subject is paramount. The final print is
usually not the end product, but the intermediate step toward the picture on the printed page. (4) The
equivalent, to borrow the word used by Alfred Stieglitz to define the photograph as symbol, or
metaphor. The subject is recognizable, but it is only the starting point, for it is charged with meaning
by the vision of the photographer. Stieglitz photographed clouds not because they were clouds but,
as he said, because through them he could put down his philosophy of life. His “equivalents” are
photographs charged with emotional significance and inner meaning, but first of all, photographs.
‘My aim,” he wrote in 1923, ‘is increasingly to make my photographs look so much like photographs
that unless one has eye and sees, they won't be seen — and still everyone will never forget them
having once looked at them.” (NEWHALL, 1978, p. 196-197).
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apenas ilustrava a histéria recente daquele pais, como oferecia dados para a
compreensao de sua propria histéria. De fato, a histéria da fotografia norte-
americana esta intimamente ligada a historia de sua industrializacdo, bem como as
conquistas sociais e econémicas.

Nos paises do continente europeu, o debate sobre o estatuto artistico da
fotografia havia sido polémico desde a divulgacao do invento de Daguerre, havendo
0s que a defendiam como “um auténtico meio de expressar uma sensacao artistica
individual” e os que a definiam como “um instrumento técnico, capaz de reproduzir
as aparéncias de maneira puramente mecanica” (FREUND, 1986, p. 67). De fato,
a fotografia foi uma produto de seu tempo, pois ela respondia as necessidades de
consumo da imagem pela sociedade burguesa do século XIX. Ao mesmo tempo,
foi o advento de uma tecnologia que, em si mesma, expressava 0s valores da
filosofia positivista e da ciéncia empirica. Dessa forma, a fotografia encontrava seus
defensores entre 0s que propugnavam pela ideia de progresso social e econémico
da sociedade industrial e encontrava resisténcias entre aqueles que se debatiam
contra 0 movimento realista e o naturalismo como tema nas artes.

No ambiente da arte académica a fotografia foi identificada como uma
intrusa, “uma profanadora do templo da arte” (INGRES, apud FREUND, 1986, p.
72). Entrevia-se, nessa querela, a discussao que distinguia, na sociedade, uma
divisdo ndo apenas entre a classe operaria, o proletariado e a classe burguesa,
mas, também, a divisdo de classe pelo gosto e pela educacdo estética, a
identificagdo de uma baixa e de uma alta cultura, isto €, de uma cultura vulgar, a
cultura de massa, em relagdo a cultura de carater aristocratico. A fotografia, entéo,
sem historia, sem tradicdo, ndo legitimava seus praticantes entre os adeptos de
Apolo, lider e regente das nove musas da Antiguidade classica. Para tanto, a
fotografia teria de esperar pelos movimentos de vanguarda da arte moderna.

Ecos dessa querela ainda se fizeram ouvir entre histériadores e criticos que,
na primeira metade do século XX, procuram expor, para o leitor, 0 mundo da arte.
Assim, é significativo que E. H. Gombrich (1909-2001), cédebre historiador da arte,
manifeste seu incomodo diante da fotografia e, principalmente, de sua fun¢gdo como
ilustracéo nos livros de histéria da arte. Em seu livro A Historia da Arte (1993), um

dos mais populares entre os adotados nos cursos de Arte, seu autor, Gombrich
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coloca em questdo o valor das ilustragBes fotograficas. Sem a intencdo de
guestionarmos o valor desta obra, que cumpre muito bem com seu objetivo, é
preciso reconhecer que ela esta marcada por valores de uma arte classica.

A tese de Gombrich € que a obra de arte deve refletir as qualidades
expressivas do artista em seu trabalho, independentemente da pericia técnica que
simula a realidade observada. Gombrich est4 preocupado com a criagdo humana
de algo que nao é dado pela natureza, tal qual ela se apresenta. Para ele, ao artista
cumpre superar seus mestres adaptando sua obra as condi¢des sociais e materias
de seu tempo, buscando superar os limites impostos pela sociedade e pela
tecnologia. Dessa forma, a fotografia, para este historiador da arte, é vista como
uma tecnologia de representacao e de reproducao, util para a ilustracdo de obras
de arte em seu livro, mas limitada em seu poder de expressdo. Em sua narrativa,
Gombrich também se serve do termo fotografia para destacar tudo que, na arte,
mera técnica, mera cépia do real e, portanto, isento de qualidade artistica, ou seja,
da alma do artista. Embora Gombrich desenvolva seu pensamento contra os
esnobes e os eruditos da arte, sua posicao € conservadora em relacdo as novas
técnicas de reproducao grafica e ao império da comunicacao visual.

O incomodo de Gombrich se manifesta quando dirige o olhar do leitor para
as ilustracbes em seu livro, por exemplo, quando trata de uma obra de Michelangelo
(1475 — 1564), o afresco que fez no teto da Capela Sistina:

Vemos frequentemente ilustracbes de detalhes dessa obra
hercllea e jamais nos cansamos de admira-las. Mas a impresséao
gerada pelo conjunto, quando se entra na capela, € muito diferente
da soma de todas as fotografias que possam ser vistas. [...] Ao ver
essa profusdo de figuras numa reproducdo fotografica, talvez
desconfiemos de que o teto deve parecer superpovoado e em
desequilibrio. Nada disso. (GOMBRICH, 1993, p. 232)

Partidario de que o todo é maior que a soma das partes, Gombrich sente-se
insatisfeito com o resultado da fotografia que, para ele, ndo da conta de reproduzir
as qualidades plasticas e as dimensbes da obra reproduzida. Também
compreendemos a preocupacao de Gombrich de que o estudante conformado com
as reproducdes das obras deixe de visita-las e, com isso, deixe de vivenciar a obra
original. Contudo, se ndo fosse a fotografia e os meios de reproducéo grafica a obra

de Michelangelo ndo poderia ser apresenta ao estudante de Arte. Embora a
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experiéncia direta com a obra seja perdida®®, ganha-se uma nova experiéncia de
assimilacdo que a imagem técnica possibilita ao reunir, no espaco de um livro,
objetos de dimensdes variadas e que se encontram espalhadas pelo mundo.

Mais adiante, encontramos duas descricdes significativas, feitas por
Gombrich, que exaltam qualidades pictéricas comuns as fotografias. Tais
descricbes, paradoxalmente, exaltam a qualidade reconhecida como fotografica: a

de fixar, na superficie fotossensivel, o real:

Nada h& de espetacular nesses retratos de Holbein, nada especial
para atrair o olhar, mas, quanto mais tempo os contemplarmos,
mais parecem revelar-nos o espirito e a personalidade do retratado.
Nem por um momento se davida de que séo, de fato, registros fiéis
do que Holbein viu, desenhados sem temor nem favor
(GOMBRICH, 1993, p. 291).

[.]

Mas, apesar de todo o seu dominio das maneiras de Ticiano, o
modo como seu pincel reproduz o brilho do material das vestes e a
seguranca de toque que capta a expressao do Papa, nao
duvidamos, sequer por um instante, de que este € o proprio e nao
uma reproducdo bem ensaiada. Ninguém que vd a Roma pode
perder a grande experiéncia de ver essa obra-prima no Palacio
Doria Pamphili. De fato, as obras maduras de Velazquez ap6iam-
se em tdo alto grau no efeito da pincelada e na harmonia delicada
das cores que as ilustracdes s6 podem dar uma palida ideia do
aspecto dos originais (GOMBRICH, 1993, p. 320).

O que significa exatamente tudo isso? E possivel que nunca o
saibamos, mas eu gostaria de imaginar que Velazquez fixou um
momento real de tempo muito antes da invencdo da maquina
fotografica (GOMBRICH, 1993, p. 323).

Nessas passagens, assim como em outras, nas quais o autor expressa sua
admiracao pela técnica e pelo estilo do artista, encontramos o0 reconhecimento da
aura em cada obra, das qualidades que lhes sé&o Unicas. No entanto, € interessante
notar que a expressao desses sentimentos coloca em evidéncia a capacidade do
artista em fixar, com seu pincel, o sentimento de uma realidade sobre a tela,
qualidade que Gombrich reluta em reconhecer nas reproducdes graficas (os

clichés) e nas fotografias. Assim, ele estabelece um paradoxo: o de querer

46 Compreendemos a preocupacdo de Gombrich, de que o estudante conformado com as
reproducdes das obras deixe de visita-las e, com isso, deixe de vivenciar a obra original.
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by

encontrar, em um quadro, uma qualidade fotografica que ele nega a proépria
fotografia, ou melhor, o fotégrafo.

A despeito da analise semantica que nos faz ecoar a antiga disputa no
campo das artes, Gombrich, no ultimo capitulo de seu livro faz um balanco do
modernismo. O autor reconhece um novo interesse na historia das artes em
consequéncia de numerosos fatores que alteraram a posicao da arte e dos artistas
na sociedade contemporéanea. Assim, ele elenca nove desses fatores, dos quais
destacamos 0 sétimo, que ele reconhece como determinante: a expansédo da
fotografia como rival da pintura:

N&o que a pintura do passado ambicionasse total e exclusivamente
imitar a realidade. Mas, como vimos (p. 473), o elo com a natureza
forneceu uma espécie de ponto de fixacdo, um problema desafiador
gue manteve ocupados por séculos 0os melhores espiritos entre 0s
artistas e forneceu aos criticos, pelo menos, um padréo superficial.
E verdade que a fotografia teve sua origem nos primeiros anos do
século XIX, mas o que temos hoje ndo pode ser comparado, nem
de longe, com esses passos iniciais da técnica fotogréfica. Existem
muitos milhdes de possuidores de maquinas fotograficas nos
paises do Ocidente e o numero de fotografias a cores produzidas
durante cada periodo de férias deve atingir bilhdes. E mais do que
certo que entre elas havera muitos instantaneos felizes que podem
ser tdo belos e evocativos quanto outras tantas pinturas de
paisagens de qualidade corrente, e tdo expressivos e memoraveis
guanto muitos retratos pintados. N&o admira, portanto, que
“fotografico” passasse a ser um palavrdo entre pintores e
professores de educacéao artistica. As razdes que eles oferecem,
as vezes, para essa rejeicao podem ser fantasiosas e injustas, mas
0 argumento de que a arte deve agora explorar alternativas a
representacao da natureza parece plausivel a muitos (GOMBRICH,
1993, p. 488).

Ademais, quase que concluindo sua obra, ao reconhecer o triunfo da arte
moderna, Gombrich destaca o crescente interesse pela fotografia entre
colecionadores que disputam as obras dos mais destacados fotégrafos do passado
e da atualidade. Como exemplo, destaca o fotégrafo Henri Cartier-Bresson (1909-
2004) como um artista “tdo apreciado quanto qualquer pintor vivo” (GOMBRICH,
1993, p. 496) e reconhece, nas suas fotografias, o toque do fotégrafo, o instante
em que intencéo e gesto se manifestam como uma unica presenca. Por sua vez, o
autor de A Historia da Arte chama a atencdo para as colagens do artista David

Hockney (nasc. 1937), cujos trabalhos com fotografia, na forma de mosaicos, criam
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retratos e paisagens evocativas que remetem a experiéncia do olhar, que se fixa
nas partes para completar o todo na mente (GOMBRICH, 1993, p. 496-498). Dessa
forma, Gombrich deixa em aberto a historia da Arte para que as novas geracoes a
completem.

Por seu turno, em Histéria da Arte de H. W. Janson?’, na edicéo atualizada
por seu filho Anthony F. Janson, a fotografia é apresentada como um fenémeno
técnico e estético tipico do Romantismo, que procurava satisfazer a demanda da
verdade e do natural. Como referéncia, Janson chama a atencédo para o “realismo
brutal de David em A Morte de Marat” e para o retrato de “Louis Bertin de Ingres,
que estabeleceu normas para a representacdo da realidade fisica e psiquica que
os fotégrafos seguiram” (JANSON, 1992, p. 615). Em seu texto, ao apresentar a
fotografia, Janson procura dar uma resposta definitiva a questdo ainda em voga:
sera, a fotografia, uma arte? Janson reconhece a fotografia como mais uma técnica
entre as que o artista utiliza para a realizagdo de seu trabalho. Reconhece também
que o que caracteriza o trabalho do artista é a criatividade e a imaginacdo. Janson
destaca que o lugar da fotografia na histéria da arte deve levar “em conta as suas
potencialidades e limitagbes” (JANSON, 1992, p. 613), pois, apesar de ser uma
forma de impresséo que depende de um processo dito mecanico*®, a fotografia é
umatécnica e um processo de constru¢do de imagens, isto €, um produto de carater

estético que se subordina aos valores de seu tempo. Tal qual a pintura, o desenho

47 Horst Waldemar Janson (1913-1982), nascido em Sao Petersburgo, Russia, foi aluno de Erwin
Panofsky na Universidade de Hamburgo, Alemanha. Imigrou para os Estados Unidos da América
do Norte onde doutorou-se na Universidade de Havard em 1942. Como cidadao estadunidense, ele
fundou, na Universidade de Nova lorque, o Departamento de Artes de Graduacéo e lecionou na
pos-graduacéo do Instituto de Belas Artes. Sua obra Historia da arte foi publicada, pela primeira vez,
em 1962.

48 Aqui, temos algo a criticar, pois este estatuto ontolégico, que ainda fundamenta a fotografia, ndo
se confirma, necessariamente, pelo fato de que esta, no momento de seu anuncio, caracterizou-se
mais por ser um fendmeno 6tico e um processo quimico. O que, na época, poderia ser entendido
por mecanico, seriam os significados implicitos de maquinal, ou melhor, de automatico. Porém, as
primeiras cameras fotograficas eram maquinas, no sentido de aproveitar e de transformar um agente
natural, a luz, mas que, de forma alguma, poderia ser considerada automatica, por necessitar da
inteligéncia e da intervencdo humanas para sua operacdo. O que se configurou como automatismo
fotografico na mente humana foi o fato de que a imagem formada na camara escura se fixava sobre
o suporte fotossensivel de forma involuntaria, em uma acdo automatica de transferéncia das
qualidades estéticas de um objeto para outro objeto. Entretanto, como vimos anteriormente, toda
esta operacao de transferéncia néo faria sentido sem a presenca humana.
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e a gravura, para Janson “a maquina fotogréafica altera a aparéncia das coisas [...]
fazendo com que o contemplemos [0 mundo] literalmente com olhos novos”
(JANSON, 1992, p. 613). Dessa forma, a fotografia inaugurou uma nova era para o
mundo das artes e, consequentemente, para a historia da sociedade ocidental
moderna e contemporanea®.

Janson apresenta a fotografia em breves resumos destacados da histéria da
fotografia, relaciona fotografos e suas obras aos movimentos estéticos ao longo do
século XIX e destaca, no ultimo capitulo do livro, a fotografia do século XX. Nele, a
fotografia é apresentada como uma arte independente e uma aliada da pintura
moderna. Ganham relevo também diferentes escolas: a Escola de Paris, com
destaque para os nomes de Eugene Atget, André Kertész, Brassai, Henri Cartier-
Bresson e Robert Doisneau e para a influéncia do Surrealismo; a Escola de Stieglitz
nos Estados Unidos da América do Norte, com destaque para o préprio Alfred
Stieglitz, Edward Weston, Ansel Adams, Margaret Bourke-White, Edward Steichen
e Wayne Miller; a Escola Alem&, com destaque para os trabalhos de Albert Renger-
Patzsch e de August Sander; a escola Bauhaus; e o0 movimento da chamada Nova
Objetividade.

A fotografia do século XX também nos é apresentada segundo as qualidades
da relac&o do fotégrafo com seu tema e com seu objeto. Uma é identificada como
a época heroica da fotografia, quando os fotografos se encontravam engajados em
reportagens e em documentacdes fotograficas que visavam a transformacéo da
realidade politica de seus estados e do mundo. Como representantes dessa
corrente, Janson destaca os nhomes de Robert Capa (1913-1954), na fotografia de

guerra, e Dorothea Lange (1895-1965), com o documentario fotografico dos sem-

49 E interessante notar o surgimento e o desenvolvimento de uma indlstria que gira em torno da
pratica da fotografia, do comércio gerado pela demanda de substéncias quimicas, de dispositivos
mecanicos e 6ticos (que depois se tornaram a propria indUstria fotografica de cameras, de filmes e
de materiais fotograficos) e que dinamiza o comércio das imagens produzidas nos ateliés dos
artistas, os quais, por sua vez, adotam a nova tecnologia para atualizar seus negdcios. Observa-se,
ainda, o surgimento dos técnicos a disposicdo da nova indUstria cultural (indistria de bens
simbdlicos; de produtos impressos pela indUstria grafica na forma de livros, de jornais, de panfletos,
de cartazes); de funcionarios de instituicdes publicas e privadas (a fotografia cientifica produzida
pelos museus — Historia, Arqueologia, Antropologia, Biologia, Geografia —, pelos departamentos de
seguranca e de criminalistica e por outras instituicbes a demandar a fotografia como documento
para o inventario e a descricdo de pessoas, de animais, de plantas, de objetos, de monumentos, de
paisagens e de eventos).



88

terra nos Estados Unidos dos anos 30. Fantasia e abstracdo representam o
movimento na fotografia iniciado com os dadaistas berlinenses contra a arte
tradicional. Sado destacados, nessa corrente, os nomes de Herbert Bayer e John
Heartfield com suas fotomontagens; Man Ray (1890-1976), Laslo6 Moholy-Nagy e
Berenice Abbott (n. 1898) com a expressédo do fotograma e da iluminacéo elétrica.

Por fim, Janson, ao concluir o capitulo e sua obra, aponta para trés
tendéncias da expresséo da fotografia como expressao artistica a partir da década
de 50: a abstracdo, representada pelos trabalhos dos norte-americanos Aaron
Siskind e Minor White; a fantasia, com os trabalhos de Jerry Uelsman e Joanne
Leonard, ambos representantes norte-americanos; e a documental, com o0s
trabalhos de W. Eugene Smith (1918-1978), Robert Frank e David Hockney. Assim,
em Historia da arte, firma-se a fotografia como expressao artistica, a0 mesmo
tempo em que identificamos o limiar para a arte contemporanea diante das novas
tecnologias.

Parece sintomatico que, na obra de Janson (1992, p. 769), o cinema apareca
com uma observacao de infelicidade, “uma vez que a pagina impressa nao pode
reproduzir movimento ou som”. Nao que o texto e a ilustragcdo ndo possam dar
conta de apresentar uma obra de arte, mesmo que efémera ou em processo, 0 que
estad em jogo € o proprio sentido do termo estética, que esta na origem da histoéria
da arte “uma gnosiologia da percepcdo, do conhecimento obscuro e sensorial,
inerente a Arte” (BASTOS, 1987, p. 10).

A questdo da representacédo e da relacéo arte-fotografia € uma questéo pos-
moderna que André Rouillé trata em seu livro A Fotografia: entre o documento e a
arte contemporanea. Segundo ele, ndo ha que se questionar a legitimidade cultural
e artistica da fotografia, visto que ela, transmutada em matéria da arte, como arte-
fotografia, “contribui para secularizar a arte, inventar as eventuais relagdes que ela
possa tramar com este mundo, em sua novidade, sua diversidade e sua extrema
complexidade” (ROUILLE, 2009, p. 23). Avesso as explicacdes fenomenoldgicas e
semidticas, Rouillé assume a perspectiva historicista para tratar a fotografia como
objeto que se apresenta plural e em transformacédo. Para tanto, ele refaz o percuso
da histéria da fotografia identificando trés momentos significativos que denotam a
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relacdo entre: a) a fotografia-documento e a fotografia-expresséo, b) a fotografia e
a arte, c) a arte e a fotografia.

Assim, Rouillé destaca, no inicio de sua obra, o papel da fotografia utilitaria
ao servir de representacao da realidade de forma mecéanica, em que o0 génio do
artista dificilmente se faria notar. A fotografia-expressao aparece na brecha da
“crise da fotografia-documento” que, em si mesma, ndo poderia cumprir a promessa
de ser um espelho da realidade. O segundo momento, quando o autor trata da
relacdo entre a fotografia e a arte, esta € descrita em dupla perspectiva,
destacando, por um lado “a arte dos fotografos” e, por outro, “a fotografia dos
artistas.” Entre uma e outra, a fotografia é tida como enjeitada pela arte, como
paradigma da arte, como ferramenta da arte, como vetor da arte, chegando a
atualidade, a partir dos anos 1980, como “material da arte”. Para tanto, o artista
domina a técnica fotografica e é capaz de se expressar de forma autbnoma. Por
fim, o terceiro momento representa o esgotamento do pintura modernista, que
valorizava a pureza e a abstracdo e abriu espaco para o reconhecimento da
fotografia como material mimético. Dessa forma, Rouillé identifica a fusdo arte-
fotografia, que “aparece como resultado de um longo declinio dos valores materiais
e artesanais da arte” (ROUILLE, 2009, p. 22).

Em sua obra, Rouillé nos leva a uma conclusdo que tem, como cenario, a
arte do século XXI e sua interface como a tecnologia digital, que elimina a ligacao
necessaria da fotografia com seu objeto de referéncia. Rouillé (2009, p. 453)
sintetiza bem o significado dessa mudanca: “o dispositivo tencoldgico da fotografia
digital produz uma passagem do mundo quimico e energético das coisas e da luz
para o mundo légico-matematico das imagens.” E conclui: “é por essa ruptura do
elo fisico e energético que a fotografia digital se distingue fundamentalmente da
fotografia analdgica; e o regime de verdade que esta sutentava desaparece”.

Como bem coloca Rouillé, a histéria da arte-fotografia deixa exposta a
questdo da representacao fotografica como expelho do real, tdo cara ao senso
comum, mas que ja havia sido denunciada em seu ano de nascimento, quando
Bayard, em 1839, divulgou seu autorretrato como uma fantasia suicida em protesto
ao nao reconhecimento de sua invencédo. Mesmo assim, a fotografia como espelho

do real prevaleceu como um valor na cultura de massa, reforcado pela crenca no
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poder das maquinas em repetir, infinitamente, uma mesma qualidade e no poder
objetivante da tecnologia desenvolvida com base na ciéncia positiva.

Enfim, a fotografia adquiriu duplo valor utilitario e afinado as demandas da
nova sociedade: ser, por um lado, objeto de consumo individual e familiar (as cartes
de visites, os albums de familia, a fotografia de viagem feitas com as cameras
portateis ou mesmo realizada pela fotografos de estudio e de reportagens sociais:
casamentos, batizados e outros encontros rituais) e, por outro, objeto de consumo
coletivo difundido pela midia impressa (fotojornalismo, fotopublicitaria e a fotografia
editorial). Dessa forma, a arte-fotografia ndo seria, necessariamente, resultado do
declinio da utilidade préatica da fotografia, pois a fotografia, mesmo na pos-
modernidade, continua com seu instrumental de formatar a cultura de massa. O
que a arte-fotografia vem confirmar é que a fotografia, independentemente do lugar
gue ocupa na sociedade, é uma linguagem e, como tal, ocupa lugar de destaque

na construcdo de visées de mundo.

4.2.2 Representacdo social e memoaria: o individuo, a familia e a sociedade; o
album

Como descrito até aqui, a fotografia ndo se apresentou da mesma forma,
embora o principio fosse da mesma ordem. A acdo da luz sobre a matéria
fotossensivel foi 0 principio comum; os resultados alcancados, no entanto, foram
diversos, de acordo com as substancias utilizadas e os fins a que se propunham
seus inventores. Daguerre se satisfez com a primazia de ter conseguido gravar a
imagem da camera obscura, alcancando o reconhecimento do Estado e da
sociedade francesa. Seu invento, porém, estava limitado ao registro unico, e a
reproducdo grafica das imagens produzidas pelo daguerredtipo exigia que a
imagem fosse copiada em outros suportes para impressao com técnicas de gravura
que, muitas vezes, degradavam a imagem original.

Da mesma forma, o processo positivo-direto de Bayard, que permitia fixar
uma imagem sobre papel tinha como intento ser uma peca definitiva e a producéo
de copias por este método ndo era prética. A invencédo de Talbot, que produzia uma

imagem matriz em negativo e permitia reproduzir cépias em positivo, ganhou
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preferéncia entre os fotdgrafos que se dedicavam ao registro de paisagens e da
arquitetura, cujas imagens interessavam aos museus, as bibliotecas, aos arquivos
de instituicbes publicas e privadas dedicadas a Historia e as Ciéncias Naturais.

Nesse contexto, 0 processo negativo-positivo de Talbot chamou a atencéo
para a possibilidade de se obter copias de uma imagem original, tornando-se objeto
de pesquisa para seu aperfeicoamento. Em poucos anos, o processo negativo-
positivo superou suas limitacdes e imperfeicdes: a necessidade de um longo tempo
de exposicao, a dificuldade em fixar a imagem final e as marcas impressas na
imagem positivada em funcdo das fibras presentes no papel utilizado para a
imagem em negativo. Os seguintes procedimentos foram decisivos para 0 sucesso
da invencéo de Talbot: a utilizacdo do tiossulfato de sédio como agente fixador (Sir
John Herschel, Inglaterra, 1839); a descoberta da imagem latente e a introducao
de agentes reveladores; o desenvolvimento de objetivas mais luminosas (Peter
Friedrich Voigtlander, Viena, 1840); a producao de papel fotografico com albumen
(clara de ovo) para as copias positivas (Louis Désiré Blanquart-Evrard, Franca,
1850); e, finalmente, o coldédio umido, que permitiu a utilizacdo do vidro como
suporte para o negativo (Frederick Scott Archer, Inglaterra, 1851). A partir de entéo,
a fotografia se tornou uma atividade de interesse social e institucional,
incrementando a produgdo e o consumo de imagens, dominado, até entdo, pelas
técnicas da pintura, do desenho e da gravura — xilogravura, agua-forte, litogravura
(Newhall, 1978, p. 22-44).

A partir de meados do século XIX, os diferentes processos fotograficos
estavam atendendo a diferentes demandas, principalmente aquelas em que o
individuo se fazia representar. Era grande a quantidade de pedidos de retratos
(portrait), o que estimulava o surgimento de muitas casas especializadas e a
padronizacdo de uma estética. Por seu turno, a concorréncia e a racionalizacéo da
producdo tornou a fotografia um objeto de consumo popular. A concorréncia
também estimulou o aperfeicoamento dos processos alternativos ao daguerreotipo.
Nesse contexto, a invencédo do colddio foi um passo decisivo para o surgimento de
novo padréo de producao da imagem fotografica.

O colddio consistia em uma mistura de algodao-pélvora (trinitrocelulose) com

alcool ou éter, mistura essa que resultava em uma solucdo viscosa na qual era
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dissolvido o iodeto de potassio que, por sua vez, era espalhado sobre a superficie
de um vidro para, depois, ser banhado em uma solugéo de nitrato de prata. Com a
mistura Umida, o vidro deveria ser colocado na camera fotografica para o registro
da imagem negativa que permitia fazer cépias positivas sobre papel. Assim, o
daguerredtipo foi sendo substituido pelo novo processo, o colédio umido, ou, de
acordo com a denominacdo inglesa, wet plate. Antes da invencédo do colodio, havia
sido utilizada a clara do ovo no preparo da emulsao fotossensivel que, depois, era
espalhada sobre o vidro. A tal processo chamou-se de albumen plate e, da mesma
forma que o colédio, ele deveria ser utilizado ainda umido. Ambas as emulsdes
permitiram a substituicdo do papel pelo vidro como suporte para a confeccao de
negativos, eliminando, desse modo, as marcas das fibras do papel que eram
deixadas no momento da impressao da imagem em positivo. O albumen, também,
permitiu 0 aumento da producéo de cépias fotograficas, oferecendo as condi¢des
para o aumento da oferta de imagens a um publico crescente de consumidores a
precos cada vez mais reduzidos.

Tal qual o cal6tipo, a imagem sobre o vidro tinha seus valores tonais de luz
e de sombra invertidos, gerando uma imagem em negativo. Antes que 0
procedimento de cépias em papel albominado se tornasse padrdo, duas formas de
apresentacao das imagens originais — o ambrotype (1854) e o tintype (1856) —
fizeram sucesso, principalmente na sociedade norte-americana. Ambas lembravam
um daguerredtipo por serem pecas Unicas. A primeira era uma superficie laqueada
de preto, sobre a qual os haletos de prata formavam uma imagem em negativo,
mas o efeito sobre o fundo escuro permitia que a imagem fosse apreciada com o0s
valores tonais de acordo com a natureza (o reflexo da prata metélica representava
o brilho da luz, e a laca escura se destacava como sombra). A segunda forma
consistia em uma pintura no verso do vidro com a imagem em negativo que, da
mesma forma descrita anteriormente, permitia que a imagem pudesse ser

apreciada.
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4.2.3 A fotografia e as novas praticas comunicacion  ais: cartdo de visita e
estereografia

O éxito do colodio umido e do albumen foi alcancado com a producéo de
carte-de-visite (1854), idealizada na Franga por Adolphe-Eugéne Disdéri que, dela,
fez sua fortuna. Sua técnica revolucionou o comércio e a industria da fotografia,
definindo um novo padréo para a tecnologia fotografica e alterando, definitivamente,
o mercado fotografico. Fotégrafos como Nadar®®, que eram famosos por utilizar a
fotografia em situacdes inusitadas e por realizar retratos de personalidades com
grande valor estético, ndo resistiram a moda de tratar a fotografia como um cartédo
de visita que ajudou a vulgarizar a fotografia como um objeto de consumo de
massa. Dessa forma, o colédio umido foi uma tecnologia que contribuiu para a
popularizacéo da fotografia, sendo adotado entre fotografos de todos os géneros.

Outro fenébmeno derivado da producéo e do consumo da carte-de-visite foi o
hébito de se guardar tais objetos de representacdo pessoal e coleciona-los em
albuns que, depois, eram tratados como objetos de lembranca de parentes do
passado. Hoje, tais albuns séo objetos de memoéria que nos permitem identificar
todo um periodo histérico das sociedades contemporaneas a partir da segunda
metade do século XIX (NEWHALL, 1978, p. 46-57). A utilizacdo da fotografia como
objeto de memodria e de representacdo fez com que ela passasse a se prestar ao
uso publicitario e a fantasia. Dessa forma, desenvolveu-se todo um ramo da
fotografia de estadio denominada de cabinet photograph, iniciado na Inglaterra, em
1865, e que buscava atender a demanda de atores e de atrizes para a divulgacao
de seus personagens e de suas pecas. Por sua vez, este género de producdo
fotografica levou muitos fotdégrafos a se especializarem na realizacao de imagens
alegodricas.

Assim, os fotégrafos de estudio, diante das provocagdes feitas pelos criticos
do periédico On Art-Photography (Inglaterra, 1861), aceitaram o desafio de alargar
o horizonte da fotografia para além da representacdo do real, qualidade requerida
para as fotografias de paisagem e de retrato de individuo (portrait). De fato, as

fotografias alegéricas ja haviam sido feitas pelos primeiros daguerreotipistas e

50 Qutros nomes citados por Newhall sdo: Etienne Carjat, Pierre Petit e Antoy Samuel Adam-
Salomon (Escola Francesa); Brady, Charles Fredricks, Jeremiah Gurney e Alexander Hesler (Escola
Norte-Americana).
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calotipistas desde 1841, cujos trabalhos foram bem-recebidos pelos criticos de arte.
Entre os pioneiros no género artistico, na Inglaterra, David Octavius Hill destacou-
se com imagens de personagens de seu convivio e que acabaram por revelar
momentos de grande inspiracao artistica. No entanto, as limitacées impostas pelas
primeiras tecnologias ndo permitiram a expansao desse género.

Gracgas ao colodio umido, a vertente artistica da fotografia se desenvolveu
com uma nova geracao de fotégrafos amadores que adotaram 0 Nnovo processo
como forma de expressao estética. Estimulados pelos debates em entidades tal
gual a Photographic Society of London, os praticantes da fotografia eram
incentivados a processar suas imagens de forma a obterem resultados estéticos
parecidos com os da pintura. Muitos dos procedimentos utilizados para o
tratamento da imagem ja eram conhecidos por daguerriotipistas e calotipistas como
formas de compensar as limitacdes de cada processo na representacao fidedigna
do objeto fotografado. Isso era um dado desde entéo, e, para atender ao principio
da verossimilhanca, muitos artificios foram desenvolvidos para se obter imagens
que se aproximassem das imagens percebidas pelo olho humano. A ideia de que
a imagem na camera obscura era gravada de forma mecanica, isenta da
subjetividade humana foi forjada em um ambiente que valorizava o conhecimento
cientifico e seus objetos técnicos como instrumentos objetivos na relacdo com a
realidade empirica. Para o senso comum, a fotografia era tida como um espelho do
real, reforcada pelo brilho da prata polida por meio da imagem, ou como uma janela
para a realidade; uma abertura em uma parede imaginaria que se pde diante do
mundo distante.>?

Para alcancar altos niveis de verossimilhanca, os daguerreétipos eram
colorizados, e os caldtipos, retocados. O colédio Uumido, devido a sua maior
sensibilidade a cor azul, obrigava os fotdgrafos de paisagem a fazerem dois
negativos do mesmo ponto de vista, com diferentes tempos de exposi¢cédo: um para
0 Céu, mais curto, e outro para a terra, mais longo. Esses dois negativos eram,

depois, no laboratorio, combinados de forma a compor uma copia final (combination

51 Hoje, entre os usuarios amadores, a fotografia ainda guarda a imagem de “espelho” da realidade,
e com a tecnologia digital, os “smartphones” além do telefone celular, cumpre a funcéo de “espelho”
para o retoque da maquiagem e do penteado, uma nova funcdo para as objetivas dedicadas ao
autorretrato, ou “self”.
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printing). A combinac&o de dois negativos para produzir uma imagem também foi
utilizada para montagens de imagens com negativos de imagens distintas que,
juntas, formavam uma terceira imagem concebida pelo artista.

Dois fotografos ingleses se destacaram nessa técnica: Oscar G. Rejlander,
autor de Two Ways of Life (1857), e Henry Peach Robinson, autor de Fading Away
(1858). Robinson foi autor, também, daquele que, em seu tempo, foi considerado o
manual da fotografia artistica, Pictorial Effect in Photography (1869). A partir de
entdo, a fotografia alcangcou um novo estagio: ser uma pratica e um objeto de arte,
gue atrai um numero crescente de adeptos que adotam a fotografia como uma
atividade livre de qualquer obrigacdo além do prazer estético (NEWHALL, 1978, p.
58-65).

Com a tecnologia do colédio umido desenvolveu-se, também, a pratica da
fotografia de campo realizada com o intuito de buscar imagens para além das
grandes metrépoles, dos centros de poder econdmico e empresarial. As guerras e
os campos de batalhas sdo palcos de acontecimentos que interessam ao publico
das grandes cidades e aos comandantes dos grandes exércitos, e o fotografo, com
suas placas de vidro, tornou-se o0 novo personagem da acgao; testemunha ocular
gue, com sua arte, descreve, com riqueza de detalhes, o drama de vida e de morte,
objeto de uma literatura de vagas imagens ou de pinturas tidas como imprecisas e
alegdricas. Como exemplo, citamos a Guerra da Crimeia (1853 a 1856), ocorrida
nas planicies dos Balcans, entre o Mar Negro e o Mar Mediterraneo, palco em que
atuou Roger Fenton, fotografo inglés enviado para registra o acontecimento, em
1855. Seu trabalho foi exibido em Londres e em Paris, e muitas de suas imagens
foram reproduzidas no semanario The lllustrated London News com a técnica da
xilogravura.

Em 1861, outra guerra atraiu a investida de fotografos em seus campos de
batalha: a Guerra de Secesséo nos Estados Unidos da América do Norte. Nesse
sentido, Mathew B. Brady, autor de The Gallery of Illustrious Americans, teve a
iniciativa de montar uma empresa com outros fotdégrafos para a primeira grande
cobertura da Guerra Civil Americana, cujas imagens serviriam de modelos para as
gravuras que ilustravam as matérias nos jornais dos estados do Norte. Outro

fotégrafo norte-americano que se destacou nesse momento histérico foi Alexander
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Gardner, lider de uma cooperativa de fotégrafos que também realizou a cobertura
dessa guerra. Como resultado do trabalho, eles publicam Photographic Sketch
Book of the War, que traz as imagens mais contundentes daquele conflito, entre as
quais, um icone do drama que se vive em uma frente de batalha: Home of a Rebel
Sharpshooter (1863), de autoria de Alexander Gardner. Finda a guerra, 0s
fotégrafos sairam em busca de novos temas e de novos acontecimentos.

Grandes obras também foram objeto de atencéo dos fotografos, obras essas
que transformaram paisagens, como a construcao de estradas de ferro, a conquista
de novas terras e o reordenamento urbano das grandes cidades. Foi nesse tempo
gue a fotografia se tornou tridimensional, isto €, estereografica, uma técnica que
permite a representacdo bidimensional e oferece elementos graficos para a
simulacdo de uma realidade em sua tridimensionalidade. A estereografia ampliou o
poder de convencimento da fotografia perante seu publico e rapidamente impés-se
como novidade, levando a producgéo e ao consumo de milhdes dessas de imagens
entre os anos de 1850 e 1870.

Outra barreira havia de ser superada ainda na segunda metade do século
XIX: a producdo de cépias ampliadas com base na imagem negativa original.
Inicialmente, as copias fotograficas eram feitas por contato, ou seja, com 0 negativo
colocado sobre o papel sensibilizado e de mesma dimens&o. Esse conjunto era
exposto a luz para a impressao da imagem do negativo sobre o papel em positivo.
Para se ter uma imagem de grandes dimensdes, as cameras fotograficas
precisavam ser fabricadas de acordo com a dimensao do negativo, e os laboratorios
deveriam ser adequados aos diferentes formatos, enfim, a dimensdo da imagem a
ser produzida condicionava as dimensdes dos aparatos de captura e revelacao da
imagem fotografica. Tal limitacao foi superada com o uso dos microscopios solares,
que eram utilizados para a projecdo ampliada de imagens muito pequenas. Todas
as barreiras que dificultavam a pratica da fotografia foram sendo superadas, uma a
uma. O mesmo se deu com o tempo de exposi¢cdo do conjunto a luz, tempo esse
que limitava os fotografos a registrar objetos inanimados ou demandava que as
pessoas posassem por longo periodo de cansativas esperas (NEWHALL, 1978, p.
66-81).
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Daguerre, em uma de suas primeiras imagens gravadas sobre a superficie
de prata — a vista sobre o Boulevard du Temple (1838) —, logrou fixar o momento
em que um transeunte se deteve ao lado de um engraxate para lustrar seus
sapatos. Surpreendentemente, nessa paisagem urbana, ndo ha outra alma viva
representada. Além disso, nenhum dos veiculos que transitavam pela larga avenida
se fixou na superficie de seu daguerre6tipo. O efeito se deu por conta do longo
tempo de exposicao necessario para que aimagem, dentro de sua camera obscura,
provocasse a reagao dos haletos de prata na superficie fotossensivel. Dessa forma,
0 que estava em movimento ndo deixou sua marca na superficie do daguerreadtipo.
Apenas a imagem do transeunte parado foi gravada.

Tempos depois, em 1851, Talbot fotografou uma péagina do jornal londrino
The Time, fixada em uma roda que poOs a girar, iluminando o conjunto com uma
fonte de luz elétrica intensa e instantanea, que funcionava como um relampago
(electric flash). Testemunhas confirmaram que era possivel ler o que estava
impresso no jornal. A imagem do jornal havia sido, portanto, capturada em uma
fracdo de tempo muito curto, uma fracao representada pela velocidade da luz. De
toda forma, a pouca sensibilidade dos materiais fotossensiveis daquele tempo, a
luz, dificultava a representacdo das coisas em movimento.

A descoberta de que a impressdo da luz sobre o material fotossensivel
formava uma imagem latente no nivel das moléculas dos haletos de prata e que a
imagem podia ser revelada com a adicdo de outras solu¢cbes permitiu que o tempo
de exposicéo fosse reduzido e que a fotografia fosse realizada com de tempos cada
vez menores. Essa qualidade de representacéo do tempo logo foi utilizada para o
estudo do movimento humano e de outros seres da natureza. Artistas e cientistas
passaram a ter um instrumento auxiliar para a observacao, o registro, a producao
de esboco e a ilustragdo dos muitos aspectos dos diferentes tipos de movimentos
em qualquer espécie e escala. A fotografia, que ja4 havia revelado os detalhes do
espaco sideral e dos seres microscopicos, colocava, diante dos olhos dos
espectadores, imagens que o olho ndo era capaz de distinguir.

Destacou-se, entre os que trabalharam com a fotografia instantanea, o
fotografo inglés Eadweard J. Muybridge, radicado na Califérnia. Ele foi convidado

para dirimir a davida sobre o momento em que o cavalo, a galope, tira as quatro
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patas do chao. Até ali, os pintores representavam tal instante mostrando o cavalo
com as patas dianteiras lancadas para frente e as patas traseiras projetadas para
tras do corpo. Muybridge, em 1878, utilizando um conjunto de 12 cameras
fotograficas colocadas lado a lado ao longo do percurso da corrida de um cavalo,
registrou seus diferentes momentos. Cada imagem mostrava um momento preciso
do galope. Em uma delas, o cavalo aparecia com as quatro patas no ar. Ao contrario
das representacdes pictoricas, este momento mostrava as quatro patas voltadas
para o centro do corpo.®? A imagens acabaram com as dividas sobre o movimento
do cavalo e geraram uma polémica no mundo das artes sobre a precisdo na pintura
e aliberdade de expressao do artista. Muybridge contribuiu para o desenvolvimento
da fotografia inventando e aperfeicoando o obturador eletromecéanico que lhe
permitia controlar o tempo de exposicdo com valores na ordem de milésimo de
segundo.

Além disso, as imagens impressas em papel podiam ser coladas lado a lado,
reproduzindo a sequéncia original dos movimentos, formando uma tira que podia
ser utilizada no zootropo, um tipo de brinquedo bastante popular naguele tempo,
cuja forma circular e o movimento giratorio permitiam recompor e visualizar o
movimento registrado. Para a apresentagcdo publica de seu trabalho, Muybridge
adaptou suas imagens a outro mecanismo de animacao e de projecdo de imagens,
0 zooscopio (ou zoopraxinoscopio), um projetor eletromecanico desenvolvido da
chamada lanterna magica. Dessa forma, Muybridge contribuiu para o
desenvolvimento do cinema. Nesse ponto, a fotografia deixou de ser uma empresa
de carater artesanal e avancou pelo caminho da manufatura dedicada a producéo
de bens culturais em escala industrial. Para isto, uma nova emulsdo foi
desenvolvida para a producéo de negativos em vidro: o colédio seco (NEWHALL,
1978, p. 82-87).

4.3 A FOTOGRAFIA COMO MEIO DE COMUNICAQAO
Essa nova etapa do desenvolvimento da tecnologia fotografica, marcada

pela utilizacdo do colddio seco para negativos em vidro (chapas fotograficas),

52 Theodore Gericault (1721-1824), autor de A Jangada da Medusa, também é autor de outras
pinturas e desenhos nos quais o cavalo foi representado a galope, destacamos: Corrida em Epson
(Derby at Epson) e A corrida de cavalos (The Horse Race).
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liberou os fotografos da necessidade de eles mesmos terem de sensibilizar seus
materiais de trabalho quando do uso das chapas Umidas. Desde 1864, a técnica do
colodio seco era conhecida e com ela surgiu a possibilidade da producao industrial
de suportes fotograficos para a realizacdo de imagens em negativo. Em 1867, The
Liverpool Dry Plate and Photographic Printing Company foi a primeira empresa a
oferecer produtos desse género, mas suas chapas eram pouco sensiveis em
comparacao as do colodio umido. Em 1878, com a substituicdo do colodio pela
gelatina, Charles Harper Bennett conseguiu produzir um suporte cuja emulsdo
fotografica permitia gravar uma imagem em 1/25 de segundo (um quarto de
segundo). Em 1879, o editor do British Journal of Photography reconheceu que, a
partir daquele momento, a tecnologia fotografica chegara a um ponto de quase
perfeicdo, o suficiente para que as geracbes futuras reconhecessem a
transformacao que a fotografia operaria nas praticas sociais de representacao.

A partir de 1880, foram desenvolvidas cameras fotograficas que atendiam a
demanda dos mais diferentes perfis de fotografos; especificamente, cameras de
pequeno formato conhecidas como detective cameras. Em 1888, o norte-
americano George Eastman, fabricante de produtos fotograficos, colocou no
mercado uma camera portatil, cujos negativos eram produzidos em um rolo, ndo
mais em chapa de vidro. Inicialmente, a base era de papel em tiras, depois, com
plastico transparente (nitrocelulose), que permitia ao fotdgrafo realizar 100
fotografias. Ademais, depois de operar sua propria camera, o fotografo a enviava
de volta para a fabrica, que revelava seu filme, imprimia em positivo suas imagens
e devolvia a camera pronta para ser utilizada novamente, tudo isso por uma quantia
menor que a paga na compra da camera.

Assim, com a invencao do filme fotografico, mais um passo havia sido dado
para o desenvolvimento do cinema, que ganhou forma pelas maos de Thomas
Edson e dos irméos Louis e Auguste Lumiéere. Por sua vez, o projeto de Georg
Eastman satisfez a demanda crescente de fotografos amadores e domésticos que,
sem tempo e sem vontade para se deterem em questbes técnicas, desejavam
somente uma forma pratica e facil de registrar, em imagens, momentos importantes

e pessoas queridas para sua memoria afetiva.
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No final do século XIX, a industria fotografica era um complexo sistema de
producdo que dinamizava a producédo de conhecimento ao criar demanda nas areas
da mecanica, da otica, da quimica e, até mesmo, dos estudos sobre eletricidade.
Em contrapartida, a fotografia tornou-se uma ferramenta de precisdo para o registro
de dados de interesse cientifico em diferentes campos do saber, fossem das
ciéncias da natureza, fossem das ciéncias do homem. Essa mesma industria
forneceu, aos espiritos criativos, os meios para expandirem seus horizontes
artisticos, assim como liberou as artes da camisa de forca dos valores estéticos
académicos e transformou o objeto de arte em objeto de reproducao. Dessa forma,
a fotografia estimulou o desenvolvimento da industria cultural dedicada a
distribuicdo de informacéao e de entretenimento, contribuindo para a universalizacao
da comunicacéo visual na midia impressa e no cinema.

Em sua histéria mais que secular, a fotografia surgiu como a nova tecnologia
que respondeu as necessidades de representacdo de uma nova classe dominante
e atendeu as demandas de uma nova sociedade de consumo de bens culturais e
servicos de informacédo. Por conta de sua vulgarizacdo, ainda no século XIX, a
fotografia conheceu o declinio de seu valor como objeto estético ao se tornar objeto
de puro comércio e de uso corrigueiro nos peridédicos. Na primeira metade do século
XX, a fotografia recuperou seu prestigio entre os artistas da vanguarda modernista
e se destacou como expresséao da arte contemporanea. Essa recuperacéo também
se deveu ao destaque que recebeu nos veiculos impressos, difundindo e
propagando a moda e as diferentes visdes de mundo.

Popularizada como pratica social que registra 0s momentos marcantes da
vida, a fotografia consolidou sua posi¢cdo como uma grande industria que passou a
determinar as formas de representacdo da realidade. Considerada como uma
manifestacéo tipica do ideal de uma sociedade fundada no pensamento moderno,
a fotografia, para os pensadores pés-modernos, apresentava-se, entdo, como algo
anacrbnico e sem lugar. Contudo, no presente, com as novas tecnologias da
informacédo e da imagem digital, presenciamos a reinvencdo da fotografia como
forma de representacdo. Como no passado, a fotografia digitalizada reafirma a
identidade do sujeito, descreve os cenarios, amplia a memadria e coloca em ac¢ao o

poder de expressdo de um namero maior de pessoas. Apesar disso, poucas Sao as
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pesquisas académicas no campo da comunicacéo e trabalhos de intelectuais sobre
a fotografia como expressao social, uma vez que ela foi deixada & margem do
cinema e da televisdo como produto cultural.

Atualmente vemos um numero maior de pessoas fotografando. A tecnologia
digital, mais que banalizar a fotografia, tornou-a intima de nosso cotidiano. Em um
celular, a camera fotografica € quase que acessoério obrigatério, possibilitando a
duplicacdo da realidade que alimenta o mundo virtual dos digitos eletrénicos. Os
sitios de relacionamentos recebem milhares de imagens por minuto. Os programas
de tratamento de imagens ndo mais se destacam pelo poder de manipulagéo da
fotografia®® e sim pela capacidade de organizar e de tornar as imagens acessiveis.
Questiona-se, agora, como dar sentido a essa producdo. Uma nova realidade de

representacao e de relacionamento se encontra em movimento.

4.3.1 O documentario fotografico

Newhall, em sua Histéria da Fotografia, descreve a fase que da origem a
reportagem e ao documentario fotografico The Faithful Witness (A testemunha fiel).
Nele, o autor destaca aqueles fotografos e empresas que investiram na realizacao
de imagens fotogréficas de acontecimentos da atualidade para o noticiario de
jornais e de revistas ilustrados® ocupados com a proposta de formar a opinido
publica de seu tempo. Newhall destaca o nome de Roger Fenton (1819-1869) e
suas fotografias da Guerra da Crimeia (1853-1856), que serviram de referéncia
para ilustrar as reportagens publicadas no semanario The lllustrated London News
(1842-2003).%° Fenton teria inaugurado um estilo de fotografia que, sob o pretexto

de registrar a realidade, serviu para ilustrar e construir uma imagem de referéncia

53 Coisa que ja se fazia no processo fotoquimico desde os primeiros momentos da historia da
fotografia e que ganhou dimenséo de expressdo como arte (arte grafica) com as experiéncias das
fotomontagens e dos fotogramas realizados pelos artistas de vanguarda do inicio do século XX:
Dadaismo, Surrealismo, Construtivismo; Bauhaus; Moholy-Nagy, Man Ray e John Heartfield [“The
quest of form”, em: Newhall (1978, p. 161); “Art, photography, and modernism”, em: Rosenblum
(1984, p. 392)].

54 Tudo indica que os periédicos ilustrados comegcam a ganhar forma na virada da terceira década
para a quarta do século XIX. Isso coincide com a divulgacdo do invento da fotografia e com as
pesquisas feitas para a producdo de fotogravuras, a exemplo de Niepce (heliografia) e Talbot
(fotogravura). Entre as revistas ilustradas mais lembradas, estdo os semanarios Haper's Weekly
(Nova York, 1857), L'lllustration (Paris, 1843) e The lllustrated London News (Londres, 1842).

5 De fato, as ilustracdes eram talhadas em blocos de madeiras, eram xilogravuras (wood
engravings) que serviam de matrizes para a impressao de figuras nos periddicos ilustrados.



102

para ser compartilhada socialmente: “Documentacdo de batalha era um novo
aplicativo de fotografia. [...] Fenton fotografou os campos de batalha debaixo de
fogo"™® (NEWHALL, 1978, p. 67, traducédo nossa).

Outra experiéncia que marca a construcado da ideia de que a fotografia
realiza documentos ocorreu por ocasiao da Guerra Civil Norte Americana (1861-
1865). Mathew Brady (1822-1896), fotégrafo comercial estabelecido na capital
Washington, ja havia orientado sua empresa para o registro histérico ao compor
uma galeira de personalidades ilustres do cenario norte-americano. Ele, organizou
uma grande operagdo para o registro fotografico da Guerra de Secesséo: “Este
sentimento de documentacdo fotografica o levou a realizar o registro da Guerra
Civil™>" (NEWHALL, 1978, p. 67, traducédo nossa).

Para Newhall, o documentario fotografico € um estilo desenvolvido por
fotografos que identificam seus trabalhos com os dos historiadores que buscam, na
fonte priméria, o documento histérico, no caso, o préprio acontecimento historico.
Surge a expressao documentacao fotografica, que traz consigo a fragil ideia de que
a fotografia, por si s, vale como testemunho do fato histérico registrado. Em suma,
que sua verossimilhanca seja capaz de reproduzir o evento ou as condi¢cdes
materiais e sociais de um acontecimento; de que ela seja capas de representar
fidedignamente o dado do real. Aqui, é possivel identificar toda a for¢ca do espirito
pragmatico da cultura de massa e da ciéncia empirica fundada no século XIX.

Outro fotografo que se destacou no registro de imagens da Guerra de
Secesséao foi Alexander Gardner (1821-1882), que havia trabalhado para Brandy,
mas gque discordava de sua pratica comercial de néo valorizar os fotografos da
empresa, isto €, ndo Ihes creditava o nome em suas fotografias. Em 1863, Gardner
funda uma cooperativa com outros fotografos associados para a partilha dos
haveres obtidos com a venda das imagens para a imprensa e para que seus homes

figurassem junto as imagens publicadas. Conforme vimos (Secdo 3.2.3), eles

56 “Documentation of battle was a new application of photography. [...] Fenton photographed the
battlefields under fire”. E interessante que o uso da palavra documentacdo assume um significado
que foge ao sentido original de papel oficial tratado por procedimentos que atestam a veracidade de
suas informac¢des. Notamos que, na denominacéo do estilo, Newhall acompanha o pensamento de
que existiia um mecanismo de atestacdo da fotografia inerente a ela que a dispensaria do
tratamento previsto para documentos com fé pubica.

57 “This sense of photographic documentation impelled him to undertake the recording of the Civil
War.”
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publicam Photographic Sketch Book of the War, composto por dois volumes com
centenas de imagens de acontecimentos captados de forma imediata e com 0s
nomes de seus autores.

De fato, o reconhecimento do autor da fotografia se mostrou uma iniciativa
importante para o registro histérico, colocando na cena o fotégrafo e suas
qualidades, em vez de a maquina fotografica e sua fria presenca. Dessa forma,
Gardner e suas imagens marcam a historia da fotografia, a historia da arte e a
historia de seu pais e ainda se oferece como elemento de certificacdo do realismo
fotogréfico.

Newhall descreve uma das muitas fotografias de Gardner que reportaram
cenas dos campos de batalhas:

O atirador morto, de Gardner, seu longo rifle brilhando ao seu lado,
ndo € imaginavel. Estes homens viveram; este € o local onde ele
caiu; esta € a forma como ele estava ao morrer. Ai reside a grande
diferenca psicologica entre a fotografia e outras artes gréficas; esta
€ a qualidade que a fotografia pode transmitir mais fortemente do
qgue qualquer outra forma de produzir imagem. [...] A cAmera grava
0 que estd focado em cima do vidro fosco. [...] N6s temos
demonstrado uma e outra vez que isso € pura ilusédo. [...] Sabemos
disso, ainda que nos deliciemos com isso ocasionalmente, mas o
conhecimento ainda ndo pode abalar a fé implicita na verdade de
um registro fotografico. [...] Nem palavras, nem ainda a pintura mais
detalhada podem evocar um momento do tempo desaparecido de
maneira tdo poderosa e tdo completamente como uma boa
fotografia (NEWHALL, 1978, p. 71, traducédo nossa)®®.

Janson também destaca Gardner como um personagem da histéria da arte,
ao mesmo tempo gque toma sua fotografia como exemplo do jornalismo fotografico,
conforme o espirito romantico daquele tempo, que demanda uma visao verdadeira
e natural. Assim, em sintonia com os valores de seu tempo, Gardner se interessou
pelo individuo e pelo acontecimento, fazendo ver o heréi anénimo e registrando o

presente para a histéria. De acordo com Janson,

58 “Gardner’s dead sharpshooter, his long rifle gleaming by his side, is not imagined. This men lived;
this is the spot where he fell; this is how he looked in death. There lies the great psychological
difference between photography and the other graphic arts; this is the quality which photography can
impart more strongly than any other picture making. [...] The camera records what is focused upon
the ground glass. [...] We have been shown again and again that this is pure illusion. [...] We now
know it, and even delight in it occasionally, but the knowledge still cannot shake out implicit faith in
the truth of a photographic record. [...] Neither words nor yet the most detailed painting can evoke a
moment of vanished time so powerfully and so completely as a good photograph.”
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O Lar de um Atirador Rebelde (grav. 866), de Alexandre Gardner
(1821-1882), que se separou de Brady e formou o seu préprio
grupo, € um marco da histdria da arte, captando numa sé imagem
a sinistra realidade e o significado da morte no campo de batalha.
[...] A fotografia é convincente por usar o mesmo realismo brutal da
Morte de Marat, de David (grav. 827) (JANSON, 1992, p. 617).

N&o apenas as guerras marcaram o0 aparecimento do documentéario
fotografico como estilo e registro para historia e estudos sociais. As revolucdes e
as desigualdades sociais, a modernizacdo e as transformacdes dos grandes
centros urbanos, as migragdes, as grandes obras de engenharia, enfim, as
conquistas e os conflitos de um mundo afetado pelas novas tecnologias também
foram temas tratados pelos fotdgrafos nos cinco continentes. Diga-se, de
passagem, que esses temas compunham a agenda dos fotografos ligados a
imprensa; compunham a pauta daquilo que deveria ser apurado, registrado e
noticiado.

Assim, é recorrente que o documentario fotografico seja ilustrado com
imagens que mostram as transformacdes das cidades (a demolicdo das areas
medievais para a modernizacdo das metropoles e das capitais: Paris, Nova York,
Rio de Janeiro); a conquista do Oeste nos Estados Unidos da América do Norte e
as conguistas coloniais dos paises industrializados da Europa; as grandes obras
de engenharia em todos os continentes: estradas de ferro, pontes, tineis, canais,
torres e monumentos; as maquinas.

Na sequéncia de seu livro, Newhall dedica o capitulo Documentary ao
documentario fotografico como um estilo que se consolidou a partir na segunda
metade do século XX. Ele destaca a descoberta da obra de um fotografo parisiense,
Jean Eugene Auguste Atget (1857-1927), que chamou a atenc¢do para o trabalho
daqueles que, alheios as discussodes aristocraticas dos salbes de artes e clubes de
fotégrafos, registravam os detalhes e as mudancas das paisagens urbanas e da
vida em sociedade. Atget era conhecido dos artistas de vanguarda, cujas
fotografias serviam de modelo para pintores de atelié e de inspiragdo para o
imaginario surrealista. Fotografava as ruas da velha Paris, suas esquinas e vitrines,
largos e monumentos, seus habitantes e seus negocios, os antigos bairros. Porém,
como bem nos lembra Newhall, o documentario fotogréafico exige, do fotografo, mais

gue uma ingénua acao de registro da realidade, ele deve ser o instrumento de
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transformacao da realidade: “O fotdégrafo documentarista procura fazer mais do que
transmitir informacdes através de suas fotografias: seu objetivo é persuadir e
convencer”? (NEWHALL, 1978, p. 137, traducdo nossa).

Com esse espirito, um grupo seleto de fotografos € lembrado por Newhall:
John Thompson (1837 — 1921) e Adolphe Smith publicaram Street Life in London
(1877), com ilustracdes do primeiro e texto do segundo; Jacob A. Riis (1849 —
1914), reporter policial do Sun que, em 1888, fotografou e publicou uma série de
artigos sobre a vida nos corticos da periferia de Nova York, intitulada Flashes from
the Slums®?; Lewis W. Hine (1874-1940), sociélogo formado pelas universidades de
Chicago, Columbia e Nova York que fotografou o mundo do trabalho,
destacadamente, o trabalho infantil (1908-1918), contribuindo para o fim dessa
pratica na industria norte-americana. Em 1932, publicou seu livro Men at Work (Life
Library of Photography, 1972, p. 14).

Da mesma forma que as fotografias de Hine foram utilizadas para a
transformacdo social defendida por instituicbes como National Child Labor
Committee, 0os governos também passaram a contar com um corpo de fotégrafos
para a producao de documentos que, veiculados nos meios de comunicagé&o social,
convencessem 0s politicos e a sociedade da necessidade de politicas publicas
muitas vezes contrarias ao espirito dominante na sociedade governada. Assim, o
governo norte-americano, em 1935, sob a presidéncia de Franklin Delano

Roosevelt (1882-1945), que implementou “0 New Deal e as técnicas de formacao

5 “The documentary photographer seeks to do more than convey information through his
photographs: his aim is to persuade and to convince”. Outras expressdes sobre documentério
fotografico podem ser colhidas, como a dos editores da Life Library of Photography, no volume
dedicado ao tema, Documentary Photography: “The documentary photograph tells us something
important about our world — and in the best examples, makes us think about the world in a new way”
(TIME-LIFE, 1972, p. 7). [A fotografia documental nos diz algo importante sobre 0 nosso mundo — e
nos melhores exemplos, nos faz pensar sobre 0 mundo de uma nova maneira” (TIME-LIFE, 1972,
p. 7, traducdo nossa)]

60 Segundo os editores de Documentary Photography, “Jacob Riis, um repdrter dinamarqués do final
do século XIX, foi um dos primeiros a mostrar como as fotografias podem se tornar documentos
sociais. [...] Deseja que os americanos vissem por si mesmos aquilo sobre que ele estava
escrevendo — a brutalidade da vida nas favelas de Nova York” (TIME-LIFE, 1972, p. 14, traducao
nossa). [Jacob Riis, a Danish-born newspaper reporter of the late 19th Century, was one of the first
to show how photographs could become social documents. [...] He wanted Americans to see for
themselves what he had been writing about — the grinding brutality of life in New York's slums” (TIME
LIFE, 1972, p. 14)]. Jacob Riis se alinhava com os intelectuais que introduziram a critica social na
literatura, suas fotografias lembram os cenarios descritos por Charles Dickens em seus romances e
novelas, e antecedem, visualmente, os cenarios dos filmes de Charles Chaplin e o0 ambiente onde
atua de seu personagem, Carlitos.
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da opinido publica” (MATTELART e MATTELART, 1999, p. 39), formou um grupo
de fotdgrafos para que fossem produzidas imagens que retratassem a tragica
situacdo vivida pelas familias rurais. Contratados pelo Departamento de
Agricultura, esses fotografos foram lotados em uma de suas secretarias,
Resettlement Administration (R.A.), rebatizada Farm Security Administration
(F.S.A., 1935-1944).

Para dirigir a R. A., Roosevelt nomeou Rexford G. Tugwell, economista rural
professor da Universidade de Columbia que, por sua vez, designou seu colega e
ex-aluno Roy E. Stryker para coordenar a se¢cdo de documentagdo, na qual
atuariam os fotografos. De acordo com Newhall “O Governo Federal dirigiu-se aos
fotégrafos para obter ajuda no combate a depressao, visto que 0s assessores e 0S
estrategistas em Washington entendiam que a evidéncia da camera poderia ser
uma étima ferramenta para educacéo®* (NEWHALL, 1978, p. 146, traducdo nossa).
Entre os treze fotégrafos®? destacados por Stryker, Newhall lembra os nomes de
Arthur Rothstein (1915-1985), que havia sido diretor de fotografia da revista Look;
e Walker Evans (1903-1975) e Dorothea Lange (1895-1965).5°

Com a entrada dos Estados Unidos na Segunda Grande Guerra, a Farm
Security Administration (FSA) foi desarticulada e seus fotografos passaram a operar
para o servico de informacgao e propaganda de mobilizacdo para a guerra. Hoje, as
imagens realizadas para a FSA estdo sob a guarda e os cuidados da Biblioteca do
Congresso dos Estados Unidos da América do Norte e, junto com o0 as imagens

produzidas durante a Guerra de Secesséo, formam um acervo de documentos que

61 “The Federal Government turned to photographers for help in fighting the depression, for those in
Washington found that the evidence of the camera could be a great tool for education” (NEWHALL,
1978, p. 146).

62 Além dos fotografos citados, outros nomes sao lembrados por outros autores, entre eles: Ben
Shahn, Carl Mydans, Gordon Parks, Jack Delano, John Colier Jr., John Vachon, Marion Post
Wolcott, Paul Carter, Russell Lee e Theo Jung. (TIME, 1971, p. 66-71; CENTRE NATIONAL DE La
Photographie, 1983, p. 5-6; ROSENBLUM, 1984, p. 379; AMAR, 2001, p. 98). Surpreendentemente,
na obra de Helmut Gernsheim, History of Photography, ndo foi encontrada qualquer referéncia ao
projeto da F.S.A. ou, também, qualquer referéncia aos fotégrafos acima relacionados. De fato,
Gernsheim desconsidera o conceito, ou o0 estilo documentario fotografico (documentary
photography). Em um pequeno capitulo, Documentation, Gernsheim nos apresenta exemplos de
registros fotograficos de carater social e seus respectivos autores, entre os quais, John Thompson,
Jacob Riis, Lewis Hine e Eugéne Atget e algumas instituicdes que constituiram arquivos fotograficos
a partir da segunda metade do século XIX até o inicio da Primeira Guerra Mundial, em 1914.
(NEWHALL, 1978, p. 447-451).

63 Disponivel em: http://www.loc.gov/pictures/.
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permite, aos historiadores e cientistas sociais, ilustrarem, ou melhor, fazerem ver
aspectos significativos da historia e da sociedade daquele pais.

Pelo que foi exposto acima, o documentario fotografico pode ser definido
como um estilo e diz respeito a dedicacao e ao envolvimento do fotégrafo com seu
tema. Assim, o fotografo grava sua experiéncia e sua visdo de mundo em
fotografias que visam a transformacao da realidade. Para Newhall, o documentério
fotografico é um estilo determinado pela abordagem do fotografo ao seu objeto. A
fotografia, no documentario fotografico, é o resultado de duas fontes que iluminam
a realidade: uma iluminacdo externa, com qualidades fisicas, dada pela natureza
ou criadas pelos homens, mas também de uma luz que vem da iluminag&o interior

(a luz das ideias criativas; do fogo das paixdes e das ideologias).

4.3.2 Fotografia e reprodutibilidade técnica

Para entendermos melhor o significado da fotografia como técnica de
expressdo e de comunicacao social, faz-se necessario voltar no tempo e rever o
desenvolvimento da fotografia como uma tecnologia de impressdo grafica que
permitiu a reproducdo de uma imagem em meio-tom, a similigravura, também
denominada de fotogravura. Esta se caracteriza como uma tecnologia que permite
a reproducdo de imagens monocroméaticas com suas diversas gradacgdes de cinza
entre o preto e o branco, deixando impresso, sobre o papel, as formas e as
qualidades que estimulam os sentidos da paixdo e da consciéncia.

Os historiadores da fotografia costumam destacar o desenvolvimento desta
tecnologia como um capitulo a parte, que trata da transformacéo da linguagem e
da expressao da midia impressa na virada do século XIX para o século XX. De fato,
este havia sido o intento de Niépce, ao pesquisar um método para a realizagao de
matrizes graficas para impressédo de desenhos e de gravuras. Sua invencgéo, que
batizou de heliografia, tem como resultado uma imagem gravada em metal com a
mesma técnica da gravura escavada por acido, por agua-forte (aquatint engraver).
A diferenca entre a gravura e a técnica desenvolvida por Niépce esta no fato de
que o trabalho do gravador, que traca o desenho sobre o metal e deixa a marca de
seu estilo, passou a ser uma reag¢ao quimica em contato com elemento fisico, a luz.

Com a heliogravura, a imagem é realizada de forma natural, dentro da camera



108

obscura sobre o metal coberto com Betume da Judeia, que reage a luz e fixa as
diferentes intensidades luminosas em diferentes densidades de matéria
solidificada, permitindo, por sua vez, que o acido reaja e corroa as partes nao
expostas a luz (AMAR, 2001, p. 33).

E comum, entdo, associarmos a fotografia & imagem obtida na camera
obscura, e 0 seu resultado imediato, a copia sobre papel, serve-nos de lembranca
dos momentos vividos ou nos encanta por sua estética. Esquecemos ou ignoramos
que esta € uma das formas como a fotografia atua em nossa sociedade.
Geralmente, associamo-la a experiéncia particular de nosso habito doméstico de
fotografar para compor albuns de recordagfes (agora, nas chamadas nuvens; em
sitios de relacionamento fotografico na internet) ou aos profissionais da fotografia
que realizam retratos para documentos oficiais, ou registram eventos sociais e
familiares (reportagem social).

No entanto, a fotografia também se transformou em uma tecnologia industrial
que permitiu a reproducdo de qualquer outra imagem se adaptando as exigéncias
da industria grafica e editorial. Além disso, a fotografia, por sua qualidade de
registrar e de reproduzir o que o olho ndo vé, ndo apenas se transformou em
instrumento de medida para observagdes de novos mundos, como permitiu que o
génio humano desse inicio a manipulacdes na ordem do micro e do macrocosmo®“.
Assim, a fotografia ndo somente introduziu uma imagem de carater realista que
agradava ao gosto do novo ser social gestado pela Revolucédo Industrial e pelas
revolugdes sociais consequentes, mas ofereceu também uma nova maneira de ver
0 mundo e dele fazer parte.

Para nos, no entanto, interessa a relacéo da fotografia com a industria grafica

e editorial, de forma a compormos o quadro em que a fotografia se faz presente na

64 A fotografia é utilizada nos mais variados procedimentos industriais e cientificos: ela se faz
presente no estudo do movimento, fracionando o tempo em multiplas imagens, ou comparando
imagens feitas em tempos esparsos que mostram o desenvolvimento de algo ao longo do tempo;
no registro de ondas eletromagnéticas invisiveis aos olhos humanos; e na espectrografia: Raio-X,
ultravioleta, infravermelho etc. (utilizado nos procedimentos para o diagndstico na medicina, na
avaliacdo de estruturas na engenharia, na espectrografia da fisica e na geologia, na deteccéo de
corpos celestes na astronomia etc.); na aproximacao de mundos; na mudanca de perspectiva (micro
e macro fotografia; fotografia aérea, subterranea, submarina, espacial etc.). Do ponto de vista
industrial, além da tecnologia de impressao grafica, a fotografia estd presente na industria de
estamparias de tecidos (serigrafia ou silk-screen) e, atualmente, ela compde a tecnologia de
producgédo de circuitos eletrénicos reduzindo impressos fotograficamente (fotolitografia), com base
em projetos e em desenhos feitos na escala humana (Gernshein, 1969, p. 505-517).
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comunicacao social. Seguimos os passos de Newhall, que assevera que “a camera
e a impressora estéo ligadas desde o nascimento da fotografia” (NEWHALL, 1978,
p. 175). Desde a descoberta de Niépce, varias foram as tentativas no sentido de
conseguir reproduzir, na prensa grafica, uma imagem com as mesmas qualidades
observadas na fotografia. Entre essas diversas tentativas, Newhall destaca:
fotogravura, processo desenvolvido da heliogravura de Niépce; photoglyphic
engraving, patenteado por Talbot em 1852; fotolitografia, método para impresséo
fotogréfica e reproducao litografica, em 1855; e fotogliptia (woodburytype), uma
insuperada técnica que permitia uma reproducdo da imagem fotogréfica com alta
qualidade, embora obsoleta nos dias de hoje.

Apesar de essas técnicas possibilitassem a reproducdo grafica das
qualidades de uma fotografia, elas ndo permitiam que o texto e a imagem fossem
impressos simultaneamente na mesma folha. Isso obrigava os impressores a
trabalharem, separadamente, cada unidade de expresséo, o que limitava a edi¢ao
de livros e de periodicos ilustrados. A solucéo para a impressao simultdnea de texto
e imagem se deu na segunda metade do século XIX com o desenvolvimento do
processo de impressao de meio-tom (halftone printing) com base na fotolitografia e
na fotogravura.

A partir dos anos 1870, com o aperfeicoamento de ambas as técnicas, elas
se tornaram economicamente viaveis, permitindo que a industria grafica as
utilizasse na edicao de livros ilustrados associados ao texto simultaneamente. Na
imprensa diaria, destaca-se o periédico The New York Daily Graphic que, em 1880,
publicou, pela primeira vez, uma ilustracao fotografica com sua respectiva legenda
simultaneamente, utilizando-se do aperfeicoamento da fotogravura (GERNSHEIM,
1969, p. 454). O processo halftone photoengraving (fotogravura com meio-tom)
permitiu a producdo de matrizes graficas das imagens em relevo da mesma forma
como se imprimia o texto tipografico. De outro modo, a ilustragéo fotografica, que
havia de ser codificada pelo estilo do gravador como uma xilogravura para que
pudesse ser impressa em um texto, passava por um novo processo que gravava,
fotograficamente, qualquer outra imagem projetada sobre o metal através de uma
reticula. Assim, os diferentes tons da imagem sao codificados em pontos maiores

ou menores, que sao gravados fotoquimicamente em uma chapa de metal, que
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possibilita a reproducdo mecéanica, com tinta e papel, de uma imagem matriz
(cliché) similar a original (GERNSHEIN, 1969, p. 539-552).

A consequéncia desse avanco tecnoldgico foi 0 aumento da quantidade e da
qualidade das imagens fotograficas impressas em livros, em periodicos e em outros
tipos de impressos. Newhall sintetiza esse momento com as seguintes palavras:

Esta invencdo importante foi aperfeicoada precisamente no
momento em que a revolugdo técnica na fotografia estava
acontecendo. Chapas secas, filmes flexiveis, lentes e cameras
anastigmat tornaram possivel produzir negativos mais
rapidamente, mais facilmente e de uma maior variedade de
assuntos que nunca. O meio-tom permitiu que essas fotos fossem
reproduzidas economicamente e em quantidade ilimitada em livros,
revistas e jornais. A consequente demanda por fotografias se
tornou tdo grande que a especializacdo se tornou comum: 0S
fotégrafos comecaram a produzir imagens para a pagina impressa
de revistas e jornais (NEWHALL, 1978, p. 175, traducdo nossa).®

A demanda por fotografias para a ilustracao de reportagens em jornais, em
revistas e em demais impressos produzidos pela industria grafica e editorial
propiciou a especializacdo do fotografo de acordo com a expresséao jornalistica e
publicitaria. Os periédicos ilustrados ndo eram novidades, mas, com a impressao
do meio-tom, o poder de certificacao (fazer ver) e de seducao (enfeite) da fotografia
se instalou em suas paginas e contribui para a popularizacdo da imprensa. Se 0s
jornais e as revistas ja eram um veiculo de formacdo da opinido publica entre
membros de uma classe letrada e culta, eles ampliaram seu poder com uma
linguagem que atingiu todas as classes sociais. Se, por um lado, a demanda pelas
informacOes dadas pelas ilustragcbes era um diferencial mercadologico para
aumentar o publico consumidor pouco letrado, o interesse do publico pelas
ilustracdes foi ao encontro do interesse ideoldgico em disputa entre as diferentes

classes e suas visdes de mundo.

65 “This important invention was perfected at precisely the time that the technical revolution in
photography was taking place. Dry plates, flexible film, anastigmat lenses and hand cameras made
it possible to produce negatives more quickly, more easily, and of a greater variety of subjects than
ever before. The halftone enabled these photographs to be reproduced economically and in limitless
quantity in books, magazines and newspapers. The consequent demand for photographs became
so great that specialization became common: photographers began to produce pictures for the
printed page of magazines and newspapers.”
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A historia da similigravura pode ser bem lida na obra de William Mills lvins
Jr., Prints and Visual Communication (1953), na qual faz uma analise das diferentes
tecnologias de impressao e de reproducao da imagem e narra o desenvolvimento
historico da imagem grafica com relatos pictoricos reproduzidos de maneira exata.
A obra coloca a invengdo da imprensa como uma importante etapa no
desenvolvimento da comunicagéo visual, baseada na producéo e a reproducéo da
imagem em tacos de madeira — a xilogravura —, técnica que se fortalece e se
consolida como industria juntamente com as técnicas da gravura em metal e que,
a partir do século XIX, com a invencdo da fotografia, alcanca seu estado de
perfei¢do. Ivins Jr. defende a tese de que

Fotografia e processos fotograficos [de impressao grafica, half-tone
print], os ultimos de uma longa sucessao de tais técnicas, tém sido
responsaveis por uma das maiores mudancas nos habitos e no
conhecimento visual que jA ocorreu e levaram a uma quase
completa reescrita da historia da arte, bem como a uma reavaliagéo
mais aprofundada das artes do passado (IVINS JR., 1975, p. 2,
traducéo nossa).®®

Sua tese estd amparada em sua experiéncia como curador do departamento
de imagens impressas (Department of Prints) no Metropolitan Museum of Art de
Nova lorque desde sua fundacéo, em 1916, até 1946. Ele foi o responsavel pela
organizacao e pela aquisicao das pecas que hoje podem ser apreciadas no museu.
Para tanto, teve de lutar contra o preconceito dos criticos que julgavam vao o seu
trabalho e o investimento da instituicho em uma arte tida como menor.
Simplesmente ignoravam que a memaria e 0 imaginario dos norte-americanos e a
histéria das artes graficas estivessem diretamente ligados a imprensa e que esta
foi a ferramenta para constituicdo e unido dos Estados Unidos como nacéo. E
podemos dizer o mesmo em relacdo ao estabelecimento de outros paises nos
velhos e nos novos continentes, frutos das revolugdes sociais e tecnoldgicas, nas
guais a imprensa desempenha papel fundamental na difusdo das ideias de

igualdade, fraternidade e liberdade, e do conhecimento positivo®”.

66 “Photography and photographic process, the last of the long succession of such techniques, have
been responsible for one of the greatest changes in visual habit and knowledge that has ever taken
place, and have led to an almost complete rewriting of the history of art as well as a most
thoroughgoing revaluation of the arts of the past” (IVINS JR., 1975, p. 2)

67 Destaquemos que a obra de lvins preenche uma lacuna nos estudos da comunicagdo que,
tradicionalmente, atém-se a comunicacao oral e escrita e a seus desdobramentos tecnoldgicos,
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A fotografia conhece, dessa maneira, dois caminhos de desenvolvimento: o
da expressédo da luz (o “documento”) e o da impresséo da luz (a reproducéo). O
primeiro provoca uma mudanca na forma de se representar, substituindo o
desenho, a gravura e a pintura. O segundo provoca a mudanca nas formas de
reproducdo da imagem. Se, por um lado, a fotografia se oferece a sociedade como
uma tecnologia capaz de garantir a verossimilhanca as representacdes figurativas
de acontecimentos, de pessoas e de objetos do presente, por outro, o
desenvolvimento da fotogravura com a impressao do meio-tom (halftone printing)
se oferece como tecnologia que reproduz qualquer outra imagem, inclusive, a
propria fotografia, de forma verossimilhante. Como resultado, as matrizes utilizadas
nas prensas graficas, que antes eram realizadas por uma equipe de gravadores,
passam a ser produzidas mecanicamente com a mesma precisao de uma fotografia
e com a eficiéncia da automagédo dos meios mecanizados. A nova tecnologia se
imp0&e aos profissionais da imprensa e ao gosto do publico com imagens objetivas

de um mundo real, de acordo com o espirito positivista e pragmatico do século XIX.

4.3.3 A fotografia de imprensa: jornalismo, publici dade e propaganda

Recordemos que, desde 1840, os fotdégrafos assumiram a funcdo social de
registrar 0s eventos publicos e suas imagens serviram de modelo para as gravuras
que ilustravam os semanarios desde entdo. No entanto, foi somente apds a adocéo
da impressédo de meio-tom, em 1880, quando o texto e a ilustracdo puderam ser
impressos simultaneamente que a fotografia passou a ser utilizada de forma
sistematica, aumentando sua propria demanda por parte dos editores.
Progressivamente, abre-se para o fotografo a perspectiva de um campo de
especializacdo profissional: o de operario da industria da informacéo (industria
cultural) e de agente da comunicagao social (comunicagao de massa).

O aperfeicoamento do processo de impressdo da imagem fotografica pela
industria grafica e editorial coincidiu com o desenvolvimento de outras tecnologias

que contribuiram para o surgimento de uma nova expressao grafica. Além do

talvez por considerarem estas artes — desenho, pintura e gravura — objetos de estudo préprios do
campo da Arte. Somente a partir da segunda metade do século XX, criticos e historiadores da Arte
se interessam pelas artes graficas na busca de respostas para as questfes que dizem respeito as
tecnologias de criacdo e de reproducdo de objetos estéticos caracteristicos da sociedade
industrializada e da cultura de massa.
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desenvolvimento da impressdo com meio-tom, as maquinas impressoras foram
aperfeicoadas para aumentar sua capacidade de producdo. Isto,
consequentemente, implicou no consumo maior de papel, que teve de ser
padronizado e melhorado para a reproducéo da imagem fotografica. Por sua vez,
novas emulsdes e filmes flexiveis foram desenvolvidos para atender a crescente
demanda por parte do cinema, que acabava de surgir. O aparecimento das
cameras fotograficas portéteis e a invencgéo do flash para iluminar os ambientes de
toda ordem, estimularam o surgimento de fotégrafos especializados em registrar
acontecimentos para jornais e revistas. Por sua vez, surgem as agéncias de
noticias especializadas na distribuicdo de fotografias e, consequentemente, a
tecnologia para transmissdo da imagem fotografica a distancia. Dessa maneira
foram criadas as condi¢cdes para que a imprensa ocidental oferecesse, a seu
publico, uma nova visdo do mundo e das sociedades.

A prensa ja havia se aperfeicoado quando se acoplou & maquina a vapor,
ganhando mais forca e maior velocidade, aumentando e melhorando sua producéo.
Ademais, a invencdo da maquina de impressao rotativa (matriz de impressao
cilindrica e papel em rolo) e a utilizacdo da eletricidade como fonte de energia séo
marcos tecnoldgicos que garantiram produtividade e eficiéncia para uma industria
que se tornou estratégica na formacdo dos impérios contemporaneos. Por seu
turno, o desenvolvimento da industria do papel, que também se tornou mecanica e
elétrica na mesma ordem que a imprensa, aumentou e melhorou sua producéo.
Dessa forma, a industria grafica e editorial se consolidou como vetor de
transformacdo social e de (in)formacgédo, uma nova cultura, a cultura de massa.®®

Para atender a nova demanda, tecnologias foram desenvolvidas de forma a
oferecerem um maior niumero de informacdes visuais, assim como para obté-las e
transmiti-las a distédncia. Foi o caso da invencdo da fototelegrafia, servico
inaugurado em 1907 entre a Franca e a Inglaterra, que permitia transmitir uma

imagem via telégrafo e oferecer, ao leitor de ambos os lados do Canal da Mancha,

68 Essa é uma questao tratada por Harold A. Innis em sua obra, The bias of communication (1971),
quando estuda o desenvolvimento dos impérios pelo viés da comunicac¢do. E, da mesma forma que
em sua tese a indUstria da comunicacado, a partir da invencdo da imprensa, foi responsavel pela
difusé@o da lingua vernacula e pelo monopdlio do conhecimento, podemos afirmar que ela também
foi responsavel pela difusdo das imagens técnicas e, consequentemente, do regime de verdade
instaurado pela fotografia.
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a ilustracédo do fato que fosse noticia de interesse publico das duas na¢gdes mais
industrializadas. De acordo com Newhall:

Na virada do século, o publico comegou a esperar para ver a noticia
em fotografias. Operadores de camaras comegcaram a se
especializar na agdo rapida, no imediato, na cobertura de novos
eventos, e agéncias de noticias foram criadas para a distribuicdo
das imagens. Mas, para enviar fotos por mensageiro especial,
correio expresso, ou transporte oceéanico revelou-se demasiado
lento. [...] "Fototelegrafia”, ou "transmissao por cabo elétrico” ndo
foi praticada, no entanto, até 1907, quando um servico regular foi
inaugurado pelo semanario francés L'lllustration, e pelo The Mirror
London Dalily. [...] Hoje [1978], transmiss&o eletrbnica é rotina; ha
dois servicos nos Estados Unidos, a Associated Press [AP] e United
Press International [UPI], cada um servindo a mais de 1200 jornais,
e cada um enviando mais de 100 fotos por dia. Redes similares
cobrem a Europa, América Latina, Australia e Oriente (NEWHALL,
1978, p. 177-178, tradugéo nossa).®

Embora os servicos comerciais das agéncias de noticias permanecam em
operacédo, ainda hoje, seu monopdlio foi quebrado com o advento da tecnologia
digital, da rede de computadores e dos multiplos sitios de fotografos, ou dedicados
a fotografia, que disponibilizam imagens de toda ordem para todos os fins.”®

Antes, porém, ainda no inicio do século XX, o advento das novas tecnologias
gue marcaram a fotografia e a imprensa permitiu que diferentes géneros narrativos
fossem propostos a fotografica e ganhassem forma nas maos de fotografos e
editores dos periodicos ilustrados, de jornais diarios e de revistas semanais.
Conhecemos tais géneros, ainda hoje praticados nos modernos veiculos de
comunicacdo social, como spot news, photo-essays e feature stories. A primeira

corresponde as imagens distribuidas pelas agéncias ou de pautas cotidianas da

69 “By the turn of the century the public began to expect to see the news in photographs. Cameramen
began to specialize in fast, on the spot, coverage of news events, and agencies were set up for the
distribution of pictures. But to send photographs by special messenger, fast mail, or ocean liner
proved too slow. [...] “Phototelegraphy,” or “wire transmission,” was not put to practical use, however,
until 1907, when a regular service was inaugurated by the French weekly L’lllustration and The
London Daily Mirror. [...] Today [1978] wire transmission is routine; there are two services in the
United States, the Associated Press [AP] and United Press International [UPI], each serving over
1200 newspapers, and each transmitting upwards of 100 pictures per day. Similar networks cover
Europe, Latin America, Australia and the Orient” (NEWHALL, 1978, p. 177-178).

70 O texto de Vicki Goldberg, “La fotografia periodista” (1997) trata do momento em que a fotografia
como informacao e noticia ganha visibilidade simultdnea em lugares diferentes a partir de sua
distribuicao por cabos telefonicos e telegraficos (wirephoto ou telephotography). O mesmo tema foi
tratado em seu livro The Power of Photograph: how photography changes our lives (1991) onde ela
percorre a histéria da fotografia destacando sua influéncia nas transformacdes sociais.
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redagdo. As duas ultimas resultam em um conjunto de fotografias sobre um mesmo
tema que sdo publicadas em sequéncia, geralmente, ocupando mais de uma
pagina do jornal ou da revista, seja no produto impresso, seja no eletrénico. Além
disso, caracteriza-se o0 ensaio fotografico como o resultado de uma abordagem
autoral, enquanto a matéria especial € o resultado do trabalho coletivo, feito pelo
corpo de fotégrafos e de redatores do veiculo de comunicagéo social.

De posse de cameras fotograficas compactas e portateis (em relacdo as
cameras de grande formato que predominavam no século XIX, conhecidas como
view cameras), os fotdégrafos de imprensa puderam se especializar na producao de
imagem/noticia ou imagem/reportagem. Eles podiam se deslocar com maior
facilidade e conseguir imagens em maior quantidade, com menor esforco, em
situacbes que antes seriam improprias, impensaveis ou, mesmo, impossiveis.
Dessa forma, tornou-se um marco na histéria da fotografia e da fotografia de
imprensa a primeira entrevista fotogréfica realizada por Felix Nadar e seu filho,
Paul, para Le Journal lllustré, em 1886. A pauta foi proposta como uma homenagem
ao centenario do quimico Michel Eugéne Chevreul. Paul Nadar, como reporter
fotogréfico, fez 27 fotografias de Chevreul (INNIS, 1971) com sua cadmera portatil
ao longo da entrevista dirigida por seu pai, das quais 8 foram publicadas em uma
sequéncia com legendas que reproduziam diferentes trechos de seu depoimento
sobre a descoberta da lei de contraste simultaneo das cores (GERNSHEIM, 1969,
p. 453; NEWHALL, 1978, p. 182; ROSENBLUM, 1984, p. 464 - 466).

A partir de entdo, as narrativas fotojornalisticas foram aperfeicoadas e se
apresentaram como uma nova “linguagem” para um publico avido por informacdes
e noticias de um mundo cheio de novidades e de revolucdes. Essa nova linguagem
grafica acompanhou de perto as teorias de montagem cinematografica, assim como
as experiéncias dos movimentos de vanguarda da arte moderna. Das inUmeras
publicacdes que experimentaram a nova linguagem, duas sdo frequentemente
lembradas, além de seus respectivos editores, marcando, na histéria do jornalismo
impresso, uma revolucdo em sua propria forma de expressdo: a Miunchner
lllustrierte Presse e a Life.

Na Alemanha, com foco de experimentacdo da linguagem e da comunicagao
visual, destacou-se o periddico ilustrado Munchner lllustrierte Presse (Munique,
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Alemanha, 1924-1944), onde se destacou um de seus editores, Stefan Lorant
(1926-1933), também conhecido por suas qualidades como cineasta, escritor e
fotdégrafo. Lorant incentivou seus reporteres a utilizassem as cameras de pequeno
formato, conhecidas como detective cameras, que utilizavam chapas e filmes com
emulsdes mais sensiveis a luz e objetivas com maior diametro de abertura para a
entrada de luz. As fotografias eram, assim, realizadas, de forma discreta, usando a
luz do ambiente, 0 que resultava em imagens espontaneas e em atmosfera
preservada. A tal forma de abordagem fotografica, denominou-se candid
photography. Com a ascenséo do nazismo, Lorant se viu obrigado a migrar para a
Inglaterra, onde foi co-fundador do Picture Post (Londres, 1938-1957). Sem ter
conseguido a cidadania inglesa, ele se mudou para os Estados Unidos da América
do Norte, em 1940, onde trabalhou como editor de livros ilustrados, assessorando,
inclusive, Henri Luce, editor da prestigiosa revista Life. Fundada em 1936, a historia
da revista representou a forma acabada da pratica do fotojornalismo nos seus
diversos géneros narrativos. Modelo para os periédicos ilustrados em todo mundo,
ela esteve presente nos lares norte-americanos, europeus e de diversos outros
paises, tornando-se um poderoso canal da visdo de mundo do pensamento liberal
e do american way of life.

Menos visivel na histdria da fotografia e da imprensa, a fotografia publicitaria
apareceu como campo de expressao de fotografia alegorica e de fantasia. Neste
campo, os fotografos podiam explorar todo o potencial criativo da técnica
fotogréfica, fosse na captura da imagem, fosse na composicao da arte final de um
anuncio. Desde o anuncio da descoberta da fotografia, neste caso, quando Bayard
disse que ela se prestava a representacdo de um mundo idealizado e sedutor, o
movimento pictorialista deixou claro que a fotografia néo representaria
necessariamente o mundo real, mas que ela poderia compor um mundo de
felicidade, de abundéncia e de seducgdo. O proprio documentario fotografico, a
servico de instituicdes publicas e privadas, visava dar visibilidade social aos
respectivos projetos de transformacdo social. Entre a venda de um produto e a
publicidade de uma causa, os fotografos se viram arregimentados, como soldados
para uma frente de batalha. Poderiamos dizer que a fotografia publicitaria foi

responsavel pelo refinamento da expressao fotogréafica, tendo, a seu encargo,
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fotografos-artistas que souberam explorar todos os recursos a sua disposic¢éo. E o
caso da introducao dos filmes coloridos, de grande apelo popular, e que promoveu
uma revolugcdo na midia impressa, antes monocromatica, que passou a ser
impressa em policromia. Destacam-se, nesse cenario, as revistas de moda, entre
as quais, Vogue, que, sob a supervisdo Condé Nast, tornou-se modelo editorial de
sucesso publicando o que de mais refinado e de vanguarda havia no mundo da
fotografia.

Cumpre ainda lembrar que, no Brasil, todas essas experiéncias foram
vivenciadas, mas com o retardo padrdo de nossa cultura agraria e de bacharéis
letrados. Por ndo termos sido um nudcleo de desenvolvimento tecnoldgico,
exportadores que somos de matérias-primas para a industria nos novos e velhos
mundos, a fotografia, mesmo que inventada de forma isolada em nossa terra,
seguiu passos lentos. Ndo chegamos a desenvolver uma industria fotogréafica e, por
isso, ficamos dependentes da oferta internacional, atrasando e limitando o
desenvolvimento de uma indudstria da imagem em nosso pais. Mesmo assim, a
fotografia ndo tardou em se fazer presente pelas maos dos fotografos comerciais,
dedicados ao retrato e a paisagem, ao longo de todo o século XIX, e aos amadores,
que, na primeira metade do século XX, foram responsaveis pelo movimento
fotoclubista. No comércio e nos fotoclubes, formaram-se os fotégrafos que dariam
suporte aos projetos editoriais brasileiros que acompanhavam as mudancas sociais
de uma nacéo cada vez mais urbana e industrializada, que demandava informacdes
e alterava seus habitos de consumo. Assim, tivemos nossas revistas ilustradas nos
moldes das que foram editadas na Europa e nos Estados Unidos da América do
Norte, da mesma forma que o0s jornais se viram obrigados a se modernizar,

praticando um texto mais enxuto e objetivo para dar lugar a ilustracéo fotogréafica. *

"lIEsse tema foi tratado por varios autores brasileiro e esta compilado em “Fotojornalismo: a
fotografia como expresséo tecno-imaginaria” (BENTES, 2001)
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5 ANALISE DOS AUTORES SIGNIFICATIVOS

No presente capitulo analisaremos o estatuto comunicacional da fotografia,
tendo como referéncia textos nos quais se conjugam fotografia e comunicagéo.
Distribuidos sobre a linha do tempo ao longo século XX, estes textos correspondem
a diferentes estagios da fotografia como fundamento da reprodutibilidade técnica
nos meios de comunicacao.

Tenhamos em conta que tomamos como referéncia ndo a fotografia em si,
mas como objeto de reflexdo, segundo autores considerados significativos para a
Comunicacao. Na primeira categoria temos Walter Benjamin, Marshall McLuhan e
Roland Barthes, autores que, conforme nosso critério, introduziram abordagens
paradigmaticas ou que representam uma linha de andlise com carater
epistemoldgico proprio (escolas) e que, direta ou indiretamente, contribuiram para
a constituicdo do campo da Comunicacao. Portanto, sdo autores que influenciaram
0 pensamento comunicacional, exploraram o potencial da fotografia entre os meios
de comunicacdo de massa e que viram nela um fendmeno relevante para o
entendimento dos respectivos estdgios de desenvolvimento da sociedade
contemporanea” (Capitulo 11, p. 2).

Por seu turno, consideramos os pensadores de uma geracao seguinte: Jean
Baudrillard, Lev Manovich e Fred Ritchin; que refletem sobre a fotografia e seu
estado de desenvolvimento a partir de suas relagfes tedricas e empiricas com a
fotografia. Eles a observam no contexto da tecnologia eletronica e digital;
distinguindo-se dos primeiros pelo que conhecem da fotografia como atividade

habitual, exercitando seu poder de sintese, de criacao e de instituicdo social.

5.1 A FOTOGRAFIA EM WALTER BENJAMIN

Do corpus gque selecionamos, primeiramente, trabalharemos com um texto
seminal de Benjamin (1892-1940), Pequena histéria da fotografia, publicado na
Alemanha em 1931, no qual o autor nos apresenta seu testemunho para 0s
diferentes usos da fotografia e as contradicdes que a nova tecnologia apresentava
como realidade técnica. Esse trabalho representa o esforco em historiar a
fotografia, tratando-a como fendmeno social que impds transformacoes profundas

nas formas de producgéo, circulagcédo e consumo da imagem, na medida que se torna
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um objeto de fruicdo e cognicdo. Nesse ensaio, no qual desenvolve a analise
dialética, Benjamin formula seu célebre conceito de aura, que liga o valor estético
a existéncia Unica da obra de arte, para contrapor a sua reprodutibilidade a partir
da técnica.

Na sequéncia de sua producédo, destacaremos A obra de arte na era de sua
reprodutibilidade técnica, redigido entre 1935 e 1936. Neste ensaio, em um cenario
historico que confirma os prognésticos de Karl Marx, ao analisar o modo de
producdo capitalista, Benjamin aponta novas perspectivas no horizonte da teoria
da arte. Da fotografia ao cinema, o autor discorre sobre a reprodutibilidade técnica,
a autenticidade, a aura, a politica, o valor de culto e exposi¢éo e outros valores que
entram em choque na sociedade de seu tempo. Como sabemos, estes valores
estdo impregnados de ideologias distintas, que ainda estdo a conformar o mundo

de nosso tempo.

5.1.1 Contexto

Em relacdo ao campo da Comunicacao, Benjamin representa a contribuicéo
da Escola de Frankfurt, uma visdo critica sobre a industria cultural e os meios de
comunicacdo de massa. Segundo Fernandes e Kothe (1991), “Walter Benjamin
(1892-1940) € um dos pilares da Escola de Frankfurt, mas afasta-se dela a medida
que avanca na direcdo do marxismo. Critico literario, ensaista, tradutor, ficcionista
e poeta destaca-se especialmente por sua contribuicdo no a&mbito da sociologia da
literatura. Estudou a metamorfose da palavra mercadoria, sabendo aliar a analise
microestilistica a visdo histérica abrangente. Caracterizou o moderno modo de
producdao literaria e a modernidade do seu produto dentro das relacdes e forcas de
producdo do capitalismo industrial em momentos marcantes da revolucdo
burguesa, mas considerando isso a partir da tensdao entre as tendéncias
revoluciondrias do proletariado e a reacdo e o reacionarismo do capital”. O periodo
no qual nosso texto se inclui é considerado o da maturidade intelectual de
Benjamin, “mas também uma perspectiva mais marxista, que revé, reelabora e
supera a producao anterior” (KOTHE, 1991, p. 7)

O suicidio de Benjamin, aos 48 anos, em 1940, ao ver frustrada sua tentativa

de atravessar a fronteira entre a Franca e a Espanha, fugindo da perseguicdo
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nazista, adquire dimensao social e cultural mais ampla por ser ele “um dos
principais representantes da chamada Escola de Frankfurt” (BENJAMIN,
HORKHEIMER, et al., 1980, p. VI). Fundado em 1923, o Instituto de Pesquisas
Sociais de Frankfurt (Institut fir Sozialforschung), de onde se origina o termo
“Escola de Frankfurt”, mantinha a Revista de Pesquisa Social, na qual se encontram
os “documentos mais importantes para a compreensao do espirito europeu do
século XX"? [e seus] colaboradores estiveram sempre na primeira linha da reflexdo
critica sobre os principais aspectos da economia, da sociedade e da cultura de seu
tempo; em alguns casos chegaram mesmo a participar da militancia politica” e, por
tudo isso, foram alvo de perseguicao (Idem, ibdem). Com a ascensao do nacional-
socialismo ao poder, na Alemanha de 1933, o instituto é transferido para Genebra;
depois, para Paris e, finalmente, para o Instituto de Pesquisa Social (Institute for
Social Research) em Nova York, onde, passa a editar a revista Estudos de Filosofia
e Ciéncias Sociais (WOLF, 2001).

Benjamin, contudo, ndo segue 0s mesmos caminhos que 0s colegas
Theodor W. Adorno, Max Horkheimer e demais. Ele permanece na Alemanha
dominada por Hitler até 1935, publicando sob pseudbénimos. Foi nesse periodo,
mais precisamente em 1931, que ele publicou o texto Pequena historia da
fotografia, nosso texto em questdo. Perseguido, vé-se obrigado a refugiar-se em
Paris, onde os dirigentes da Escola de Frankfurt’® o recebem como um de seus
colaboradores. Em tal, condicdo escreve alguns de seus mais importantes
trabalhos, entre os quais, destacamos A obra e arte na era de sua reprodutibilidade

técnica (1986)’4, que da sequéncia as ideias gestadas no texto sobre a histéria da

72 Segundo Gian Enrico Rusconi, estudioso da Escola de Frankfurt, o pensamento do grupo
pertencente a essa escola nao pode ser compreendido sem ser vinculado a tradicdo da esquerda
alema. Para Rusconi, o significado historico e politico do pensamento dessa escola reside na
“continuidade em relagdo ao marxismo e a ciéncia social anticapitalista (...) tendo como pano de
fundo as experiéncias terriveis e contraditérias da republica de Weimar, do nazismo, do stalinismo
e da guerra fria” e representa “uma expressao da crise tedrica e politica do século XX (...) exercendo
grande influéncia, direta em alguns casos, indireta em outros, sobre os movimentos estudantis (...)
nos fins da década de 60.” (apud, BENJAMIN, HORKHEIMER, et al., 1980, p. VI). Lembremos dos
estudantes, nas ruas de Paris em maio de 68, do movimento de contracultura dos hippies.

73 Segundo Lima (passim, 1990), em 1936, Theodor W. Adorno e Herbert Marcuse encontram-se
em Paris, onde dirigem e editam a revista Zeitschrift fiir Sozialforschung (Revista de Pesquisa
Social).

74 Temos alguns titulos para este ensaio: “A obra de arte na época de suas técnicas de reproducao”
(BENJAMIN, ADORNO, HORKHEIMER, HABERMAS; Colecdo Os Pensadores, Editora Abril,
1980), que corresponderia a segunda versdao em alemao, e “A obra de arte na era de sua
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fotografia. Trata-se de um texto de importancia maior no conjunto da obra do
autor.”> Em Benjamin, devemos destacar as reflexdes sobre as técnicas de
reproducao da obra de arte, a fotografia e o cinema, assim como as consequéncias
sociais e politicas resultantes das novas formas de expressdo. Para Arantes (1980,
p. XII), “Benjamin tinha seu ensaio A Obra de Arte na Epoca de suas Técnicas de
Reproducdo na conta de primeira grande teoria materialista da arte” e “o ponto
central desse estudo encontra-se na analise das causas e consequéncias da
destruicdo da ‘aura’ que envolve a obra de arte, enquanto (sic) objetos
individualizados e Unicos”. Da mesma forma, Lima (apud ADORNO, 1990, p. 207)
comenta que Benjamin “empreende a remodelacdo dos conceitos da estética
classica a partir da experiéncia suscitada pelas técnicas de reproducdo da obra”,
que dissolve a aura como um valor de culto e autenticidade. Por sua densa
exposicao, este texto se tornou referéncia para os estudos sobre a arte
contemporénea e o cinema como meio de comunica¢ao. Porém, arriscamo-nos
dizer que, em a Pequena historia da fotografia, essas mesmas ideias ja estavam
configuradas, embora o ensaio seja raramente lembrado, pois se trata de uma das
primeiras tecnologias, portanto, fora do foco dos estudos sociais e de comunicacao,

em funcao de um interesse maior sobre o cinema.

5.1.2 Anédlise

De acordo com Kothe (1991, p. 10), em sua coletanea de textos sobre Walter
Benjamin, o texto Pequena histéria da fotografia “foi escrito em 1931 e publicado
em trés sequéncias, em setembro e outubro de 1931, pelo semanario Die
literarische Welt [O mundo literario], acompanhado de varias ilustracdes
comentadas no texto (...)". Ele destaca este ensaio entre os principais trabalhos de

Benjamin e salienta que nele encontramos “a questao-chave da assim chamada

reprodutibilidade técnica” (BENJAMIN, W. Magia e técnica, arte e politica: ensaios sobre literatura
e histdria da cultura, 1986). E ainda existe um terceiro titulo, “A obra de arte na época de sua
reprodutibilidade técnica” (LIMA. Teoria da cultura de massa, 1990).

75 De acordo com Mauricio Lissovsky, em sua dissertacdo: “Passagens importantes deste ensaio
foram reutilizadas, literalmente ou pouco modificadas, em textos posteriores: "A Obra de Arte na Era
de sua Reprodutibilidade técnica”, "Franz Kafka. A Propésito do Décimo Aniversario de sua Morte",
"A Doutrina das Semelhancas”, "Sobre o Conceito de Histéria", entre outros. Esta igualmente
atravessada pelos principais investimentos de Benjamin nos anos vinte: a "historia filoséfica" e a
"mbénada” de Origem do Drama Barroco Alemao, a tradu¢do de Em Busca do Tempo Perdido, e as
primeiras investigacdes sobre a Paris de Baudelaire” (LISSOVSKY, 1995, p. 8).
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‘indastria cultural™ e ainda acrescenta que “esse ensaio define o conceito central
de todo o sistema de pensamento de Benjamin: o conceito de ‘aura’, que esta
presente inclusive em muitos lugares onde ele nem sequer é citado” (KOTHE, 1991,
p. 22).

Nesta mesma linha, Molly Nesbit afirma que:

A pequena histéria [da fotografia] de Benjamin, embora curta, teve
uma enorme influéncia. Em relacdo ao século XX, ela come¢a com
[Eugene] Atget: “O primeiro, escreve ele, [que] desinfeta a
atmosfera sufocante que todas as convencdes de retrato fotografico
espalharam ao longo de uma era de decadéncia. Ele introduz essa
liberacdo do objeto em relacdo a aura, que tem o mérito menos
guestionavel da mais recente escola fotografica”.

Na realidade, Benjamin ndo apenas descreve o trabalho de Atget e
o dos fotégrafos de vanguarda, mas também o do fotégrafo de
documentérios em geral, aquele cuja tarefa é detalhar e vender
imagens do mundo. Saber mostrar é, por definicdo, a qualidade
principal do documento. E a insisténcia de Benjamin na fungéo de
tudo o que é exibido no mundo moderno torna possivel explicar um
fendbmeno cultural mais amplo, que € a tendéncia a considerar o
documento como a imagem moderna por exceléncia. Também
ajuda a entender as razdes inexplicaveis pelas quais os fotégrafos
de vanguarda estdo tdo interessados em Atget e em seus
semelhantes. "Dia ap0s dia, h4 uma necessidade crescente de ter
do objeto a maior aproximacdo possivel, da imagem e,
principalmente, sua reproducao”, concluiu Benjamin. Mas a
reproducdo do objeto ja tinha uma histéria e um lugar na cultura que
ndo era primariamente estético. No momento em que o documento
se tornou uma parte essencial do trabalho de vanguarda, os
comerciantes, de sua parte, se apropriaram dele e produziram
imagens publicitarias para seus produtos: eles transformaram o
valor de apresentacdo [mostration] em publicidade (NESBIT, 1986,

p. 112, traducéo nossa).’®

76 No original : « La Petite histoire [de la photographie] de Benjamin, bien que courte, eut une énorme
influence. A propos du XXe siécle, il commence par [Eugéne] Atget: « Le premier, écrit-il, il
désinfecte l'atmosphére suffocant qu'ont répandue sur une époque de décadence toutes les
conventions du portrait photographique. Il introduit cette libération de I'objet par rapport a I'aura, qui
est le mérite le moins contestable de la plus récente école photographique ».

« En realité, Benjamin ne décrit pas seulement le travail d’Atget et celui de photographes d’avant-
garde, mais aussi celui du photographe documentaire en général, celui dont la tache consiste a
détailler, et a vendre des images du monde. Savoir montrer est, par définition, la qualité primordiale
du document. Et I'insistance de Benjamin sur le rble de tout ce que est exhibition dans le monde
moderne permet de rendre compte d'un phénomeéne culturel plus large qui est la tendance a
considérer le document comme l'image moderne par excellence. Il permet aussi de comprendre les
raisons autrement inexplicables pour lesquelles le photographes d’avant-gardese sont tellement
intéressés a Atget et a se semblables. « De jour en jour le besoin s'impose devantage de posséder
de l'objet la plus grande proximité possible, dans I'image et surtout sa reproduction », concluait
Benjamin. Mas la reproduction de I'objet avait déja une histoire, et une place dans la culture, que
n'était pas d’abord esthétique. Au moment ou le document devenait un élément essentiel du travail
de l'avant-garde, les commercants, de leur cdté, s’en emparaient et réalisaient de images
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Com Pequena histéria da fotografia Benjamin procura preencher o vazio
existente entre a historia da técnica e a historia do fato social engendrado pelas
tecnologias.”” Na abertura da obra, descortina um novo objeto para a histéria, que
se caracteriza pela proximidade no tempo e no espaco, um indicio de que para o
historiador e critico, as fontes sédo mais abundantes, mas também diversas. De toda
forma, uma distancia temporal é necessaria para que 0s acontecimentos se
contrastem revelando, assim, as caracteristicas que marcam na linha do tempo, os
momentos significativos como fato social. Ndo se trata mais de analisar
documentos administrativos, mas também de novos objetos colocados a disposicéo
da sociedade nos espacos publicos e domeésticos. A fotografia, com certeza, seria
um desses objetos que compdem a cultura material e simbdlica de um povo.

E significativo, entdo, para a interpretacdo desse ensaio, colocar-se no lugar
do autor, isto €, compreender o contexto social vivido. A Primeira Guerra Mundial
havia deixado verdadeiros traumas nas mentes das pessoas e as questdes sobre
a soberanias das nacfes europeias nao haviam sido resolvidas. As nacdes se
mantinham mobilizadas desconfiando uma das outras e uma nova realidade social
e econOmica havia sido estabelecida. Com a Revolucdo Russa em 1917, o
comunismo e socialismo colocando em pratica uma alternativa ao capitalismo e a
social-democracia, que, ao longo da década de 1930 experimentou uma crise
financeira profunda: a Grande Depressao ou Crise de 29. Os embates ideoldgicos
estavam presentes em todas as instancias das sociedades tendo os meios de
comunicacdo de massa como vetores de informagdes sobre a atualidade e sobre
as diferentes visdes de mundo. Os proprios meios de comunica¢do nao escapam
a uma analise critica que experimentam um conjunto de novas técnicas de
producdo, reproducdo e difusdo de informagbes: a comunicagao social por
exceléncia.

Em Pequena histéria da fotografia encontramos as marcas de um momento

historico significativo: o embate entre os valores ideoldgicos conservadores e

publicitares pour leurs produits : ils transformaient la valeur de mostration en publicité » (NESBIT,
1986, p. 112).

77 “A fotografia se enquadraria como objeto com uma histéria que compde uma outra histéria, a
histéria da cultura material de uma sociedade ou civilizacdo” (passim, PESEZ, Histdria da cultura
material, in Le GOFF, A Histéria Nova, 1990, p.177-213).
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progressistas, que se faziam representar por intelectuais e artistas na vanguarda
dos movimentos sociais, tendo nos meios de comunicagao social a forma prépria
de expressao. O teatro e o cinema, o radio e a imprensa sdo 0S meios proprios para
a difuséo de ideias e de criticas. No universo da midia impressa era possivel contar
com diferentes formas de expresséo: cartazes, panfletos, periédicos e livros, que
se apropriaram dos processos de producéo e reproducao foto-mecanicos: halftone
print, ou similigravure. Os processos de “impressao de meios tons” possibilitaram a
conjugacao de texto e imagem como elementos de composicdo grafica e que
podiam ser impressos ao mesmo tempo. Além disso, a impressdo de meios tons
possibilitou que a imagem fotografica pudesse ser codificada preservando a
qualidade que a distinguia de outras imagens. A fotografia ganha, entdo, maior
relevancia como elemento de significacdo no meio social.

No esforco de situar o trabalho de Sander, fotografo aleméao, especializado
em retratos, Benjamin necessitava escrever uma histéria da fotografia que ainda
nao existia, a historia da fotografia tomando como referéncia a atividade do retrato
herdada da pintura e do desenho.

Para Benjamin, tratava-se de situar o trabalho desse fotégrafo em um
contexto histérico, como uma maneira de mostrar a relevancia de sua obra e
justificar sua difusdo entre as obras impressas, o que era préprio da literatura e
outras formas de texto. Ao final de sua Pequena historia da fotografia, Benjamin
destaca o trabalho de August Sander que se propds a fotografar seus conterraneos
de forma a mostrar sua diversidade, numa atitude que o distinguia dos fotografos
dedicados exclusivamente a fotografia comercial. Concluido seu trabalho, Sander
desejava que suas fotografias fossem apresentadas na forma de livro, algo
tecnicamente possivel, mas culturalmente inusitado. Nessas condicdes, ele
encontrou sérias dificuldades para realizar seu projeto editorial, seja pelo fato de
ser estranho que um fotografo publicasse um “livro” de fotografias, seja pelo fato
que o tema ndo agradava aos censores nhazistas, que propugnavam pela pureza
genética do alemao idealizado pelos mentores de uma Alemanha nazista.

Para qualificar o trabalho de Sander, Benjamin discorre sobre o trabalho de
véarios fotografos que se destacaram como herdeiros dos valores estéticos dos

retratos pintados pelos grandes mestres; aponta para a contradicdo do sistema
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econdbmico que promove a decadéncia da pratica do retrato por conta do seu
comeércio, que abria mao do valor estético e favor do lucro financeiro; para entédo
recuperar o valor do retrato na fotografia, tomando como referéncia os fotografos
que desenvolveram seus trabalhos como “documentais”, independente do lucro
financeiro e que muitas vezes colocava em jogo a prépria seguranca e qualidade
de vida, caso de Sander.

Ainda sobre o projeto editorial de Sander, Benjamin observa que:

[...] Seria uma pena se as condi¢cdes econbmicas impedissem a
publicacdo completa desse corpus extraordinario. Mas podemos
oferecer & editora, além desse encorajamento de principio, outro,
mais concreto. Trabalhos como o de Sander podem alcancar da
noite para o dia uma atualidade insuspeitada [...] (BENJAMIN,
19864, p. 103)

Recuperada a dignidade da pratica do retrato ao promover criticamente as
fotografias de August Sander e seu projeto editorial, Walter Benjamin trata da
reprodutibilidade técnica. Toma como referéncia aquilo que faz valorizar o retrato
fotografico como uma obra de arte, mas propde transpor sua investigacéo da esfera
da arte para a esfera das funcdes sociais. Benjamin observa que:

[...] E caracteristico que o debate tenha se concentrado na estética
da “fotografia como arte”, ao passo que poucos se interessaram,
por exemplo, pelo fato bem mais evidente da “arte como fotografia.
No entanto a importancia da reproducgéo fotogréfica de obras de
arte para a funcao artistica € muito maior que a constru¢do mais ou
menos artistica de uma fotografia, que transforma a vivéncia em
objeto a ser apropriado pela camera [...] Em dltima instancia, os
métodos de reproducdo mecanica constituem uma técnica de
miniaturizacdo e ajudam o homem a assegurar sobre as obras um
grau de dominio sem o qual elas ndo mais poderiam ser utilizadas
(19864, p. 104).

De toda forma, Benjamin reconhece que existe uma tensédo nao resolvida
entre “a fotografia como arte” e a “arte como fotografia”, e isso se daria na
experiéncia de artistas que assumiram a fotografia como forma de expressao e,
principalmente, na experiéncia dos fotografos que precisam se deslocar de seus
contextos utilitarios para uma acéo puramente criadora.

A partir dai a problematica configurada por Benjamin coloca em cheque a
ideia de fotografia daquela época, mas o importante a se destacar é que boa parte

dessa nova perspectiva se assenta na possibilidade de deslocar a anéalise para o
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contexto comunicacional, de propiciar uma analise que passa a levar em conta a
funcdo social da fotografia como pratica e objeto para os meios de comunicagao.
Observa que “na fotografia, ser criador € uma forma de ceder a moda” (1986a, p.
105), o que equivale a submeter o processo criativo a0 comércio, que absorve
“infinitas montagens com latas de conservas, mas incapaz de compreender
[sequer] um Unico dos contextos humanos em que aparece” (p. 106). De acordo
com Benjamin, a incapacidade da fotografia “compreender” seus contextos poderia
ser superada com as palavras da legenda, que a propria fotografia teria suscitado:
“Aqui deve intervir a legenda, introduzida pela fotografia para favorecer a
literalizacdo de todas as relagbes da vida e sem a qual qualquer construcdo
fotografica corre o risco de permanecer vaga e aproximativa” (p. 107).

Sintetizamos abaixo, na forma de apontamentos, o texto de Benjamin
objetivando destacar suas contribuigcdes para o pensamento comunicacional.

1) A fotografia se apresenta como objeto de reflexdo para Benjamin ao
elaborar uma critica do trabalho de August Sander. Esse € o quadro de referéncia
para sua reflexdo, que parte, portanto, de uma obra e aplicagcdo concreta da
fotografia.

2) Benjamin percebe que Sander ndo é um artista, mas um autor;
compreende que se trata de alguém que busca levar seu trabalho para a sociedade
atraves de um projeto editorial e que, para isso, se vale das mais modernas técnicas
de reproducéo “mecanica”. Técnicas que sdo as mesmas com que se faz um jornal,
uma revista, ou outra espécie de impresso. Nado somente reconhece 0 novo
contexto em que a fotografia esta sendo empregada, os novos usos que lhe sdo
dados, ele formula a esséncia dessa transformacéo criativa, quando expressa:
“Mas, se a verdadeira face dessa “criatividade” fotografica é o reclame [publicidade]
ou a associacdo [com o referente], sua contrapartida legitima é o desmascaramento
ou a construgéo [Dada]’. Com isso, ele vislumbra dois potenciais imediatos da
fotografia, o da resignificacdo da arte, que se tornaria célebre, com seu famoso
texto A arte na era de sua reprodutibilidade técnica; mas também o potencial
revolucionario da fotografia, ao mostrar a realidade social, ou seja, sua capacidade
informativa colocada a servigo da justica social.
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3) Isso o leva a fazer uma contribuicdo importante para a historia da
fotografia, pois estabelece um encadeamento dos fatos a partir da pratica do retrato
(portrait) — uma prética social que se difundia na época. E também uma contribuicao
importante ao pensamento materialista, aplicando com rigor o método dialético. Em
suas analises podemos discernir: a) Uma tese: a fotografia como tributaria de uma
estética reconhecida na tradicdo das Belas Artes. b) Uma antitese: a fotografia de
carater comercial que passa a predominar com a vulgarizacao da fotografia advinda
do barateamento dos materiais com a implantacdo dos processos industriais
c) Uma sintese: quando o desenvolvimento técnico e o contexto social suscitam o
surgimento de uma fotografia voltada para sua reproducédo técnica, o que a liga a
novas praticas sociais — e ndo a Arte. E justamente neste descolamento que se
abre a possibilidade de uma fotografia que se insere nas praticas comunicacionais.
Seu incrivel potencial de reprodutibilidade passa a ser utilizado para a circulagéo
de informagao.

4) Em consequéncia, a contribuicdo de Benjamin necessariamente implica a
elaboracdo de categorias de avaliacdo da fotografia fora do contexto tradicional e
académico das Belas Artes, colocando-a no contexto do comum, ou seja, no

contexto da comunicagéao social.

5.2 A FOTOGRAFIA EM MARSHALL MCLUHAN

Entre os autores significativos estd McLuhan (1911-1980), um autor
conhecido por suas provocacgdes, mas que nos coloca em contato com a Escola de
Toronto de comunicacdo e seus desdobramentos, como a Teoria do Meio ou a
corrente da Media Ecology.

Sua maior contribuicdo para o pensamento sobre a fotografia, sem duvida,
€ um texto publicado em Understanding Media: The extensions of man (1964), A
fotografia: um bordel sem paredes (McLUHAN, 1969, p. 214-229). Esse titulo € uma
referéncia explicita tanto a peca de Jean Genet, O balc&o (1976 [1953]), na qual “a
sociedade é apresentada como um bordel cercado de violéncia e humor”. No titulo
do ensaio de McLuhan, por seu turno, fica subentendido a expresséao criada por
André Malraux em “O museu imaginario” (1954), quando reconhece o valor da

ilustracéo fotografica nos livros de arte, transformando a obra impressa em “museus
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sem paredes”. Quando McLuhan redige esse ensaio, a fotografia ndo sé é vista
como parte dos meios impresso de comunicacdo de massa, ela esta integrada a
industria cultural como forma de expresséo de seu proprio tempo.

McLuhan faz uma analogia entre a imprensa e a fotografia, se o
aparecimento dos tipos mdéveis na imprensa estabeleceu uma ruptura entre a
“palavra” proferida e a “palavra” impressa, “a fotografia teve um papel quase
semelhante na ruptura entre o industrialismo meramente mecéanico e a era grafica
eletrbnica” (1969, p. 216). Tomando o fotografico como um novo padrao estético,
McLuhan explora as consequéncias da reproducdo técnica, se interessa pelos
modos como a fotografia reconfigura a representacao da relacdo com o tempo e o
espaco. Em patrticular, ele destaca a influéncia da fotografia nas estratégias de
venda de diversos produtos, a medida que provoca alteracbes de comportamento

no publico consumidor.

5.2.1 Contexto

E interessante notar que A fotografia: bordel sem paredes, até onde
pudemos verificar, nunca tenha aparecido entre as citacbes de autores que
abordam a fotografia. Alids, chama atencdo que na literatura especializada, sé&o
escassas as referéncias a qualquer outro dos 26 artigos que compdem
Understanding media (Os meios de comunicagdo como extensdes do homem), um
livro considerado classico na area da comunicacao. De fato, quando aparecem, as
discussdes se detém na primeira parte do livro, onde McLuhan coloca em relevo a
importancia de se pensar 0s instrumentos técnicos e objetos de consumo como
“meios”.

Tecnologias sdo estruturas materiais acopladas ao sistema nervoso dos
seres humanos, como extensdes funcionais, que implicam a relagéo do ser humano
com a natureza (matéria) e o mundo (cultura). S&o, portanto, extensdes do corpo
humano, tal qual uma prétese, as tecnologias mecéanicas e eletronicas podem
estimular ou inibir determinados canais sensoriais e, consequentemente, a forma

de participacdo do espectador (cidadao e consumidor) na experiéncia mediada
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pelas diferentes tecnologias comunicacionais, isto €, nos meios de comunicac¢ao de
massa (mass media), ou simplesmente meios (media)’8.

Nesse sentido, € notavel a discriminacdo ao pensamento de McLuhan, seja
por ele ndo estar entre os que qualificaram a Comunicacdo entre as Ciéncias
Sociais Aplicada’, seja por ser identificado como o arauto de um determinismo
tecnoldgico.® As ideias de McLuhan foram muito criticadas ao logo dos anos 1970.
A maior objecéo veio de pensadores sociais que tém o ser humano como agente
social e protagonista da histéria. Sua proposicdo de que “0 meio é a mensagem”
serviu para desqualifica-lo entre os intelectuais progressistas, ja que se entendeu
gue assim defendia a técnica como um fator determinante na sociedade
(determinismo tecnolégico)?.

Mesmo assim, € comum ouvir ecos de suas ideias nas entrelinhas de outros
autores que se colocam na condicdo de pensar os efeitos dos meios de
comunicacdo na sociedade contemporanea.®? Ainda vivas no pensamento
contemporaneo, as ideias de McLuhan voltaram a impressionar quando das
transformacdes operadas pelas novas tecnologias de computacédo eletronica, que

elevou a capacidade de processamento de dados e a troca de informacoes. Entre

8 E interessante notar que, a simplificacéo estilistica da expresséo “meios de comunicacdo de
massa” para “meios”, ou “midia” (media), faz com que a palavra “meio” ganhe um sentido figurado
que permite aos intelectuais e académicos, estender a discussdo sobre a experiéncia
comunicacional. Por exemplo, o objeto artistico, um museu, um edificio etc. muitas vezes sao
tratados como “meios de comunicacdo” por serem um canal de expressdo de uma mensagem que
na maioria das vezes deveria ser qualificada como expressao estética conforma a intengédo do artista
gue, em tese, ndo deveriam ser entendidos como expressao Util para uma experiéncia utilitaria, tal
qual a experiéncia comunicacional. Assim, a reducdo de “meios de comunicacdo” para “meios”
confunde o entendimento do objeto comunicacional, que esta relacionado as relacfes sociais.

79 Wolf, em Teorias da comunicacdo (2001, p. 106), reserva uma nota de pé de pagina para tracar
o perfil de McLuhan como “autor fecundo e famoso na literatura dos mass media”, mas marginal em
relagdo a communication research.

80 Luiz Costa Lima, em Teoria da cultura de massa, ao apresentar o texto de McLuhan, Visdo, som
e furia, faz sérias objecdes pensamento do professor canadense que, no entanto, nos parecem
parciais ao qualifica-lo como antiquado. Mesmo assim, Lima reconhece o valor de McLuhan quando
este insiste “sobre o carater decisivo das analises sobre e a partir da linguagem, i.e., sobre e a partir
do proprio meio em que a mensagem se formula” (1990, p. 144).

81 Compreende-se a pertinéncia parcial dessa objecdo, mas uma vez que uma tecnologia é
“escolhida” como forma de construcdo e representacao, ela acaba por estabelecer possibilidades e
limitagdes. Como consequéncia, ela gera sentidos nas relagdes sociais.

82 E frequente, nas leituras de trabalhos de pensadores contemporaneos, encontrarmos argumentos
muito préximos daquele esbocados por McLuhan, o que nos traz sua importancia seminal. Entre os
numerosos autores que discutiram suas ideias estdo, por exemplo, Paul Virilio (1994) e Vilém
Flusser (2002). Temos também Jean Baudrillard (1995) que reconhece nas ideias de McLuhan um
valor heuristico para pensar a relacdo dos meios de comunicagdo com o desenvolvimento, ou
manutencéo, das rela¢gfes sociais.
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outras coisas, as novas tecnologias computacionais substituiram ou
potencializaram os meios de comunicacdo social que ja funcionavam como
simulacdes dos sentidos da visdo e audicao (a fotografia digital € um claro exemplo
disso). A experiéncia computacional (ou cibernética) nos oferece uma nova maneira
de se fazer o mesmo em termos de comunicacao social, mas nos impde uma nova
forma para as relagcdes sociais.?3 De fato, as relaces humanas em redes nédo
hierarquicas, estabelecidas em uma “aldeia” global, como previa McLuhan, nunca
foram tdo difundidas. Neste aspecto merece aten¢do outra de suas obras, A galaxia
de Gutenberg (McLUHAN, 1972 [1962]), na qual apresenta uma evolucao cultural
— nao progressiva, mas na forma de um mosaico —, onde as transformacdes das
relacbes humanas e sociais sao interpretadas a partir das formas comunicacionais.

Um dos primeiros exemplos de influéncia do pensamento e do método de
McLuhan no Brasil pode ser encontrado no trabalho do professor Anisio Teixeira,
um dos fundadores e mentores da Universidade de Brasilia. Anisio Teixeira e
Lebnidas Gontijo de Carvalho foram responséveis pela traducdo do original The
Gutenberg galaxy: the making tipographic man para a lingua portuguesa, em 1972,
dez anos apos a primeira edicdo em lingua inglesa publicada pela Universidade de
Toronto, em 1962. Teixeira também faz a apresentacdo da edicdo brasileira,
concluindo que:

A sua obra é como a revelacado de uma fotografia. Nao € um criador
de pensamento, ou de ideologia, ou de teorias de natureza humana
ou de sociedade, mas alguém que busca ver e descrever o que se
passou com a evolucdo do homem em seu esforco por
desenvolver-se e criar o seu mundo, inventando as tecnologias que
Ihe estenderam os sentidos e o poder de formar suas culturas
(TEIXEIRA, in McLUHAN, 1972, p. 12).

Sob a influéncia de McLuhan, Anisio Teixeira prepara a conferéncia Cultura
e Tecnologia para os alunos do curso de Teoria e Pratica de Microfimagem, a
convite do Instituto de Documentacdo da Fundacdo Getulio Vargas, no segundo
semestre de 1970. Nela, Teixeira destaca a separacdo entre o Saber Humanistico

e 0 Saber Cientifico e sobre a possibilidade de se estender o método cientifico ao

8 No ano presente (2020), a pandemia do Covid-19 fez com que esta realidade se manifestasse
com toda sua forga ao impor as midias sociais e os meios digitais como referéncia imperativa para
as relacfes sociais: as relagdes afetivas, o ensino e para o trabalho remoto.
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processo cultural, restaurando assim a educacdo humanistica do homem. A
preocupacdo do professor Anisio Teixeira diz respeito ao projeto de educacao
brasileira, que se encontrava muito proxima dos métodos pedagogicos dos
seminarios catolicos, e precisava dar um salto de qualidade e quantidade na
formacédo do cidadao e da cidada brasileiros. Para tanto, e inspirado na tese de
McLuhan, Teixeira fez a defesa do uso do microfilme nas bibliotecas brasileiras
como forma de colocar o estudante em contato com todo um acervo bibliografico
reunido ao logo da histéria da humanidade. Teixeira chega a afirmar que
considerava “o microfiime como descoberta equivalente a do livro” (TEIXEIRA,
1971, p. 24).24 Por fim, ele aponta o valor das novas tecnologias que estariam por
vir com o avanco do projeto educacional brasileiro, permitindo, dessa forma, que o
Brasil, ainda sob a influéncia de uma cultura oral, alcancasse uma posi¢ao de
destaque frente as nac¢des educadas pela tipografia.

Neste ponto, entendemos algumas posi¢cbes que se firmam a partir do
pensamento de McLuhan, no momento em que as novas tecnologias digitais sdo
colocadas em funcionamento e toda uma nova realidade se configura. De um lado,
existe a intencdo de gque essa tecnologia sirva aos propésitos do desenvolvimento
humano, dando énfase a uma ag¢do comunicativa em detrimento do uso
instrumental dos meios de comunicagdo controlados por interesses de classe
social. Por outro lado, a obra de McLuhan sugere mais que uma visao determinista
da acdo dos meios de comunicacao sobre o desenvolvimento das sociedades. De
acordo com Wolf (2001, p. 106), em nota de rodapé, a obra de McLuhan é complexa
por fazer referéncias a um acervo de conhecimento a que teve acesso em seus
estudos literarios e, por isso, cheia de “invencdes definidoras” por conseguir tomar
emprestado, da literatura classica, exemplos de fatos acontecidos no passado que
se repetem, reconfigurados, no presente.

Em outra linha completamente diferente, McLuhan ¢é visto como

representante da Escola de Toronto, inserido, portanto, no pensamento

84 Acredito que Teixeira tenha conhecido o trabalho elaborado por Eugene Power que “especializou-
se em microfotografia para preservar acervos de bibliotecas” e, em 1930, fundou a University
Microfims International (UMI). A UMI, tornado alguns bancos de dados disponiveis, deu origem ao
ProQuest Online Information Service (Wikipédia: University Microfilms International: disponivel em
https://pt.wikipedia.org/wiki/University Microfilms_International e acessado em 12 de fevereiro de
2020).
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comunicacional canadense. De fato, como o préprio McLuhan admite, ele segue a
trilha aberta por Harold Innis, que estabelece um programa de pesquisa que tem
como foco (nucleo duro) o estudo da “acdo da técnica nos processos de
comunicacdo e a centralidade dos meios de comunicacdo para entender a
organizacao social” (MARTINO, 2008, p. 123). Martino destaca a problematizacéo
do autor sobre a invisibilidade dos meios de comunicacdo e como eles constituem
as proprias mensagens, ou seja, “a distingdo de meio e mensagem constitui o
primeiro passo do desdobramento da tese da centralidade dos meios de
comunicacdo (..)". E uma das teses que “formam o nicleo central da
fundamentacdo da comunicacdo como dominio de conhecimento (uma disciplina
das ciéncias sociais)” (MARTINO, 2008, p. 145). 8

Para finalizar, chamamos a atencéo, entao, para a invisibilidade da fotografia
— ndo s6é como medium, mas também como objeto dos estudos da comunicacao.
Atento as tecnologias de seu tempo, McLuhan nos desafia a pensa-la como agente
transformador dos processos de comunicagao e contribuinte para a reorganizacao

social.

5.2.2 Andlise

Em A Fotografia. O Bordel sem Paredes, McLuhan nos oferece um raro
momento de reflexdo sobre a fotografia como meio e como elemento significante
nos meios de comunicacdo. Podemos dizer que, por sua estrutura e conteudo, €
um bom exemplo de um método indutivo, cujo resultado é apresentado pelo o autor
como um “mosaico”, isto é, composto por diferentes objetos que procuram dar
sentido aos fendmenos da atualidade. E uma porta de entrada para a compreensao
e apreensado do pensamento desse autor, considerado uma autoridade mundial em
comunicacdes de massa.

N&o deixa de ser surpreendente que, ap0s mais de quatro décadas do
lancamento de Understanding Media, nos voltemos para esta obra e ainda
possamos encontrar elementos para uma reflexado sobre a fotografia como meio de

comunicagdo, mesmo com um novo cenario onde as novas tecnologias eletronicas

85 Na sequéncia do trabalho de Martino, destacamos as dissertacdes de mestrado de Janara Sousa,
Teoria do meio: contribuicdes, limites e desafios (SOUSA, 2009), e de Rodrigo Miranda Barbosa, A
Internet como meio de comunicacéo a partir da Teoria do Meio (BARBOSA, 2009).
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e digitais promovem a reinvencdo da fotografia. Trata-se de um texto cheio de
insinuacdes e provocacoes, rico em citagfes literarias e académicas e amparado
em importantes referéncias para o estudo da fotografia como medium.8®

Quanto a sua apresentacdo, pode-se dizer que é um mosaico formado por
multiplas abordagens, ligadas pelo estilo da escrita do autor, que nédo esconde seu
incomodo com a limitacdo imposta pelo livio como medium e pela cultura por ele
engendrada. O texto se compara a uma das constelagdes que formam o universo
da industria cultural. Usando de suas categorias, McLuhan entende a fotografia
como um gadget que possibilitou a projecao do individuo para fora de si mesmo,
bem como a transformacdo das pessoas em mercadoria para 0 consumo em
massa. Em outro instante, ele descreve a fotografia como uma forma hibrida,
resultado do cruzamento entre a camera obscura (aparato que controla a luz
refletida dos objetos e permite que uma imagem desse objeto se forme no interior
de um quarto ou uma caixa escura) e rea¢fes quimicas, capazes de transformar
substéancias fotossensiveis. Contudo, de maneira mais propria a seu pensamento,
a fotografia € apresentada como uma protese que estende o sistema nervoso
central do homem e, consequentemente, como tecnologia que impde uma nova
forma de ver e conhecer o mundo. O que o liga as tradicbes de pesquisa dos
estudiosos dos meios de comunicagdo, levando McLuhan a fazer uma extensa
analise da presenca da fotografia no corpo social, bem como de seus hibridos, quer
dizer, de tecnologias que resultam de seu cruzamento com outras tecnologias e
funcbes. Como em outros textos, ndo deixa de fazer sua critica aos cientistas
sociais e historiadores que ndo estdo acostumados “a nog¢ado de que as formas de
uma ambiéncia tecnoldgica constituem também janelas-ideias” (MCLUHAN, 1990,
p. 146-147).87

8 Apontamos na sequéncia algumas referéncias, classificadas por areas de estudo. Arte:
GOMBRICH, E. H. (1950). The History of Art.; MALRAUX, A. (1951) Vozes do Siléncio. Artes
graficas e comunicacdo visual: IVINS Jr., W. M. (1953). Prints and Visual Communication.
Fotografia: NEWHALL, B. (1949). The History of Photography. GERNSHEIM, H. & GERNSHEIN, A.
(1955). The History of Photography.

87 Em especial, McLuhan faz uma critica contundente ao conceito de pseudo-evento de Daniel
Boorstin, apresentado em seu livro A Imagem: ou O que Aconteceu ao Sonho Americano (The
Image; or What Happened to the American Dream. New York: Atheneum, 1962). Ele considera o
conceito de Boorstin como uma “etiqueta aplicada aos novos meios em geral, gracas ao poder que
manifestam em dar nova estrutura as nossas vidas pela aceleracdo das velhas estruturas” (1969, p.
226). Para o professor canadense, Boorstin emite “julgamento de valor a partir do ponto de
referéncia fixo que caracteriza a perspectiva fragmentaria da cultura letrada” (Idem, p. 225). E mais,
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Para McLuhan a fotografia tem um papel importante na passagem do
Homem Tipogréafico em direcdo a era do Homem Gréfico, na qual ele deixa de ser
regido por forcas mecanicas e passa a ser a ser regido pela energia elétrica (p.
216). Especificamente, a fotografia se apresenta como uma linguagem de carater
grafico e iconico, cuja l6gica “ndo é verbal nem sintatica” (p. 223). Ela seria
responsavel por uma nova gestalt cuja consequéncia é a reconfiguracéo do proprio
individuo e das formas de organizacdo social. Um exemplo disso seriam as
mudancas observadas na estrutura do ato de viajar; “a fotografia inverte” os valores
gue até entdo motivavam o viajante, como a busca do “encontro com o estranho, o
pitoresco e o nao-familiar’ (p. 224). Como todo medium, a fotografia existe “para
conferir as nossas vidas uma percepcao artificial e valores arbitrarios” (p. 226), que
se configuram pela aceleracdo do fluxo das informacbes e pelas qualidades do
proprio meio. De outra parte, o cruzamento da fotografia com os meios de
reproducao grafica, cria a imprensa ilustrada e com isso abole a relacdo tempo e
espaco, “elimina as fronteiras nacionais e barreiras culturais” (p. 223). Nos meios
de comunicacdo de massa seus efeitos podem ser verificados ao observarmos a
influéncia que exerceu na maneira de se fazer propaganda e na forma de se
apresentar a publicidade. Nesse campo, a fotografia teria influindo até mesmo na
“organizacao das lojas e magazines” (p. 227).

Nesta mesma linha, a fotografia jornalistica alterou de forma radical os
habitos e costumes tidos como socialmente aceitaveis enquanto distante dos olhos
do publico e das autoridades. Para uma sociedade ainda ingénua em relacdo aos
meios de comunicacao “a fotografia tornou desaconselhavel a exibigdo externa da
riqueza”, assim como se deixava chocar pelos atos de violéncia e a barbarie contra
a pessoa. McLuhan observa, no entanto, que a fotografia de imprensa e o cinema,
aliados as estratégias do merchandising comercial da industria do entretenimento,
promoveram uma nova classe social composta de atores, atrizes, e personagens
tidos como famosos, “um reino consumista de dimensdes plutocraticas” (p. 228).
De outra parte, McLuhan chama a atencédo para o impulso dado pela fotografia ao

“delineamento do mundo interior’, que desde o século XVI, poetas e pintores

McLuhan chama a atencao para o fato de que “o estudioso dos meios logo vera que 0s novos meios
de qualquer periodo ndo tardam em ser classificados como pseudo, por aqueles que viviam em
funcéo dos padrdes anteriores” (Idem, 226).
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haviam “estruturado, ordenado e analisado como paisagens pictéricas isoladas”
(Idem). Tal impulso contribui para a constituicdo de uma arte abstrata e surreal,
propria dos movimentos de vanguarda do século XX, quando a arte e a ciéncia
usam a fotografia para sua divulgacédo, com a imprensa ilustrada e o cinema.

Por fim, em “Fotografia: O Bordel sem Paredes” (como nos demais ensaios
que compde Understanding Media), McLuhan néo restringe a analise ao meio em
questéao, se coloca no plano da totalidade — histérica e social —, situa-se em relacao
as consequéncias culturais. O que implica em criticar os estudiosos dos meios que
pecam por seus juizos de valor em relagdo aos novos meios de comunicacéo e por
produzirem uma digressédo focada no contetudo, sem propriamente se aterem ao
meio em questdo. Em sintese, o professor canadense observara que a logica néo
verbal e a auséncia de sintaxe tornam a fotografia incompreensivel para a cultura
letrada (p. 223). Portanto, para compreender a fotografia como fendmeno
contemporaneo, McLuhan sugere o estudo da interacdo da fotografia com os outros
meios, velhos e novos, para entender como ela altera a percepcéo e interagdo com

a realidade. Ou mesmo para saber em que grau de hipnose nés estamos.

5.3 A FOTOGRAFIA DE ROLAND BARTHES

“A sociedade procura tornar a fotografia sensata, temperar a
loucura que ameaca constantemente explodir no rosto de quem
olha. Para isso ela tem a sua disposi¢do dois meios. O primeiro
consiste em fazer da fotografia uma arte, pois henhuma arte é
louca. Donde a insisténcia do fotografo ao rivalizar com o artista,
submetendo-se a retérica do quadro e a seu modo sublimado de
exposicao. A fotografia pode ser, de fato, uma arte: quando nao ha
mais nela nenhuma loucura, quando seu nome é esquecido e
consequentemente sua esséncia ndo age mais sobre mim [...] O
cinema participa dessa domesticacdo da fotografia — pelo menos o
cinema ficcional, justamente o que é chamado de sétima arte; [...]
Outro meio de tornar a fotografia sensata é generaliza-la, gregariza-
la, banaliza-la, a ponto de ndo haver mais diante dela nenhuma
outra imagem em relacdo a qual ela possa se marcar, afirmar sua
especialidade, seu escandalo, sua loucura. E isso o que ocorre em
nossa sociedade, na qual a fotografia esmaga com sua tirania as
outras imagens” (BARTHES, 1984a, p. 172).
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5.3.1 Contexto

Na sequéncia, entre os autores indicados, temos Roland Barthes (1915-
1980), que aborda a fotografia ainda como uma novidade que espanta por seu
poder de significacdo. Seu interesse pela fotografia se revela quando prepara uma
resenha sobre a 12 Conferéncia Internacional sobre a Informacéo Visual, realizada
em Mildo em 1961. Nela observa que a expressédo informacédo visual, entdo
empregada, representava nada mais que o cinema, “relegando a televisdo a uma
categoria simbdlica e considerando a fotografia de imprensa um simples derivado
da imagem filmica” (BARTHES, 2005, p.72-3)%. Tal fechamento tornava
compreensivel a razdo da Iuta pelo carater especifico da percepcéo
cinematografica. Para ele, a “imagem da televisdo e a imagem imovel tém estrutura
propria (e) o imperialismo atual do cinema sobre os outros procedimentos de
informagao visual pode ser entendido historicamente, mas n&o poderia ser
justificado epistemologicamente” (BARTHES, 2005, p. 73). Isso faz com que
Barthes se volte para a imagem fotografica e dedique a ela alguns de seus artigos
e ensaios publicados na revista Communications, publicada pelo pioneiro Centre
d’Etudes des Communciations de Masse, da prestigiosa Ecole des Hautes Etudes.
Entre estes artigos destacamos A mensagem fotografica (BARTHES, 1990a [1961],
p. 11-25)8, que traz uma analise da fotografia de imprensa (a fotografia de carater
jornalistico); e A retérica da imagem (BARTHES, 1990b [1964], p. 27-43)%°, que
aborda a funcéo da fotografia em um cartaz publicitario. Em O sistema da moda
(1981 [1967]) temos A fotografia de moda, um pequeno texto publicado como
anexo, onde a fotografia de moda € descrita como uma cena teatral e temética,
cujos enredos enfatizam o vestuario, o objeto da moda.

Posteriormente, a convite dos editores de Cahiers du Cinéma, Barthes

compde sua obra mais lembrada nas reflexdes sobre a fotografia: A camara clara

8 Premiere conférence internationale sur l'information visuelle, Milan, 9-12 juillet 1961. In:
Communications, 1, 1961. pp. 223-225; disponivel em http://www.persee.fr/doc/comm_0588-
8018 1961 num 1 1 938 e acessado em 21/03/2017.

89 Barthes Roland. Le message photographique. In: Communications, 1, 1961. pp. 127-138;
disponivel em https://www.persee.fr/doc/comm_0588-8018 1961 num 1 1 921 e acessado em
21/03/2017.

9 Barthes Roland. Rhétorique de I'image. In: Communications, 4, 1964. Recherches sémiologiques.
pp. 40-51; disponivel em https://www.persee.fr/doc/comm 0588-8018 1964 num 4 1 1027 e
acessado em 21/03/2017.
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(1984 [1980]). Nesta o autor reafirma seu interesse pela fotografia (1984, p. 11) e,
tomado por um desejo ontoldgico sobre o que seria a fotografia em si, se lanca em
sua ultima aventura textual. Do ponto de vista epistemologico, um dos meritos
desse texto foi o de complementar suas categorias de analise da fotografia
chamando a atencédo para a posicéo do fotografo — o Operator —, do fotografado —
0 Spectrum — e do espectador — 0 Spectador. Ele entende estas categorias como
posicdes que precisam ser descritas na analise de um objeto técnico, pois essas
diferentes posicdes implicam saberes, bem como uma cultura que influenciara na
observacdo do objeto e no seu entendimento (1984, p. 20). Barthes também
estabelece outros trés conceitos importantes para a qualificacdo de sua analise: o
Studium, que é o ato de detencdo sobre uma imagem fotografica junto ao texto; o
Punctum, que é algo que o espectador acrescenta a fotografia quando pungido por
um detalhe; e a fotografia unaria, que tem por funcdo veicular uma unica
mensagem, a exemplo das reportagens fotograficas e das fotografias pornogréaficas
(passim, 1984, p. 40-91).

Roland Barthes falece no ano em que A camara clara foi publicado,
deixando-nos como heranga um arcabouco tedérico cheio de conceitos, que até hoje
servem de referéncia para aqueles que procuram teorizar a fotografia. E
interessante observar que embora este Ultimo trabalho seja um marco para a
reflexdo sobre a fotografia, ele entra em choque com os tedricos que se preocupam
com o futuro da fotografia como objeto para fruicdo estética, bem como com
agueles interessados nas transformacgdes estruturais pela qual passa a fotografia,
por conta das tecnologias eletrbnicas e digitais. Profundamente envolvido com o
tema da morte, 0 passado e a qualidade indicial dessa tecnologia, Barthes define o
noema da fotografia como sendo o “isso foi”. O que mostra que sua abordagem se
coloca no plano do objeto visado pela consciéncia, vale dizer, um plano de analise
muito diferente daquele de outros estudiosos, seus contemporaneos, mais
interessados nos elementos estéticos. Novamente Barthes seria alvo de severas
criticas, ainda mais em um momento em que a fotografia acabara de entrar nos
museus, sendo reconhecida como objeto de valor artistico. A fotografia também
tinha um novo horizonte diante de si, com o advento da tecnologia eletronica e

digital que colocavam novos desafios para se pensar a natureza da fotografia e do
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fotografico como representacao da realidade. De toda forma, Barthes deixou como
herangca um conjunto de categorias e métodos de abordagens para a analise da
fotografia que até entdo nao existiam. Por ter se dedicado a fotografia nos contextos
dos meios de comunicacdo impressos, suas analises oferecem um excelente
material de reflexdo sobre a fotografia como objeto comunicacional, que ainda

guardam muitos paradoxos a serem desvendados.

5.3.2 Andlise

Como pesquisador do Centre National de la Recherche Scientifigue (CNRS),
entre 1952 e 1959, Barthes se dedica a funcdo de observador dos meios de
comunicacao e intérprete dos produtos da industria cultural. A partir de 1960 ele
compde o corpo de pesquisadores da Ecole Pratique des Hautes Etudes e assume
sua dire¢éo em 1962, quando é criado o novo Centre d’Etudes des Communications
de Masse e participa da criacao da revista Communications.

Em 1957, lanca Mythologies, onde reuniu varios textos produzidos a partir
de temas da atualidade publicados nos meios de comunicacéo. Ai também formula
seu conceito de mito na atualidade, para demonstrar o sistema de signos que
compde as mensagens nos meios de comunicagao. Assim, Barthes trabalha em
duas frentes, ao “realizar, por um lado, uma critica ideolégica da linguagem da
cultura dita de massa, por outro, uma primeira desmontagem semioldgica dessa
linguagem” (BARTHES, 1989, p. 181).

Do conjunto de seus primeiros textos, publicados na imprensa francesa e
reunidos nesse livro, destacamos aqueles que tratam da fotografia no meio social,
a saber: Fotos-choques (1989, p. 67-69), Fotogenia eleitoral (Idem, p. 102-104) e
A grande familia dos homens (Idem, p. 113-116). Neles a fotografia esta associada
ao que Edgar Morin trata como fait divers, isto €, aquela “franja do real em que o
inesperado, o bizarro, o assassinio, o incidente, a aventura, irrompem na vida
cotidiana” (apud. WOLF, 2001, p. 103). Nesse contexto e sob a influéncia dos
ensinamentos de Saussure, em seu Curso de Linguistica Geral (1916), Barthes da
vida a Semiologia como forma de desconstrucdo do uso da linguagem nos meios
de comunicagdo. Linguagem que, para ele, “transforma a cultura pequeno-

burguesa em natureza universal” (1989, p. 181).
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Como esclarece em Elementos de semiologia, “a historia da Semiologia &
curta e, todavia, jA bastante rica” (1992, p. 7). Seu nascimento remonta a
postulacdo de Saussure de “que pode existir, que existird uma ciéncia dos signos,
que tomaria emprestado da Linguistica seus conceitos principais, mas da qual a
prépria Linguistica ndo passaria de um departamento” (BARTHES, 1992, p. 7).
Lembra Barthes que a Semiologia francesa, em seus primérdios, cumpria duas
tarefas: “de um lado, esbocar uma teoria geral da pesquisa semiolégica, de outro
elaborar semidticas particulares, aplicadas a objetos, a dominios circunscritos (o
vestuario, a alimentacéo, a cidade, a narrativa etc.)” (Ildem, ibdem). Ele publica,
entdo, varios escritos que procuram dar corpo a postulacdo de Saussure e que, ao
mesmo tempo, apresentam os resultados de sua pesquisa sobre as representacdes
coletivas com sistema de signos. E nessa época que Barthes da atenc&o a questio
da imagem, que ele considera uma caracteristica marcante do século XX.

Para Barthes é claro que cinema, televisdo e imprensa ilustrada se impdem
como sistemas codificadores da realidade e tém em comum a imagem como
elemento significante. No entanto, em sua resenha para o livro Civilisation de
I'image®!, ele constata que as reflexdes expostas pelos autores dessa obra coletiva
ainda carecem de uma analise objetiva, 0 que o leva a se lancar na tarefa de
encontrar (ou criar) 0s conceitos proprios para a analise das imagens, da mesma
forma que propds a analise semiolégica como forma privilegiada para a critica dos
“mitos” da cultura de massa, postos em circulacdo pelos meios de comunicacao.

Em seu esforco em analisar a cultura de massa como linguagem, Barthes
observa as ilustracdes fotogréficas das revistas semanais e todo um conjunto de
imagens fotograficas que compdem os produtos impressos, sendo que seu
interesse recai primeiro sobre a fotografia de imprensa, que |Ihe atraia em meio as
matérias das revistas ilustradas. J& em A mensagem fotografica®®, Barthes da

atencado as imagens fotograficas que ilustram os textos jornalisticos. Ele opera uma

91 Civilization de I'image (Recherches et débats du Centre catholique des intelectuels francais),
Paris, Fayard, cahier no33, décembre de 1960 ; resenha publicada em Communications 40
semestre 1961 (BARTHES, 2005, p. 65-69)

92 Esse texto também pode ser encontrado na coletanea organizada pelo professor Luiz Costa Lima,
Teorias da Cultura de Massa. (1990). Apresentando o texto e seu autor na forma de comentario,
Lima se alinha entre os que criticam a forma de analise de Barthes e suas conclus@es. Lima também
se fixa no dado inicial que Barthes coloca para desenvolver sua analise, a saber, que a fotografia
seria uma “mensagem sem cédigo”.
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decomposicado dos elementos de conotacdo da imagem fotogréafica, da relacéo
entre imagem e texto; também examina as condigdes necessarias para que uma
mensagem fotografica possa vigorar, uma vez que a fotografia, por principio, &
“uma mensagem sem codigo” (Idem, p. 13).

Essa premissa ndo agradou certos setores que se mostraram muito criticos,
considerando sua abordagem ambigua e superficial (BECEYRO, 2005; LIMA,
1990). Contudo, nao reconheceram que ele expunha um dos “mitos” que sustentam
0 gosto popular pela fotografia e a crenca da natureza especular de sua imagem.
A analise barthesiana desconstroi a fotografia de imprensa, de carater noticioso
publicado em jornais e revistas, principalmente aquelas presentes nas revistas
ilustradas, a exemplo de Paris Match. De fato, Barthes reconhece a relacdo
analdgica da imagem fotografica com o objeto, mas a desconstroi para identifica-la
como signo dentro de um sistema de significagéo, ou seja, como a linguagem dos
meios de comunicacado e da cultura de massa. Nao tendo a disposicdo categorias
proprias para a analise da imagem fotografica, Barthes recorre as categorias dadas
pela linguistica e pelas analises do cinema. Isso causa um sério desconforto aos
intelectuais dedicados a pensar a fotografia como um objeto estético, dotado de
multiplas fungdes.

Enfim, cobram do autor mais do que ele propde analisar e ndo reconhecem
no texto a desconstrucdo da analogia (foto-objeto) como elemento a certificar as
ilustracbes fotograficas nos veiculos noticiosos. Dessa forma, nos parece que
foram leituras apressadas, visto que Barthes se propde a apresentar o “mito”, a
fotografia como espelho do real, para descontruir a ilustracdo fotografica como
mensagem conotada pela estética dos recursos técnicos, a relacdo com o texto e
e campo semantico do receptor. Um exemplo de analise da fotografia de imprensa
feita a partir dos postulados de Barthes foi apresentado por Stuart Hall em seu artigo
The determinations of news photographs (1981). De toda forma, seus criticos
reconhecem o0 mérito de seu texto por colocar em questdo a significacdo na
fotografia de imprensa e de iniciar um debate sobre as propriedades analiticas da
fotografia, seja ela um objeto Unico para a fruicdo ou imagem gréafica reproduzida
nos meios de comunicacdo. Enfatizemos o fato de que as abordagens propostas

por Barthes objetivaram majoritariamente as imagens fotograficas publicadas nos
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meios de comunicacdo, principalmente, os periddicos impressos. Em outras
palavras, Barthes tratava a fotografia como um signo dentro de um sistema de
significacdo que é a linguagem propriamente dita.

Além do produto fotojornalistico e seu contexto, Barthes coloca em questéo
a imagem publicitaria. Em A retdrica da imagem (1990b), ele faz a desconstrucao
semioldgica de um cartaz publicitario onde a fotografia aparece como um signo de
uma mensagem publicitaria. Sua analise da publicidade das massas decompde a
imagem publicitaria em diferentes niveis de significacdo: uma mensagem dada pela
palavra — a mensgem linguistica — e outra pela imagem cujos, signos, mesmo que
descontinuos, formam um conjunto coerente — a mensagem iconica. Decomposta
a imagem dos signos, Barthes observa que resta um residuo de “material
informativo”, que dispensa a intermediacdo de um cdédigo arbitrario. Esta terceira
mensagem se sustenta na representacdo analégica que a fotografia proporciona
enquanto resultado de uma relacdo quase que tautologica entre significante e
significado: “uma imagem literal” — ou seja, uma imagem iconica ndo codificada,
propria a denotacéo. Um tipo de imagem que podemos entender na medida em que
a contrastamos com a “imagem simbdlica”, que é uma imagem icénica codificada e
propria a conotagdo (1990b, p. 30).

Barthes conclui que a mensagem fotografia, enquanto representacao
analdgica dos objetos fotografados, tem por funcéo a naturalizacéo das outras duas
mensagens, que visam a um fim de persuasao proprio dos discurso, a retdrica. Com
isso se desvenda, entdo, uma funcdo conotativa da fotografia nas estratégias
retoricas reproduzidas nos meios de comunicagdo de massa, “que transforma a
incultura de uma arte mecanica na mais social das instituicbes” (1990a, p. 25).

Por fim, em seu ultimo ensaio, A camara clara (1984), é o sentido ontoldgico
da fotografia que passa a ser investigado. Tomando como ponto de partida a
imagem de sua mée recém-falecida, uma fotografia onde ela ainda é uma crianca,
Barthes se interroga sobre a esséncia daquela imagem, ndo mais como um signo,
mas como ela |Ihe toca e se faz especial. Desta vez, prevenido pelas criticas
recebidas por seus primeiros ensaios, ele se coloca na condi¢do do espectador,
daquele que nao tem a fotografia como hobby ou profissdo, mas que a admira como

um fendmeno significativo para os individuos da sociedade contemporanea. Desse
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modo, na condi¢cao de espectador, Barthes descreve sua experiéncia como “leitor”
de fotografia a partir de trés categorias de analise: o Studium, quando o olhar se
detém em uma imagem e a decompde dando nomes as suas partes (seus signos);
e outras duas: o Punctum, quando o espectador acrescente um significado a
fotografia a partir de sua subjetividade, e a fotografia unaria, a fotografia que
“transforma enfaticamente a realidade, sem duplica-la, sem fazé-la vacilar (a énfase
€ uma forca de coes&do): nenhum duelo, nenhum indireto, nenhum distarbio”
(BARTHES, 1984, p. 66). Exemplos de fotografia unéria sdo as fotografias de
reportagens e a imagem pornografica em relacdo a erotica. Assim, fotografia unaria
seria a tipica imagem fotogréfica publicada nos meios de comunicagédo de massa,
puramente analOgica, cujo tema € apresentado de forma simples e tem como
funcdo naturalizar o material publicado. Barthes, no entanto, ndo abordaria mais
essa questao, deixando como legado suas reflexdes anteriores.

Uma avaliagdo do conjunto mostra que a obra de Barthes € generosa com a
fotografia, sugere um sentido diacronico na construcéo do objeto e um sincrénico
na relacdo com os estudos da Comunicacdo. E neste Ultimo que se instaura a
relacdo da Semiologia com as outras areas do saber e particularmente com a
Comunicagéo.

Juntamente com Barthes podemos concluir que a imagem fotografica
impressa é um signo que representa a fotografia por sua qualidade, o fotografico.
De fato, em um veiculo impresso ndo temos a fotografia como objeto em si, mas
sua representagdo grafica, sua simulagdo por outros meios técnicos, onde se
preserva sua qualidade de coépia exata, o fotografico. Por sua vez, a
reprodutibilidade técnica alcanca sua maturidade com as técnicas fotograficas que
permitem a impressdo em série de uma mesma imagem em escala industrial. Em
outras palavras, deixa de ter como referéncia a escala da reproduc¢éo do trabalho
humano e passa a se referir as escalas das tecnologias mecanicas, eletrénicas e
seus hibridos.

A fotografia nos meios de comunicacao, a partir de sua reprodutibilidade
técnica, forma uma nova estrutura sintagméatica no texto impresso graficamente.
Como ilustracdo na composi¢do gréfica com o texto, a fotografia equivale & um

sintagma cuja funcao € ilustrar uma narrativa, da mesma forma quando escrevemos
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“a rosa branca”. Ela forma uma “unidade sintatica que, na hierarquia da estrutura
gramatical de uma lingua, se situa entre a palavra e a ora¢ao”. Por conseguinte, a
ilustracdo fotografica forma uma unidade que sugere muitas palavras, mas nao
chega a formar uma oracdo. Ela se insere no texto como um sinal grafico nos
periodos, separando as orac¢des e pontuando as frases. Desse modo, a fotografia
se coloca literalmente como “figura” no meio de textos, produzindo uma nova
estrutura significativa; uma nova “figura de linguagem”, tal qual a metafora e a

metonimia.

5.4 JEAN BAUDRILLARD

Na companhia de Marshall McLuhan e de seu amigo Paul Virilio,
Baudrillard foi o grande tedrico de um ambiente eletrénico cada vez
mais preso como a aranha em sua propria teia. Em 1990, em suas
Cool Memories Il, resumiu assim sua propria trajetéria: "Patafisico
aos 20, situacionista aos 30, utopico aos 40, transversal aos 50,
viral e metaléptico aos 60 — [eis] toda a minha histéria”. Como os
situacionistas, Baudrillard ndo tinha sendo desprezo pela "cultura”
e seus avatares midiaticos, dos quais ele foi obrigado a se tornar o
analista mais lucido e jubiloso.%

5.4.1 Contexto

Ano de 1991: em janeiro temos o inicio da Primeira Guerra do Golfo que
termina no més seguinte; ao longo do ano, a Europa Oriental tem seu mapa politico
reconfigurado com a independéncia dos paises ligados a Unido Soviética; em
dezembro, a Unido das Republicas Socialistas Soviéticas (URSS) é oficialmente
declarada extinta; a Histéria tera seu fim decretado e uma nova ordem mundial se
estabelece. E nesse mesmo ano que Baudrillard tem sua fama consolidada com a

publicacédo de seus polémicos ensaios sobre a Guerra do Golfo.%*

93 « Baudrillard n’est pas mort, il a juste disparu », par Sylvére Lotringer, Liberation, 2017 ; disponivel
em https://www.liberation.fr/debats/2017/06/14/baudrillard-n-est-pas-mort-il-a-juste-
disparu_1576841 e acessado 5/3/2020). Traducéo nossa de: “En compagnie de Marshall McLuhan
et de son ami Paul Virilio, Baudrillard a été le grand théoricien d’un environnement électronique de
plus en plus pris comme l'araignée dans sa propre toile. En 1990, dans ses Cool Memories I, il
résumait ainsi sa propre trajectoire : ‘Pataphysicien a 20 ans, situationniste a 30, utopiste a 40,
transversal a 50, viral et métaleptique a 60 — toute mon histoire.” Comme les situationnistes,
Baudrillard n’avait que mépris pour la ‘culture’ et ses avatars médiatiques, dont il était par force
devenu l'analyste le plus lucide, et jubilant ».

94 Baudrillard, Jean. La Guerre du Golfe n’a pas eu lieu (Paris : Galilée, 1991).
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Considerado inclassificavel, Baudrillard € um intelectual conhecido por sua
visdo cética em relacdo a sociedade ocidental contemporanea e por tratar com
ironia os discursos que pregam verdades absolutas. Seus escritos trazem uma dura
critica aos sistemas de signos e aos discursos hegemonicos das instituicdes e
corporacées que dominam os meios de comunicacgéo de massa. E essa abordagem
critica que o faz um intelectual representativo para se pensar a comunicagdo
mediada pela tecnologia. Posicdo que fica bem marcada quando ele coloca em
questao o tratamento dado pelos intelectuais a significacdo da tecnologia, que a
deixam de lado e preservam as instancias tradicionais do modelo comunicacional.%
Coerente com seu pensamento, ele se distancia do circulo social dos intelectuais e
assume a atitude de “transgressdo”, quando se propde a ficar a margem das
instituicbes académicas e a adotar um estilo ensaistico para interpretar o mundo de
simulacoes e dissimulagbes que configuram a hiper-realidade. Pouco observada,
porém, é sua faceta como fotégrafo, uma pratica de mao-dupla, que faz dele um
observador operado pela tecnologia na medida mesmo que se faz operador de seus
codigos.

Para um intelectual, a pratica de uma atividade mediocre, que ndo demanda
dons ou maiores habilidades, como a fotografia, pode até chegar a parecer uma
“transgressdo” dos codigos nos circulos intelectuais, mas com Baudrillard, ela
assume o estatuto de uma vivéncia que lhe permite refletir sobre a maquinacao dos
simulacros, que se tornaram dominantes no meio social.

A fotografia aparece em sua vida, quando em suas viagens, ele a adota
dando-lhe vérios usos, seja como um dispositivo para a memoria, seja como
dispositivo para imaginacao e reflexdo, mas nédo consta que ele tivesse qualquer
pretensdo de praticar a fotografia como um artista. De forma expressamente
declarada, o que se constata € um uso da fotografia como um recurso
antropolégico, empregado na observagdo dos objetos enquanto signos, ao mesmo
tempo que experimentava a transmutacdo do signo como objeto. Baudrillard
expressa sua relacdo com a fotografia em termos que evocam um ambiente de

segredo e intimidade:

9 BAUDRILLARD, Jean — “Réquiem pelos medias”, em Para uma critica da economia politica do
signo (Lisboa: Edi¢des 70, 1995, p. 167-189).
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Na verdade, existe um segredo a ser preservado na fotografia. Digo
isso na qualidade de usuéario e praticante selvagem, intermitente. O
gue eu lamento, é a estetizacdo da fotografia, € que esse tipo de
imagem tenha se tornado uma das belas-artes e tenha caido no
abismo da cultura. A imagem fotografica chegou aquém e além da
estética, até por sua esséncia técnica, e sob este aspecto constitui
uma revolucdo consideravel em nosso modo de representacdo. A
irrupcdo da fotografia questiona a propria arte em seu monopdélio
estético da imagem. Ora, foi a arte que devorou a fotografia, e ndo o
contrério. (E pagou o preco, ao se esvaziar pouco a pouco de sua
substancia). A fotografia vem de um outro lugar, e deveria ai
permanecer. Faz parte de uma outra tradicdo, intemporal e néo
propriamente estética, que é a do trompe-I'oeil, que percorre toda a
historia da arte, mas indiferente as suas peripécias. O trompe-l'oeil
estd ligado a evidéncia do mundo e a sua semelhanca de tal forma
minuciosa que é sé aparentemente realista (de fato, € magica). Ele
mantém o estatuto magico da imagem, enquanto a arte percorre a
estética segundo uma curva que vai do sagrado ao belo e, em
seguida, a estética generalizada. Ora, a forca antropoldgica da
imagem se opde a representacdo moderada e a qualquer visdo
realista — ela conserva qualquer coisa da iluséo radical do mundo
(BAUDRILLARD, 1999, p. 111, traducéo ligeiramente modificada).

Isso permite entender por qué a relacdo de Baudrillard com a fotografia é
proficua. Ele é autor de uma obra fotografica espalhada em galerias e museus;
catalogos, resenhas e artigos. Sua primeira exposicao, intitulada Jean Baudrillard:
photographies 1985-1998, no Museu de Histdria Natural de Joanneum, Austria, em
1999, foi significativa ao revelar o fotografo que € e por deixar um catalogo com
dois textos que sintetizam suas reflexdes sobre a fotografia e 0 mundo dos signos.
Na verdade, sua relagédo com a fotografia vem desde os anos 1960, quando assina
o texto do livro do fotografo suico René Burri (Les Allemands. Paris: Delpire, 1963).
E desde de entdo Baudrillard sempre dedicou parte de seu trabalho a critica de arte
e, especialmente, tornou-se um critico da fotografia de imprensa, do fotojornalismo
e da fotografia de informagé&o. Por isso a fotografia Ihe serviu como dispositivo de
observacédo, experimentacdo e teorizacdo sobre a forma de representacdo da

realidade virtual.®®

9 Da resenha do livro dirigito por Nicolas Poirier (dir.), Baudrillard, cet attracteur intellectuel étrange,
Lormont, Le Bord de l'eau, coll. « La bibliothéque du MAUSS », 2016 (in Lectures, disponivel em
https://journals.openedition.org/lectures/22216 e acessado em 6/3/2020).
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5.4.2 Andlise

Para compreender o significado que Baudrillard d& a fotografia tomaremos
como referéncia “La Photographie ou I'Ecriture de la lumiére: Littéralité de I'image”,
texto que compde seu livro L’Echange impossible (1999).97, Nele encontra-se a
esséncia de suas ideias sobre a fotografia e também a chave para seu pensamento
mais abstrato sobre a representacéo da realidade virtual, a hiper-realidade.

O tema do ensaio ¢ a fotografia e a inobjetividade de um sistema técnico que
se propde objetivo. Baudrillard faz uma fenomenologia “apofatica” da fotografia,
procurando sua esséncia no que resta do que dela se denega. Assim, ele aborda a
fotografia no seu modo “selvagem”, desbastando o excesso de significagcdes dadas
pelo senso comum e pelos manuais técnicos. De outra parte ele procura
desnaturalizar os sentidos de “real” e de “realidade”, como se fossem proprios da
fotografia. O que Ihe permite formular um paradoxo para a fotografia:

O milagre da fotografia, dessa imagem supostamente “objetiva”, é
que, através dela, o0 mundo se revela radicalmente n&o objetivo. E
a objetiva fotogréfica que, paradoxalmente, revela a inobjetividade
do mundo — esse algo que nao sera resolvido nem pela analise,
nem pela semelhanca. E a técnica que nos leva para além da
semelhanca, ao cerne do trompe-l'oeil da realidade. E a forca do
jogo irrealista com a técnica, a0 mesmo tempo que por seu recorte,
sua imobilidade, seu siléncio, sua reducdo fenomenoldgica do
movimento, que a foto se impde como a imagem mais pura e mais
artificial (2002, p. 143).

A objetividade € um tema recorrente nas discussdes sobre a fotografia, mas
Baudrillard inverte o sentido da significacdo, ndo é a fotografia que deixa de ser
objetiva, mas o0 ser social que necessita da fotografia para se manter na
subjetividade. Certamente, esse é o sentido da fotografia que a faz um meio de
comunicacao.

Baudrillard entende o fenbmeno da reprodutibilidade técnica como
manifestacdo de um mundo artificialmente representado. A reprodutibilidade
técnica, ao reconfigurar a relacdo com o tempo e o0 espaco, coloca em questédo o
proprio estatuto da imagem. A imagem que resiste no siléncio se opde aquela que

se instaura no fluxo de sua reproducao técnica; assim como a instantaneidade da

97 Traduzido para o portugués como “A fotografia ou A escrita da luz: literalidade da imagem”, em A
troca impossivel (BARTHES, 1990a).
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imagem contemplada se opfe a simultaneidade da imagem visionada em tempo
real. O que o leva a afirmar que “o fluxo visual sé conhece a mudanca, e a imagem
nao tem sequer tempo de se tornar imagem” (2002, p. 144).

Baudrillard fala de uma imagem literal, que se faz pura figuracdo, da qual a
fotografia possibilita a sua vivéncia. Ele retoma o sentido estrito da palavra
“fotografia” — a escrita da luz —, mas vai além do que é dado por sua materialidade.
A imagem fotogréafica € também a escrita de uma “luz interior” cuja a fonte é a
imaginacao. Para ilustrar este sentimento de iluminacéo, Baudrillard lembra da luz
representada nos quadros de Edward Hopper:

Luz absoluta, fotogréfica no sentido literal e que exige, mais que ser
olhada, que cerremos os olhos sobre ela e sobre a noite interior que
ela encerra. Mesma intuicdo de Vermeer, exceto que neste o
segredo é o da intimidade, enquanto que em Hopper é o de uma
exterioridade inexoravel, de uma materialidade das coisas, de seu
vencimento imediato, de uma evidéncia do vazio (2002, p. 145).

A experiéncia fotografica de Baudrillard faz trata-la enquanto um ato voltado
para a intimidade, que é feita de forma silenciosa como a leitura de um livro. Essa
experiéncia o leva a confronta-la com os meios de comunicac¢ao social que também
tém como base a reproducdo técnica dos seus produtos. Por natureza, a
reproducdo técnica € ruidosa, ndo permitindo que se ouca algo mais que sua
propria significacao.

Face a um fenbmeno que nao pode, ou ndo deve ser objetivado sem que se
caia na armadilha de uma significacdo arbitrada pela linguagem, Baudrillard propde
o exercicio de uma fenomenologia “selvagem” que |he permita identificar o objeto
de forma indireta. E dessa maneira que a fotografia se faz modelo de pensamento,
onde toda representagdo € uma ficcao:

Ha também, sob a Gtica dessa “apofase” e dessa abordagem pelo
vazio, toda uma dramaturgia da foto, uma dramaturgia da passagem
ao ato, que é uma maneira de apreender o0 mundo expulsando-o
(acting out), um exorcismo do mundo pela ficgdo instantdnea de sua
representacao (e ndo por sua propria representacao, que faz sempre
0 jogo da realidade) (2002, p. 146).

Baudrillard chama a atencéo para o fato de que a realidade da fotografia ndo

é a realidade do objeto fotografado:
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Entre arealidade e suaimagem, a troca € impossivel, ha, na melhor
das hipoteses, uma correlacdo figurativa. A realidade ‘pura’, se é
gue ela existe, permanece uma pergunta sem resposta. E a foto é
também uma pergunta a realidade pura, uma pergunta ao Outro,
gue ndo espera resposta (2002, p. 146).

Paradoxalmente, a fotografia tem como referente o que ndo existe mais.
Baudrillard observa que essa ocultacdo da realidade e o consequente
desaparecimento do objeto e do sujeito, cria uma situacdo de “incomunicabilidade”
somente conjurada pela significacdo forcada da imagem como informacdo e

testemunho. Segundo o autor,

E assim que a fotografia contemporanea (e ndo somente a de
reportagem) se dedica a fotografar as vitimas enquanto tais, os
mortos enquanto tais, 0s miseraveis enquanto tais, entregues a
prova documental e & compaixao imaginaria (2002, p. 147)

De acordo com Baudrillard,

Essa foto “realista”, alids, ndo capta o que €, mas o que nao deveria
ser: a realidade da miséria. Fotografa de preferéncia ndo o que
existe, mas o que nao deveria existir, de um ponto de vista moral e
humanitario — ao mesmo tempo fazendo um uso estético e
comercial perfeitamente imoral dessa miséria (2002, p. 148).

Esta é a critica que faz a uma fotografia interessada, que se faz cumplice do
sistema dominante de significagéo, o qual tem na hiper-realidade seu modelo de
representagdo para o real.

Baudrillard reconhece que se vé sonhando com o retorno de uma era heroica
da fotografia, quando teria se apresentado pelo que ela é: “a exaltacdo do que vé
em sua evidéncia pura, sem intercessédo, sem concessao, sem variagoes” (2002, p.
149). No entanto, podemos dizer que, nem mesmo a fotografia espontanea deixa
de ter a sua significacéo forcada pelas contingéncias técnica, que acaba por refletir
as condi¢fes sociais e culturais. Assim, recorrendo as quatro causas aristotélicas,
pode-se dizer que a fotografia espontanea acaba por obedecer aos imperativos da
matéria, os limites da forma, as praticas eficientes e aos fins desejados.

O que estaria em jogo, conclui Baudrillard, é a “taxa de realidade”. Ele
observa que nao é surpresa “que a foto tenha aparecido como meio técnico numa
época, a era industrial, em que a realidade comecou a desaparecer” (2002, p. 150).

Assim, a urbanizacéo dos espacos de vivéncia e industrializacdo dos produtos de
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consumo engendram novas formas de representacéo e de comunicagéo. Por fim,
Baudrillard sugere que:

“Talvez seja ele mesmo, esse desaparecimento do real, que teria
suscitado essa forma técnica em que procurava se metamorfosear
em imagem” (2002, p. 150). E, de maneira especifica, Baudrillard
pondera que, “Nao sao, talvez, a técnica e 0s meios de
comunicacao que estdo na origem desse famoso desaparecimento
do real — talvez seja, ao contrario, a extenuacdo progressiva da
realidade, da qual, como uma progenitura fatal, procedem todas as
nossas tecnologias” (2002, p. 150).

Para concluir, podemos dizer que Baudrillard contribui para o estudo dos
meios de comunicacdo por reconhecer neles uma variavel significante para a
compreensao da organizacao das sociedades complexas. O que néo significa que
deva ser visto como um estudioso da comunicagao no sentido estrito, mas como
um fildsofo que pensa a cultura de massa na contemporaneidade, onde 0s meios
de comunicacdo certamente ndo podem ser desconsiderados. Baudrillard
representa um elo na corrente de pensamento iniciada por Walter Benjamin,
guando este reconhece a reprodutibilidade técnica como um fendmeno social e
culturalmente significativo. A exemplo dos antropologos, Baudrillard fez da
fotografia um instrumento de observacéao, para refletir sobre os regimes de signos,
comportamentos e praticas sociais (como o turismo, 0 consumo), mas sobretudo
sobre as alteracdes de sentido da realidade. Por isso que, para ele, a fotografia
representa algo mais que um dispositivo técnico, capaz de captar e gravar as
figuracbes da natureza em seus detalhes ou servir como dispositivo para a
lembranca. Se ele flerta com o aparelho, mergulha em seus segredos e se
transforma em fotégrafo, € para desvelar o que esta além da objetiva e aquém do
operador. E dessa experiéncia afetiva, Baudrillard descortina o0 mundo das
representacdes técnica e seus simulacros.

A fotografia teria um fascinio proprio a ser desvendado, Baudrillard evita
apreende-la diretamente na sua aparéncia, prefere lancar-se na aventura de
encontrar sua esséncia para preservar a poténcia de seu simbolismo. Dessa forma,
Baudrillard restitui a fotografia ao campo de estudo dos signos sem encerra-la ao

campo de estudo das linguagens ou da l6gica pragmaticista. Indiretamente, porém,
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coloca a fotografia no campo da comunicagéo, pois ndo a toma como um objeto de
fruicdo estética, tal qual uma obra de arte.

Bem entendido, Baudrillard néo visa e nem revela o estatuto comunicacional
da fotografia, mas a relaciona com os meios de comunicagédo, quando critica sua
significacdo forcada como informacdo (foto publicitaria) e testemunho
(fotojornalismo). E é esse ato de forga sobre as imagens que o faz interpretar a
imagem técnica como o mecanismo pelo qual se instaura a hiper-realidade. Hiper-
realidade que é a representacdo idealizada, projetada pela imaginacdo; um
ambiente produzido e reproduzido como imagem, que se faz signo e toma o lugar
do objeto de origem, dispensando-o de sua existéncia, mas nao de sua presenca.
Reproduzido como imagem, o objeto de representacdo € a propria imagem,
enquanto que a realidade ndo é mais que a simulacdo do referente original. Por
conseguinte, a imagem como objeto € o0 que resta da ligacdo com uma dada
realidade que desaparece no fluxo do tempo.

Para suprir-se da realidade que necessita, a sociedade inventa suas formas
de representacdo. Assim, no entendimento de Baudrillard, os meios de
comunicacdo seriam efeito e ndo a causa do desaparecimento da realidade;
funcionam de modo a recobrir 0s vazios em que esta sociedade se encontra. A
fotografia € uma das invengdes que atende a esta demanda da sociedade, em seu
anseio por representacdes que se multipliguem com as imagens. Ela representa a
técnica que permite materializar a imaginacao, tomando do referente os elementos
de sua significacdo. Com isso a fotografia se torna um objeto de conhecimento, um

signo que significa e se deixa significar.

5.5. LEV MANOVICH: PARADOXOS FOTOGRAFICOS E A NOVA MIDIA
5.5.1 Contexto

Chegado o ano de 2001, o futuro colocado em perspectiva por Stanley
Kublick em seu famoso filme 2001 — Uma Odisseia no Espacgo (1968) ainda esta
por acontecer, mas a Terra ja esta repleta de satélites artificiais que a orbitam
embalada, ndo pela valsa de Strauss, mas pela dance music que tocam nos radios
e reprodutoras de Compact Disc (CD). Alguns satélites sdo especializados na

producdo de imagens fotograficas da superficie da Terra, mas a maior parte deles
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é utilizada para servigos que viabilizam a comunicacao global, incluindo a rede de
computadores que permite o compartilhamento de informac¢des em tempo real entre
milhdes de pessoas todos os dias. Sob este aspecto, chegamos a meio caminho
do cenario idealizado por Kubrick, ndo faltando muito para que a inteligéncia
artificial assuma o comando do destino da humanidade.

Estes sdo elementos do cenario do ano em que foi lancado The Language
of New Media, que rapidamente se torna referéncia para a reflexao sobre os novos
meios de comunicacédo visual, eletrénicos e digitais, denominados genericamente
de “novas midias”. Traduzido para 14 linguas, o livro foi saudado pela critica como
“a primeira teorizagao rigorosa e abrangente do assunto’; ‘coloca [as hovas midias]
na histéria da midia mais sugestiva e abrangente desde Marshall McLuhan”.%8

Um segundo texto, ainda mais significativo, nos interessa analisar. Antes de
publicar The language of new media (2001), Manovich ja havia exposto suas ideias
em listas de discussao, catalogos e revistas especializadas. Entre esses trabalhos
esta The paradoxes of digital photography, no qual problematiza as concepgdes
sobre imagem tradicional — as imagens formadas pelas lentes das objetivas nas
cameras fotograficas e cinematograficas — e imagem digital. O texto foi publicado
originalmente no catalogo da exposicdo Photography after Photography, realizada
na Alemanha, em 1995, e republicado na coletanea The photography reader
(WELLS, 2003).

Sobre o autor, é preciso dizer que a formacédo e a carreira de Manovich
chamam a atencéo pelo ecletismo®®; nela a teoria do cinema, a histéria da arte e a
teoria literaria se conjugam com as atividades de artista, designer, animador de
audiovisual e programador grafico.’®® De origem russa, Manovich é formado em

belas-artes, arquitetura e programacao de computadores. Em 1981, radicou-se nos

98 “According to the reviewers, this book offers ‘the first rigorous and far-reaching theorization of the
subject’; ‘it places [new media] within the most suggestive and broad ranging media history since
Marshall McLuhan.™). Manovich; disponivel em http://manovich.net/index.php/about e acessado em
22/02/2020, tradugéo nossa).

99 Nesse mesmo livro pode-se ler uma cronologia pessoal feita pelo proprio autor: formacdo em
Moscou em 1975; em 1985 trabalha com animacdo em computador em New York; em 1995 participa
do Ars Eletronica, festival anual de arte computacional. Ainda que ndo mencione, Manovich participa
da exposicdo Photography after Photography, na Alemanha, e tem seu texto The paradoxes of digital
photography (2003), publicado no catédlogo da exposicao.

100 No Prefacio de seu livro, Mark Tribe, fundador de Rhizome.org, o observa que Manovich “aborda
as novas midias de maneira tedrica e pratica" (“Manovich approaches new media in a way that is
both theoretical and practical”, 2001, p. XI).
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Estados Unidos, onde completou sua formacao superior como Mestre em Visual
Science and Cognitive Psychology (NYU, 1988) e Doutor em Visual and Cultural
Studies na University of Rochester (1993). Ele € autor de 13 livros e varios artigos
onde descreve a estrutura de significacdo das novas tecnologias eletronicas e
digitais. Sua obra levo-o a ser reconhecido como um dos pensadores mais
influentes para se compreender o computador como uma nova midia. Atualmente,
é professor do Programa de Pds-Graduacdo em Ciéncia da Computacao na The
Graduate Center da City University of New York (CUNY), onde alcangou a posicéo
de Presential Professor, em 2019.101

Lev Manovich, se destaca, entdo, como um realizador de animacgdes graficas
para 0 cinema e o0 audiovisual, e pensador das imagens técnicas que
transformaram os meios de comunicacédo desde o inicio da ultima década do século
XX. Além da experiéncia pratica e do conhecimento tedrico, chama atencgéo ter sido
cidadao soviético e hoje ser cidadao estadunidense naturalizado, tendo vivido tanto
0 regime comunista, como o0 regime de economia capitalista. Essa dupla
experiéncia certamente influiu no tratamento que da ao realismo e ao hiper-realismo
como experiéncia estética “concretas”; sendo-lhe particularmente Util para lidar com
modelos distintos de representacgéo ideoldgica, o que deve té-lo deixado a vontade
no mundo globalizado, impregnado de objetos reais e virtuais gerados pelas novas
tecnologias.

Em suma, ndo apenas o cenario, mas também a particular insercao nesse
ambiente de grandes transformacdes e que repercutem fortemente sobre a
fotografia, fazem com que Manovich desenvolva uma problematizagcédo bastante

especial, diferente, em muitos aspectos, a dos outros autores aqui selecionados.

5.5.2 Andlise
5.5.2.1 Sobre The paradoxes of digital photography

Este ensaio (2003) apresenta a imagem digital e discute suas diferencas em
relacdo a imagem tradicional. O ponto de partida de Manovich é a fotografia de

cinema na sua unidade de significacdo, o fotograma, um a unidade de informacéo

101 | ev Manovich Named A Presidential Professor, The Graduate Center — City University of New
York (CUNY). Disponivel em https://www.gc.cuny.edu/News/All-News/Detail?id=53518 e acessado
em 22/02/2020.
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tanto na produg¢do como na projecao do filme. Contudo, no que nos diz respeito a
imagem do fotograma, Manovich a considera uma fotografia como outra qualquer.
Ele ndo a distingue da imagem fotografica vulgar, nem mesmo das imagens
reproduzidas nos meios de comunicacdo, ja que todas possuem atributos
semelhantes: sdo imagens bidimensionais, baseadas na conjun¢édo da luz, da
intermediacdo de um dispositivo 0ptico e mecanico e de materiais fotossensiveis.
Tampouco as difere entre imagem estatica e imagem em movimento, pois suas
naturezas sdo as mesmas, distinguindo-se na forma de exibicéo.

Outro aspecto geral importante, é que, para Manovich, assim como para
outros investigadores mais céticos, a imagem digital rompe de forma radical com
0os modos tradicionais de representacdo visual, porém, discorda destes ao
apresentar seus argumentos. De modo paradoxal, observa ele, a ruptura
tecnologica entre estes dois tipos de imagem néo afeta as fun¢des dadas a imagem
tradicional, ao contrario, elas estdo preservadas enquanto imagens técnicas
socialmente compartilhadas. E exatamente isso que acontece com a fotografia na
contemporaneidade, que se tornou referéncia para a cultura — e mesmo para uma
cultura visual.

Uma vez estabelecidas estas premissas, Manovich empreende um exame
das “alegadas diferencas fisicas entre a representacdo digital e da imagem
fotografica tradicional — baseadas em filme e a nocéo de realismo na fotografia
sintética, gerada por computador” (2003, p. 241). Para o autor, as diferencas entre
estes dois tipos de imagem caminham no sentido contrario ao colocado pelos
criticos das imagens digitais. Do ponto de vista da cultura, Manovich ndo endossa
a previsdo de que a imagem digital substituiria as técnicas de filmagem,
introduzindo novas regras e novos valores. Contrariamente ao que se pensava, ele
formula outro resultado: “o que a imagem digital preserva e propaga sdo apenas 0s
cbdigos culturais do filme ou da fotografia” (2003, p. 242). Em outras palavras, nada
mudaria em relacéo aos efeitos ja dados pelas as imagens tradicionais. Assim, a

diferenca fisica ndo implicaria em uma diferenca na funcao de representacao, o que
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leva Manovich a afirmar que: “A fotografia digital, simplesmente, ndo existe” (Idem,
ibdem tradugéo nossa).1?

Tomando esta observacdo como um paradoxo fundamental, Manovich
propde analisar mais outros trés, sempre em relacao a questao das diferencas entre
as imagens e tomando como referéncia as alegacdes correntes na bibliografia
especializada. Com este propésito estabelecido, ele se volta para as ideias de
William Mitchell!?3, pesquisador do Media Lab do Instituto de Tecnologia de
Massachusetts (MIT), que havia lancado um livro no qual descreve a tecnologia da
imagem digital, seus efeitos e consequéncias. Uma das diferencas ai apontadas
diz respeito a relacdo da imagem original com sua copia. Para Mitchell uma
fotografia (analogica) néo poderia ser replicada sem degradacdo de sua
informacéo, enquanto uma imagem digital pode ser replicada infinitamente sem que
suas informagbes sejam alteradas. No entanto, Manovich argumenta que uma
cOpia digital tem muito mais informagédo perdida que uma copia feita com a
tecnologia tradicional e isso acontece por conta de uma economia que rege as
relacbes de tempo e de espaco nas representacdes enquanto objetos
administrados. No limite da representagéo do fotogréafico, a imagem digital deve se
degradar ao longo de seu tratamento por programas de compressao de arquivos.
Com este segundo paradoxo Manovich chama a atencdo para a distingdo entre
duas formas de imagem digital, uma realizada a partir de uma ideia e projetada no
computador, e outra imagem derivada da primeira que é compartilhada socialmente
nas telas de todos os formatos, das telas dos celulares as do cinema.

O terceiro paradoxo surge quando se compara a quantidade de informacéao
em uma fotografia e uma imagem digital. Era dado como certo que uma fotografia
teria uma infinidade de informacdes por conta de seus tons continuos e que a
imagem digital teria menos informagdes por conta dos limites dos tons do pixel, pois
€ uma unidade discreta. Segundo Manovich esta diferenga ndo se confirma nas
operacbes com computador, uma imagem digital ja se apresentava com uma

quantidade de informacao maior que a visdo humana € capaz de perceber. O que,

102 “But surely, what digital imaging preserves and propagates are only the cultural codes of film or
photography” (2003, p. 242); “Digital photography simply does not exist” (Idem, ibdem).

103 William Mitchell, The Reconfigured Eye: Visual Truth in the Post-Photographic Era. Cambridge,
MA.: MIT, 1992.
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na prética, anula a diferenca entre as imagens, quando estas sdo situadas nas
condi¢bes concretas de recepcéo e de seu uso no meio social.

Outro aspecto a destacar, esta na comparacao entre a imagem tradicional e
a imagem digital, tomando-se a primeira como paradigma da segunda. Nessa
comparacao, é compreensivel que venha a tona o realismo como significado em
uma e outra. Manovich, uma vez mais, se contrapde a um dos principios basicos
do pensamento de Mitchell, que defende o paradigma da “fotografia direta” (straight
photography) como o “normal” para a representacdo fotogréfica, isto €, uma
fotografia sem manipulacées além do foco e da nitidez dos detalhes. Manovich
pondera que, de maneira geral, se uma fotografia ndo apresenta os sinais de sua
manipulacéo, ela é creditada como coOpia exata do objeto fotografado. O que ndo o
impede de asseverar que a condi¢cdo de pureza da fotografia nunca existiu, isto €,
gue a imagem real ndo deve ser apontada como paradigma da normalidade da
fotografia moderna. Logo, a imagem digital ndo poderia ser acusada de perverter
as imagens pelo fato de serem manipulaveis, embora deva-se reconhecer que as
imagens — no caso a fotografia direta — sdo objetos que atendem ao desejo e
intencdes de seu criador.

Manovich coloca em questéo a relagéo do realismo nas imagens digitais. Ele
chama a atenc¢do para as pesquisas feitas no campo da computacgéo gréfica e para
a realizacdo de imagens em 3-D. Lembra que fazia parte do senso comum dizer
que fotografias sintetizadas em computadores graficos ndo tinham a mesma
precisdo das feitas com as cameras fotograficas e suas lentes objetivas. Essas
pesquisas tinham por objetivo a producéo de representacdes realistas, de tal forma
que a imagem de um objeto criado em computador ndo deveria ser distinta da
imagem fotografica desse objeto. De acordo com Manovich, o realismo de uma
imagem de um objeto virtual...

E a capacidade de simular imagens fotograficas de objetos reais ou
imaginados, que possibilitam o uso da computacao grafica 3-D em
simuladores militares e médicos, em comerciais de televisdo, em
jogos de computador e, é claro, em filmes como “Terminator 2" ou
“Jurassic Park" (2003, p. 246, tradugdo nossa).%*

104 |t is this ability to simulate photographic images of real or imagined objects which makes possible
the use of 3-D computer graphics in military and medical simulators, in television commercials, in
computer games, and, of course, in such movies as ‘Terminator 2’ or ‘Jurassic Park™ (2003, p. 246).
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Seguindo o pensamento de Manovich, a simulagédo do realismo fotografico
em computacao grafica, dissimula uma realidade onde a imagem digital s6 faz
sentido como representacao para um outro computador. Tomando como exemplo
as fotografias do espaco sideral, observa-se que essas “imagens” sdo “objetos”
construidos das radiacdes eletromagnéticas que estdo fora do espectro visivel e
que séo codificadas de modo a se ter uma visdo dos fenOmenos no espaco
profundo. Para ele, esta “visdo” é a visao do ciborgue, dos satélites e dos misseis
teleguiados.

De toda forma, se ha diferencgas incontestaveis de natureza tecnologica entre
estes dois tipos de imagem, essas se anulam quando transposta para o plano do
uso social. Os argumentos que desqualificam a imagem digital diante da imagem
fotografica tradicional ndo se sustentam, e de nada valem os mitos fundantes da
fotografia, ser um espelho da realidade ou uma janela para o real. Ndo ha razéo
para invocar o sentimento de uma fotografia “pura”, isenta de outras intengdes que
a de fixar a imagem real na camera escura.

Quando Manovich afirma que a fotografia digital ndo existe, ele se apoia no
fato de que a imagem digital tem propriedades que ndo dependem da imagem
Optica. Por consequéncia, para que seja inteligivel ou perceptivel, a imagem digital
depende da capacidade de simular um objeto virtual tomando como parametro a
imagem fotografica desse objeto. Por conseguinte, Manovich defende que a
imagem digital nada deve a imagem tradicional, que ela nédo |lhe é inferior, muito
pelo contrario. Assim, como um ultimo paradoxo, ele destaca que: “Ela [a imagem
digital] é perfeitamente real — muito real” (MANOVICH, 2003).

5.5.2.2 Sobre The Language of New Media

Em The Language of New Media (2001), Manovich manifesta seu desejo de
deixar uma obra que descreva o surgimento do computador, para que no futuro se
possa ter uma ideia precisa de seu desenvolvimento. Manovich se ressente de ndo
ter encontrado algo semelhante para a historia do cinema e reclama das abstracdes
gue criam um cinema imaginario distante daquele que seria reconhecido pelos seus
praticantes. Assim, Manovich manifesta seu desconforto diante das teorias

classicas e propde uma abordagem pela perspectiva do programador visual, a qual
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designou como “materialismo digital”. De certo, Manovich prop6e uma abordagem
histérica e comparativa para colocar em paralelo os desenvolvimentos do cinema e
do computador enquanto formas de representacédo e expressao.

Para atingir seus objetivos ele discute a necessidade de se fazer uma
“histdria do presente”, ou um tipo de histéria que possa fornecer a futuros
observadores um conjunto de referéncias conceituais e descritivas que sirvam de
base para uma compreensdo capaz de romper com a tradicional producédo e
reproducao de imagens sobre filme (imagens analdgicas formadas a partir da luz e
processadas com reagentes quimicos sobre um suporte material). A exemplo dos
historiadores do cinema, ele propde descrever e compreender a légica das novas
midias, em particular, sua “linguagem” assim definida:

[...] Pretendo descrever e entender a légica que impulsiona o
desenvolvimento da linguagem das novas midias. (N&o estou
afirmando que exista um idioma Unico para as novas midias. Uso
"linguagem" como um termo genérico para me referir a varias
convencbes usadas pelos designers de novos objetos de midia
para organizar dados e estruturar a experiéncia do usuario.)
(MANOVICH, 2001, p. 7, tradug&o nossa).%

b

Paralelamente a interpretacdo do computador como um novo meio de
comunicacéo, ele toma o cinema como fendmeno cultural, que tem na fotografia
sua base de significagcdo. E para tanto, ele utiliza os mesmos argumentos ja dados
anteriormente.

O texto esta estruturado como um mapa das novas midias, onde a
informatizag&o da cultura ndo se apresenta apenas sob a forma de novos produtos,
ela também redefine os ja existentes, inclusive a fotografia. Consequentemente,
interessa ao autor especular sobre os efeitos desta nova tecnologia sobre as
linguagens visuais que caracterizam a cultura contemporanea. Para tanto,
Manovich analisa os fundamentos dos dispositivos informaticos e dos programas
utilizados na criagdo dos objetos culturais de seu tempo, e define os conceitos de
linguagem, objeto e representacédo, os quais utiliza para suas analises. Embora seu

trabalho se volte para as experiéncias com o cinema, ele nos oferece um arcabouco

1051...] I aim to describe and understand the logic driving the development of the language of new
media. (I am not claiming that there is a single language of new media. | use “language” as an
umbrella term to refer to a number of various conventions used by designers of new media objects
to organize data and structure the user’s experience.)(Manovich, 2001, p.7)
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tedrico e metodolégico que contribui para as analises dos aspectos
comunicacionais das tecnologias baseadas na eletrdnica e no cédigo digital.

Voltando a Manovich, ele problematiza a nova tecnologia eletronica e digital
como meio para a realizacdo cinematografica, mas ndo coloca em discussdo sua
estética. No interesse da Comunicagdo, Manovich, faz emergir o aspecto
comunicacional da nova tecnologia quando estabelece os principios da nova midia
e quando trata da programacdo visual nas animacdes graficas dedicadas a
veiculacdo de informacfes e ao entretenimento, respectivamente, as animacdes
para TV e video games.

Para Manovich, “media” é a matéria formatada como instrumento que da
forma (sentido) aos objetos idealizados e que podem ser acessados por uma outra
pessoa, ou maquina e, desse modo, reagir aos seus estimulos de forma objetiva e
uniforme, ou de forma subjetiva e afetiva. Manovich, trata o computador como um
meio de comunicac¢do. Tal qual outros meios técnicos, o computador e seus
programas sao instrumentos que viabilizam a realizacdo de projeto que se moldam
aos diferentes meios de comunicacao hoje reunidos em torno do computador.

Manovich desenvolve sua reflexdo sobre a “nova midia” descrevendo com
detalhes 0 ambiente computacional naquilo que ele é e no que ndo é e, com
certeza, vai além do interesse de nossa pesquisa. A importancia de seu trabalho é
o de expor o novo ambiente a partir da visdo de quem acompanha de perto o
desenvolvimento tecnoldgico, conhece profundamente seus modos de operacéo, e
€ capaz de problematizar a “nova midia” de forma que ela possa ser apropriada por
diferentes campos do conhecimento.

Por sua formacédo e vocacéo, poderiamos ponderar que as reflexdes de
Manovich se voltam exclusivamente para o campo da Arte, mas sua experiéncia
aponta o caminho para os estudos da Comunicagdo, quando evidencia o
computador e seus programas como um ambiente comunicacional dedicado a uma

arte aplicada, dirigida para a informacéo e o entretenimento da sociedade.
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5.4 FRED RITCHIN
5.4.1 Contexto

No final da década de 1980, o universo das imagens técnicas foi totalmente
reestruturado e a fotografia, que até entédo estava fortemente radicada na realidade
material, foi desconstruida para dar lugar ao discurso sobre sua natureza simbdlica.

Este impacto acompanhava as mudancgas no cenario politico e econémico
que prenunciaram o fim da Guerra Fria e a hegemonia do pensamento liberal. Nos
meios de comunicacao, operava-se uma mudanca significativa na producao de
bens culturais com o uso intensivo da informatica e o maior controle da informacgéo.
Ao mesmo tempo, filésofos, historiadores, cientistas sociais e intelectuais
elaboravam diferentes analises e interpretacfes dessas mudancas, identificando e
problematizando os valores colocados em circulacao pelas midias nas sociedades:
0 acontecimento como espetaculo, a afeccdo, a surpresa e a simulacao.

E nesse contexto turbulento, mas também de afirmacdo do carater
comunicacional da fotografia, que se tornam representativas as observacgoes feitas
pelo decano da fotografia de imprensa norte-americana Fred Ritchin.

Com formagé&o em Psicologia pela Universidade de Yale (1973), iniciou sua
carreira como fotégrafo de imprensa e pesquisador no arquivo de fotografia para
publicacdo dos livros na empresa Time-Life (1973-1976) (RITCHIN, 1989). Ocupou
importantes posi¢cdes na imprensa estadunidense, foi editor do The New York
Times on the Web e editor de fotografia da The New York Times Magazine. Suas
incursdes no campo da arte inclui a curadoria dos trabalhos de Sebastido Salgado
e outros fotdgrafos latino-americanos. Sua experiéncia no campo académico ndo
foi menos rica, € professor de fotografia e comunicacédo na Escola de Artes Tisch
da Universidade de Nova York e seus ensaios sobre fotografia e novas midias
ganharam certa notoriedade. Também foi fundador do programa de fotojornalismo
e fotografia documental no Centro Internacional de Fotografia” (1999), sendo
reconhecido como Emérito Decano'%,

Seu interesse pela fotografia € amplo, mas podemos discernir a preocupacao

com as consequéncias da incorporagdo das novas tecnologias na producéo,

106 “Fred Ritchin,” in: International Center of Photography, disponivel em
https://www.icp.org/users/fredritchin acessado em 14 de maio de 2018.
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tratamento e distribuicdo da imagem fotografica nos meios de comunicacgao,
especificamente, na cobertura fotojornalistica e na realizacdo da fotografia
documental. No prefacio da primeira edi¢cdo de seu livro, In Our Own Image (1999),
ele chama a atencdo para a responsabilidade dos editores dos meios de
comunicacdo em relacdo ao que restava da popularidade da fotografia como um
meio crivel de representacdo jornalistica. Guardando o otimismo, defendia a
preservacdo da funcdo da fotografia como forma de representacdo dos
acontecimentos de interesse publico. Posicéo revista em 1999, na apresentacao da
segunda edicdo, Ritchin reconhece que a fotografia sofreu uma transformagéo
radical, podendo ser editada mais facilmente do que antes e distribuida na
velocidade da luz nas redes sociais e nos meios de comunica¢cdo. Mesmo assim,
ele reafirma suas posicOes e aponta alternativas para o trabalho do fotégrafo
independente.

Ritchin langou a primeira edigdo de seu livro no mesmo ano da queda do
Muro de Berlin (1989), quando os meios de comunicacdo de massa ensaiavam
formas renovadas de apresentacéo de eventos como espetaculo eletrénico. No ano
seguinte, a deflagracdo da Primeira Guerra do Golfo Pérsico foi noticiada com
imagens produzidas por cameras de video das “bombas inteligentes”. Tais imagens
apresentavam um novo estilo de conflito, a “guerra cirargica” e “sem sangue”, onde
as instalacdes militares seriam destruidas sem baixas humanas, civis ou militares.
Além do exercicio militar e seus novos artefatos, tratava-se de aplicar uma nova
estratégia de comunicagdo social afastando os reporteres fotograficos e
cinematograficos da frente de batalha e, até mesmo, tornando-os dispensaveis ou
obsoletos para as agéncias de noticias e meios de comunicacdo de massa que
foram abastecidos pelos escritorios de relacdes publicas das fontes militares.

A partir desse cenario € que se pode entender as problematizacdes e as
alternativas de Fred Ritchin para a fotografia de imprensa. Um cenario de
transformacdes que nos ajudam a refletir sobre o carater comunicacional da
fotografia e sua pertinéncia como objeto epistémico da Comunicacdo. Com este
propésito, destacamos duas obras que marcam sua trajetéria como profissional de
imprensa, professor de fotografia e intelectual critico dos meios de comunicacgao:

* In Our Own Image (1999)



161

» After Photography (2009).

Seus questionamentos sobre a utilizacdo das novas tecnologias eletronicas
e digitais ainda séo bastante atuais e chamam a atencao para os valores éticos e
morais dos profissionais dos meios de comunicacdo: reporteres fotograficos,
fotografos documentaristas, diretores de arte, chefes de redacéo, editores... e, sem
exagero, podemos dizer que se estendem a todos os profissionais dos meios de
comunicacdo: jornalistas, publicitarios, profissionais de relagcbes publicas e
comunicadores organizacionais.

Esse carater nitidamente deontoldgico® de seu pensamento néo
estabelece uma perspectiva teorica, pelo menos ndo nos moldes mais classicos de
problematizacdo da fotografia até entdo, marcando uma posicdo de claro
distanciamento em relagcdo aos modelos semioldgicos, psicanaliticos e filoséficos
gue vigoram na segunda metade do século XX. Para ele "a fotografia, apresentada
como a herdeira mais eficiente da funcéo replicadora, sobreviveu ao advento de
Freud e da semiologia; sua reputacao de fidelidade permanece praticamente intacta
na imaginacao popular” (1999, p. 126). Minha interpretacdo é que Ritchin faz uso
do discurso de “autoridade” legitimado por seu lugar de fala como profissional e

intelectual dedicado a fotografia e ao jornalismo.

5.4.2 Andlise
5.4.2.1 A imagem sempre presente

Quando a primeira edicdo de In Our Own Image foi langcada, a fotografia
praticada nos meios de comunicacdo de massa ja estava em ritmo acelerado de
transformacdo. Novas tecnologias eletronica e digital promoviam maior controle
sobre a informacao e maior eficiéncia nos meios de producao e revolucionaram os
meios de producao de bens materiais e simbdlicos. A quantidade e a qualidade dos

produtos culturais haviam sido substancialmente alteradas sem que seus

107 Deontologia: [...] “o obrigat6rio, o justo, o adequado”. [...] Para Jeremy Bentham (1742-1832), a
deontologia tem como objeto o estudo dos “deveres que devem ser cumpridos para se atingir o ideal
utilitario do maior prazer possivel para o maior nimero possivel de individuos [...] Desde Bentham,
foi comum né&o considerar a deontologia uma disciplina estritamente normativa, mas uma disciplina
descritiva e empirica cujo fim é a determinacdo dos deveres que cabe cumprir em determinadas
circunstancias sociais, e muito especialmente no d&mbito de uma profissdo determinada” (MORA,
2001, p. 668).
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significados tivessem sido colocados em questdo. De forma especifica, os novos
meios técnicos colocaram em circulagdo uma nova forma de representacdo, a
“fotografia digital”, que substitui a fotografia analdgica e os processos fotoquimicos
tradicionais, valendo-se, no entanto, de seu capital simbélico, construido ao longo
de cerca de um século de existéncia. Assim, Ritchin propde uma reflexdo sobre o
estatuto da fotografia como forma de representacdo dos fatos narrados nos meios
de comunicacao de massa. Ele chama a atencéo para as mudancas nas rotinas de
trabalho nos meios de comunicacdo e suas implicagcbes sobre situacdes
consideradas como razoaveis no processo de significacdo da informagéo destinada
ao publico. Como ele proprio observa: “Se ha uma urgéncia nos temas discutidos
neste livro, deriva-se da percepc¢ao de que, embora a tecnologia de comunicacao
de massa esteja evoluindo rapidamente, as questdes relativas ao contetudo e a
estrutura de tal comunicacéo estdo sendo mal abordadas™® (RITCHIN, 1999, p.
xXi, traducao nossa).

Ao problematizar a utilizacéo da fotografia como forma de representacéo dos
fatos de interesse publico no contexto das novas tecnologias, Ritchin coloca em
discussédo os valores éticos e morais praticados pelos profissionais dos meios de
comunicacdo; especificamente, ele coloca em discussdo um problema
deontoldgico do jornalismo. Ele chama a atencdo para as praticas de editores que
consideram razoavel a publicacdo de ilustracbes “fotograficas” que, de fato, sédo
montagens e colagens a partir de imagens fotograficas fragmentadas e
descontextualizadas. Dessa forma, € comum encontrar em jornais e revistas,
impressas e eletronicas, ilustracbes de acontecimentos que nunca existiram do
modo como se Vvé. Retratos, paisagens e fotografias de eventos podem ser forjados
de forma a atender interesses editoriais que burlam o interesse publico. Ritchin
coloca em questdo o valor das ilustragdes que apresentam personagens reunidos
artificialmente em um evento ainda por acontecer; uma ilustracdo que rompe com
as barreiras do tempo e do espaco e que faz ver um acontecimento agendado para
o futuro; imagem que elimina a distancia entre diferentes personagens e que mostra

um encontro abstrato, um acontecimento que teve lugar apenas na imaginacgao. Ele

108 “If there is an urgency in the book's arguments, it is derived from a perception that although the
technology of mass communications is rapidly evolving, the concomitant issues concerning the
content and fabric of such communication are barely being addressed.”
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guestiona também a liberdade de se interpretar esteticamente as fotografias
fornecidas pelas fontes e que sédo consideradas pouco atraentes. Fazendo uma
analogia, tais representacfes nao seriam aceitas pelos editores se elas tivessem
sido apresentadas na forma de textos, pois seriam classificadas como narrativas
mentirosas, ou noticias falsas (fake news). No entanto, sdo consideradas razoaveis
como ilustracdo de uma matéria, como um assessorio do texto que estimula a
imaginacdo com informacdes que ndo cabem no corpo de uma reportagem ou
noticia.

Este questionamento das préaticas editoriais dos meios de comunicacdo
problematiza o advento da eletronica digital na linha de producdo dos meios de
comunicacdo de massa. A adaptacao da industria cultural & informatica permitiu
que a producédo e o tratamento da imagem se tornassem mais eficientes e por isso
uma vantagem diante das tecnologias analégicas. Como consequéncia, a base da
informacéao fotogréfica deixou de ser material e seu objeto deixou de ser tangivel.
A fotografia digital torna-se o simulacro da fotografia analogica. Ela € uma imagem
formada por numeros, uma imagem codificada na forma de bit e byte. Assim, a
mudanca tecnoldgica altera a natureza da fotografia e eleva o grau de incerteza
sobre as ilustragdes tidas como fotogréficas.

Ritchin reconhece que o fotojornalismo tem sofrido transformacgdes ao longo
de sua historia, que deixou de ser a captura de um testemunho ocular ou uma
representacdo de eventos apreendidos no calor dos acontecimentos para ter que
se adequar ao império da “fotografia de oportunidade” (photo-opportunities) e aos
parametros da “fotografia editorial” (editorial photography). O que tem reflexos
diretos na cobertura dos eventos, ja que o reporter fotografico passa a ter a imagem
pautada previamente e trabalha na producédo do acontecimento imaginado. Como
consequéncia, o fotdgrafo de imprensa acaba por ter sua autoria relativizada, dando
margem para que uma maquina ocupe seu lugar. E em 1989 tais iniciativas ja
estavam sendo elaboradas nos laboratorios de institutos tecnoldgicos, empresas e
universidades sob a encomenda da agéncia aeroespacial norte-americana, a
NASA, interessada em cameras para dispositivos teleguiados.

Antecipando os acontecimentos e em sintonia com os criticos de seu tempo,

Fred Ritchin aborda o paradoxo da fotografia que se apresenta como copia da
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realidade (mensagem realista), mas que € uma representacdo sujeita as
intencionalidades de quem a codifica (emissor) e a decodifica (receptor). Com o
surgimento da fotografia digital, Ritchin chama a atencdo para a necessidade de
reafirmar os valores intrinsecos da fotografia de imprensa, tal qual os cultivados
pelas tradicionais escolas de fotojornalismo!® e defende a necessidade de educar
0 publico para a recepgdo das mensagens que a nova tecnologia coloca em
circulacdo.'® Por conta dos processos editoriais passiveis de serem orientados
ideologicamente, as novas tecnologias estariam colocando em risco o proprio
regime democratico.

No final dos anos noventa, Ritchin afirma que serdo necessarias novas
competéncias e habilidades para a comunicacdo no ambiente digital e,
parafraseando uma expressédo famosa de Robert Capa (1913-1954)''1, nos alerta:
“se suas fotografias ndo estdo boas o suficiente, vocé ndo é suficientemente
matematico™!? (1999, p. 64, traducéo nossa). Ele reaviva a preocupacédo de Laszl6
Moholy-Nagi quando, em 1936, diante da fotografia e das maquinas de reproducao
fotomecéanicas asseverou que: “os analfabetos do futuro serdo ignorantes quanto
ao uso da camera e da caneta™!? (1981, p. 348, traducéo nossa). Se a citacdo de
Robert Capa vale para o fotégrafo na codificacdo da mensagem fotografica, a
citacdo de Moholy-Nagi vale para o receptor na decodificacdo da fotografia. Em
outras palavras, hoje ndo bastaria ao cidaddo dominar os segredos da linguagem

escrita para manter-se bem informado e formar uma opinido, ele também teria que

109 Nesse sentido, Ritchin faz referéncia a dois manuais de fotojornalismo que compdem os
curriculos de formacéo dos profissionais de imprensa nos Estados Unidos, a saber: Wilson Hicks,
Words and Pictures (1952) e Clifton C. Edon Photojournalism: Principles and Practices (1976).

110 Dessa forma, vale lembrar a maxima de Marshall McLuhan (1969a) de que “0 meio é a
mensagem”, isto é, a opgao por uma tecnologia ja € uma mensagem em si. Da mesma forma, de
acordo com a estrutura do signo elaborado por Roland Barthes (1989), uma tecnologia pode
funcionar como um significante em um signo. Este signo, por sua vez, pode ser uma matéria
jornalistica, um anuncio publicitario, uma peca de propaganda etc.. Além da mensagem veiculada,
0 meio se impde como opcao eficiente para a enunciacdo do triunfo sobre outras opcdes
tecnoldgicas dadas.

111 Das imagens fotograficas realizadas durante a cobertura da Guerra Civil Espanhola (1936-1939),
Robert Capa teria formulado a seguinte expressao: “se suas fotografias ndo estdo boas o suficiente,
[é por que] vocé nédo esta perto o suficiente” [traducdo nossa de “If your picturres aren’t good enough,
you aren't close enough (TIME-LIFE, 1971, p. 67)]

112 “If your pictures aren’t good enough, you aren’t mathematical enough.”

113 “The illiterate of the future will be ignorant of the use of camera and pen alike”.
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adquirir habilidades e competéncias em relacdo as imagens e tecnologias que
vigoram nos meios de comunicagédo de massa.

Ritchin percebe a impossibilidade da fotografia se constituir em uma
linguagem universal dadas as diferencas de acesso as tecnologias, bem como as
diferentes formas de enquadrar os significantes, ja que em cada cultura remetem
para significados proprio. Assim, diante de uma situacao sem volta, ele se rende as
experiéncias do Realismo Magico''4, exemplo a ser observado pelos fotégrafos de
imprensa contemporaneos, para que suas imagens provoquem 0 espanto Nnos
leitores. Assim, Ritchin coloca a questao da autoria nos meios de comunicacgéo e
chama a atencédo para as responsabilidades de todos os envolvidos no processo
de edicdo das ilustracdes “fotograficas™!®: fotografos, artistas gréaficos, editores e
diretores.

Atualmente a atuacdo do fotoégrafo nos meios de comunicacdo de massa
vem perdendo a funcao de dar significacdo. Para recuperar seu espago como autor,
ele precisaria recorrer a meios alternativos para a apresentacéo de seus trabalhos.
E isso tem acontecido particularmente com aqueles que trabalham na perspectiva
do fotojornalismo enquanto testemunho ocular dos acontecimentos de interesse
publico. Mas aqui surge o problema que coloca em questdo a fotografia como meio
de comunicacdo e como objeto da Comunicacdo. Cada vez mais excluido dos
meios de comunicacao de massa, o fotdgrafo recorre as publicacdes alternativas e
as galerias de exposicao de obras artisticas para alcancar o publico. Dessa forma,
o trabalho do repérter fotografico ou fotégrafo documental é interpretado por criticos
e historiadores de arte e, consequentemente, sdo questionados por essa inser¢cao

ambigua ou mesmo deslocada''®. Para Ritchin, as novas tecnologias constituiriam

114 O Realismo M4gico, ou Realismo Fantastico, é reconhecido como um género literario que retine
os romances de mistério de Jilio Cortazar e Bioy Casares, assim como Gabriel Garcia Marquez,
Jorge Luis Borges e outros, que teriam influenciado os fotografos de seus tempos, entre eles Boris
Kossoy, no Brasil e Pedro Meyer, no México. Sobre o Realismo Magico, o fotégrafo e historiador da
fotografia Petr Tausk, esclarece que: “Sin embargo, los fotégrafos eran conscientes de que ya no
bastaba con reproducir la realidad. Debido a ello elegian como sujeto de sus fotos Unicamente
aquellos objetos en los que, con la exactitud de la reproduccion, podian resaltar alguna dimension
magica” (1978, p. 140).

115 Coloco o termo entre aspas por estarmos falando de uma imagem reproduzida tecnicamente por
meios fotomecanicos (analdgico) e, ou fotoelétricos (digital) que permitem simular o “fotogréafico” de
uma imagem esteticamente realista; montagem e colagens fotogréficas, desenhos e pinturas, e arte
digital (imagem de sintese e infografia).

116 Por exemplo, Susan Sontag em Diante da dor dos outros, chama a atencédo para fato de que “a
fotografia que da testemunho do calamitoso e do condenavel € muito criticada se parece]r] ‘estética’,
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novos meios de comunicagdo que permitiiam ao fotdégrafo-autor recuperar o
controle sobre seu trabalho. No entanto, observamos que, paradoxalmente, ao
assumir o controle desse novo meio de comunicacao, o fotografo deixa de ser um
“fotografo autor” para ser identificado como editor de pagina eletronica, realizador
de audiovisual ou artista multimidia.

Por conseguinte, Ritchin se mostra convencido de que a tecnologia digital
colocaria em pratica uma “nova fotografia”, que seria capaz de fazer “ver” mais do
que esta dado para a visao, assim como as imagens de Raio-X ou as fotografias
com filme sensivel ao infravermelho. De fato, Ritchin descreve o que na NASA ja
se vinha fazendo com as informagdes colhidas do espaco sideral: a interpretagéo
e representacao dos diferentes cumprimentos de onda do espectro eletromagnético
gue nao sao percebidos pelos olhos sem uma prétese que os substituam, ou uma
ortese que corrija suas deficiéncias. Além das figuracdes formuladas pelos dados
numéricos obtidos nas medi¢cdes e quantificagcdes dos fenébmenos interestelares,
Ritchin chama a atencéo para as representacdes realistas dos fendbmenos virtuais,
apresentadas como “fotografias” de uma realidade viva na imaginacdo. Como as
imagens de sintese — que Ritchin nomeia hiperfotografia ’—, elas simulam o
fotografico e escancaram o umbral entre o visivel e o invisivel; dao forma a

imaginagdo, ao mesmo tempo que tornam o real permeével ao virtual.

5.4.2.2 O futuro da imagem

Em seu livro After Photography (2009), Ritchin recoloca as questfes de seu
primeiro livro e reafirma sua esperanca nas possibilidades que as novas tecnologias
oferecem para a valorizagcdo do fotojornalismo e da fotografia documental. Em
suma, Ritchin se mantém entre os que defendem que os meio de comunicacéo

devam promover o debate sobre os temas de interesse publico (ideais humanisticos

ou seja, demasiado semelhante a arte” (2003, p. 66). Ela nos da um bom exemplo, quando nos
lembra das criticas feitas a Sebastido Salgado, quando do lancamento de seu livro Migragdes:
humanidade em transic&o [Exodos (2000)] e da exposicéo de suas fotografias em galeria propria a
obras de arte; seu trabalho “tornou-se o alvo principal da nova campanha contra a inautenticidade
do belo” por publicar e expor “fotos grandes, espetaculares e lindamente compostas, chamadas de
‘cinematicas™ (Idem, p. 67).

117 A hiperfotografia € a imagem que se forma na tela eletrénica com conexdes para outras fontes
de informacg6es e que podem ser acessadas de forma néo linear, como um hipertexto. Na atualidade,
a hiperfotografia se manifesta na forma do webdocumentério e das narrativas interativas.
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por principio e democracia como um fim) e que, portanto, sdo responsaveis pela
formacao esclarecedora da opinido publica. Fiel a estes principios, ele defende a
implementacéo de um sistema de educacédo que problematize as novas tecnologias
e 0s meios de comunicacdo enquanto formas de transformacéo da realidade e da
sociedade.

Mas diferentemente de seu primeiro livro, onde séo escassas as referéncias
aos pensadores da contemporaneidade, Ritchin revela os autores com os quais
procura refletir: Daniel Boorstin, Walter Benjamin, Marshall McLuhan, Roland
Barthes, Umberto Eco, Guy Debord, Jean Baudrillard e Paul Virilio. Em didlogo com
esses autores e em posse de uma respeitavel autoridade profissional, Ritchin
assume uma posicado de intelectual representativo para a Comunicacdo. Sua
insercado neste campo se faz a partir da pratica do fotojornalismo e da fotografia
documental, de acordo com uma tradicdo que identifica a fotografia como uma
poderosa forma de expressdo das reformas sociais que valorizam a dignidade
humana. No entanto, Ritchin projeta a nova fotografia em um quadro onde ela se
dilui e se perde numa incerta era “pos-fotografica”, onde tudo que tenha um carater
“fotogréafico”, toda imagem que simule a fotografia, ou a utilize como principio
técnico, é designado como fotografia. No livro em questdo, o autor ndo se propde
formular um conceito sobre a “nova fotografia”. Ele se dedica a colocar em
evidéncia uma série de experimentos fotograficos desenvolvidos em instituicoes de
pesquisa tecnologica, notadamente, 0 Massachusetts Institute of Technology (MIT).
O que se depreende é que essas pesquisas colocam a fotografia no limite de sua
existéncia enquanto forma de registro de dados e expressao da realidade.

Ritchin reconhece que a tecnologia eletrénica deixou de ser uma alternativa
e passou ser o padrdo das mediacbes com o mundo: o0 mundo social, mundo da
cultura e outros tantos. Como critico, ele questiona os significados da mudanca
tecnologica, as consequéncias das novas formas de representacdo e o valor para
o desenvolvimento social. E como intelectual, ele observa que a imersédo na nova
realidade se faz de forma pouco consciente e busca inspiracdo no pensamento de
Marshall McLuhan, que afirma: “Uma coisa sobre a qual os peixes ndo sabem

absolutamente nada é a agua, visto que eles ndo tém anti-ambiente que lhes
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permitiria perceber o elemento em que vivem"'® (MCLUHAN e FIORE, 1968, p.
175, traducdo nossa). Assim, Ritchin questiona a naturalidade com que se nos
deixamos envolver pela tecnologia. Ele atenta para a dificuldade de aborda-la
criticamente e de seus efeitos: “Uma vez imerso nos media [...] como saber o que
esta sendo feito conosco?” 1*° (RITCHIN, 2009, p. 9, traducdo nossa). Posicdo que
parece aproxima-lo do determinismo tecnoldgico como modelo explicativo, mas, ao
contrario, ele defende o determinismo sociolégico sobre a tecnologia quando
chama a atencdo para o fato de que as mudancas tecnolégicas em um dado
ambiente afetam as relagdes sociais a partir dos operadores do sistema.
Resumidamente podemos dizer que, Ritchin faz uma critica as condicdes
dadas pelas novas tecnologias e pontua varias ocasifes nas quais a fotografia
aparece como protagonista, mesmo que as custas de sua identidade original. Um
dos pontos que ele destaca é a impropriedade dos nomes dados aos produtos que
substituem os ja consagrados. Por exemplo o proprio termo “fotografia digital”, que
sugere um paradoxo entre a manutencdo do significado de um fenémeno
originalmente fotoquimico e analdgico, e um outro que se funda na eletricidade e
na codificacdo digital. A impropriedade do termo “fotografia” se firmaria quando
assim denominamos as imagens renderizadas por computador, tais quais as que a
NASA divulga quando descobre um novo ente no espaco sideral (uma estrela, um
planeta, um sistema planetario, uma galaxia, uma nebulosa, ou mesmo um “buraco
negro”). A renderizacdo de imagem diz respeito ao processamento das informacdes
digitalizadas em um computador que as traduz para que se tornem visiveis e
inteligiveis para um receptor humano. Assim, ondas eletromagnéticas fora do
espectro visual, podem ser traduzidas como representacdes coloridas com
diferentes saturacdes e brilhos que formam uma imagem para os olhos e para a
mente do espectador. Do mesmo modo, as fotografias que fazemos para nossos
albuns de recordacdo ganham novas formas para a composicdo de nossas
memoaorias. Por tudo isso, em uma dimensao propria, imagens tidas como fotografia

podem ser “feitas” a partir de uma realidade interior ao invés de serem “tiradas” de

118 “One thing about which fish know exactly nothing is water, since they have no anti-environment
which would enable them to perceive the element they live in” (MCLUHAN e FIORE, 1968, p. 175).
119 “Once immersed in the media, despite all its images and sounds and words, how can we know
what it is doing to us?”
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uma realidade exterior. A nova tecnologia, na forma de aplicativos, permite
inserirmo-nos onde nunca estivemos e estar com pessoas que hunca encontramos.
E mesmo que isto ndo constitua exatamente uma novidade no universo das
imagens, nunca foi tdo facil dar forma a imaginacéo; e tudo de acordo com uma
estética realista que faz ver o virtual como real.

Com isso, torna-se inevitavel dar atencdo as praticas editoriais em torno da
fotografia de imprensa, especificamente, do fotojornalismo. A introducdo da
tecnologia digital na linha de producéo dos meios de comunicacgéo, observa Ritchin,
anula o poder de significacdo dos fotdégrafos na realizacdo das ilustracbes de
matérias jornalisticas e documentais. Valoriza-se, consequentemente, 0s
profissionais da pds-producdo que faréo o tratamento exigido pelos editores. O
fotégrafo vé sua funcao limitar-se a produzir um referente que servira de base para
a significacdo em outros estagios: a direcdo de arte, a arte finalizacdo e a
diagramacao. Nesses estagios, a informacéo fotogréfica passa a ser valorizada
como objeto de manipulacédo estética.

Segundo Ritchin, o inicio da era digital para a fotografia de imprensa se da
em 1982, ano em que a nova tecnologia digital marca sua posi¢cado na industria
cultural. Também nesse mesmo ano a National Geographic, na edicéo de fevereiro,
publica em sua capa uma “imagem fotografica” das piramides egipcias na
Necrépole de Gizé. Originalmente a fotografia havia sido “tirada” (taken) com um
enquadramento horizontal. Escolhida para compor a capa da revista, ela foi “feita”
(made) vertical. Para tanto, foi utilizado o que na época era uma novidade nos
meios editoriais, mas que se mostrou bastante eficiente como ferramenta para o
desmembramento das informacgdes fotograficas e a reunido destas de acordo com
as intencdes editoriais (formais e ideoldgicas). Além da composi¢do, observam-se
“retoques” que foram feitos na fotografia original para eliminar “sujeiras” e outros
elementos “fora do lugar’. Em tese, nada disso seria novidade nas praticas
editoriais, mas eram sempre de dificil execucdo e cabia ao fotografo prever a
utilizacado de sua fotografia, compondo o tema de forma a cumprir as exigéncias
dos editores. A partir desse momento, o0s editores ficaram livres dos
enquadramentos do fotdgrafo e se sentiram a vontade para alterar qualquer

informacéo que julgassem necessario, dirigindo-se agora para os artistas graficos
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gue, munidos de novas tecnologias para o tratamento de imagem, sao capazes de
criar ilustracdes “fotograficas” para qualquer tipo de situacdo imaginada.

Os editores reagiram aos questionamentos de Ritchin justificando suas
praticas ao preco de relativizarem o trabalho do fotégrafo na funcéo de ilustrar uma
matéria. Para eles, a fotografia que passa pela sua mesa deve ser objeto de
ressignificacdo de forma a atender os imperativos editoriais. Para Ritchin os
editores se justificavam com argumentos “infantis” ou “apaixonados”; ora a
ilustracdo deveria responder ao interesse da diagramacao de acordo com um
espaco dado; ora a imagem deveria ser alijada de sua banalidade e ser
transformada em uma “obra de arte”. Ele descreve algumas dessas praticas
recorrentes na edicdo de imagens: manipulacées que permitem “viajar no tempo”,
“maquiar” um semblante desprovido de interesse e, ou “criar uma fotografia” para
ilustrar um acontecimento que, de fato, ndo foi testemunhado por um fotografo, ou
mesmo registrado por um dispositivo de controle remoto.12°

Ritchin tem muito claro para si que o fotojornalismo e o jornalismo de maneira
geral sofrem as consequéncias da perda de credibilidade como instituicdes
destinadas a formacéao do cidadao. Por exemplo, a pratica do fake news nao € nova,
mas a extin¢gdo de jornais e revistas é o sintoma mais evidente do desvio de funcao
da imprensa, que arrisca perder sua audiéncia. Justifica-se que a tecnologia
eletrbnica veio para substituir o papel, mas é fato, também, que para sobreviver no
mercado 0s meios de comunicacdo se voltam para os interesses de seus
patrocinadores em detrimento do interesse de seu publico. Dessa forma, as novas
tecnologias ndo podem ser responsabilizadas pelas distorgcbes dadas nas
representacbes dos acontecimentos, mas elas podem ser consideradas
responsaveis pelas modificacées das rotinas de producéo, tratamento e circulacao
das informacg6es destinadas ao publico.

Corroborando as observagdes de Ritchin, lembramos os estudos de W.
Breed sobre a fungéo do “gatekeeper” (os “porteiros” em uma redacéo) e o controle

sobre o tratamento das informacdes: “[o jornalista] em vez de aderir a ideais sociais

120 Observamos que os exemplos dados por Ritchin serviriam como objeto de pesquisa sobre os
meios de comunicacdo de massa e construcéo da realidade; efeitos de longo prazo (agenda-setting)
e emissores (gatekeeper e newsmaking), tal qual Mauro Wolf expde na Segunda Parte de livro
Teorias da comunicacdo (2001, p. 139-254).
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e profissionais, redefine os seus préprios valores ao nivel mais pragmatico do grupo
redacional"*?! (apud WOLF, 2001, 183). Assim, tornam-se recorrentes no mercado
editorial as praticas da “fotografia de oportunidade” (photo-opportunities) e da
“fotografia editorial” (editorial photography) que Ritchin nomeia como “pseudo-
realidades” (2009, p. 79). As pseudo-realidades de Ritchin se afinam com o que
Daniel Boorstin (1992) denomina de “pseudo-acontecimento”, uma estratégia
comunicacional que tem por funcdo ocupar os espacos editoriais dos meios de
comunicacdo e dirigir a atencdo do seu publico. A fotografia de oportunidade
acontece no momento previsto por profissionais de relagbes publicas que
organizam eventos que serdo noticiados nas colunas sociais, ou mesmo em
matérias de primeira pagina. Outra forma de pseudo-acontecimento, ou pseudo-
realidade, seriam as entrevistas que funcionam como pecas preparadas para que
uma dada opinido se torne publica. “Pseudo-acontecimento” e “pseudo-realidade”
tém seus roteiros previstos, e muitas vezes ensaiados, onde os jornalistas fazem
parte do elenco e os fotografos (os reporteres fotograficos) tem lugar certo no
proscénio. Observamos, entdo, que Ritchin se alinha aos intelectuais norte-
americanos que se veem desapontados com o desvio da funcdo da imprensa,
idealizada como guardia dos valores democraticos e a servico da cidadania.*?? De
toda forma, Ritchin se mantém em guarda na defesa dos valores do jornalismo e
do documental, atividades que ele considerada como fundamentais para a
formacéo do cidadéo.

Atualmente é notdrio que a tecnologia digital se impde como padrdo para a
nossa relagdo com o mundo e com a sociedade. Fred Ritchin nos oferece um
quadro desta nova realidade que afeta as formas de producdo dos meios de
comunicacdo de massa, entendido como induUstria da informacdo, do
entretenimento e da cultura como um todo. E de conhecimento geral que a nova
tecnologia € vantajosa sobre as anteriores, principalmente na gestéo e logistica da
informacdo: maior eficiéncia na producdo, armazenamento, acesso e

compartilhamento. Todavia, o sistema digital apresentaria desvantagem na

121 BREED, W. “Social Control in the News Room: a Functional Analysis,” in: Social Forces, n° 33,
(1955, p. 326-335).

122 Antes de Boorstin, Walter Lippmann (2008) ja havia cunhado a expresséo “pseudo-ambiente”
para se referir as informacgdes distorcidas veiculadas pelos meios de comunicacgéo.
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representacdo de fendbmenos cuja natureza € analdgica (valores continuos). No
processo de digitalizacdo (valores discretos), por mais preciso que ele seja,
qualquer informacé&o intermediaria entre dois valores absolutos sera descartada e,
consequentemente, sua recuperacado sera impossivel. Do ponto de vista pratico,
ndo percebemos tais diferencas, mas no plano tedrico elas tendem a ser
significativas para a compreensao das novas formas de representacao.

Nos dois textos aqui apresentados Fred Ritchin expdem suas preocupacdes
com as mudancas nas rotinas dos profissionais de imprensa a partir da instalacao
dos computadores e seus programas na linha de produgéo da informagédo de
interesse publico. Alerta para o necessario cuidado com a fotogréfica e suas formas
de representacdo que podem ser mais facilmente alteradas e causar sérios
prejuizos a sua forma simbdlica. Suas preocupacdes séo proprias da deontologia
do jornalismo e o enquadra entre os intelectuais conservadores que lamentam a
perda de credibilidade e estabilidade das formas de representacdo social,
especificamente, da fotografia.'?® De fato, Ritchin ndo deixa davida quanto a sua
posicdo de defesa dos valores classicos do fotojornalismo e da fotografia
documental; os defende como parte do processo de constru¢cdo e manutencao da
sociedade democratica e dos direitos humanos. Mas, por seu turno, ele reconhece
que a mudanca é inevitavel e que ela desestabiliza a relacdo do fotégrafo com seu
meio de expressao obrigando-o0 a encontrar um novo ponto de equilibrio naquilo
que denominou de hiperfotografia. E, de modo a enfrentar as adversidades, ele
alerta para a necessidade de se estabelecer um plano educacional que coloque em
discussédo os valores (valia, mérito, legitimidade etc.) da tecnologia eletrbnica
digital.

Por tudo isso, somos levados a pensar que a mudanca tecnolégica nao
implica na mudanca de funcao da fotografia como representacao jornalistica ou, de
maneira geral, para a comunicacdo social. A representacao fotogréafica que vigora
nos meios de comunicacdo a mais de um seéculo tem por funcdo mobilizar o

imaginario social. Assim, em um passado ja distante, 0os textos impressos que

123 Beth E. Wilson, historiadora e critica da fotografia/arte observou que a liberacdo e difusédo da
tecnologia eletrbnica digital provocou diferentes reacBes entre o0s pensadores da
contemporaneidade, entre ele Fred Ritchin, que o identificou como um dos que lamentavam a perda
da credibilidade de fotografias: “[...] for the loss of the once-upon-a-time believability of photographs”
(WILSON, 2007, p. 348).
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vinham acompanhados de ilustrac¢des tipograficas ganharam uma nova forma com
o testemunho do fotégrafo e suas fotografias. Na ciéncia, a fotografia foi juntada
aos modos de fazer ver um procedimento e passou a certificar os resultados de
uma experiéncia. Para a literatura, a fotografia ofereceu a informacdo em
abundéancia sobre cenarios e eventos, personagens e objetos, e ainda foi capaz de
fazer sentir a atmosfera de enredo dado. Por sua vez, a eletrGnica digital
estabeleceu novas formas de fotografia, mas preservou a funcédo da representacao
e reproducao fotografica nos meios de comunicacao.

N&o h& duvidas que na obra de Fred Ritchin a fotografia é tratada como
objeto comunicacional, o que é reforcado por sua posicdo de decano do

fotojornalismo e como testemunha das praticas editoriais ha imprensa.
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CONCLUSAO

O presente trabalho colocou em questdo a relacdo da fotografia com a
Comunicagéao. Parecia-nos estranho que, nesse campo de estudos, a fotografia
normalmente se apresente de forma muito pontual, presa a sua pratica em areas
especificas, sem que houvesse a preocupacdo de pensa-la como objeto de
conhecimento para o proprio campo. Os trabalhos teoricos se encontram
fragmentados e dispersos, sendo que a maioria deles toma emprestado conceitos
e pressupostos de outros campos, notadamente do da Arte. E certo, que a
contribuicdo da Arte € significativa, mas seu objeto de estudo, do ponto de vista
tedrico, ndo €, nem pode ser o mesmo da Comunicacado. Esta situacédo acaba por
influenciar as praticas comunicacionais e sua reflexdo, ja que sdo tomados
emprestado valores que néo |lhe séo préprios.

Na tentativa de identificar os aspectos comunicacionais da fotografia,
colocamos em questao seu lugar na Comunicagao como objeto de conhecimento.
Para tanto, destacamos a vocacao da fotografia como meio de comunicagao que
instaura novas formas de vinculo social, e assim, convergimos com a proposta de
Luiz C. Martino sobre a especificidade da Comunicacdo como area de
conhecimento, quando afirma a necessidade de pensar o objeto de estudo a partir
da centralidade dos meios de comunicag¢do, entendidos como tecnologia do
simbdlico. Esta perspectiva € compativel com a inquietacdo presente em nossa
pergunta inicial sobre o lugar da fotografia na Comunicagdo e nos leva a
necessidade de aprofundar, do ponto de vista epistemologico, a distincdo da
fotografia enquanto objeto artistico e enquanto objeto comunicacional.

Uma formulacao classica para esta distingdo pode ser encontrada na obra
de Erwin Panofsky (1991), quando define o objeto de estudo da Arte. Este esta
estreitamente relacionada a intencionalidade de se criar um objeto artistico. Assim,
0 objeto da comunicacéo seria aquele cuja intencdo € a de comunicar, que se
caracterizaria pelo acoplamento entre mentes e dispositivos técnicos, capazes de
formarem redes sociais e a atualidade mediatica (MARTINO, 2017b).

O aspecto comunicacional da fotografia pode ser confirmado no trabalho dos
historiadores que constatam e reconhecem sentidos proprios a Comunicagao: o

documentario fotografico como informagéo, o fotojornalismo como um dado da
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atualidade, a fotografia publicitaria e o consumo, e a fotografia de propaganda
estabelecendo uma visdo de mundo. Outra contribuicdo importante da historia da
fotografia foi mostrar seus primeiros usos como tecnologia comunicacional
autbnoma. Ainda no século XIX, a fotografia toma formas proprias da comunicacao:
o cartdo postal, a carte-de-visite e a fotografia estereoscopica. E como verdadeira
tecnologia comunicacional, a fotografia ganha os espacos publicos com imagens
da atualidade estampadas em revistas, jornais e exibicdes, a exemplos dos
panoramas produzidos a partir da similigravura.

Para enfrentar os problemas tedricos que a fotografia coloca para a
Comunicagédo, optou-se pelo enfoque histdrico, comparativo e compreensivo entre
arte e comunicacao, 0 que nos levou a empreender uma analise sistematica da
contribuicdo de autores que se apresentaram como significativos para a reflexao
sobre a fotografia. O que constatamos foi a abundancia de estudos dedicados a
fotografia artistica e uma situacdo de fragmentacdo e dispersdo nos estudos
comunicacionais sobre a fotografia. Nossa primeira tarefa foi selecionar um
conjunto de autores que nos permitisse colocar em perspectiva o sentido histérico
da fotografia na contemporaneidade e identificA-la como um fendmeno a ser
estudado a partir da Comunicacdo. E assim, ndo sé preservamos a historicidade
da fotografia como um atributo epistémico para o objeto, mas, também, nos
esforcamos em reunir um referencial especifico onde a fotografia aparecesse
conjugada a Comunicacao.

Decorridos quase dois séculos, a trajetéria da fotografia coincide com a
histéria do mundo contemporaneo. Sua descoberta atendeu aos desejos de fixar
automaticamente as imagens formadas na camera escura e de reproduzi-las
mecanicamente como impressdes graficas. No entanto, 0 sucesso dessa
empreitada sé se completou na segunda metade do século XIX com o
desenvolvimento da tecnologia de impressdo dos meios tons (halftone printing,
similigravure). Nesse meio tempo, a fotografia foi revelando todo seu potencial
comunicacional, inserindo-se no social como um bem comum. Compartilhada
socialmente, a fotografia inaugurou um novo padrdo e um novo estilo para a

representacdo da realidade, gracas a sua reproducdo em coépias exatas. O novo
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padrdo de imagem — o fotografico — e a reprodutibilidade técnica sdo as marcas
gue distingue a fotografia como objeto comunicacional.

A reprodutibilidade técnica € uma caracteristica dos meios de comunicacao,
se estes multiplicam as mensagens para o social, a reproducéo fotografica € um
indice de atualidade das mensagens veiculadas. Ambos os temas sédo caros para
0s autores que analisamos.

Como observador da cultura contemporanea, Walter Benjamin desenvolve
uma critica dos valores que imperam na indudstria cultural. Em sua obra de
referéncia, A obra de arte na era de sua reprodutibilidade técnica (1986b), a
fotografia se apresenta como significativa, mas se perde como um elemento
constitutivo da nova forma de expressao do cinema. Nem por isso a fotografia
deixou de merecer sua atencdo. Em Pequena histéria da fotografia (1986a), ele
apresenta os fundamentos da reprodutibilidade técnica, mostrando como esta
sobrepde o valor de exposicao de uma obra de arte e desloca seu valor de culto.
Assim, a aura de uma obra cederia diante de sua reproducéo fotografica — que pode
ser considerado um estagio intermediario entre o objeto e sua reproducéo em série.
Desse modo, a fotografia ganha autonomia como forma de expresséao e passa a ter
seu espaco proprio de exposicdo: 0s meios de comunicagao impressos e o0 proprio
cinema que ajudou a inventar.

Marshall McLuhan destaca a fotografia como meio de comunicacdo de
massa, ela ndo somente faz a publicidade dos produtos da indastria cultural, mas
também induz novas formas de relagbes sociais. Sua contribuicdo para o
pensamento sobre a fotografia esta em A fotografia: um bordel sem paredes
publicado em 1964. Observando a imagem fotografica reproduzida nos meios de
comunicacdo impressos, ele chama a atencdo para dois fendbmenos: a
transformacao do ser fotografado em um objeto de consumo; e, de outra parte, uma
reestruturacao da relagcado do tempo com o espago nas representacgdes gréaficas. Os
efeitos e consequéncias das transformacdes induzidas pelos meios de
comunicacao poderiam ser percebidas no dia-a-dia com as alteracdes de habitos e
costumes, ditados pela moda e em outras atividades como a viagem de turismo. O
que torna a fotografia e o fotografico uma marca de referéncia para a comunicacéo

social.
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Roland Barthes aparece como pensador que procura sistematizar o
processo de significacdo da imagem fotografica em meio aos textos. Como
coordenador da revista Communications, da Ecole des Hautes Etudes em Sciences
Sociales, tinha uma ligacao institucional com aqueles que refletem sobre os meios
de comunicacdo. Nesse veiculo ele publica seus trabalhos sobre a fotografia de
imprensa — o fotojornalismo — e a fotografia publicitaria. Utilizando-se de um
referencial tedrico préprio, Barthes analisa a imagem fotografica impressa em
jornais e revistas, atribuindo a ela a condicéo de signo, tal qual o signo linguistico,
no qual significantes e significados sao articulados para a construcao de sentido.
Isso Ihe permite identificar na fotografia um carater denotativo que, por sua vez, se
faz conotacdo nos discursos que primam por uma representacao objetiva. Para ele,
a imagem fotografica funciona como um sintagma que indica a presenca de um
referente. Assim, a fotografia é vista como uma unidade sintatica que ficaria situada
entre a palavra e a oragéo, expressando um significado n&do formulado, em uma
situacao por ele definida como o efeito de real.

Jean Baudrillard pertence a uma nova geracao de pensadores e a fotografia
lhe serve para pensar as representacfes e relacées sociais mediadas pelas
tecnologias na contemporaneidade. Esse tipo de mediagdo coloca no plano do
cotidiano uma situacdo de hiper-realidade, na qual as condicbes materiais da
realidade veem sendo substituidas por simulacros. Com trabalhos selecionados e
apresentados em exposicdes, a condi¢cao de praticante da fotografia teve influéncia
na sua atitude de observar os objetos enquanto signos, ao mesmo tempo que
experimenta a transmutacéo do signo como objeto. Suas fotografias acompanham
alguns de seus textos, mas tratam dela de forma a aparta-la das questdes estéticas
e aproxima-la das questbes comunicacionais (2002). Para Baudrillard, a
tecnicidade da fotografia € a chave para seu segredo, que ndo se encontra nos
manuais e nem faz parte do senso comum. Em suma, a fotografia o ajuda a
compreender o fenbmeno da reprodutibilidade técnica como manifestacdo de um
mundo artificialmente representado.

Lev Manovich pensa o computador e seus programas como um novo meio
de figuracdo. Em The Language of New Media (2001), sua obra de referéncia, ele

aborda a problematica da imagem digital, que ja havia debatido em The Paradox of
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Digital Photography (2003). Esse ensaio afirma a superioridade da representacao
digital em relacdo a imagem fotogréafica formada pelas lentes de uma objetiva. O
paradoxo da fotografia digital se apresenta quando nos damos conta de que ela, de
fato, ndo existe, e que esta é a imagem digital degradada para que simule uma
fotografia. O fotografico se transforma em cdodigo para que uma imagem digital
alcance um fim comunicacional em simuladores, jogos eletronicos e animacgdes
cinematograficas. Assim, tem-se um controle eficiente da informacdo que se
transforma em imagem para o consumo nas redes de computadores que fazem do
virtual, algo real.

Fred Ritchin observou de perto as transformacdes que a tecnologia
eletrénica e digital imp6s nos fluxos de trabalhos dos fotdégrafos desde que os
computadores adentraram as redacdes de jornais e revistas. Em seus textos, ele
se mostra assombrado com a possibilidade de que a fotografia, tal como praticada
nos Estados Unidos e fundada no realismo fotografico, venha a se desmoronar por
conta de uma imagem que — por parecer com a fotografia — venha a se instaurar
como modelo para as narrativas documentais e jornalisticas. Ritchin ndo deixa
davida quanto a sua posicao de defesa dos valores classicos do fotojornalismo e
da fotografia documental; os defende como parte do processo de construgcéo e
manutencdo da sociedade democratica e dos direitos humanos. Assim, sua
contribuicdo é a de chamar a atencédo para os valores éticos relacionados a
utilizacado da imagem fotografica nos meios de comunicagao, ndo importando qual
tecnologia ela represente.

Para além das contribui¢cdes tedricas, o contexto em que foram produzidas
também trazem marcas que apontam a presenca de elementos comunicacionais e
de elos entre elas, o que sugere certa afinidade, sendo de posi¢cdes, mas de lugar
epistemologico. Diferentemente de seus colegas Adorno e Horkheimer, Benjamin
trata a fotografia enquanto parte da cultura de massa, coloca-a no centro de seus
interesses. McLuham parece beber da fonte de Benjamin e dialoga com Barthes
(sem cita-lo). Baudrillard leu McLuhan e o leva em consideracdo, foi aluno de
Barthes e da continuidade as criticas dos sistemas de signo e, certamente tem
Benjamin como referéncia por conta de suas vertentes tedricas: 0 materialismo

historico e a dialética. Manovich responde a Baudrillard por seu espanto com a
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hiper-realidade, sem aderir a sua “fenomenologia selvagem” — apofatica -, e propde
uma abordagem materialista da tecnologia, o “materialismo digital”. Por seu turno,
como elo final de uma corrente de pensamento, Ritchin adere a légica de
Baudrillard e indaga sobre o futuro do fotojornalismo e da fotografia como objeto
compartilhado socialmente.

Por fim, a tese que defendemos é que 0s aspectos comunicacionais que
legitimam a Fotografia como objeto de estudo da Comunicacédo residem nas
reflexdes sobre a fotografia-meio e sobre o fotografico-simulacdo. Assim, a
fotografia € apresentada como uma tecnologia capaz de estabelecer a sincronia
entre mentes no meio social e o fotografico se apresenta como uma simulacdo da
“imagem real” e de uma realidade. Entre os fatores comunicacionais da fotografia
apontados neste trabalho estéo: ser vetor de mobilizacéo e coeséo social, ser uma
nova percepcao da relagédo espacgo-tempo, ser nova figura de linguagem inserida
nas mensagens textuais. Por conseguinte, ao se tornar figuracao de novas visdes
de mundo e da realidade virtual, ela se passa a ser tomada como objeto para as
discussbes sobre os valores humanos na contemporaneidade. Assim, podemos
afirmar que, no plano epistemoldgico, existe lugar para a fotografia como fenémeno
comunicacional qualificado pela sua historicidade e pelos pensadores identificados
com os estudos dos meios de comunicagao. Assim, firmamos e pontuamos que
existe um repertério tedrico que pode ser mobilizado e que torna pertinente a

fotografia como objeto da Comunicacéao.
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