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RESUMO

Este trabalho analisa as intersec¢des entre memdria e fotografia em &lbuns digitais no
site de relacionamentos Orkut. O principal objetivo é perceber a relacdo entre o uso da
fotografia digital e a experiéncia cotidiana de re-significacio da memoria na
contemporaneidade. No seguimento teérico, propfe-se uma revisdo da nogdo de
memoria coletiva nos termos halbwachianos, que se caracterizou pela importancia do
pertencimento ao grupo-comunidade que teria por funcdo apoiar o rememoramento. O
argumento central € o de que esta perspectiva funcionalista deixa de lado outras
possibilidades e apela para uma coesdo social que ndo é mais tdo possivel na
modernidade. A alternativa a esta questdo é formulada pela nocdo de experiéncia e
vivéncia, especificamente a partir de Walter Benjamin, que percebe a fragmentacao dos
relacionamentos e, por conseguinte, a dificuldade de formulacdo de narrativas que déem
conta da transmissdo da memoria. Assim, o meétodo de andlise de imagem foi
fundamental para o exame dos dados coletados, ja& que partimos do surgimento da
fotografia, seu desenvolvimento e os usos sociais que lhe foram dados. A analise
comp0s-se da observacdo da materialidade das imagens e a imposicdo da visualidade
nas narrativas que perfazem os albuns digitais através do principio de digitalizacdo de
fotografias antigas. No caso das fotografias digitais — novas — examinamos 0 modo
como elas sdo compostas em busca de uma re-significacdo, que as coloque numa
posicdo destacada. Essa proposicdo narrativa da fotografia se evidencia como uma
redefinicdo da memoria a partir da construcdo de um imaginario cotidiano que pode ndo
corresponder a realidade. Constatou-se, que a nogdo de positividade da imagem é posta
em xeque, mas sem deixar de perceber que categorias tradicionais sdo renovadas e

norteiam a construcdo dos albuns.

Palavras-chave: Memoria, fotografia, albuns, narrativa.



ABSTRACT

This work examines the intersections between memory and digital photo albums on
the site of relationships Orkut. The main goal is to understand the relationship
between the use of digital photography and the daily experience of re-signification in
contemporary memory. Following theory, it proposes a revision of the concept of
collective memory in terms halbwachianos, which is characterized by the importance
of community-belonging to the group that would support the role reminiscent. The
central argument is that the functionalist perspective leaves aside other possibilities
and calls for a social cohesion that is not so possible in modernity. The alternative to
this issue is raised by the notion of expertise and experience, especially from Walter
Benjamin, which realizes the fragmentation of relationships and therefore the
difficulty of formulating narratives that give account of the transmission of memory.
Thus, the analysis of image was central to the examination of data collected since
starting the emergence of photography, its development and social uses that you were
given. The analysis is composed of observation of the materiality of the images and
the imposition of visuality in the narratives that make up the digital aloums through
the principle of scanning old photos. In the case of digital photos - new - look how
they are made in pursuit of a re-signification, which put them in a prominent position.
This proposition is the photograph narrative shows how a redefinition of the memory
from the imaginary construction of a routine that may not correspond to reality. It
was found that the notion of positivity of the image is put in check, but fail to realize

that traditional categories are renewed and guide the construction of the albums.

Keywords: Memory, photography, albums, narrative.



...esta foi a vida na Terra e sobretudo o género
humano, a sua memoria, as suas invengdes para
comunicar e recordar.

(Italo Calvino, A memdria do mundo)
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INTRODUCAO

A problematica norteadora deste trabalho consiste na ressignificacdo entre busca
pelo estabelecimento e manutencdo de memoria e a fragmentagdo da experiéncia na
modernidade. Ao passo que 0s processos de sociabilidade se caracterizam mais pelo
afastamento das pessoas e do esgarcar-se das relacOes face a face, a internet figura como
motor de novas formas de criagdo de lembrancas individuais e coletivas, mais
especificamente através do uso de imagens fotogréaficas.

Algumas evidéncias sobre o debate em torno da memoria parecem indicar um
interesse em torno desse tema, seja no cenadrio da cultura, como também nas
tematizacdes de interesses académicos. O tema memoria se exprime em filmes, seriados
de televisdo, na literatura e ndo poderia ser diferente, também na internet, configurando
um interesse crescente em guardar, recordar e renovar a memoria.

Nesse interim, a formulacdo da memdria se apropria de construcGes que se
desdobram em imagens das mais diversas ordens, desde a utilizacdo do desenho e da
arte pictorica a necessidade de retratar cenas variadas da vida, tais como: momentos
marcantes de conquistas, de dor e alegria, entre outros. Mas que ndo pode ser
comparado em propor¢des ao que ocorre atualmente com a disseminacdo do uso do
instrumento fotografico.

N&o se pode conceber um momento histérico em que a fotografia torna-se uma
forma de condensar a memoria da sociedade na busca pela manutencdo da memoria. De
varios segmentos podemos notar a importancia da fotografia em nossos dias, quando,
por exemplo, ao visitarmos uma pagina do Orkut, site de relacionamentos que se
prestard a nossa analise para a compreensdo da disseminacdo da fotografia e suas
implicacOes em relagdo a construcdo de memoria.

Quando usamos a palavra disseminagdo para caracterizar o uso de maquinas
fotograficas digitais ou mesmo que sejam cameras de telefone celular, estamos nos
referindo ao incontavel e ndo menos expressivo nimero de pessoas que se utilizam
dessa tecnologia para registrar seus momentos. Algo que nos inquietava e nos chamava
a atencdo era perceber que em todos os lugares e nas mais diversas circunstancias as
pessoas estavam fotografando e dai ficava uma indagacéo: para aonde véo essas fotos?
Onde elas serdo colocadas? Precisamente se pode notar que ndo havia tanta necessidade

de visualizacdo da fotografia no papel, ja que a maquina digital mostra o objeto



fotografico no instante seguinte em que é clicado. Ademais 0 nimero de imagens que
podem ser capturadas por uma maquina digital se amplia a cada ano ou menos que isso.
E a questdo tornava, para que tantas imagens e o que serd feito delas? O que elas nos
revelam?

Uma primeira resposta que nos apareceu foi a partir da percepcdo de que essas
imagens digitais surgiriam como que um propdsito em serem descarregadas em algum
computador, para que pudessem ser melhor visualizadas. Mas isso nos levou a um novo
conceito de album fotogréafico, que estaria localizado num determinado site da internet.
O album de fotografias continuava a ser uma construcdo narrativa da familia, de grupos
de amigos, com seus mais variados temas, mas algo novo estava se aplicando. Diante
dessa nova configuracdo do album percebemos a importancia do compartilhamento das
imagens numa propor¢cdo ampliada. O album passa a ser exposto ndo mais entre 0s
intimos e chegados, mas se da a visdo de pessoas fora do convivio e se torna um
instrumento para criacdo de uma memoria partilhada em rede.

Isso ndo quer dizer que no Brasil, onde se situa nossa pesquisa, a internet seja
uma unanimidade em consumo, mas ja passa de um terco da populacdo que possui
acesso a rede’. Embora ndo passe de 14 milhdes de residéncias que possuem um
computador conectado, ndo devemos deixar de considerar o fendmeno das Lan Houses,
que podem ser encontradas a preco de R$ 1,00 a hora utilizada, sendo vélida essa
constatacdo principalmente para as localidades de baixa renda (as chamadas classes C e
D).

Estas proposicfes foram o suficiente para especularmos acerca da problemética
da experiéncia e memoria na chamada era digital por dois motivos: primeiro, a busca
incessante pela criacdo de imagens fotogréaficas, ou seja, o0 interesse crescente pela
fotografia digital, suas novas possibilidades e uma espécie de predominio da imagem
numa sociedade onde a cultura visual se torna central para a re-significacdo do
cotidiano. Depois, em segundo plano e ndo menos importante, na verdade o que
manteve 0 eixo tedrico-metodologico desse trabalho, consiste na formulagdo da
experiéncia cotidiana retratada em albuns como uma possivel forma de intercambiar a

narrativa de memoria na contemporaneidade.

! Segundo levantamento do IBOPE e do Comité Gestor de Informética no Brasil.
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O recorte que tentamos estabelecer é muito mais contextual do que temporal, por
uma razdo de que demarcar tempo em um site de compartilhamento ndo é uma tarefa
das mais féceis. Procuramos entdo associar ao proprio tempo da pesquisa entre 2007 e
2008 os albuns que estavam postados nesse tempo, buscando, desse modo, perceber
albuns que se intitulam assim, por exemplo, album da familia Saulnier. Isso evidencia
uma intengdo em caracterizar o album digital, de fato, como um album, no sentido de
colecéo de retratos. Tornando-se assim uma possibilidade de demarcacdo de diferenca
entre simplesmente postar fotografias e criar uma narrativa através das imagens. De
certa forma, este recorte esta relacionado a atualizacdo da memoria, como veremos mais
adiante, através da digitalizacao de fotografias.

Vistos assim, os albuns digitais possuem nuances que demandam uma maior
atencdo para garantir a orientacdo desse estudo. Desse modo, o principal objetivo é
perceber a relacdo entre o uso da fotografia digital e a experiéncia cotidiana de re-
significagdo da memoria na contemporaneidade.

Buscamos privilegiar as fotografias dos albuns que desenvolvem uma narrativa
caracteristicamente emotiva e, portanto, memorialistica, que opera no sentido de
recompor a vida cotidiana, como se esta criasse novas cores em torno do comum. Em
grande parte das imagens, sejam as mais recentes ou mais antigas — digitalizadas — na
criacdo da narrativa visual, nos faz aventar a hipétese de que a meméria do cotidiano
sofre um efeito de transfiguracdo da realidade, servindo como um eixo que mantenha a
memoria acesa no contexto fragmentario da experiéncia na contemporaneidade.

Com esse intuito, no primeiro capitulo elaboramos um percurso atraves de duas
correntes de pensamento significativos para a configuracdo do debate sobre memdria na
modernidade. A partir das proposi¢cdes de Bergson procuramos demonstrar em que 0
pensamento filoso6fico contribuiu para uma reformulacdo acerca do conceito de
memdria. Desembocando na teoria halbwachiana, sobre memdria coletiva nos
propusemos a compreender de que modo a nogdo de coletivo da memdria implica numa
interacdo e pertencimento a um grupo. Entretanto, com a crescente fragmentacdo das
relacbes e a dificuldade em intercambiar a experiéncia comum, nos termos
bejaminianos, apontamos para a solucéo da representacdo através da fotografia. Ao final
do capitulo expusemos as buscas por manutencdo da memoria e de que forma isto
ocorre na passagem do século XX para o XXI no plano cultural. Assim, levantamos os

guestionamentos que advém do uso da internet como uma ferramenta que pode
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proporcionar a ressignificacdo da memoria, haja vista que a busca por lembrancas
comuns ndo cessa em meio a esse contexto, pelo contrario, esta em constante expans&o.

No segundo capitulo, analisaremos a invencao da fotografia e 0 modo pelo qual
esta vai se configurando como um dispositivo de apoio a memdria. Buscamos
demonstrar a importancia do olho e, por conseguinte da visdo a partir da maquina
fotogréafica. Nessa linha de raciocinio, percebemos a consolidacdo da imagem no
cotidiano da sociedade e por fim abordamos a possibilidade da imagem fotografica
como objeto de estudo para a Sociologia.

Em seguida analisamos, no terceiro capitulo, se as imagens fotograficas contidas
nos &lbuns digitais constituem uma narrativa calcada numa re-significacdo da memoria.
Através da construcdo das imagens do cotidiano nos albuns do Orkut, percebemos as
categorias que norteiam a construcdo de uma memoria comum, partilhada, através da
atualizacdo de fotografias, da construcdo de identidade e da constituicdo da
materialidade das imagens.

Ao final da anélise dos albuns que constituem o corpus investigado, constatamos
as prerrogativas béasicas para a construcdo das imagens e dos procedimentos que
subjazem a idéia de partilha que o site Orkut, inserido na internet pode favorecer para a

manutencdo da memoria.



CAPITULO |



MEMORIA E MODERNIDADE

Neste capitulo procuraremos elaborar um caminho para o tema da memaria na
Modernidade, com seus marcos tedricos mais variados, passando pela historiografia,
filosofia e tentando uma aproximacdo de cunho mais socioldgico possivel. Este
empreendimento é repleto de dificuldades, ora pela quantidade de teorias, ora pela
profundidade dos conceitos, mas ndao muito menos dificil pelas mudancas de
pensamento. Prestar contas as linha tedricas de interpretacdo sobre o tema da memoria
nas ciéncias humanas é uma tarefa ardua, mas que precisa ser enfrentada.

Como diz H. Lefébvre (1962: 260) em seu livro Introducdo a modernidade: “O
céu da modernidade viu subir varios astros: o sol negro da melancolia e do tédio, lua
palida do desastre, vermelho sol da alegria. Desta conjuncdo imprevista nés nao
saberiamos extrair um hordscopo”. Em meio a essa conjuncdo da Modernidade,
partimos do principio que hd um crescente interesse pelo tema da memoria, na era da
industrializagdo, na rapidez dos processos e da idéia do progresso, a preocupagdo com o
passado no presente € um problema constante.

Assim, na primeira parte, abordaremos a questdo da memdria em Henri-Louis
Bergson no tocante a sua busca por conceituar dois tipos de memoria: a memdria habito
e a memdria lembranca. A primeira estando ligada ao saber-fazer de cor, aquilo que nos
auxilia no dia a dia, a segunda, no entanto, seria aquilo que estd em nossa esséncia e
associada ao uso de imagens.

Passaremos em revista a teoria da memoria coletiva de Maurice Halbwachs, que
se constitui um marco para as ciéncias sociais. Implanta-se uma discusséo bastante cara
ao ambito das ciéncias sociais, a nosso modo de ver, embutida no debate entre individuo
e sociedade. Herdeiro da tradicdo do pensamento socioldgico cléssico, tendo seu
principal expoente E. Durkhéim, em que o individuo sé se constitui como tal vivendo
em sociedade, a memoria coletiva em Halbwachs, teria como prerrogativa de existéncia
a conexao com o grupo ou demais grupos, do contrario gera-se o esquecimento.

A fim de melhor dimensionar a importancia dessa tradi¢cdo de pensamento para a

compreensdo da teoria sobre memoria, traremos para o debate as consideragdes de Ecléa
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Bosi e 0 uso que ela da ao conceito de memoria coletiva em “lembrangas de velhos” e o
uso que a autora faz dos conceitos sobre memoria, revisitando Bergson e Halbwachs
que passa a ser 0 seu eixo norteador de sua pesquisa.

Na segunda parte, primeiro, apontaremos o sentido da narracdo e da experiéncia
em Walter Benjamin e como isso reverbera nos discursos sobre memoria na
Modernidade.

Por fim, com o objetivo de avangcarmos nas diferentes visdes acerca da memoria
e para chegarmos a um possivel denominador comum, procuraremos na discussdo mais
contemporanea conceitos que nos ajudem a entender a disseminacdo da memoria do
final do século XX até o presente. Nas formulacGes de A. Huyssen poderemos
vislumbrar varias questdes que se coadunam com a problematica que nos propomos e

que veremos a segulir.

Seguindo os rastros de Bergson e Halbwachs

O problema concernente a questdo da memdria na Modernidade pode ser
definida pelo embate entre uma memoria fisica e biologica inerente aos seres humanos e
uma memoria social, relacionada a interag6es sociais, digamos que isso significa situar a
memoria entre a psicologia e a sociologia. Para Bergson (1990: 63s) “evocar o passado
em forma de imagem, € preciso poder abstrair-se da acdo presente, € preciso saber dar
valor ao inttil, € preciso querer sonhar”. Essa pode ser a diferenga fundamental entre o
homem e o animal que pode ter seu passado gravado, mas que ndo o interessa. Bergson
diferencia desse modo, o ser humano dos animais, atraves da sua condi¢do de memoria,
Ou seja, apenas 0s seres humanos se interessam pela memoria. Em relacdo aos outros
seres, expressamente a memdria existe no ser humano porque ele lhe dispensa uma

grande atencdo. Em outras palavras,

“Por mais breve que se suponha uma percep¢dao, com
efeito, ela ocupa sempre uma certa duragdo, e exige
conseqlientemente um esfor¢co da memoria, que prolonga,
uns nos outros, uma pluralidade de momentos. Mesmo a
“subjetividade” das qualidades sensiveis, como
procuraremos mostrar, consiste sobretudo em uma espécie
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de contracdo do real, operada por nossa memdria.”
(Bergson, 1990: 23)

Os processos de formagdo de memdria seriam de ordem individual, estando
ligada a funcbes mecénicas do corpo. Com essa no¢do Bergson ndo consegue se afastar
das questdes bioldgicas que envolviam a teoria acerca da memoria, iSSO provocara uma
diferenca fundamental com a teoria da memoria coletiva de Maurice Halbwachs que
veremos mais adiante.

Bergson aproxima a sua no¢do de memdria ao que ele denomina de lembranca
pura para a representacdo de um objeto ausente, mantendo assim a sua materializacao
no corpo, ou seja, no individuo, lugar onde comeca e onde termina a operacdo da
memdria. Podemos tentar simplificar a memoria em Bergson com a sua idéia de
duragdo, mencionada acima, comparando a um movimento, como ele mesmo trata: a
bem da verdade, ela ja ndo nos representa nosso passado, ela 0 encena; e, se ela merece
ainda o0 nome de memoria, ja ndo porgue conserve imagens antigas, mas porque
prolonga seu efeito 1til até o momento presente” (Bergson, 1990: 63). Temos assim a
um tipo de memoria voltada para a a¢éo a partir do momento que as imagens se fixam e

se alinham criando no corpo disposi¢des novas para agir no presente, no dia a dia.

Bergson e o problema da memdria — o inicio de uma grande visada

O embate que se trava nesse periodo, final o século XIX e comego do XX, entre
a filosofia, a sociologia e a historia, quanto a discussdo sobre memoria é proficua e ndo
pode deixar de ser considera, pois servira de embasamento para diversos pensamentos
posteriores. Esse debate reverbera também no campo da literatura, o exemplo classico
que podemos trazer nesse momento é o ciclo narrativo de Marcel Proust, A La
recherche Du temps perdu. A partir desse romancista da memoria podemos
compreender a nocdo de imagem de Bergson, considerada central, pois que esta se
coloca no entremeio da memoria e da percepcdo. Lembramos porque imaginamos, mas
essa imaginacdo produz algum sentido. Esta teoria que acentua uma pureza em relacao a
memoria exercerd uma grande influéncia na literatura.

No caso da literatura proustiana, podemos depreender a questdo da memoria
dividida em dois tipos: voluntaria e involuntaria. Sendo a segunda um sinénimo da

memoria pura de Bergson, pois se trata de algo que estaria perdido em algum lugar da
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mente e que pode retornar de forma que forme varios quadros de imagens do passado.
“A memodria é algo diferente de uma funcéo do cérebro, e ndo ha uma diferenca de grau,
mas de natureza, entre a percepc¢do e a lembranga” (Bergson, 1990: 194), para o filésofo

lembranca € a representac@o de um objeto ausente. Sobre essa questdo Bosi afirma que,

“Todo o esforgo cientifico e especulativo de Bergson esta
centrado no principio da diferenca: de um lado, o par
percepcao-idéia, par nascido no coragdo de um presente
corporal continuo; de outro, o fendmeno da lembranca,
cujo aparecimento é descrito e explicado por outros
meios.” (Bosi, 1994:46)

Esse para Bosi é o eixo da obra de Bergson, Matéria e Memdria, onde o proprio
titulo do livro traz o selo da diferenca. Para aquela autora o que 0 método introspectivo
de Bergson sugere é o fato da conservacdo dos estados psiquicos ja vividos;
conservacao que nos permite escolher entre alternativas que um novo estimulo pode
oferecer. A memodria teria uma funcdo pratica de limitar a indeterminagdo (do
pensamento e da acdo) e de levar o sujeito a reproduzir formas de comportamento que ja
deram certo. Repetindo suas palavras: “a memoria € essa reserva crescente a cada
instante e que dispde da totalidade da nossa experiéncia adquirida” (Bosi, 1994:47). O
que Bergson elabora em sua teoria, segundo Bosi, é distinguir entre percep¢do pura e
memoria.

As duas memorias, como estabelecida por Bergson, onde, por um lado, o corpo
guardaria esquemas de comportamento de que se vale muitas vezes automaticamente na
sua acgdo sobre as coisas, configurando a memoria habito, ou seja, um tipo de memoria
dos mecanismos motores. De outro lado, ocorrem lembrancas independentes de
quaisquer habitos: lembrancas isoladas, singulares, que constituiram uma memoria
ressurgida do passado. A memoria-habito faz parte de todo o nosso adestramento
cultural®. Até o momento vimos tentando prestar contas acerca da teoria sobre memoéria
a partir da Filosofia, no caso em questdo a teoria bergsoniana. Nosso propdésito é
adentramos pelos conceitos estabelecidos por Bergson para que possamos estabelecer

mais adiante o outro lado, ou seja, as consideracdes de M. Halbwachs com seu cunho

2 Cf. Bosi, 1994, p.49; De algum modo podemos depreender que ndo é esse tipo de memoéria que nos
interessa demonstrar aqui, mas € importante mencionarmos todas as dimens@es que constituiram a
discussdo em torno da memoria.
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sociologico sobre memoria e tentar compreender onde esses autores se afastam o que €
demarcador para 0 nosso trabalho.

Desde j& podemos levantar algumas questdes que nos sdo caras e que deverdo
nos servir como bussola, embora talvez seja cedo para lancarmos isso: quando
pensamos em todas estas distin¢Ges entre uma memaoria material ou como veremos mais
adiante uma memdria coletiva em Halbwachs, ndo podemos deixar de questionar a
memoria em relacdo as implicagdes técnicas com o surgimento da fotografia. Queremos
indagar a respeito de que modo as imagens fotograficas podem se inserir no contexto de
uma memoria seja ela individual ou coletiva? Tentaremos nos aproximar das teorias
sobre memoria buscando encontrar algumas proposicdes e claro, novas questdes que
irdo surgindo.

A imagem-lembranca de Bergson pode trazer a tona da consciéncia um
momento Unico, singular, ndo repetido, irreversivel da vida. Sendo assim, parece que
essa memoria é sempre 0 que ndo se pode repetir, dito de forma mais simples o passado,
aquilo que ndo volta que se afastou com o tempo. Diferindo assim da memdria habito
por seu “carater ndo mecanico, mas evocativo, do seu aparecimento por via da
memoria” (Bosi, 1994:49). Nesse processo evocativo, como encontrar as bases para a
questdo dos sentimentos que podem suscitar um tipo de identificacdo a uma
comunidade através da fotografia? Esta é mais uma questdo que se nos apresenta e
buscaremos desenvolvé-la mais adiante, quando confrontarmos algumas teorias mais
ainda ao analisarmos imagens, ou seja, de que modo podemos pensar a memaria num
mundo onde tudo pode ser fotografado?

Voltando ao esquema de Bergson, quando trata da lembranga ao que parece,
para o filésofo é que ha uma unificacdo da percep¢do do passado no presente em um
todo, configurando mais uma diferenca com a memoria-habito que tem momento certo,
de modo que se refere a uma situacdo definida, individualizada, incorporada as praticas
do dia-a-dia. Como nos lembra Ecléa Bosi (1994:51):

“Na tabua de valores de Bergson, a memoria pura, aquela
que opera no sonho e na poesia, estd situada no reino
privilegiado do espirito livre, a0 passo que a memoria
transformada em habito, assim como a percepcdo “pura”,
SO voltada para acdo iminente, funcionam como limites
redutores da vida psicoldgica. A vita activa aproveita-se
da vita contemplativa, e esse aproveitar-se €, muitas vezes,
um ato de espoliagéo.”
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Para Bosi, a posicdo introspectiva de Bergson em face do seu tema leva-o a
comegar a indagacdo pela auto-analise voltada para a experiéncia da percepcdo: “O que
percebo em mim quando vejo as imagens do presente ou evoco as do passado? Estd
estabelecido, desse modo, o nexo entre imagem do corpo e agdo” (Bosi, 1994: 44).

A memoria que pode ser recuperada, de acordo com Bergson, e moldada
seguindo a percep¢do do presente pode ser de grande valia para 0 nosso estudo, porém
quando vista essa impossibilidade através da técnica tornar-se-4 um impedimento para o
andamento das questdes acerca do estabelecimento de uma memaria que pode advir, por
exemplo, da fotografia.

Precisamos neste momento perceber a contribuicdo de Bergson e foi isto que
tentamos elaborar, para que possamos dar continuidade com o pensamento de Maurice
Halbwachs. Trouxemos para compor esta primeira parte o trabalho de Ecléa Bosi sobre
“Lembrancas de velhos”, como uma solu¢ao de como essa autora aplica conceitos de
Bergson. Vale ressaltar que Bosi tracaré seu trabalho com base na meméria coletiva de
Halbwachs, o que para nds também é fundamental, mas é preciso perceber de que modo
a teoria de Bergson é importante para aquele autor. Melhor dizendo, entender o modo
pelo qual o socidlogo ao estabelecer a sua teoria vai se valer de no¢des de memoria em
Bergson e onde se afastara para estabelecer o seu conceito de memdria, adjetivando-a de
coletiva.

De acordo com a perspectiva de Bosi, devemos entender o pensamento de
Bergson para demonstrar o seu esforco em estudar memoria, principalmente para
diferencid-lo de Maurice Halbwachs, que é importante para o estudo de memdria de
velhos que ela realiza. Para o presente trabalho é importante essa contextualizacdo
tedrica, pois 0 andamento desta pesquisa esta baseado nas no¢des de memoria coletiva.

Para Bosi a relevancia de Bergson consiste em “mostrar que o passado se
conserva inteiro e independente no espirito; e que o seu modo proprio de existéncia é
um modo inconsciente” (Bosi, 1994: 51), ou seja, a lembranca antes de ser atualizada
pela consciéncia vive em estado latente. Isso pode implicar na importancia da fotografia
para trazer a tona 0s sentimentos, também quando esses forem comuns a outras
‘pessoas’ poderdo estabelecer o que Habwachs vai chamar de memoria coletiva.

Bergson ao trazer a questdo do inconsciente, para Bosi, explicita esse estado
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(inconsciente) como aquilo que “estad abaixo da consciéncia atual”, “abaixo”
metaforicamente (1994: 51s).

E precisamente nesse reino de sombras que se deposita o tesouro da memoria,
para Bergson, ou seja, no inconsciente. Importa-nos manter neste momento o seu
entendimento central da memdria como conservacdo do passado que sobrevive,
chamado pelo presente sob as formas da lembranga ou em si mesmo, de forma
inconsciente. Para Bergson, a lembranga tras para o presente algo que esta ausente, ela
re-presenta, como se condensasse uma série de momentos. Cabe entender que para
Bergson, a memoria € uma evocacdo surgida em nossa mente, exclusiva acdo do
espirito, para usar uma expressdo desse autor. Seguindo as palavras de Bergson, “para
evocar o passado em forma de imagem, é preciso poder abstrair-se da acéo presente, é
preciso saber dar valor ao inutil, é preciso querer sonhar” (Bergson, 1990:63s). Notemos
que a dimensdo da memdria bersoniana ndo ultrapassa os limites da mente humana,
configurada como uma evocagdo natural comparada ao sonho. Memdria é sonho
mesmo, pois estd localizada na mente humana. Todavia, Bergson ndo deixa de
mencionar uma sutileza dessa subjetividade que perfaz a lembranca, afirmando que “a
memoria é algo diferente de uma funcdo do cérebro, e ndo ha uma diferenca de grau,
mas de natureza, entre a percepcao e a lembranca™.

Para Bosi,

“No estudo de Bergson defrontam-se, portanto, a
subjetividade pura (espirito) e a pura exterioridade (a
matéria). A primeira filia-se a memoria; a segunda, a
percepcdo. Nao ha, no texto de Bergson, uma tematizacédo
dos sujeitos-que-lembram, nem das relacbes entre o0s
sujeitos e as coisas lembradas; como estdo ausentes 0s
nexos interpessoais, falta, a rigor, um tratamento da
memoria como fendmeno social.” (Bosi, 1994:54)

A partir desse comentario podemos perceber o aspecto que justifica o tema da
memoria para a sociologia, por tratar-se de uma reconstrucdo no presente devido aos
quadros existentes na sociedade, como veremos adiante no tépico que trataremos de
Halbwachs. A lembranca bergsoniana, vista como conservagdo do passado em sua

totalidade néo é possivel, pois o sistema de representacdes sociais e as proprias relagdes

¥ Grifos do autor. (Cf. Bergson, 1990:194).
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sofreram mudancas com o passar do tempo. Nesse ponto é que a perspectiva
halbwachiana acerca da memdria sera fundamental, pois esta tratara ndo da memaria em
si, mas dos quadros sociais da memoria, focando a questdo das instituicdes sociais.

Agora chegamos a um ponto relevante, a saber, onde o pensamento de
Halbwachs ira divergir do pensamento bergsoniano. Essas diferencas sdo importantes,
pois elucidam a chave de leitura para o entendimento da memaoria em Bergson e de que
modo a memoria sera introduzida na Sociologia. Ao estabelecer uma memoria no
campo da mente humana, ou seja, enfatizando a subjetividade ao lado da intuicdo, o
filésofo contribui para uma nova configuracdo das teorias sobre memoria, até entéo,
inteiramente voltadas para o lado bioldgico. Mais adiante, como poderemos perceber
Halbwachs ira discordar e levar adiante um projeto que incluira a memdria no plano do
social, uma decisdo ousada e de acordo com o pensamento social da época,
principalmente se pensarmos nas influéncias do funcionalismo durkheimiano.

Ampliado nossa questdo principal neste capitulo, acerca das teorias sobre
memdria, nesse balanco que nos propomos a fazer, cremos que estamos prontos para

avancar em mais um ponto: o conceito de memaria em Halbwachs.

Memoéria Coletiva e Memoéria Individual

A partir da corrente de pensamento exposta acima, ou seja, a interpretacdo de
Bergson sobre a memoria, ao descentrar a sua relacdo com o espirito, com a mente,
demarca uma instancia diferente do corrente no &mbito da filosofia. Bergson une ao
espirito a questdo da matéria o que ira representar uma grande mudanca no pensamento
acerca da memoria, afastando-se, assim, da determina¢do da razdo muito em voga a sua
época. Por conseguinte, no ambito da sociologia, Maurice Halbwachs (1990) estabelece
estudos sobre a memoria, numa busca de compreendé-la como resultado da forc¢a social
vigente, determinada por quadros que antecedem e possibilitam a sociedade. Nossas
lembrangas no presente nos sdo “lembradas pelos outros, mesmo que se trate de
acontecimentos nos quais sé nos estivemos envolvidos, e com objetos que s6 nds
vimos” (cf. Halbwachs, 1990: 22).

De forma veemente e pretendendo estabelecer uma teoria sobre memoria

inserida no contexto sociolégico Halbwachs adjetiva a memoria de coletiva:
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“Né&o é suficiente reconstituir peca por pega a imagem de
um acontecimento do passado para Se obter uma
lembranca. E necessario que esta reconstrugio se opere a
partir de dados ou de nogbes comuns que se encontram
tanto no nosso espirito como no dos outros, porque elas
passam  incessantemente  desses  para  aqueles
reciprocamente, o que s6 é possivel se fizeram e
continuam a fazer parte de uma mesma sociedade.”
(Halbwachs: 1990:34)

Segundo Halbwachs, a mente, ou como podemos exprimir, ndo basta o uso da
razdo para formular memodria, haveria algo mais no processo de elaboracdo das
lembrancas. A reconstrucdo do passado se da, para o sociélogo, a partir de elementos
pré-determinados pela sociedade, elementos estes que agiriam como um dispositivo de
recordacgéo confirmado no grupo e pelo grupo a que se pertence.

Desse modo, podemos considerar que Halbwachs se aproxima de Bergson para
depois se afastar colocando a matéria da memdria como resultado da sociedade e do
apego a um determinado grupo. Isso confirma a sua insercdo no pensamento
durkheimiano, ou seja, dentro das teorias funcionalistas. N8o nos interessa aqui
aprofundar essa questdo, mas entender de que modo possamos situa-lo quanto aos
modelos da teoria social.

O contato com as pessoas € importante para manter viva a memoria. Seguindo o
pensamento de Halbwachs, ndo haveria memdria sem uma participacédo efetiva junto ao
grupo, ou seja, a memoria € vivenciada em conjunto e s6 assim pode ser dita como
verdadeira. Discorrendo sobre a amnésia patoldgica, Halbwachs, estende a questdo da
importancia da sociedade a tal ponto afirmando que esquecer um periodo de sua vida é
perder contato com aqueles que entdo nos rodeavam. Essa comparagdo um tanto forte,

é util para entendermos a faculdade da memaoria como um desdobramento do social:

“De um modo talvez menos brusco e brutal, na auséncia
de perturbacdes patologicas quaisquer, pouco a pouco nos
distanciamos e nos isolamos de certos meios que nos
esquecem, mas que conservamos apenas uma lembranga
vaga. Podemos definir ainda em termos gerais 0s grupos
com 0s quais nos relacionamos. Mas ndo nos interessam
mais, porque no presente tudo nos afasta deles.”
(Halbwachs, 1990:33)
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Essa disposicdo de que o afastamento do grupo gera o esquecimento esta na
funcdo social de coesdo que permite a memoria. Isso se aplica a busca na internet de
manter uma memdria através da fotografia, problemética que pretendemos perceber até
o final desse trabalho. Assim sendo, a rede pode dar uma sustentacdo de co-presenca
ainda que de forma virtual com o uso da fotografia.

N&o que pretendamos imputar algumas dessas questdes a teoria de Halbwachs,
mas as nogdes que esse autor suscitou acerca da memoria coletiva podem de algum
modo nos levar a esse entendimento. Sabendo que a preocupacdo dele era estabelecer
uma teoria social da memdria e contextualizando 0 momento de seus estudos, podemos
perceber a fragmentacéo da sociedade na modernidade, o que levou Halbwachs a pensar
numa perda de memoria a partir do afastamento dos individuos, o oposto disso
favoreceria a manutencao dos quadros de memoria.

Desse modo, em nosso contexto atual ndo podemos dizer que estejamos livres
dessa preocupacdo ou que ela tenha se tornado menor, mas que tomou outras
proporgdes. Assim, se configura o nosso interesse pela memaria nos dias atuais e de que
forma ela é redimensionada quando contamos com as novas tecnologias de
comunicacdo, especificamente, o uso da fotografia na experiéncia de registro e de
interacdo social. Recuperar conceitos sobre memdria na sociedade tal como ela é hoje
pode parecer as vezes ultrapassado, e as vezes pretensioso, se em um ou outro caso, 0
que importa é nos apropriarmos das contribuicdes tedricas anteriores e podermos
estabelecer no¢bes sobre a questdo de como pensar em uma memdria coletiva na era
digital.

Para Halbwachs (1990: 36), “nossos sentimentos e nossos pensamentos mais
pessoais buscam sua fonte nos meios e nas circunstancias sociais definidas”, o que
impossibilita uma memdria estritamente individual. Discordando de Bergson,
Halbwachs retira do individuo a responsabilidade pela memoria, colocando-a na esfera
da definigéo social:

“No primeiro plano da memaria de um grupo se destacam
as lembrancas dos acontecimentos e das experiéncias que
concernem ao maior numero de seus membros e que
resultam quer de sua propria vida, quer de suas relacfes
com 0s grupos mais préximos, mais freqlentemente em
contato com ele.” (Halbwachs, 1990: 45)
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A lembranca individual ndo tem um destaque no pensamento de Halbwachs, ou
seja, ela é vista como um resultado das lembrangas coletivas, onde o0 que pensamos que
é uma lembranca particular, mas na verdade acreditamos assim pelo que nos foi dito por
outros. “Quantos homens tém bastante espirito critico para discernir, naquilo que
pensam, a parte dos outros, e confessar a si mesmos que, no mais das vezes, nada
acrescentam de seu?” (1990: 47). Com essa indagacao Halbwachs reforga sua teoria da
memoria coletiva e nos instiga a pensar se realmente podemos ter uma memoria sé
nossa ou isto s6 é possivel por conta da relacdo com o grupo em que vivemos. A
solucdo proposta por esse autor € que como nao resistimos ao que ele chama de uma
sugestao de fora, acreditamos pensar e sentir livremente, quando, na verdade estamos

sofrendo influencias sociais e ndo percebemos claramente. Para Halbwachs,

“(...) se a memoria coletiva tira sua forca e sua duracédo do
fato de ter por suporte um conjunto de homens, nédo
obstante eles sdo individuos que se lembram, enquanto
membros do grupo. Dessa massa de lembrangas comuns e
gue se apGiam uma sobre a outra, ndo sdo as mesmas que
aparecerdo com mais intensidade para cada um deles.”
(Halbwachs, 1990: 51)

Toda dificuldade em lembrar seria decorrente do afastamento do grupo. A
memoria se extinguiria sem esse aspecto da coletividade, do social, pois ndo haveria
referencias que a confirmasse. Para Halbwachs, aquilo que ndo conseguimos lembrar e
se apresenta como uma dificuldade e nada mais seria do que decorréncia do
distanciamento do grupo, da comunidade em questdo. No seu enfoque sociol6gico
acerca da memoria, Halbwachs influenciado por Durkheim, mantém a dicotomia entre
sociedade e individuo como pdlos antagbnicos, notamos ainda mais que esta questao se
resolve para ele relevando a supremacia do coletivo sobre o individual. Habwachs
afirma que, “por mais estranho e paradoxal que isto possa parecer, as lembrancas que
nos sdo mais dificeis de evocar sdo aquelas que ndo concernem a ndo ser a nos”
(1990:49).

Vale ressaltar o contexto da obra de Halbwchs e a preocupacgdo com o individuo
na modernidade, com todas as suas novidades inclusive quando pensamos na questdo da
experiéncia da sociedade e nos processos de transformacdo pelo qual esta vinha
sofrendo. Neste trabalho pretendemos compreender os modos pelos quais 0 uso da

fotografia passa a ser um instrumento de memdria, operada para essa funcdo. De algum
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modo o uso da imagem fotografica se coloca nesse percurso como uma possibilidade de
guardar memoria. O proprio Halbwachs analisou a relagdo entre lendas e determinados
grupos sociais ligados a chamada terra santa, onde os lugares biblicos sdo tomados
como referéncias para a memoria coletiva e recriacdo de novas historias atraves do uso
de imagens*.

Para Halbwachs as mais diversas lembrancas que temos por mais pessoais que
nos parecam explicam-se sempre “pelas mudancas que se produzem em nossas relacoes
com os diversos meios coletivos”, isto é, mantém uma ligagdo com esses meios e,
eventualmente, com suas transformacdes (Halbwachs (1990:51).

Para evidenciar ainda mais a importancia da coletividade em relacdo a memoria,
Halbwachs elabora uma distin¢do entre memdria coletiva e memoria histérica, com um
desdobramento importante, a saber: a memoria autobiografica e a memoria historica.
Onde a primeira se apoiaria na segunda, pois toda historia de nossa vida faz parte da
historia em geral. A memdria histérica abrangeria a memdria autobiografica,
representando o passado de forma “resumida e esquematica, enquanto que a memoria de
nossa vida nos apresentaria um gquadro bem mais continuo e mais denso” (Halbwachs,
1990:55). Em sua concepcdo de historia, Halbwachs apresenta um limite que se define
quanto a este resumo-esquema, como datas, formulas, que para ele se transformam em
epitafio do timulo de um morto. Pois o que vale para Halbwachs é a meméria viva que
se evidencia no individuo, mas que é reforcada pelo grupo, ou seja, reconstruida pela

coletividade, como veremos no topico seguinte.

Memodria e reconstrucao

Do que vimos anteriormente, importa ressaltarmos que se os fatos da histéria
oficial ndo estiverem de algum modo relacionado com a vida do individuo, com o seu
grupo ou comunidade, para Halbwachs, serd, digamos assim, uma memoria de segundo
plano. Portanto, pouco sera possivel reconstruir de tal passado, tomado como memoria
coletiva, pois justamente se opde a isto. Vale retomar, ainda que brevemente, pois ja

tratamos disso no inicio deste capitulo o trabalho de Ecléa Bosi (1994), Memoria e

* La topographie légendaire de Evangiles em terre sainte, 1941. Esse estudo empirico foi realizado
através de cartbes postais.
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Sociedade — Lembrancas de Velhos, como ilustrativo dessa questdo. Pois nos
depoimentos coletados encontram-se fatos da historia de Sdo Paulo, do Brasil, mas
porque se relacionam com a situacdo dos entrevistados. A contribuigdo de Halbwachs é
importante para Bosi, quando ele mantém essa interconexdo entre grupo e pessoa,

sociedade e individuo na reconstrucdo de suas lembrancas. Segundo Halbwachs:

“A lembranca é em larga medida uma reconstrucdo do passado
com a ajuda de dados emprestados do presente, e, além disso,
preparada por outras reconstrucdes feitas em épocas anteriores e
de onde a imagem de outrora manifestou-se ja bem alterada.”
(Halbwachs, 1990: 71)

Dessa forma, o que conta € o passado vivido, melhor dizendo, vivenciado que
determina a reconstrucdo das lembrancas no presente muito mais do que o passado
aprendido através, por exemplo, da historia escrita. Assim, a historia oficial para
Halbwachs € menos importante do que a memoria reconstruida no dia a dia, ou seja, nao
séo as datas comemorativas, os desfiles oficiais ou mesmo 0s monumentos que compde
a memoria coletiva. Estes precisam estar fortalecidos pela vivéncia do passado. Aqui se
apresenta um problema: como se reconstroi a memdria do passado se ele nao foi
vivenciado? Estamos pensando no caso das novas geracGes e podemos nos sentir
tentados a dizer que ndo existe mais memoria que tudo é apenas presente, mas isso nao
basta e talvez ndo responda a presente questdo. Para Halbwachs a historia oficial,
aprendida na escola, por exemplo, pode ser um instrumento de manutencdo da memoria,
todavia, ela precisa ser vivenciada no interior do grupo, na experiéncia da comunidade,

por isso a adjetiva de coletiva. Vale cita-lo mais uma vez:

“A medida em que os acontecimentos se distanciam,
temos o habito de lembra-los sob a forma de conjuntos,
sobre os quais se destacam as vezes alguns dentre eles,
mas que abrangem muitos outros elementos, sem que
possamos distinguir um do outro, nem jamais fazer deles
uma enumeracdo completa.” (Halbwachs, 1990:72)

Esse distanciamento dos acontecimentos do passado, segundo Halbwachs, pode
ser superado a partir de contextos culturais especificos que mantém a memdria viva, isto

tem haver com a experiéncia coletiva, prerrogativa para a reconstrucdo da memoria. Os
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conjuntos de imagens que compdem a memoria coletiva estdo enquadrados nos

individuos vivendo em grupo:

“Um quadro ndo pode produzir totalmente sozinho uma
lembranca precisa e pitoresca. Porém aqui, 0 quadro esta
repleto de reflexdes pessoais, de lembrancas familiares, e a
lembranca € uma imagem engajada em outras imagens,
uma imagem genérica reportada ao passado.” (Halbwachs,
1990:73)

Essas imagens mentais calcadas nas lembrangas familiares ddo a dimensdo da
importancia dos contextos culturais anteriores ao individuo e de como elas se encaixam
para formar a memadria coletiva, ou seja, no reforco das imagens de cada um formando a
coletividade. A imagem s pode ser reconstruida no &mbito do social, do contrario ela é
apenas uma imagem flutuante. Quando, por exemplo, lembramos de nossa primeira
entrada em aula, na escola, opera, nesse caso individual, uma forma de perpetuacdo da
imagem. Quando somamos a isso a propria escola como instituicdo e os contatos que
foram travados nessa nova fase da vida esse evento resulta num dia inesquecivel®. Ainda
que pareca ir muito adiante, queremos neste contexto da importancia das imagens
mentais, ressaltar, o uso da pintura, do retrato e posteriormente da fotografia como
instrumento que representaria o passado de forma real. Em se tratando especialmente da
fotografia esta ira tomar um lugar de destaque na modernidade, servindo como
parametro para estabelecer o passado “verdadeiro”, assim, podemos advogar provaveis
mudancas nas teorias sobre memoria.

Deixando de lado esta questdo, ao menos por enquanto, voltemos a reconstrucéo
da memoria coletiva apregoada por Halbwachs. No tocante aos grupos que 0s
individuos fazem parte e que nas diversas épocas ndo sao mais 0S mesmos, mas mesmo
assim é a parir do ponto de vista deles que consideramos o passado. “E preciso, entdo,
que a medida que estou mais engajado nesses grupos e que participo mais estreitamente
em sua memoria, minhas lembrangas se renovem e se completem” (Halbwachs, 1990:
74-75). Encontramos mais uma vez o reforco da comunidade vivida para que as
lembrancas possam ser renovadas, indo mais além gerando uma idéia de completude.
Os grupos, aos quais os individuos estejam enlacados e absorvidos sdo 0s responsaveis
pela reconstrucdo da memdria.

Podemos notar que pertencer a um grupo reforca a memoria e nessa interacdo o
que é lembrado ndo necessariamente seja de modo homogéneo. “Porque € impossivel
que duas pessoas que viram 0 mesmo fato, quando o narram algum tempo depois, 0
reproduzem com tragos idénticos” (Halbwachs, 1990:75).

Nesse contexto, Bosi explicita essa questdo com clareza, sobre a forma como a
memoria é reconstruida, constatando que:

> Cf. Elizabeth dos Santos Braga (2000), A constituicdo social da meméria. Trata-se de uma pesquisa com
alunos do pré-escolar e suas lembrancas.
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“Na maior parte das vezes, lembrar ndo € reviver, mas
refazer, reconstruir, repensar, com imagens e idéias de
hoje, as experiéncias do passado. A memoria ndo é um
sonho, é trabalho. Se assim é, deve-se duvidar da
sobrevivéncia do passado, “tal como foi”, e que se daria
no inconsciente de cada sujeito. A lembranca é uma
imagem construida pelos materiais que estdo, agora, a
nossa disposicdo, no conjunto de representacBes que
povoam nossa consciéncia atual.” (Bosi, 1994:55)

Incorporando a licdo de Halbwachs, vemos que Bosi aceita que nossa percepcao
no presente é alterada e, assim, também nossas ideias, nossos juizos de realidade e de
valor. De modo que, tal como preconizava Bergson, a lembranca ressurgida
inteiramente do passado ndo é possivel, pois as estruturas e representacdes coletivas do
individuo estdo sempre se modificando e nessas mudancas ndo da para relembrar de
forma “auténtica”, mas apenas por meio da reconstru¢dao. Quando o ambiente é alterado,
por menor que seja a alteracdo, a memoria deve sofrer alteracdo. A partir disso,
Halbwachs colocara a memdria do individuo atrelada a memoria do grupo,
determinando seu aspecto coletivo para que esta possa ser reconstruida no presente.
Mirian SepUlveda dos Santos, comentando sobre essa questdo na perspectiva
habwachiana, afirma que as “lembrancgas do passado precisam ser pensadas a partir de
quadros sociais que antecedem os individuos e o passado é continuamente reconstruido
no presente”. Sendo a memoria resultado de representacdes coletivas, os chamados
quadros sociais, esta visdo rompe com a perspectiva linear dos fatos, ampliando as
possibilidades de atuacdo da historia, quando se abre para a no¢do da reconstrucao e nao
mais uma copia fiel dos grandes feitos herodicos, podendo também ser percebida na
diversidade do cotidiano (cf. Santos, 2003:44).

Notemos que Halbwachs esta sempre tentando fortalecer sua teoria acerca da
memoria coletiva como um modo de remeter-se a necessidade da comunidade a que se
pertence. Assim, a teoria halbwachiana marca definitivamente sua ruptura com a teoria
da memdria de Bergson, que com ja vimos, as lembrangas estariam guardadas no
inconsciente e que poderiam ser evocadas em algum instante ou até mesmo surgir

através dos sonhos.

“(...) ndo subsistem, em alguma galeria subterranea de
nosso pensamento, imagens completamente prontas, mas
na sociedade, onde estdo todas as indicacdes necessarias
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para reconstruir tais partes de nosso passado, as quais nos
representamos de modo incompleto ou indistinto, ou que,
até mesmo, cremos que provém completamente de nossa
mem©ria.” (Halbwachs, 1990:77)

Entretanto, ndo podemos deixar de questionar o tipo de experiéncia quanto a
vivencia coletiva na modernidade, quando esta é vista como o fim da tradi¢do, com a
fragmentacdo das relagbes e a passagem para uma sociedade cada vez mais
individualista. Isto posto, se constitui na problematica de muitos autores como Simmel,
Tdnnies, Weber, entre outros, com suas eventuais peculiaridades ao analisarem a
modernidade. Percebemos a necessidade de questionar a teoria de Halbwachs, no
tocante a reconstrucdo do passado pela memdria através de processos coletivos,
anteriores ao individuo e mais ainda de que modo isso p6de ser visto por outros autores,
entre 0s quais citamos Walter Benjamin, que aponta com mais clareza para a
experiéncia da memdria na modernidade.

Antes, porém, precisamos nos deter na importancia da linguagem para a
memoria e de que modo percebemos isto na teoria de Halbwachs. Ainda que este autor
ndo se utilize da palavra narracdo, podemos subentender que sem contar ndo seria

possivel a reconstrucdo da memoria coletiva, prossigamos entéo.

A Linguagem como expressdo da memdria

Dois momentos sdo emblematicos para extraimos uma relacdo entre memoria e
linguagem para Halbwachs, sdo eles: primeiro, quando descreve acerca do
esquecimento pelo desapego ao grupo através do exemplo do professor e dos alunos de
uma mesma sala de aula. As informagdes comunicadas pelo mestre terdo sua marca e
serviram como uma espécie de parametro para suas lembrancas no futuro quando estes
se dispersarem, assim “para 0s alunos, ela vivera por algum tempo ainda; pelo menos, a
ocasido freqlentemente se lhes oferecera para nelas pensar, e dela lembrar-se”.
Permanecendo no mesmo meio social, em vista, possivelmente das idades préximas,
aquilo que os alunos experimentaram juntos com o mestre servird para lembrar que
estiveram juntos sob o cuidado daquele mestre em algum momento de suas vidas.

Notemos com isso a importancia da linguagem daquilo que foi comunicado,
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subentendido que alunos e mestre ndo estiveram em siléncio numa sala de aula, houve
ensinamento e por esta referéncia as lembrancas serdo mantidas (Halbwachs, 1990:29).
Mas, ha algo mais revelador em outra citacdo de Halbwachs a respeito do que
ndo é comunicado e, portanto, deve permanecer no esquecimento, ou apenas ser uma
lembranca individual, onde subsistem mais indeterminacdes do que certezas. Trata-se de
uma lembranca de infancia que néo foi socializada no quadro da familia, sendo este o
segundo momento que anunciamos acima. Vejamos como Halbwachs nos apresenta
uma lembranca de Charles Blondel em que este ndo consegue estabelecer a localizacao
exata do que Ihe aconteceu. Em sua infancia Blondel sofreu um acidente, ficou prezo
em um buraco e depois de adulto isso Ihe vem a memoria, mas faltam pegas para
completar esse quebra-cabeca. Em sua descri¢do Blondel diz que tem muita necessidade
de reconstruir o ambiente de sua lembranca. Porém, de acordo com Halbwachs, para
que esta reconstrucdo do passado de Blondel pudesse se concretizar no presente faltou
que ele tivesse narrado o fato individual que lhe ocorreu, isso no momento seguinte ao
ocorrido — “além do que, disse-nos Blondel, ele jamais contou esse acidente a nenhum
de seus pais, e esta certo de ndo ter pensado nele novamente” (Halbwachs, 1990:39).
Talvez por medo das conseqiiéncias do acidente e da reacdo dos seus pais,
Blondel ndo transmitiu o que lhe aconteceu individualmente, portanto, ndo ha como
reconstruir o fato, principalmente porque segundo a visdo de Halbwachs, faltou o
principal: estar ligada ao grupo, nesse caso ao quadro da memoria familiar, que poderia

ter sido produzido pela narracéo, pelo discurso. Segundo Ecléa Bosi,

“O instrumento decisivamente socializador da memoria é
a linguagem. Ela reduz, unifica e aproxima no mesmo
espaco historico e cultural a imagem do sonho, a imagem
lembrada e as imagens da vigilia atual [...] As convencdes
verbais produzidas em sociedade constituem o quadro ao
mesmo tempo mais elementar e mais estavel da memoria
coletiva.” (Bosi, 1994:56)

O processo de reconstrucdo da memoria estd ligado ao uso da linguagem, ou
seja, precisamos comunicar algo para que na socializacdo da mensagem se possa
constituir a memoria do grupo, da comunidade e por fim da memoria coletiva. Nas duas
ilustracGes vimos, em um a possibilidade de lembranca e de reconstru¢do do passado,
enquanto no outro 0 mesmo ndo era possivel, pois ndo houve socializacdo da

informagdo. A linguagem seria o elemento unificador da experiéncia, mas para que isso
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possa ocorrer € preciso que ela esteja ligada ao quadros de memoria, nos casos que
vimos acima, a escola e a familia. Apoiada na memoria dos outros, a funcdo social da
memoria é manter a sociedade unida no processo de reconstrucdo do passado, onde a
experiéncia se refaz.

Assim ndo podemos separar a memoria da linguagem, vimos isto de forma
subentendida na teoria de Halbwachs, confirmando também no trabalho de Bosi sobre
lembrancas de velhos. Percebemos o uso da oralidade na reconstru¢do da memoria e 0
uso fundamental da linguagem. Vista assim, a memoria é fruto da reconstrucdo no
presente, por isso ndo pode ser vista como linear, mas como pedagos montados por
determinado grupo de individuos, uns se apoiando na memdria dos outros, dai 0 seu
caréter coletivo, baseada em quadros de memoria.

Apontamos entdo para a experiéncia na modernidade no tocante a memdria
coletiva como conceituava Halbwachs. Porém, surge uma questdo que tocamos nela ao
longo do caminho que viemos percorrendo, desde Bergson, até chegar a teoria
halbwachiana: o impasse na teoria de Halbwachs se impde quando pensamos que ele
separa individuo e sociedade, onde o primeiro s6 poderia lembrar em conjunto, que sem
0s quadros sociais de memdria (familia, escola, religido, trabalho, entre outros) que
atuam de fora para dentro ndo seria possivel a reconstru¢do da memdria. Mais ainda,
num contexto de afastamento da tradicdo e de fragmentacdo da experiéncia,
caracteristicas da Modernidade, de que modo poderemos pensar em quadros sociais de
memoria e compartilhamento de experiéncias, se vivemos cada vez mais 0
distanciamento na vida social?

Para Myrian Sepulveda do Santos,

“O diagnostico de ruptura com a tradicdo tem sido
desenvolvido por uma série de estudos que defendem a
idéia que os individuos contemporaneos sdo mais livres do
que os do passado, pois se confrontam com uma grande
possibilidade de escolha entre caminhos alternativos,
atravessadas por novos meios de comunicagdo e
tecnologias, que implicam em uma nova percepcao
espago-temporal.” (Santos, 2003:78)

A percepcdo sobre memoria se modifica com a Modernidade e alguns autores
procuraram demonstrar essas mudancgas. Walter Benjamin se coloca como um dos

expoentes que percebeu e se dedicou sobre esta questdo. Assim, ndo podemos prescindir
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de sua contribuicdo quanto a questdo da experiéncia na Modernidade, sendo este o foco

do préximo ponto.

Experiéncia e Narracdo em Walter Benjamin

Ap0s a apresentacdo do modo como a memoria foi interpretada por Bergson e
por Halbwachs, podemos agora colocar a questdo da experiéncia e da narragdo
bejaminianas e nos posicionarmos nesse debate. Quando anteriormente nos
perguntamos sobre a possibilidade da restauracdo da memdria no presente, baseada em
quadros sociais, como 1isso poderia ocorrer no contexto da fragmentacdo na
modernidade? Ou seja, sem o a priori dos quadros de memdria que configurariam a
memoria coletiva, nos termos de Halbwachs, onde a coletividade baseada na tradicdo
ndo mais daria suporte a narracdo e a recordacdo, de que modo ha um
redimensionamento da experiéncia e, consegiientemente, da memoria na atualidade?
Assim, num primeiro momento discutiremos a experiéncia e narragdo em Benjamin,
passando em seguida para a questdo da memaoria como alegoria. Para encerrarmos esse
debate abordaremos o tema da memdria no contexto atual, seguindo as consideracGes de
Andreas Huyssen, com sua proposta de seducdo da memoria.

Benjamin nos diz:

“Em nossos livros de leitura havia uma parabola de um
velho que no momento da morte revela a seus filhos a
existéncia de um tesouro enterrado em seus vinhedos. Os
filhos cavam, mas ndo descobrem qualquer vestigio do
tesouro. Com a chegada do outono, as vinhas produzem
mais que qualquer outra na regido. SO entdo
compreenderam que o pai lhes havia transmitido uma certa
experiéncia: a felicidade ndo esta no ouro, mas no
trabalho.” (Benjamin, 1994:114)

Esse texto escrito em 1933 nos da a dimensdo da importancia da experiéncia e
da narracéo para a continuidade da sociedade tradicional. Benjamin demonstra que o pai
deve uma heranca aos filhos, sendo que esta heranca & primeira vista um tesouro que
precisaria ser encontrado, literalmente, como se estivesse enterrado. Com a chegada do
outono, ou seja, com o passar do tempo, os filhos véo assimilar o verdadeiro

ensinamento do pai: o trabalho é que pode produzir felicidade. Podemos especular a
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cerca da experiéncia desses filhos, se eles também fizeram o mesmo com seus filhos.
Isso caracteriza a sociedade tradicional que Benjamin esta prestes a anunciar o seu fim e
se tornar o tedrico da modernidade com seu crescente interesse por temas que espelham
essa passagem.

Santos (2003: 30), afirma que, “para Marcuse e Benjamin, a perda dos vinculos
entre geracdes e o isolamento crescente de individuos seriam aspectos de uma sociedade
pos-tradicional, em que experiéncias do passado deixariam de exercer seu papel na
conducdo de hébitos e atitudes do presente”.

Segundo Walter Benjamim, a tradicdo era representada pela autoridade da
velhice, dotada de experiéncias que se manifestavam em provérbios, historias e
narrativas de lugares longinquos. Desse modo, podemos notar mudancgas na forma de
experimentacdo e sua transmissdo que ndo mais se dao “diante da lareira”, como diz W.
Benjamim (1994: 114). Acrescido da desterritorializacdo, ou seja, ndo mais num
contexto de co-presenca. A simultaneidade entre quem conta a histdria e quem a ouve
tem mudado, e mais, aquele que a ouve também interfere na forma como a historia é
contada, ou seja, todos podem intervir no “arquivo”, que se encontra pulverizado.

A oralidade, caracteristica da comunidade tradicional e tdo fortemente usada na
transmissdo das acOes da experiéncia, tem sofrido um deslocamento. O que antes se
contava e se difundia como experiéncia, através do uso da memdria, mudou, ou seja,
houve a desvinculacdo das experiéncias do passado. Para Benjamim, o fato da
experiéncia ndo estar mais vinculada a nds e ter sido subtraida, resulta na pobreza da
humanidade, isto &, na barbarie, que nada mais é do que a busca de encontrar a origem,
obedecendo “ao que esta dentro, e ndo a interioridade” (1994: 116), ou seja, a ndo
interiorizacdo da experiéncia.

Isso quer dizer que, em primeiro lugar, houve uma mudanca no modo de
experienciar a vida. Onde a tradicdo prevalecia, na atualidade passa a vigorar a técnica
e, em segundo lugar, o que importa agora é entender como a sociedade industrial se
organiza para estabelecer as suas experiéncias, baseadas na memdria, que ja ndo mais se
ap6iam numa idéia de origem e de autoria.

As formas de reproducdo que manifestam um novo tipo de suportes de memoria,
para Benjamim, vado desde a reproducdo técnica da escrita, numa sequéncia da
xilogravura, passando pela litografia, até chegar a imprensa e a fotografia, sem deixar de
mencionar a reproducgdo técnica do som, (Benjamim, 1994: 166s). O “aqui” e “agora”,

ausente na reproducédo, o seu efeito desterritorializador, em termos de escrita, como
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suporte mnemotécnico, e deste modo, o distanciamento do autor e do leitor, acrescido
da imagem.

E preciso notar o0 modo como Benjamin trata da experiéncia na modernidade, a
partir das nocGes de Erfhrung e Erlebnis, onde a primeira estad baseada na memoria de
uma tradicdo cultural e historica e a segunda baseada na vivéncia do individuo privado,
isolado, sendo este o individuo caracteristico da modernidade. Em se tratando da
experiéncia, Benjamin trata dessa questéo analisando a literatura de Baudelaire e Proust,
como representativas da estética moderna, o primeiro em relacdo aos seus temas e 0
segundo pelo seu interesse pela memdria involuntaria. Nesta direcdo diz Benjamin
(1989: 108), “s6 pode se tornar componente da mémoire involontaire aquilo que nao foi
expressa ¢ conscientemente “vivenciado”, aquilo que ndo sucedeu ao sujeito como
“vivéncia”. Benjamin sugere uma diferenca entre experiéncia e vivéncia, ou seja, na
modernidade estariamos fadados a um declinio da experiéncia, onde a recordacdo se
daria baseada na vivéncia. Segundo Konder, a vivéncia “é a impressao forte, que precisa
ser assimilada as pressas, que produz efeitos imediatos™ °.

Isso pode ficar mais claro quando pensamos na explicacdo de Benjamin sobre o
desenvolvimento da comunicacdo em relacdo a narracdo como marca da sociedade

baseada na tradicéo, vejamos:

“H& uma rivalidade historica entre as diversas formas de
comunicacdo. Na substituicdo da antiga forma narrativa
pela informacdo, e da informacdo pela sensacao reflete-se
a crescente atrofia da experiéncia. Todas essas formas, por
sua vez, se distinguem da narracdo, que é uma das mais
antigas formas de comunicacdo. Esta ndo tem a pretensdo
de transmitir um acontecimento pura e simplesmente
(como a informacdo o faz); integra-o a vida do narrador,
para passa-lo aos ouvintes como experiéncia.” (Benjamin,
1989: 107)

Entdo podemos afirmar que a modernidade para Benjamin é o declinio da
experiéncia, portanto da memdria, em vias da troca da narracdo pela informacdo. O
jornal, algo téo caracteristico da modernidade ¢ uma forma de construcdo da vivéncia
em lugar da experiéncia. Assim, atraves da imprensa, pois é disso que Benjamin esta

falando, a vivéncia do cotidiano pode ser assimilada e tomada na experiéncia individual.

® Cf. Sobre alguns temas em Baudelaire, Benjamin, 1989:146, notas, (N. do R. T.)
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Podemos crer que ha uma substituicdo, do narrador que coleciona uma série de histdrias
e faz com que elas participem da vida comunitéria dos individuos, pelos fatos do dia a
dia dispostos pelo jornal, que com toda sua rapidez deve ser logo substituido por fatos
novos no dia seguinte. Para Benjamin, o surgimento do romance produz também a
soliddo, a leitura solitaria, diferente da experiéncia encontrada no narrador envolvido
com a comunidade, na elaboracdo das historias passadas de geracio em geraco’.

“Cada manha recebemos noticias de todo o mundo”. Com essa frase Benjamin
chama a atencdo para a diferenga entre informagdo e narragdo. Completa ele: “e, no
entanto, somos pobres em historias surpreendentes” (Benjamin, 1994:203). A questdo
para Benjamin estd centrada no fato de que as noticias j& véem acompanhadas de
explicagdo a servigo da informacéo. Recapitulando: quando la no inicio trouxemos a
questdo da narrativa do pai no leito de morte, foi necessario o tempo passar para que 0S
filhos tivessem a explicacdo do que o pai lhes tinha deixado. Assim, narracdo e
experiéncia estdo justapostas uma a outra, por igual, mantendo-se a memoria, pois esta
garantida a sua transmissdo. Para Gagnebin, “quando Walter Benjamin fala do fim da
narracao e o explica pelo declinio da experiéncia (Erfahung), ele retoma exatamente os
mesmos motivos: a continuidade entre as geracdes, a eficacia da palavra compartilhada
numa tradi¢do comum [...]” (Gagnebin, 2006:109)

Essa proposicdo esta assentada na nocdo de declinio da experiéncia na
modernidade proposta por Benjamin. Entrevé-se que na modernidade para Benjamin a
possibilidade de uma narracdo baseada na experiéncia coletiva torna-se inviavel. Desse
modo, a constituicdo social da memoria fica, no minimo, embotada e pensar a memoria
coletiva nos termos propostos por Halbwachs, na atualidade torna-se matéria dificil.
Efetivamente estamos chegando a uma possivel resposta a questdo de que modo o
redimensionamento da memdria na atualidade pode ser pensado. Ao passo que fomos
demonstrando nossa problematica nos inserimos no debate para que possamos fazer a
passagem para a fotografia e memaria no préximo capitulo. Ainda vale explicitar mais

ainda nas palavras de Gagnebin, o que estamos de acordo em grande parte,

“E justamente porque ndo estamos mais inseridos em uma
tradicdo de memodria viva, oral, comunitaria, coletiva,
como dizia Maurice Halbwachs, e temos o sentimento tao
forte de caducidade das existéncias e das obras humanas,

" Cf. O narrador, consideragdes sobre a obra de Nikolai Leskov. Ensaio de Benjamin de 1936; obras
escolhidas v. 1



35

que precisamos inventar estratégias de conservagdo e
mecanismos de lembranca” (Gagnebin, 2006:97)

Na modernidade a experiéncia passada de geracdo a geracdo € vista por
Benjamin como inexistente, na dificuldade de comunicar — narrar — a transmissao da
experiéncia e atrelada a isso a propria experiéncia dos que ouvem esta prejudicada.
Quando Gagnebin, fala de estratégias de conservacdo e mecanismos de lembranca,
podemos advogar nesse contexto a fotografia como uma possivel estratégia que
redimensionaria a memoria na modernidade.

Haveria uma possibilidade de alternativa frente a desorientacdo dos individuos
na modernidade? Para Benjamin a poesia lirica de Charles Baudelaire, a narrativa de
uma memoria perdida de Marcel Proust e mais adiante os contos kafikianos seriam uma
possibilidade construcdo literaria a respeito do sujeito na modernidade, tanto é que
muitas das obras de Benjamin giram em torno desses nomes.

Podemos encontrar na teoria bejaminiana em sua busca por entender a
experiéncia fragmentada na modernidade a nocdo de alegoria (allegorei), que em outras
palavras, significa dizer que seria uma forma de representar uma coisa para dizer outra.
A partir do estudo sobre o drama barroco alemdo Benjamin analisa as condigdes
artisticas da €época e as transpde para a experiéncia na modernidade, ele afirma: “0 que
jaz em ruinas, o fragmento altamente significativo, a ruina: é esta a mais nobre matéria
da criagéo barroca” (Benjamin, 2004: 193). Dispomos de uma explica¢do sucinta, mas
de grande valia para o contexto de nosso argumento. Tratando da questdo da alegoria

para Benjamin, Konder afirma que,

“O recurso a alegoria, segundo Benjamin, nos é imposto
pelas condigBes histéricas em que nos encontramos;
somos sobreviventes de uma destruicdo paulatina de todos
os valores antigos, que foram transformados em
escombros pela mercantilizagdo da vida.” (Konder, 1999:
36)

Mas na questdo que propomos sobre o uso da fotografia como uma espécie de
narrativa do presente, de que modo isso pode ser percebido na atualidade? A narrativa
visual de culto da memoria que mistura a emogdo melancédlica, de uma saudade do
passado pode se constituir num dado novo e fundamental para a experiéncia na

contemporaneidade. Buscaremos ao longo desse trabalho encontrar respostas a essa
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problematica. Cabe agora vermos uma nog¢do que cabe bem ao nosso intuito, ja que
visamos entender a passagem para a uma narrativa através da fotografia, na

modernidade e mais ainda no final do século passado para o comego deste.

A busca incessante por memoria

Se j& ndo temos como transmitir nossas memaorias antes ancoradas na tradicao,
na memoria coletiva, como conceituava Halbwachs, buscamos na teoria bejaminiana
uma alternativa para o problema que se torna a memoria na modernidade. Ndo deixamos
por isso de perceber que hd uma demanda de memodria, de recordar inerente a sociedade.
N&o queremos esquecer, isso € uma constatacdo, pois a memdoria nos situa entre o
passado e o presente, sem esta orientacdo, talvez ndo pudéssemos ser considerados
humanos.

Dentro desse raciocinio percebemos a importancia da memdria. Destacamos um
episodio recente que pode ser acompanhado nos telejornais, na internet, na midia em
geral: o caso do bispo austriaco que nega a existéncia do Holocausto, o assassinio em
massa de judeus. Negar pode ser uma palavra um tanto forte, mas se enquadra assim
mesmo. A atitude do bispo da igreja romana provocou uma discussao polémica causou
um mal estar entre judeus e catolicos, levando ao rompimento das relacGes e do dialogo
entre as religides.

Ao notarmos esse fato recente, muito nos chamou a atencdo o fato da
necessidade primaz da lembranca, da memdria. Se pensarmos, brevemente no século
passado, principalmente a partir da segunda guerra mundial, percebemos que o
imaginario, principalmente europeu se construiu em torno do Holocausto. Sem deixar
de mencionar uma ordem concreta como a formacéao do Estado de Israel, e numa ordem
micro, o sofrimento de parentes das vitimas do genocidio. Enfim, precisamos lembrar,
precisamos ter uma memoria, mesmo com a incapacidade de apreender de forma
objetiva, em um mundo que foi se tornando cada vez mais complexo e fragmentado.
Para Andreas Huyssen, os discursos de memdria aceleraram-se na Europa e nos Estados
Unidos no comeco da década de 1980, impulsionados, entdo, primeiramente pelo debate
cada vez mais amplo sobre o Holocausto em seriados de TV, com o movimento
testemunhal e reconstrugdes da historia do Il Reich [...] (cf. Huysen, 2000:10-11). Para

esse autor,
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“Quaisquer que tenham sido as causas sociais e politicas
do crescimento explosivo da memdria nas suas varias
subtramas, geografias e setorializa¢des, uma coisa é certa:
ndo podemos discutir memoria pessoal, geracional ou
publica sem considerar a enorme influéncia das novas
tecnologias de midia como veiculos para todas as formas
de memoria.” (Huyssen, ibdem: 21)

“Passados presentes: midia, politica, amnésia”, com esse titulo Huyssen abre o
seu livro “Seduzidos pela Memoria”, demarcando a questdo da midia como um
expoente do crescimento da memoria, principalmente no final dos anos 1980 para o fim
do século XX. E interessante notar que sua analise se dd num momento de grandes
avancos tecnoldgicos, que sem eles a explosdo do ‘mercado’ de memoria ndo seria
possivel. O passado presente € uma no¢do importante, pois revela uma ambiguidade
caracteristica dos tempos atuais sob a égide da memoria, necessidade de lembranca.

Huyssen argumenta que o problema ndo é resolvido pela simples oposi¢do da
memoria séria a memdria trivial, ou seja, entre historiografia e a memoria subjetiva e
trivial, mas que € preciso levar em consideracdo o novo contexto da tecnologia, sem cair

na velha dicotomia alta/baixa da cultura modernista sob uma nova aparéncia enfim,

“[...] sem levar em conta os multiplos modos em que ele
estd agora ligado a mercadorizacdo e a espetacularizacdo
em filmes, museus, docudramas, sites na Internet, livros de
fotografia, histérias em quadrinhos, ficcdo, até conto de
fadas (La vita é bella, de Benigni) ¢ musica popular”
(Huyssen, 2000:21).

O eixo central de seu argumento é o Holocausto, mas pode se aplicar a qualquer
outro trauma histérico passado, que se expandi nas representacdes do cinema, nos
livros, na Internet etc. Para Huyssen “questfes cruciais da cultura contemporéanea estao
precisamente localizadas no limiar entre a memdria dramética e a midia comercial”
(Huyssen, 2000:22). Sendo assim, temos uma margem de possibilidades para pensar o
uso da fotografia nesse contexto de espetacularizacdo e de criagdo de uma narrativa
acerca da memoria dos individuos atualmente. Entretanto, advogamos aqui que estas
possibilidades de tratamento de memorias nos grandes espagos midiaticos instigam as
pessoas “comuns” a procurarem criar ou recriar sua historia pessoal e a Internet € um
instrumento que permite isso, devido as ferramentas proprias e a possibilidade de

conex&o e exposicdo, sem falar nas trocas, numa possivel interatividade.
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Huyssen diz que com a mudanca da fotografia para a sua reciclagem digital, “a
arte da reproducdo mecanica de Benjamin (fotografia) recuperou a aura da
originalidade”. Em certo tom de ironia diz que “o famoso argumento de Benjamin sobre
a perda ou o declinio da aura na modernidade era apenas uma parte da historia”,
sabemos que para Benjamin, a fotografia € o primeiro meio de reproducédo
verdadeiramente revolucionario® (Huyssen, 2000: 23).

Uma das razdes para tomarmos a nocéo de declinio da experiéncia em Benjamin,
se deve ao fato de tentarmos compreender de que modo a vivéncia do presente e sua
busca por memoria vem se disseminando na atualidade. Para Huyssen, “a cultura da
memoria preenche uma funcdo importante nas transformagfes atuais da experiéncia
temporal, no rastro do impacto da nova midia na percepcdo e na sensibilidade humanas”
(Huyssen, 2000: 26).

Estamos cada vez mais voltados para a temporalidade, vivemos o presente,
vivenciamos, mas ndo experimentamos, no sentido benjaminiano. Nossa percepgédo
acerca do tempo esta alterada, pela rapidez e por uma contagem fracionada, assim falta-
nos algo que sintetize ou unifique essa percepcao, sem a qual ficamos desorientados.
Perdemos referéncias narrativas importantes e precisamos reconstruir o passado com o
que for possivel, com o que estiver a disposicdo. Dai o interesse pelo passado, e isso
pode ser visto facilmente.

Huyssen cita como Hermann Libbe descreveu aquilo que chamou de
“musealiza¢do” como central para o deslocamento da sensibilidade temporal do nosso
tempo. “Ele mostrou como a musealizacdo ja ndo era mais ligada a instituicdo do museu
no sentido estrito, mas tinha se infiltrado em todas as &reas da vida cotidiana” (Huyssen,
2000:27). Com o esgarcar-se das tradicGes em detrimento da desordem da vida
moderna, o individuo precisa de algo que o ancore e lhe proporcione, ao menos, a
sensacdo de uma vida estivel. Em resposta a esse contexto social de instabilidade da
experiéncia as inovacgdes tecnoldgicas podem proporcionar um anteparo, no caso da
fotografia servindo de instrumento de recordacdo e de uma narrativa, muito particular
da experiéncia de memdria na modernidade.

H& mais um aspecto interessante esbocado por Huyssen sobre a aceleracdo do

tempo e a nossa percepcao: o presente estd cada vez mais curto, podendo-se associar

¥ Cf. W. Benjamin, 1994:167; obras escolhidas v. 1, sobre era da reprodutibilidade técnica. “Pela primeira
vez no processo de reproducdo da imagem, a méo foi liberada das responsabilidades artisticas, que agora
cabiam unicamente ao olho”.
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isto ao tempo de permanéncia dos objetos de consumo nas prateleiras. O objeto de
desejo de hoje, num curto espaco de tempo deve estar obsoleto, devendo ser substituido
pelo de Gltima geracdo, num ciclo interminavel, angustiante até. Outro ponto tocado por
Huyssen, diz respeito a memoria dos computadores, onde se encurta o presente e se
estende a memdria da maquina, proporcionalmente os discursos sobre memodria

aflorariam dai. Assim,

“A minha hipotese é que, também nesta proeminéncia da
mnemo-historia, precisa-se da memdria e da musealizacao,
juntas, para construir uma protecao contra a obsolescéncia
e 0 desaparecimento, para combater a nossa profunda
ansiedade com a velocidade de mudanca e o continuo
encolhimento dos horizontes de tempo e de espaco.”
(Huyssen, 2000:28)

Concordamos com a hipotese de Huyssen, especificamente quando pensamos na
questdo da fotografia digital e a pulverizacdo das imagens do cotidiano, sugerindo uma
possibilidade de memdria comum, da vida ordinaria. Uma espécie de ancoragem na
modernidade, provavelmente decorrente da ansiedade das mudancas no individuo que
procura evidenciar sua experiéncia, por mais simples que seja. A importancia da
pesquisa da memoria do homem comum, das recordacdes familiares e de grupos,
notoriamente se opde a uma memoria oficial institucionalizada. Sendo esse o foco
dessa pesquisa, a busca por uma memoria disseminada, do cotidiano que rompe com o
documento histérico e com os monumentos oficiais. Reverberando nas possibilidades
oferecidas pela Internet, produzindo o efeito de memdria podendo ser entendida a partir
da questdo da transmissdo da experiéncia relacionando a memdria coletiva.

Ao longo do caminho que tomamos, a partir da contextualizacdo da memoria na
modernidade, pudemos perceber e constatar que esse debate é longo e ndo esta
encerrado. Por ora, deixamos duas observacfes de Andreas Huyssen sobre as novas
tecnologias que sinalizam o interesse crescente pelo tema da memdria e sobre as
implicagdes na vida cotidiana contemporanea: primeiro, “as novas tecnologias de
transporte e comunicagdo sempre transformaram a percep¢do humana na modernidade.
Foi assim com a ferrovia e o telefone, com o radio e o avido, e 0 mesmo sera verdade
também quanto ao ciberespaco e o cibertempo”. Segundo, “as novas tecnologias e as

novas midias também sempre vém acompanhadas de ansiedades e medo, 0s quais, mais



40

tarde, se mostrardo injustificados ou até mesmo ridiculos. A nossa época nao sera
excecao” (cf. 2000: 36).

Entretanto, acreditamos que estamos prontos para avangar em mais um ponto: a
fotografia como técnica, desde o seu surgimento, os interesses que ela provoca e
finalmente partirmos para questdo mais analitica. Ao passo que avangarmos poderemos
perceber de que modo a experiéncia e a memoria podem ser apreendidas nos albuns de
fotografia expostos na Internet, para exprimir sensagdes do cotidiano como uma forma
de narracdo, se isso € menor para a experiéncia nao sei ainda responder, mas vale
perguntar se isso poderia ser diferente? No capitulo seguinte, sobre fotografia e
memoria faremos um percurso sobre a invencdo da maquina de fotografar e a
repercussdo da técnica sobre os modos de ver. Assomado a isso demonstraremos 0
modo como a memoria serd ligada ao objeto fotografico por diferentes razdes, mas que
provocardo um novo modelo artistico de visualizar a temporalidade. Servira, também,
para especificarmos nosso objeto de estudo e como pretendemos trata-lo na perspectiva

da anélise de imagem.



CAPiTULO 1l



A INVENCAO DA FOTOGRAFIA E A MEMORIA ATUALIZADA

Neste capitulo objetivamos fazer um percurso sobre a historia da fotografia,
mais pelo interesse em demonstrar sua intima ligagdo com a modernidade e o seu
contexto de progresso tecnologico. Ainda que se pretendesse elaborar aqui uma
“historia da fotografia”, esta seria incompleta por falta de pesquisa documental, entdo
faremos um percurso sobre 0 momento a partir do qual a fotografia é tomada como um
referencial para a Modernidade. N& nos cabe, portanto precisar uma data que
identifique esse momento, pois em varios autores isto ndo se apresenta em unissono. Ha
quem estabeleca a década de 1820° ou no final da década de 1830, quando se coloca a
invencdo do daguerre6tipo’®. Se quisermos retornar mais ainda no tempo
encontraremos referéncias acerca da manipulagdo e producao “mecanica” de imagens
em outras épocas.

Entretanto, tal como ela se apresenta, nas condi¢des de reproducdo técnica e
possuindo caracteristicas de um minimo de qualidade visual, optamos por demarcar esse
momento da invencdo da maquina por volta da primeira metade do século XIX. Vale
considerar que reside nessa questdo um importante aperfeicoamento do conhecimento
que envolve a maquina fotografica, como por exemplo, da quimica e da fisica, sobre a
luz.

No entanto, chamaremos a atencdo para a importancia que tera o olho dotado de
um apoio técnico, a camera como dispositivo capaz de perceber o que antes seria
impossivel a olho nu. Nao passard despercebida e tentaremos esclarecer a funcao que o
olho terd na modernidade em substituicdo a méo do artista pintor nas artes.

Continuaremos a discussdo acerca da fotografia e sua evolucdo tecnoldgica
como um modo de disseminacdo comercial que se amplia e se pulveriza no sentido de
que todos podem fotografar, caracterizando o apelo das imagens na sociedade
contemporanea. Assim, com a crescente utilizacdo da fotografia, a unido entre o

computador conectado e a busca pela perfeicdo das imagens se tornam central no debate

° Cf. Paul Virilio (2002), sobre Nicéfore Niepce, A maquina de Viséo.

1% Cf. Walter Benjamin (1994), sobre Daguerre, em Pequena histéria da fotografia.
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sobre a passagem da fotografia analogica (base luz e quimica) para a fotografia digital,
pixelizada (cf. Machado, 2005).

O fio condutor com o restante do trabalho consiste em perceber o modo pelo
qual a experiéncia de memoria, e a perca da narratividade podem ser estabelecidas
através de recursos de imagem, no caso, a imagem fotografica. Assim, nesse topico
discutiremos a emogdo que estd subjacente a fotografia e a sua ligagdo com memoria.
Amplamente divulgada e querida, a fotografia se torna entre outras formas uma
expressao dos sentimentos da vida cotidiana em sua fragmentacdo. Na busca de se trazer
0 ausente, a foto se torna um objeto que produz melancolia ¢ de sua “realidade”
aparente, de sua fixidez vem a imaginacdo da memdria guardada.

Por fim, no ultimo topico deste capitulo estabeleceremos o objeto dessa pesquisa
a partir do uso da fotografia como objeto de memodria, especificamente a colecdo de
fotos que caracterizam o que denominamos de albuns digitais. Dito isto, propomos uma
discussdo sobre a Sociologia Visual e o uso da fotografia como objeto de compreenséo
social.

Uma “longa” historia da fotografia

Antes de prosseguirmos, é preciso uma breve explicacdo sobre o porqué estamos
chamando de uma longa historia da fotografia. Primeiro ndo € por se tratar aqui de um
contetdo que va se estender por paginas sem fim, pois como ja dissemos ndo é esse 0
nosso objetivo. Segundo, quando escolhemos esse tema e passamos a investiga-lo,
constatamos que mesmo com as imprecisfes quanto a demarcacdo de um tempo para a
invencdo da maquina fotografica, ela estaria com aproximadamente 200 anos. Isso é
espantoso e curioso a0 mesmo tempo, pois nos faz pensar nas inimeras modificacfes
que a sociedade passou ao longo destes anos.

Outro aspecto interessante é perceber o quanto a maquina fotografica teve que se
renovar para ndo acabar. Se pensarmos que depois se cria 0 cinema, a televisao e mais
recentemente o computador, todos estes instrumentos baseados na imagem, mas a
camera de fotografia continua sua trajetéria. Enfim, Benjamin em seu ensaio de 1931,
intitulado Pequena histéria da fotografia, acreditamos que baseado no numero de

paginas, poucas para um ensaista do porte dele. Aqui invertemos o seu titulo para dar a
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nocdo, mais verdadeira possivel, do tempo decorrido desde o primeiro Heliografico
seguido depois pela invencao de Daguerre.

Posto isto, o problema de uma data precisa para o comegco da fotografia,
podemos avancar, no sentido de perceber como a camera fotogréafica estd associada ao

progresso técnico da Modernidade. Para Philipe Dubois,

“Qualquer manual de histdria da fotografia apresenta sua
invencdo como o resultado da conjuncdo de duas
invencOes preliminares e distintas: a primeira, puramente
Otica (dispositivo de captacdo da imagem); a outra,
essencialmente quimica, é a descoberta da sensibilizacéo
a luz de certas substancias a base de sais de prata
(dispositivo de inscricio  automatica).”**  (Dubois,
1993:129)

A captacdo de imagens, vale esclarecer, é mais antiga, pois ja existiam modos de
desenhar e pintar através de conjunto de espelhos, conhecido como “lanterna mégica”,
isso desde o século XVII. O salto na questdo técnica da fotografia é no sentido de que a
partir do uso da quimica ndo haveria mais o uso da mao para se obter uma determinada
imagem. A impressdo se daria pelo uso da luz no material quimico, no dizer de Dubois,
inscricdo automatica do recorte da realidade escolhida, criando a composicdo de um
quadro que se afastard cada vez mais da pintura (cf. Dubois, 1993). Esse instante
magico que recorta e congela um momento no tempo sera visto mais adiante, quando
trataremos da positividade da imagem.

Cabe notar a ruptura que se estabelece entre as condi¢des da pintura artistica e
da fotografia nessa época. A partir do momento em que a sensibilidade do olho €
agucada em detrimento da mao, provocando a inscricdo automatica do objeto visto,
possibilita uma ruptura com os modos tradicionais da arte pictorica. Podemos associar
este fato com a rapidez que se instaura com a modernidade, a partir do desenvolvimento
dos transportes ou das comunicagdes, por exemplo. Com o dominio crescente de uma
cultura visual, o ato de produzir imagens tem como por obrigacdo acompanhar os novos

tempos. Segundo Paul Virilio:

" Grifo do autor.
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“Apesar do longo debate acerca do problema da
objetividade das imagens mentais e instrumentais, a
mudanca de regime revolucionédrio da visdo ndo foi
claramente percebida e a fusdo/confusdo do olho e da
objetiva, a passagem da visdo a visualizacdo sao instaladas
sem dificuldade nos costumes.” (Virilio, 2002:30)

Esse proposito que Virilio denomina de fusdo/confuséo, pode se revelar um fator
fundante na disseminagéo do uso da fotografia no cotidiano das pessoas. Em sua visao
critica, Virilio chama a atencédo para o fato de que visualizamos muito, mas ndo vemos.
Acontecerd com o processo de instauracao da fotografia na Modernidade uma espécie
de tudo deve ser fotografado, um metralhar dos fotografos, isso devido as condicdes
técnicas favordveis, como a velocidade de execucdo de uma foto para outra e a
quantidade de instantaneos de suas maquinas (cf. Virilio, 2002). Isso reverbera em
nossos dias, quando fotografar faz parte do cotidiano e as maquinas estdo cada vez mais
poderosas, com capacidade para mais de 400 imagens, dependendo do ‘“cartdo de
memoria” e com o chamado pixel.

Para Virilio, a fotografia estd inserida num instante temporal denominado de
I6gica dialética, que foi precedida pela légica formal e, atualmente, estamos na era da
I6gica paradoxal. A primeira era da criatividade estética corresponde a representacdo
pictural tradicional; A pintura, como também a escultura, o exemplo escolhido por
Virilio sdo as esculturas de Rodin, que ndo tentariam em sua expressao um
congelamento do tempo, muito pelo contrdrio manteria uma continuacdo, um
movimento em relacdo ao objeto criado. Em seguida, inserida na ldgica dialética a
fotografia e o cinema, numa extensdo maior, por serem produzidas mecanicamente
configuram o momento em que o olho humano é substituido pelo enquadramento da
objetiva da maquina. O desenrolar dessa tecnologia sera visto na era da l6gica paradoxal
que, para Virilio, corresponde ao contexto atual. Na era da telepresenca a distancia, da
alta defini¢do da imagem, onde ““a realidade da presenca em tempo real do objeto que é
definitivamente resolvida” (cf. Virilio, 2002:91).

ApoOs essa apresentacdo da proposta de Virilio acerca da estética da imagem,
podemos nos centrar nas questdes pertinentes sobre a fotografia. De inicio devemos
guardar essa nocao da fotografia como um detonador da reprodutibilidade técnica e das
possibilidades que advirdo desse fendbmeno. A imagem em movimento, 0 uso da

imagem como dispositivo de informacéo intra e extracorporea séo consequéncias do uso
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da fotografia, melhor dizendo, do avanco tecnologico na captacdo de imagens e na sua
industrializagdo. Assim, longe de pretendermos elaborar uma revisdo histérica da
fotografia, nos interessa mais percebermos como ela se tornou parte da modernidade, no
sentido de evolucgéo tecnologica e de como ela foi apreendida no contexto social.

Um ponto central para a fotografia é a questdo do tempo, que como vimos, para
Virilio, s6 se resolveu com a imagem no chamado tempo real. Entdo, essa categoria
podera nos ajudar no encaminhamento da técnica fotografica desde o seu surgimento até
os dias atuais. Acreditamos que a temporalidade e a busca por apreendé-la, no sentido
da prépria memoria pode ser um elemento chave na questdo do uso da fotografia. Essa
constatacdo pode até parecer 6bvia, mas ndo devemos elimina-la tdo facilmente.
Ademais, quando pensamos que a modernidade desencadeia um processo de aceleragédo
do tempo e uma perda da experiéncia legitima conforme notamos a partir da leitura de
Benjamin. Assim, carentes de algo mais preciso sobre a nossa situacdo, no sentido de
situar mesmo, o presente em relacdo ao passado e a propria passagem do tempo, onde o
relégio — mecénico — parece pouco para tal necessidade.

“A coisa mais transitoria, uma sombra, o emblema
proverbial de tudo que é efémero e momentaneo, pode ser
acorrentado pelo encanto de nossa “magia natural” e ser
fixado para sempre na posicdo que ela parecia destinada a
ocupar apenas por um curto instante.” (TALBOT, 1839
apud DUBOIS, 1993:139)

O objetivo de cristalizar uma imagem qualquer, transpassando 0 que seria um
instante em um para sempre é por demais agradavel. Ndo podemos precisar o porqué
exatamente, mas podemos perceber que estamos tentando isso ha muito tempo. Com a
pintura isso pode se realizar e mais ainda a partir da fotografia, a idéia de um
congelamento do tempo se exprimiu com forca. Como vimos acima, essa idéia se
concretiza, se é que podemos dizer desse modo, pois como veremos depois, aquilo que
esta fotografado, ou seja, o seu contetdo, ndo pode ser tomado como o real, portanto,
como uma continuagao do tempo. Mas notando que a fotografia seré trabalhada a partir
da nocdo de tempo, ao longo de sua historia, ndo podemos deixar de impingir a esse fato
0 desejo humano de permanéncia em oposi¢do ao que é efémero. Dentro dessa linha de
raciocinio a fotografia e o ato fotografico em si, se desdobrara conforme uma busca pelo

tempo perdido ou na crenca de que €é possivel reverter a passagem do tempo.
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Essa discussdo acerca do tempo congelado na fotografia, como sendo essa sua
funcdo ndo poderia deixar repercutir na questdo do real, ou seja, na positividade da
imagem fotogréafica como prova de verdade, de realidade. A problemética do realismo
na fotografia serd um tema constante ao longo dos anos que se seguirdo a sua invencgéo e
popularizacéo. A partir do momento em que se pensa na capacidade técnica de romper
com o tempo e ultrapassé-lo, segue-se dai uma possibilidade de crenca na superioridade
da méquina de olhar.

N&o podemos alcancar o tamanho da curiosidade sobre a imagem sobreposta em
um papel retratando uma paisagem distante ou a sua propria para individuo do século
XIX. Podemos comparé-la a0 mesmo tipo de emocao vivida descrito pela mitologia
sobre Narciso ao se ver nas aguas, talvez assim se torne mais facil a compreenséo e o
entusiasmo que a imagem fotografica provoca. Para Annateresa Fabris, a propria
sociedade confere o status de registro da verdade a fotografia “por acreditar que é a
propria realidade que se imprime na superficie da imagem” (cf. Fabris, 2007).

Podemos encontrar na analise de Benjamin sobre a reprodutibilidade técnica
algum indicio de como a realidade pode ser impressa na fotografia. A partir da quebra
da idéia de objeto Unico da arte, a reproducdo mecanica pode trazer para o expectador a
possibilidade de ver uma obra que s estaria exposta em um determinado local. Assim,
com o uso da fotografia reproduz-se uma obra de arte e esta pode ser exposta em
qualquer lugar.

Tratando-se da nocdo de “aqui” e ‘“agora”, ou seja, com a fotografia, a
reproducdo de imagens é acelerada — produz-se mais e em menos tempo —
proporcionando ao expectador o conhecimento de uma determinada realidade que ele,
talvez, ndo tivesse condigdes conhecer estando fora do local de origem da obra. E o que
Benjamin ird denominar de perda da aura da obra de arte em sua unicidade, huma
l6gica de quantidade, provavelmente superando a qualidade estética®?.

Nesse aspecto, Benjamin nos diz: “Fazer as coisas “ficarem mais proximas” ¢
uma preocupacéo tdo apaixonada das massas modernas como sua tendéncia a superar o
carater Unico de todos os fatos através de sua reprodutibilidade” (Benjamin, 1994:170).

Nessa aproximacgdo das coisas, por mais distantes que possam estar a fotografia

"2 Essa seré a querela entre representacéo pictural e os retratistas que irdo se utilizar da nova técnica da
fotografia (cf. Benjamin, 1994:92s)
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contribui para o rompimento da nogdo de tempo, 0 passado ou o distante é trazido para
o “agora” — presente — transformado em imagem da realidade.

Nesse ponto, percebemos que a fotografia tomada como representacdo da
realidade envolve algo que passa despercebido por Benjamin, surgindo um
questionamento: ndo caberia nessa perda da aura um novo tipo auratizacdo? Quando
Benjamin diz que o que se atrofia na era da reprodutibilidade técnica da obra de arte é a
sua aura, entendemos isso no sentido de que ndo ha mais a unicidade da obra e, portanto
seu valor ira diminuir em razdo de sua exposi¢do em Vvarios lugares, a0 mesmo tempo.
Porém, quando pensamos na questdo da realidade impingida a fotografia, como
portadora do real, entdo isso pode ser visto como um redimensionamento da aura,
salvaguardando, claro, a reprodutibilidade técnica desse processo. Vale ressaltar que ao
longo da historia da fotografia existirdo muitos questionamentos em torno da nocao de
temporalidade - passado/presente — do ponto de vista da realidade®®,

Para Virilio, a questdo do tempo na imagem esta intimamente ligada ao fato de
que a maquina é capaz de perceber detalhes que escapam facilmente ao olho humano.
Na aceleracdo da captacdo da imagem pela objetiva, a rapidez que envolve o dispositivo
favorece um novo ritmo na capacidade de ver. “Com a fotografia, a visdo de mundo
torna-se ndo somente uma questdo de distancia espacial, mas também de distancia de
tempo a abolir, questdo de velocidade, de aceleragdo ou desaceleracdo” (Virilio,
2002:19; 41). Isso acontece desde a invencédo do telescopio, inaugurando a denominada
logistica da percepcdo, ou seja, uma transferéncia do olhar que o projeta para lugares
distantes, além do planeta, criando 0 encaixe entre o préximo e o distante que ira

repercutir na nogéo de tempo e de espaco mais do que se poderia supor. Neste sentido,

“O advento da logistica da percepg¢do e de seus vetores de
deslocalizacdo renovados da Optica geométrica inaugura,
ao contrario um eugenismo do olhar, aborto originario da
diversidade das imagens mentais, da multiddo dos seres-
imagens destinados a ndo mais nascer, a ndo mais ver o
dia em lugar algum.” (Virilio, 2002:29)

Embora pareca um diagndstico forte e pessimista do uso da imagem, o que

Virilio nos chama a atencdo é o desenvolvimento de um olhar mecénico que se opGe a

13 Mais adiante, adentraremos mais nessa questdo quando trataremos do uso de imagens pelas Ciéncias
Sociais.
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visdo biologica. A imagem capturada pela objetiva da maquina entra em confronto com
as imagens mentais, validando o que antes era imperceptivel ao olho humano. Virilio da
como exemplo a fotografia de uma cena de crime que revela as impressdes digitais de
quem esteve presente naquele ambiente. 1sso vai repercutir mais ainda nos videos de
vigilancia, onde o testemunho oral dara lugar a forca da imagem gravada pelo circuito
de TV, garantindo uma seguranca no mundo atual™*.

Enfim, desde que a primeira camera focou algo ou alguém a imagem passou a
ser considerada como um estatuto de verdade, alterando a percepgdo visual,
reverberando na percepcao da temporalidade. Um pouco mais a frente veremos como o
“olho” nas cameras digitais, se amplia, a objetiva aumenta e ndo se encosta mais no
olho do fotografo. H4 um afastamento que permite uma maior visualizacéo e no instante
do clic — no mesmo instante se tem a imagem congelada. Isso influi no processo de
revelacdo que € ultrapassado, ndo havendo mais o que revelar, no sentido da espera,
pois a imagem pode ser vista em questdo de segundos. Uma série de imagens pode ser
criada a cada instante, em um minimo de tempo, metralhando, como diria Paul Virilio,
numa aceleracdo do tempo da maquina e do nosso tempo. Levando a “modelizacdo da
visdo “e, com ela, todas as formas possiveis de padronizacdo do olhar” (Virilio,

2002:31).

Do analdgico ao digital, fotografia e novas tecnologias da imagem

“A invengdo que fiz e para qual dei o nome de ‘heliografia’ consiste na
reproducdo automatica, pela a¢do da luz, de graduacdes de tons [que vao] do preto para
0 branco, de imagens obtidas na camara escura” (Niépce, 1980 apud Cavenaghi,
2008:9). Desse momento em que o inventor da heliografia criou a primeira camara
escura até o momento atual, a evolucdo tecnoldgica por qual passou €, sem davida,
impressionante™. O privilégio que a imagem goza na sociedade contemporanea, seja na

publicidade, nos jornais, nas revistas ou nas telas de televisao, computador e de telefone

' Cf. Virilio, 2002:67-69; cf. Dubois (1993) sobre a fotografia de identidade judiciaria.

' Heliografia — a fotografia recebeu esse nome devido ao uso da luz, sem a qual néo o processo nao se
concretizaria.
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celular, indicam uma profusdo de imagens em questdo de minutos, até segundos que se
irradiam aos olhos dos espectadores. O repetido: uma imagem vale por mil palavras,
esta cada vez mais em voga.

Assim sendo, a qualidade da imagem fotogréafica, de apuro dos sais de prata,
passando pelo uso da luz, chega atualmente ao exuberante. Visando a pureza da
imagem, no sentido de uma imagem nitida, em cores, que possa aproximar a visao da
objetiva do tipo: 0 que a maquina vé, é o que existe. Nesse apelo a nitidez e perfeicdo da
imagem, a fotografia ndo escapa das transformac6es tecnoldgicas, do mesmo modo que
o cinema ¢ a televisdo. A imagem ‘entra’, talvez fosse melhor dizer, sai do seu formato
analdgico e se amplia agora no formato técnico, denominado digital.

Um estudioso contemporaneo da fotografia dird que a tecnologia digital é um

processo que abrange as diversas formas de comunicacao existentes:

“A fotografia ndo vive, portanto, uma situacdo especial
nem particular: ela apenas corrobora um movimento
maior, que se da em todas as esferas da cultura, e que
poderiamos caracterizar resumidamente como sendo um
processo implacavel de “pixelizagdo” (conversdo em
informacdo eletronica) e de informatizacdo de todos os
sistemas de expressao, de todos 0s meios de comunicagéo
do homem contemporaneo.” (Machado, 2005:311)

A pertinéncia deste debate deve ser entendida em relacdo as caracteristicas das
novas técnicas do ato fotografico, ou seja, a partir da pixelizacdo, gquais 0S Novos
encaminhamentos para a imagem na atualidade e quais as possibilidades de uso na
cultura visual na qual estamos inseridos?

Apenas para efeito de entendimento da cultura visual a qual nos referimos,
podemos citar a recente histéria de uma mulher gravida de gémeos, segundo a imagem
de ultra-sonografia. Ao ser realizado o parto, nasce apenas uma crianca, segundo a
equipe do hospital, resultando em queixa policial e abertura de processo na justica. De
pronto o que é possivel perceber é a impossibilidade de erro da imagem, ou seja, como
negar a visdo da maquina no interior do corpo? Pois € isso que denominamos de
insercdo total na cultura visual, que interfere nas instdncias mais complexas da
sociedade, como a propria realidade.

Ousamos mesmo dizer que a realidade ¢ moldavel de acordo com o0s contextos

sociais e isso ndo é algo novo, como ja vimos sobre os retratos em miniatura que
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passavam por uma transformacdo com base na pintura. Assim, a instrumentalizacédo da
fotografia sempre esteve a mercé de manipulagdes e processos de sintese como busca de
uma melhor imagem. O fascinio da imagem promove esse desejo de se ver bem, é o que
se denomina de ser fotogénico, embora isso ndo ocorra de forma tdo natural. Algumas
pessoas se integram facilmente a fotografia, outras nem tanto, Roland Barthes ja
observava isto e dizia que sua mée enfrentava a objetiva e se saia muito bem, ja ele nem
tanto (cf. Barthes, 1984).

Assim, para Machado ‘“hoje se pode converter imagens fotograficas em
eletronicas, quanto eletrénicas em fotograficas” ocorrendo uma indiferenciacdo entre
uma e outra. Machado propde que essa possibilidade de manipulacdo da fotografia na
sua configuracdo digital ¢ inerente a condigdo eletronica da fotografia que “pelas suas
préprias caracteristicas, 0s meios eletrdnicos se prestam muito pouco a uma utilizacdo
naturalista, a uma utilizacdo meramente homologatéria do real” (cf. 2005:310; 316).

Talvez esse seja 0 elemento que aguca o interesse pela fotografia na sociedade
contemporanea, pois ela soube se reciclar enquanto técnica e como objeto de consumo.
Entretanto, devemos ressaltar um contraponto a proposicdo de Machado, pois
percebemos que quando se trata de album de fotografia as imagens sdo expressdes do
que, as pessoas (usudrios), capitaneiam da realidade. Essa observacdo deve ser
comprovada e vista adiante, quando da execucdo da analise das imagens no capitulo
subseqiente.

No momento ressaltamos que a preocupacdo de Machado (2005) gira em torno
da imagem fotografica manipulada por programas de computador e isso ndo deixa de
ser verdade. Entretanto, nos casos que aqui serdo estudados, especificamente, os albuns
de fotografia, ao inventariarmos o site de relacionamentos Orkut, ndo foram encontradas
modificacdes significativas nas fotos. Nesse instante, é razodvel supor que nédo existam,
pois ha uma busca por expressar “certa realidade”, no sentido de ndo se alterar a
fotografia, no seu resultado final, na sua p6s-producéo.

Precisamente, gostariamos de demarcar que, embora a fotografia, em formato
digital se vale de imagens do cotidiano que buscam expressar a “realidade”, sem o uso
de programas de computadores, mas de algum modo h& uma re-significagdo da
experiéncia cotidiana. Isso faz parte da problematica acerca da imagem desde muito
tempo atras, porém o que é valido notar mesmo é que existe uma renovacdo no ato
fotografico. Assim, fotografar para armazenar em albuns eletrdnicos deve seguir 0s

mesmos parametros do album tradicional, de papel: deve buscar confirmar 0 maximo
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possivel a narrativa familiar, grupal etc. Fortalecer com a imagem “real” do instante
capturado pela camera, permitir que no futuro a memoria seja confirmada para as novas
geracdes, tanto quanto no album impresso.

Tecidas estas consideracGes, concordamos com Boris Kossoy quando ele se

posiciona no debate:

“A fotografia tem uma realidade prépria que ndo
corresponde necessariamente a realidade que envolveu o
assunto, objeto de registro, no contexto da vida passada.
Trata-se da realidade do documento, da representacéo:
uma segunda realidade™®, construida, codificada, sedutora
em sua montagem, em sua estética [...] o elo material do
tempo e espago representado, pista decisiva para
desvendarmos o passado.” (Kossoy, 2002:22)

A pertinéncia desse debate cresce quando trazemos a discussao para a analise a
imagem captada digitalmente, aberta a diversas simulagdes no estado da fotografia. No
caso dos albuns de fotografia digital, a leitura do ilusério e do que pode ser verdade €
muito mais sutil do que se possa supor. Segundo Martins (2008: 30), “é a contradi¢éo
entre o verossimil e o ilusério, e a sua unidade, que propde a leitura sociologica possivel
da fotografia”. Pois se ndo ha uma maquiagem direta da imagem, pode haver, quanto ao
enquadramento da foto, o recorte, a cena, entre outras questdes, dai a proposta de
analise socioldgica da imagem.

Transpondo a discussdo para 0 nosso objetivo, propomos analisar a relacdo entre
0 uso da fotografia digital e a experiéncia cotidiana no contexto da discussao sobre a
possibilidade de memdria social. Evidentemente, que nesse intuito uma chave de
entendimento decorre do embate entre realidade e iluséo, pois sdo nogdes que permeiam
os estudos sobre fotografia. O fato é que com a nova dimensdo das imagens
digitalizadas, sdo muitas as possibilidades de manipulacdo e mais ainda nas formas de
esconder algum tipo de montagem ou colagem.

Entretanto, a tecnologia digital na atualidade pode ser vista como a derrubada de
antigas crencgas nos estudos sobre a fotografia, conforme demonstra o préprio Arlindo
Machado:

16 Grifos do autor.
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“Por mais predatoria que seja a intervencao da eletrénica
no terreno da fotografia, ela produz também alguns
resultados positivos a médio prazo, que poderiamos
caracterizar como, de um lado, a incrementacdo dos
recursos expressivos da fotografia e, de outro e
principalmente, a demolicdo definitiva e possivelmente
irreversivel do mito da objetividade fotogréfica, sobre a
qual se fundam as teorias ingénuas da fotografia como
signo da verdade ou como reproducdo do real.” (Machado,
1997: 245)

E pertinente afirmar que nossa intencdo ndo passa pela questdo de discutir a
verdade/realidade da fotografia, mas cabe-nos procurar discernir o que as imagens dos
albuns que serdo analisados podem contribuir para o entendimento do cotidiano das
pessoas retratadas e sua possivel elaboracdo de memoaria. Desde ja € preciso atentar para
a questdo da objetividade fotogréafica, relevante para as Ciéncias Sociais e por isso
devemos nos situar em relacdo a esse debate na ultima parte do capitulo.

Voltando a problemética da fotografia e sua relacdo com as inovacdes
tecnoldgicas, podemos assinalar que esta faz parte da reprodutibilidade técnica desde
seu surgimento como vimos no topico anterior. Seja de sua “natureza”, perdoem-nos o
uso dessa palavra, mas a fotografia nasce como um projeto de levar a reproducao
mecanica ao extremo. A multiplicidade de recursos da fotografia, desde a invengéo de
Niepce, Daguerre e outros, pressupde uma evolucgdo tecnoldgica aliada as necessidades
visuais da modernidade.

Dentre as invengOes subseqlientes a técnica fotografica, podemos destacar o
negativo, matriz para multiplicacdo das imagens em uma pelicula de quadro a quadro,
melhor dizendo, de retrato a retrato. Outra invencdo revolucionaria foi o
desenvolvimento da fotografia em cores, até entdo se diferenciava uma cor da outra
apenas pelo tom menos ou mais acinzentado. Mas, talvez, nenhuma dessas invencoes se
compare a diminui¢do do tamanho da maquina fotografica e o uso do filme de 35 mm,
podendo ser carregada pelo fotografo a qualquer lugar, decorrendo disso sua
industrializacéo e comercializagéo (cf. Vicente, 2005).

O futuro da fotografia digital ja ndo estd nos megapixels’’ - A guerra dos

megapixels nas cameras fotogréaficas digitais pode estar chegando ao fim. Anuncia um

7.0 Globo, acesso em 17-03-09. www.globo.com (Publicada em 16/03/2009 as 15h50m).
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artigo na “New Scientist” dizendo que, até agora, a maioria dos fabricantes alardeava a
alta qualidade de suas maquinas baseada na quantidade de megapixels. Mas,
recentemente, o gerente da divisdo de cameras SLR (single-lens reflex, que permitem
ver exatamente 0 que sera capturado) da Olympus, Akira Watanabe, disse que 12
megapixels ja sdo mais do que suficientes para uma boa definicdo fotogréfica, e que
agora a empresa vai se concentrar em aperfeicoar a precisdo das cores e o desempenho

das cameras em ambientes com pouca luz.

O artigo diz que o futuro da fotografia digital estd concentrado no que vai
acontecer as imagens depois que elas forem capturadas. Cita como exemplos programas
de computador como o Microsoft Photosynth, capaz de combinar milhares de fotos para
criar ambientes em trés dimensdes, ou o Google StreetView, que usa uma técnica
parecida para viajar por ruas de todo o mundo. Outra inovagdo seria montar uma
gigantesca fotografia super detalhada usando milhares de imagens individuais, uma
técnica que utiliza um tripé desenvolvido na Universidade de Carnegie-Mellon chamado
Gigapan.

Outro caminho para a super-resolucéo seria aplicar nas fotos digitais uma técnica
desenvolvida inicialmente para transformar “raios X” fora de foco em chapas mais
precisas. O artigo ainda menciona que pesquisadores da Adobe e do Instituto
Weizmann, em Israel, estdo elaborando separadamente projetos que permitem mover
um objeto dentro de um filme e mantém a modificacdo pelo resto das imagens, isso até

agora s6 pode ser feito quadro a quadro.

Essa descrigdo desse artigo da “New Scientist” serve para explicar melhor o que
estamos tentando demonstrar, ou seja, a industria da pixelizacdo ndo para, e de uma
I6gica de reproducdo técnica a questdo se amplia para o super detalhamento da imagem
e sua manipulacdo. Desse modo, podemos perguntar o qué a fotografia eletrénica nos
revela? Fazendo assim uma alusdo ao tempo do predominio da fotografia quimica,
quando era preciso esperar pela “revelacdo” do fotografo. Isso durava dias, agora, a
imagem digital pode ser vista no mesmo instante em que é feita e mais, pode ser

ampliada e re-configurada no computador em casa.

Para o fotografo Carlos Fadon Vicente, que desenvolve trabalhos em fotografia,

infografia e telecomunicacéo:
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“Com a fotografia eletrdnica a matriz fotogréafica torna-se
intangivel, ou seja, desaparece a materialidade do filme.
Virtual por definicdo, ela estd ausente do mundo das
coisas concretas. Destaque-se, todavia que tanto a
fotografia eletrénica como a fotografia quimica sdo ambas
pura e simplesmente fotografia'®.” (Vicente, 2005: 323)

A maquina fotografica tida como um instrumento para projetar e registrar sobre
uma chapa fotogréfica a imagem de um objeto vem passando por vérias mudancas
técnicas, sendo fundamental a chamada pixelizacdo como vimos antes. No entanto, nao
h& mais chapa, ndo sdo mais objetos, sdo imagens estritamente virtuais e com propostas
de melhoramento do que for captado pela cdmera, vide reportagem que também citamos
anteriormente. Seja como for a fotografia desperta cada o interesse de estudiosos em
busca de uma definicdo cabivel aos novos tempos da fotografia. A partir das
caracteristicas que citamos, podemos situar o album de fotografia digital como uma das
novidades que podem expressar a forma pelo qual os usuérios elaboram uma narrativa

do cotidiano, uma experiéncia da contemporaneidade.

Para José de Souza Martins, a fotografia que nasceu de forma simples “em preto
e branco, sem a carga simbolica das cores, binaria e simplificadora”, ira se disseminar
como meio popular de expressdo visual (cf. Martins, 2008: 40). O socidlogo diz que ela
serve a necessidade social e também subjetiva de ordenar imaginariamente o irrelevante
da vida cotidiana e cinzenta que nasce com a modernidade, da qual a cdmera fotogréafica

é um dos instrumentos mais espetaculares.

Essa nocdo de instrumentalizacdo da vida cotidiana através da camera
fotografica servira de base para o rumo de nossa pesquisa com os albuns de fotografia
no site Orkut, para que possamos compreender, partindo da visdo da imagem do
retratado as possiveis narrativas e constru¢cdo de uma memoria do corriqueiro. A
memoria ordinaria que se segue nos albuns, talvez muitas vezes transfigurada, como
uma tentativa de fuga da realidade, mas também serve como um eixo que sustente as
suas vidas no contexto de fragmentagdo da experiéncia social. Tendo isso como nossa

hipdtese de trabalho, poderemos visualizar através da imagem fotografica os parametros

'8 Grifo do autor.
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que os usuarios de albuns digitais utilizam para transformar o seu dia comum em um

domingo, seguindo a expressdo de Henri Lefebvre (1991).

Imagem fotografica e memoria

A seguir serdo expostas as principais caracteristicas da relacdo entre a fotografia
e uso que lhe seré cabido como um objeto depositario de memoria. O uso do desenho e
da pintura sempre fez parte de construcbes de memdria, como também o
desenvolvimento da escrita. Entretanto, a marca de distingdo dada a fotografia, como
acabamos de ver, da-se pelo fato do uso de um mecanismo éptico que se sobreple a
mao e ao olho humano.

Partimos do suposto de que no contexto de avanco tecnoldgico da era moderna,
a fotografia impulsiona o interesse por uma forma de guardar a experiéncia de memoria
que passa por diversos estagios. Desse modo, perceberemos que a fotografia ndo é de
principio assumida como uma possivel depositaria da memaria, mas que isso sO se dara
aos poucos a medida que a técnica permitird um manuseio cada vez mais simples.

Ha por meio da fotografia a possibilidade de estabelecer uma nova
temporalidade, ou seja, a imagem atravessa 0 tempo e pode ser guardada além daquele
instante de sua ocorréncia. A experiéncia diante da imagem fotografica se cercard de um
componente fundamental que serd a emocdo em rever uma cena passada e que nédo
poderia ser tomada sendo da memoria de um Unico individuo ou mais alguns que a
presenciaram.

Com o uso corriqueiro da fotografia cenas muito simples e cotidianas virdo a
tona e criardo a histéria de uma familia, grupo e até de uma cidade. A fotografia, com a
possibilidade do instantaneo fotogréafico, capaz de captar rapidamente 0 momento vai se
desdobrando em busca de cenas do cotidiano.

Sobre o tempo e a preparacdo para se realizar uma fotografia em seus tempos
iniciais, Walter Benjamin relata que era preciso uma longa exposi¢do diante do
fotografo em que “0 proprio procedimento técnico levava o modelo a viver ndo ao sabor
do instante, mas dentro dele; durante a longa duracdo da pose, eles por assim dizer
cresciam dentro da imagem [...]” (Benjamin, 1994:96). Podemos perceber que ndo havia
uma separagéo entre vida e momento retratado, ambos se combinavam para formar uma

imagem da realidade. Benjamin assinala que tudo na fotografia era feito para durar, ou
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seja, na composicao do cenario, das roupas, aquele instante magico, mas “real” deveria
permanecer para sempre. Essa observacdo é feita por Benjamin para contrapor a
fotografia mais atual (alguns anos ja passados das primeiras maquinas) e em vista da
rapidez do instantaneo que facilitara seu crescente uso, como podemos notar, até 0s

nossos dias.

Fotografia e emogao

Faz-se necessario situar o momento em que entrara 0 componente emocional na
fotografia, para os que a fazem e para 0s que a véem e se véem nela. E importante
percebermos a questdo do surgimento do album fotografico, por ser o objeto desta
pesquisa e por percebermos nessa construcdo o elemento essencial do uso da fotografia
como instrumento de memdria. Quando através da fotografia a temporalidade pode ser
modificada, ou seja, a imagem atravessando o tempo, essa caracteristica pode nos
auxiliar no entendimento do presente da fotografia — objeto — composta por momentos
que precisam ser unidos, montados, para criar uma narrativa, seja pessoal ou de um
grupo. Com o surgimento da técnica fotogréafica, o ato de fixar imagens passa a ser um
modo de contar, narrar uma experiéncia que se volta para as pessoas, vejamos 0 que

Benjamin nos diz:

“As primeiras pessoas reproduzidas entravam nas fotos
sem que nada se soubesse sobre sua vida passada, sem
nenhum escrito que as identificasse [...] O rosto humano
era rodeado por um siléncio em que o olhar repousava. Em
suma, todas as possibilidades de arte do retrato se fundam
no fato de que ndo se estabelecera ainda um contato entre
a atualidade e a fotografia.” (1994:95)

Na segunda metade do século XIX, a partir do desenvolvimento da camera e
depois dos retratos em miniatura e dos retoques dados pelos pintores comecaram a
surgir os albuns fotograficos que tinham lugar de destaque no interior das residéncias,

de acordo com Benjamin,

“Eles podiam ser encontrados nos lugares mais glaciais da
casa, em consoles ou guéridons, na sala de visitas —
grandes volumes encadernados em couro, com horriveis
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fechos de metal, e as paginas com margens douradas, com
a espessura de um dedo, nas quais apareciam figuras
grotescamente vestidas ou cobertas de rendas [...]”
(Benjamin, 1994:97)

Estes eram os conteddos dos albuns fotograficos antigos e a descricdo de
Benjamin nos é util para entendermos como o fendmeno fotografico evoluiu. Deve-se
notar que é o comego da experiéncia de um novo modo de armazenar recordacdes,
baseado na técnica fotografica, mas ainda com marcas da pintura dos retratistas. Em um
determinado momento os artistas da época comecam a se interessar pela técnica
fotogréfica e nas proprias revelagGes serdo feitos retoques a pincel para avivar e em
alguns casos até inserir algumas cores. O nome retrato até hoje utilizado para designar
uma fotografia, principalmente quando era de uma pessoa, vem desse uso dos retratistas
pintores™®.

Fizemos esse percurso em torno da fotografia que vai pouco a pouco se
aproximando do seu uso mais comum, que é a de guardar memoria. O ato de fotografar
vai se ligando ao ato de recordar, e o 4lbum como uma coletdnea desses momentos
passados se torna o eixo entre esses dois momentos. Porém, devemos perceber que nao
haveria essa possibilidade sem o envolvimento emocional que estd ligado ao

entendimento de que o tempo passou. Para Boris Kossoy,

“Quando o homem vé a si mesmo através dos velhos
retratos?’ nos albuns, ele se emociona, pois percebe que 0
tempo passou e a no¢do de passado se lhe torna de fato
concreta. Pelas fotos de &lbuns de familia, constata-se a
acdo inexoravel do tempo e as marcas por ele deixadas,
apesar de nos albuns s6 aparecerem os momentos felizes.”
(Kossoy, 2001:100)

O autor em foco afirma que a percepcdo de que 0 tempo passou provoca uma
emocao especifica naquele que olha a fotografia. Isso esclarece em mais um ponto a
nogdo de temporalidade, necessaria ao entendimento da vida social. Desse modo,
podemos tornar efetiva uma espécie de funcdo da fotografia na modernidade como

instrumento de construcdo da temporalidade. Os velhos retratos de que nos fala Kossoy,

' Cf. Benjamin, 1994; Kossoy 2007.

2% Grifo nosso.



59

demonstram a acao da passagem do tempo e da significacdo no presente, antes de tudo,
uma permanéncia dos momentos felizes.

No caso da fotografia ha um elemento interessante que é a concepgdo de tempo
dela propria. Assim que um momento ¢ fotografado esse instante fica demarcado, porém
com o tempo o objeto em si envelhece por ser impresso (revelado) no papel. Uma
fotografia antiga — velha — no sentido do objeto pode potencializar a sensagéo de tempo
passado, a percepcdo das marcas deixadas pelo tempo. Mas de que modo podemos
perceber essa questdo com a nova configuracdo da fotografia na atualidade? Assim, se
ja ndo ha mais um objeto a envelhecer, a tornar-se antigo, como ficard a emocéo trazida
pelo objeto fotografado, se ndo podemos mais toca-lo? Essas questdes sdo importantes,
pois podem ser demarcadas diante do uso crescente da fotografia em sua nova
roupagem, digital.

Isso quer dizer que mesmo diante de novos meios para o uso da fotografia, ela
ndo deixou de ser interessante e que cada vez mais é dada a visdo. Numa tentativa de
resposta, a0 menos por enquanto, podemos dizer que 0 modo como a imagem € vista
pode ser ainda uma fonte de emocdo e mais ainda com as novas formatacdes e
programas de computador favorecendo o uso da imagem. Mais adiante elucidaremos
essa problematica quando, entdo enfocaremos a passagem da fotografia analdgica para o
formato digital.

Por hora devemos esclarecer que a fotografia em seus primérdios tinha como

imagem principal o rosto humano, segundo Benjamin,

“N&o €é por acaso que o retrato era o principal tema das
primeiras fotografias. O refugio derradeiro do valor de
culto foi o culto da saudade, consagrada aos amores
ausentes ou defuntos [..] E o que Ihes da sua beleza
melancdlica e incomparavel.” (Benjamin, 1994:174)

H& nesse aspecto do retrato alguns pontos que devemos chamar a atencdo:
primeiro, a visdo benjaminiana a respeito do valor de culto; segundo, a apresentacédo da
imagem fotografica que tras de volta o ausente, até mesmo o0 morto. Quanto a questao
do valor de culto, que ainda na era da reproducéo técnica existia em seu Ultimo aspecto,
0 rosto humano. Podemos exprimir isso em termos da aura que se cria ao olharmos o
objeto fotografico que esta ausente, que pode até nem existir mais. O culto da saudade é,

portanto, segundo Benjamin, a finalizagdo do valor de culto em vias da perda do seu uso
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ritual, cedendo lugar a exposicéo, tanto é assim que ele complementa nessa sequéncia:
“quando o homem se retira da fotografia, o valor de exposi¢éo supera pela primeira vez
o0 valor de culto” (Benjamin, 1994, Ibdem).

No entanto, podemos perceber que ha um crescente uso da fotografia na
atualidade, ou seja, a todo instante e em qualquer lugar as pessoas estdo se fotografando.
Isso nos revela uma (re)valorizagéo do culto do rosto humano, haja vista o uso crescente
de albuns de fotografia na Internet, especificamente no caso que nos interessa que € o
site relacionamentos Orkut. Sendo assim, 0 aspecto emocional que a fotografia provoca
nos seres humanos continua em voga, e a melancolia a qual Benjamin se referia seria
uma das suas fontes de abastecimento.

Essa discussdo advém da necessidade de manter viva a memoria, como se esta
fosse uma chama que ndo pode se apagar. Para isso a fotografia se presta muito bem e
talvez, desta forma, se explique o interesse que ela provoca em muitos estudiosos, por
exemplo, Roland Barthes, para quem a fotografia lhe dava “um sentimento tao seguro
quanto a lembranca” ?*. N&o que expressamente a fotografia substitua a memaéria, mas
esta pode ser fortalecida e confirmada através da imagem. Vale salientar, que para a
Barthes a sutileza da fotografia consiste em que ela ndo fala “daquilo que néo é mais”,
mas apenas e com certeza “daquilo que foi” (Barthes, 1984:127).

E nesse sentido que na abertura do seu A cAmara clara Barthes expressa sua
angustia, quando Ihe chamava a atencdo a fotografia do Gltimo irmédo de Napoledo, de
1852. O que espantava Barthes era pensar que estava vendo os olhos que viram o
imperador e isso ndo era compreendido por ninguém com quem ele compartilhava sua
observacdo. A fotografia imprime nos olhos que a enxergam uma forca de certeza do
que se passou, ou seja, € muito dificil negar uma imagem fotografica de um instante
qualquer. Dizer, por exemplo, que a figura do irmdo de Napoledo, um ente tdo préximo
ndo viu o imperador, é impossivel ndo fazer essa relacdo que nos da a certeza do que foi
como observava Barthes.

Por ultimo, gostariamos de chamar a atengdo para o uso da fotografia
provocadora da saudade e da melancolia, configurando o objeto fotografico no sentido

de reviver a dor pela perda de um ente querido. Através da ordem dos acontecimentos,

L Cf. Barthes, 1984:104.
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por mais que se queira escapar a dor, ndo € possivel criar uma narrativa sem 0s
momentos tristes.

Como objeto da melancolia a fotografia se dispde a manter a presenca do que
ndo existe mais, mas que de fato, existiu. Promulgando, assim, uma injuncao do passado
com o presente e trazendo a tona sentimentos aparentemente desaparecidos. Como
afirma Susan Sontag (2004), “a forca de uma foto reside em que ela mantém abertos
para escrutinio, instantes que o fluxo normal do tempo substitui imediatamente”.
Quantas cenas de filmes que ja vimos mostram alguém em estado de melancolia
olhando uma fotografia de alguém ausente? Pois bem, assim acontece com as pessoas,
quando querem relembrar algo através da imagem fotografica que fixa algum momento
e fala dela mesma ao presente. De forma contréria a0 que expusemos para Sontag
(2004), essa relacdo aquisitiva com o mundo, despertada pela fotografia, alimenta a
consciéncia estética e fomenta o distanciamento emocional. Por mais que isso possa
parecer verdadeiro, ndo nos é possivel separar o componente emocional que a fotografia
impulsiona. O interesse por se criar uma selecdo de imagens e guarda-las em um album
seja num lugar da casa ou num album digital na Internet, deve ser um indicio de que ha

algo mais por tras desse fato.

Por uma memdria fotografica

Para que se compreenda o problema da memoria e da fotografia, as vezes
pensamos em dizer “na” fotografia, mas poderiamos querer demonstrar que esta teria
uma memdria propria. 1sso seria incompativel com o que vimos expondo até aqui, pois
temos apresentado a fotografia como um objeto que “carrega” memorias a partir do
olhar de alguém ligado aquele instante ou que esteja, pelo menos, interessado no tema-
assunto que ela revela.

Dando continuidade a discussdo que denominamos memoria fotogréfica, no
sentido de perceber como a fotografia, originalmente o retrato em miniatura, passa a ser
vista como um objeto para guardar memoria. Giséle Freund nos diz que na corte de Luis
XV, na Francga, 0s pintores retratavam 0s seus membros em pequenos objetos como:
tampas para caixas de pd@, de berloques etc. Nesses pequenos objetos se retratavam a
imagem de parentes ausentes, de amigos ou amantes, que eram ostentados pelas

pessoas, como um simbolo da aristocracia (cf.Freund, 1995). Fizemos essa volta para
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demonstrar o interesse desde a sociedade aristocratica européia para compreendermos

de que modo isso vai se estender a classe burguesa. De acordo como Freund:

“Os retratos miniatura que, em voga nNnOS mMeios
aristocraticos, faziam valer o charme da personalidade,
foram uma das primeiras formas de retrato a ser adoptadas
pela camada ascendente da burguesia; ela encontrou ai um
meio de dar expressdo ao seu culto do individuo.”
(Freund, 1995:26)

Assim, podemos detectar que para a burguesia o retrato serd um instrumento
capaz de prover e demarcar a individualidade, sendo o precursor da fotografia.
Anteriormente falamos que a denominacdo de retrato mesmo quando ja ndo se trata
mais da pintura ira permanecer até nossos dias. Mas resta-nos ainda perceber quanto a
problemaética da fotografia — retrato — e sua relagdo com a memoria, ou seja, 0 modo
pelo qual os albuns de retratos se tornam representagdes, primeiro individuais, depois da
familia burguesa até fazer parte da vida cotidiana com a difusdo da técnica fotografica.

No ambito da individualidade posta na fotografia Annateresa Fabris (2004:25)
afirma que “€ da pintura, no entanto, que o daguerreétipo deriva suas modalidades de
representacdo: o modelo estd em geral, sentado e numa pose de meio perfil, recebendo
uma iluminacdo difusa, proveniente de uma claraboia ou de janelas laterais”. Desse
modo, o retrato é realizado de acordo com as “regras” que se estabeleceram na arte do
retrato pictérico. Ou seja, as nocdes de perspectiva, de perfil e enquadramento se
prestardo ao servico do retratista com a grande diferenca que ndo se utiliza mais a méo e

sim o olho da objetiva. Continuando, para Fabris,

“O primeiro fundo neutro — quase sempre escuro — que deveria realcar a
nitidez da imagem, é logo substituido por cortinados e verdadeiros
cendrios com o intuito de produzir efeitos pitorescos. Da pintura, o
daguerréotipo deriva uma outra caracteristica — o formato de % - que,
desde o século XV, conferia individualidade ao modelo.” (Fabris, 2004:25)

A fotografia pode representar de forma “fiel” o rosto do individuo com suas
marcas mais pessoais que servirdo de documento comprobatério de sua existéncia
quando passar a figurar como documento de identificacdo. Dai que se confunde o que
falamos anteriormente acerca de uma memodria fotografica ou de uma memoria na
fotografia, pois estes sentidos estdo sempre se misturando. Sobre essa problematica

Fabris (2004), remete & afirmacéo do teorico da fotografia Mario Costa que a considera
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apenas como memoria de maquina e “é sempre e apenas a presenca de uma forma”. Nas
palavras de Mario Costa, o individuo que comparece na imagem fotografica, nada mais
é que,

“(...) a memoria fotoquimica dos sais de prata. (...) Nao
Sou eu que conservo minha presenca nas marcas que
deixo, é a tecnologia que me assimila como contetido
indiferente de sua memoria e evoca minha presenca
somente no interior de seu funcionamento.” (Costa, s.d
apud Fabris, 2004:53).

Entretanto ndo é dessa forma simplesmente que a imagem fotogréafica ira se
sustentar, ndo s6 para o sentido comum do uso da fotografia, mas também para o uso de
imagens pela ciéncia. No campo da literatura ndo podemos deixar de mencionar o
trabalho de Brassai (2005), Proust e a fotografia, para ilustrar essa problemaética da
evocacdo da memdria nas pessoas através do retrato. Segundo Brassal, Proust era um
adepto da imagem fotografica e colecionava muitos retratos de pessoas que fizeram
parte de sua vida. Sua colecdo de retratos com longas dedicatorias representavam para
Proust uma fonte de inspiracdo e uma metéfora para sua memoria involuntéria e que,
por fim seriam indispensaveis para a sua formacdo artistica.

Resta sublinhar o quanto é inegavel que essa forma que aparece na fotografia
exerce influéncia em nossas lembrangas, como se materializasse 0 que esta latente em
nossa memoria. Esse €, sem dlvida, o uso social que se seguira a fotografia até os dias
atuais e o que Ihe confere uma diferenca em relacédo a representacdo pictdrica, pois a sua
proximidade com o “real” da pessoa retratada cria esse campo de mistério que faz com
que possamos rememorar.

Nesse mesmo sentido os retratos de familia se tornardo objetos de memoria e
fardo parte da narrativa particular em albuns organizados e guardados por geracdes
testemunhando aos mais novos a histdria que os precedeu. Em suas considerac6es sobre
a funcéo da fotografia, Pierre Bourdieu (1963), afirma que ela passa por duas questdes:
tentativa de levar informacgdes aos parentes e as pessoas queridas e o desejo de se
contemplar na imagem. Segundo Bourdieu, estas intenc¢0es estdo ligadas entre si e, no
contexto analisado pelo autor, ddo abertura a varias questdes subseqiientes como 0 uso
da fotografia para a distracdo e divertimento, bem como evocacdo de memorias. Sua
contribuicdo em relacdo a fotografia consiste em trazer a tona a questdo da realidade da

foto, como um atestado conferido pela sociedade. Assim, quanto mais se aproxima do
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“real” mais a fotografia ¢ tida como verdadeira, caracterizando uma convicgao
tautologica. Assim, de acordo com Bourdieu, a fotografia exerceria uma funcéo social,
no sentido de promover uma espécie de distin¢do, ou seja, uma forma de expresséo das
diferencas sociais. Por exemplo, podemos pensar na fotografia ou no album mesmo de
um casal em lua de mel e cujo cenario é Paris, especificamente a Torre Eiffel, onde
ficaria explicita a condigdo social desses recém casados, mas mais ainda porque
reafirma o lugar que é verdadeiramente o cenario de uma viagem de ndpcias®.

Em se tratando de retratos de familia Miriam Moreira Leite (2001), demonstra
em sua pesquisa sobre albuns de familias paulistanas que estes sdo ligados aos ritos de
passagem, 0 que inclui 0 casamento, 0s aniversarios, batizados, fim de ano e enterros®.
“Os retratos passaram rapidamente a fazer parte desses rituais mais amplos, que marcam
a passagem de crianca a adulto, de solteiro a casado, de vivo a morto.” (Leite,
2001:159).

O retrato de casamento desperta atencdo especial na obra de Leite (2001), em
suas observacdes a autora afirma que o retrato tem como funcao tornar publica a unido
dos noivos, confirmando o nascimento de uma nova familia e produzindo “um
espetaculo para ser apreciado por todos os conhecidos, parentes ou ndo, para reafirmar

9999

que realizou um “bom casamento™” (Leite, 2001:125). Ha por meio da fotografia uma
forma de anincio do casamento recém realizado, mas que deve ser vista no presente
pelas pessoas do convivio da familia. E interessante notar que o retrato ja deve ser visto
no instante do casamento, dando-nos uma idéia do que acontece atualmente com 0s
novos albuns de fotografia digital. A fotografia no instante que surge ja deve ser exposta
no album eletrdnico na Internet, como uma espécie de meméria do presente, onde mal
comegou a ser passado.

“O que leva os jovens a conservar os rituais do casamento e do retrato de
casamento?” Essa indagacao de Leite (2001) nos € muito cara nesse momento, pois nos
leva ao seguinte questionamento: em um contexto de muitos divorcios, separacoes, a
familia tdo ameacada, talvez como uma familia tradicional; o qué faz com que haja um

desejo de manter a memaria familiar, de amigos ou de grupos?

%2 Cf. Sobre esse tema Rosalind E. Krauss. O Fotografico, 2002.

% para saber mais sobre o tema da fotografia de mortos, ver. Jay-Ruby; Koury e Leite In: Koury, Mauro.
2001. Ver também Uma fotografia desbotada, Koury (2002).
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Uma possivel resposta a esta indagacao pode estar no processo de fragmentacéo
das ralagGes na vida cotidiana e esta é a ultima caracteristica que destacamos antes de
partirmos para a discussdo sobre o impacto da tecnologia digital na fotografia. A partir
do momento em que a fotografia passa a ser considerada como um objeto que guarda
memoria, colecionada em albuns e guardada com cuidados como expressao da narrativa
familiar, em seus rituais de passagem, notamos também o registro de momentos
comuns. Essa é uma diferenca que se apresenta no percurso do uso da fotografia como
instrumento capacitado de garantir uma representacdo de momentos ordinarios, menos
relevantes. No entanto, os retratos os (re) apresentardo de alguma forma transfigurados
em momentos além do comum numa tentativa de recoloca-los numa nova posicao
quando no momento seguinte forem lembrados. E necessario que antes de
prosseguirmos com as proposi¢oes de alguns autores sobre a fotografia e do retrato do
cotidiano, esclarecamos qual a definicdo que empregamos para a no¢do de cotidiano,

segundo Henri Lefebvre:

“O cotidiano é o humilde e o sélido, aquilo que vai por si
mesmo, aquilo cujas partes e fragmentos se encadeiam
num emprego do tempo [...] E, portanto, aquilo que ndo
tem data. E o insignificante (aparentemente); ele ocupa e
preocupa e, no entanto, ndo tem necessidade de ser dito, é
uma ética subjacente ao emprego do tempo, uma estética
da decoracdo desse tempo empregado. E o que se une a
modernidade.” (Lefebvre, 1991:31)

O cotidiano para Lefebvre é destituido de originalidade e criatividade, onde
impera a falta de inventividade. O mundo do cotidiano absorve as representacdes do
mundo sem questionamentos, ou seja, facilmente elas se imprimem na mentalidade da
vida na modernidade. Neste contexto, o cotidiano é o familiar em oposicéo ao estranho,
possibilitando uma leitura o menos complexa possivel sobre a vida muito ligada a
temporalidade e que jamais é questionada, pois ndo é assimilada como passivel de
ruptura (cf. Lefebrve, 1991).

Nessa definicdo mais ou menos imposta por ndés mesmos, para podermos
prosseguir, pois precisavamos definir cotidiano e estar ligado a modernidade, ou seja, 0
cotidiano ¢ “fruto” da modernidade, no sentido de uma invencdo engendrada pela
modernidade e que tem seu ator principal centrado na classe burguesa. Para Lefebvre, o

cotidiano para a burguesia tem uma particularidade que é a de viver a vida como se
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fosse um eterno domingo. Assim ndo faz parte do cotidiano do trabalhador, por
exemplo, que tem sua vida voltada para o trabalho, desprovida de lazer. Gragas ao
dinheiro a burguesia vive esse domingo que € um rompimento com 0 tempo na
modernidade, criando uma realidade propria, onde o cotidiano é consumo “ideal, e
consumimos representacdo, imagem, significantes, linguagem e metalinguagem” (cf.
Lefebvre 2000:153 e 47).

Os elementos da vida cotidiana séo levados para a fotografia desde 0 momento
em que o retratista retira o fundo escuro do cenario e coloca em seu lugar objetos que
compdem o ambiente domeéstico. Isso foi apresentado anteriormente quando discutimos
sobre a composicao do retrato em miniatura, sendo que a intencdo do retratista era dar a
cena retratada um efeito pitoresco (cf. Fabris, 2004:25). Acrescentamos a isso 0 que
Benjamin nos diz, a partir da litografia e mais amplamente da fotografia pelo seu poder
de reprodugédo acelerada, que “as artes graficas adquiriram os meios de ilustrar a vida
cotidiana” (Benjamin, 1994:167).

No sentido de ilustrar podemos nos remeter ao que dissemos antes sobre a
transfiguracdo da vida cotidiana, repetimos, numa tentativa de igualar o ordinério e
extraordinario. Mesmo que a fotografia seja um recorte de momentos da vida e de
fragmentos que se tornardo memoria, sua importancia consiste no fato de objetificar a
representagdo da vida da forma mais “real” possivel, dissipando as eventuais davidas
que surgiriam. Segundo Kossoy (2007:133), a “perpetuacdo da memdria é, de uma
forma geral, o denominador comum das imagens fotogréaficas”.

Assim, a imagem criada em cendrios que se propunham criar uma atmosfera da
vida real, nada mais é que uma forma de trazer o cotidiano para a fotografia. Ainda no
comeco do uso da fotografia as pessoas se dirigiam ao studio do fotografo, entdo era
preciso recriar 0 ambiente em que viviam para criar certa realidade. Depois quando a
técnica de registro fotografico se amplia o préprio fotografo sai do studio e vai ao
encontro das pessoas que O contrataram, em seu proprio mundo. Num terceiro
momento, a invencdo da maquina portatil, menor, facil de manusear chega & méao de
pessoas comuns, surgindo assim a categoria de fotografo amador. O mercado da
maquina de fotografar leva as pessoas a possibilidade de elas mesmas se registrarem em
seu cotidiano, numa busca de manter suas memorias vivas, mas também de ilustrar o

seu mundo, transfigurando-o.
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“A fotografia, de fato, ao se disseminar como meio
popular de expressdo visual criou e estendeu ao cotidiano
a classificagdo daquilo que se vé. Criou uma seletividade
de focos ao transformar os cenarios da vida de todo dia em
imagem fotografica. Hierarquizou o que é visto. Criou
desprezos visuais na glamorizacao daquilo que vale a pena
ver na vida de todo dia.” (Martins, 2008:40)

Tendo por base esta afirmacdo, José de Souza Martins sugere que a pratica
fotografica esta sempre disposta a dar um “colorido” diferente ao cotidiano na sociedade
contemporanea, intensificamente visual e dependente da imagem (cf. 2008:36).
Podemos nos unir ao sociologo, expressando que no caso da fotografia digital, sua mais
nova modelagem, a imagem pode ser modificada no ato fotografico mesmo,
dependendo da vontade do fotografo. Entretanto, essa é apenas uma das indmeras
possibilidades de modificacdo do cotidiano para o que é visto na imagem, pois ainda ha
os recursos oferecidos por programas de computador e que estdo disponiveis no proprio

site Orkut oferecido ao usuério para cria¢do dos albuns.

“E nessa perspectiva que se pode encontrar o elo entre a
cotidianidade e a fotografia, a fotografia como
representacdo social e memdria do fragmentario, que é o
modo proprio de ser da sociedade contemporanea. Mesmo
que tenha tido uma origem difusa e func@es inespecificas,
a fotografia vai se definindo, no contemporaneo, como
suporte da necessidade de vinculos entre 0s momentos
desencontrados do todo impossivel, como documento da
tensdo entre ocultacdo e revelacdo, tdo caracteristica da
cotidianidade.” (Martins, 2008:36)

Isto demonstra que a fotografia esta ligada a memoria, seja fragmentada ou néo,
mas que, sem duavida, podemos afirmar sua disposicdo em estabelecer uma narrativa
entrecortada e repleta de hiatos. No entanto, buscaremos uma compreensao da
simplicidade que tras as imagens fotograficas, em sua maioria, de amadores, que se
utilizam da rede mundial de computadores para exporem a sua cotidianidade. O estudo
sobre a fotografia exposta no Orkut apresenta-se como uma forma de compreender a
relacdo entre e imagem e memoria na contemporaneidade e os elementos caracteristicos
do cotidiano. Também é a tentativa de perceber a realidade “selecionada” pelos proprios

usuarios que fazem os albuns e utilizam os diversos instrumentos que a fotografia
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oferece, sem deixar de relaciona-la as possibilidades de um computador conectado em
rede para a troca de imagens.

Interessa-nos sublinhar estas duas dimensdes da fotografia, pois a partir delas
gostariamos de sugerir a perspectiva de que o0 encontro com a memodria e a
transfiguracdo da vida acinzentada do cotidiano, como diz Martins (2008) é
redimensionada a partir da possibilidade de exibi¢do dos albuns no Orkut. Para Miriam
M. Leite, a fotografia nasce para ser mostrada, no contexto onde ela surgiu. Assim, a
foto deve ser vista. E ndo ha “lugar” mais propicio que a internet no contexto atual em
que as pessoas podem evocar “diante do estimulo visual [...] situacdes analogas ou
associadas que, pela participacdo que tiveram em sua vida, fazem com que sinta

ressonancias multiplas ainda que as fotos sejam de desconhecidos™ %* (cf. 2001:175).

Sociologia e imagem fotografica

Cabe finalmente neste ultimo topico especificarmos o objeto de estudo ao qual
nos deteremos no proximo capitulo e como pretendemos tratd-lo na perspectiva da
analise de imagem. Para levar a bom termo esse intento devemos nos situar em relacédo
a algumas teorias acerca do uso das imagens nas ciéncias sociais, finalizando com um
enfoque mais especifico no campo da Sociologia Visual.

O objeto de estudo dessa pesquisa se constitui de imagens fotogréaficas,
colecionadas em formato de albuns eletrdnicos, na Internet, especificamente no site
Orkut. Postulamos que o uso desse instrumento em toda a sua configuracéo se baseia no
uso da imagem para que se possam travar os relacionamentos, na categoria denominada
de “amigo” (amigo de amigo, amigo da escola, trabalho, e outras especifica¢des). Nesse
caso, a fotografia se faz presente e € um suporte para identificacdo dos membros que
formam o conjunto de amigos. Para Giddens (cf. 1991: 121), a amizade era
caracteristicamente baseada em valores de sinceridade e honra nas sociedades
tradicionais, que tera sua natureza transformada na modernidade. O uso do termo

“amigo” se banaliza no cotidiano e “um amigo ndo ¢é alguém que sempre fala a verdade,

* Grifo nosso.
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mas alguém que protege o bem-estar emocional do outro”. Resultado da
superficialidade que diminui o valor da honra e ¢ substituido pelo “bom amigo”.

E interessante notar que o internauta que utiliza o Orkut através de uma
caracterizacdo de seu perfil, trazendo informacGes sobre sua pessoa, profissao,
interesses etc. passa a fazer parte de uma comunidade. Isso envolve troca de mensagens,
de cartdes, de recados, fotografias e mais recentemente de videos. Nos chama a atencéo
que sendo o Orkut muito utilizado no Brasil, principalmente, o interesse pela postagem
de fotografias em albuns que rompem com a nocdo antiga dos albuns de papel no
sentido de que estes eram dados a serem vistos pelos familiares e amigos mais
proximos. Sendo postos em rede, essa marca de intimidade das fotografias entra em
queda e pode ser vista por qualquer usuério-participante do Orkut, com algumas
restrices impostas por algumas pessoas®. Para 0 nosso uso como fonte de pesquisa,
utilizamos apenas albuns que estivessem sem restricGes quanto a visualizacdo por ser
essa a caracteristica principal do album eletrdnico. Notamos isso em varias entradas e
passeios exploratérios por esse campo virtual, pois no nosso entender a pesquisa deve
ser encarada como um local como outro qualquer. Para isso obtivemos um convite de
participacdo, entdo aceitamos e passamos a realizar incursdes exploratorias com diario
de campo e tudo o mais que o pesquisador puder utilizar em seu trabalho.

Propomos analisar a relagcdo entre o uso da fotografia digital e a experiéncia
cotidiana no contexto da discussdo sobre a possibilidade de uma narrativa de memoria
social, instrumentalizada e mediada pela camera e pelo computador. Como ja foi
mencionada, para José de Souza Martins, a fotografia nasceu de forma simples em preto
e branco, sem a carga simbolica das cores, binaria e simplificadora e ira se disseminar
como meio popular de expressdo visual.

O socitdlogo diz que ela serve a necessidade social e também subjetiva de
ordenar imaginariamente o irrelevante da vida cotidiana e cinzenta que nasce com a
modernidade, da qual a cdmera fotografica € um dos instrumentos mais espetaculares
(cf. Martins, 2008: 40). Essa nocdo de instrumentalizacdo da vida cotidiana atraves da

camera fotografica servird de base para 0 rumo de nossa pesquisa com o0s albuns de

%> J4 so 30 milhdes e 100 mil brasileiros com acesso a internet em casa. Um aumento sem precedente na
histéria de quase 45%. Sendo que os brasileiros sdo 0s que passam mais tempo em frente ao computador,
em média 23 horas e 12 minutos por més. (Pesquisa IBOBE de 2007, apresentada no Jornal do Globo;
acessada no site globo.com).
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fotografia no site Orkut, para que possamos compreender, partindo da visdo da imagem
do retratado as possiveis narrativas e constru¢do de uma memoria do corrigqueiro.

A memoria ordinaria que se segue nos albuns, talvez muitas vezes transfigurada,
como uma tentativa de fuga da realidade, mas também serve como um eixo que sustente
as suas vidas no contexto de fragmentagédo da experiéncia social. Tendo isso como nossa
hipotese de trabalho, poderemos visualizar através da imagem fotogréfica os parametros
que os usuarios de &lbuns digitais utilizam para transformar o seu dia comum em um
domingo, seguindo a expressdo de Henri Lefebvre (1991). Atentando para essa
construcdo da fotografia e consequentemente, do album em si, podemos perceber que a
memoaria também é (re) construida baseando-se nesses moldes.

O uso da fotografia como método s6 tem sentido se for uma busca por
“compreendé-la (a foto) e compreendé-la para compreender a sociedade que por meio
dela se propde e se imagina” (cf. Martins, 2008: 56). Dessa forma, nos pormos diante de
albuns de fotégrafos amadores, nos fazem supor que encontraremos muitos substratos
reveladores de situagBes sociais do cotidiano, algadas a uma condi¢cdo de memoria-
narrativa possivel na contemporaneidade.

Em face de seu desenvolvimento a imagem fotografica como suporte de
memoria torna-se também um recurso metodoldgico relevante nas ciéncias sociais, mas
também gerador de inUmeras criticas. O uso de imagens como apoio a pesquisa é antiga
e muito utilizada pela historiografia, como documento que confirma o texto escrito e da
uma visualidade ao passado. No entanto, a fotografia como expressdo do chamado
“congelamento” do real tornou-se muito rapidamente um objeto de certezas e de
confirmacéo dos acontecimentos sociais. Devemos notar que a Sociologia e a fotografia
sdo contemporaneas, praticamente nascidas ao mesmo tempo e que de algum modo, em

varios instantes terdo seus caminhos entrecruzados.

Para Martins (2008: 58), “s6 é sociologicamente documental a fotografia que é
fotograficamente estética”. Opondo, assim, a fotografia ingénua a fotografia artistica,
nos caberia pensar que o uso de fotografias por cientistas sociais, por exemplo, um
socidlogo que se utilizasse dessa metodologia teria que ser um conhecedor da arte
fotografica e elaborar fotografias com base em conceitos estéticos? Se for assim a
analise recorrente dos albuns de retratos seriam insuficientes, Ihes faltando alguma

disposi¢do sociologica, antropoldgica? Ficamos assim num impasse quanto ao objeto
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dessa pesquisa que, como frisamos se constitui de fotografias elaboradas por amadores,

em vista da disseminacgdo de maquinas fotograficas no mercado.

E agora? Ficamos no sufoco, restando a pergunta acerca de qual direcionamento
poderemos seguir, se nos ativermos aos questionamentos mencionados e por onde
encontraremos validade para a compreensdo do uso dos albuns eletrdnicos. Martins
aponta para a seguinte solucdo, ao menos em parte: o pesquisador sociologo para ser
seu proprio fotografo, deve ser bem mais do que mero técnico da camera. “A opcao por
esses pressupostos estéticos ndo o priva, poréem, da possibilidade de incorporar como
documento de sua anélise a fotografia de terceiros” (cf. 2008: 59). Note-se que dissemos
uma solucdo em parte, pois ao incorporar a fotografia de terceiros como instrumento de
compreensdo da sociedade, supondo que essas imagens estejam embasadas em
conhecimentos estéticos. Mas no caso que nos propomos estudar é razoavel supor que
ndo exista uma disposicdo de ordem estética nas fotografias, ou seja, a questdo se

encontra aberta, ainda ndo resolvida totalmente.

Entre a fotografia documental e a fotografia artistica, este € o local onde poderia
situar a fotografia dos albuns do Orkut, ndo seria uma nem outra e sim um tipo de
fotografia carregada de amadorismo. Uma estética propria do comum, se assim
quisermos expressar, onde o que demarca essas fotos € um desejo de se localizar na
temporalidade do cotidiano fragmentado onde nem todas as respostas estdo dadas. Cabe
a nos a possibilidade de remontar a narrativa do album, em busca de algum sentido, dai
0 interesse pelo processo de criacdo de um momento-memoria, que nao esperamos real,

mas que seja o possivel.

Cartier-Bresson apresenta uma definicdo para a sua fotografia, na qual ele
expressa como momento decisivo da foto. Essa no¢do é um tiro certeiro na idéia do
flagrante e do congelamento através da fotografia, segundo Martins (2008), uma
banalidade anti-sociologica. No caso da fotografia popular, no sentido de que ndo sdo
fotografos profissionais, nem artistas, nem historiadores, e sim decorrentes da
disseminacdo das maquinas fotograficas no mercado e do préprio computador, como ja
dissemos antes. A idéia de flagrante ndo cabe aos albuns do Orkut, pois ndo ha o acaso,
em sua maioria, as fotos dos albuns analisados trazem em si uma preparacdo da cena e
iSO é 0 que torna a analise interessante. Os individuos que postam suas fotos (pré)

param a situacdo fotografada, selecionando o que é fotografavel, portanto o que é
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memoravel. O momento decisivo do qual nos fala Cartier-Bresson “é uma construcéo,

uma espera elaborada, esteticamente definida” (cf. Martins, 2008: 60s).

Assim, mais uma ponto esta resolvido, visto que a partir da escolha que constroi
a cena, de pronto podemos perceber um tipo de estética fotografica. Se o fotografo do
album no Orkut, em seu amadorismo ndo domina técnicas e conceitos estéticos, muito
profundos, a escolha e montagem da cena é um indicativo, no sentido do momento
decisivo, ndo deixando de ser estética. Desse primeiro impasse pudemos retirar uma
nocdo de estética na fotografia comum, resultando numa fuga do cotidiano, na criacao
de uma experiéncia narrativa imaginada pelos ‘orkuteiros’. Mas ainda ndo se resolve a
quest&o por inteiro ou ainda ndo podemos nos dar por satisfeito no tocante ao valor das

imagens como documento, como prova.

Empreender uma anélise que dé conta do antagonismo que perfaz a técnica
fotografica e o documento como comprovacao da realidade social, se a propria realidade
é também uma construcdo, s isso ja nos redime de uma prova documental. A fotografia
¢ um recorte dessa “realidade”, o clic do fotdgrafo seja ele amador ou profissional, se
baseia na escolha da cena adequada, como ja dissemos. No entanto, o uso das imagens
fotograficas pela Sociologia, ndo deve ser uma mera ilustracdo do que esta sendo
escrito, do texto, caso contrario ndo acrescentam nada a analise sociolégica, a riqueza e
a profundidade socioldgica estdo na unido da fotografia e da teoria sociologica (cf.
Ferro, s.d: 383).

A partir dessa juncdo — fotografia e teoria sociologica — podemos estabelecer um
documento que podemos denominar de empirico, dado o objeto mesmo, o album e sua
sequéncia, num indicativo de tempo, juntamente com suas particularidades de cena,
indicativo do espaco. A fotografia no Orkut se situa nesse caso como uma nao intencao
de documento e sim como simples tratamento e visdo do cotidiano de pessoas que
pretendem estar conectadas e visiveis umas as outras. Porem, 0 que estamos tentando
perceber a partir desses arranjos proporcionados pela fotografia, o album eletrénico tem
uma centralidade na vida dessas pessoas, como dissemos ‘orkuteiros’, que possibilita a
imaginacdo socioldgica, no sentido de perceber narrativas de memaoria, mesmo como

fragmentos, de construcéo social.
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Isto demonstra que a fotografia esta ligada a memoria, seja fragmentada ou néo,
mas que, sem duvida, podemos afirmar sua disposi¢cdo em estabelecer uma narrativa
entrecortada e repleta de hiatos. No entanto, buscaremos uma compreensdo da
simplicidade que tras as imagens fotograficas, em sua maioria, de amadores, que se

utilizam da rede mundial de computadores para exporem a sua cotidianidade.

O estudo sobre a fotografia exposta no Orkut apresenta-se como uma forma de
compreender a relacdo entre e imagem e memoria na contemporaneidade e os elementos
caracteristicos do cotidiano. Também € a tentativa de perceber a realidade "selecionada™
pelos proprios usuérios que fazem os albuns e utilizam os diversos instrumentos que a
fotografia oferece, sem deixar de relaciona-la as possibilidades de um computador

conectado em rede para a troca de imagens.

“Quando se consegue estabelecer atraves de principios
socioldgicos explicacbes para a aparéncia das coisas,
realiza-se um trabalho de sociologia visual. Os sociologos
procuram, diante das fotografias, estudar os fatores sociais
que influem na viséo (por que pessoas, objetos e cenarios
aparecem dessa maneira), [...] e quais os relances da
natureza e organizacdo da sociedade que sdo revelados
ggravés da andlise das imagens visuais.” (Leite, 2001: 150)

Acrescentamos ao comentario sobre as aplicagdes da Sociologia Visual de
Miriam M. Leite que nosso interesse nos albuns de fotografia digital, possui uma
peculiaridade a mais: como se organiza a memoria e a narrativa do cotidiano, mesmo
que, aparentemente transfigurado, na exposicdo em rede. Essa diferenca pode ser
compreendida no sentido de que a autora em questéo realizou diversos trabalhos com o
uso de imagem. No entanto, o0 que estamos trazendo para 0 ambito da Sociologia Visual
é o fato de que os albuns ndo sdo mais albuns de papel, com capa de plastico etc. sdo
sim imagens virtuais postadas em rede, na Internet e tanto podem durar por muito
tempo, com também ser desfeito em questdo de minutos. Durante a fase de pesquisa

procuramos sempre que viamos um album, pois nos vinha a angustiante sensacéo de

%6 Cf. Também sobre o tema do texto visual e texto verbal, de Miriam M. Leite, In: Feldman-Bianco e
Leite 1998.
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que aquilo poderia nao estar mais ali, instantes depois. A solugdo era “salvar” no
computador as imagens, criando a partir do inventario de fotos, codigos que pudessem

nos garantir a sua utilizagdo posteriormente.

A sociedade contemporéanea, sob os efeitos da tecnologia de informagéo, a
fragmentacdo do espaco e do tempo, onde 0 espaco e 0 tempo sdo a tela (do
computador, da TV, do celular), produzem esses novos questionamentos, inclusive
sobre a experiéncia efémera que estd retratada na fotografia, como também na sua
retirada do site relegando-se ao esquecimento. O privilégio da imagem na sociedade
contemporanea também possui esse atrativo, existir e deixar de existir se torna parte de
um jogo de encenacdo. A fotografia, que serve para presentificar o ausente, o passado,
também pode ser desfeita e ela mesma ser um objeto ausente gracas as possibilidades de
da imagem virtual retirando o carater de prova da realidade e da positividade da imagem
fotografica.

Roland Barthes, afirma que “toda fotografia é um certificado de presenca. Esse
certificado € o0 gene novo que sua invencdo introduziu na familia das imagens” (cf.
1984: 128). Assim a fotografia pode falar do que foi ratificando a representacdo do que
ocorreu e que o expectador ndo pode negar a existéncia, mesmo que se tenha passado
muito tempo. Trazendo essa noc¢do da irrefutabilidade da imagem fotogréfica, do que
ocorreu naquele instante, algo parecido com o momento decisivo da foto, mas
precisamos diferenciar esta da imagem digital. A primeira se trata da foto digital,
simples e “pura”, se assim pudermos nos referir, uma foto sem uso de montagens, foto
do instante e captada pela lente sem uma ocupacao posterior. A isto se opde a imagem
digital, ou seja, aquela que € criada no computador, ndo necessariamente processada a
partir de uma imagem coletada do exterior, mas simplesmente produzida por um
software.

Essa distincdo é importante para caracterizar os albuns que utilizaremos como
objeto desta pesquisa, que pretende abranger os novos significados da fotografia nos
moldes atuais da tecnologia. H& ainda uma rapida diferenca a ser posta quanto a foto
digitalizada, anteriormente processada por meios tradicionais de captura (luz e quimica)
e depois exposta no album eletrénico. Sendo necessaria um reabilitacdo da foto a
condicdo de digital, aplicAvel ao computador e exposta na Internet, 0 que sugere de um

lado, o revigoramento da foto — objeto — e de outro, uma atualizagéo do passado.
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Por fim, em se tratando do uso da fotografia popular como objeto para a
Sociologia e a importancia do amadorismo fotogréafico como fonte de anélise, o proprio
José de Souza Martins reconhece que se o debate se mantém na insisténcia de uma
fratura entre o esteticismo e o documental, este pode se tornar um fator que limita e
empobrece o campo da Sociologia Visual. Para o sociélogo o amadorismo fotografico
tem se tornado cada vez mais uma fonte documental importante, mas pode se depreciar
caso a influéncia da discussdo estética, de certo modo a contamine, ou seja, se for
“marcado por orientagdes estéticas e por um deliberado aperfeicoamento estético do ato
fotografico” (cf. Martins, 2008: 68).

O resultado dessas interveniéncias no ato fotografico amador pode comprometer
a sua simplicidade e, portanto, interferir nos possiveis significados da reapresentacédo
das cenas. Assim, € preciso estar atento aos usos possiveis da fotografia para que possa
estar inserida no campo da Sociologia Visual, mantendo o acordo entre o que é dado a
se ver, numa ordem direta, digamos assim, e entre o que se percebe como verossimil.
“A interpretacdo do texto ndo-verbal se efetiva, entdo, por esse efeito de sentidos que se
institui entre o olhar, a imagem e a possibilidade do recorte, a partir de formacdes
sociais em que se inscreve tanto o sujeito-autor do texto ndo-verbal, quanto o sujeito-

expectador” (cf. Souza, 1997).

Resta sublinhar que a logica de producdo do sentido da fotografia é
especificamente social, pois depende do que se mostra e de como se vé. Somente por
esse intermédio é que se poderdo entender as experiéncias comuns que criam uma
narrativa de memdria no presente. Portanto, a pratica fotogréafica, independente de sua
qualificacdo, amadora ou profissional, artistica ou documental, é um indicio da

centralidade da imagem na sociedade moderna.

Analisar e interpretar a experiéncia € a memoria através das imagens
fotograficas dos albuns digitais a partir do site de relacionamentos Orkut € o intuito ao
qual nos dedicaremos no proximo capitulo. Poder-se-a avaliar, deste modo, que
consequéncias a atualizacdo e reconstrugdo da memoria tras para o estabelecimento da

sociabilidade no momento presente.



CAPIiTULO 11l



MEMORIA EM REDE, ENTRE A EXPERIENCIA VIVIDAE A
NARRATIVA POSSIVEL

Neste capitulo empreenderemos uma analise de albuns digitais no site Orkut,
selecionados através de incursGes exploratorias, que possibilitaram a construcdo do
corpus analitico dessa pesquisa. Ap6s o inventario de perfis dos albuns selecionamos
seis albuns, contendo um total de setenta e nove fotografias. Desse total, selecionamos
vinte e uma fotografias que serdo analisadas ao longo deste capitulo, considerando a
representatividade dessas fotos diante do que inventariamos dos seis albuns, para que
pudéssemos operacionalizar 0 nosso campo de pesquisa.

O site de relacionamentos, ao qual nos debrugcamos para realizar essa pesquisa é
vasto e diversificado, dai a precisdo em recortar e buscar focar na parte dos albuns de
fotografia. Mais ainda, é preciso delimitar o nimero de imagens que seria impossivel
fazer uma contagem exata do nimero de fotos nos albuns. E permitido pelo site que um
album contenha até cem fotos e na conta de cada usuario é possivel postar até dez mil
fotos, ou seja, cada usuario pode criar até cem albuns. Em meio a essa dificuldade em
estabelecer uma quantidade de albuns notamos a necessidade de realizar varias visitas
ao site, em periodos diferentes para constatar mudancas, alteracdes nas formulacdes dos
albuns e dos recursos que sempre estdo se ampliando.

Apos a verificacdo da existéncia de determinado &lbum, este foi selecionado e
arquivado para podermos ter acesso as fotografias que numa segunda fase comporia
uma segunda selecdo de imagens para a constituicdo do corpus analitico. Portanto,
nessa primeira fase da selecédo resultaram seis albuns, elencados da seguinte forma:

Album 01 — “Mecedistas” (24 fotografias)

Album 02 — “Intocéveis” (06 fotografias)

Album 03 — “Familia Saulnier de Pierrelevée” (18 fotografias)

Album 04 — “Eu Gosto de Fotos” (09 fotografias)

Album 05 — “Foto dos Amigos” (15 fotografias)

Album 06 — “Baby Album Novo” (07 fotografias)

Assim, destacado esse conjunto de imagens, foram selecionadas vinte e uma
fotografias, dispostas a seguir, divididas em trés tdpicos que se conectam com 0
objetivo proposto: analisar o uso da fotografia digital e a experiéncia cotidiana no

contexto da discussao sobre a possibilidade de memdria social. Buscamos perceber de
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que modo sdo construidas as narrativas de memdria na contemporaneidade através da
fotografia nos albuns digitais e esse é o pardmetro para a selecdo que obtivemos: a
propria caracteristica do album como uma construgdo narrativa.

No primeiro topico deste capitulo analisaremos 0 modo como a digitalizacdo das
imagens é incorporada a necessidade de visualidade em detrimento da materialidade da
fotografia (cf. Frehse, 2007). Nesse contexto, a expressao da fotografia passa por novas
configuragdes, ora para confirmar uma narrativa ligada & tradicdo, ora fazendo uma
“volta no tempo” através de recursos possiveis através da imagem digital. Passaremos
em revista, também, a possibilidade do apelo afetivo que compde a imagem fotografica,
na busca de provocar emogdes nos participantes-usuarios dos albuns.

No segundo tdpico, perceberemos de que forma se produz a atualizagdo da
memoria, além do uso da digitalizacdo de fotografias antigas. As imagens serdo vistas e
analisadas em torno da possibilidade da afirmacdo da identidade na sociedade
contemporanea, consequientemente nos colocando diante da questdo da construcéo da
propria imagem das pessoas, conferindo-lhes individualidade.

O ultimo tdpico se constituira da analise das imagens e dos seus operadores
discursivos como elementos que possibilitam a constru¢do do ndo-verbal, presentes na
fotografia (cf. Souza, 1997). Neste ponto almejamos explorar 0s antigos e novos
propositos no uso da fotografia, a partir da construcdo dos albuns. Percebendo a
narrativa do cotidiano na fotografia amadora e as dimensbes que podem ser operadas

em torno da memdria partilhada.

O visivel e o intocavel da imagem fotografica

O olhar voltado para uma fotografia evoca sentimentos no observador ao se
deparar com a imagem bidimensional de si, de outros ou até de desconhecidos, basta
que haja um interesse pelo tema retratado. O objeto fotografico possui “poder” de
provocar emocdes que, em sua grande parte, estdo ligadas ao conjunto das memorias
dos individuos e a sua materialidade. Ao se debrugar sobre o papel que as propriedades
fisicas das imagens visuais e da memoria exercem sobre a compreensao que o cientista
social pode vir a ter da vida social e cultural a partir do uso da fotografia, Frehse (2007)

constatou a mesma orientacdo. Para a autora isto seria explicavel pelo fato de que as
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fotografias se constituem como objetos mediadores de modos de relacionar-se
socialmente e de conceber simbolicamente o passado e a histéria (cf. Frehse, 2007:
232).

No caso das fotografias aqui estudadas, uma dificuldade se apresenta no que diz
respeito a virtualidade das imagens, uma caracteristica que inverte a nocdo de
materialidade. Ndo podemos tocar nas fotografias, se exagerarmos nessa preocupacao
podemos dizer que elas podem nem existir se a materialidade se sobrepuser ao imaterial.
Numa aproximacdo das fotografias componentes dos albuns que analisamos, vemos que
a substancia comum a todos é a busca pela constru¢cdo de imagens carregadas de
emocdo. Objetamos que a materialidade seja imprescindivel para a analise de imagens
cuidadosamente elaborada pelo cientista social — em particular, sociélogos ou
antropologos — pois sua validade esta contida na forca e expressao do que € registrado.

Como ja discutimos no segundo capitulo, a construcdo fotografica €
caracterizada pela construcdo de cenas que instiguem sentimentos de recordacédo ligados
a emotividade, tais como: saudade, melancolia, dor, enfim que expresse 0s sentimentos
de perda e de auséncia. Manter o foco nessas caracteristicas que abrangem a construgédo
fotografica é fundamental para percebermos sua intima unido com o tecido da meméria
e a experiéncia narrativa abastecida pela imagem. Entretanto, antes de avangarmos na
explicitagdo dessas caracteristicas necessitamos perceber uma notavel diferenca entre as
fotos que analisamos como objeto desse estudo. Trata-se da ndo materialidade ou
imaterialidade do objeto fotografico da qual se constitui essas imagens, ou sejas, antes
de tudo, é preciso ver a foto e senti-la como existente, construida em dois casos
emblematicos que veremos a seguir, no caso, vista através da tela do computador ndo
sendo possivel toca-la.

Mas a concentracdo na fotografia e do que a fotografia nos chama a atencéo nédo
se decomp@e, por isso advogamos que a imaterialidade seja substituida pela nocdo de
intocabilidade da fotografia digital na tela do computador que tem a sua expressao
mantida. A imagem se garante por ela mesma, independente de ser palpavel ou néo,
pois em ultimo caso, ela estd associada ao momento fotografado e ao seu desenho, pelo
fotografo e pelo que é retratado. Nossa abordagem perante as imagens fotogréaficas
exposta nos albuns poderia ficar comprometida, pois mesmo que as imprimissemos ndo
teriamos a sua materialidade original. Nesse sentido uma fotografia emblemética em um
dos albuns que estudamos pode demonstrar a questdo que se torna tdo ténue na relagdo

entre 0 material da foto e sua virtualidade impalpavel [Figura 1]. A proposicdo dessa
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fotografia advém da necessidade de estabelecer uma relacdo entre o tempo presente e o
passado haja vista que essa imagem esteja incluida em um album de familia que mostra
fotos antigas e fotos novas — digitais.

O que favorece a nossa exposicao sobre a materialidade das imagens é gque a foto
permanece com os efeitos do tempo nas suas visiveis marcas, dobras, a cor, dentre
outras questdes que podem ser notadas. Originalmente essa foto sem data, ndo héa
informacdo na pagina em que ela esté incluida nem na legenda, mas é possivel perceber
pelo tipo de construcdo da casa que se trata de uma casa em uma cidade, pois
percebemos o contorno de uma rua e casas vizinhas, 0 que constitui de fato a sua
urbanidade.

A fotografia em sua construcdo original, em preto e branco, pode ser fotografada
nos moldes digitais ou passou por um aparelho de scanner que proporcionou uma
transformacdo em suas caracteristicas, desmaterializando-a. Interessa notar como a sua
expressdo de foto antiga foi mantida e que mesmo sendo vista através de uma tela de
computador num album de fotografia digital, suas caracteristicas foram preservadas.
Uma foto em que a presenca de mossas e a descoloracdo do tempo sao justificativas
para expressar o uso da fotografia como uma re-apresentacao da memdria familiar e da
manutencdo das condi¢Oes que dao anteparo a sua constituicdo. A fotografia, mesmo em
preto e branco, possui um elemento identificador do tempo no que diz respeito ao seu
esmaecimento. Seja em sua condicdo de materialidade ou mesmo de forma intocavel, a
nossa visdo da foto se ajusta de forma que a imagem possui a caracteristica de
envelhecimento.

A auséncia de cores € um estimulo a se pensar na antiguidade da foto e na sua
reabilitacdo a um novo estado — de material concebido analogicamente — ao nao
material da condicdo digitalizada. Porém, isso ndo é o suficiente para fecharmos a
questdo da materialidade. Podemos dizer que quando anteriormente nos opomos a
Frhese (2007) sobre a importancia da materialidade das imagens, agora estamos em
condicdo de explicitar essa ordem que ela propde. A materialidade é significativa como
recurso para a analise de imagem, principalmente da fotografia tomada como
documento. E isso ndo pode ser revogado assim tdo facilmente, mas o que nds
objetamos € que mesmo em um meio digital, na rede eletronica de computadores essa
materialidade pode ser notada.

Assim, ao invés de descartarmos a possibilidade da materialidade propomos uma

nogdo de visivel da fotografia, ou seja, em lugar da materialidade a visibilidade. Da
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forma que demonstramos a centralidade da visao na sociedade moderna, a materialidade
cede lugar ao visivel, isso ndo poderia ser diferente quando nos propomos a elaborar
uma Sociologia Visual no contexto da rede digital. A fotografia da casa de familia apela
para o recurso da imagem antiga e isso € memorialistico em demasia, pois confronta o
novo da condicdo de meio digital com o passado revigorado, restaurado em sua
primazia, com suas marcas e cores.

N&o s0 pela construgdo da casa, seu modelo de construcdo antiga, o que constitui
a significancia da foto para a nossa anéalise é a sua visibilidade retroagindo no proprio
tempo. O que se apresenta na foto interpde o tempo e garante um estatuto de renovacao,
ndo que se possa voltar no tempo, mas que através da sua digitalizacdo a fotografia pode
ser algada a uma condicao de infinitude. Considerando que a foto permaneca no album,
onde inimeros membros do Orkut possam vislumbra-la em sua “restaura¢do”, o
objetivo do arquivo foi alcangado.

Na proposi¢do de guardar a memoria a fotografia digital também se antepara no
meio eletrénico para se resguardar ainda mais de sua destruicdo. A sugestdo de Huyssen
(2000: 43), sobre a mania de memoria em relacdo a monumentos grandiosos na
Alemanha pode ser equivalente, no caso da pulverizacdo da fotografia na rede
eletrbnica, especificamente, nos albuns no Orkut, a uma forma de reacdo contra o
esquecimento. Quando materializada pode se desgastar com 0 tempo, ou seja, a
fotografia se ndo bem guardada perde suas cores, por meios naturais como o ataque de
cupins, de contato com a agua, o fogo. O novo suporte para o album de fotografias, no
Orkut, se caracteriza primeiramente por essa possibilidade de manutencdo das imagens,
contando que ndo ocorra uma pane nos gerenciadores de arquivo da Internet, isso ndo
deixa de representar um medo na contemporaneidade, pois a memoria esta sendo cada
vez mais confiada a esses meios. No entanto, o que vale notar é que a transformacéo da
materialidade em visualidade, correspondente ao contexto da cultura visual em que
vivemos tras como resultado a utilizacdo da tecnologia para a expansdo e exposicao da
mem@ria familiar, o que seria intimo dessa familia se torna visto por qualquer individuo
gue acesse o0 album.

Segundo Frehse, o que define um album fotografico como tal “é o fato de ele ser
suporte fisico de uma determinada narrativa visual — através da exposicdo das imagens
legendadas ou ndo que o integram” (cf. 2007: 219s). Em se tratando da foto digitalizada,
ou seja, trazida para o contexto do album eletrdnico, demonstra-se que nem sé de

novidades vive o Orkut, mas que quando se trata de construir a memodria,
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principalmente de familia, as construcGes se ddo em torno de fundamentos tradicionais,
independente do suporte. Essa relagdo com o passado reconstruido no presente através
da fotografia demarca uma posicéo dos individuos na contemporaneidade em favorecer
0 que se passou. Revestindo o passado de uma aura em que, por um lado, confirma a
historia da familia, trazida na visualidade da fotografia e por outro lado, fortalece a
narrativa com o suporte da imagem digitalizada.

Com a memoria revitalizada no presente — visto na casa de familia — a foto
antiga esmaecida e marcada pelo tempo constitui a passagem do album guardado em
casa para o album em exposicao na rede eletronica. Mas também demarca uma posi¢édo
mais expressiva da fotografia, elevada a uma condigéo de redescoberta no presente
pelas novas geragOes e de como se apresentar na era digital. Para Martins, 0 usuério
comum da maquina fotografica opera na intencdo de desbanalizar o banal (cf. 2008: 53).
Este procedimento pode ser notado na forma como se constitui a fotografia nos albuns
de grupos de jovens, numa tentativa de desbanalizacdo dos momentos vividos na
cotidianidade [Figura 2].

Nas cameras digitais é possivel, através da configuracdo obter uma fotografia
com diversos tons e efeitos, inclusive utilizar-se da descoloracédo, tendo como resultado
uma fotografia em preto e branco através da criacdo de sépia. Frehse trata dessa
questdo ao elaborar pesquisa sobre a materialidade das imagens, pois esse é um
indicativo do material fotografico que sofreu a acdo do tempo (cf. 2007: 212). O uso do
recurso de fotografia em preto e branco, com os tons de cinza das primeiras cameras,
quando ainda n&o se produzia o filme colorido testemunham a reconstrucdo de um
passado que se deseja mais antigo do que realmente ele é. O oposto do que vimos antes,
a fotografia em sua construcao digital é reelaborada, no sentido de criar uma atmosfera
de antiguidade que se contradiz com os objetos de cena, proprio da contemporaneidade.
O adereco e a vestimenta utilizados pelo fotografado néo representam um passado,
apenas garantem que ha sim, um atravessar no tempo na tentativa de criar uma narrativa
pessoal.

Na simples experiéncia em manipular uma camera digital, uma atitude de
interferéncia na historia pessoal expressa a releitura proposta de um cotidiano denso, tdo
denso como a imagem capturada pelo fotdgrafo. Ao que parece ele mesmo se
fotografou, isso pode ser notado pela imagem um tanto desfocada, criando em alguns
pontos a idéia de um espelho. Nesse antagonismo da imagem fotografica elaborada para

expressar 0 passado em sua distancia temporal, busca-se espelhar o sujeito recortado e
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colocado diante de todos os que o véem, no sentido de que ele possa estar reabilitado no
presente. O jogo da imagem produz uma distensdo da realidade e se fixa como um
presente-passado no momento decisivo de uma fotografia que transfigura a experiéncia
cotidiana.

O cotidiano numa releitura fotografica para envelhecer o instante presente
através de uma decisdo fotografica sobre o sujeito fotografado mesmo, espelha-se uma
experiéncia presente retroagida ao passado, forcando uma cena de reinterpretacdo do
que é comum. N&o fica muito claro, mas o que esta por tras do jovem no cenario é um
quadro-negro, provavelmente em uma sala de aula, numa das cenas mais corriqueiras
que se possa ter na vida de garotos e garotas da mesma faixa etaria. E o contrario da
foto colorida em que se acentua o presente, as nuances da atualidade e os objetos se d&o
mais a ver. Nadando contra a maré a fotografia em preto branco criada nas atuais
cameras, possibilitam uma releitura do presente ressignificado e de uma situacdo de
extrema deficiéncia em se encontrar e se identificar nesse presente. Doravante, a
questdo da identificacdo através da fotografia serd vista pelo posicionamento da
afirmacéo de si.

A sobreposicdo da visualidade sobre a materialidade da fotografia se interpde na
discussdo sobre a imagem e suas propriedades em torno da evocacdo de memodrias
baseadas na emocao [Figura 3].

Essa fotografia constitui uma inigualavel expressdo dessa busca por uma
memoria que evogque emocgdes comuns a um grupo, Como Se esses sentimentos
estivessem recalcados, numa zona de esquecimento de que a imagem pode liberar. O
suporte fisico da fotografia que tem no papel a sua condi¢do de existéncia passa para o
album digital, reformulada. Todavia, permanece o interesse em demonstrar a capacidade
da imagem fotografica no que diz respeito aos seus componentes de memdria, retornada
através de sua digitalizacdo, mas, sobretudo pelo que ela carrega de lembrancas
emotivas.

A reunido das professoras da tarde (legenda da fotografia) sobre a escada
principal do colégio demonstra uma apropriagdo da fotografia em torno do afeto que
pode provocar na memoria dos ex-alunos que fazem parte da comunidade mecedistas. A
pose em que Se apresentam numa expressa consciéncia do que a foto pode postergar
deixa claro o quanto a imagem é central no imaginario cotidiano. Desse modo, todas as
professoras estdo postas em um lugar estratégico do colégio e posam para a foto com

elegancia, primeiro para exprimir sua condicdo de classe, professoras, e, por
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conseguinte determinam a importancia da fotografia para o registro desse momento.
Numa leitura a partir de Barthes, se expressa aqui 0 conceito de studium em oposi¢ao ao
punctum, aquilo que nos chama a atencdo na foto. Para Barthes (1984: 47s), “reconhecer
o studium ¢ fatalmente encontrar as inten¢bes do fotdgrafo, entrar em harmonia com
elas, aprova-las ou desaprova-las, mas sempre compreendé-las (...)”

Essa imagem condensa a questdo da materialidade da imagem transformada em
visualidade, como vimos tratando até aqui. Sobremaneira, a fotografia das professoras
foi digitalizada, sendo preservadas as suas condi¢des de visualidade para que se possa
ver nela, 0 mesmo que se via ha trinta ou quarenta anos, mais ou menos o tempo dessa
foto. Martins (2008: 81) afirma que, “sé a fotografia permite esse encontro dos tempos,
essa durabilidade estética”, que nesse caso se apresenta em forma antiga, preservada no
suporte eletrénico do album em sua configuracdo digital. O encontro de tempos através
da fotografia acontece a partir do encontro de sentimentos comuns que podem despertar
nas pessoas envolvidas e em desconhecidos, pelo simples fato de que a maioria das
pessoas foram alunos. A saudade de um tempo vivido, experimentado em torno da
infancia e os primeiros passos na escola sdo levados, digamos, para sempre,
independente das dificuldades do periodo. Quando lembramos em associa¢cdo com 0s
outros o importante é a conexdo de sentidos que empregamos e a confirmacao pode ser
obtida através da imagem, como um recurso de atualizacdo da memoria coletiva
(Halbwachs, 1990).

Na composicdo narrativa do album, formulado em forma de retalhos de
memoria, no caso, principalmente, das fotografias antigas digitalizadas, percebemos a
importdncia da escrita como um elemento ordenador. A legenda de maquina
datilografica expressa o cuidado com o material fotografico e isso justifica sua
existéncia até os dias atuais, como também expressa a intencdo em informar de que se
trata a cena. A mesma intengdo ocorreu com o moderador do album dos ex-estudantes
do “Externato Macedo Vieira”, quando decidiu expor as fotos em uma comunidade no
Orkut.

Devemos esclarecer que era uma prerrogativa nossa ndo utilizar legendas na
analise de imagens, pois em alguns casos elas podem comprometer e falsear o que esta
sendo visto. Privilegiamos o discurso ndo-verbal e seus operadores — cor, detalhes,
angulos, um elemento da paisagem, luz e sombra etc. — tais como sugere Tania C.

Clemente de Souza (1997). Para a autora,
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“A interpretacdo do texto ndo-verbal se efetiva, entdo, por
esse efeito de sentidos que se institui entre o olhar, a
imagem e a possibilidade do recorte, a partir das
formacdes sociais em que se inscreve tanto o sujeito-autor
do texto ndo-verbal, quanto o sujeito expectador.” (cf.
Souza, 1997)

Porém, essa legenda é significativa nesse momento, para expressar a condicao
antiga da fotografia, como também a sua insercdo em uma nova estética. Na
virtualidade da imagem a legenda datilografada poderia ser retirada e ndo o foi.
Demonstrando assim, a importancia da preservacdo da memoria, que esta em primeiro
plano, mas que busca agucar o interesse pela imagem do mesmo modo que na sua forma
de papel, nos primeiros tempos da fotografia. Ao comentar o principio da ordem
material da fotografia Frehse declara:

“Reconhecendo-se que tais varidveis de cunho técnico,
social, e cultural interferem na materialidade, percebe-se
que ela € uma construcado social, ndo um dado “natural” da
documentacdo com a qual o (a) cientista social trabalha. E
em meio a esse carater construido que significados
definidos podem ser discernidos no suporte fisico e no
estado de conservagdo do material.” (2007: 219)

O objeto fotografico é dado a conhecer do mesmo modo que antes, sendo essa
caracteristica emblematica quando pensamos na chamada realidade da foto, pois ela
atravessa 0 tempo e se mantém para o presente numa provavel intencdo de justificar e
de fazer reconhecer a memaria comum entre os ex-alunos®’. Para Kossoy (cf. 2005: 44),
“a realidade passada € fixa, imutavel, irreversivel; refere-se a realidade do assunto no
seu contexto espacial e temporal, assim como & da producéo da representacdo”. A isso
correspondera a “segunda realidade sujeita a multiplas interpretacdes”.

Assim, a desintegracdo que provavelmente caracteriza 0 grupo na atualidade
pode retomar o contato na atualidade devido a conexao eletrénica e apoiada no suporte
da imagem fotografica. O que é visivel na fotografia deve permanecer, atestando sua
materialidade, mesmo se posta no suporte digital. Enquanto o invisivel da fotografia

esta centrado na producdo da emocdo que se contrapde ao material, pois ndo pode ser

%’ Referimo-nos mais aos alunos do que as professoras, porque a comunidade na qual esté inserido o
album é para ex-alunos.
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tocada, mas basta ser sentida. E o oculto da representacdo que se sistematiza ao olhar,
através do implicito contido na fotografia que precisa ser decodificado e nessa juncéo a

narrativa visual se compde.

Atualizacdo da memadria, identificacdo e afirmacéao de si

O modo de lidar com atualizacdo da fotografia em duas vertentes como
demonstramos no topico anterior — uma que se busca revigorar no presente, mantendo
as suas caracteristicas materiais de impressdo em papel. O outro modo, tomando a
fotografia criada por meios digitais e que ¢ revestida de uma “aura” de passado, a
chamada sépia, uma espécie de péatina da fotografia, que lhe asseguraria um estado de
maior grandeza. Nesse sentido o objeto fotografico encena uma transfiguracdo da vida
cotidiana, do presente visto como um colorido falso e que ao perder a cor original e
transformar-se num acinzentado possibilita uma leitura posterior em termos de memoria
com uma garantia de passado distante. A auséncia de cor se associa ao estabelecimento
da recordagéo e, na comparacao entre fotos antigas e fotos recentes, todas se prestam a
visualidade utilizada para sustentar a narrativa-memoria.

Esta discussdo é importante para 0 nosso objetivo de abordar a maneira como a
fotografia é utilizada para elaboracdo de uma narrativa de memdria na atualidade. Ao
relacionar os operadores discursivos ndo-verbais com as escolhas na montagem do
album, privilegiamos a analise do visual na forma em que ele se impBe. Assim, a
possibilidade de um novo texto se instaura a partir da decodificacdo da imagem, ou seja,
falar — decodificando — sobre a imagem.

Para Souza, a analise de imagem deve enfocar os elementos disponibilizados
pelo texto ndo-verbal para apreender os participantes da cena. Neste ponto, a autora

comenta:

“O conjunto de elementos visuais possiveis de recorte —
entendidos como operadores discursivos — favorece uma
rede de associagdes de imagens, 0 que da lugar a tessitura
do texto ndo-verbal. A apreensdo dessas relagdes, por sua
vez, revela o discurso que se instaura pelas imagens,
independente da sua relagcdo com qualquer palavra.”
(Souza, 1997: 06)
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Na medida em que percebemos a imagem como um discurso que procura se
estabelecer entre a possibilidade de narrar algo e a ndo utilizacdo da palavra, a adog¢ao
dos operadores discursivos serve de parametro para analise de como os usuérios de
albuns digitais constroem e evidenciam a narrativa na cotidianidade. Dito de outra
maneira devemos observar que tipo de pratica narrativa serve de base a criacdo dos
albuns de fotografia no site Orkut no tocante a visdo individual e quanto a propria
identificacdo. Atraves dos operadores discursivos presentes nas fotografias dos albuns
que compBem o corpus investigado poderemos perceber 0 modo pelo qual sdo criados
tipos individuais em referéncia a um ‘parecimento’ com a pessoa fotografada, tida como
“ela” mesma, numa forma de garantir que a imagem vista ¢ verdadeira. De acordo com
a frase “este ¢ eu mesmo” quando a pessoa se vé bem na fotografia e concorda com o
que aparece, um recurso gque povoa o imaginario do fotografado. Segundo Martins
(2008):

“A construgdo incorreta das frases é eloqiiente e essencial
nesse caso. [...] a pessoa se referir a si mesma na terceira
pessoa, sobretudo na relagdo com o estranho ou com as
coisas estranhas a sua tradicdo. No caso da fotografia, o
erro é perfeito. Ao ver-se na foto, a pessoa ndo se
reconhece sendo como outro, sendo como alteridade, como
objeto: “E eu” em vez de “Sou eu”.” (2008: 75)

Dando vazédo ao exposto acima temos como interpretar o discurso nao-verbal
que a fotografia individual, na composicdo dos albuns, exprime. E interessante notar
que de forma geral as imagens que compde o corpus investigado sdo retratos, entendido
assim como imagem de uma s6 pessoa, mas que ndo seriam miniaturas como o chamado
trés por quatro. Em sua maioria esse retratos sdo abertos e se complementam em
cenarios, até certo ponto amplos, como se quisessem complementar a veracidade da
pessoa fotografada, um atestado do “eu existo”. Nao devemos esquecer que os albuns
fazem parte de uma comunidade eletrbnica que visa fazer e manter relacionamentos,
portanto a imagem deve compor o seu perfil no site e os participantes buscam uma
aproximacdo com a realidade o maximo possivel, essa acdo justifica-se no slogan —
Quem vocé conhece? — da pagina inicial.

Dito isto, examinemos 0 modo como as fotografias em questdo exercitam a
afirmacdo e a construcdo de suas imagens nos albuns digitais [Figura 4]. Na

exacerbacdo da personalidade reforcada pela imagem e pelos cenéarios que a compde a
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fotografia das pessoas propBe uma construcdo do fotografado em torno do seu
cotidiano. Uma espécie de idolatria da prépria figura que se afirma no album digital no
computador, em que a pessoa fotografada se da a conhecer e espera ser reconhecida no
contato virtual em que se trava. E comum entre usuarios do Orkut, apds certo tempo em
que se trocam fotografias, afunilar mais o relacionamento através do uso do MSN, onde
as mensagens séo trocadas instantaneamente. Provavelmente as imagens fornecidas nos
albuns devem ser confirmadas com as conversas posteriores e atraves de envio de fotos
também.”®. Desse modo, acreditamos que o elemento ordenador da construcdo da
imagem de si nesses albuns é a busca pela veracidade narrativa.

Nas fotos que compde o album de Baby apreendem-se operadores discursivos
que estdo correlacionados na composicdo da imagem que ela promulga de si mesma.
Podemos perceber a construcdo da maquina fotografica operada por ela, para criar o seu
retrato, algo muito comum nos albuns do Orkut, uma forma de demonstrar que ninguém
melhor do que a pessoa mesma para se indiciar, se caracterizar. Uma forma de expressar
a sua verdade, sem intermediarios, numa relagdo consigo e que pode revelar muito mais
do que se outro fizesse a foto. Também ¢é possivel pensar na popularizacdo da fotografia
na sociedade contemporanea e as possibilidades de seu uso, porém isto ndo seria 0
suficiente para explicar, pois percebemos que ha fotos realizadas pelos outros também.
Ou seja, ha uma determinagdo das pessoas para em alguns momentos especificos se
fotografarem a si mesmas.

A fotografia que é elaborada pelo proprio fotografado nesse album possui uma
caracteristica de que a luz da foto € meio imprecisa, consta de seu cenario certa
nebulosidade, resultado da proximidade da cAmera, a distancia nesse caso é equivalente
apenas a um braco, no caso, da autora da foto. H4 um detalhe desconcertante nessa
fotografia que é outra imagem por trds da imagem principal: aparece ao fundo uma
moldura, que corresponde a um espelho que faz parte do cenario escolhido e também
apresenta o cenario que ndo deveria estar na foto. Uma mulher de perfil, ladeada pela
mobilia da casa, um ramalhete de flores. Devemos esclarecer que a imagem implicita na
foto, de antemé&o parecia-nos um quadro, mas um exame mais detalhado mostrou que,

primeiro, ndo se pintaria uma mulher de costas e segundo, a luz que passa por uma

?® Recentemente 0 Google abriu uma possibilidade de “bate-papo” no proprio Orkut, entre os amigos
relacionados.
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cortina da janela ndo é resultado de uma técnica pictorica e sim do proprio reflexo do
espelho.

Esses detalhes ndo estariam na foto enquadrada como ela foi, mas o0 acaso 0s
colocou ali, enriquecendo a configuragdo visual da garota que se fotografa. Uma
possivel relacdo que podemos fazer quanto a construcdo da memdria pessoal e familiar,
parece-nos que seja uma adverténcia ao processo de temporalidade, criou-se um
confronto entre a imagem da jovem moca e da mulher mais velha. A escolha do angulo
para obtencédo do retrato possibilitou a visdo do ambiente, que estaria oculto ndo fosse o
espelho e revelou mais sobre Baby e suas relacbes, operando a razdo do objeto
fotogréfico na construcdo da sociabilidade. Em oposicdo a fotografia realizada por si
mesmo esta a fotografia realizada por terceiros [Figura 5], no sentido de compreender
como ela é operada para dar sentido a individualidade.

Dentre as fotos do album da familia Saulnier, no Orkut, encontramos fotografias
antigas, digitalizadas e fotografias novas, digitais, criadas no ambiente familiar e nos
acontecimentos especiais, como festas. Mas € elogliente a foto de jovem membro da
familia, produzida no contexto da casa e que se opde ao tradicionalismo em que as
demais fotos sdo produzidas. Primeiro, 0 jovem esta sO, na pose de cintura para cima e
nesse caso 0 que fala na imagem € o seu modo de vestir, de acordo com a sua idade,
seguindo o que poderiamos chamar de moda jovem. A sua indumentaria estd em
destaque pelas cores, 0 casaco prata, por cima de outra camiseta, sobrepondo-se um
colar, marca de uma nova expressao.

O que a foto provoca no expectador, estd contida mais fortemente no uso dos
oculos preto que reflete a luz produzida pela méaquina, a partir do momento em que o
fotografado decidiu que deveria aparecer de perfil. Sua decisdo pode ser resultado de
varias experimentacfes que vao se complementando, até que se esboce o seu perfil. O
mais importante esta na demarcacdo de diferenca entre ele e o album da familia, como
ja mencionamos. Porém, queremos frisar bem essa demarcacdo devido ao fato de essa
foto fazer parte de um album de familia, pois poderia estar em um perfil separado, com
um album préprio. Os albuns acentuam a importancia das fotos de familia, em que as
pessoas buscam manter a memaria familiar viva e quando ndo o fazem reforcam o
pertencimento a um grupo [Figura 6].

Diferenca marcante com a fotografia do jovem que se denomina de gotico, na
busca por uma demarcacdo de estilo, acentuada em sua expresséo através da maquiagem

no rosto. O contorno dos olhos se completa com roupa preta e a sua individualidade se
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estende por toda fotografia, pois, ndo ha cenéario. A imagem esta fechada nele, diferente
da foto em que aparece o cenario por obra do espelho e na outra o cenario composto por
paredes verdes e cortina. A auséncia de cenario, ou seja, o recorte da fotografia focada
no sujeito produz um impacto, onde mesmo com auséncia de cores e o predominio do
preto na roupa deixam aparecer unicamente a sua identidade de acordo com a sua
inten¢do. Para Souza (1997), “quando se recorta pelo olhar um dos elementos
constitutivos de uma imagem produz-se outra imagem, outro texto, sucessivamente e de

forma plenamente infinita”.

A idéia de recursividade da imagem pode ser apontada através da sua projecédo
diante do espelho, modo de reiterar a imagem de si mesmo. Se voltarmos a examinar 0s
trés exemplos acima arrolados, perceberemos o modo pelo qual a determinacdo da
individualidade se constroi. Mas a fotografia realizada frente a frente com o espelho é

um modo de expressao de individualidade comum nos albuns que visitamos [Figura 7].

A utilizacdo da camera fotografica frente ao espelho para criar uma espécie de
pose fechada da pessoa, colocada em destaque para ela mesma e para o olhar o outro.
Geralmente devido a luz emitida pelo flash da maquina e o seu reflexo no espelho cria
uma espécie de esfumacado na foto, algo que esta bastante ligado a fotografia amadora,
sem o uso de recursos técnicos em sua composicéo estética. E significativo percebermos
a repeticdo da imagem, pois se bem compreendida essa foto em frente ao espelho é uma
duplicacdo da imagem. O funcionamento da camera fotografica, nesse caso, se apossa
da imagem que ha no espelho, como se o fotografado se experimentasse para ver qual a
melhor pose, ja que é ele mesmo que se Vé.

O elemento narcisico na construcdo de uma experiéncia narrativa de memoria se
contrapBe as fotos de longa exposicdo diante do fotdgrafo que se deslocava de seu
estidio para a casa do cliente®®. O que percebemos nos albuns digitais, além do seu
elevado grau de exposicdo, consiste na apropriacdo da fotografia pelo imaginario
cotidiano para que se possam criar os elementos pertencentes a sua individualidade, por
conseguinte a sua memdria. Ao deixar os albuns de papel, as caixas de sapato no fundo
dos guarda-roupas e das gavetas, habitando agora o ciberespaco as fotografias se

prestam muito mais a criatividade.

%% Cf. Retrato de aniversério, 1908. Familia Bergstrom Lourenco. In: Leite (2001), uma ilustracéo do uso
do espelho na criag¢do da foto (pp.29).
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O cotidiano que é fotografado na intimidade do quarto, diante do espelho, a
partir da busca por uma melhor pose, os objetos da cena e, principalmente, 0 gosto em
se ver na foto, estampado no rosto, produz uma imagem de si que, se ndo verdadeira, €
sim a desejavel pela pessoa. Em se tratando do angulo da camera, um dos operadores
discursivos ndo-verbais para analise aqui proposta, percebemos que ha um desconcerto
total, entre o que se vé na foto e, se penetrarmos o olhar, o angulo normal. A imagem se
inclina para o lado esquerdo (da foto) produzindo no olhar a busca pelo mesmo
direcionamento, na intencdo de se organizar. No entanto, o que mais chama nossa
atencdo € a moldura do espelho que desconstrdi a idealizacdo do cenario, 0 que por sua
vez demonstra a construcdo social da imagem. Irrompe nesse instante a situacéo criada
pela fotografada que busca um meio de valorizagdo da sua imagem perante 0s que verao
0 seu album.

Em todos esses exemplos e nos que se seguirdo, tomados como discursos nao-
verbais, unindo-se perfeitamente ao que estamos denominando desde o inicio de
narrativa da experiéncia na contemporaneidade e na busca de entendé-la, nos deteremos
sobre um procedimento basico para a compreensao da pratica discursiva: a policromia.

O uso do conceito de policromia (Souza, 1997) esta associado ao conceito de
polifonia do texto verbal, sendo que no caso da heterogeneidade da imagem, ou seja, do
discurso ndo-verbal, essas heterogeneidades possuem uma co-relagdo entre si e que
emprestam a imagem sua identidade. Por isso vimos situando a analise com base nos
operadores ndo-verbais (cor, detalhe, angulo, luz, sombra etc.) para nos auxiliar na
interpretacdo da imagem. Incluimos nesse conceito de policromia a pose do fotografado
como ultimo recurso para elaboracdo da imagem de si frente a uma narrativa de sua
experiéncia através do album digital.

A sequir listaremos algumas imagens nos quais este tipo de operador discursivo
ndo-verbal é praticado pelos fotdgrafos amadores em sua vida cotidiana [Figura 8
Album Familia Saulnier]. Estar diante dos objetos, tocando ou encostado em algum
movel ou no aparelho de televisdo (muito encontrado nas fotos dos anos 1980-90).
Como um sinal de apropriacdo da cena e demonstrativo dos objetos que sdo possuidos.
Indicando posse ou até mesmo para encobrir a timidez frente a camera, muitas

fotografias foram construidas colocando as pessoas se apoiando em objetos™.

%% ¢f., Miriam M. Leite (2001), Retratos de familia: fotografias, do casal Kauffman de 1912 e do casal
Horch de 1925, em ambas ha esse tocar de objetos. Na primeira, 0 marido passa a mdo por tras da esposa
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O poder simbdlico das maos que tocam e se apropriam dos objetos cénicos
constituem a criacdo da individualidade do fotografado, de sua personificacdo, enquanto
alguém a ser visto no album. Talvez, num ato de interpretagdo da sua propria imagem o
fotografado busca o recurso do apoio em objetos acreditando que assim sua apreensdo
pela cAmera estara garantida.

Em se tratando da fotografia atual, no Orkut é muito comum encontrarmos
fotografias de pessoas tocando e se apoiando em objetos, como mesas, cadeiras ou
telefonando. Mas a que mais se apresenta é a imagem realizada diante do computador,
posto em uma mesa e a pessoa sentada, diante da tela, que muitas das vezes esta acessa,
indicando que ele (a) é capacitado (a) para 0 uso do instrumento que representa a
modernidade e a tecnologia. Essa interpretacdo nos leva a crer que se estabelece, nesse
caso, uma notavel relacdo entre a maquina e a construcdo do cotidiano. Assim, aquela
pose que se agarra ao objeto, imprime no espectador da foto a nocdo de que modo é a
vida dessa pessoa, do que ela gosta e 0 que faz, enfim, expdem-se a pessoa e 0 seu
modo de viver. Vimos, entdo, uma das formas comuns de pose como um operador
discursivo da imagem, a seguir veremos de que modo a foto pode ser construida em
torno da identidade, de uma forma quase que se retirando da cena retratada [Figura 9].

O ambiente dessa fotografia ndo esta em consonancia com a imagem da jovem
retratada, pelas cores e tipos de moveis, esse quarto provavelmente ndo é seu. A
imagem esta combinada para informar sobre sua identidade, mas ndo é isso que ocorre.
E mais ela parece que se retira da foto, como dissemos para que se possa olhar o
restante do cenario escolhido, embora ela pose com um ar de naturalidade, uma
aparéncia de que esta a vontade diante da camera. Esse ndo parece ser o quarto dela, os
moveis possuem uma caracteristica de serem usados para quartos de adultos,
produzindo uma diferenca com o que seria 0 de uma jovem. A escolha do cenario pode
indicar um desejo em parecer mais madura o que é impossivel, pois sua imagem negaria
a idade.

O que € mais provavel é que a fotografia foi construida nesse local especifico
por haver a inten¢do de mostrar a intimidade do lar, a pose descontraida e nesse caso,
amparada no ambiente considerado como mais organizado e bem visto da casa. Mas o

que é mais significativo nessa fotografia € o direcionamento da imagem em torno do

e se apoia na cadeira em que ela esta sentada. Na segunda, o marido se apdia na mesa em que o filho,
ainda bebé ¢é colocado de pé (pp. 91 e 99 respectivamente).
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“eu” fotografado e confirmado na pose e no cenario. A foto anterior, em frente ao
espelho e essa do quarto, reforcam a busca pela valorizagdo do individuo que procura se
afirmar em meio ao enfraquecimento das relagfes sociais na sociedade contemporanea.
Ao lado da imagem pode se imprimir o desejo de popularidade e de beleza, buscados
como ideais na cultura visual.

A caracteristica geral das fotos digitais é a sua nitidez, uma alta definicdo das
imagens resultado dos chamados pixel, como vimos no segundo capitulo. Essa
formulacdo da fotografia, pensada a partir do conceito de policromia, se torna rica em
detalhes. No entanto, 0 mais notavel é a aparéncia da foto revelada em sua profusdo de
cores que transformam o mais simples retrato e lhe ddo uma atmosfera festiva. Talvez
pela clareza das fotos e da qualidade das imagens tudo parece festa, radiantemente e
isso produz um efeito na cotidianidade. Em todas as fotos mesmo as que ndo sdo de uma
festa as pessoas parecem estar em traje de festa, mesmo a roupa mais comum tem um
brilho especial como se fosse uma roupa domingueira.

A vida ordinaria na fotografia digital, como jamais se viu, é transformada e
elevada a uma posicdo de especialidade em sua visualizacdo. E a experiéncia da
narrativa que se propde de festa, busca evitar a tristeza, expondo o que ha de melhor e
de momentos felizes. A saudade e a melancolia fazem parte do que se evoca nas fotos,
como no caso do album dos ex-alunos do “colégio mecedista”, que talvez por estarem
mais distantes no tempo produzam certo sentimento de perda e auséncia. No mais as
fotos querem se expressar como uma solucao de re-encaixe na vida. Assim, os albuns
expressam que a vida que se expde € a vida que existe de modo a fazer crer que no
compromisso com a realidade a individualidade tdo embotada da atualidade se expresse
em uma “verdade” de si [Figura 10]. Essa constru¢cdo da imagem fotografica se
expressa em diversos tipos e formas, mas em se tratando da construcdo da
individualidade, isso aparece de forma menos latente. A construcdo imagética de si
passa pelo que chamamos de embotamento das relagbes, no sentido da perda da
sensibilidade com o proximo absorvido pela importancia da imagem fixa para se
determinar a sociabilidade.

O olhar se volta para a cAmera e a camera é o instrumento que indicia 0 que deve
ser visto. Capturado pela camera olhando a foto que produziu sem produzir uma pose
exclusiva para 0 momento, essa foi sua maior revelagdo, no que diz respeito a
construcdo da individualidade. O inconsciente 6tico notado por Benjamin (cf. 1994: 94)

revelado pela fotografia em paralelo com o inconsciente pulsional esta cada vez mais
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em voga. A fotografia digital leva as ultimas consequéncias o ato fotografico na
construcdo das relacOes sociais e de como se apresentar na sociedade contemporanea, na

afirmacéo da individualidade.

Partilha da memdria e cotidiano imaginado

No contexto desta pesquisa, a memoria € o centro que segura e compde 0 seu
desenvolvimento. Na construcdo da analise nos deparamos com a questdo material da
fotografia que compde os albuns digitais e em seguida encaminhamos a discussdo no
sentido da construcdo da identidade e afirmacéo de si, como arrimo das relaces.

Anteriormente nos referimos a intima ligacdo entre memdria e fotografia que
marca e evoca no observador, atraves do estimulo visual, o reconhecimento e a partilha
de experiéncias. A concepcdo de que a fotografia existe para guardar memoria sempre €
valida, ainda que notemos as demais criticas que advém dessa nocdo, baseada no
congelamento da imagem. Tanto nos referimos a positividade da imagem tida como
retrato fiel da realidade, quanto ao seu uso como documentacdo e prova de
acontecimentos passados.

Isso ndo nos impede de nos posicionarmos diante da préatica fotografica amadora
e na construcdo dos albuns digitais, objetivando perceber os novos e antigos propdsitos
no uso da fotografia digital. A expressédo do discurso ndo-verbal no novo formato digital
e exposto na internet, especificamente, no Orkut, produz uma juncdo de memoria —
ligacdo com o passado, com a tradi¢do — e aspectos que redimensionam esse passado no
tempo atual. Postulamos a hip6tese de que a visualidade como elemento central da vida
moderna, cotidiana, através da fotografia busca se reforcar num imaginario tradicional
para narrar a experiéncia na contemporaneidade.

A partir da concepcdo de tempo, presente na fotografia, segundo a qual nos
opomos a idéia de congelamento, pois assim ndo seria possivel estabelecer uma
Sociologia Visual, qual seja nosso intuito, ha muito antes mencionado. Desse modo,
podemos lidar com a nocéo de partilha de memadrias, ja que estas ndo estdo fixadas na
fotografia, muito pelo contrario, sdo decorréncias da apropria¢do da cotidianidade (cf.
Martins, 2008: 83). Do emprego da fotografia, desde a sua construgéo e utilizacdo em
albuns que pretendem narrar a historia familiar, de amigos etc. podemos perceber a

concepcao de tempo empregada.
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No ajuste da fotografia antiga — analégica — como se costuma denominar e na
visualidade através da fotografia digital, hd uma reciprocidade em construir a memoria
na atualidade [Figura 11]. Na foto em que aparecem trés criangas em traje de festa, de
acordo com o cenario, o reconhecimento que ela possibilita aos que se véem na
evocacdo da infancia. Assim, o registro que a fotografia possibilitou s6 encontra seu
sentido no presente, como memoria, se for reabilitada pela temporalidade, ou seja, a sua
validade se encontra no olhar de quem a vé, seja dos préprios envolvidos ou de qualquer
pessoa, desde que haja identificacéo.

Se a imagem for conceituada como um congelamento do tempo a sua validade
ao ser revista no presente seria pouco ou quase nada expressiva. Podemos notar isso
quando vemos uma foto antiga em que de alguma forma ela nos toca, mesmo se nem
conhecemos as pessoas que aparecem. A forca da imagem consiste em sua reabilitacdo
no presente atravées do olhar e dos sentimentos que ela evoca no tempo. John Berger em

sua discussao sobre os modos de ver afirma que,

“A maquina isolou aparéncias momentaneas e, ao fazé-lo,
destruiu a idéia de que as imagens ndo tinham tempo. Ora,
por outras palavras, a maquina mostrou que a nocao de
passagem do tempo era inseparavel da experiéncia do
visivel.” (cf. 1972: 22)

O olhar desencadeia a memdria que a fotografia expressa, mas isso gracas nao
tanto ao seu contetdo e sim pela temporalidade em que ela expressa. Por isso ndo é raro,
nos albuns do Orkut, encontrar fotos antigas, digitalizadas, com o objetivo de situar o
tempo que se passou. A reabilitacdo da visualidade foi discutida no inicio desse
capitulo, quando nos contrapomos a materialidade das imagens abordada por Frhese
(2007). De alguma forma, a fotografia se atualiza ao olhar, por ocasido de festas,
reencontros ou por momentos de dor, no entanto, predomina nas imagens 0s momentos
de festividade [Figura 12], em que as pessoas se confraternizam.

Por isso, o album de familia estd repleto desses encontros, onde novamente a
marca da passagem do tempo se incorpora a fotografia. O encontro de geragdes, dos
mais velhos com os mais novos representam um confronto do tempo e situam os mais
novos no contexto da memdria familiar. As fotos antigas de momentos familiares sao
expostas atraves da digitalizacdo nos albuns, deixam a intimidade do lar e se espalham

pela Internet.
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Assim, os elementos tradicionais que constituem o familiar sdo colocados diante
dos amigos e de qualquer membro do Orkut. “Quando olhamos uma fotografia, ndo é
ela que vemos, mas sim outras que se desencadeiam na memdria, despertadas por
aquela que se tem diante dos olhos” (Leite, 2001: 145). No caso da fotografia no album
digital a posicdo do olhar sobre o passado dos outros se expande, devido a possibilidade
da conexdo entre outros olhares, no sentido de que as fotos saem do dominio privado e
podem ser vistas por milhares de pessoas que o vejam.

Na constituicdo da colecdo de retratos aparecem ainda elementos de distincéo,
no caso da familia — configuracdo tradicional — [Figura 13] e no caso de album
composto por fotografias de amigos [Figura 14].

Ao estudar a constituicdo do discurso ndo-verbal, Tania de Souza propde que,
“enquanto a leitura da palavra pede uma direcionalidade (da esquerda para a direita), a
da imagem é multidirecionada, dependendo do olhar de cada leitor”®* (Souza, 1997).
Através da interpretacdo multidirecional, percebemos que a imagem €é posta como um
selo que autentica o album. No primeiro caso, uma forma tradicional de brasdo em que
0 sobrenome da familia se destaca numa faixa que envolve a figura de um cavaleiro.
Uma representacdo de um elefante no centro do escudo, ao qual podemos atribuir
caracteristicas medievais. A formatacdo do brasdo pode ser antiga, mas se renova no
album de retratos da familia, incorporado ao momento atual. A re-significacdo do
conteddo do album toma a imagem como um referencial de aprofundamento que, por
um lado, o singulariza e por outro, reforca o imaginario familiar.

No mesmo seguimento de referenciar e distinguir a colecdo de retratos de
familia encontramos a substituicdo do brasdo pelo slogan, em formato digital. A
imagem propde uma conexao entre 0 nome do album [INTOCAVEYS] e uma espécie
de mascara, que seria a cara do grupo. As cores, preta e azul, se complementam para dar
a impressao de um vazio e de uma energia parecida com o de filmes holywoodianos,
num contexto de combate®.

Pode-se objetar que estas imagens néo sdo fotografias e essa oposi¢do ndo seria
incorreta. No entanto, essas imagens fazem parte do conteddo dos albuns que

inventariamos ao longo da pesquisa.

%! Grifo da autora.

*> 0 nome est4 grafado com a letra Y ao invés da letra I, algo muito comum na escrita em sites de
relacionamentos.
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E significativo que notemos a precisio da imagem em delimitar a memoria dos
membros da familia ou do grupo de amigos, tornado-se mais uma forma de apelo ao
pertencimento. O &lbum dos amigos é uma nova forma de expressdo que se encontra
nos albuns digitais. Na histdria dos albuns ndo notamos a existéncia de uma colecao
exclusiva para a categoria “amigos”. As fotografias que constituem albuns, nao
possuem uma determinagdo para as amizades. Assim, as fotografias de amigos,
formalizadas em um album separado € uma caracteristica da sociabilidade decorrente
das interacdes eletronicas.

Comparando as duas imagens: o braséo tradicional de familia e o slogan do
album de amigos, através do conceito da imagem multidirecionada, possibilitaram-nos
perceber que ha uma busca pela evocacdo de memdria na primeira imagem e no outro,
temos o efeito inverso: a tentativa de estabelecer um canal de memdria que formalize a
conexdo do grupo entre si. O refor¢o na recorréncia da memoria da familia, no caso de
um album constituido com base em fotografias antigas e novas, torna-se mais evidente
no uso da imagem pictoérica [Figura 15].

Novamente 0 jogo de imagem que pode compor o album em sua narrativa,
principalmente quando se trata da reconstrugdo da memoria em torno da familia. O
retrato da figura patriarcal, pois se trata do avd, numa alusdo ao inicio da arvore
genealdgica familiar. Nesse retrato, as caracteristicas do homem idoso, com um olhar
para o lado e sua vestimenta, compdem uma estampa de uma pessoa completa. Nessa
imagem se pode restabelecer o contato visual com o0 que representa o passado e que

deve servir de modelo no presente.

No entanto, o que mais chama a atencdo é o fato dessa imagem estar presente
num album digital. Vejamos por outro angulo, ou melhor, deixemos de lado a imagem
por alguns instantes: provavelmente esse retrato (original) estd dependurado em uma
parede, na casa de algum membro da familia. Seguramente podemos afirmar que
alguém se deu ao trabalho de fotografar o retrato e posta-lo no album eletrénico. Nesse
ato de busca de manutencdo da memoria reside a crenga na forca da imagem como
possibilidade de narracdo no presente. O avd que contava histérias aos netos, que
transmitia a experiéncia aos mais novos, se refaz na transposicdo do retrato, a pintura
para a fotografia digital. Esse aspecto contempla o que discutimos anteriormente sobre a
materialidade da imagem e sua visualidade na era digital. Também tras a tona o reforco

da experiéncia na cotidianidade em que a fotografia, de uma forma nunca antes vista, €
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utilizada para dar suporte & memdria [Figura 16 e Figura 17]. Levada ao extremo,

balangando entre o passado — tradi¢do — e a inseguranca do presente.

A relevancia dessas fotos para a pesquisa tornou-se fundamental, pois demonstra
0 peso que a imagem possui na reconstrucao da memaoria na contemporaneidade. Sendo
assim, o album digital foi se revelando para n6s como um discurso ndo-verbal
encarregado de provocar a memoria. Nisso reside a importancia da fotografia antiga,
que desmontou uma idéia preconcebida de que os albuns na atualidade eram
constituidos unicamente de fotografias novas, digitais. A digitalizacdo de fotografias
revelou-se um dado curioso na constituicdo da pesquisa, pois se torna um exemplo do
redimensionamento da valorizacdo da memdria. Por outro lado, demonstrou que a
Internet e o Orkut, como rede de relacionamentos, também chamada de rede social, se
presta a diversas situagdes e criatividades.

Ap0s termos demonstrado o uso de fotografias antigas na formulacdo dos albuns
digitais e 0 modo como a experiéncia passada pode ser reconstruida no presente,
estamos prontos para dar mais um passo na analise do discurso ndo-verbal. Um pouco
antes mencionamos uma especificidade do album digital. A criacdo do Album de
Amigos ou Retratos dos Amigos. Uma nova modalidade de album que busca estabelecer
a memodria entre grupos de amigos, em festas ou em momentos comuns, determinados a

fortalecer a memoria do grupo através da fotografia amadora.

De antemdo, podemos afirmar que se trata de uma expressdo da juventude que
busca se afirmar em suas praticas cotidianas e formalizar os lacos afetivos. Também
podemos perseguir a idéia de que haveria uma obsessdo pela imagem midiatizada pelo
computador conectado. Essas duas visdes ndo podem ser descartadas e podem suscitar
varias outras. No entanto, da forma em que buscamos compreender o modo pelo qual se
opera a experiéncia na contemporaneidade, uma terceira dimensdo aparece a nossa
frente: as novas geragdes, consideradas jovens ou as juventudes, como se queira
enquadré-las, voltadas da forma que estdo para 0 acesso as novas tecnologias usariam a
ferramenta para se afirmar, como ja foi dito, mas também para elaborar as suas
memorias. De forma particularizada e sem referéncias a um passado glorioso e em
ultima instancia com poucas marcas; isso pode ser notado na elaboragéo dos albuns que
transfiguram o cotidiano em uma festa, afastando-se dos momentos dificeis. O

enquadramento da fotografia é entusiastica, esfuziante, no que diz respeito a narrativa
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do cotidiano imaginado, propondo-se como uma leitura visual carregada de emocoes e

afetividades geradas pelo pertencimento a determinado grupo.

As afinidades na escolha dos amigos é a caracteristica principal na vida
cotidiana, longe do computador. Mas esse pré-requisito se prolonga na Internet e,
conseqiientemente ird influenciar a construcdo do album digital [Figura 18].

A ordem das fotos nos fala do espaco, nesse caso de um espago simbdlico,
construido digitalmente para congregar o grupo de amigos, vestidos em sua maioria
com a mesma camiseta numa situacgao festiva. As roupas iguais fazem parte do contexto
da festa em que muitas vezes o ingresso, bilhete de entrada é a propria roupa. O grupo é
relativamente grande e se olharmos bem as pessoas pouco se repetem, ou seja, em cada
enquadramento ha um subgrupo. O total de quadros, dezesseis, seria uma espécie de
quatro X quatro, produzido por alguma ferramenta informéatica. O angulo escolhido
quadro a quadro, como se fosse a fotografia original, vista individualmente, somada a
outra, mais outra e assim por diante vai se complementando e possibilitando um novo

enquadramento.

A visualidade produzida por essa fotografia dizendo melhor, essas fotografias
insinuam a conjuncdo dos amigos que compde o album, uma forma de sintetizar o
pertencimento grupal. A foto deve ser vista como um todo que agrega as diversas
situacOes e os diversos personagens envolvidos na cena. Nessa imagem, uma conjuncgédo
de fotografias, notou-se a persisténcia do discurso ndo-verbal, pois ndo ha legendas,
nem interrupcdes de nenhum mecanismo verbal que se superpusesse sobre o que é visto,
“atraves do qual se determina — atraves de textos verbais uma disciplinarizagdo na
interpretacdo da imagem” (Souza, 1997). Por mais confusa que possa aparecer a
primeira vista, a imagem se coloca por si mesma e se deixa interpretar sem qualquer

outro auxilio.

Em O Tempo das Tribos, Maffesoli (1998) trata do desenvolvimento de micro
grupos que o autor denomina tribos. Segundo ele, a metafora da tribo permite dar conta
do processo de “desindividualizagdo” e da saturagcdo da fun¢do estabelecida e, também,
da valorizagéo do papel de cada pessoa na contemporaneidade. Essa questdo da persona
pode ser uma boa chave para o entendimento da explosdo da fotografia digital e dos

seus usos no Orkut [Figura 19].
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Ha aqui duas ideias pertinentes: primeiro da pessoaliza¢cdo em volta da fotografia
que vimos anteriormente, quando discutimos sobre afirmacdo de si; e segundo, da
formacgéo de redes de amigos formada a partir da Internet e do refor¢co dos lagos
afetivos. Para Maffesoli (cf. 1998: 194s), “o sentimento de pertenca pode ser reafirmado
pelo desenvolvimento tecnoldgico sendo envolta por uma temporalidade propria”. O
autor sugere que essa nocdo de tribalismo pode ser “perfeitamente efémera, e se

organiza conforme as ocasides que se apresentam”.

N&o estamos bem seguros dessa afirmacdo, pois de algum modo a fotografia
irrompe como um elemento de reforco que mexe diretamente com a memoria dessas
tribos, reafirmando e restaurando o que possa vir a se perder na sociabilidade. No
entanto, € bastante razodvel a nogdo de efemeridade dessas relacGes de acordo com os
interesses do momento. Cabe afirmar, por enquanto, que a fotografia pode funcionar
como um suporte para a memaria dos amigos que pertencem a uma determinada tribo.

E que esse pode ser o interesse momentaneo: a memaria do grupo.

A caracteristica mais notavel do cotidiano ¢ a rotina. Mas na fotografia comum,
esse aspecto é muito dificil de ser determinada. Vemos nisso um misto de contradicéo e
de banalizagdo do ato fotogréfico. Na foto anterior, retratando um grupo de amigos no
metrd, algo que faz parte da rotina das grandes cidades, percebe-se uma transfiguracao
do cotidiano. Na cor da foto e nos gestos posados das pessoas 0 que poderia ser comum
se transforma em algo extra-ordinario para a constru¢cdo da memoria do grupo, como no
exemplo seguinte [Figura 20].

Na colecdo de retratos dos amigos, uma geladeira de bar, em que marcas
conhecidas de refrigerantes, sdo as estrelas da cena. Na aproximacédo da camera e de sua
precisdo o aspecto rotineiro do cotidiano € alterado em vias de produzir uma imagem
incomum, do que seria mais banal. Nisso consiste a contradicdo a que nos referiamos:
se a fotografia amadora, por ser realizada por fotdgrafos comuns, entdo deveriamos
esperar uma Vvisao rotineira.

Vejamos mais: a placa de pregos dos refrigerantes, a frente da geladeira deve ter
sido 0 elemento que provocou o interesse em fotografar. Ela se insere na cena com seus
erros de escrita e provoca no expectador a curiosidade, no minimo de se entender o
motivo que levou a criacdo dessa imagem. N&o deixa de ser intrigante uma imagem
desse tipo numa colegdo de retratos de amigos pela insisténcia de desbanalizar o banal

(cf. Martins, 2008: 53). A forma pela qual os refrigerantes fotografados tdo de perto
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agigantam os elementos da cena e isso ndo acontece apenas com objetos, 0 mesmo pode
ser visto quando se trata da figura humana [Figura 21].

O angulo da imagem, um tipo de operador discursivo ndo-verbal, caracteriza a
busca pela desbanalizacdo do cotidiano. A partir da imagem postada no album
percebemos o uso de recursos que trabalham a textualidade da imagem, na construcao
de uma narrativa da memoria. Para Martins (cf. 2008: 53), “a fotografia se insere num
certo imagindrio e numa certa vontade social, no imaginario de ascensdo social.
Reprodutiva, torna-se, no entanto, instrumento do domingueiro e do excepcional”. O
que poderia ser uma imagem simples, apenas um retrato, se transforma em um aparato
da imaginac¢&o que recusa o cotidiano. O prédio que aparece ao fundo, devido ao angulo
usado, aparece sem portas e sem janelas; o sujeito fotografado olha fixamente para outro
lado e ao mesmo tempo nédo olha para lugar algum. Essa fotografia desorienta o olhar,
muda o cotidiano, esvazia e provoca um vazio na sua construcdo, um brilho sem brilhar,
como se ofuscasse as possibilidades do ver.

A principal caracteristica das fotografias ingénuas do senso comum é a
transfiguracdo do cotidiano, um afastamento da rotina, por conseguinte, a construcdo da
narrativa de memdria € resultado dessa selecdo de imagens presentes nos albuns

digitais, retrato da experiéncia na contemporaneidade.



CONSIDERACOES FINAIS

A utilizacdo da fotografia para a constituicio de albuns digitais na
contemporaneidade esta baseada em dispositivos tecnoldgicos que proporcionam uma
renovacdo da memoria. A narrativa visual que se cria com a construcdo do album é um
modo de construcdo de memoria, seja ela recente ou em alguns casos, uma renovacgéo da
fotografia, digitalizada para que possa haver um desencadeamento da experiéncia
familiar, escolar ou de amigos. Essas categorias sdo a base da construcdo fotografica,
que podemos denominar como tradicionais, mas que Sse perpetuam na construgdo
imagética dos albuns digitais. Nestes, a continuidade dos temas das imagens se baseiam
em nocgOes fundantes da fotografia em sua popularizacdo. Embora tenhamos que
reconhecer o amadorismo que caracteriza a concep¢ao e cria¢do das imagens no sentido
da estética.

O conceito de memoria coletiva, longamente explorado foi de muita validade
para que se pudesse apreciar e analisar as imagens, pois de forma subjacente nao
haveria sentido em se construir um album se o objetivo ndo fosse a manutencdo da
memoria. Nesse percurso sugerido compreendemos que na impossibilidade de
intercambiar a experiéncia através da oralidade e da presenca face a face, a fotografia
acrescida da idéia de compartilhamento em rede eletrénica, termina por fortalecer lacos
entre os individuos.

Na fragmentacdo da modernidade a posic¢éo do narrador, nos moldes tradicionais
tende a desaparecer, nessa lacuna podemos entender que o uso de imagens fotograficas
acompanharia a rapidez dos acontecimentos. O distanciamento e enfraquecimento das
relacBes sociais na pressa dos tempos atuais tém na informacdo uma espécie de
sobrevida que pode facilitar a comunicacao.

A experiéncia de se sentir presente na sociedade contemporanea e poder re-
significar os momentos através da objetiva da camera fotografica se torna uma forma
significativa nos tempos atuais. Experienciar e narrar pode prescindir de presenca fisica
e a representacdo proposta pela fotografia, notadamente rompe com as fronteiras de
grupos. Atraves do compartilhamento de fotografias, no instante em que estas séo
construidas ja remontam em muitos dos casos uma memdria recente, um passado

préximo, mas que se quer guardar, o que acaba revelando uma experiéncia coletiva.
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Para enfocar o que deve ser guardado como memoria o album ainda é muito de
familia, ou seja, quando se pensa em colecionar fotos, a familia vem em primeiro lugar.
Os amigos depois, ambos, se dividem grupos, festas (aniversarios, formaturas etc.) e
também em momentos da rotina. Na contemporaneidade ou se quisermos remeter ao
titulo desse trabalho, na era digital, a memoria pode ser vista como uma experiéncia
reconstruida nas imagens. Embora, seja cabivel a transfiguracdo desses momentos e isso
nos remete a José de Sousa Martins, que se utiliza da nocdo de cotidiano de H.
Lefebvre, argumentando sobre formulacdo de algo mais inerente ao ato fotogréafico,
numa tentativa de desbanalizar o banal.

A reconstrucdo da memdria no presente esté calcada na informacdo via internet,
sendo que com o advento da tecnologia digital e, por conseguinte, da pixelizagdo da
fotografia torna-se uma forma de reedicdo do cotidiano. A centralidade do olhar na
modernidade para diagnosticar, interpretar e se “aproximar” mantendo distancia sdo
levadas ao extremo, ainda que as aproximacdes fora da internet possam ser buscadas.
Mesmo nédo sendo esse 0 nosso interesse, ndo podemos deixar de mencionar essa
relacdo do virtual e do real. E razoavel supor que advém disso a construgdo imagética de
um tipo de realidade inserido na fotografia, com o intuito de provocar encontros e re-
encontros. Segundo Italo Calvino (1993), inclusdo e exclusdo de memoria, afirmado em
seu conto Memoria do Mundo: “ao principio limitei-me a efectuar um embelezamento
dos dados que me fornecia a nossa vida cotidiana”.

Esse embelezamento do cotidiano que ora vimos como transfiguracdo, ora como
ressignificacdo, em parte esta relacionado a composicao fotografica com a arte pictérica
e toda a fantasia em que ela esta envolvida. Entretanto no site Orkut o que mais
transparece € a busca por se perpetuar uma memoria embelezada, ja que em tempos
dificeis e complexos como 0s nossos, 0s momentos de alegria, unido e fraternidade sdo
tdo raros que necessitam de uma edicdo na fotografia. Voltando a Calvino (1993),
“porque o que ficar de fora é como se nunca tivesse existido” e, portanto ndo mais sera

lembrado.
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Fig.1: Album Familia Saulnier

Fig. 2: Album Foto dos Amigos
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PROFESSORAS DA TARDE

Fig. 3: Album “Colégio Mecedistas”

Fig. 4: Baby Album Novo
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Fig. 6: Album Foto dos Amigos
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Fig. 7: Baby album novo

Fig. 8: Album Familia Saulnier
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Fig. 9: Baby Album Novo

Fig. 10: Album “Eu gosto de fotos”
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11: Album “Eu Gosto de Fotos”

Fig. 12: Album Familia Saulnier
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Fig. 13: Album Familia Saulnier

Fig. 14: Album “Intocaveis”

Fig. 15: Aloum Familia Saulnier
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Fig. 16: Album “Colégio Mecedistas”

Fig. 17: Album “Colégio Mecedistas”
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Fig. 18: Album Foto dos Amigos

Fig. 19: Aloum Foto dos Amigos
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Fig. 20: Album Foto dos Amigos

Fig. 21: Album Fotos dos amigos



