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RESUMO

Guerra, Claudia Bucceroni. Flutuagdes conceituais, percepg¢des visuais e suas repercussoes
na representacéo informacional e documental da fotografia para formulagéo do conceito de
Informagéo fotografica digital / Claudia Bucceroni Guerra; i Rio de Janeiro, 2013.

Pesquisa cujo objetivo principal é a formulagdo de um conceito de
informacédo fotografica digital, tendo por fundamentos tedricos os estudos e
conceitos de documento e informacédo, na Ciéncia da Informacédo. Tanto a
fotografia analogica quanto a digital sdo analisadas na sua génese, evolucao
técnica e tecnoldgica, nos marcos de sua historicidade e considerando os
atributos extrinsecos e intrinsecos. As discuss@es sobre imagem, analdgica e
digital, constituem também pilares tedricos da pesquisa, na amplitude de
aplicacdes da imagem, da pesquisa cientifica aos usos domeésticos. Em parte
substantiva da tese sé aprofundados a percepc¢do visual em relacdo & Arte e a
estética, especialmente na informagdo semantica e informacdo em Arte, além
dos paradigmas da objetividade e o indice peirciano. A formulacdo do conceito
de informacé&o fotografica digital é sustentada pelo diferencial entre fotografia
analogica e digital, relativo & captura da imagem, estética da veracidade,
manipulacbes de imagem e protocolos que norteiam conteldo semantico e

estético da imagem fotografica digital.

Palavras Chave: Informacdo Fotografica Digital, Informag&o, Documento,
Ciéncia da Informagéo, Fotografia Anal6gica, Fotografia Digital



ABSTRACT

Guerra, Claudia Bucceroni. Flutuagdes conceituais, percepgfes visuais e suas repercussdes
na representacdo informacional e documental da fotografia para formulacéo do conceito de
Informacao fotografica digital / Claudia Bucceroni Guerra; i Rio de Janeiro, 2013.

Research with the main goal to formulate a concept for digital
photographic information, under the theoretical bases of concepts and studies
of document and information within Information Science. Both the analogical
and the digital photograph are analyzed from its origin, technical and
technological evolution, and also its historicity, considering the intrinsic and
extrinsic attributes of photographs. Debates about both types of images are also
theoretical support for the research, as well as its broad application range, from
scholarly research to home use. Visual perception related to the Arts and
Aesthetics, especially in what regards semantic information and information in
the Arts, besides the objective paradigm and the peircean signs theory are
subjects of thorough exploration. The construction of a conception for digital
photographic information is supported by the differential between analogic
photography and digital photography, related to the image capture, aesthetic
accuracy, manipulations of image, and protocols that aim towards semantic and

aesthetics content of the digital photographic image.

Keywords: Digital Photographic Information, Information, Document,

Information Science, Analogic Photography, Digital Photography
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1 Introducéo

Novas tecnologias, num primeiro momento, trazem ddvidas e
questionamentos. Encantamento com as possibilidades daquilo que é inédito,
quase magico, e medo do fim das praticas antigas confortantes e saudosas. Foi
assim com a fotografia analégica e também esta sendo com a fotografia digital.
Por vezes tal sentimento invade também lugares onde a fotografia é
rotina di 8ri a, como do fot-grafo veterano:
meu trabalhocomuma c¢c©mer a digital! o (frase dita po
Invade também os meios académicos, pois se ainda ndo ha consenso
sobre a fotografia analégica (veja capitulo 8), o que pensar da invasédo da
fotografia digital nos meios amadores e nas rotinas profissionais e artisticas?
No ano de 2003, o professor e pesquisador de fotografia e cinema
Philippe Dubois, bastante conhecido nos meios académicos por seu livro O Ato
Fotografico, esteve no Brasil. Por ocasido das comemoracdes dos trinta anos
do CPDOC-FGV (Centro de Pesquisa e Documentacdo de Histéria
Contemporanea do Brasil i Fundacdo Getulio Vargas), Dubois foi entrevistado
para a revista Estudos Histéricos pelas pesquisadoras Marieta de Moraes
Ferreira e Ménica Almeida Kornis. Em determinado momento do dialogo Ihe é
perguntado o que pensava sobre as imagens digitais. Sua resposta foi
contundente:

A imagem eletrbnica ndo é um objeto tedrico, ndo é um objeto
cujo pensamento se possa expressar. Para mim, aquela
imagem ndo tem um pensamento, Como existe um pensamento
do cinema, da fotografia, da pintura; ndo existe um pensamento
da imagem eletronica. Tentando compreender esse
pensamento, a cada vez eu chegava a mesma concluséo: isto
nao existe, essa imagem ndo tem um pensamento. ( DUBOIS,
2004, p.150)

Podemos ignorar o impacto da imagem digital nos meios de
comunicacao, no cinema e televisdo, nos laboratorios de pesquisa cientifica, na
medicina diagndstica, no fotojornalismo, nas artes de vanguardas, arquivos,
bibliotecas, redes sociais, e no cotidiano das imagens fotograficas amadoras,
entre tantas outras aplicacdes aqui néo citadas?

Esta tese tem como objetivo demonstrar que a fotografia digital, como

imagem, ndo € um nada. Ela tem pensamento, corpo (mesmo que virtual) e
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alma. E preciso definir e diferenciar as formas antigas (analégicas) e novas
(digitais) do fazer fotografico para que se possa entender melhor esse
dispositivo de criar imagens eletronicas.

Nesta perspectiva, a histéria nos indica que revolugdes cientificas séo
recorrentes e tem uma estrutura semelhante de desenvolvimento, originando-
se na insatisfacdo com uma teoria ou paradigma,que e € substituido com a
i nven-«o de um novo paradigma que passa a
até que outra geracdo de pesquisadores o questione (BURKE, 2003, p.16).
Podemos considerar o surgimento da fotografia analégica, no século XIX, e da
tecnologia fotogréafica digital em meados do século XX como momentos de
transicdo de paradigmas que podem ser estudados sob a dética de diversos
saberes, desde a Comunicacdo e as Artes até na Economia, Histéria, ou nas
Ciéncias duras (Hard Sciences).

No entanto, consideramos a Ciéncia da Informacéo o locus ideal para
estudar as caracteristicas extrinsecas e intrinsecas da fotografia digital, sua
transformacdo em paradigma vigente de criacdo de imagem do mundo, pois
por meio dos fundamentos da area encontramos as ferramentas necessarias
para a conceitualizacdo aqui proposta.

Na interdisciplinaridade, fundamento da Ciéncia da Informacéo,
transitamos por diversos conhecimentos para identificar os diversos aspectos e
visbes da fotografia digital. Estudando o emprego da imagem digital fotogréfica
em campos como a Astronomia, Economia, Arte, entre outras, percebemos que
ndo podemos considera-la como uma, assim como Capurro considera as
dificuldades oriundas da busca de uma definicdo universalmente aceita do
termo informacdo em seu conhecido Trilema (2010), podemos adapta-lo,
resumidamente, para a fotografia digital:

1. 1 - A univocidade (do inglés univocity) T informacdo com o0 mesmo
significado em todos os niveis [e areas do conhecimento], o que
pode causar a perda de todas as diferencas qualitativas: no caso
da fotografia em geral, e da fotografia digital em particular, ndo
podemos considerar todas as formas de utilizagdo iguais, com o
mesmo significado nas diversas areas em que sdo empregadas,
citamos como exemplo a utilizacdo da fotografia nas pesquisas

Astrofisicas, nas investigacdes forenses ou nos usos domesticos,
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todas sao técnicas fotograficas, mas o resultado, o significado e a
mensagem sao completamente diferentes. Nesta tese optamos
por estudar trés eixos: as fotografias na ciéncia, na arte e nos
usos domesticos;

2. A analogia (do inglés analogy) 1 informacdo como algo similar,
guando se deve definir qual € o significado original, este dilema
implicaria na dificuldade em identificar o conceito basico ou
primario ao qual as analogias se referem. Na fotografia digital,
considerar todas as imagens como iguais, sem termos
conhecimento de como foram produzidas e qual o seu propdsito,
criam analogias forcadas, igualando conhecimentos que precisam
ser contextualizados e, principalmente, presumindo que qualquer
imagem de origem digital é igual.

3. A equivocidade (do inglés equivocity) i informacdo como algo
diferente. Este dilema implicaria em enganos, uma vez que 0S
conceitos sao diferentes. A consequéncia em considerar toda foto
C omo a i mes ma coi sao ger a 0 eqgu?\
categorizando a imagem a que estamos nos referindo, ciéncia ou
arte; amadora ou domeéstica.

A fotografia, de forma geral, e a fotografia digital em destaque, sé&o
documentos e informacdo. Sobre tal enunciado ndo ha questionamento. Mas a
definicdo do que seja documento e informacéo € peca importante para avancar
na analise da fotografia como simbolo e mensagem, e na Ciéncia da
Informacdo encontramos as ferramentas tedricas para empreender esta
definicao.

Fotografias analégica e digital ndo sdo iguais na forma, nem na
concepcdo, mas sdo iguais no dispositivo e no proposito de registro. Ha
desconhecimento das diferencas e semelhancas dos dois meios de representar
imagens, entre o0 publico leigo. Esta confusdo conceitual se deve aos ainda
escassos estudos sobre ambas as representacdes, na qual, devido aos
mesmos us0S, assume-se uma postura de continuidade. No entanto, novos
desafios sdo postos na Ciéncia da informacdo: como representar, arquivar e

preservar as imagens digitais.
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A inconsisténcia conceitual entre a fotografia analdgica e digital é
decorrente de trés fendbmenos: o dispositivo analdgico e o digital de captura de
imagem sdo semelhantes, a caixa preta persiste na tecnologia digital; a
nomenclatura da fotografia foi adotada também para a captura digital,
provocando a indefini-«o dos ter mos; e o
verdadeo que per mei a ambniagio dssal doonunica s de r e
seus graus de indicialidade e iconicidade’.

As fotografias analogica e digital podem ser estudadas em seus
aspectos tecnologicos, senso estrito, ou como modalidades de imagem, senso
largo. Esta pesquisa propde estudar ambas as formas da representacao visual
nos seus aspectos tecnoldgicos, bem como nos seus aspectos como imagem,
isto €, como formas de representacao que abarcam os diversos componentes:
histérico, documental, informacional, perceptual, cientifico e artistico.

A primeira dificuldade em se comecar a escrever sobre fotografia é
especificar o que é fotografia. Desde o comeco, na primeira metade do século
XIX, o surgimento da fotografia se configurou como um invento de varios
inventores, diversos nomes e utilidades indefinidas, em locais dispersos por
toda a Europa e reflexos no novo continente como, por exemplo, Brasil.

Apesar disso, existem pontos essenciais que tornam tais invencoes
semelhantes ao que costumamos chamar fotografia: a utilizacdo da camara
escura e a propriedade de determinados elementos quimicos de reagir ao
contado com a luz.

Desde 1839, data convencionada como o momento da invencdo da
fotografia, os usos se diversificam e estendem para diversas classes sociais:
dos laboratorios, observatorios espaciais, gabinetes de pesquisa criminal,
estudios suntuosos ou fotografos de praca, atelié do artista, a dificuldade em
constituir um conceito de fotografia cresce com sua evolucéo. E preciso estar a
todo o momento pontuando qual tipo de fotografia estamos nos referindo. Mas,
a despeito do propésito e da sofisticacdo, ou ndo, das tecnologias, o dispositivo

fotografico, a camera, funciona da mesma forma: numa caixa totalmente

! O conceito de icone, indice e Simbolo, aqui estudado, é baseado na teoria de
Charles Sanders Peirce. PEIRCE, C.S. Collected Papers. v. 2. Cap. 3, p. 275: i A mai s
fundament al di vis«o de signos ® em €cones, cndi
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vedada, por um pequeno orificio, a luz entra e € refletida no lado oposto com
parametros invertidos.

Podemos dizer, como primeiro fen6meno, o ponto de convergéncia
necessario para definir e conceituar fotografia analdgica e digital: ambas tém
como componente necessario do dispositivo - o PRINCIPIO DA CAMARA
OBSCURA -, a primeira a captura da imagem se faz por meio do PROCESSO
FOTOQUIMICO com cristais de prata, e na segunda o processo de captura se
faz por meio do PROCESSO FOTOELETRICO que transforma estimulos
luminosos em linguagem computacional (bits). Mas esta é uma questdo
tecnolégica e as definicbes de fotografias, analdgicas ou digitais, a
transcendem, caso contrario seriam restritivas, reducionistas.

O fotografo utiliza a camera fotogréfica, analogica ou digital, para
produzir uma imagem com propoésitos diversificados, propositos para o
conhecimento, para a informacdo, para vender algo, evocar memodrias e
sentimentos, provar um crime, provar um fato. Todos os propdsitos, séo
diferentes mas tem uma caracteristica em comum: sdo imagens do tipo
fotografico. Segundo o ponto de convergéncia definidor e conceitual, nao
importa o propdsito, todas as praticas de criacdo que utilizam a camera
fotogréafica, analdgica ou digital, produzem IMAGENS FOTOGRAFICAS.

Em meados do século XX, movido pelo advento da tecnologia digital e
do desenvolvimento de computadores cada vez mais sofisticados, surge uma
nova forma de criar imagens por meio de programas computacionais, a
principio pouco sofisticados, mas aos poucos se tornaram cada vez mais
realistas. No entanto, imagem digital € a mesma coisa que imagem fotogréfica
digital?

Sim e ndo. Os programas, algoritmos, podem ser 0S mesmos ou
semelhantes, mas aquele primeiro ponto de convergéncia com a fotografia se
faz presente: a camera obscura.

O segundo fenbmeno diz respeito a nomenclatura. A propria palavra
fotografia, que pela sua génese deveria se referir apenas a técnica
fisico/quimica de captura de imagem (técnica denominada analOgica), é
usualmente utilizada para nomear o processo foto/eletrénico de captura
(técnica denominada digital). Segundo André Rouillé (2009, p. 1 6[).],é i

preciso observar que, de maneira al guma, a
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digitaldé ® um derivado digital da fotograf
di feren-a entre elas n«o est§8 no grau, mas
Consideradas pelo senso comum como formas semelhantes de
representacdo visual, a fotografia analdgica e a fotografia digital ndo sé&o a
mesma coisa no que diz respeito a técnica de arquivar e imprimir a imagem, o
estimulo foto/eletrénico da captura digital e arquivado num hard disk néo
corresponde ao processo foto/quimico do cristal de prata, exposto a luz e
fixado numa base sdélida: pelicula de celuloide ou papel.
Sob um olhar estritamente técnico, fotografia analégica em nada se
assemelha a uma fotografia digital. Os cristais de prata sdo dispostos na
pel 2cula do dAfil med ou da i magem revel ada
provoca uma reagao nesses cristais, a imagem se forma desta maneira: sem
uma ordem definida. No digital, as células fotoelétricas, quando em contato
com a luz sdo acionadas e transformam essa luz em impulso elétrico. Tais
células séo dispostas no sistema computacional de forma organizada,
ordenada.
Mas o primeiro ponto de convergéncia também se faz presente na
captura digital, uma parte importante do dispositivo fotografico (analégico) esta
indefectivelmente presente: a CAMERA. E o dispositivo da cAmera escura que
criou e disseminou a ideia e a nomeacgao da fotografia digital. A mesma caixa
preta em cujo orificio entra a luz refletida das coisas do mundo, estimula os
cristais de prata ou os sensores fotoelétricos. Por isso, consideramos a
utilizacdo da nomenclatura fotografia digital, nesta pesquisa, como a mais
adequada. Evitando termos t®cnicos pouco cC
por est2mul qintdrmet). oel ®t ri coo
A camera tem também um importante papel na diferenciacéo,
necessaria, entre a imagem essencialmente digital, completamente criada em
um computador e por programas sofisticados e aquela capturada do real por
um dispositivo milenar. Como veremos adiante, a despeito dos criticos
saudosistas da fotografia anal6gica, podemos falar de uma fotografia digital.
Sobre o terceiro fenbmeno citado ndo ha convergéncia. Na imagem
fotografica digital, a desconfianca na manipulacéo via software e a auséncia de
um suporte concreto, pelicula ou papel, dificulta uma definicdo conceitual

precisa. A situagdo é paradoxal: nunca se produziu tanta imagem fotografica
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digital, seja via dispositivos cada vez mais sofisticados de captura cientifica,
publicitaria e jornalistica, seja no barateamento das cameras amadoras ou na
sofisticacdo dos dispositivos acoplados aos celulares, mas por seus aspectos
conceituais ainda ndo é uma certeza.

Nas décadas de 1970 e 1980 muito se escreveu sobre a fotografia
analdgica nos seus atributos filosoficos, semidticos e artisticos. Sobre a
fotografia digital ainda ndo temos uma producdo tedrica numerosa, nesses
termos.

Na Ciéncia da Informacéo, os escritos sobre a fotografia digital se
concentram nos desafios de organizar, arquivar e preservar essas imagens.

Quando na mi nha di sserta-«o de
fotogr 8fico: percep-»es filos-ficas
estudei os aspectos informacionais da imagem fotogréfica, adotei como base
tedrica o pensamento de Charles Sanders Peirce, nas abordagens de Krauss,
Dubois e Barthes, e analisei a questao da percepcdo em Ludwig Wittgenstein.
No entanto, ao dar continuidade e aprofundar essas questdes percebo, hoje,
uma contradi¢cdo ao adotar a teoria da imagem fotografica como INDICIARIA,
nos preceitos de Peirce. Considerar a fotografia como totalmente indiciaria
seria voltar as abordagens positivistas do século XIX, na qual as imagens
fotograficas sdo o reflexo direto da natureza, ignorando as subijetividades
inerentes a imagem como suporte bidimensional, objeto perceptual que
depende de jogos de linguagem para serem entendidas, desqualificando o
papel do fotdégrafo e sua intervencéo subjetiva.

Da mesma forma que o estatuto de veracidade da imagem digital é
questionado, e as diferencas ndo séo ainda claras entre o analdgico e o digital,
questBes discutidas nesta tese, serd possivel perceber diferencas entre a
imagem analdgica e digital? Aqui ndo estamos pensando em gestos relativos
ao equipamento, e sim em questdes mais profundas de percepc¢ao e autoria, no
dominio do resultado e consciéncia do valor da imagem produzida.

O capitulo 1 corresponde a este capitulo introdutério, o segundo,
corresponde aos objetivos e ao percurso metodolégico aqui empreendido.

No capitulo 3, abordamos o conceito de documento e informagédo no
ambito da Ciéncia da Informacédo, como arcabouco teodrico para a definicdo dos

aspectos documentais e informacionais da fotografia digital.

mestr

nf o
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No capitulo 4, numa abordagem historica, pontuamos oS momentos
decisivos para criar o conceito de fotografia desde a sua invencdo, em 1839, e
como ainda a conhecemos hoje, na sua nomenclatura, e seus usos
domeésticos, no consumo e na arte.

Estudamos historicamente a fotografia digital, no capitulo 5 , dando
énfase aos aspectos técnicos do dispositivo, artisticos e os usos domesticos da
imagem digital fotografica.

No capitulo 6, a abordagem historica concentra-se no estatuto da
fotografia cientifica como prova de fendmenos observados nos diversos
conhecimentos e como prova cientifica - o surgimento do arquivo fotogréfico e
seus atributos documentarios, do analégico ao digital.

Retomamos as questbes estudadas na dissertacdo, no capitulo 7,
ampliando a andlise da percepcdo visual na abordagem de Ludwig
Wittgenstein, desta vez com novas leituras, em destaque a questdo das cores e
da arte. Enfocamos também o texto de Martin Heidegger sobre a origem a obra
de arte.

No capitulo 8, denominado paradigma da objetividade, sob a perspectiva
dos conceitos semidticos de Charles S. Peirce, a caracteristica basica da
fotografia € analisada, em relacdo ao seu referente, num estudo historico,
buscando a origem desta abordagem e seus problemas conceituais.

Por fim, retomamos a questao da informacdo e documento no campo da
Ciéncia da Informacdo para definir a fotografia analdgica e, principalmente,
digital como documento e informacdo constituindo, assim, um conceito de
fotografia digital que seja valido para futuras pesquisas na area e em outros
campos do saber.



2 Objetivos e tracados metodolégicos

Apresentamos aqui nossos objetivos e percursos metodoldgicos que
norteiam esta pesquisa de cunho tedrico/conceitual.

2.1 Objetivos

O principal objetivo desta tese é desenvolver um conceito que diferencie
a imagem fotografica analégica da imagem fotografica digital, tendo por
fundamento tedrico, documental e informacional os conceitos de documento e
informacdo na Ciéncia da Informacdo para formulagcdo do conceito de
FOTOGRAFIA DIGITAL.

Os obijetivos especificos séo:

1. Analisar os processos de criacdo de imagem capturada por estimulo
fotoquimico (fotografia analdgica) e a imagem capturada por
estimulo fotoelétrico (fotografia digital);

2. Analisar teoricamente as caracteristicas da imagem analégica e da
imagem digital, identificando seus atributos intrinsecos e extrinsecos
e seus diferenciais basicos;

3. Analisar os aspectos documentais e informativos da fotografia na

ciéncia e na arte.

2.2 Tragados Metodoldgicos

Esta pesquisa tedrico-conceitual aborda, conforme ressaltado, duas
categorias distintas de imagem: a fotografica analdgica e a fotografica digital. A
primeira surgiu em meados do século XIX como uma técnica fotoquimica de
captura de imagem por meio da caixa preta (camera). A segunda imagem
surgiu por dupla derivacdo: da evolugcdo da primeira e dos avancos da
tecnologia informética, numa forma de captura que transforma os estimulos
luminosos em estimulos elétricos e, posteriormente, em linguagem
computacional.

No campo da Ciéncia da Informacdo buscamos nas leituras dos

principais autores que escreveram sobre informacdo e documento,
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fundamentos para estabelecermos de que forma a fotografia analdgica e,
posteriormente, digital se configuram como objetos de pesquisa na area.
Destacamos o trabalho de Paul Otlet (1934) e Suzanne Briet (1951), pois na
literatura classica da documentacao foram os primeiros a abordar a fotografia
como documento.

Usamos como aporte a discussdo de Minayo (2002, p. 20) para as
multiplas abordagens em pesquisa qualitativa, consi der ando

processo de construcdo tedrica € ao mesmo tempo uma dialética de

subjetiva-«o e dTemandob foend i base - comceéitos de

her men°utica e dial ®tica para discorrer

pensamento social 0. Embora articul ada

da saude podemos adotar este referencial possibilita discussées em outras
areas, principalmente das Ciéncias Sociais. (MINAYO, 2002, p. 98).

Tendo esse quadro em mente foram selecionados os autores entre os
mais conhecidos e citados que apresentam importante contribuicdo tedrica no
campo e que podemos chamar os classicos da Histéria da Fotografia e da Arte
e da Teoria e técnica Fotogréfica.

Por meio dessa literatura, buscamos estabelecer as semelhancas e 0s
diferenciais das abordagens configurando se como um método diacrbénico, ndo
buscando a compreensdo numa narrativa linear e evolutiva dos conceitos
envolvidos, e sim a compreensdo dos momentos de ruptura e emergéncia dos
discursos e conceitos relacionados a fotografia analégica e digital. Tal

procedimento se coaduna com o método arqueoldgico de Michel Foucault no,

qgual busca dAdefinir nN«kO0O OS pensamentos,

temas, as obsessbes que se ocultam ou se manifestam nos discursos, mas 0s

pr-prios discursos, enquanto pr 8t UlkTas

2007, p.157)

que

o

r

S

qgue

Se nNo senso comum se acredita estar

digitais, do mesmo modo que faziam ha dez ou quinze anos atras, com as
cameras analodgicas, é porque muitas das praticas do antigo meio de
representacéo visual permanecem na representacdo digital capturada. Por
outro lado, novas praticas somam-se ao processo de it
manipulagdo pelo computador e o compartilhamento das imagens via redes

sociais.
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No movimento comparativo, categorias, definicdes, praticas e acdes dos
dois modos de representacdo visual sdo confrontadas para a busca de
diferencas e semelhancas, para esclarecer as incompreensdes da imagem
fotografica digital, movimento diacrénico entre os dois momentos fundadores
de ambas as representacdes: o advento da fotografia em meados do século
XIX e o desenvolvimento da imagem capturada digital no inicio dos anos 1990.

A ideia de momentos fundadores foi desenvolvida por Foucault em seu
livro AA arqueologia do sabero:

Uma descoberta ndo é menos regular, do ponto de vista

enunciativo, do que o texto que a repete e a difunde: a

regularidade ndo é menos operante, nem menos eficaz e ativa

em uma banalidade do que em uma formacéao insodlita. Em tal

descricdo, ndo se pode admitir uma diferenca de natureza

entre enunciados criadores (que fazem aparecer alguma coisa

nova, que emitem uma informacéo inédita e que sdo, de certa

for ma, Afati voso) e enunciados i mit
repetem a informagdo, permanecem por assim dizer
fipassivoso). (FOBLAULT, 2007, p.

Nesta pesquisa teoérica, adotamos também o0s conceitos de jogos de
linguagem de Ludwig Wittgenstein como método para alcancar os objetivos.
Por muito tempo, desde a sua origem, a fotografia vem sendo pensada e
estudada como uma imagem ou um conhecimento objetivo. A técnica de
captura da imagem emanada pela luz em cristais de prata ou sensores foto
elétricos ainda é percebida pelo senso comum como registro objetivo da
reali dade: fAAs fotografias n«o mentemo.

Wittgenstein procura refutar a nocao de que para cada palavra ha uma
esséncia. Segundo seu pensamento, todo o processo de compreensao das
palavras estd associado ao que denominou de jogos de linguagem
(sprachspiel) , Apr8ticas onde 0O emi ssor enuncia a:
acordo com el as N, 1084]pTIR)GEsNK SAnéeito é utilizado a
partir de sua segunda fase, na qual estende a analogia do jogo a linguagem.
(GUERRA, 2010, p. 274)

Os jogos de linguagem de Wittgenstein nos ajudam a nao cair nessa
presuncdo de objetividade que pode ser interpretada como uma forma
essencialista de pensar essas imagens. Fotografias ndo séo a esséncia daquilo

que foi fotografado, s&o jogos de linguagem nas quais as pecas e participantes
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desse jogo podem ser estabelecidos desde a tomada, da captura, até a
revelacdo ou o envio da imagens para as redes sociais.

Na dissertacdo de mestrado da autora desta tese, foi abordada a
percepgdo visual como jogos de linguagem, baseados em exemplos da
fotografia. Aqui o0s conceitos de Wittgenstein nos ajudam a buscar
compreensao das imagens e de seus processos de criagcdo e recepcao sem
entrarmos no perigoso terreno de considerar que essas imagens tem uma
esséncia, num aprofundamento da analise e discussdo empreendidas na
dissertacgéo.

Dessa forma pretendemos contribuir para a constituicio de maior
compreensao sobre o conceito da fotografia digital e sua interface com a

ciéncia em geral, e mais especificamente a Ciéncia da Informacé&o.
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3 Fotografia e Ciéncia da Informacéo

Neste capitulo abordamos a fotografia, de forma generalizada
abrangendo tanto a sua forma analdgica quanto digital, sob o ponto de vista da
Ciéncia da Informacdo nos seus dois conceitos centrais na reflexdo
epistemoldgica e conceitual: o documento e a informacdo. Fazemos também
um balanco do que foi produzido cientificamente no Brasil sobre fotografia no
ambito da Ciéncia da Informacgéo.

Estes dois conceitos sdo importantes para o estudo da fotografia, se
levarmos em consideracdo seus dois aspectos: fisico, como suporte analdgico
(papel, filme negativo ou diapositivo, microfilme, placa de vidro etc.) ou digital
(bitmap, cadeia de bits em diversos formatos), a fotografia € documento; e

representacao imageética, seu conteudo, a imagem fotogréafica é informacéo.

3.1 Do documento ao documento fotografico

A palavra documento € presenca constante nos textos teoricos e
histéricos sobre fotografia (analégica ou digital) devido ao seu alegado carater
objetivo. Esta questao sera aprofundada no capitulo 8.

No entanto, os tedricos da fotografia nem sempre definem claramente o
gue consideram documento e quando o fazem € sob a 6tica do senso comum,
sem conceitua-lo como em areas especializadas, por exemplo Arquivologia ou
Ciéncia da Informacgéao. Podemos citar como exemplo o artigo de Allan Sekula
(1986), The body and the archive, e o livro de André Rouillé (2009), A
fotografia, entre documento e arte contemporanea. Estes textos serao
estudados no decorrer da tese.

Este carater objetivo, como espelho do real, que acompanha a fotografia
desde a sua invencéo, confere uma presuncédo documental também ancestral.
Nos jornais e saldoes de exposicdo era discutido se a fotografia era arte ou néo,
mas nunca se duvidou que ela fosse documento, como sera discutido no
capitulo 6.

No entanto, € preciso definir aqui, no ambito da Ciéncia da Informacéo, o

gue é documento e se a fotografia se insere neste ambito.
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Para Rondinelli (2011, p.26), a questdao para definir documento é
conceitual e antecede a problem8tica

O conceito de document oo0:

Afinal, o que vem a ser um documento? A pergunta se torna
ainda mais instigante quando apresentada a partir do contexto
da tecnologia digital. Isto porgue a nitida fisicalidade dos
documentos foi substituida por digitos binarios, invisiveis aos
olhos humanos, fixados em bases magnéticas e dticas; a
leitura, antes direta, passou a ser indireta, isto €, dependente
de hardware e software; a visualizacdo simultanea de suporte e
informac&o deixou de existir e, como se ndo bastasse, ha as

di gita

bases de dados e 0S hi pmebesas os, C

aparentemente ilimitados. A pergunta entdo é: sao
documentos? (RONDINELLI, 2011, p.26)

Na definicdo etimolégica, documento deriva do latim docere, que
significa ensino, e do grego endeigma, prova, testemunho. Semanticamente,
documento tem o sentido de doutrina, ensino, diploma ou testemunho
(RONDINELLI, 2011, p.30).

Segundo Le Goff (1992, p.536), na ldade Média, o termo latino
documentunev ol ui u para o significado de
vocabulario legislativo. O sentido moderno de testemunho histérico sé viria no
inicio do século XIX, com 0os movimentos intelectuais positivistas e historicistas.

No ambito da histéria, o século XX é considerado o ponto de evolugéo
do conceito de documento. Em 1939, com a fundacdo da revista Annales
d'Histoire Sociale (depois denominada Annal es dohistoli
sociale e atualmente se chama Annales. Economies, Sociétés, Civilisations).
Seus fundadores, Marc Bloch e Lucien Febvre, pretendiam romper com a
histéria oficial, historicista, propondo uma nova forma de se fazer histéria, ndo
mais voltada para abordagens oficiais e historia de grandes personagens. Sua
grande premissa era que toda atividade humana € histéria e, portanto, a
pesquisa ndo deveria se basear apenas em documentos oficiais.

Bloch afirma:

Seria uma grande ilusdo imaginar que a cada problema
histérico corresponde um tipo Unico de documentos,
especializado para esse uso [...] Que historiador das religibes
se contentaria em consultar os tratados de teologia ou as
recolhas de hinos? Ele sabe bem que sobre as crencas e as
sensibilidades mortas, as imagens pintadas ou esculpidas nas
paredes dos santuarios, a disposicdo e o mobiliario das

r
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tumbas, tém pelo menos tanto para lhe dizer quanto muitos
escritos. (BLOCH apud LE GOFF, 1992, p.540)

A Historia contribui para a ampliacdo da definicdo de documento, assim
como os documentalistas Paul Otlet, em seu livro Traité de documentation
(1934), e Suzanne Briet autora de Qu'est-ce que la documentation? (1951), que
serdo estudados no capitulo 9.

No ambito da Arquivologia, a definicdo de documento esta muito ligada
ao arquivo como Orgdo publico e o documento como oficial. Segundo
Schellenberg (2006, p.66), o volume de documentos oficiais produzidos num

pazs A® tamb®m deter mi nsdmgdopddigavernmadan ei r a C

empregam em suas atividadeso .
Numa abordagem mais atualizada, Duranti (apud RONDINELLI, 2011,

p.50) recorre ° di plom8tica para def

produzida num suporte (papel, fita magnética, disco, placa, etc.) por meio de

um instrumento de escrita (caneta, lapis, maquina de escrever, etc.) ou de um

aparato para fixa-«o0 de dados, i magens

Ainda na perspectiva da Arquivologia, mas ampliando ainda mais as
perspectivas da definicdo, Heredia Herrera afirma:

Documento em um sentido muito amplo e genérico é todo
registro de informacdo independentemente de seu suporte
fisico. Abarca tudo o que pode transmitir 0 conhecimento
humano: livros, revistas, fotografias, filmes, microfilmes [...],
mapas [..], fitas gravadas, discos, partituras [...], selos,
medalhas, quadros [...] e de maneira geral tudo o que tenha um
carater representativo nas trés dimensbes e que esteja
submetido a intervencdo de uma inteligéncia ordenadora.
(HEREDIA HERRERA apud RONDIINELLI, 2011, p.47)

De acordo com a reflexdo de Buckland (1991, p. 355) de Informacéo-
como-Coisa, aficoi si fica-«00 do conceito d
nocao de documento, pois € aqui que informac&o-como-coisa se consolida. No
entanto, o autor ndo se fixa em documentos escritos, considerando como
documento uma ampla lista de objetos e até eventos e pessoas, 0 que importa

€ o potencial informativo:

Alguns objetos informativos, tais como pessoas e edificios
histéricos, simplesmente ndo se prestam para ser coletados,
armazenados ou recuperados. Mas a transferéncia fisica para
uma colegdo ndo é sempre necessaria para acesso continuo.
Referéncias e objetos nas locagcbes em que se encontram

e
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criam, com efeito, U mse tamlém crar- « 0 vi rt
uma descricdo ou representacdo deles: um filme, uma

fotografia [...] uma descricdo escrita. O que entdo se coleta é

um documento descrevendo ou representando a pessoa, 0

edificio, ou outro objeto (BUCKLAND, 1991, p.356).

Outro importante autor de Ciéncia da Informacao discute a natureza da
informacdo por meio das caracteristicas intrinsecas do documento, numa
abordagem filoséfica. Essa abordagem defendida por Frohmann visa a
transformar o documento em informacéo viva (living information), buscando a
informatividade do documento como ato ment al de A
sua significa-«o00:

Quando a informatividade de um documento é visto como o

conteldo presente na mente, um estado de compreensdao,

ent «o, Ausos i nformativosod ganham a
para serem contados, tabulados e processados por métodos

estatisticos. (FROHMANN, 2004, p.393).

A informatividade do documento € um processo mental, filosoéfico, de
interpretacdo. No entanto, é preciso seguir certas praticas documentéarias para
ser transformado em informagéo viva:

1. Documentos existem em alguma forma material; sua
materialidade configura suas praticas;

2. As propriedades das praticas documentarias estdo profundamente
embutidas nas instituicoes;

3. Praticas documentarias € uma disciplina com propriedades
sociais; requerem tratamento, ensino, correcao e outras medidas
disciplinares;

4. Praticas tém historicidade; surgem, se desenvolvem, declinam e
desaparecem por circunstancias histéricas (FROHMANN, 2004,
p.396-397).

Das trés praticas aqui citadas, a primeira sobre a materialidade do
documento, traz desafios para os novos tempos digitais e, em especial, para a
fotografia digital.

No decorrer do desenvolvimento desta tese, retornaremos a questao
documental da fotografia e, principalmente, dos desafios da fotografia digital
como documento. Acreditamos que a imagem fotogréfica, na definicdo de

Frohmann, é informacéao viva de tipo especial, pois o olhar, a percepc¢éao visual,
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suscitam reacdes e sentimentos que, por vezes, ndo podemos transpor no

discurso cientifico, é arte, poesia ou dor.

3.2 Da Informacéao ainformagéo na fotografia

A dificuldade de definir informacdo estd no seu carater polissémico e
flutuante. Polissémico porque existem diferentes definicbes do termo e
flutuante porque em cada area de conhecimento adquire diferentes facetas.

Floridi afirma:

Informacdo é notoriamente um fendmeno polimorfo e um
conceito polissémico que, como um explicandum, ele pode ser
associado a diversas explicacdes, dependendo do nivel de
abstracdo adotado e do grupo de requerimentos e desideratos
que orientam a teoria. (FLORIDI, 2009, p.13)

Para Wersig e Nevelling (1975) a informacdo ndo € uma certeza: sendo
um termo inevitavel, mas marcado por ambiguidade e polissemia, é preciso
Afdei xar claro, a todo instante, o0 qu

No contexto brasileiro,Pi nheiro (2004) afir ma
conhecimento alimentam-se de informacdo, mas poucos sdo aqueles que a
tomam por objeto de estudo e este ®

Na Ciéncia da Informacdo estudamos a informacdo sob diversos
aspectos e abordagens, para além da documentacéo e da biblioteconomia:

(...) de fato, a informacdo de que trata a ClI, tanto pode estar
num didlogo entre cientistas, em comunicacgéo informal, numa
inovacdo para industria, em patente, numa fotografia ou objeto,
no registro magnético de uma base de dados ou em biblioteca
virtual ou repositério, na Internet (PINHEIRO, 2004).

Diante da dificuldade de definir o conceito de informacédo, Buckland

(1991, p. 351), baseando-se em definigdes léxicas, desenvolve trés formas de

informagéao:
1. Informacao-como-processo: Quando alguém é informado, aquilo que
conhece ® modificado. Nesse senti
[...]; comunica-«0 do conheci mento

ocorréncia;aacdode f al ar ou o fato de te

2. Informag&o-como conhecimento: Al nforma-«o00 ®

denotar aquilo que ® p-eoma@perbd cdeos s @ :

e signi
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gue informacao € aquela que reduz a incerteza poderia ser entendida
COmo um caso espect@amodeornhaediomenat x®. és
informac&o aumenta a incerteza.

3. Informacdo-como-coisa:0O t ermo Ainforma-«00 ® tamb®
para objetos, assim como dados para documentos, que sao
considerados como Ainforma-«oi, porque s
informativos, sendo a qualidade de conhecimento comunicado ou
comunicagdao, informacgao, algo informativo.

Sua terceira definicdo, informac&o-como-coisa, foi criticada por tornar a
informacdo como qualquer expressdo, descricdo ou representacdo. SO assim
seria possivel comunica-la, expressa-la, descrevé-la ou representa-la de
alguma maneira fisica, como um sinal, texto ou comunicacdo. (BUCKLAND,
1991, p. 352)

Seguindo a estrutura do que € tangivel e intangivel, Buckland
desenvolve o0 conceito dos quatro aspectos da informacdo, conforme

apresentado no Quadro 1.

Quadro 1. Quatro aspectos da Informacao.

Intangivel Tangivel
Entidade 2 - Informag&o-como-conhecimento 3 - Informag&o-como-coisa
Conhecimento Dado, documento
Processo 1 - Informag&o-como-processo 47 Processamentos de Informacéo
Tornar-se informado Processamento de dados

Fonte: BUCKLAND, 1991, p. 352

Diferentemente do conceito fisico de informacéo-como-coisa citamos a
definicAo de Belkin e Roberts on (197 6, p.198): Al nf or ma- <
capaz de transformar estruturao.

Para construir esta definicAo de cunho estruturalista, os autores
desenvolveram a ideia de um espectro da informacdo, na qual criam uma
tipologia de informacédo e os tipos de informacéo objeto de estudo da Ciéncia
da Informagé&o. (Quadro 2)
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Quadro 2 - O espectro da Informacéo

hereditariedade
infra-cognitivo incerteza

percepcao

cognitivo individual | formacédo de conceito individual
comunicacgéo inter-humana

de informago

cognitivo social { estruturas conceituais sociais

cresimento sofisticado e
complexo dos conceitos

informacao p/ Cl

¥ meta-cognitivo { conhecimento formalizado

Fonte: Baseado em Belkin e Robertson (1976, p. 198)

Diante das categorias de informagdo em seu espectro, Belkin e
Robertson explicam como se d& a transformacédo de estruturas. Partindo do
organismo (informacdo infra-cognitiva) para o mundo (informacdo meta-
cognitiva), 0 espectro estrutura as etapas ao pressupor a importancia do texto e

a figura do emissor. Os dois conceitos basicos da Ciéncia da Informacao sao:

1 O textoi colecéo de sinais propositalmente estruturada por um emissor
com intencdo de mudar a imagem-estrutura de um receptor;

1 A informagdo i estrutura de qualquer texto que € capaz de mudar a
imagem-estrutura de um receptor. (BELKIN; ROBERTSON, 1976,
p.201)

Teoricos da ClI, Capurro e Hjorland, utilizam a teoria da significacdo de
Wittgenstein para explicar a polissemia do termo informagdo e,
consequentemente, a impossibilidade de definir como algo fisico, como sugere
Buckland ou buscar a transformacdo de estrutura na mente do receptor, sem
levar em consideracao fatores subjetivos, como em Belkin e Robertson. Para

0S autores:

O uso ordinario de um termo como informacdo pode ter
significados diferentes de sua definicdo formal, significando que
visbes tedricas conflitantes podem surgir entre as definicdes
cientificas explicitas e as definicdes implicitas de uso comum.
Em funcdo disto, devemos néo apenas comparar diferentes
definicbes formais, mas também considerar o significado de
uma palavra como informacéo, tal como é usada em relacéo a
outros termos, por exemplo, a busca de informacao, sistemas
de informacdo e servicos de informacdo (CAPURRO;
HJORLAND, 2007, p.151).
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A informacéo contida na fotografia se torna visivel na comunicacao.
Imagens fotograficas sdo expostas em revistas e jornais, em galerias de arte ou
na rede virtual das diversas comunidades da Internet. A comunicagdo € o
conceito que interliga informacao, fotografia e Ciéncia da Informagéo.

Segundo Capurro e Hjorland:

Quando usamos o termo informacdo em CI, deveriamos ter
sempre em mente que informagéo € o que é informativo para
uma determinada pessoa. O que é informativo depende das
necessidades interpretativas e habilidades do individuo
(embora estas sejam frequentemente compartilhadas com
membros de uma mesma comunidade de discurso).
CAPURRO, HIJORLAND, 2007, p.154)

Em sua proposta de nova abordagem da Ciéncia da Informacéo Capurro
(2010) sugere um novo conceito derivado do grego angellein e angelia, definido
por angel @dsigna,ao corirrio angdlologia, o estudo do fenémeno
das mensagens e mensageiros, independentemente de sua origem divina, ou
melhor, estuda esse fendbmeno dentro dos limites da condigcdo humanaa

Para Capurro e Hjorland:

Informar (aos outros ou a si mesmo) significa selecionar e
avaliar. Este conceito é particularmente relevante no campo do
jornalismo ou da midia de massa, mas, obviamente, também
em CIl. [...] O conceito moderno de informagdo como
comunicacdo de conhecimento, ndo esta relacionado apenas a
visdo secular de mensagens e mensageiros, mas inclui
também uma visdo moderna de conhecimento empirico
compartilhado por uma comunidade (cientifica). A poés-
modernidade abre este conceito para todos os tipos de
mensagens, particularmente na perspectiva de um ambiente
digital (CAPURRO; HJORLAND, 2007, p.173).

A fotografia € uma mensagem. Barthes (2000, p.326), descrevendo a
fotografia jornalistica, afirma que esta ndo é uma estrutura isolada pois

comunica com outra estrutura, o texto, a legenda:

A totalidade da informacdo é pois suportada por duas
estruturas diferentes (das quais uma é linguistica); essas duas
estruturas sdo convergentes, mas como suas unidades sao
heterogéneas, ndo podem se misturar, aqui (no texto) a
substancia da mensagem € constituida por palavras; ali (na
fotografia), por linhas, superficies, tonalidades. (BARTHES,
2000, p.326)
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A mensagem fotogréafica para Barthes (2000, p.338) esta ligada ao seu
complexo conteaddo como referente direto do objeto fotografado. Esta
presuncdo de objetividade criou, e ainda cria problemas dos quais o mais
comentado, e ainda vivo no senso comum, é a objetividade da imagem
fotogréafica. E preciso, a todo momento, especificar que tipo de mensagem a
fotografia é.

O carater informativo da fotografia, analdgica e digital, sera desenvolvido
com mais detalhes no capitulo 9. Por enquanto, é preciso afirmar que a
fotografia € uma informacdo objeto da Ciéncia da Informacdo como tantos

outros conceitos e documentos.

3.3 Afotografia na Ciéncia da Informagéo

Num levantamento na Biblioteca Digital Brasileira de Teses e
Dissertacoes (BDTD), na Rede de Bibliotecas do Instituto Brasileiro de
Informacdo em Ciéncia e Tecnologia (lbict), por meio de seu catalogo
eletrbnico, e na Scientific Electronic Library Online (SciELO), pesquisamos a
producdo, no campo da Ciéncia da Informacédo, sobre os temas aqui
estudados: fotografia e imagem fotografica (analdgicas e digitais). Nas duas
primeiras fontes, BDTD? e Rede de Bibliotecas do Ibict, foi realizada busca das
teses dos programas de poés-graduacdo em Ciéncia da Informacdo sobre os

assuntos citados, que se encontram apresentadas no Quadro 3.

A Biblioteca Digital de Teses e Disserta-»es G
ensino e pesquisa atuam como provedores de dados e o Ibict opera como agregador,

coletando metadados de teses e dissertacdes dos provedores, fornecendo servicos de

informacdo sobre esses metadados e expondo-os para coleta por outros provedores

de servicos, em especial pela Networked Digital Library of Theses and Dissertation

(NDLTD) 06 (I BI CT, 2013)
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Quadro 3 - Teses sobre fotografia segundo ano, autor e instituicao

Ano | Autor Titulo Instituicdo
2002 | SILVA, Rubens Digitalizacdo de acervos fotograficos | IBICT/UFRJ/ECO
Goncalves publicos e seus reflexos
institucionais e sociais: tecnologia e
consciéncias no universo digital
2002 | MANINI, Mirian Analise documentéria de fotografia: | USP/ECA/ Dep. De
Paula um referencial de leitura de imagens | Biblioteconomia e
fotogréaficas para fins documentarios | Documentagéo
2003 | HOLLANDA, Estratégias e percepcdes IBICT/UFRJ/ECO
Ricardo Silva informacionais na producéo de
imagens em fotografia documental
urbana
2003 | LOUREIRO, Museus de arte no ciberespaco: IBICT/UFRJ/ECO
Maria Lucia uma abordagem conceitual
Niemeyer
Matheus
2005 | SANTOS, Nilton A Ciéncia da Informacéo e o IBICT/UFRJ/ECO
Bahlis paradigma hologréfico: a utopia de
Vannevar Bush
2011 | RODRIGUES, Anadlise e tematizagdo da imagem UNB/Faculdade de
Ricardo Crisafulli | fotogréafica: determinacéo, Ciéncia da
delimitagéo e direcionamento dos Informagéo
discursos da imagem fotogréfica

E importante ressaltar que existem teses sobre a tematica que n&o
foram inseridas nas bases de dados utilizadas como fonte de coleta.

A tese de Rubens Goncalves Silva (2002), Digitalizacdo de acervos
fotograficos publicos e seus reflexos institucionais e sociais: tecnologia e
Consciéncias no Universo Digital, tem como objetivo analisar os projetos de
digitalizacdo de acervos fotograficos de instituicbes publicas e as
transformacdes ocorridas nesse processo em relacdo a instituicdo e aos seus
consulentes, gerando novas praticas e conceitos no universo digital. A
fotografia € entdo estudada como objeto deste processo, inserida em corporis
documentais. O ponto principal € a mudanga de consciéncia.

Mirian Paula Manini (2002), em sua tese Analise Documentaria de
Fotografia: um referencial de leitura de imagens fotograficas para fins
documentarios, utiliza a abordagem da representacdo documentaria de acervos
institucionais, agéncias e banco de fotografias, considerando a fotografia como

documento que demanda regras e métodos especificos de indexagcdo. A
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abordagem nesse estudo € a de recuperacdo da informacdo, no caso,
recuperacdo da imagem fotografica.

A tese de Ricardo de Hollanda (2003), Estratégias e percepcdes
informacionais na producdo de imagens em fotografia documental urbana,
aborda a fotografia no seu aspecto exclusivamente documental, mas tendo
como enfoque a cidade, por meio de analogias existentes entre 0 modo de
producdo de imagens desenvolvidas por fotografo documental urbano e
fotografias topogréficas. Diferente de outras pesquisas, tanto em dissertacdes e
teses, como em textos tedricos do tema, cujo foco € a fotografia em si,

Hol |l anda nfocalizad seu estudo no fot

Em Museus de arte no ciberespaco: uma abordagem conceitual, Maria
Lucia Niemeyer Matheus Loureiro (2003), efetua analise conceitual de museus
de arte criados na World Wide Web (web museus), que ndo tém equivaléncia
no espaco fisico. A materialidade dos espacos e colecbes dos museus de arte,
bem como suas praticas, sdo enfatizadas nesta pesquisa. Aspectos das novas
tecnologias de redes digitais eletronicas, sobretudo a Rede Internet e a World
Wide Web, sdo ressaltados, evidenciando-se suas potencialidades e efeitos de
mudanca para os museus de arte, particularmente aqueles construidos e
mantidos na Internet. A fotografia participa com coadjuvante desta relacao,
como representacdo das obras de arte exibidas em tais museus virtuais.

Em A Ciéncia da Informacdo e o Paradigma Hologréafico: a utopia de
Vannevar Bush, Nilton Bahlis dos Santos (2005) propde a criagdo de modelos
que permitam abordar a questdo da informacdo em sistemas de grande
complexidade como a Internet partindo da teoria de Vannevar Bush. A
fotografia € vista como estoque de informacédo baseada no seu carater objetivo,

graf o

no qual fcada ponto da fotografia correspor

A holografia, forma sofisticada de fotografia baseada na tridimensionalidade, é
citada como forma de multiplas representacdes, dependentes do ponto de
vista.

A tese de Ricardo Crisafulli Rodrigues (2011), Analise e Tematizacao da
Imagem Fotografica: determinagdo, delimitagdo e direcionamento dos
discursos da imagem fotografica, aborda a fotografia no seu aspecto
exclusivamente documental por meio do discurso tematico e do processo

Digital Asset Management, DAM, (Administracdo de Objetos Digitais). A
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fotografia € o ponto central do estudo no seu aspecto tematico, na tradicdo da
recuperacéao de informacao.

A pesquisa de Rodrigues (2011) € um exemplo de como a fotografia é
estudada no ambito da area, ora como banco de dados de tipo especial no qual
€ preciso criar formas de representacdo e indexagdo especificos, ora como
exemplo para chegar ao ponto almejado, ora como método. A proposta de criar
um conceito de fotografia digital €, portanto, no escopo da Ciéncia da
Informacéo, uma questao nova.

N&o pretendemos uma abordagem conclusiva de todas as teses sobre
fotografia na Ciéncia da Informacdo que requer pesquisa mais aprofundada,
buscando nas bases de dados de cada programa de pds-graduacdo outras
teses, 0 que, no escopo desta pesquisa, hdo € o objetivo principal. Entretanto,
complementando este levantamento buscamos na SciELO os mesmos termos
da busca no BDTD e no Ibict. Das 35 recuperacdes de artigos duas séo
relacionadas a imagem fotografica e 33 a fotografia. Do total, ha uma baixa
frequéncia de publicacdes nas revistas especificas da area, Revista Ciéncia da
Informacao e Perspectiva em Ciéncia da Informacé&o (cinco artigos no total) em
comparacao com as revistas multidisciplinares que compartilham de tematicas
da Ciéncia da Informacdo como a Historia, Ciéncia, Saude-Manguinhos da
FIOCRUZ e os Anais do Museu Paulista: Historia e Cultura Material (30 artigos

no total).

Tabela 1 - Revistas indexadas na SciELO com artigos sobre fotografia

Revista Artigos

Anais do Museu Paulista: Histdria e Cultura Material 21

Historia, Ciéncias, Saude-Manguinhos

Ciéncia da Informacao 4

Perspectiva em Ciéncia da Informacgéo

Total 35

Os 35 artigos foram publicados entre os anos de 1994 e 2011 com a

distribuicdo conforme apresentada no Grafico 1.
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Grafico 1 - Producéo de artigos sobre fotografia por ano

Artigos
2006

a8
2007 2010

1954 1997 1989

1 1 1 2011

1994 1996 1998 2000 2002 2004 2006 2008 2010 2012

De acordo com o gréfico apresentado, h4 um aumento da producéo de
artigos sobre a temética fotografia a partir de meados dos anos 2000. No
entanto, a producdo sobre o assunto em revistas de Ciéncia da Informacao
ainda é timida em relacado as revistas multidisciplinares.

E importante citar a expressiva producio de artigos das revistas
multidisciplinares aqui listadas: 30 artigos, dos quais ha um espectro de
abordagens bastante grande que vai do estudo de caso, acervos particulares
ou publicos, abordagens histéricas até propostas de utilizacdo da fotografia
como método de estudo de diversas areas. O que une a maioria dos artigos
com a Ciéncia da Informacédo € a presenca do arquivo como fonte dessas
diferentes abordagens. Seja nas pesquisas cientificas, seja nos arquivos
publicos ou particulares, a fotografia é representada como um corpus
documental, importante fonte de informagé&o e conhecimento.

No caso das revistas especificas da Ciéncia da Informacé&o, a producéo
ainda é timida e centrada em tematicas tradicionais da area tais como:
representacdo e recuperacdo da informacdo fotografica; gerenciamento de
acervos e a utilizacdo da fotografia como assunto secundario. Nestas, a
fotografia € citada como importante fonte de informag&o desde as suas origens,
no entanto ainda nédo gerou um expressivo corpus de producéo cientifica. As
teses aqui citadas e o0s artigos quantificados demonstram exemplos
importantes do que pode render o estudo da imagem fotografica no ambito da
Ciéncia da Informacéo.

O desenvolvimento de novas TICs relacionadas a Internet e as redes

sociais demandam novas pesquisas sobre a imagem fotografica digital. Esta



26

pesquisa significa o vislumbramento de um horizonte novo e repleto de novas

possibilidades ainda inexploradas.

4 Historicidade da fotografia analdgica

O conceito de fotografia tem origem, historicidade e evolu¢cdo. Numa
abordagem do tipo positivista ou historicista, o advento da fotografia tem
também dia e lugar, 19 de agosto de 1839 em Paris, data em que o governo
francés comprou a patente da invencao de Louis Daguerre e Nicéphore Niépce
e a tornou publica. No entanto, tal tipo de abordagem histérica nédo possibilita a
compreensao da génese do conceito de fotografia.

No estudo da histéria da fotografia é possivel perceber as mudancas de
paradigmas: os avancos da técnica, do colédio Umido que precisava ser
preparado no momento de fAbater o aadoot o
gosto, do retrato burgués a arte de vanguarda; a diversificagdo dos usos e
protocolos, dos retratos de estudos criminolégicos aos exames de alta
resolugdo; dos valores informativos, das fotos dos passeios da sociedade
elegante as imagens de torturas em alguma prisdo iraquiana capaz de mudar
0S rumos da guerra.

Escrever uma histéria da fotografia ndo é o intento desta pesquisa,
porém, no estudo da historiografia da fotografia, os grandes historiadores do
assunto ndo se propdem a escrever uma histdria completa e definitiva. Nao &
possivel! Justamente por conta das evolucdes técnicas e mudanca nos usos da
fotografia, sem contar com o caréater polissémico da imagem fotogréafica. Toda
histéria da fotografia requer uma escolha das formas, usos, datas, propdsitos,
OuU 0 que mais o pesquisador considerar importante.

Com o advento da imagem fotografica digital como técnica hegeménica,
tanto nos meios jornalisticos como nos usos domesticos, na década de 1990, o
que era apenas fotografia se torna fotografia analdgica. Foi preciso pontuar
essa diferenga, ainda pouco clara no pensamento convencional, nao
profissional. Essa histéria ainda esta por ser escrita.

Neste capitulo, a historia da fotografia € abordada com o propdsito de
buscar o conceito de fotografia analogica. E os atributos escolhidos para
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empreender tal tarefa foram: a invencdo, seu aspecto artistico, a

técnica/linguagem foto jornalistica e a transi¢cao entre o analdgico e o digital.

4.1 Conceitos e principais atributos de fotografia analégica.

Na etimologia da palavra fotografia comecamos nossa analise. Derivada
do grego photo, que significa luz, e graphein, desenho ou escrita, numa
definicdo geral do Novo Dicionério Eletrdnico Aurélio fotografia é o:

Processo de formar e fixar sobre uma emulsao fotossensivel a imagem
dum objeto, e que compreende, usualmente, duas fases distintas: na primeira,
a emulsao é impressionada pela luz, e sobre ela se forma, por meio dum
sistema Optico, a imagem do objeto; na segunda, a emulsdo impressionada é
tratada por meio de reagentes quimicos que revelam e fixam,
permanentemente, a imagem desejada.

O significado genérico da palavra, contido no Dicionério, nos remete, no
entanto, a tantos aspectos distintos que € preciso pontuar, fotografia pode ser
tanto a técnica de criacdo de imagem com a camera escura, como significa
tamb®m o resultado dessa opera-«o: nNo sens
i magem fotogr8ficado e sim Aol he a fotografi

Voltando ao Novo Dicionario Eletrbnico Aurélio, num sentido figurado,
fotografia significa copia fiel ou reproducéo exata. Os elementos da definicdo
do léxico pontuam os principais aspectos desta polissemia: a técnica da escrita
de luz e o problema da exatidao.

Segundo o Dicionario das Ciéncias, Le Trésor (SERRES, FAROUKI,
1997, p.38), o adjetivo analégico, num sentido comum, significa operacdo de
analogia para estabelecer relacbes de similaridade. Nas ciéncias e nas
técnicas de comunicacdo, um sinal € dito analégico quando transcreve
continuamente a mensagem da qual é portador por uma relagéo de proporgao.
Seu oposto é o processo digital (numérico/numérique em francés) que reduz
toda a mensagem numa sucessao de numeros inteiros.

Os elementos basicos para a criacdo de uma imagem fotogréafica ja eram
conhecidos ha muito tempo. No IV século a.C., Aristoteles utilizou o principio

da camera escura para observar eclipses. Trata-se do uso de uma caixa por
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onde a luz ultrapassa um unico orificio e é refletida na parede oposta. Recurso
bastante utilizado no Renascimento, Leonardo da Vinci adotava essa técnica
em suas pinturas, pois servia para isolar o objeto a ser representado. O
fenbmeno quimico dos cristais de prata, que reagem ao contato da luz, foi
descrito pela primeira vez pelo filosofo e alquimista aleméo Alberto, o Grande,
no século Xlll, mas foram os quimicos do século XVIII que escreveram tratados
sobre o fendmeno. O primeiro a pensar em uma técnica para fixar os cristais de
prata no intuito de formar uma imagem foi 0 mestre ceramista inglés Thomas
Wedgwood, em 1802. (FRIZOT, 1994, p.19)

Principiar a analise sobre o conceito da fotografia com uma abordagem
histdrica significa buscar nas diferentes etapas, avancgos e recuos da pratica e
do pensamento os elementos que nos ajudam a compreender porque essa
forma de representacéo iconogréfica se espalhou por todos os meios sociais,
com tanta for¢ca que hoje seria quase impossivel viver sem nos depararmos

com uma fotografia a nossa frente.

4.1.1 Onome e acoisa: a génese da fotografia

A fotografia foi celebrada como grande invencdo do século XIX.
Historiadores e pesquisadores buscam suas origens desde tempos remotos -
Antiguidade, Idade Média, e Renascimento - num movimento arqueolégico, no
sentido de uma busca por resquicios, indicios ancestrais de uma invencao que
foi considerada por alguns dos primeiros cronistas do século XIX e muitos
historiadores como necesséria a humanidade.

A fotografia é aqui estudada como técnica de criar imagem, conjugando
dois fenébmenos, um quimico e outro fisico. A palavra técnica deriva do grego
tékhné, que significa arte manual, industria ou artesanato. Sua definicdo esta
relacionada a capacidade do homem em criar alguma coisa. Todos os tipos de
representacdes artisticas, como a pintura ou gravura, Sao criados por técnicas
que o artista utiliza. A novidade da fotografia era a presuncéo de que a técnica
fotoquimica conjugada a utilizagdo da caixa preta criaria uma imagem perfeita,
sem a intervencao subjetiva do artista/fotografo. (BRUNET, 1995, p.31)

Para Brunet, o esforco de erudicdo da historiografia tradicional em

buscar uma origem, tende a definir a invencéo da fotografia como a traducao
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de um Asonho i memorial 0 e ar quet-temicas 0:

produzida sem a interferéncia da mao do homem, quase como na utopia de
Platao: sair da cav]ererad i @ ader adbsio] ut a,
(ROUILLE, 2009, p.74). Como exemplo desta imagem temos o Santo Sudario,
suposto registro do rosto e corpo de Jesus ap0s o martirio da crucificacéo,
considerado até hoje como uma visao idealista e teoldgica, pois néo teria sido o
homem quem criou aquela representacao, teria sido milagre divino (BRUNET,
1995, p.31).

No entanto, sendo a fotografia uma técnica de criagdo de imagem,
conceituar seu produto, a imagem fotografica como a-técnica configura uma
contradicdo. Contradicdo esta que permeia o pensamento sobre a fotografia
desde os seus primeiros anos até o fim do século XIX. Segundo Brunet (1995,
p.270), na primeira fase do pensamento sobre a fotografia, esta é tratada como
a invencao de um tipo de imagem definida pela sua exatiddo e sua relacdo com
uma certa positividade.

No decorrer do século XIX, impulsionados pelos ideais de progresso da
civilizagdo por meio da ciéncia e da tecnologia, diversos estudiosos, diletantes
ou profissionais, cientistas ou artistas, buscavam fama e fortuna criando novas
invencdes. Com a fotografia ndo foi diferente.

Os primeiros avancos técnicos que foram se configurando desde 1839,
relacionados com a diversidade de usos, por vezes, ainda indefinidos,
possibilitaram dizer que ndo ha um progresso linear no desenvolvimento da
fotografia, sendo saltos, avancos nas formas de utilizacdo em que foi
empregada a técnica.

Francois Brunet (1995, p.29) ainda alerta para o perigo da viséo
progressista na andlise das origens da fotografia. Sua pesquisa busca nédo
mais estabelecer uma pré-histéria ou uma cronologia da fotografia
simplesmente, e sim identificar as condicdes de emergéncia desse meio de
representar o mundo.

Apesar de os elementos que compdem a técnica fotografica, a camera
escura e os cristais de prata fotosensiveis, preexistirem ao seu invento, a
fotografia € considerada como uma invencéo tipica das demandas advindas da

Revolucéo Industrial e a ascensao da burguesia. Segundo Freund (1974, p.24),

una,
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toda invencdo é condicionada, em parte por uma série de experiéncias e
conhecimentos anteriores e, de outra parte, pelos anseios da sociedade.

Para o professor de arte moderna Jonathan Crary (1994), o final do
século XIX é marcado por uma crise no regime de visualidade classico. As
formas do ver fundamentadas na verdade da visdo e na densidade e
materialidade do corpo foram sendo substituidas por uma visdo subjetiva,
baseada em novos estudos cientificos, principalmente na emergéncia da
Psicologia como disciplina cientifica. O funcionamento da visdo se torna
dependente do que Crary denominou composicdo fisiolégica contingente
(contingent physiological makeup) do observador. (1994, p.21)

Na modernidade capitalista industrial emerge um campo social, urbano e
psiquico cada vez mais saturado de estimulos sensoriais, 0 que exigia uma
nova forma de visualizar o mundo, na qual o problema da atencao foi estudado
por diversos pesquisadores da época:

Paradoxalmente, foi neste momento quando a l6gica dinamica do capital
comecou a minar dramaticamente qualquer estrutura da percepcao estavel ou
duradoura, que esta logica simultaneamente impds, ou tentou impor, um
regime disciplinar da atencédo. (CRARY, 1994, p.21)

Como exemplo desta nova demanda de percepcéo visual, baseada na
atencdo, Crary (1994, p.22) cita o estereoscoépio, inventado em 1850, e as
primeiras expressdes do cinema, nos anos 1890.

O estereoscopio € um aparelho que torna possivel a visualizacdo de
uma imagem formada por duas fotografias produzidas por um tipo de maquina
chamada esteredgrafo. Essas fotografias se compdem de duas visGes quase
idénticas, tomadas por um aparelho composto de duas objetivas separadas por
uma distancia semelhante a dos olhos. Tal artificio provoca uma percepcéao de
tridimensionalidade (GUERRA, 2009, p.24). O sucesso do estereoscopio, e seu
papel na histéria da fotografia na segunda metade do século XIX, € um
exemplo dessa mudanca do regime de visualidade abordado por Crary.

Quando no dia 7 de janeiro de 1839, o astrbnomo, deputado e
académico Francois Arago anunciou na Académie des Sciences, em Paris, 0
fabuloso invento do artista Louis Daguerre: uma nova técnica de criacdo de

imagens baseada em conceitos da quimica e da fisica o6tica. (BAJAC, 2009,
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p.13), varios outros inventores buscaram demonstrar que haviam chegado ao
mesmo resultado de Daguerre.

Segundo Bajac (2009, p.23), o nome fotografia foi forjado nos quatro
cantos da Europa como termo que designa tanto o dispositivo, a maquina
fotografica, como a imagem produzida, fotografia. Mesmo quando cada
inventor denominava a técnica de forma diferente, aqueles que escreveram
sobre o assunto ja utilizavam o termo fotografia, como € possivel encontrar no
discurso do cientista e deputado Arago, na sessao do dia 3 de julho de 1839,
na Camara dos Deputados:

As pesquisas fotograficas do Sr. Niépce parecem remontar ao
ano de 1814. Suas primeiras rela¢cdes com o Sr. Daguerre sao
do més de janeiro de 1826. [...] Em caso de contestacdo, a
data certeira dos primeiros trabalhos fotogréficos do Sr.
Daguerre sédo portanto o ano de 1826. (ARAGO apud
DAGUERRE, 1839, p.14)

Dentre os percussores da fotografia, selecionamos os exemplos
daqueles que sdo considerados o0s mais representativos do momento da
invencado: Nicéphore Niépce, Louis Daguerre, Fox Talbot, Hippolyte Bayard e
Hercule Florence.

O Frances Joseph-Nicéphore Niépce (1765 i 1833) era um inventor
profissional. Nascido em uma familia rica da Borgonha, abandonou a carreira
militar para dedicar-se as suas invencdes. Em 1807 patenteou um motor a
explosédo interna, o Pyréolophore, movido por combustivel vegetal préprio (JAY,
1983, p.8).

Na década de 1820, Nicéphore comecou a desenvolver experiéncias
com imagens, destacando a litografia (técnica de impresséo grafica), a camera
escura e o Betume da Judéia (base quimica que endurece em contato com a
luz). A primeira experiéncia bem sucedida de fotografia, no mundo, que Niépce
irA chamar de heliografia, foi uma imagem capturada da janela de sua casa em
1826, denominada APonto de vista da

Louis-Jacques-Mandé Daguerre (1787 i 1851) tinha formacdo em
arquitetura e cenografia e também era um inventor. Seus trabalhos com

cenarios de Operas e pecas teatrais Ihe renderam notoriedade na sociedade

j anel a
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parisiense, o que lhe possibilitou criar, em 1822, um espetaculo de efeitos
espetaculares com luzes, o Diorama (BAJAC, 2009, p. 14).

Em dezembro de 1829, Niépce e Daguerre assinaram um contrato de
colaboracédo no qual sdo descritas em detalhes as experiéncias da Borgonha.
Ao artista parisiense caberia continuar no desenvolvimento e divulgacdo da
técnica (JAY, 1983, p.11).

A morte de Niépce, em 1833, fez Daguerre mudar as estratégias.
Apesar da presenca de Isidore Niépce (flho de Nicéphore) num segundo
contrato, Daguerre estava s6 no desenvolvimento e reconhecimento da técnica
fotografica, agora denominada por ele de daguerreétipo. (BAJAC, 2009, p. 23)

Na Inglaterra, William Henry Fox Talbot (1800 i 1877), versado em
Historia Natural, Arqueologia e Artes em Cambridge, comecou suas

experiéncias com luz no ano de 1834, em Londres. No ano seguinte juntou

seus primeiros fidesenhos fotog°nicoso,

plantas dispostos sobre uma folha de papel sensibilizado com cristais de prata
(BAJAC, 2009, p. 19).

O anuncio da descoberta parisiense no inicio de 1839 fez com que
Talbot acelerasse suas pesquisas, agora com a camara escura. Seu processo
produzia uma imagem negativa que depois era novamente exposta para criar
uma copia positiva. O suporte para suas imagens era o papel:

A ampla cobertura da imprensa parisiense da invencédo de Daguerre fez
com que diversos artistas e diletantes comecassem a pesquisar e criar suas
préprias imagens fotograficas. O mais criativo e que obteve maior sucesso
naquele momento foi Hippolyte Bayard (18071 1887). Funcionario do Ministério
das Financas francés frequentava os salbes de arte de Paris e desenvolvia
seus proprios experimentos com imagens nas horas vagas.

Assim como Fox Talbot, quando tomou conhecimento do apoio
institucional da Céamera dos Deputados francesa a invencao de Daguerre,
Bayard comecgou suas experimentagcdes com a camara escura e a sensibilidade
dos cristais de prata. Em maio, ja havia conseguido criar imagens do tipo
fotografico que denominou calétipo.

N&o devemos deixar de citar os escritos do franco-brasileiro Hercule
Florance no qual a palavra fotografica ja se encontrava como denominacao de

sua técnica de reproducéo de rotulos e diplomas, em 1833 (KOSSQY, 2002).

mpr
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Enquanto nos primeiros anos as denominacdes sdo diferentes, na qual
cada inventor cria a sua terminologia (veja o Quadro 4), a partir dos anos 1850
a palavra fotografia predomina como qualquer técnica de criar imagem com a
camera escura, ndo importa o método utilizado (BAJAC, 2009, p. 151). No
Quadro 4 alguns nomes criados para a técnica fotografica:

Quadro 4 - Os Inventores e sua terminologia

Inventor Ano Nome adotado

Nicéphore Niépce 1822 heliografia

Hercule Florence 1832/1833 Fotografia

Daguerre e Niépce 1839 Daguerreotipo

Fox Talbot 1839/1840 Desenho fotogénico e Calotipo
Hippolyte Bayard 1839 Desenho fotogénico

4.1.2 Fim do século XIX: tenséo entre industrializacéo e arte

Na primeira metade do século XIX o daguerre6tipo dominou a
preferéncia do publico burgués na Europa e nos Estados Unidos,
transformando a arte do retrato. Formas tradicionais de arte como a pintura a
6leo, a miniatura e a gravura perdem espaco para a fotografia (MELLO, 1998,
p. 18).

A técnica do daguerredtipo ndo produzia um negativo, base para varias
copias. Era unico e, por ser um processo caro, era precioso e restrito a
burguesia. Neste momento da histéria da fotografia, o que prevalecia era a
imagem una, cara, de excelente definicAo, mas acessivel para poucas
pessoas.

Em 1851 é inaugurada em Londres a primeira Exposi¢cdo Industrial,
denominada Great Exhibition of the Works of Industry of all Nations (Grande
Exposicdo dos Trabalhos da Industria de todas as Nacdes), na qual diversos
produtos e equipamentos fotogréaficos foram apresentados, além de exposi¢cdes
de fotografos de Londres, Paris e NovaYork. Neste momento a técnica

fotografica inicia um avanco, o daguerreétipo estava por ser suplantado pela
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fotografia em papel e os negativos de vidro. A era artesanal estava sendo
substituida pela industrializacdo do fazer fotografico.

Segundo Mello (1998, p.20), a grande exposi¢céo de 1851 foi um espaco
propicio para o conhecimento das pesquisas e producdes fotogréaficas, gerando
maior intercambio estético e técnico. Se durante os primeiros anos da fotografia
seus usos estavam por se definir, neste momento o desenvolvimento das
técnicas quimicas e Odticas e a consequente industrializacdo trouxeram novas
possibilidades tanto cientificas como cotidianas. A fotografia disseminava-se
em diversas instancias da sociedade: no registro criminal (retratos para
documentos de identificacdo), nas ciéncias de experimentacdo (fisiologia e
biologia, entre outras), e nas primeiras fotos de imprensa (MELLO, 1998, p.29)

Uma das primeiras formas de producdo em grande escala de fotografias
foi inventada pelo francés Adolphe Eugéne Disderi (1819-1890). Fotdgrafo
daguerreocopista, Disderi inventou uma maneira de reproduzir diversas copias
de uma mesma foto por meio de negativo de vidro. Suas cartes de visite,
pequenas imagens fotogréficas (6cm X 9cm), tornaram a fotografia mais
acessivel a populacdo, pois era um processo muito mais barato, ao mesmo

tempo que abriu caminho para novos processos de producdo em massa.

Figura 1 Exemplo de Carte-de-visite.

Fonte: colecdo da pesquisadora

A massificacdo da producao fez ressurgir a polémica da fotografia como
arte. Nos primeiros anos da invencao da fotografia diversos artistas, escritores

e estudiosos se perguntavam se a fotografia era uma ameacga a arte. Na
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segunda metade do século XIX, a pergunta era se a massificacdo néao
prejudicaria os valores estéticos da imagem fotografica.

Segundo Mello (1998, p. 29), as décadas de 1850 e 1860 sao decisivas
para a histéria da fotografia. O debate sobre o estatuto da imagem fotografica
estava dividido entre dois grupos: os fotografos profissionais e os fotégrafos
artistas.

Estes dUltimos criaram um movimento artistico/fotografico chamado
Pictorialismo, no qual, por meio de técnicas Oticas e quimicas criavam efeitos
artisticos. O Pictorialismo incentivou o surgimento de foto-clubes e concursos
de fotografia, muitas vezes polémicos, nos quais 0 importante ndo era a
originalidade do tema, e sim sua interpretacdo e tratamento (MELLO, 1998,
p.39).

Este movimento foi muito criticado pelo seu carater excessivamente
estetizante, artificial, nas quais muitas vezes as fotografias se confundiam com
gravuras ou pinturas. No entanto, o pictorialismo e seus fotégrafos levantaram
questdes bastante pertinentes, no que se refere a objetividade e subjetividade
na imagem fotografica.

Par a Mel | o, preocupados em fianc
principios da estética, os fotdgrafos pictorialistas recusaram os trés principais
argumentos que, no século XIX, se opunham a fotografia como arte:

11 Contra o argumento de que ela ndo poderia ser arte em funcédo da
exatiddo, os pictorialistas usam o flou® e a perspectiva aérea4 para suavizar os
detalhes;

21 Contra a afirmacado de que a fotografia falseia os valores da natureza
ao transformar as cores em preto e branco, eles propdem a intervencéo sobre
a propria prova e restabelecem os valores sobre a gradacdo do claro ou
escuro; e

31 Contra a ideia de que a fotografia se reduz ao fac-simile da natureza,

eles utilizam as regras de composicao diante das paisagens menos pitorescas,

® Flou: técnica utilizada no momento da revelagéo da fotografia na qual, por meio de
elementos quimicos tornavam a imagem mais difusa, menos definida.

* Perspectiva aérea: recurso muito usado na pintura para simular a distancia dos
objetos na qual os elementos mais distantes da imagem ficam menos definidos, no
caso da fotografia, ficam desfocados.

oraro
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mostrando assim a capacidade do fotografo de transforma-la e interpreta-la
(MELLO, 1998, p. 32).

Mesmo sob a critica de tentar imitar a pintura e de ser uma reacao
contra o desenvolvimento industrial da fotografia, o pictorialismo teve um
importante papel para o debate sobre o estatuto da fotografia e a definicdo de
imagem fotografica. A despeito do projeto pictorialista, fotografia ndo € pintura,
0 gque néo significa que néo seria arte.

Segundo a historiadora da fotografia Annateresa Fabris:

Descontentes com a concepc¢ao de fotografia que imperava no final do
século XIX, os pictorialistas ndo hesitavam em romper aquele pacto com o real
que era considerado o traco essencial da imagem técnica. A pureza
instrumental do meio, contrapdem uma reescritura da fotografia, tanto revendo
0 conceito de imagem fotografica 1T ndo mais sinbnimo de um real dominado -
quanto resgatando figuras como Hill e Julia Cameron®, que haviam
demonstrado as possibilidades artisticas da nova imagem desde seus
primordios (2011, p.66).

Fabris defende o papel deste movimento pelo questionamento do carater
de registro fiel conferido a fotografia pela sociedade oitocentista. Seus
fotégrafos, langcando méao de técnicas proprias e conscientes de seus pontos de
vista proprios, levantaram uma questédo central para a filosofia e a historia da
arte: Afa distin-deiera}jre a  HRBRIS) 20ELr
p.67).

Nos primeiros anos da fotografia, os processos de criagdo de imagens
fotograficas eram complexos e dificeis de ser executados. A placa de metal do
daguerreotipo devia ser sensibilizada com gazes antes de ser exposta. A
técnica do colédium umido também exigia do fotdégrafo agilidade, tanto no

momento da tomada da foto quanto na revelacdo da imagem. Eram tempos de

® David Octavius Hill (1802, 1870) i pioneiro da fotografia na Escécia na década de
1840 e na utilizacdo da Calotipia na regido. Disponivel em:
http://www.metmuseum.org/toah/hd/hlad/hd hlad.htm . Acesso em: 3 nov 2011,

Julia Margaret Cameron i (18151 1879) i fotégrafa inglesa da década de 1860.
Amadora, Cameron teve reconhecido deu valor artistico postumamente, pelos seus
retratos de figuras da sociedade local e personagens das lendas Arturianas.
Disponivel em: http://www.metmuseum.org/toah/hd/camr/hd _camr.htm, Acesso em: 3
nov 2011

thagem) C
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fotégrafos artesdos em seus estudios, profissionais ou diletantes ricos como o
escritor Lewis Carroll ou a aristocrata inglesa Julia Margaret Cameron.

No processo de industrializagdo da fotografia, Brunet (1995. P.215)
pontua trés importantes invencdes: a carte-de-visite, a estereoscopia e a
camera Kodak.

O invento de Disderi, a carte-de-visite, e a disseminacdo da
estereoscopia no fim do século XIX foram considerados, por Francois Brunet

(1995, p.220), como um meio caminho entre o artesanal e o industrial, de

democratiza-«o do retrato, com o daguerre-

no qual todos podem ver as mesmas imagens com o advento de processos
Areprodut2vei so.

O ponto crucial para Brunet (1995, p.215), nesta fase de industrializacéo,
€ a invencéo, por George Eastman, da camera fotografica Kodak. Tal advento
tem sido negligenciado pelos historiadores e tedricos da fotografia, como fato
menor por se tratar da popularizacdo da fotografia para a classe média, a qual
nao produziria mais do que imagens domeésticas.

George Eastman (1854 i 1932), nascido nos Estados Unidos, trabalhava
em banco em Nova York, e desenvolvia suas fotografias de forma diletante,
guando fundou uma empresa para comercializar placas de emulsédo seca para
fotégrafos, nos anos 1880. Seu produto era vendido por todo pais e pela
Europa e era um avan¢o no processo de industrializacdo da fotografia, pois
possibilitava aos fotografos, amadores ou profissionais, ganho de tempo no
manuseio dos componentes quimicos, necessarios para produzir o negativo.
Em 1885 Eastman criou seu primeiro filme de rolo que criava um negativo de
papel. (eastmanhouse.org)

Num movimento de implementar produtos industrializados para o publico
leigo, Eastman criou em 1888 a camera Kodak, compacta e relativamente
barata: com 25 ddlares, o usuario tinha em maos cem chapas num sistema de
rolo. Apds as exposicdes, a camera era enviada para o laboratorio Eastman e
as imagens reveladas por dez délares, o usuario recebia de volta as imagens
em papel fotografico e uma camera nova para novas fotografias. O slogan
resumia O processo: AVoc®° aperYoupressthd ot « o,
Button. We do the Rest).
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Figura 2 Campanha publicitédria da cAmera Kodak

Fonte: Eastmanhouse.org/

Mais do que uma invencdo ou um conceito comercial, a Kodak foi um
fendmeno social. Seu slogan ilustra uma mutacdo social e cultural de vastas
propor - »es: i @cdo da)fotografiat emapraticd der nmassa, e sua
refundacdo em instrumento da memoéria e da f antasia comum e qu
(BRUNET, 1995, p. 238).

Walter Benjamin (1994, p.99) aborda este momento, no seu texto
APequena Hi st - r,iceno diaicioa decadénca fda fatagrafia, na
gual a massificacdo e as novas técnicas o6ticas e de manipulacao eliminaram as
zonas escuras da imagem fotogréafica. De fato, para Benjamin o auge da arte
fotografica foi em seus primérdios o daguerredtipo, considerada a imagem
irreprodutivel e magica pelos seus tons cinzas e suas zonas escuras, suas
sombras. Originalmente escrito em 1931, o texto citado antecipa importantes
guest»es Qque ser«o abordadas, mai s tarde,
arte na era de sua reprodutibilidade t ® c,mscritcaentre 1935 e 1936, na sua
primeira versdo: a perda da aura devido a reproducdo industrial das obras de
arte e suas consequéncias (BENJAMIN, 1994, p. 165).

Neste sentido, ao daguerreédtipo era conferido o carater de objeto
auratico, devido a forma como era produzido e, principalmente, devido ao fato
de néo ser reprodutivel:

Nos primeiros tempos da fotografia, a convergéncia entre o objeto e a
técnica era tdo completa quanto foi sua dissocia¢éo, no periodo de declinio. [...]
Os fotografos posteriores a 1880 viam como sua tarefa criar a ilusdo da aura
através de todos os artificios do retoque, especialmente pelo chamado offset;
essa mesma aura que fora expulsa da imagem gracas a eliminacdo da sombra

por meio de objetivas de maior intensidade luminosa, da mesma forma que ela
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fora expulsa da realidade, gracas a degenerescéncia da burguesia imperialista
(BENJAMIN, 1994, p.99).

Mas do que a manipulagdo criticada por Benjamin, a nova forma de criar
imagens fotograficas, inventada por Eastman, dissocia 0 objeto da técnica,
aquele que fotografa ndo tinha mais o dominio sobre a técnica, papel assumido
pelo laboratério da empresa KODAK.

Esta dissociacdo também é abordada por Brunet (1995, p.237), o ja
citado slogan é também a materializacdo concreta do mito da imagem a-
técnica. Se no principio a fotografia era dominio de poucos profissionais, donos
de estudios, que tinham o completo controle do processo fotografico, da
sensibilizacdo da chapa, ao momento da exposicédo e da revelacdo, 0 usuario
da Kodak nao tinha o menor conhecimento de como aquele ato de apertar o
botéo se transformava em fotografias familiares. A industrializagédo da fotografia
significou tamb®m a desqualifica-«o
fotégrafos que dominavam por completo o processo fotografico e seus estudios
(BRUNET, 1995, p.238).

O ponto central da teoria de Francgois Brunet (1995, p.270) é o
estabelecimento de dois paradigmas, duas fases do pensar fotografia. O
primeiro corresponde ao momento da invencao, na qual a imagem fotografica €
definida pelo seu carater exato, sua relacdo com certa positividade, como ja foi
dito. O segundo paradigma corresponde ao modo moderno de pensar a
fotografia, inaugurada pelo advento da camera Kodak e sua popularizacédo, na
qgual a nocao de imagem exata € substituida pelo paradigma do dispositivo ou
do processo de producao.

Brunet (1995, p.302) considera significativo que o dispositivo técnico
tenha substituido as metaforas genéricas da imagem ou da verdade fotografica
no preciso momento em que a fotografia € transformada em pratica social. No

novo paradigma h8 converg°ncia do

cOmera escurao para uma nova pedagogi a

bem t r f.d g fazenmios o resto [...J0 wd do the rest) (BRUNET, 1995,
p.303).

Até hoje, o fotégrafo amador, aquele que compra a camera para registrar
a familia e amigos em festas e viagem produz suas imagens sem ter quase

nenhum conhecimento da dindmica de funcionamento da camera. Nos meios
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populares ainda predomi na o paradigma do fAapegote

computador faz o resto.

4.1.3 Novas visdes e movimentos artisticos nos anos 1920 e 1930

O sucesso da camera Kodak nos fins do século XIX n&do foi um
consenso no pais em que foi inventada. Fotografos profissionais como Alfred
Stieglitz (1864 1 1946), de Nova York, engajaram-se no desenvolvimento de
técnicas e linguagens artisticas contrastando com o automatismo da camera
portatil.

Adepto da chamada fotografia direta (straight photography), Stieglitz
acreditava na ideia de que a fotografia deveria tornar-se "artistica" por "meios
legitimos" - ou seja, pela exploracdo criativa de recursos estritamente
fotograficos: aspectos gréaficos e tonais proprios da pelicula preto-e-branco,
pontos de vista e enquadramentos.®

E grande o papel de Stieglitz na fotografia artistica norte americana.
Adepto do fotoclubismo, montou uma grande exposicdo com conhecidos

fotégrafos, em Nova York, que chamou de Foto-Secessao (Photo-Secession),

o

b c

numa al us«o ) rupt usrear vadmr ios mbwl tdas o mas s
Aentusiasmo fan§8ti coSTEGIITZ rapud 6ABRIS, 2014,8r i 0s O .

p.45)

A partir de 1907 criou uma série de galerias onde eram expostas
fotografias de diversos fotdgrafos locais e importantes pintores de vanguarda,
ainda desconhecidos nos EUA, como Toulouse-Lautrec (1909), Matisse
(1910,1912), Paul Cézanne (1911), Pablo Picasso (1911), entre outros, além
de exposicOes de arte africana, ceramica arcaica e gravuras mexicanas (1914).
Stieglitz criou também uma revista, Camera Work (1903 a 1917), na qual
publicou e escreveu artigos sobre fotografia e arte, fotos e gravuras e pinturas
de fotégrafos e artistas de vanguarda (FABRIS, 2011, p.51).

® Enciclopédia Itau Cultural i Artes Visuais; Disponivel em:
www.itaucultural.org.br/aplicexternas/enciclopedia ic/index.cfm?fuseaction=termos te
xto&cd verbete=6178 Acesso em: 6 nov. 2011.



http://www.itaucultural.org.br/aplicexternas/enciclopedia_ic/index.cfm?fuseaction=termos_texto&cd_verbete=6178
http://www.itaucultural.org.br/aplicexternas/enciclopedia_ic/index.cfm?fuseaction=termos_texto&cd_verbete=6178

41

Dentre os fotografos que participavam de exposicdes na galeria de
Stieglitz e cujas fotos ilustravam a revista Camera Work, destacamos Paul
Strand (1890 i 1976), que, segundo Fabris (2011, p.56), assume uma atitude
moderna ao defender a pureza do uso dos meios fotograficos e criticar as
formas de manipulacdo do pictorialismo. O fotografo defende objetividade que
implica uma manipulacdo do mundo pelo aparelho fotografico, sem que isso
signifique distor¢céao da realidade:

A busca de um novo realismo explicita-se claramente na ideia da
organizagéo da objetividade fotografica. Como a imagem que dela deriva ndo é
mero registro,mas o resultado de uma relacdo complexa entre a aparéncia do
mundo exterior e a personalidade do sujeito. Strand faz repousar o ato
fotografico numa concepc¢ao formal anterior a tomada, nascida das emocoes,
do intelecto ou de ambos (FABRIS, 2011, p.57).

Tanto Stieglitz quanto Strand foram influenciados pelo movimento
cubista ao conhecerem Marcel Duchamp e Francisco Picabia, que também
tiveram suas obras expostas na galeria de Stieglitz. Segundo Fabris (2011,
p.59), € no cubismo que Strand descobre a possibilidade de uma nova forma
de organizacdo do espaco, de maneira a manter o olho do espectador no
interior da imagem.

A polémica de que a fotografia poderia ameacar a arte, comum na época
de sua invencdo, ficou para tras. A partir do momento em que 0s movimentos
de vanguarda artistica recorrem a fotografia como elemento e modelo e, num
movimento inverso, os fotdgrafos adotaram praticas dos vanguardistas e
abandonam as duas posturas mais comuns da sua pratica na época: a
presuncdo de uma fotografia como reflexo do real, e a tentativa de tornar o
retrato fotografico uma pintura (pictorialismo), parecia ndo haver mais davidas
de que a fotografia também era considerada uma forma de expressao artistica.

A partir de 1913 o termo vanguarda passou a ser utilizado para
determinar movimentos politicos, artisticos e sociais que pretendiam avancar
tendo como ponto de vista o progresso, a industria, a revolucao.

Na Europa, artistas de vanguarda
a modernidade como engajamento necessario de utilizacdo dos meios de
comunicagdo mo d e r {NESRBIT, 1998, p.104).
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Segundo Molly Nesbit, é possivel falar de fotografias de vanguardas, no
plural, pois ndo havia coeséo no trabalho desses fotografos. No entanto, pode-
se perceber duas constantes dentro deste grupo:

1. Certos fotografos experimentam a necessidade de reunir os
grupos de vanguarda, para trabalhar na modernizacéo da cultura
e publicar suas imagens em revistas relacionadas a estes grupos
artisticos.

2. Este esforco para a modernizagdo da imagem conduziram
pintores e fotografos a trabalhar sobre as formas modernas que
Ihes trouxe a ciéncia e a industria, e tentar lhes dar uma
significacao cultural (NESBIT, 1998, p.105).

Do movimento futurista italiano citamos a influéncia da cronofotografia
de Etienne-Jules Marey no trabalho dos irméos cineastas Anton Giulio (1890 1
1960) e Arturo (1893 i 1962) Bragaglia, que desenvolveram pesquisa
fotografica buscando a representacdo do movimento, o ritmo dos objetos
humanos.

Na Alemanha, destacamos a escola Bauhaus, fundada em 1919, num
esforco de colaboracdo reformista entre diversos artistas: escultores,
especialistas em arte decorativa e arquitetos, destinada a produzir uma nova
arte decorativa industrial (NESBIT, 1998, p.114).

De origem hungara, o fotégrafo Laszlo Moholy-Nagy (1895 i 1946) foi
professor da Bauhaus e desenvolveu uma série de fotogramas, fotografias nas
quais objetos sdo colocados diretamente sobre o papel fotografico criando
imagens artisticas.

Moholy-Nagy escreveu também sobre o papel da fotografia, ndo para
decorar os interiores, papel da pintura, mas propondo engajar a imagem
fotografica naquilo que denominou typophotografia, uma combinacdo de
palavras e imagens que revolucionou a linguagem da pagina impressa,
fimobilizando a imagem e os caracteres da imprensa em um texto mais flexivel,
capaz de assegurar comunica-«0 mai s
1998, 116), na qual continua o movimento de aproximacao entre fotografia e

arte.
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Na Franca, fotografos como Man Ray (1890 i 1976), André Kertész
(1894 i 1985) e Brassai (1899 1 1984) foram influenciados pela estética
surrealista, enquanto estes buscavam na fotografia algo mais. Segundo Nesbit
0s surrealistas acreditavam que a fotografia comunica mais do que Ihe é pedido
comunicar (1998, p.119).

Pintores como René Magritte e Salvador Dali utilizaram fotografias em
suas pinturas de forma indireta, como um suporte.

Em 1931, Man Ray criou um portfélio publicitario para a Compagnie
Parisienne d e |€ririgté cdmb imagens nde forte £influéncia
surrealista, representando a corrente elétrica.

Segundo Nesbit (1998,p.120), a relacédo entre a fotografia e as artes de
vanguarda perde seu efeito a partir dos anos 1930. As razdes seriam duas:

1. A arte surrealista esgotou as possibilidades de manipulacédo da
fotografia;

2. A cultura de massa ndo desejava mais ser manipulada por uma
vanguarda. A separagao entre as formas de vanguarda e da
cultura de massa aumentaram até o confronto.

Se, em meados do século XIX a fotografia era vulgarmente considerada
como uma ameaca as artes plasticas, no inicio do século XX até a década de
1930, esta relacédo arte/fotografia se transformou na troca de conceitos e
experiéncias, em consonancia com 0s movimentos de vanguarda, a
industrializacdo e o avanco da comunicacdo de massas. A vida moderna
demandava uma imagem verdadeira e ndo uma versao estética da realidade.
Nesse contexto, o valor documental (que sera discutido em outro capitulo) da
fotografia foi difundido, penetrando em todos os salfes e participando das
funcdes mais elementares da vida moderna:

Uma coisa € clara: os movimentos de vanguarda se interessaram pelas
fotografias ndo porque elas reproduziam as formas da pintura moderna, mas ao
contréario, porque eles a consideravam como simples documentos modernos no
qgual respondem aos anseios das midias. Deve-se insistir sobre este ponto: os
fotégrafos de vanguarda elaboraram suas fotografias a partir do material formal
0 mais comum, o documento, porque era necessario manter uma ligacdo com a
modernidade, de lhe criticar e de exceder aos olhos de um publico

condicionado pelos jornais, revistas e cartazes (NESBIT, 1998, p.104).
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Esses movimentos artisticos buscaram no valor documental da fotografia
novas formas de expressdo representativas da modernidade industrial,
manipulando, criticando, fazendo pensar sobre essas novas formas visuais de
representar o mundo. No entanto, outras formas de utilizagcdo da fotografia,
além da arte, foram se configurando em consonancia com o desenvolvimento

técnico e industrial.

4.1.4 O movimento fotojornalistico

A fotografia jornalistica tem um importante papel no regime visual, na
forma de ver o mundo, do século XX. Até meados do século XIX as noticias
eram quase sempre descritas em palavras. Com a insercdo de gravuras e
depois fotografias, a compreensao das noticias muda de tal forma que hoje em
dia a imagem se tornou tdo ou mais importante que o préprio texto escrito nos
jornais e revistas.

Num texto classico, escrito em 1974, Gisele Freund descreve a
importancia da fotografia na imprensa:

A introducao da foto na imprensa é um fendmeno de importancia capital.
Ela muda a visdo das massas. Até agora, o homem comum ndo podia
visualizar além dos eventos que se passavam préximos dele, na sua rua, na
sua cidade. Com a fotografia, uma janela se abriu ao mundo. As visGes de
pessoas publicas, os eventos que tiveram lugar em paises mesmo fora das
fronteirasse tornam familiares. Com o alargamento do olhar, 0 mundo se
estreita. A palavra escrita € abstrata, mas a imagem é o reflexo concreto do
mundo no qual todos vivem (FREUND, 1974, p. 102).

Susan Sontag, no seu livro de ensaios Sobre Fotografia (2004, p.14)
afirma que fotografias sdo experiéncias capturadas. Experiéncias sem vivéncia.
E o fotojornalismo explicita melhor esta relacdo quando vemos fatos,
acontecimentos os mais diversos: tragicos ou divertidos, fenémenos, acidentes
naturais, nascimentos ou mortes. Tudo o que é visual publicado nos jornais,
revistas e sites complementa nosso acervo de conhecimento do que é visivel,

do que é mostrado:
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De fato, a importancia das imagens fotograficas como meio pelo qual
cada vez mais eventos entram em nossa experiéncia €, por fim, apenas um
resultado de sua eficiéncia para fornecer conhecimento dissociado da
experiéncia e dela independente (SONTAG, 2004, p.172).

N&o precisamos estar presente na guerra para saber o desfecho de uma
batalha, o fotojornalismo nos fornece esta informacao.

O fotojornalismo nasceu de um desafio: como inserir a imagem
fotogréfica nas paginas impressas do jornal. Antes de 1840 os jornais semanais
publicavam, esporadicamente, gravuras talhadas em madeira ou cobre. No
entanto, os jornais diarios ndo faziam uso de imagens.

O primeiro periédico fartamente ilustrado foi o lllustred London News,
fundado em 1842, no qual, devido ao seu grande sucesso, foi criado um
departamento de desenhistas e gravuristas. Na Franca, ol 61 | | udei84x t i on
contava com gravuristas de renome como Gustav Doré, Grandville e Jean-
Louis Ernest Meissonier (HASSNER, 1998, p.76).

Com a disseminacao da técnica fotogréfica, os gravuristas e desenhistas
comecaram a utilizar imagens fotogréaficas como base para suas ilustracdes.

As reproducbes de fotografias na imprensa eram raras e inteiramente
artesanais, feitas com a técnica da gravura em madeira, manualmente.
Geral mente o0s editores e@acrtevi ade nuamal efgoetnoc
(débapr s une photographie).

Nos Estados Unidos surgiu, em 1880, uma nova técnica de impressao
de fotografias diretas, sem passar por intermediacdo de um desenhista ou
gravurista: o halftone. Esta técnica consiste em reproduzir uma imagem
fotogréafica por meio de uma tela tramada que a decomp&e numa multitude de
pontos que, em seguida , passa por uma prensa juntamente com o texto
composto (FREUND, 1974, p.101).

Freund (1974, p.102) cita alguns avangos tecnolégicos do final do século

XIX que influenciaram no desenvolvimento do fotojornalismo (Quadro 5)
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Quadro 5 Avancos tecnolégicos da fotografia

Ano Invencao

1871 | Invencao da placa seca de gelatina-bromure

1872 | Primeira transmissédo de uma imagem por telégrafo

1884 | Invencao das primeiras lentes anastigmaticas (mais eficientes e luminosas)

1884 | Primeira pelicula em rolo, que possibilitou a diminuicdo do tamanho da camera

Fonte: FREUND, 1974, p.102

Nos primordios do fotojornalismo a guerra era um tema privilegiado. O
primeiro conflito fotografado foi a Guerra da Criméia (Mar Negro - 1854-1855),
por Roger Fenton (1819 - 1869). Contratado pelo exército inglés, Fenton ndo
teve condi¢cOes de fotografar as cenas de guerra ou os campos de batalha por
duas razdes: o equipamento ndo permitia mobilidade e rapidez necessaria, as
placas de colédio umido precisavam ser preparadas ho momento da captura da
imagem e reveladas também em seguida para a quimica ndo secar; e 0
comando do exército inglés ndo permitia que Fenton tirasse fotos de
cadaveres. Seu trabalho na Guerra da Criméia se resume quase totalmente em
fotos posadas de soldados. N6 entanto, neste momento surge 0 assunto mais
fotografado para fins jornalisticos: guerras, batalhas e conflitos.

As imagens de Fenton foram publicadas no lllustred London News e na
revista italiana Il fotografo, ambas em 1855, sob a forma de gravuras transcritas
dos originais fotograficos (SOUSA, 1998, p.13).

Outros conflitos foram registrados fotograficamente, mas nada téo
massivo como a Guerra de Secessao (1861 1 1865). Uma equipe coordenada
por Mathew Brady (1823-1896), e composta por Alexander Gardner (1821-
1882), Timothy O'Sullivan (1840 a 1882) e George N. Barnard (1819-1902),
cobriu os campos de batalha e teve a liberdade de fotografar cenas fortes e
cadaveres. O trabalho desses fotografos foi amplamente divulgado em diversas
revistas ilustradas dos EUA. Segundo Sousa (1998, p.14), as praticas de
construgdo imageética tiveram alguma influéncia durante a Guerra Civil

Americana: Gardner chega a rearranjar um corpo de um sulista na célebre foto
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de um soldado morto intitulada "Home of a Rebel Sharpshooter”. Naquele
momento ainda ndo existia um cédigo de ética entre foto jornalistas e editores,
que proibisse qualquer manipulacdo da imagem/noticia. Segundo Susan
Sontag foi a partir da Guerra do Vietna que fotos manipuladas ou posadas
passaram a ser excegao:

SO a partir da Guerra do Vietna passou a ser quase certo que nenhuma
das fotos mais afamadas constituiam encenacdes. E isso € essencial para a
autoridade moral daquelas imagens, que arderam na consciéncia de uma
geracao. A foto de horror que se tornou simbolo da guerra do Vietna, tirada em
1972 por Huynh Cong Ut, de criancas a correr por uma estrada e a gritar de
dor, em fuga de uma aldeia que acabara de ser arrasada por bombas napalm
americanas, pertence ao reino das fotos que ndo podem, em hipétese alguma,
ser posadas (SONTAG, 2003, p.50).

A Guerra da Secesséao inaugurou certas atitudes, formas de composicao
e de como o foto jornalista deve se portar diante de uma batalha. Segundo
Sousa (1998, p.14), durante esta Guerra certos aspectos podem ser

relacionados com o desenvolvimento do fotojornalismo:

A. A descoberta definitiva, por parte dos editores das publicacdes
ilustradas, que os leitores também queriam ser observadores
visuai s; a fotografia passa a
capaz de persuadir devido ao s

B. A percepcdo de que a velocidade entre 0 momento de obtencéo
da foto e o da sua reproducao era fundamental numa esfera de
concorréncia. A velocidade dos fotojornalistas se tornou em um
critério de valor-noticia; por vezes, as fotografias das batalhas
eram publicadas menos de uma semana apoés a sua realizacao;

C. A percepcdo da ideia de que era preciso estar perto do
acontecimento, a mesma inten¢cdo que alguns anos depois
incitara Robert Capa e muitos outros foto jornalistas,
especialmente nas agéncias noticiosas e nos jornais e revistas;
fas f ot oahasdoht&m-sé artda com o fumo e o odor a

sangue a pairar pelo campoo;

eu
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D. A emergéncia da nocédo de que a fotografia possuia uma carga
dramatica superior a da pintura e que era nisto que residia o
poder do novo medium; essa carga dramatica ser-lhe-ia
principalmente outorgada pela foto que a camara "registrar";
assim, o observador tende a intuir que se estivesse |4 veria a
cena da mesma maneira;

E. O fim da guerra percebida como epopeia;

F.A percep-«0 de que a guerra ®, frequ
dela da o vencedor ou, pelo menos, que, em todo o caso, a
i magem final da guerra ® conformada p

cobertura fotografica da Guerra Civil que assolou os Estados
Unidos foi a "estéria" dos exércitos da Unido, ja que a
Confederacdo nao possuia jornais ilustrados bem estruturados
(SOUSA, 1998, p.14).

A transparéncia das imagens da Guerra do Vietnda, por outro lado,
provocou tanto mal estar entre as autoridades militares norte americanas que,
a partir de entdo, poucos fotdégrafos credenciados foram autorizados a cobrir os
conflitos no Oriente médio e, mesmo assim, trabalhando a uma certa distancia.
N&o temos imagens impactantes das ultimas guerras, da Guerra do Golfo e da
invasdo do Iraque, por exemplo. Sousa (1998, p.69) explica o porqué: Os
Militares, sentindo a importancia que o fotojornalismo poderia ter tido na
sensibilizacdo do publico americano contra a Guerra do Vietna, vao, doravante,
estar mais atentos as movimentagfes dos foto-repdrteres. Enquanto alguns
fotojornalistas, especialmente através das agéncias, procuram formas de
ludibriar os militares, outros acomodam-se a situacao. Assim, apés o Vietna, a
imprensa tendeu a deixar de seguir 0s processos globais dos conflitos bélicos,
em privilégio de umas tantas imagens-choque, ou até nem isso; [..]

Podemos falar aqui de um protocolo de atitudes e linguagens que
conferem as fotografias de guerra e todas as outras fotografias jornalisticas o
gue Sontag (2003, p45)denomi na MnHautoridade mor
que, mesmo no meio digital, € respeitado e denunciado quando o fotégrafo

transgride a regra basica: ndo manipular a imagem no seu conteudo. Cortes de
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enquadramentos e correcdo de cores sao validos, mas interferir em qualquer
elemento narrativo que a imagem representa, é considerada falta grave.

Isso significa que, apesar da constatacdo dos aspectos subjetivos da
imagem fotografica, no fotojornalismo ainda é valido a presuncdo de
objetividade, presuncdo esta derivada, desde a invengcdo da fotografia, do
pensamento do dispositivo como um espelho do real. E, por isso, seu valor
documental parecia estar acima de qualquer questionamento.

O fotojornalismo moderno surgiu no contexto do entre guerras com a
evolucao das cameras fotogréficas e o desenvolvimento das revistas ilustradas.

E preciso ressaltar, nesse contexto, o papel da Alemanha. Apos a
derrota na Primeira Guerra, a monarquia é substituida por um governo de perfil
democrético: a Republica de Weimar (1918 i 1933). Nas artes tal fato politico
significou um avango em termos de liberdade de expresséo e criatividade.

Nas mais importantes cidades do pais surgiram revistas como a Berliner
lllustrirte e a Munchner lllustrierte Presse, que desenvolveram um jornalismo
fotografico novo, substituindo os desenhos por fotografias que refletiam a
atualidade (FREUND, 1974).

Ao apuro grafico e ao design, influenciado em parte pela escola de
Bauhaus, somou-se uma nova geracédo de fotografos advindos das classes
médias e até da aristocracia falida pela guerra. Dentre estes fotografos
dest acamos #A BaanbnogueyconEuma camera emblematica, a
Ermanox, criou um novo tipo de fotojornalismo: o flagrante (photographie
candide) (FREUND, 1974, p.107).

Com a Ermanox, dotada de uma luminosidade excepcional para a época
e um tamanho de facil manipulacdo, Salomon pode fotografar sem flash
importantes politicos de toda a Europa na Conferéncia de Haia (1930),
decidindo sobre o futuro do continente, sem que eles percebessem. Segundo
Freund (1974, p.111), essas imagens, por ndo serem posadas, tem um valor
novo que iria influenciar o fotojornalismo moderno: o que lhes da valor é o
assunto e a emocao que suscitam.

O movimento das revistas ilustradas se estendeu para outros paises da
Europa e das Américas. Na Franca foi criada a revista VU em 1928. Nos
Estados Unidos, temos a Time (1929) e a Life (1936). No Brasil os exemplos
sao: Cruzeiro (1928), Manchete (1952) e Realidade (1966). Todas as trés ja

suspensas.
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Conflitos regionais como a Guerra Civil espanhola e a Segunda Grande
Guerra foram eventos amplamente fotografados por uma nova geracdo de
grandes fotégrafos que se tornariam a nata do jornalismo fotografico.

Questionamentos novos foram levantados por esses profissionais: de
gquem era a propriedade dos negativos produzidos, uma vez que a autoria da
imagem fotografica ainda néo era considerada pela maioria dos jornais?

Os fotojornalistas comecaram a questionar seu papel na producdo
dessas imagens e reivindicar seus direitos de propriedade e de autoria. Neste
contexto surge na Franca a agéncia fotografica Magnum, em 1947. Na verdade
uma cooperativa que abrigou alguns dos fotografos mais emblematicos
daquela época; os fundadores: Robert Capa (1913 1 1954), David Seymour
(Chim) (1911-1956), Henry Cartier-Bresson (1908 i 2004), George Rodger
(1908 i 1995); e outros membros também famosos no meio foto jornalistico:
Werner Bischof, Gisele Freund, Elliot Erwitt, Marc Riboult, Bruce Davidson,
James Nachtwey, Josef Koudelka, e o brasileiro Sebastido Salgado.

A Magnum é considerada mitica pela qualidade fotografica, e pelo
apreco que tem pela autoria, integridade moral e humanista de seus fotégrafos
além das muitas imagens classicas produzidas. (SOUSA, 1998, p. 62).

Algumas vezes, a busca da fotografia perfeita levou seus fotégrafos a morte,

como aconteceu com Robert Capa, paraquem fise a foto n«o ® b

gue voc° n«o estava suficientemente
guerra da Indochina, em 1954. Outro caso foi Werner Bischof, que fotografou a
miséria na India, morreu num acidente nos Andes, quando o caminhdo em que
vigjava caiu numa ribanceira, também em 1954. Por fim, David Seymour foi
metralhado e morto (junto com o fotégrafo francés Jean Roy) por soldados
egipcios, enquanto cobria o armisticio da Guerra do Suez, em 1956.

Algumas das fotografias mais emblematicas do século XX foram tiradas
por fotografos da Magnum, que empreendiam pesquisas de cunho
documentalista, viajando pelos quatro cantos. Sdo fotos que contribuiram
mundi al ment e par a a constru-«o de
hist-riao (BBGAHSA, 1998

A crenca no carater objetivo e sua relacdo com o documental, fez da
fotografia um complemento importante e necessario a imprensa. Mas para que

imagens supostamente fidedignas aos acontecimentos narrados pelos jornais

pr - xXxi mo

det er mi



51

fossem de boa qualidade, era preciso uma camera leve e rapida, capaz de
capturar o momento de forma eficiente.

Para os tedricos da fotografia, seu carater documental esta ligado
diretamente na presuncdo de objetividade (ver Roullé, 2009). Na Ciéncia da
Informacéo, a questado da recuperacgéo da informacao contida nos documentos
visuais, dentre os quais a fotografia estad incluida, é o ponto central das
pesquisas, sendo o problema da objetividade da mensagem representada na
imagem um fator secundario. O importante € criar mecanismos classificagdo
para a recuperagdo destas imagens dentro de arquivos ou bancos de dados.
Podemos <citar c¢como AnayingpHe subjecsof & mcture:@as : g
theoreticaldeappraacShhat flomde XilMg @6 Edeeg efs 0
Rasmussen (1997). Ambos abordam questbes pertinentes aos documentos
visuais e sua classificacdo. Temos também a pesquisa de Howard Besser, em
s e u a fTheiclgangingirole of photographic collections with the advent of
di gi t a{@e7); nagual analisa as mudancas técnicas e filosoficas do
processo de digitalizacao de acervos fotograficos (GUERRA, 2009).

A partir dos anos 1970, as cameras fotogréaficas tornaram-se leves e a
Otica se suas objetivas (lentes) cada vez mais eficazes no registro de eventos.
Um bom exemplo dessa evolucdo é a fotografia de esportes, que melhorou
sensivelmente com as novas objetivas.

O historiador Jorge Pedro Souza, citado em diferentes trechos desta
pesquisa, estabeleceu trés etapas do fotojornalismo no aspecto tecnoldgico: a
primeira revolucdo seria nos primoérdios da fotografia e se caracterizaria pelas
ja citadas fotos de guerra; a segunda teria ocorrido entre os anos 1960 e 1980,
quando os meios de comunica¢do, como o radio, a televisdo e a midia
impressa adquiriram um importante destaque no que se convencionou chamar
de aldeia global. No campo da técnica, as cameras tornaram-se mais leves e
eficientes. A terceira revolucdo no fotojornalismo surgiu no cenario conturbado
dos fins dos anos 1980 e anos 1990. Jorge Pedro Souza identifica uma lista de

fatos relevantes, no que concerne as novas tecnologias emergentes:

a) fas possibilidades da mani pul a-«o0 e
gerando problemas nunca antes pensados no ambito da sua relagdo com o

real . o
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b) fAnovas tentat i v aespedatmenteona cenaaa bélicod
em destague na Guerra do Golfo (1991), onde ndo se produziu tantas fotos
importantes como na Guerra do Vietna. As imagens de guerra tornaram-se
mai s controladas pelo ex®rcito dos

c) Aref or ma ges§ornaix @modoeUSA Today, onde a foto

e f ot oc

Estado

toma um destaque maior devido a influenci

d) Afa foto de autor, oS ensai os

i mpressa. 0

fotogr 8§

e) Apor outro | ado, hg8 wuma vulgariza-«o

reality shows, et c. 0 ( SOUSA, 1998, p. 209)

No final do século XX e inicio do XXI, com as cameras digitais, 0
fotojornalismo entra em crise, devido, em parte, aos questionamentos sobre o
regime de verdade da imagem digital e a profusdo de fotos amadoras, que
surgem nas paginas dos jornais diariamente. Os mecanismos de captura digital
instalados nos modernos celulares possibilitaram a criacdo de imagens, por
amadores, de acontecimentos jornalisticos, desastres, flagrantes de fatalidades
ou celebridades, em locais onde fotografos ndo se encontram. Até a profissdo

se encontra em situacao de risco.

4.1.5 O fim da era analdgica?

Procuramos sinais, na midia impressa, que denotassem a decadéncia
da fotografia analégica como forma de representacédo visual preferida da mass
media desde 1888, quando Eastman inventou a camera Kodak.

Com estes sinais, numa referéncia direta ao conhecido texto de Carlo
Ginzburg, fASinais: Ra2?2zes de um para
nos jornais as pistas que demonstram o0 quanto o consumo de cameras e
imagens criadas analogicamente foi perdendo o espaco para a fotografia
digital.

No dia 31 de dezembro de 2010, na pequena cidade de Parsons, no
Estado do Kansas, EUA, fechou o dultimo laboratorio que revelava o

Kodachrome, um filme que produzia imagens em positivo (slide), fabricado pela

di gma i
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Kodak desde 1935, considerado um dos melhores filmes para profissionais e
amadores. Sua popularidade era tdo grande, na década de 1970, que o musico
Paul Simon escreveu uma musica chamada Kodachrome, na qual dizia que
com este filme, o dia era ensolarado em qualquer parte do mundo (O Globo, 1,
jan. 2011, p.26).

De fato, a Kodak havia parado de fabricar o filme e os produtos quimicos
necessarios para revelar negativos e papeis desde 2009. Mas a pequena loja
de Par sons, Dwayneds Phot o, mantinha o | al
conta de um grande estoque desses produtos quimicos. Por ser o ultimo
laboratorio capaz de revelar o Kodachrome, recebia encomendas do mundo
inteiro, mas 0s insumos quimicos estavam se esgotando e, no ultimo dia de
2010, o |l aborat-rio do Dwayneds Photo fun
centenas de fotégrafos e fas. Suas maquinas foram vendidas como sucata. (O
Globo, 1.jan.2011, p.26)

Na época da fotografia analégica, o papel dos laboratérios era essencial
para o consumo das imagens. Nesses locais se comprava o filme e se revelava
e ampliava as fotografias capturadas nas cameras analdgicas. Com a
tecnologia digital crescendo em ritmo acelerado desde meados da década de
1990, os laboratoérios estdo se tornando cada vez mais raros. Aqueles que
ainda processam fotografias analdgicas sdo os que mais sofreram com essa
crise.

A matéria publicada no jornal Valor Econémico, em 9 de agosto de 2010,
afirma que mesmo no auge da fotografia analégica as pessoas tiravam, em
média, 50 fotografias por ano. Com as maquinas digitais, o0 nimero subiu para
600. Esses numeros ndo refletem a realidade digital, uma camera de pequeno
porte com um cartdo de memoria de 4 gigabites, por exemplo, comporta cerca
de 900 imagens numa configuracdo de 10 megapixel.

O fato de podermos armazenar as imagens no computador, ou nas
redes sociais criou uma cultura de se tirar muitas fotos. Na época analogica se
vendia cartuchos de filme de 12, 24 e 36 fotogramas, era preciso pensar bem
no objetivo da imagem, pois a nem os cartuchos, nem a revelacdo nao eram
baratos.

Na matéria (Valor Econémico, 9.0ut.2010) é feita a afirmativa que a

facilidade de armazenar as i magens digitais
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tirar muitas fotos, pois ndo € mais necessario gastar dinheiro com a revelacéo,
afetou o negocio dos laboratérios e dos profissionais especializados na
revelacdo de filmes e dos fornecedores de suprimentos, 0os componentes
quimicos, provocando desemprego e o fechamento de muitos laboratorios.

Mas o fator principal que o jornalista ndo abordou na matéria € a
capacidade de visualizacdo das imagens capturadas no computador e a
possibilidade, mesmo com perda de qualidade, de imprimir tais imagens numa
impressora caseira. Talvez esses dois fatos sejam as principais causas da
faléncia dos laboratorios. Era preciso correr para um laboratério para ver o
resultado das fotografias tiradas em eventos festivos, por exemplo. Isso gerava
ansiedade, pressa em revelar, razdo de ser dos laboratoérios. Hoje, no préprio
display da camera ja se vé o resultado, e na tela do computador os detalhes se
vislumbram com uma forca maior do que o formato 10X13 que era o tamanho
padréao das fotos analdgicas ndo-profissionais.

Segundo a Associacao Brasileira da Industria de Material Fotografico e
Imagem (Abimfi) foram vendidas, no Brasil, cerca de um milhdo de cameras
digitais em 2005, mais que o dobro das 400 mil comercializadas em 2004
(Valor Econémico, 16.JAN.2006). No ano de 2011, enquanto a crise financeira
mundial e os problemas derivados das recentes catastrofes naturais no Japao
veem criando problemas na industria de fotografia digital, no Brasil o panorama
€ inverso. Nunca se consumiu tanta camera digital, com um ritmo de
crescimento mais forte, puxado pelo consumo da classe C e a expanséo das
vendas na regido Nordeste do pais (Valor Econémico, 11.ago.2011).

Importantes empresas de fotografia estdo com problemas para manter
seus lucros: a Eastman Kodak estd a beira da concordata (Valor Econémico,
03.0ut.2011), bem como a Sony, que teve uma queda de 72% de seu lucro em
2008 (Valor Econbémico 23.0ut.2008). A Nikon fechou cerca de mil postos de
trabalho em 2009 (Valor Econémico 26.maio.2009), mas em 2011, de olho no
mercado crescente, abriu uma sucursal no Brasil, numa estratégia de
marketing para quebrar a crenca de que suas cameras sdo caras e para
poucos. Por fim, recentemente a Olympus foi denunciada por fraude financeira
para mascarar seus prejuizos, num escandalo que envolve até o crime

organizado japonés. (O Globo, 19.nov.2011)
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Esses dados refletem a crise econémica em que se encontram os EUA e
a os paises da Unido Europeia. Refletem também as mudancas no mercado de
fotografias digitais frente as novas tecnologias relacionadas com a telefonia
celular. As cameras digitais fabricadas por essas empresas agora concorrem
com os telefones celulares, que apresentam cameras embutidas cada dia mais
eficientes.

No consumo popular, a fotografia digital predomina e a obsolescéncia do

meio analdgico ja é uma realidade.
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5 Conceitos e principais atributos da imagem fotografica digital

O que ¢é fotografia digital parece ja estabelecido desde a sua
popularizagcdo na década de 1990: tirar fotos que serdo baixadas num
computador e compartilhadas por e-mail ou redes sociais. Pelo senso comum é
assim. Mas este mesmo senso comum, representado pelos usuarios
amadores, ndo tem conhecimento preciso de como funciona o mecanismo de
captura digital e se realmente o que fazem com uma camera de pequeno porte
ou telefone celularéfot ogr afi a no sentido tradicional

E preciso definir a nomenclatura e o funcionamento da tecnologia.

Seguindo a mesma linha de raciocinio de fotégrafos e tedricos que
iniciaram suas carreiras e seus estudos com a fotografia analdgica, André
Rouillé considera a denominagk o Af ot ografia digitalo um er

Mostrar emos gue a Aifotografia di gi 1
impropriamente, ultrapassa totalmente a fotografia, tanto por

sua matéria, seu modo de circulagdo, seu funcionamento,

como por seu regime de verdade i apenas certos usos ainda a

relacionam, no momento, a fotografia propriamente dita

(ROUILLE, 2009, p. 28).

Tal argumento resulta de uma confusdo em termos da técnica de
captura e impressao da fotografia analdgica e digital. Para Rouillé, fotografia
estaria diretamente ligada ao processo fisico/quimico da luz que, entrando pelo
orificio (obturador) da camera escura, estimula os cristais de prata que,
tratados quimicamente, fixam a imagem na pelicula (negativo ou diapositivo).
Esta seria a verdadeira fotografia. Como a fotografia digital ndo € um processo
fotoquimico, nao seria fotografia (do grego photos + graphé, desenho com luz).

As criticas e temores de ameacas de novas tecnologias, segundo
Simondon (2007, p.31), é uma das caracteristicas da cultura ocidental que tem
construindo, desde os fins do século XIX um sistema de defesa contra as
técnicas, num sentimento ao mesmo tempo nostalgico em relacdo aos tempos
artesanais e de temor contra as possiveis ameacas das técnicas ao homem. O
fildsofo propde como solucdo a incorporacdo, pela cultura, dos seres técnicos

sob a forma de conhecimento e de valor:

A oposicao que se tem erigido entre a cultura e a técnica, entre
o homem e a maquina, é falsa e sem fundamentos; cobre s6
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ignorancia ou ressentimento. Mascara por trds de um
humanismo fécil uma realidade rica em esforcos humanos e
em forcas naturais, e que constituem o mundo dos objetos
técnicos, mediadores entre a natureza e 0 homem
(SIMONDON, 2007, p.31).

O discurso alarmista da fotografia digital é diferente do discurso contrario
a fotografia analdgica em meados do século XIX, quando artistas e jornalistas
denunciavam o fim das artes plasticas com a nova técnica. Lembremos mais
uma vez o discurso de Charles Baudelaire!

Na fotografia digital a ameaca era do fim da verdade na imagem
fotografica devido as possibilidades de manipulacdo computacional, o fim da
profissdo do fotégrafo e banalizacdo do ato de fotografar.

Na concepcdo de Simondon, a fotografia, representada pelo objeto
técnico camera, pode ser definida como importante mediadora visual entre a
natureza e o homem. Com a fotografia digital, cada vez mais o homem Vvé a
natureza através da camera e o telefone celular.

Para Simondon (2007, p.32), ha um desequilibrio da cultura, que
reconhece 0s objetos artisticos e rejeita 0s objetos técnicos, naquilo que chama
de alienacdo, o desconhecimento da maquina, de sua natureza e significacao.

Na camera fotografica, analégica ou digital, o desconhecimento do
funcionamento pelo publico leigo acentua ainda mais a presuncdo de uma
imagem direta, objetiva, espelho do real. No entanto, a cAmera escura, a caixa
preta, na sua esséncia, € um objeto técnico que foi evoluindo desde tempos

longinquos, segundo Simondon do abstrato ao concreto:

O objeto técnico existe entdo como tipo especifico obtido ao
término de uma série convergente. Esta série vai do modo
abstrato ao modo concreto: tende para um estado que faria da
técnica um sistema inteiramente coerente consigo mesmo,
inteiramente unificado. (SIMONDON, 2007, p.45)

Neste capitulo, comecemos por esclarecer o que é imagem digital, a
técnica de criacdo de imagens digitais, pontuada por duas praticas
diferenciadas: a captura por dispositivo composto de células fotoelétricas
(comumente chamado camera digital) e a sintese de imagens, totalmente
criadas por algoritmos e programas de computadores, chamadas de imagens

de sintese.
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Em seguida, no espirito das ideias de Simondon, desmontaremos a
camera fotografica digital, historicamente e fisicamente, para provar que ela
ndo é muito diferente da camera analdgica, buscando assim eliminar a
alienagao.

Por fim, abordaremos seus usos cientificos, artisticos e amadores,
sendo este Ultimo considerado o ponto central das mudancas radicais do

regime visual da nossa cultura.

5.1 Imagens de Sintese

Em 1985 o filésofo tcheco (naturalizado brasileiro) Vilém Flusser
escreveu uma série de trés artigos para a revista de fotografia Irisfoto’
denominados ASintetizar | magemo, gue previ
eram incertas nos anos 80. Para Flusser a capacidade de computadores em
criar imagens (imaginarem) iria mudar o conceito de arte, conceito este que
ndo seria mais aplicavel no futuro. Sua proposta seria usar um novo conceito:
modelo de vivéncia concreta (FLUSSER, 2006, p. 319).

A t®cnica digital seria uma revolu-«o
imagens computadas por aparelhos sdo vivéncias calculadas por seus
produtores. [...] e tais calculos sédo codificados (c-digos de compu
(FLUSSER, 2006, p.321).

Esta revolucdo cultural que Flusser previa € caracterizada por trés

aspectos:

1 O programador faz outra coisa que o escritor, pintor ou compositor, ele
recorre a programas, age empiricamente, recorre a teorias, desmistifica
conceitos tais como: intuicdo, inspiracdo e musa;

1 O programador ndo pensa como o artista. Ele programa modelos novos
por meio de uma anélise da tradicdo e n&o da tradicdo em si. E uma
guestao de calculo;

" Em 2006 Annateresa Fabris e Maria Lucia Kern reeditaram esses textos em sua
col et ©ne a il magem e conheci m&KERNy Maria RIEERAB R S, A
Bastos. Imagem e Conhecimento. Sdo Paulo: EDUSP, 2006.
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1 O modelo de vivéncia computado € diferente do ndo computado, o

computador sintetiza a vivéncia : ifiPara o programador, a ¢

automatica da sua vivéncia calculada é nova vivéncia, e é dessa nova
vivéncia de segundograuques ur gem as i magens s
(FLUSSER, 2006, p.322).

O autor considerava esta nova forma de expresséao artistica por meio da

sintetizacdo de imagens de forma positiva:

Aparelhos podem ser programados para imaginarem. Para
poderem fazé-lo, é preciso que calculemos as nossas vivéncias
e as codifiguemos. O resultado serdo modelos de vivéncia
concreta de poder por ora inimaginavel. Para podermos
imaginar tal poder, nada nos resta a nao ser programar
imagens. Nova estética estd emergindo, e com ela, sem
davida, nova ética, nova epistemologia, e T quem sabe? i nova
religiosidade (novo modelo da vivéncia do Inteiramente
Diferente). Invejo os nossos netos (FLUSSER, 2006, p.326).

As imagens de sintese sobre as quais escreveu o filésofo sdo imagens
totalmente criadas por sofisticados programas de computador e ndo tem
gual quer conex«o com al gum A mo diadé mo
na fotografia digital. Por obra do destino, Flusser n&o pbdde ver as
consequéncias deste novo paradigma que vislumbrava, pois faleceu num
acidente de carro em 1991.

Segundo Couchot (1998, p.129), a sintese e a digitalizacdo da imagem
ndo constituem mais que um dominio particular, mesmo que decisivo, no
tratamento da informacdo, no contexto da ambicdo dos cibernéticos e
informatas de simular artificialmente o pensamento, a inteligéncia.

As imagens de sinteses sdo utilizadas principalmente na inddstria, na
criacdo de protétipos em 3D, na publicidade, nas artes plasticas e no cinema:
em ani ma- »es total mente criadas no
exterminador do futurodo ou, mais rec

Santaella (2005, p. 296), estabelece trés paradigmas do processo
evolutivo da imagem:

1 Pré-fotografico 1 que representa as imagens produzidas
artesanalmente, dependendo, portanto, fundamentalmente da

inteti z:

extra?2c

comput

ent emen

habilidade manual de um indiv2duo par
imaginacgédo visual e mesmo o invisivelnaforma bi ou tri di mensi o
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i Fotografico i magens produzidas por il c
f2sica de fragmentos do mundo vi
maquina de registro, implicando necessariamente a presenca de
objetos reais preexistentes;

9 Pdés-fotografico T imagens sintéticas ou infogréficas inteiramente
calculadas por computagdo, como, por exemplo, cinema, Televiséo,
video e holografia.

Para a autora, o pixel, unidade da imagem digital fotografica ou de
sintese, é localizavel, controlavel e modificavel por estar ligado a matriz de
valores numeéricos (digitais). Essa matriz pode ser retrabalhada, tornando a
imagem numérica em uma imagem em perpétua metamorfose e que se
atualiza no visor do computador nuams
calcul 8vel pel ofSANDARBILA, 2GS p. B01).

A diferenciacao entre os trés paradigmas também é definida pelo tipo de

suporte:

O suporte das imagens sintéticas ndo é mais matérico como ha
producdo artesanal, nem fisico-quimico e maquinico como na
morfogénese Otica, mas resulta do casamento entre um
computador e uma tela de video, mediados ambos por uma
série de operacdes abstratas, modelos, programas, calculos. O
computador, por sua vez, embora também seja uma maquina,
€ uma maquina de tipo muito especial, pois ndo opera sobre
uma realidade fisica, tal como as maquinas o6ticas, mas sobre
um substrato simbolico: a informagéo (SANTAELLA, 2005, p.
300).

O curioso desta analise é colocar a fotografia como paradigma central na
evolucéo das formas de se produzir imagens.

No entanto a abordagem de Santaella ndo contempla a fotografia digital,
uma vez que este tipo de imagem ndo comporta mais um suporte fisico-
quimico do paradigma fotografico, mas também ndo € uma operacdo
totalmente abstrata como no paradigma pos-fotografico.

De fato, apesar do seu suporte computacional, a fotografia digital opera
sobre uma realidade fisica, ela € uma morfogénese Gtica e, portanto, transita
entre os dois paradigmas citados.

O propoésito desta pesquisa ndo comporta um aprofundamento no estudo
das imagens de sintese ou imagens digitais totalmente criadas por programas

computacionais. Nossa questdo sao as imagens digitais que, assim como as

onex«o d
s2vel 0;

Aconj u
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imagens fotograficas analdgicas, tem alguma conexdo com o referente, o
objeto fotografado.

Ser& preciso criar um paradigma proprio para a imagem fotografica
digital?

5.2 A génese da fotografia digital

Se a fotografia analdgica foi criada por inventores diletantes e artistas
em suas casas e laboratorios improvisados, nos quais havia um desejo de
capturar imagens diretas, sem 0 uso de pincéis ou lapis, mas sem um plano
concreto de sua utilidade, a tecnologia de captura de imagem digital surgiu de
demandas bem precisas: transmitir imagens fotograficas entre grandes
distancias, distancias até astrondmicas.

Em meados dos anos 1950, o cientista Russell A. Kirsch e sua equipe,
do National Bureau of Standards (agéncia norte americana de padronizacdo
industrial), desenvolveram um scanner mecanico que tracava a intensidade da
superficie de fotografias. O resultado era convertido em sinais em matrizes de
176 por 176 digitos binarios armazenados num computador, o SEAC
(Standards Electronic Automatic Computer), que decodificava esta informacao
em linhas, reconfigurando a imagem (MITCHELL, 1994, p.4).

Mitchell (1994) associa o desenvolvimento da imagem digital a dois
momentos tecnolOgicos: o desenvolvimento da informatica em si e a
exploragdo espacial. A medida que os computadores foram se desenvolvendo,
novos experimentos com transposicdo de imagens em arranjos de dados se
tornaram um importante campo de pesquisa cientifica.

Em 1964, cientistas da NASA conseguiram remover imperfeicbes das
imagens emitidas pela sonda espacial Ranger 7 da superficie da Lua por meio
de processos de imagem digitais. A partir de entdo, sondas, satélites e naves
espaciais, utilizavam a captura digital para enviar para a Terra os dados
recolhidos nos planetas do Sistema Solar e do espagco (MITCHELL, 2004,
p.11).
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Em 1975 a Kodak inventou a primeira camera digital, um protoétipo do
tamanho de uma torradeira que capturava imagens, em preto e branco, com

uma resolucdo de 10,000 pixels, 0.01 megapixels (www.kodak.com).

No campo das invenc¢des e inovacdes relacionadas a fotografia digital €
dificil tracar uma linha do tempo pois varios pesquisadores do campo da
informatica e da comunicacao, fabricantes de cameras e usuarios concorreram
para criar ou utilizar a nova tecnologia de captura digital. Resumo desta

evolucéo pode ser visto no quadro 6.

Quadro 6 Evolucéo da tecnologia digital

1957 O engenheiro do National Institute of Standards and Technology (EUA),
Russell Kirsch inventou um scanner e criou a primeira imagem digital.
1969 O canadense Willard Boyle e o estadunidense George Smith,

funcionarios da Bell Labs, criaram o CCD (Charge-Coupled Device -
Dispositivo de Carga Acoplada), dispositivo de captacdo de imagem que
tornou possivel a camera digital.

1975 Steven Sasson, engenheiro da Kodak (EUA) criou a primeira camera
digital num sistema de CCD cuja memoéria era gravada numa fita K7.
1981 A Sony (Japéo) lanca no mercado a MAVICA (Magnetic Video Camera),

uma camera digital com memdéria em disquete com a tecnologia still
video (como uma camera de video mas gque captura imagens estaticas)

1984 A Canon (Japao) utilizou um protétipo de camera digital, a Canon RC-
701, nas Olimpiadas. Com a tecnologia de still video.
1987 Os irméos Thomas e John Knoll (EUA), o primeiro doutorando em

Informéatica e o segundo empregado da Industrial Light & Magic (empresa
de efeitos especiais para cinema, fundada por George Lucas) criaram um
programa de tratamento de imagens, langcado em 1990, com o home
Photoshop 1.0.

1988 A Canon langa no mercado sua camera still video.

A Nikon (Japéo) lanca sua camera digital, com tecnologia CCD, apenas
para o mercado foto jornalistico. A Nikon QV 100C tinha 380.000 pixel
(0,38 megapixel).

1990 A Logitech (EUA) langa a Dycam Model 1 no mercado norte americano.
A primeira cAmera de CCD vendida comercialmente para amadores.

1991 Kodak DCS 1007 consideradas por alguns sites como a primeira camera
digital vendida comercialmente para o mercado amador. A Kodak criou
uma c©mera digital no Acorpoo de
a primeira camera digital do tipo SLR (single lens reflex).

1997 Philippe Kahn (EUA) criou a tecnologia de acoplar a camera digital ao
telefone celular, o que possibilitou 0 compartilhamento automatico de
fotografias em rede.

2003 Pela primeira vez, a venda de cameras digitais superou a venda de
cameras analégicas nos EUA.

Este Quadro é uma selecédo de inovacdes que criaram e influenciaram

na transicdo da fotografia analdgica para a digital. Sendo esta ultima,
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atualmente, o principal meio de criagdo de imagens, tanto nos meios
profissionais, artisticos e cientificos, como nas artes.

A transicdo da fotografia analdgica para a digital pode ser explicada
retornando ao exemplo da Kodak. Analistas tentam entender porque a maior
industria de cameras e insumos fotogréaficos do planeta pode perder o fluxo das
inovacdes advindas do mundo digital e falir, considerando que foi a empresa
gue desenvolveu a primeira camera digital.

De fato, a empresa dominava o mercado da fotografia analégica quando
criou o protétipo da primeira camera digital. Seu império consistia em fébricas
de cameras e filmes e laboratorios espalhados por todos os continentes.
Segundo Lucas Jr. E Goh (2009, p.49), em 1976, a Kodak dominava noventa
por cento do mercado de filmes e oitenta e cinco por cento do mercado de
cameras. Diante desse gigantismo, seu investimento no digital era timido e os
CEOs da empresa insistiam em investir pesadamente no filme.

Quando a empresa criou a camera digital, estava iniciando um novo
processo de inovacdo disruptiva, isto €, de uma inovacdo que contribui para
criar um novo mercado e nova rede de valor e, eventualmente, leva a ruptura
de um mercado ja existente, substituindo a tecnologia mais antiga.

Segundo Runde e colaboradores (2009, p.12) a transicdo da fotografia
analogica para a imagem digital no &mbito dos consumidores foi um episodio
disruptivo de grande proporcdo que levou a significantes mudancas na
estrutura da industria, com a entrada de empresas de tecnologia eletrdnica e
informatica ndo antes relacionada com a fotografia popular (Epson, Hewlett-
Packard, Hitachi, Intel, Sharp, Sony, Toshiba, Microsoft, Adobe).

Mas o processo de aceitagdo da tecnologia de imagem digital pelo
grande publico passou, segundo Runde et al. por dois processos diferentes:

O processo social de morfostase (equilibrio da forma), normalmente
associado a inércia e a manutengdo de um sistema, também pode exercer um
importante papel na ado¢cao de novos produtos (RUNDE et al., 2009, p.14).

Para os consumidores se adaptarem a tecnologia digital, as primeiras
cameras comercializadas eram muito semelhantes as cameras analdgicas, as
fabricas imitavam ndo apenas o formato, a disposicdo da objetiva, o visor
direto, como também o click, o barulhinho da captura analdgica. Rotinas

associadas a fotografia antiga foram levadas para a fotografia digital. Muitos
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usuarios de cameras digitais continuavam a ver suas cameras como a forma de
preservar memorias (RUNDE et al., 2009, p.16).

Segundo Runde et al. (2009, p.18), o papel do processo morfoestatico
foi que os fabricantes de cameras digitais apresentaram a nova tecnologia em
um pacote fisico que, por fora pelo menos, deveria ser familiar o méaximo
possivel com usuarios acostumados com cameras tradicionais, mantendo uma
continuidade para promover a nova tecnologia.

Na evolucdo do processo fotografico digital, diversos personagens de
diversos  setores participaram: inventores, designers, fabricantes,
programadores, publicitarios e usuarios. Num segundo momento da inovacao,
precipitou-se o processo de morfogénese em trés importantes areas:

1. As formas na quais usuarios interagem com novas formas do
equipamento da camera;

2. As formas nas quais as mais amplas atividades de criar imagens é
conduzida e concebida;

3. Aforma na qual a imagem digital se precipitou em novos tipos de
produtos (RUNDE et al., 2009, p.18)

No processo de morfogénese, 0 aspecto de camera analdgica se dissipa
em novos formatos e novas formas de criar imagens, agora com a ajuda do
dispositivo LCD (liquid crystal display) e cartdbes de memoria com
possibilidades de produzir e arquivar um grande numero de imagens. Mas

alguns aspectos permanecem.

5.2.1 Naimagem capturada digital a camara obscura persiste

Para entendermos o que é uma imagem fotogréfica digital é preciso
desmontar a camera, vé-la por dentro, decodificar seu funcionamento nos
detalhes mais importantes.

Enquanto a fotografia tradicional, analégica, é uma relagdo de captura
de luz (processo fisico) que passa por um orificio (obturador) na camara escura
(caixa preta) e sensibiliza uma pelicula coberta por um preparado quimico que

tem por base os cristais de prata (processo quimico) que reagem sob o efeito
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desta luz. Por isso tal processo € também chamado de fotografia quimica ou
argéntica (captura argéntica).

Na fotografia digital, o processo digital também ¢é iniciado pela captura
de luz, s6 que numa técnica diferente. E importante ressaltar aqui que a
camera digital é também uma cémera escura, com obturador e diafragma
(mecanismos que controlam a quantidade de luz que entra na camera). O
argumento de que a captura digital ndo é fotografia cai por terra se levar em
consideracdo que ela é norteada também pelo principio da caAmera escura e, 0
que diferencia, é a técnica de registro da imagem capturada, ndo mais por
relacdo foto quimica, mas por relacdo foto elétrica. A camera digital na sua
esséncia € igual a camera analdgica. E a mesma caixa preta que projeta uma
imagem invertida que perpassa um pequeno orificio. A mesma caixa preta que
foi usada, em tempos remotos, pelo filosofo Aristoteles para observar o eclipse
do sol!

Edmond Couchot (1993, p.39-40) descreve o processo fotografico como
uma Al -gica -tica de uma morfog°nese por p

da seguinte forma:

f Proje-«o0: raio luminoso que emana do obj
fundo da caixa preta por meio de um orificio, 0 centro da projecéo.

1 Morfogénese por projecéo: presenca de um objeto real preexistente a
imagem; relag&o biunivoca entre o real e sua imagem, representacao
do real;

1 Ldgica figurativa 6tica: relacdo particular entre o espaco e o tempo;
representar € poder passar de um ponto qualquer do espaco em trés
dimensdes para um espaco em duas dimensbesi A A Repr esent a- «o
alinha, no espa-0 e nho tempo, o Objeto,

Esta definicdo serve tanto para a fotografia analégica como para a digital
uma vez que leva em consideragéo a projecéo do raio luminoso e a criacdo da
representacdo do objeto e sua relacdo espaco temporal, ndo levando em
consideragcdo a forma ou ao suporte de captura da imagem do objeto
fotografado. De fato, a definicdo de Couchot encerra a questao: uma vez que

existe uma caixa preta, uma objetiva (lente) e um obturado (diafragma T
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dispositivo e entrada de luz), ndo levando em consideracdo 0 processo € o
suporte, é tudo fotografia. (Figura 3)

Figura 3 Camera digital popular de 2 MegaPixels

. Foto: Claudia Guerra

Figura 4 Objetiva, diafragma e obturado da Camara Digital.

Foto: Claudia Guerra

A forma de captura da fotografia digital foi uma invencédo tdo importante
no século XX e XXI que mudou radicalmente nosso regime visual. A
acessibilidade de cameras digitais ou de dispositivos acoplados em telefones
mudou a maneira de criar imagens. No entanto, o usuario amador, capaz de
produzir centenas de imagens de seu cotidiano, ndo tem conhecimento
nenhum de como funciona a captura digital. Desde quando George Eastman
criou a KODAK, cOmera popul ar, com o sl og
f azemos oYourpeesstde dbutorf, We do the rest!), na camera digital
amadora esta premissa ® | evada " s %l timas
botdo, 0 mecanismo fazoresto[...]n«0 | mporta comoo. Mas conm

mecanismo de captura fotografica digital?
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5.2.2 O processo de captura fotografica digital

Dois componentes da camera digital norteiam a producéo deste tipo de
imagem: o mecanismo de captura que transforma o estimulo luminoso em
elétrico, o CCD ou CMOS, e o visor, em forma de tela, que permite ao usuario

a visualizacdo e enquadramento da imagem no momento da captura, o LCD.

Figura 5. Interior de Camera Digital destaque para o sensor CCD (pequeno retangulo

verde) comparado com um negativo de 35 mm da fotografig analdgica.

0
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Foto: Claudia Guerra

O LCD (liquid crystal display) € muito mais do que um mecanismo de
visualizacdo das imagens capturadas, ele norteia a prépria criacdo da imagem,
seus elementos e suas margens. Numa cémera digital profissional ainda
predomina o visor direto, isto €, pela lente (objetiva) o fotdégrafo visualiza a cena
e faz as escolhas do que vai ser focalizado, margeado e capturado. Nas
cameras amadoras j4 ndo existem visores diretos, toda a criagdo da imagem
pelo usuéario amador é feita pelo LCD. Parecem nado haver diferenca entre as
duas formas de visualizar o fotografado, mas tecnicamente é o que difere, na
composicao, a fotografia avangcada da amadora: o visor direto funciona como
um olho que percorre a cena atras do melhor angulo, da melhor captura; no

LCD a imagem vista na pequena tela da camera € ja uma imagem pronta,
basta apertar o botdo (You press the buton...), a camera faz o resto (The
camera do the rest!).

O CCD (Charge Coupled Device) ou dispositivo de carga acoplada, € o

local onde as células fotossensiveis se encontram. Cada uma dessas células
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equivale ou produz um PIXEL (corruptela de Picture Element). A qualidade da
imagem gerada por uma camera é medida em parte pelo sistema 6tico e em
parte pela quantidade de pixels que o CCD é capaz de capturar. Quanto mais
PIXEL o sensor da camera tem, maior e mais nitida a imagem gerada.

O CMOS (Complementary Metal-Oxide  Semiconductor) ou
Semicondutor metal-6xido complementar € outro tipo de mecanismo de captura
digital por meio de células fotossensiveis, menos sofisticado que o CCD, mas
também bastante utilizado em cameras compactas.

O PIXEL (Picture Element), menor elemento da imagem digital. Equivale
na fotografia analégica ao grdo de prata. No cddigo binario, combinatério de
zeros e uns, chamado BIT (Blnary digiT) um pixel pode conter um BIT,
informacgéo suficiente para representar uma imagem bicolor, ou pode conter 24
BITs, 0 que representa até 16 milhdes de combinacdes de cores. A quantidade
de informacéo atribuida a cada PIXEL, esta relacdo de 24 BITs, é denominada
profundidade (LIPKIN, 2006, p.15).

A profundidade de cor € um termo utilizado pela computacdo gréfica
para descrever a quantidade de BITs utilizados para representar a cor de um
anico PIXEL.

A imagem digital capturara é formada pela ordenacdo dos PIXELs em
uma grade, na qual cada quadrado equivale a um PIXEL, ou BIT. Tal imagem é
denominada Bitmap (mapa de BITs). Uma fotografia digital € codificada
(entrada) no computador e depois € exposta (saida) na tela ou € impressa sob
a forma de um Bitmap. Segundo Lipkin (2006, p. 14), l& onde a fotografia
tradicional contém os cristais ou tintura de halégenos de prata que permite
render as cores e as nuances, um Bitmap contém somente zeros e uns, no
qual as cores se fundam imperceptivelmente numa nas outras em sutis
gradacoes.

Como todo mapa, um Bitmap contém mais ou menos informacao. Maior
0 numero de pixels, maior a resolucdo da imagem, mais fina e detalhada, pois
a quantidade de informagé&o fornecida ao dispositivo de saida € maior (LIPKIN,
2006, p. 15).

Segundo Couchot (1993, p. 42), a imagem digital (numérica) inaugura

uma nova ordem visual na qual ha uma mudanca radical na logica figurativa:
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AEnquant o para c¢ ad aicapcornesdgpandedira pontondo glgeto
real, nenhum ponto de qual quer obj et
Conforme a expressao visual de um calculo efetuado pelo computador e
conforme as instru¢gées do programa utilizado, o pixel representa a expresséo
visual de um célculo, ndo da imagem (COUCHOT, 1993, p.42).
Para Couchot o programa preexiste ao pixel e a imagem. A imagem
numeérica ndo representa mais o mundo real 7 ela o simula T reconstroi

fragmento por fragmento:

Porque a légica da Simulag&o néo pretende mais representar o
real com uma imagem, mas sintetiza-lo em toda sua
complexidade, seguindo leis racionais que o descrevem ou
explicam. Procura recriar inteiramente uma realidade virtual
autbnoma, em toda sua profundidade estrutural e funcional.

[.]

A imagem fotogréafica também aparecerda como uma espécie de
apoteose da Representacdo: com ela, a prépria natureza se
auto-reproduzia e se limitava, ndo fazendo o fotégrafo mais do
que propiciar o encontro entre a natureza e a camera escura
(COUCHOQT, 1993, p.44).

Um exemplo dessa l6gica de simulagéo é a técnica de programacéao que
utiliza grandes colecdes de imagens de determinados assuntos ou cenas que
serrdo usadas para melhorar as imagens capturadas foto digitalmente por meio
de algoritmos criados com base nesse repertério de imagens. Com a
impossibilidade de coletar todas as imagens possiveis do mundo, Levoy
(2008.p.86) conjectura poder coletar todas as cenas semanticamente
di ferenciadas: AQuer remover um cami
uma piazza italiana? Comece com uma base de dados contendo muitas
piazzasi t al i anas. 0

Grandes colec¢des de imagens sao Uteis para construir modelos em 3D
de monumentos urbanos; sintetizar texturas de imagens exemplares; ou,
talvez, melhorar as capturas digitais (LEVOY, 2008, p.86).

Esta tecnologia é atualmente usada nas cameras digitais amadoras que
captam o sorriso por meio de um algoritmo que concentra diversos tipos de
Sorrisos, num processo que Levoy denomina de estratégia de sensoriamento,
gue amplia as capacidades da fotografia digital (2008, p.86).

Um dia sera possivel perceber até que ponto este repertorio de sorrisos

embutidos nessas pequenas cameras irdo interferir ou padronizar os rostos até

o real

nh«o

d
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um ponto em que todos 0s sorrisos capturados serdo estranhamente

semelhantes?

5.2.3 O arquivo fotogréfico digital

No campo da informética, arquivo € comumente definido por informacao
codificada em bytes, cddigo binario, e a captura digital em seu processo,
produz um arquivo informatico que deve ser guardado no cartdo de memoéria da
camera ou no computador. Resumindo, a imagem digital gerada por captura
seria um dado.

Segundo Floridi (2008, p.3) de acordo com a interpretacédo
computacional, fdados s«o cole-»es (conjur
etc.) de elementos binarios (digitos, simbolos, sinais elétricos, padrbes
magneéticos etc.) processados e transmitidos eletronicamente por tecnologias
tais como computadores e telefones celul ar e

Esta interpretacao possibilita explicar porque imagens, arquivos musicais
ou videos sao constituidos por dados. No entanto, de acordo com Floridi (2008,
p.4), ha a limitacdo de confundir dado com formato no qual o dado esta
codificado. Tal confuséo é bastante comum no mundo informatico da fotografia
digital, no qual, no vocabulario do senso comum, arquivo € a nomenclatura
dada para a imagem produzida nas suas diversas formas de codificacao.

N&o esquecendo que o dado ndo se resume ao digital, podendo ser
analdgico (FLORIDI, 2008, p.4), citamos aqui as mais usadas, dentre as muitas
formas de codificacéo digital: JPEG, GIF e RAW.

O arquivo digital criado pela captura foto elétrica do CCD ou CMOS, que
transforma o estimulo da luz em pixels é de grande proporcdo. Por exemplo,
uma camera com um CCD de 12,1 megapixel produz uma imagem 2,58
megabytes num arquivo de compressdao JPEG. Os arquivos seguem
determinados formatos que compactam as imagens para melhor manuseio e
arquivamento.

A compactacdo de dados pode ser com perda ou sem perda. Os
principais formatos adotados para a compressédo de dados sdo o Compuserve
(GIF) e o JFIF (conhecido por JPEG).
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Existe também a possibilidade, nas cameras profissionais, de criar um
arquivo, intacto, sem compressdo. Raw (cru em inglés) € uma denominacgao
genérica de formatos de arquivos de imagens digitais que contém a totalidade
dos dados da imagem tal como captada pelo sensor da camera fotogréfica.
Esses tipos de formatos exigem muito do cartdo de memaria e séo trabalhados
em geral por fotografos profissionais, pois aqui ndo ha perda de informacéao,
nado ha compactacdo, temos a imagem digital na sua totalidade. No entanto,

tratamento desse tipo de imagem é complexo e sofisticado demais para o

publico leigo.

5.3 A fotografia digital na arte

A fotografia na arte adquire novos contornos com a técnica digital. A
facilidade da manipulacdo da imagem no computador por programas criados
para alteracBes artisticas como o Photoshop, Corel Draw, Adobe lllustrator,
entre outros, possibilitou aos fotdgrafos de arte novas possibilidades.

Enquanto o fotojornalista precisa manter-se voltado a verdade da
imagem, restringindo a manipulacdo as correces de tons e cortes, o foto
artista é livre para transformar a imagem fotogréafica. H4 duas possibilidades
técnicas para a fotografia digital artistica: o escaneamento de imagens
analdgicas, que depois serdo manipuladas, ou a producdo mesmo de
fotografias digitais posteriormente tratadas pelo programa.

Segundo Rouillé:

O movimento que levou a fotografia-documento a cyber-
fotografia € 0 mesmo que fez derrubar o mundo industrial i no
gual a fotografia tem sido tanto produto, reflexdo e instrumento
- no novo mundo de informacdes. Nesse meio-termo, a
fotografia procura o seu caminho. (ROUILLE,1998, p.259)

A fotografia, no digital, ndo mais é aliada a industria de filmes, insumos e
processamentos como a foto analdgica, uma das razdes da faléncia da Kodak

que, desde o final do século XIX com seu fundador George Eastman, criou uma
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indUstria que dominou o mercado durante quase um século e meio®. No
processo digital a indastria participa, predominantemente, com dois produtos
basicos: a camera e a impressora. Programas operacionais e softerwares
participam no campo da informatica, de forma comercial ou com programas de
acesso livre.
Por outro lado, na busca de um caminho novo, a fotografia digital se
integra ao movimento da cyber-arte, caracterizada pela mistura de meios
tecnol -gicos Apresi di dos pel a I nform8tica
Santaella denomina artes hibridas (SANTAELLA, 2003, p.136).
O aspecto hibrido da arte se caracteriza por linguagens e meios que se
misturam ftompondo um todo mesclado e interconectado de sistemas de
signos que se juntamparaf or mar uma si n(SANWAELLANRONB,gr ada o0
p.135)
No caso da fotografia, vemos o processo de hibridizacdo com a video-
arte e outras midias. No entanto, no escopo desta pesquisa, abordaremos
outra forma de hibridizacdo: a utilizacdo de técnicas fotograficas analdgicas e
digitais para a construcao da obra de arte fotogréfica.
Em 2006 a artista e fotografa Tacita Dean obteve a permissao de filmar
todo o processo de fabricacdo de filmes analdgicos de uma fabrica da Kodak
na Fran-a que estava prestes a encerrar s
sem legendas ou dialogos, registra o funcionamento das maquinas e a textura
e a cor da pelicula de celuloide passando pelas engrenagens da linha de
producdo, num ambiente quase exclusivamente na penumbra, até o
processamento final, na completa escurid&o®.
Num artigo sobre o video, Dean pergunta a um funcionario da fabrica
guando o estoque de filmes anal6gicos se tornaria obsoleto, este respondeu
que ndo faria muita diferenca, pois ninguém mais repara na diferenca entre
fotografia analdgica e digital (COTTON, 2010, p.219).
Nos usos domésticos e populares esta € uma realidade. No entanto, na

arte fotogréafica contemporéanea a realidade é diferente.

8 Veja o capitulo 3.1.2 - Fim do século XIX: tensdo entre industrializacéo e arte.
® O video tem 50 minutos e esta disponivel em: http://vodpod.com/watch/4860878-
tacita-dean-kodak. Acesso em: 21, nov, 2011.
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Muitos fotografos/artistas ainda utilizam a fotografia analdgica por
diversos motivos. A diretora do Museu Nacional da Midia da Inglaterra,
Charlotte Cotton, indica como explicagéo parcial dessaresi st °nci a
desejo de se manter apegado aos elementos duradouros da rica histéria da
fotografia analoga®®, especialmente o fato de ela permitir a experimentacéo e
constru-«o de um obj et dCOTBOND2010,.220)i d i

Podemos acrescentar algumas razdes técnicas: a captura digital ainda
apresenta limitacdes em termos de representacdo das cores e dos tons de
preto e branco em relagdo ao filme analdgico; a nitidez da imagem digital ainda
nao chegou ao nivel da pelicula analégica; ainda ndo existe uma camera digital
em grande formato acessivel; e as cameras digitais de médio formato sao
extremamente caras.™

Hoje em dia a forma de impressdo e a apresentacdo das imagens
fotograficas artisticas séo valorizadas, bem como h& uma revalorizacao do livro
de fotografia, cada vez mais sofisticados em termos de apuro técnico. A essa
busca da materialidade como um valor positivo podemos supor que seria uma
reacdo a questdo da imaterialidade do meio digital. Cotton sintetiza a questao:

BN

As profecias apocalipticas quanto a completa extincdo dos
papeis e filmes para fotografia analoga ja se dissiparam e, fora
do universo das industrias fotograficas comerciais envolvidas
com a moda, a publicidade, e o jornalismo, onde houve
imperativos econdmicos e praticos de varias ordens para a
adocao das novas tecnologias, entre o final dos anos 90 e o
inicio do novo milénio, assistimos a um periodo de hibridizagéo
envolvendo a fotografia andloga tradicional e a promessa das
técnicas digitais (COTTON, 2010, p.220).

Citamos como exemplo de pratica hibrida, dois grandes fotografos
contemporaneos: o alemao Andreas Gursky e o canadense Jeff Wall.

Andreas Gursky (1955) tem formacdo em fotografia de arquitetura e
trabalha com ampliagcbes de grande formato, em média 2 metros de altura por 5
metros de largura. Para executar seus projetos, utiliza cameras analdgicas de

grande formato que tem muita luminosidade e proporcionam um negativo com

1 Em Portugal e nos paises de lingua espanhola se denomina fotografia analoga e
ndo analbgica, como aqui no Brasil.

! Numa pesquisa na maior loja de equipamentos fotogréaficos dos EUA, a B&H, uma
camera digital de médio formato custa em cerca de 20.000 délares americanos. Esta
mesma loja ndo oferece nenhuma camera de grande formato. Disponivel em:
http://www.bhphotovideo.com/. Acesso em: 10 dez. 2011.
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enorme gama de detalhes (COTTON, 2010, p.83). Depois de capturadas, as
imagens sdo escaneadas e tratadas digitalmente, criando efeitos de ilusdo da
perspectiva e da realidade. Suas fotos estéo presentes nas grandes galerias de
arte e, em 1999, sua fotografia Rheim Il foi vendida por 4,3 milhdes de délares,
o maior valor negociado por uma fotografia até hoje.

O canadense Jeff Wall (1946) desenvolve, desde a década de 1970,
trabalhos fotograficos também em grande formato, impressos com um filme
especial chamado cibachrome, que produz uma imagem transparente que nao
desaparece com o tempo como os slides comuns. Suas fotografias ilustram
cenas aparentemente comuns, gestos involuntarios e posturas distraidas. No
entanto, as imagens sao detalhadamente estudadas e montadas, naquilo que o

tedrico da fotografia Michael Fried denominou anti teatralidade:

[...] algo sutilmente diferente acontece: um impulso antiteatral,
ligado no caso de Wall a um estilo documentario e a uma
dramaturgia absortiva, coexiste com a valorizacdo do aparato e
0 reconhecimento dos papéis tanto do fotégrafo quanto do
espectador. Tudo isso marca uma mudanca dramatica nas
relagdes entre teatralidade e antiteatralidade [...] (FRIED, 2010,
p. 40).

Assim como as imagens de Gursky, as de Wall sédo fotografadas em
grande formato, escaneadas, trabalhadas digitalmente e reveladas em grandes
dimensdes. No caso de Wall, suas fotografias sdo expostas em caixas de luz.
O valor a eletricidade para a sua fotografia foi descrito por Wall num artigo de
1999, no qual afirma que as novas tecnologias (digital) criaram um novo tipo de
imagem, a apagada, aquela que some quando desligamos a tomada de luz, ou
o computador (WALL, 2007, p.22).

De fato a fotografia analégica ndo vai desaparecer. No entanto, como
seus insumos e filmes estdo deixando de ser fabricado em escala industrial,
seu futuro é tornar-se uma pratica artistica artesanal. Seria como um retorno
aos tempos do daguerredtipo, do calotipo ou do colodio umido, no qual os
préprios fotografos produziam as chapas fotograficas e a quimica necessaria
para a revelacao das imagens. Quem sabe?

Fotégrafos com interessantes propostas artisticas como Jeff Wall e
Andreas Gursky trabalham com a captura analégica em grande formato e

depois, digitalizam e manipulam, para chegar a resultados artisticos
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caracterizados pela impressdo em grande dimensdo. Mas ha também a
reutilizacdo de imagens fotograficas analdgicas antigas, como cartdes postais e
fotos instantdneas domésticas digitalizadas e recicladas. Cotton (2010, p.212)
cita como exemplo desta forma de hibridismo ou reciclagem a obra de Joachim
Schmid, que recupera fotografias, cartdes postais e recortes de jornal jogados

no lixo. (Figura 6)

Figura 6 Photogenetic Drafts, 1991, Joachim Schmid.

5 ¥ .-u."» _
Fonte: Disponivel em: http://www.telegraph.co.uk/culture/3675573/Joachim-
Schmid.html Acesso em 10,dez.2011.

Ha também a utilizacdo de técnicas arcaicas de fotografia como o
daguerreotipo, como na obra de Adam Fuss, que Cotton (2010, p.206) cita
como a retomada de processos fotograficos do final das décadas de 1830 e
1840 como estrat®gia para dAretornar
em sua capaci dade de A dggalizagia, tmansfoenandsoa s

daguerreotipo em imagem digital, representa a finalizacédo da obra.
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Figura 7 from My Ghost, 2000, Adam Fuss.

)

Fonte: Disponivel em: www.carolinebanks.co.uk Acesso:10.dez.2011

Citamos também a fotografia de Cindy Sherman, que desde a década de
1970 produz autorretratos baseados em filmes, quadros renascentistas, vida
cotidiana nos EUA, entre outras tematicas. Em suas mais recentes imagens
fotograficas percebe-se a manipulacdo digital como um complemento para o
principal assunto que é a representacdo de esteredtipos por meio do
autorretrato. A tecnologia digital adquire aqui um papel secundéario, como
muitas outras técnicas utilizadas pela fotografa no percurso de seus trabalhos.
Sua obra é tdo importante no panorama da arte fotogréafica que, em 2011, uma
fotografia sua de 1981 foi arrematada num leildo por US$ 3,89 milhdes (Figura
8).

Figura 8 Untitled #463. 2007. Cindy Sherman

. Fonte: Disboiel m:
http://www.moma.org/interactives/exhibitions/2012/cindysherman/#/2/
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Tais exemplos demonstram que a experiéncia analégica de criacao de
imagem nao ird desaparecer. Se em alguns nichos profissionais, como o
fotojornalismo, a moda e a publicidade, a fotografia digital predomina, e nos
usos domésticos as cameras digitais se tornaram objetos de intenso consumo,
na arte fotografica, a necessidade de experimentacdes e a qualidade técnica
da fotografia analdgica ainda € uma realidade.

Segundo Marcovich e Shinn (2011, p.31), o fotégrafo domina o processo
desde a captura de imagem digital pela caAmera até a manipulacdo no processo
de descarre g ar as fotos no computador: Af . . .1
fotografia digital ® mais pessoal gue qual
arte fotografica digital esta afirmativa € um fato que indica que a técnica néo

transcende a arte:

A fotografia artistica contemporanea tornou-se menos a
aplicacdo de uma tecnologia visual preexistente e plenamente
funcional e mais uma iniciativa que envolve escolhas positivas
a cada passo do processo. Este fato se encontra nitidamente
ligado a uma decidida valorizacdo da materialidade e da
gualidade objetal desse meio de expressdo, numa retomada
das raizes da fotografia nos idos do inicio do século XIX.
(COTTON, 2010, p.219)

A utilizac&o de técnicas ancestrais da fotografia ndo esta ligada somente
num certo saudosismo, mas tem relagdo com a preocupacdo com 0 suporte.
Na fotografia digital a questdo do suporte, da materialidade, da imagem é
considerada como ponto critico.

No digital, segundo Macneill et al. (RONDINELLI, 2011), o suporte e a
mensagem ja ndo estdo inextricavelmente unidos; o que esta escrito ou afixado
no suporte ndo € o documento em si (palavras ou imagens) mas uma cadeia de
bits; e a escolha do suporte € sempre arbitraria e ndo carrega nenhum
significado em particular.

Sendo a arte regida ndo apenas por questdes estéticas e de estilo, mas
também norteada por questbes de exibicdo e mercado, o0 suporte adquire
importancia e a fotografia digital artistica precisa definir a melhor forma de ser
exposta e comercializada. Esta afirmativa pode ser considerada uma das
razbes da utilizacdo de técnicas anteriores ao digital e ao desenvolvimento de

tecnologias de impressao diferenciadas.
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Outra solucdo para a questdo do suporte é a valorizacdo do livro de
fotografia como forma de divulgacdo e exibicdo das imagens digitais. Para
Cotton:

Ao lado de uma sensibilidade mais agucada para o fato de as
ampliacOes fotograficas serem objetos e a partir de meados do
ano 2000 ocorreu uma espécie de revalorizagdo dos livros
artisticos de fotografia e de todo o esforgo criativo empenhado
em produzi-los. (COTTON, 2010, p.234)

Na arte, a fotografia digital ndo se tornou uma ameaca como pregavam
os criticos da fotografia no inicio do século XIX, se tornando uma dentre varias

técnicas de criacao de imagens fotogréficas.

5.4 A exploséo dos usos domésticos

Em reportagem publicada no suplemento Revista do jornal O Globo, de
quatro de novembro de 2012, sobre a insercéo das classes D e E ** no mundo
da fotografia digital, sdo contadas historias de pessoas e familias que nunca
tiveram uma camera e, muitas vezes, tiveram sequer uma foto de avés, pais ou
suas quando bebé.

A matéria jornalistica conta o caso de Camila Claudia Gomes, 21 anos,
moradora uma comunidade da Gamboa, que ndo tem certiddo de nascimento,
mas tem um celular com o qual fotografa suas duas filhas (também néo
registradas) (MENEZES; FARAH, 2012, p.31). O computador, necessario para
arquivar as imagens do celular foi comprado de segunda méo e parcelado. Ex-
moradora de rua, Camila fotografa as filhas todos os dias, numa forma de
compensar a auséncia do seu proprio passado. A psicéloga Maria Tereza

Maldonado explica:

E uma prova concreta da existéncia. Muito da nossa memoria
vai para o arquivo do inconsciente, que pode ser revisitado nas

12 Segundo o Fecormécio, fazem parte da classe D os brasileiros com renda mensal
entre R$900 e R$1.400; na classe E a renda é menor que R$900 (MENEZES; FARAH,
2012, p.38).
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fotografias. Isso tem um forte significado na construcdo da
identidade. O acesso a esse registro fotografico alcanca
pessoas que ndo tinham essa possibilidade. Abre-se assim um
leque fantastico no campo emocional. Os momentos mais
triviais s&o fotografados (MENEZES; FARAH, 2012, p.32).

Nunca se produziu tanta imagem fotogréfica digital, tanto arquivo (no
sentido informatico) amador e doméstico, mas isso nao significa que o stock de
imagens do mundo aumentou.

As estatisticas brasileiras demonstram o significante aumento do
consumo de cameras e celulares:

Segundo a empresa de consultoria Kantar Worldpanel, nos altimos trés
anos o item de consumo que mais cresceu foram as cameras digitais (35%).
Estudo da Fecomércio de 2011 mostra que, de 2003 a 2009, o gasto com
celular aumentou 63,6% em todas as classes sociais, chegando a 312% na
classe E. Em pesquisa do Instituto Data Popular de 2012, cerca de 66% dos
brasileiros usam o celular para tirar fotografias. (MENEZES; FARAH, 2012,
p.32)

Mas o que acontece com tanta imagem? A fotografa e professora

Patricia Gouvéa questiona:

Em um mundo em que tudo é imagem, o importante é o filtro. A
guestao € que as pessoas ndo montam seus acervos. Antes,
selecionavam-se as melhores fotos. Hoje, sdo centenas de
cliques. Nunca se gerou tanto arquivo. E uma quantidade
avassaladora. E preciso a mao do artista, do editor. A questdo
€: como isso esta armazenado? (MENEZES; FARAH, 2012,
p.35).

Possivelmente, grande parte dessas imagens ndo estdo sendo
armazenadas. No entanto, com o barateamento do computador e as facilidades
de acesso a Internet (mesmo que ainda precario no Brasil), muitas dessas
fotografias domeésticas estdo sendo compartilhadas nas redes sociais,
principalmente no Orkut e no Facebook.

Segundo relatério do site Socialbakers, o Brasil € o segundo pais com
mais usuarios no Facebook. De acordo com o levantamento, a base de
usuarios brasileiros ativos na plataforma € de 46 milhdes de cadastrados e
aparece na frente da india (45 milhdes) e atras apenas do lider, Estados

Unidos, com 157 milhdes. (Disponivel em: http://veja.abril.com.br/noticia/vida-
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digital/brasil-e-20-pais-com-mais-usuarios-no-facebook-diz-site Acesso em
10.dez.2011)
A tecnologia que acompanha este movimento de compartilhamento s6

faz crescem em propor¢cdo planetaria: segundo a empresa de
telecomunicacdes Cisco, 0 numero de aparelhos moéveis com acesso a Internet
ultrapassarda, ainda este ano, o numero de habitantes do planeta (sete bilhdes).
(O GLOBO, 9, fev.2013, p.26)

Murray (2008, p.151) estuda o uso social da fotografia digital como é
apresentada no fotoblog Flickr, outra rede social bastante utilizada para exibir
fotos de todos os tipos e assuntos. Num processo mais sofisticado que o Orkut
e 0 Facebook, no Flickr as pessoas se organizam em comunidades de
assuntos como paisagens, bichos, colecdes, etc. O mais importante € que a
pesquisadora diferencia o fotografo amador/profissional do fotografo
doméstico/familiar. O primeiro grupo entende a técnica, o funcionamento da
camera e as formas de se criar fotos de qualidade; o segundo ndo se importa
nem um pouco com esses detalhes, contanto que registrem compulsivamente
os fatos cotidianos de suas vidas. Assim é a ex- moradora de rua Camila.

O gque caracteriza a fotografia digital cotidiana € justamente a
abordagem prosaica do dia a dia que é fotografado. Antes, no analégico, um
filme de 36 poses era comprado para um evento especial, uma festa, uma
viagem, agora tudo em qualquer momento é fotografado. Por conta deste fato o
volume de arquivos é imenso, amorfo e com padrdes estéticos discutiveis. E
mesmo preciso arquivar tudo isso?

Contréria as criticas de perda de qualidade e sentido da fotografia digital
cotidiana, Murray (2008, p.154) afirma: f...] eu diria que a introducdo da
fotografia digital e de sites de compartiihamento, como o Flickr criou uma
funcéo adicional para a fotografia que tem muito mais a ver com a tolerancia do
gue com a perdao.

A proposta e perceber nesse movimento uma nova estética fotografica
relacionada com o cotidiano, como uma nova pratica: a fotografia cotidiana
digital (MURRAY, 2008, p.159).

Um exemplo dessa estética seria o0 aplicativo de manipulacdo e
compartilhamento de fotografias para Iphones (celulares da Apple) chamado

Instagram. Este aplicativo permite ao usuario criar fotografias com efeitos
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especiais, por vezes imitando fotos antigas como as instantaneas Polaroids,
que imediatamente sdo enviadas para as redes sociais como o Twitter, o
Facebook e outras.

O Instagram tinha, até dezembro de 2012, cerca de 16,3 milhdes de
usuérios. No entanto, no final do ano passado a empresa que administra o
aplicativo tentou mudar as regras, incluindo artigos sobre a utilizacdo comercial
das fotos produzidas pelos milhdes de usuarios. A ideia era que a empresa
poderia usar comercialmente as fotos sem nenhuma compensacao financeira
ou autoria do usuario. O contrato foi considerado escandaloso e o Instagram
perdeu desde entdo metade de seus clientes (cerca de 8,7 milhdes de
usuarios) (O Globo, 16.jan.2013, p. 23).

Este caso é um exemplo das possibilidades estéticas, e comerciais,
desse universo novo formado de dezenas de milhares de imagens fotograficas
digitais cotidianas.

No entanto o problema do arquivamento persiste.
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6 As fases do desenvolvimento da técnica fotografica em seus usos

cientificos

Os usos da fotografia como ferramenta de pesquisa cientifica e registro
de resultados ndo podem ser entendidos como premissa estabelecida e
ancorada numa presuncdo de verdade. O que na histéria da fotografia se
convencionou chamar de usos cientificos, na verdade é um discurso que foi
sendo cunhado desde o advento de sua invengéo.

Para o historiador da fotografia Didi-Huberman (1998, p.71), a fotografia
nasceu em um tempo em que se pensava possivel alcancar o saber por meio
da <ci °nci a. As aplica-»es cient2ficas An «
process 0 s 0, nasceram.com a fotografia

Segundo o também historiador André Gunthert (2000), as relaces entre
a fotografia e a ciéncia tém fornecido ocasi «o para Vv§8rios HAmal
sendo o mais tenaz fiaguele que I|iga, por n
do registro argéntico® a det e r mi n a - « o. Pedens poAtdan acgénese
desse discurso, ou construcdo histérica nos escritos do cientista e deputado
Francois Arago.

Astrdnomo, fisico, matematico, deputado republicano e membro da

Académie des Sciences, Francois Jean Dominique Arago (1786-1853) nao foi
um dos inventores da fotografia, mas teve papel importante no seu
desenvolvimento. Gragas a sua intervencdo junto a Académie des Sciences e
na Céamara dos Deputados Louis Daguerre foi considerado o inventor da
fotografia e foi Arago quem pronunciou, pela primeira vez, um discurso
cientifico para o novo invento, destacando seus potenciais como ferramenta
para o desenvolvimento de pesquisas cientificas (MCCAULEY, 1997).

Na sessdo do dia 3 de julho de 1839, Arago expds o relatério com o0s
argumentos para a compra da patente da invencéo da fotografia por Daguerre.
Dentre estes, destacamos a utilizacdo para ampliar o conhecimento, como
ferramenta de pesquisa cientifica, citando primeiro o uso na arqueologia para
reproduzir 0s monumentos egipcios que estariam sendo destruidos pelos
curiosos, e na reproducdo dos hieroglifos de Tebas, Menfis e Karnak
(DAGUERRE, 1839, p. 20).

13 Registro argéntico: fotografia analdgica.



83

Como astrénomo e fisico, Arago se deteve com mais detalhes para as
possibilidades de utilizacdo da fotografia no registro dos raios lunares. Mapas
fotograficos da lua poderiam ser feitos em minutos o que antes demoravam
dias para serem desenhados, num trabalho minucioso (DAGUERRE, 1839, p.
23).

A fotometria também foi citada. Considerada como um dos bracos
importantes das ciéncias da observacdo e do calculo, a fotometria trata da
intensidade da luz. Ao fixar essas emissfes, seria possivel comparar 0s raios
do sol, da lua e das estrelas. Arago considerava ainda como digressbes sobre
as aplicacdes da invencdo a ideia de unir a fotografia ao telescopio, ao
microscopio e a topografia. Na meteorologia, propds buscar elementos que os
instrumentos tradicionais como o bardémetro, o termémetro e o hidrémetro n&o
contemplam, como as circunstancias atmosféricas no decorrer do dia. Por fim,
a fisionomia e a medicina sdo apenas nomeadas, sem detalhes (DAGUERRE,
1839, p. 24).

A defesa de Arago da utilidade do daguerre6tipo nas praticas cientificas
refletem as aspiracdes de uma sociedade em franco desenvolvimento cientifico

e industrial e suas demandas de utilidade e rapidez:

Nés ensaiamos, senhores, trazer para fora tudo o que a
descoberta do Sr. Daguerre oferece de interesse, sob o
guadruplo proveito da novidade, da utilidade artistica, da
rapidez de execugdo e dos preciosos recursos que a ciéncia
Ihe toma emprestado (ARAGO apud DAGUERRE, 1839, p. 27).

Mesmo tendo nasci do ncionicas dof primairos,
processos ndo permitiram o desenvolvimento da pesquisa cientifica por meio
da fotografia, como sonhava Arago.

Tanto Didi-Huberman (1998), quanto Gunthert (2000) afirmam que a
partir da década de 1870, com o acumulo de experiéncias anteriores, as
aplicacdes se desenvolvem e sdo sistematizadas nas diversas disciplinas

cientificas, excedendo até as possibilidades pensadas pelos pioneiros.

Apesar das previsbes de Arago, a fotografia ndo rendeu até
agora que magros servicos as ciéncias. Antes de 1876, os
raros exemplos de seu uso em astronomia, antropologia, e
medicina ou nas ciéncias naturais se limitaram as tentativas
pontuais, isoladas, e ndo forneceram que resultados poucos



84

conclusivos, sendo francamente inutilizaveis (GUNTHERT,
2000).

De fato, a sistematizacdo de meétodos cientificos para a aplicacdo da
fotografia vem sendo construida a medida que a técnica se desenvolvia.
Mesmo com toda a crenca na objetividade do meio fotografico, era preciso criar
formas de produzir e interpretar as imagens fotogréficas.

Sobre o desenvolvimento da fotografia cientifica, Gunthert exemplifica:

fo aspecto revolucion§8rise ndbdoi gadesviraoa gal i | e

luneta astrondémica para o céu, mas de confiar na informacéo visual fornecida

peloinstr ument o, at® ent«o tido como incertoo (
Da mesma forma que a determina-«o da fot

Vi s«00 repousa fundamental ment e sobr e a m

i magens produzidas, e essa modeféetvosde- «0 dep

sua interpreta-«oa (GUNTHERT, 2000)

A fotografia é certamente uma ferramenta de objetividade fecunda, no
ent ant o, segundo i 6 pregredso db ia rfecumdidade :deu
uma ferramenta técnica ndo se mede pelo seu automatismo ou pela precisdo
de sua determinacdo, elas se medem , ao contrario, pela amplitude de sua
mar gem de i nd@&MEONDON apadGINTHERT, 2000).

Em 1873, o presidente da Société Francaise de Photographie
(Sociedade Francesa de Fotografia), Alphonse Davanne (1824 i 1912), numa
visita & Exposicdo Mundial de Viena, percebeu que a Franca estava atrasada
em termos de aplicacédo da fotografia na ciéncia.

De volta a Franca, Davanne criou um projeto, com o apoio do Estado e
da Academia de Ciéncias, para incentivar o uso da fotografia nas pesquisas
cientz2ficas. Segundo Gunthert (2000)
de uma percepcao da fotografia como pratica para uma percepcao da fotografia

, 0 pr

como disciplinao. Ne m a cotpas,de comhetimenfos$ c i o, m

classificados, de espacialidadeso,
académico, da mesma forma que as aplicagbes do vapor, da eletricidade e da
quimica.

Um exemplo deste projeto foi o incentivo que o governo francés deu ao
astrobnomo Jules Janssen (1824-1907) quando, em 1874, utilizou a fotografia

para registrar a passagem do planeta Vénus pelo Sol. Empolgado pelos

f azendc
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resultados obtidos, Janssen cunhou a expressao que se tornou simbolo do

projeto cient {.f]afotogfafiacta vegdad@ifai a®:t ifma do ci
(GUNTHERT, 2000).

Destacamos no Quadro 7 algumas das principais inovacdes cientificas
que utilizaram a fotografia como ferramenta de pesquisa, relacionando a area

de conhecimento, o fotografo/cientista e a aplicacédo da técnica.

Quadro 7 A fotografia na ciéncia no século XIX

en:’

Area do ano Fotbgrafo/cientista Aplicacdo
Conhecimento
Microbiologia 1887 | Edgar Crookshank Livro: Photography of Bacteria
(18581 1928)
Anatomia 1886 | Henry Viallanes Livro: La photographie appliquée
microscopica (1856 - 1693) aux études d'anatomie
microscopique
Cartografia 1849 | Aimé Laussedat Fotogrametria i A comparacéo de
(18197 1907) imagens permitem,por meio da
geometria tridimensional do
mapeamento, especialmente
sombreamento de relevos.
Astronomia 1845 | Louis Fizeau (1819- | Primeira fotografia do sol
1896) e Léon
Foucault (1819-
1868)
Astronomia 1865 | Lewis Morris Fotografou a Lua e suas crateras
Rutherfurd
(1816171 1892)
Astronomia 1869 | Winlock e Whipple Primeiro eclipse solar fotografado
Astronomia 1874 | Jules Jannsen (1824 | Transito de Vénus
i 1907)
Astronomia 1880 | Henry Draper (1837- | Fotografia da nebulosa de Orion
e 1882) e Andrew
1883 | Ainslie Common
(1841-1903)
Estudos do 1873 | Etienne-Jules Marey | Livro: La Machine Animale (O
movimento (1830-1904) Mecanismo Animal) -
Cronofotografia
Estudos do 1877 | Eadweard Provou que um cavalo desloca as
movimento Muybridge (1830- quatro patas no ar num determinado
1904) momento do galope.
Psiquiatria 1851 | Hugh Welch Primeiras fotografias de doentes
Diamond (1809- mentais 1 Londres -Surrey County
1886) Lunatic Asylum
Psiquiatria 1875- | Jean-Martin Charcot | O Dr. Charcot e os fotdgrafos Londe
1900 | (1825-1893) e Régnard criaram uma iconografia
Albert Londe (1858- | da histeria, epilepsia, entre outras
1917) patologias, no Hospital da
Paul Régnard Salpétriere, Paris.
Estudos 1872 | Alphonse Bertillon Desenvolveu a antropometria
antropométricos (1853-1914) signalética e a pratica de fotografar
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e registros cenas de crimes.

forenses

Estudos de 1876 | Duchenne (de Por meio de estimulos elétricos
fisionomia Boulogne), G.-B. desenvolveu estudo dos musculos

da face humana.

Livro: Mécanisme de la physionomie
humaine ou analyse électro-
physiologique de I'expression des

passions.
Estudos 1876 | Cesare Lombroso Comparacao de cranios de
antropométricos (1835-1909) delinquentes, livro: O Homem
delinquente (L'uomo delinquente)
Estudos 1883 | Francis Galton Fotografia compdsita, fisionomia.
antropométricos (1822-1911)
Medicina 1895 | Wilhelm Conrad Descoberta da radiacdo i Raio X.
Rontgen (1845-
1923)

Fonte: Esta sistematizag&o tem por base: DIDI-HUBERMAN, 1998.

6.1 A fotografia como método e ferramenta cientifica

Dentre os pesquisadores e eventos cientificos citados no quadro acima,
foram selecionados cinco exemplos, escolhidos de acordo com os seguintes
critérios:

1. Seus inventores sao cientistas de formacao e, portanto, criaram
nao apenas técnicas fotograficas aliadas a ciéncia, como também

escreveram tratados e criaram métodos de estudo cientificos
utilizando a fotografia;

2. Suas invencdes, mesmo quando nao foram muito entendidas ou
utilizadas em seu tempo, tiveram grande papel no
desenvolvimento da ciéncia em diversos aspectos.

6.1.1 Etienne-Jules Marey (1830-1904) e o0s métodos grafico e
cronofotografico

Formado em medicina com especializagdo em fisiologia, Marey foi
professor de histéria natural no College de France onde desenvolveu estudo

sobre o movimento dos animais.
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Em sua busca por formas de registro do movimento, seja da corrente
sanguinea, das asas de um passaro ou dos passos humanos, Marey
desenvolveu dois métodos, o gréafico e o cronofotografico.

No meétodo grafico, o movimento € inscrito por meio de agulhas
sensiveis. Para registrar a passagem do sangue pelas veias, criou um aparelho

chamado esfigmografo, no qual se visualiza este movimento através de curvas.

Figura 9 Esfigmografo

Fonte: Max Planck Institute for the History of Science.

Figura 10 Pulso de um homem idoso

Fonte: Max Planck Institute for the History of Science.

No método cronofotografico, Marey utiliza a fotografia para registrar
movimentos dos animais imperceptiveis aos sentidos humanos. Para realizar
suas experiéncias cronofotogréaficas criou diversos tipos de mecanismos e
aparatos, que resultavam num registro preciso do movimento em uma unica
imagem fotografica, diferentemente de Eadweard Muybridge, que registrava o

movimento quadro a quadro (Figura 11).
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Figura 11 Movimento quadro a quadro

Fig, 2. — Sauntenr franchissant un olstacle. Reproduction par I'héliogravuro
d'unc photographie insantande de ['auteur

Fonte: MAREY, E.J. La station Physiologique de Paris: La Nature 11. 1883, p.276

Segundo Snyder (1998) no trabalho experimental de Marey ndo ha

espaco para a intervencdo humana:

[...] nenhum elemento é oferecido & mediacdo de um mediador,
nenhuma margem de mao de obra conceitual € reservado a
atividade de um cientista, é assim ndo porque 0s instrumentos
substituem a variedade duvidosa das observagdes humanas de
exatiddo dos dados produzidos pelos meios mecanicos, mas
porque o0s deslocamentos registrados e tracados pelos
aparelhos mecéanicos ndo sdo de dominio da percepcdo
humana (SNYDER, 1998).

Marey considera seus métodos como novas formas de sensibilidade
criadas nao pelos sentidos humanos, mas pelas maquinas, na qual a fotografia
adquire um papel i mportande . GrEarp hsieqw eloi vrloB
afirma com d.nguasdo @aahmpara dé ver, o ouvido de ouvir, o
tato de sentir, ou bem, quando nossos sentidos nos dao falsas aparéncias,
esses aparelhos s«o como o0s sentidos novos
Na concepcao de Snyder (1998), o discurso de Marey projeta dois

importantes aspectos metodoldgicos:

1 As técnicas mecéanicas podem substituir o observador e melhorar os
resultados da pesquisa cientifica;
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9 As técnicas mecéanicas podem constituir elas mesmas seu préprio

campo de an8lise, de sorte que fa
sua fun-«o0o de substitui-«00. Tais

um mundo desconheci ddeestufloporalasn ov a
engend(SHYDER, 1998).

Para Marey nossos sentidos sdo enganadores e os métodos graficos e
cronofotograficos sado capazes de descortinar a verdade do movimento, num
mundo desconhecido, posto que imperceptivel ao homem. Snyder (1998)
considera que os dados produzidos pelos aparelhos mecéanicos de Marey sao
da ordem da revelagéo.

Tal constatacéo reflete o entusiasmo com a suposta objetividade dos
resultados obtidos pela fotografia em seus primeiros decénios. Para Marey, a

cronofotografia € capaz de revelar o imperceptivel aos sentidos humanos,

revestindo a pesquisa cientifica de um carater quase magico.

6.1.2 Jules Janssen (1824 -1907) e o transito de Venus revelado

Como foi dito anteriormente, o projeto de fotografar o eclipse de Vénus
fazia parte de um projeto maior de inserir a fotografia na pesquisa cientifica
francesa. No entanto devemos também apontar que, desde a invencdo da
fotografia, em 1839, diversas imagens fotograficas do céu foram feitas. O
préprio Daguerre, a pedido de Arago, fez um daguerreétipo da lua (SICARD,
1998). No entanto, o transito de Vénus inaugurou uma nova abordagem da
pesquisa cientifica relacionada com a fotografia.

A passagem de Vénus pelo Sol € um fenbmeno de rara ocorréncia e de
grande importancia astronédmica. O astrénomo britanico Edmond Halley (1656 1
1742) teorizou que, com a observacdo do transito de Vénus em diferentes
pontos da Terra, seria possivel, por trigopnometria, determinar a distancia média
entre o centro do Sol e o centro da Terra, essa medidaéchamada de
astr on {LAUNAWY 2012, p. 73).

Tal fenbmeno ocorre em intervalos de 105 a 121 anos em dois transitos
consecutivos de oito anos.

No século XIX havia muita expectativa nha observacdo deste fendbmeno e

instituicbes de diversos paises da Europa e de outros continentes organizavam

qguest «
t ®cni c
esfera



90

expedicbes. No transito do século XVIIl, os desenhos realizados eram
imprecisos e as técnicas disponiveis ndo permitiram uma sincronizacdo dos
relégios nos diversos pontos de observacao, dado que seria necessario para
uma triangulacdo perfeita (célculo trigonométrico). O resultado da pesquisa
nesse século foi impreciso e decepcionante, por isso havia uma grande
expectativa no século XIX.

Segundo Launay (2012, p. 74), duas invencdes tipicas do século XIX se
tornaram pecas fundamentais para corrigir os problemas observados no século
anterior: a fotografia, para registrar de forma objetiva o fenbmeno; e o telégrafo,
que possibilitou uma melhor sincronizacdo dos relégios espalhados pelas
diversas estacfes de observacao pelo nosso planeta. Vénus passaria pelo Sol
novamente em 1874. Foram organizadas 62 expedicdes e 80 locais de
observacéo distribuidos pelos dois hemisférios, norte e sul.

Na Franca a Académie des Sciences (Academia de Ciéncias) ficou
responsavel pela pesquisa e o astrébnomo Jules Janssen foi designado para
liderar a expedicdo ao Japdo. Até aguele momento ndo ha registro de algum
interesse de Janssen pela fotografia (SICARD, 1998). Porém, na preparacao
da expedicao, o astrbnomo desenvolveu uma técnica que possibilitaria registrar
numa unica placa fotografica (no caso um daguerre6tipo) as diversas fases da
passagem de Vénus pelo Sol em intervalos regulares: o revolver fotogréfico.

Outras expedicdes fotografaram o transito de Vénus nesse mesmo ano,
no entanto, a invencdo de Janssen foi a que registrou com maior precisao
cientifica o evento. Segundo Launay (2012, p.74), tal fato estaria relacionado
com o propésito cientifico bem definido pelo astrénomo.

O revolver fotografico € uma camera na qual a placa sensibilizada pelos
cristais de prata tem a forma de um anel e cada exposi¢cdo € acionada por um
mecanismo controlado pelo tempo.

Em sua missédo de registrar o transito de Vénus, em 1874, Janssen
escolheu a cidade de Nagasaki, no Japdo. Dentre os varios componentes da
sua equipe, designou o brasileiro Francisco Antonio de Almeida para manusear
o revolver fotografico. Astrbnomo da Escola Politécnica do Rio de Janeiro,
Francisco de Almeida se juntou a equipe de Janssen a pedido do Imperador
Dom Pedro Il a Academie Francaise (LAUNAY, 2012, p.74). Foram produzidos

60 daguerredtipos, no entanto, o tempo estava nublado e as fotos nao ficaram
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totalmente nitidas. Mesmo assim o registro é preciso e o revolver fotografico
serviu de inspiracao para outros inventos como o fuzil fotografico de Marey e o
cinema dos irmaos Lumiére.

Figura 12. O Revdlver Fotografico manuseado pelo brasileiro Francisco Antdnio de Almeida.

B NS

Fonte: Disponivel em: http://www.transitofvenus.nl/history.html. Acesso em 10.dez.2011.

Figura 13. Daguerreétipo do Transito de Venus

Fonte: Disponivel em: http://www.transitofvenus.nl/history.html. Acesso em
10.dez.2011.

Apbs a experiéncia do Transito de Vénus, Janssen continuou suas
pesquisas astronémicas utilizando a fotografia como ferramenta, principalmente
em imagens da superficie do Sol. No final da década de 1870, o astrénomo
ingressou na Societé Francaise de Photographie (Sociedade Francesa de

Fotografia) onde publicou uma série de artigos sobre suas observacdes da


http://www.transitofvenus.nl/history.html
http://www.transitofvenus.nl/history.html
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fotosfera do Sol. Sua famosa frasela
photographie est la retine du savant) foi proferida em uma secdo da Societé
Francaise de Photographie no dia oito de julho de 1878 (SICARD, 1998).

Como ja foi dito, muitos fotografos amadores e cientistas utilizaram a
fotografia para registrar fendbmenos celestes, no entanto foi a partir da
experiéncia de Janssen do Transito de Vénus que o registro fotografico foi

efetivamente pensado como ferramenta cientifica na astronomia.

6.1.3 Wilhelm Conrad Roéntgen (1844-1923): o raio X como fotografia

No ano de 1895, Wilhelm Conrad Réntgen, professor de fisica da
Universidade de Wiurzburg, na Bavéria, descobriu que por um tubo utilizado
pelos cientistas para medir o fluxo de eletricidade por entre gases havia uma
estranha emissao de radiacdo que denominou raios X (LANDWEHR, 1997, p.
3).

Rontgen descobriu também que essas emissdes sensibilizavam placas
fotograficas. Tal descoberta foi importante, pois permitiu que fossem
registradas e observadas os efeitos do raios X de forma objetiva (LANDWEHR,
1997, p. 3). Surge entdo uma nova forma de fazer fotografia: a vulgarmente
chamada radiografia.

No dia 23 de janeiro de 1896, na sala de Conferéncia do Physikalisches
Institut (Instituto de Fisica) da Universidade de Wiurzburg, Réntgen leu seu
relatorio sobre os raios X e fez uma demonstracdo tirando uma fotografia
sensibilizada pelos raios X da mao do professor de medicina von Koelliker.
Aplaca foi revelada imediatamente, produzindo uma imagem de grande
gualidade (LANDWEHR, 1997, p. 7).
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Figura 14 Réntgen. Imagem em Raio X da mdo esquerda de Albert von Kolliker

Fonte: Wikimedia Commons

Mesmo com o0 sucesso da descoberta, Rontgen sO conseguiu
desenvolver uma pesquisa teérica das propriedades fisicas do raio X, em 1900,
quando se transferiu para a Universidade de Munique. Em 1901, o primeiro
Prémio Nobel de Fisica foi dado a Réntgen (LANDWEHR, 1997, p. 7).

Apesar do atraso na teorizagdo do raio X, desde 1896 técnicas
radiograficas relacionadas com a fotografia se desenvolvem em diversos
laboratorios e,principalmente hospitais.

O grande desafio era definir o tempo de exposicdo levando em
consideracao num novo fator ndo antes considerado na fotografia: a densidade.
Os raios X atravessam 0 corpo e imprimem um novo tipo de imagem latente na
superficie fotografica (papel ou vidro sensibilizado com sais de prata) e foi
preciso muito estudo, como as pesquisas do fotografo Albert Londe no Hospital
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la Salpétriere, em Paris, para poder determinar o tempo de exposicao e,
principalmente , criar formas de interpretar as imagens criadas pelo método
(BERNARD, 2005).

Segundo Bernard (2005): Auma nov
estrutura com o registro dos novos contornos pouco fluidos (flous) e a
necessidade de aprender a ler as sombras projetadas, se trata de discernir 0os
fen®menos eles mesmos emaranhadoso.

Em 1898, o tempo médio de exposi¢do para registrar uma mao era de
um a dois minutos e uma cabeca, de vinte a quarenta minutos. Dois anos
depois, com o desenvolvimento da técnica radiolégica, este tempo diminuiu
para alguns segundos (BERNARD, 2005).

6.1.4 Francis Galton e a face do crime

Francis Galton (1822 i 1911), antropélogo, meteorologista, matematico
e estatistico inglés, fez parte do grupo de pesquisadores do século XIX que
buscavam criar teorias sobre a criminalidade e pensaram formas e férmulas
para identificar um criminoso, tais como Jeremy Bethan, que concebeu o
sistema prisional conhecido como Pandptico, e Lombroso, que estudou a
relacdo entre medidas antropoldgicas e as tendéncias marginais do homem.
Francis Galton acreditava que criminosos compartilhavam tracos fisionémicos
caracteristicos que, se estabelecidos cientificamente, poderiam determinar a
tendéncia para a criminalidade. Partindo desse pressuposto, criou um método
de sobreposicdo de diversos retratos fotograficos de presos, a fotografia
compoésita. Annateresa Fabris, em seu livro sobre retratos fotograficos,

descreve o método de Galton de forma critica:

O retrato composito i como o préprio Galton escreve i néo
representa nenhum individuo em particular, e sim uma figura
imaginaria que possui 0s caracteres médios de um
determinado grupo de homens. [...] Ao sujeitar ao proprio
método retratos de prisioneiros, chega a determinagdo de um
tipo que acaba por abolir qualquer fronteira entre o criminoso e
o trabalhador das camadas inferiores da sociedade. (FABRIS,
2004, p. 48)

a

gr amé
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Galton acreditava poder tracar a face no criminoso com o método de
sobrepor diversos retratos fotograficos revelados sob uma placa de vidro. O

resultado seria um modelo da criminalidade.

Figural5A Ti pos predomi nantes de caracter2sticas entre

viol°ncia). o

5 COMPONENTS 7 COMPONENTS 4 COMPONENTS

2 COMPONENTS
~

PREVALENT TYPES OF FEATURES AMONG MEN CONVICTED OF LARCENY (WITHOUT VIOLENCE]

Fonte: Disponivel em: http://galton.org/

Galton pesquisou também a antropometria, estudos métricos do corpo
humano, e criou o sistema de identificacdo por impressdes digitais que é usado

até hoje nos documentos e investigacdes criminais.

6.2 Nos usos cientificos surgem os arquivos

O uso cientifico da fotografia requer um procedimento metodoldgico,
assim como a observacao, coleta e identificacdo de espécimes, antes descritas
por palavras ou desenhos e que, com o desenvolvimento das técnicas
fotograficas, passaram a ser registrados neste meio.

Brunet afirma que as pesquisas cientificas como a cronofotografia de
Marey e a fotografia composita de Galton se inserem num contexto de
dispositivos institucionais e respondem as fungfes de aquisicdo de dados. A
funcdo ilustrativa da fotografia e seu agrupamento em series serviram para
construir um mapa para aprender respectivamente a micro fisiologia do
movi ment o, ou reconstitu,leose278)t i po europeuod

O mais importante da aplicacdo de métodos e o acumulo de fotografias

nas pesquisas cientificas é a formagéo de colec¢des e arquivos:


http://galton.org/
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Tudo se passa a partir de 1839 e, sobretudo, apds 1850, a
fotografia se tornou para as instituicdes cientificas uma norma
organizacional, responsavel com tal acumulacéo prodigiosa de
arquivos ou colecbes fotograficas, como nas disciplinas
geograficas e etnogréficas (BRUNET, 1995, p.276).

Essas colecbes e  arquivos  fotograficos  criados  pelos
pesquisadores/fotografos e cientistas também serviam para ilustrar livros e
artigos cientificos. Neste contexto, a fotografia contribuiu para a Comunicacéo
Cientifica.

No século XIX as préaticas da Comunicacdo Cientifica, definidas como
formas de transferéncia de informacdes cientificas que se destinam aos
especialistas, e Divulgacdo Cientifica, utilizacdo de recursos técnicos e canais
para a veiculacdo de informacfes cientificas, tecnolégicas ou associadas a
inovacdes ao publico leigo (BUENO, 2010), ainda ndo eram bem definidas. O
campo da Comunicacdo Cientifica ainda se encontrava em processo de
desenvolvimento e, a partir do momento em que as barreiras tecnologicas que
impediam uma impressao eficiente foram sendo derrubadas, a utilizacdo de
fotografias em livros e periddicos cientificos de comunicacdo e divulgacao
cientifica se disseminou de forma crescente.

A fotografia adquire um papel importante na constituicdo do saber
cientifico, mas ndo podemos deixar de lembrar que o a ilustracao cientifica,
principalmente o desenho, ndo foi totalmente substituido na Botanica e na
Biologia. Nessas disciplinas o registro de novas espécies ainda deve ser
acompanhado de ilustracdes.

Segundo Otlet (1934), a fotografia perde para o desenho, em termos de
representacdo gréfica, pelo fato de ndo ser capaz de condensar, num mesmo
quadro, todas as ideias que comportam um conjunto de divisbes da
classificagdo, cujo sujeito ndo se encontra desse modo condensado na
natureza das coisas. Por exemplo: a fotografia nos mostra uma arvore com seu
desenvolvimento no ar, mas o desenhista pode nos fazer ver mais com suas
ramificacbes dentro do solo. O desenho cientifico alcangca um significado
superior a fotografia, pois possibilita representar o espécime, na sua totalidade
e partes constituintes, como um modelo para toda a espécie (PINHEIRO;
GUERRA, 2010).
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Os arquivos fotograficos progressivamente invadem 0S Sservicos

administrativos e as instituicbes cientificas, principalmente nas praticas

médicas, juridicas e policiais. Pesquisando sobre este tipo de fotografia, Allan

Sekula relaciona a profissionalizacdo e normalizacdo da policia e dos

procedimentos penais na Inglaterra com o0 advento desses arquivos

fotograficos:

Apesar da documentacdo fotografica de prisioneiros ndo ser
comum até os anos 1860, o potencial para um novo realismo
fotogréfico juridico foi amplamente reconhecido nos anos 1840,
num contexto geral desses esforcos sistematicos de regular o

crescimento da presen-a urbana dess
de um crénico desemprego e subemprego (SEKULA, 1986,
p.5).
A defini-«o de arquivo para Sekula ® amp
i nteiroodo e ssumotdihados a tergtorializados:
[..] arquivos nos quais a interdependéncia semantica é
normalmente obscurecida pela coeréncia e exclusividade
mutua dos grupos sociais registrados em cada um. No geral,
todo arquivo inclusivo necessariamente contém tanto os tracos
do corpo \visivel de heréis, lideres, exemplos morais,
celebridades, como aqueles pobres, doentes, insanos,
criminosos, nao brancos, o feminino, e toda outra
personificacdo do indigno (SEKULA, 1986, p.10).
Abordando os aspectos simbdlicos dos arquivos forenses fotogréficos,
Sekula afirma, no entanto, que o arquivo é tanto uma entidade paradigmatica
abstrata quanto uma institui-«0 concreta.
conjunto vasto de substituicdo, que prevé uma relacdo de geral equivaléncia
entre imagenso . As i magens ali agrupadas se rel a
pesquisadas, provendo um modelo fisionbmico do criminoso (SEKULA, 1986,
p.17).
A definicho de arquivo para Sekula (1986, p.7) ndo contempla a
Arquivologia no sentido da disciplina, nem este era seu objetivo. Em seu
arqui vo, a fotografias cumprem o papel de

ilustragdo médica e anatbmica, participando assim da constituicdo do discurso

do poder repressivo, em uma pratica discursiva que estava sendo forjada
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naquele momento. A ideia de arquivo aqui proposta é a definida por Michel

Foucault:

Ao invés de vermos alinharem-se, no grande livro mitico da
histéria, palavras que traduzem, em caracteres visiveis,
pensamentos constituidos antes e em outro lugar, temos na
densidade das préticas discursivas sistemas que instauram os
enunciados como acontecimentos (tendo suas condicdes e seu
dominio de aparecimento) e as coisas (compreendendo sua
possibilidade e seu campo de utilizacdo). S&o todos esses
sistemas de enunciados (acontecimentos de um lado, coisas
de outro) que proponho chamar de arquivo. (FOUCAULT,
2007, p.146)

Na Ciéncia da Informacado, a nocao de arquivo esté ligada a disciplina
Arquivologia e a histoérica origem no conceito de Documentagéo.

Segundo T.R. Schellenberg (2006, p.39), nas definicbes dos arquivistas
contemplam trés elementos essenciais. O primeiro elemento esta relacionado
ao seu objetivo: os documentos devem ter sidos criados e acumulados na
consecucdo de algum objetivo, os segundos e terceiros elementos estéo
relacionados com questdes administrativas: para serem arquivados,
documentos administrativos devem exc
caracterizagdo dos arquivos depende da possibilidade de provar a
continuidad e 6 d e u maustbdian ha de

Os arquivos policiais citados por Sekula abrangem o primeiro elemento
essencial: foram criados e acumulados com um objetivo claro, compilar um
repertdrio capaz de identificar o criminoso.

O acumulo de imagens em cole¢Bes também surge nos primérdios da
técnica fotogréfica. Citamos como exemplo o Musée des photographies
documentaires (Museu de Fotografias Documentais), criado por Léon Vidal e
Fleury Hermagis, em 1894.

Esta colecdo € composta de reproducdes fotomecéanicas de todo o tipo
de imagens, pinturas, gravuras e fotografias, doadas por colaboradores de toda
a Franca. Apds 1901, cartbes postais foram inseridos na colecdo. O
pesquisador pagava 12 francos pela consulta e reproducao e as imagens eram
compostas de: retratos de artistas, gravuras feitas pelo Photo Club de Paris,
reproducao de quadros etc. A maioria dos clientes séo: fotografos profissionais,

eder

ao
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impressores, editores, arquivistas, engenheiros e membros de fotos clubes do

interior. Atualmente, este acervo se encontra na Biblioteca Nacional de Paris:

Se o Musée des photographies documentaires reunia de fato
poucas imagens de documentagéo social propriamente dita, ele
atesta a existéncia de um desejo de documentacdo sobre a
diversidade da experiéncia humana que é em parte satisfeita
naBelle Epoquepel o cart«o postl98. p&) ( MCCAULE

Outra importante colecédo foi a do Institut International de Photographie,
na Bélgica.

O editor da Revue Belge de Photographie, Ernest de Potter, colecionava,
desde 1896, todo tipo de imagem: cerca de duzentos e cinquenta mil imagens
iconogréficas, reproducdes fotograficas e tipos diversos de gravuras, além de
cerca de sessenta peridédicos sobre o tema. Em 1905, em um encontro com
Paul Otlet e Henri La Fontaine, Potter propde a criacdo de um instituto de
documentacdo com imagens e sobre imagens.

Em 1907, as colecbes e repertérios do Institut International de
Photographie incluem: Repertério Iconografico Universal (colec6es de imagens
e ilustracdes organizados por assunto) e do Diretério Bibliografico Universal de
Ciéncias fotograficas (livros e artigos organizados por assunto e autor , que
coincide com parte do Repertorio Bibliografico Universal), a Biblioteca Central
da Ciéncia fotografica (livros, revistas, catadlogos de exposicdes, publicacdes
das sociedades), uma colecéo de catalogos e folhetos comerciais e industriais,
classificadas por material e o diretério de documentacdo em fotografia (notas,
informacoes, documentos). (disponivel em:

http://www.mundaneum.be/index.asp?ID=413 )

No final do século XIX e inicio do XX, com o advento da segunda etapa
da Revolugdo Industrial e o consequente desenvolvimento das técnicas
graficas ea invencao da fotografia, a quantidade de imagens produzidas e
disseminadas de diversas maneiras como retratos, cartdbes postais, gravuras
para decoracdo, publicacbes etc., a demanda por colecdes e repertorios
iconograficos se torna um movimento natural e necessario para o

desenvolvimento do conhecimento humano.
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6.3 A fotografia digital na pesquisa cientifica

Ao contrério da fotografia analdgica, o advento da fotografia digital ndo
veio acompanhado da polémica sobre seus usos e sua possivel ameaca a arte,
nao houve a tdo comentada, na imprensa do século XIX, dicotomia ciéncia e
arte. A técnica de imagem digital fotogréafica ja nasceu cientifica, foi criada nos
laboratorios de pesquisa.

Segundo Mitchell a imagem digital se tornou em um importante campo

cientifico:

Uma sofisticada teoria matematica de transformacdo e
combinagdo da imagem digital foi criada e se tornou o
fundamento para sistemas computacionais de processamento
de imagem. Novos dispositivos foram inventados para a
captura, armazenamento, transmisséo e exibicdo de imagens
digitais. Uma curiosidade de laboratério maturou em uma
tecnologia aplicada. (MITCHELL, 1992, p.11)

Numa pesquisa na base de dados de periédicos Scielo

(http://www.scielo.org) dos t er mos Aii magem di gitalo

Af otografia di giadramllesantdddsDos carappsude estudoonss)  f
quais esses dois termos sdo abordados como técnica ou método de pesquisa.
S&o artigos cientificos nos quais a imagem e a fotografia digital sédo discutidos
como ferramentas metodoldgicas para atingir resultados mais eficientes nos

mais diversos ramos do conhecimento.

Quadro 8. Campos disciplinares que discutem a imagem e fotografia digital como
método de pesquisa na SciELO

Agricultura

Antropologia

Botéanica

Ciéncia dos materiais

Cirurgia Plastica

Enfermagem

Engenharia Sanitéria

Fisica

Fisioterapia

Fotogrametria

Geologia/Geodésia

Medicina (dermatologia, anestesiologia, cardiologia, pneumologia, oftalmologia)
Neuropsiquiatria

Nutricdo

Oceanografia



http://www.scielo.org/
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Odontologia

Patologia

Psicologia

Quimica

Radiologia/Medicina diagnéstica

Saude Publica

Veterindria

Fonte: Disponivel em:http://www.scielo.org

Os resultados acima sdo uma amostra de como a imagem digital,
fotografica ou de sintese, é considerada como um campo metodolégico no qual
a questdo da validade, da verdade, nas imagens geradas nas pesquisas nao €
a principal questdo. O que é importante nessas pesquisas é a criagdo de
meétodos e protocolos do que as imagens geradas representam no escopo das
observacdes cientificas. Mesmo passiveis de manipulacao, as imagens digitais
cientificas representam uma importante ferramenta desde que fique
estabelecidas, no escopo da pesquisa, 0 que representam 0s registros, seus
aspectos intrinsecos: cores, espectros, a perspectiva, o angulo, o equipamento
utilizado, o programa ideal para determinado resultado, entre outras questdes.

Segundo Lipkin (2006, p.16), os progressos recentes da tecnologia
digital permite aos cientistas observar fenOmenos em escalas de tempo
aparentemente impossiveis, e mesmo de ver fenbmenos que, até entdo, ndo
eram mais que representacfes abstratas de dados estatisticos. Como
exemplos de usos cientificos, o autor cita a ressonancia magnética, capaz de
detectar as mudancas imperceptiveis na circulacdo do sangue no cérebro.
Assim, os cientistas pretendem detectar quais zonas do cérebro sdo utilizadas
para especificas tarefas: localizar o local das emocbes no cérebro (LIPKIN,
2006, p.16).

As técnicas de imagem digital permitem aos cientistas observar aquilo
gue parece impossivel de ver a olho nu, do mais longinquo ao mais proximo
como, por exemplo, a Imagem de um elétron de um atomo visto por um
microscopio/scanner especial criado pela IBM, o STM (Scanning Tunneling
Microscope), o qual cria uma imagem passando uma sonda sobre a superficie
do objeto para estabelecer uma carta topogréafica, uma série de niameros que
descrevem a altura da superficie em todo ponto determinado. Esses dados

podem ser utilizados para produzir uma imagem digital na qual as cores sao
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falsas porque elas ndo sdo formadas pela luz, mas representam uma
caracteristica da imagem (LIPKIN, 2006, p.17).

Figural6 Imagem simulada de um elétron feita pelo STM (Scanning Tunneling Microscope).
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Fonte: Disponivel em: researcher.watson.ibm.com

Na astronomia a fotografia e a simulagao digital se integram para criar
imagens que sao consideradas representacionais das estrelas, planetas,
nebulosas, constelacfes e outros astros. Os sinais emitidos por satélites e
sondas sao enviados do espaco e recebidos nos laboratérios, onde sao
interpretados de acordo com protocolos estabelecidos em pesquisas
astronbmicas e de programas computacionais para melhor representar o objeto
estudado.

A bordo do telescépio Hubble da Nasa foi instalado a WFPC2 (Wide
Field Planetary Camera 2), quatro dispositivos de CCD, para capturar as
imagens sob a forma digital que, em seguida era enviada do satélite para os
cientistas na Terra. Gragcas a resolucdo e definicdo as imagens, o Hubble
forneceu aos pesquisadores novas informagcdes sobre as nebulosas (LIPKIN,
2006, p.18).

Outro exemplo da pesquisa astrondmica de constituicdo de técnicas e
meétodos eficientes de criagcdo de imagens digitais sdo as visdes plausiveis da
superficie de Vénus que foram simulados por computador como de Ovda
Regio, 0 mais alto vulcdo do planeta, que foram criadas a partir de dados

recolhidos pelo satélite Magellan em oOrbita no planeta entre 1989 e 1994.


http://researcher.watson.ibm.com/researcher/view_project.php?id=4245
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Trata-se de dados de altitude sob a forma digital chamada DEM (Digital
Elevation Model) adquiridos por meio de um radar explorador na superficie do
planeta. A imagem ela mesma foi elaborada por um programa de RAY-
TRACING cujos modelos utilizados remontam & Europa do Renascimento e do
Islda medieval. O programa informético posiciona um aparelho foto-virtual num
espaco virtual e extrai em seguida a luz proveniente da imagem criada por uma
fonte luminosa imaginaria. Esta imagem tem precisdo de 75 metros, o que é
excelente para uma simulagdo baseada nos dados de um radar de satélite
(LIPKIN, 2006, p.20).

Figura 17 Ovda Regio, vulcéo do planeta Vénus.

Fonte: Disponivel em: www?2.jpl.nasa.gov

A manipulacdo e a simulacdo das fotografias digitais astrondémicas
indicam que é possivel utilizar tais imagens como ferramenta de observagéo
confiavel e segura, posto que, é criado nos dispositivos, cameras acopladas em
satélites e sondas, supercomputadores e softwares experimentais, protocolos e
praticas que atestam, com o minimo possivel de margem de erro, o realismo da
imagem representada.

Segundo Marcovich e Shinn:

E possivel dizer que, na maioria dos artigos, as imagens
acabaram constituindo uma caracteristica comum, a ponto de
guase constituirem um tipo de norma. Presume-se que as
imagens oferecem uma sélida fonte de informagao concernente
a algumas caracteristicas tangiveis do objeto fisico que se



