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RESUMO

Esta pesquisa tem como objetivo compreender a Lomografia, técnica
fotografica analogica e experimental, como forma de manifestacdo visual do
imaginario contemporaneo. Para tanto, propfe-se a analisa-la a partir de dois eixos
principais, a Escrita Fotografica e o Imaginario, tendo como aporte metodolégico a
Sociologia Compreensiva de Michel Maffesoli.

A fundamentacéo tedrica sera composta pelas no¢cdes de modernidade, pos-
modernidade, imagem, imaginario e fotografia que contardo, principalmente, com o
auxilio das reflexdes dos pensadores Jean-Francois Lyotard, Michel Maffesoli,
Gilbert Durand, Régis Debray, Jacques Aumont e Francois Soulages.

Para a compreensao da fotografia, a partir de sua linguagem e de seus usos e
funcbes, as reflexdes apresentadas por André Rouillé serdo as principais guias
desta caminhada. A aproximacao a Lomografia sera realizada através da Sociedade

Lomogréfica Internacional e de seu amplo arquivo de imagens lomograficas.

Palavras-chave: Fotografia. Lomografia. Imaginario. P6s-modernidade.



ABSTRACT

This research aims to understand the Lomography, an analogue and
experimental photographic technique, as a form of visual manifestation of the
contemporary imaginary. In this intent, it is proposed to analyse the Lomography
from two principal axes, the Photographic Writing and the imaginary, using as
methodological support the Comprehensive Sociology by Michel Maffesoli.

The theoretical referencies are composed by the notions of Modernity,
Postmodernity, image, Imaginary and Photography, according the reflections of
thinkers such as Jean-Francois Lyotard, Michel Maffesoli, Gilbert Durand, Régis
Debray, Jacques Aumont and Francois Soulages .

To the understanding of Photography, from its aesthetic / meaning and its
uses and functions, the reflections made by André Rouillé are the main guides for
this path. The approach with the Lomography are taken through the Lomographic
International Society and its extensive archive of Lomographic images.

Keywords: Photography. Lomography. Imaginary. Postmodernity.
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1 INTRODUCAO

Desde o anuncio oficial de sua invencédo, na Paris de 1829, a fotografia vem
perpassando e evidenciando o0s imaginarios das nossas sociedades nas mais
diversas épocas e nos mais diversos contextos histéricos, econdmicos e sociais.
Passados quase duzentos anos, esta técnica que prometeu reproduzir e perpetuar o
mundo de maneira fiel e analoga esta inserida em praticamente todos os campos do
conhecimento e das relagbes humanas, das mais especificas ciéncias até as
situacOes mais banais da vida cotidiana.

Além disso, as duas ultimas décadas vém nos demonstrando um avango cada
vez maior das imagens no mundo contemporaneo, que nos parece incentivado pela
popularizacdo das cameras fotograficas, atualmente inseridas nos mais diversos
aparelhos (quem ainda nao presenciou alguém fotografando uma cena a partir de
um tablet ou de um aparelho celular?), e pelo compartihamento de imagens
possibilitado pelos avancos tecnolégicos da fotografia digital e da rede internacional
de computadores. Desse modo, vivemos em um mundo repleto de e representado
por imagens que, segundo Régis Debray (1993), caracteriza-se pelo regime do
visual, da simulacdo, em constante rotacdo e obcecado pela rapidez e pela
inovacao.

Porém, em meio a esse contexto de velocidade e mutacdes, vemos um
movimento diferenciado ganhar forcas e adeptos, como forma de manifestacéao
visual e compartilhamento de imagens na contemporaneidade. Assim, a Lomografia,
técnica fotografica analdgica e experimental, ressurge em 1992 com o langamento
da Sociedade Lomografica Internacional (SLI) e consolida-se como um movimento
de expresséao visual aparentemente livre da técnica e da velocidade impostas pelo
dominio da tecnologia digital, no fazer fotografico, evidenciando uma visualidade
muito particular. Visualidade essa que acreditamos dar pistas sobre 0 momento no
qual esta inserida, entendido por n6s como a pés-modernidade. Sendo assim, no
ano do 20° aniversario da Sociedade Lomografica Internacional, esta pesquisa tem
como objetivo compreender a Lomografia como forma de manifestagéo visual do

imaginario contemporaneo.
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Conforme o socitlogo francés Gilbert Durand, o imaginario € um “museu” de
imagens, e as imagens, por sua vez, Sdo uma espécie de “realidade velada”; seriam,
na sua perspectiva, um intermediario entre o inconsciente ndo manifesto e o
consciente ativo. Para Michel Maffesoli, seu conterrdneo e discipulo, o imaginéario é
uma atmosfera, um algo mais, € “o estado de espirito que caracteriza um povo”
(MAFFESOLLI, 2001). E através dele que partilhamos uma “filosofia de vida”, “uma
visao das coisas”.

Partindo dessa perspectiva, o que as imagens lomograficas podem nos dizer
sobre o imaginario pos-moderno? E possivel, a partir delas, compreendermos
melhor o momento presente? Quais Sdo as suas caracteristicas visuais, sociais e
histéricas e como elas podem nos dar indicios dessa atmosfera contemporanea? Na
busca de pistas sobre esses questionamentos, acreditamos que sera fundamental
uma aproximacdo a Lomografia, que busque dar atencdo a todas as suas
dimensdes, a partir dos elementos que estdo presentes em suas imagens e
daqueles que estao para além delas, na esfera do imaginario.

Para tanto, buscaremos o aporte necessario na fundamentacdo teédrica a
partir da reflexdo de diversos autores que embasardo as nocbes que julgamos
fundamentais para o desenvolvimento desta pesquisa, tais como, moderno e pos-
moderno, imagem e imaginario, fotografia, escrita fotografica e Lomografia, que
serao desenvolvidas nos seguintes capitulos: “Imagem e Imaginario na Modernidade
e na Pos-modernidade”; “A Fotografia: Histéria, usos e fungbes”; “Opcgodes
Metodoldgicas” e “Analise”, precedidos pela Introducéo.

No capitulo, “Imagem e Imaginario na Modernidade e na P6s-modernidade”,
buscaremos identificar as principais caracteristicas dos momentos historicos e
sociais que abarcam essas imagens para que possamos situa-las e contextualiza-las
historicamente. Para os conceitos de modernidade e pds-modernidade, suas
relagbes, seus antagonismos e suas semelhancas, as reflexbes de Jean-Francois
Lyotard, Gilles Lipovetsky e Michel Maffesoli nos traréo a base necessaria.

A partir disso, entdo, delinearemos as nocdes de imagem com base,
principalmente, nas perspectivas de Régis Debray, Jacques Aumont e Josep Catala
sobre a Historia do Olhar e de sua relagdo com cada época de nossa histéria, assim
como sobre os elementos que formam as imagens visuais e suas caracteristicas
como linguagem. Do mesmo modo que Debray, Aumont e Catala serdo os

norteadores para as nocdes que circundam a imagem, os sociélogos Gilbert Durand,
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Michel Maffesoli e Juremir Machado da Silva auxiliardo no entendimento do
imaginario e de sua relacdo com as imagens, assim como na perspectiva de que
elas sao “tecnologias do imaginario”.

No segundo capitulo, “A Fotografia: Historia, usos e fun¢des”, buscaremos a
fundamentacdo necesséaria a partir de um retorno ao inicio da fotografia, sob a
perspectiva da evolucdo da técnica e da linguagem fotogréafica, mas, principalmente,
através de seus usos e de suas funcoes, reflexdes que se tornardo ferramentas
essenciais para o desenvolvimento deste trabalho.

Partiremos, entdo, da histéria da fotografia, sob o olhar de Pedro Vazquez e
Boris Kossoy, da evolucédo da técnica de representacao, a partir de Edmont Couchot,
e dos usos e funcdes da fotografia na sociedade, apresentados por Giséle Freund e
por André Rouillé. Dessa maneira, tentaremos compreender a partir, principalmente,
das nocbes de fotografia-documento e fotografia-expressdo propostas por Rouillé,
no livro A fotografia: entre documento e arte contemporanea (2009), como a
fotografia representa visualmente os imaginarios de cada época, a partir da relacéo
intrinseca entre imagem e imaginario, discutida no primeiro capitulo.

Ainda neste capitulo, buscaremos situar a Lomografia, objeto desta pesquisa,
na historia da fotografia, tendo como referéncia as caracteristicas da fotografia
contemporanea, identificadas por pensadores como Douglas Crimp e Francois
Soulages, e utilizando, para tanto, os dados disponibilizados pela Sociedade
Lomogréfica Internacional. Assim, pretendemos também identificar, a priori, algumas
caracteristicas visuais das imagens lomograficas a partir de suas técnicas e
equipamentos especificos.

No terceiro capitulo, apresentaremos nossas opc¢des metodoldgicas e 0s
procedimentos pelos quais acreditamos que seja possivel nos aproximarmos ao
maximo do objetivo proposto. Para compreendermos a Lomografia como forma de
manifestagcdo visual do imaginario contemporaneo, utilizaremos como aporte
metodoldgico a Sociologia Compreensiva na abordagem de Michel Maffesoli, a
partir, principalmente, da obra O conhecimento comum (2010).

Para tanto, proporemos um esquema de andlise, com base na
fundamentacdo teorica, que se embasard em dois grandes eixos: a Escrita
Fotografica e o Imaginario. Sendo assim, a Escrita Fotografica contemplard os
elementos que estdo na imagem, ou seja, compdem sua visualidade e que serao

analisados a partir de trés desdobramentos que acreditamos contribuir nessa tarefa,
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sédo eles: Elementos visuais; Tema; e Aleatério. JA o Eixo Imaginario buscard os
elementos que transbordam das visualidades das imagens analisadas e, como o
Eixo 1, sera dividido em trés desdobramentos: Onirico, Cotidiano e Tribalismo, os
quais acreditamos aproximar as visualidades do imaginario no qual estdo inseridas.

Para esta problematica de pesquisa, utilizaremos, como objeto de analise, as
fotografias mais visualizadas no ano de 2011, através do site da Sociedade
Lomografica Internacional, denominadas de Most Popular 2011. Essa escolha
justifica-se porque compreendemos que essas imagens Sao representativas da
producdo lomogréfica internacional, uma vez que foram reconhecidas pelos seus
pares como imagens de relevancia no dltimo ano, legitimando, assim, sua
representatividade.

No quarto capitulo nos langaremos a anélise das imagens selecionadas como
objetos de estudo a partir dos pressupostos da Sociologia Compreensiva, proposta
por Michel Maffesoli; e das noc¢cBes fundamentadas, principalmente, em Rouillé
(fotografia-expresséao), Aumont (sobre os elementos que constituem as imagens
visuais), Durand (imaginario) e Maffesoli (p6s-modernidade), no¢cbes estas que nos
auxiliardo na construcao de um esquema metodoldgico.

Por fim, esta pesquisa justifica-se na busca de um entendimento maior do
momento atual e da vida cotidiana através de suas manifestacdes imagéticas e
formais, a partir da compreensao da Lomografia como forma de manifestacao visual
do imaginario contemporaneo. Além disso, porque acreditamos nas imagens como
portadoras de realidades veladas que nos aproximam e nos indicam nossa relacéao

com o mundo através das representacdes que criamos dele.
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2 IMAGEM E IMAGINARIO NA MODERNIDADE E NA POS-MODERNIDADE

Sem um fundo de invisivel, ndo ha forma visivel. (DEBRAY)

Ao propormos uma pesquisa que busque compreender a Lomografia como
forma de manifestacdo visual do imaginario contemporaneo, acreditamos que se
torna fundamental para o desenvolvimento deste trabalho, de forma mais clara e
segura, a compreensdo de quais imagens estamos tratando, de como elas
manifestam-se nos diferentes periodos da Historia, de quais sdo 0S seus usos e
suas func¢bes nas sociedades, assim como, de quais sdo os periodos historicos que

caracterizam o que aqui chamaremos de modernidade e pés-modernidade.

Para tanto, as reflexdes sobre a modernidade e a pds-modernidade cumprirao
papéis fundamentais no entendimento da fotografia como forma de manifestacédo
visual do imaginario contemporaneo, a partir do pressuposto de que este
contemporaneo esta inserido historicamente na pés-modernidade.

Desse modo, acreditamos que as reflexbes de Lyotard, Lipovetsky e Maffesoli
auxiliardo na fundamentacdo necessaria dos conceitos de modernidade e pos-
modernidade, suas relacdes, seus antagonismos e suas semelhancas. Do mesmo
modo, Durand, Maffesoli e Silva fundamentardo o entendimento do Imaginério,
aliados a Debray, Aumont e Catala, que serdo os norteadores das nocdes que

circundam a Imagem.

2.1 MODERNO E POS-MODERNO

A compreensao dos termos “moderno” e “pds-moderno” parece sempre
envolta de duvidas e questionamentos. O que € pés-moderno? Quais os limites
entre moderno e pds-moderno? E hipermoderno? Como podemos fazer referéncia

de maneira clara a estes conceitos?

Um dos primeiros pensadores a utilizar o termo pds-modernidade, Lyotard
(1988) apresenta-o como um estado da cultura que surge a partir de diversas

transformacdes nas ciéncias, nas artes e nos saberes, a partir do final do século
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XIX. Estado este que a diferencia dos valores e praticas até entdo vigentes no

periodo moderno.

Para Lyotard, pdés-moderna € a expressao usada, no continente americano,
por sociélogos e criticos para referirem-se a posi¢cado do saber nas sociedades mais
desenvolvidas. “Designa o estado da cultura apos as transformagdes que afetaram
as regras dos jogos da ciéncia, da literatura e das artes a partir do final do século
XIX” (LYOTARD, 1988, p. xv).

Sob esta perspectiva, considera-se “pds-moderna” a incredulidade em
relacdo aos metarrelatos cientificos (LYOTARD, 1988, p.xvi), relatos que se
colocariam acima de outros relatos, pretendendo explicar de maneira exata aquilo
gue ainda esta em duavida. Assim, parece-nos que Lyotard busca salientar que a
pos-modernidade se caracteriza a partir do fim de um discurso universal (em relacao
ao saber e a ciéncia), colocando em duvida a legitimacao do conhecimento moderno

e questionando o metarrelato das verdades cientificas.

A deslegitimizacdo dos dispositivos modernos de explicacdo da ciéncia foi,
segundo ele, o resultado deste processo. Desse modo, a pdés-modernidade,
diferentemente da modernidade, constr6i o saber a partir de varios discursos
(relatos, para ele), em um jogo de argumento e contra-argumento. Parece claro que,
conforme Lyotard, o saber, a partir deste momento, busca varias formas de
compreensao do mundo, para além do discurso universal e racional da ciéncia

moderna.

Além disso, Lyotard (1988, p. xvii) acredita que: “o saber pés-moderno nao é
somente o instrumento dos poderes. Ele aguca nossa sensibilidade para as
diferencas e reforca nossa capacidade de suportar o incomensuravel’. Da
perspectiva do autor, o saber nos permite compreender que ndo temos todas as
respostas e que, nem sempre, as respostas que temos estdo corretas; ou mais, que
a relacao entre os saberes é a eterna busca por melhores respostas e, desse modo,

torna-se antagonica ao ideal de legitimidade da modernidade.

A p6s-modernidade, entdo, sob a perspectiva de Lyotard (1988), € um estado
cultural que questiona os paradigmas da modernidade e busca, na relacdo dos
diferentes saberes, compreender a humanidade e suas inquietacdes, considerando
que o “saber cientifico n&o € todo o saber” (LYOTARD, 1988, p.12).
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Gilles Lipovetsky, ao referenciar Lyotard na obra Os tempos hipermodernos,

salienta:

Jean-Francois Lyotard foi um dos primeiros a notar o vinculo entre a
condicdo pods-moderna e a temporalidade presentista. Perda de
credibilidade dos sistemas progressistas; primazia das normas de eficiéncia;
mercantilizacdo do saber; (...) A época dita pés-moderna, definida pelo
esgotamento das doutrinas emancipatérias e pela ascensdo de um tipo de
legitimacdo centrada na eficiéncia, faz-se acompanhar do predominio do
aqui-agora (LIPOVETSKY, 2004, p. 59).

Assim como Lyotard (1988), Lipovetsky (2004, p. 51) situa o inicio da nocao

de pés-modernidade, a partir do final dos anos 1970, como “o novo estado cultural

das sociedades desenvolvidas”. E acrescenta:

Esta nocéo foi mobilizada para designar ora o abalo dos alicerces absolutos
da racionalidade e o fracasso das grandes ideologias da histéria, ora a
poderosa dindmica de individualizacdo e de pluralizacdo de nossas
sociedades (LIPOVETSKY, 2004, p. 51).

A partir disso, Lipovetsky salienta a ideia de que o periodo pés-moderno

apresenta uma sociedade mais diversa, com horizontes mais curtos, ou seja, com

uma temporalidade dominada pelo precério e pelo efémero.

O neologismo pos-moderno tinha um mérito: salientar uma mudanga de
direcdo, uma reorganizacdo em profundidade do modo de funcionamento
social e cultural das sociedades democraticas avancadas. Rapida expansao
do consumo e da comunicacdo de massa; enfraquecimento das normas
autoritdrias e disciplinares; surto de individualizagdo; consagracdo do
hedonismo e do psicologismo; perda da fé no futuro revolucionario
(LIPOVETSKY, 2004, p.52).

Lipovetsky (2004, p. 52) acredita que o conceito de pés-moderno ja esta em

desuso, e esclarece: “o ciclo pés-moderno se deu sob o signo da descompresséo

cool do social; agora, porém, temos a sensacdo de que 0s tempos voltam a

endurecer-se”. Para ele, a nogdo de pds-moderno “ja& ganhou rugas” e nao

consegue mais exprimir o mundo em um momento no qual a globalizacdo, a

tecnologia genética e os direitos humanos triunfam.

Desse modo, para Lipovetsky (2004, p. 113), “era preciso mostrar que havia

nao apenas ceticismo, incredulidade, perda da fé, mas também novas balizas,

novos referenciais e modos de vida”. Ainda conforme ele (LIPOVETSKY, 2004, p.

53), 0 pbés de pos-moderno se dirigia a um passado que considerava morto, “como
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se se tratasse de preservar uma liberdade nova, conquistada no rastro da
dissolucéo dos enquadramentos sociais, politicos e ideologicos”. Com base nisso, o
autor propde a nocao de hipermoderno para fazer referéncia a este periodo de

mudancgas que marca a relativizacao dos paradigmas das sociedades modernas.

Dessa maneira, salienta que, longe de decretar o 6bito da modernidade,
“assiste-se a seu remate, concretizando-se no liberalismo globalizado, na
mercantilizacdo quase generalizada dos modos de vida” (LIPOVETSKY, 2004, p.
53). Parece-nos que a pos-modernidade, assim como acredita Lipovetsky, nao
decretou o fim dos paradigmas da modernidade, mas os relativizou. Talvez, por
isso, o prefixo p6s ndo seja, para Lipovetsky, o mais adequado para expressar

essas mudancas, em funcdo de remeter a ideia de uma ruptura radical; desse
modo, uma coisa que vem apoés outra ndo traria os tragos da primeira.

A partir disso, Lipovetsky vai utilizar o prefixo hiper. Para ele, estamos na
época do hipercapitalismo, da hiperclasse, do hiperterrorismo, do

hiperindividualismo, do hipertexto; e assim, questiona: o que mais nao € hiper?

O Estado recua, a religido e a familia se privatizam, a sociedade de
mercado se impde; (..). Eleva-se uma segunda modernidade,
desregulamentadora e globalizada, sem contrarios, absolutamente
moderna, alicer¢gando-se essencialmente em trés axiomas constitutivos da
prépria modernidade anterior: o mercado, a eficiéncia técnica, o individuo
(LIPOVETSKY, 2004, p. 54).

Nesse momento, para Lipovetsky (2004, p. 56), tudo “se passa como se
tivéssemos ido da era do pOs para a era do hiper”. E assim, esclarece ele, nasce
uma nova sociedade moderna, a modernidade de segundo tipo, a
hipermodernidade. Nela ndo ha escolha, ndo ha alternativa, sendo evoluir. Mas, por
outro lado, quando nédo ignora seus principios de base (modernos), reconcilia-se
com eles e, ao invés de ser negadora, torna-se integradora e reinveste-se de
sentimentos e valores tradicionais.

Na perspectiva hipermoderna de Lipovetsky (2004, p. 64), vivemos em um
momento no qual “o passado ressurge e as inquietagdes com o futuro substituem a
crenga no progresso”. E assim, segundo o autor, o presente assume importancia
crescente e demonstra-se como o “tempo do desencanto com a propria pos-
modernidade, da desmistificacdo da vida no presente, confrontada que esta com a
escalada das insegurangas”.
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Conforme comentamos, Lipovetsky acredita que o periodo chamado por ele
de hipermoderno, ao invés de indicar uma ruptura total com os paradigmas da
modernidade, indica uma segunda revolugdo moderna. Revolucdo essa, que
segundo o autor, muda nossa relagdo com o tempo (presente, passado e futuro),
mas que também traz consigo muitos tragcos da modernidade, além de novas
paixdes, novos sonhos e novas seducoes.

Mas, quais seriam entdo esses tracos, esses valores do periodo dito

moderno?

Para o sociologo francés Michel Maffesoli, a modernidade se caracteriza pela
racionalidade, que se converte em um “racionalismo triunfante que fara da ciéncia a
teologia do mundo moderno” (2011, p. 42). Assim, na esteira da ciéncia positivista, 0
homem e a sociedade tornam-se objetos dela e fortalecem a “unidade do saber”.
Desse modo, para o autor, a administracdo do saber estabelece a dominacéo e a

legitima na l6gica moderna. Assim:

A virtude esti na base da domesticacdo das paixdes sociais, engendra a
investigacdo criminolégica, preside o adestramento das criangas,
regulamenta a economia do sexo e, sobretudo, favorece a obrigacdo do
trabalho. Coisas que alcancaram seu apogeu no século XIX, encruzilhada
para a boa compreenséao da modernidade (MAFFESOLI, 2011, p.42).

Na modernidade, entdo, ainda segundo Maffesoli (2011, p. 42), estabelece-se
a “reversibilidade entre légica e moral”’, sendo a moral, entendida por ele, como
“organizagao e gestdo dos costumes que fazem a sociedade”. Desse modo, “trata-
se de frear a confusdo e a desordem, de reabsorver a anarquia da vida; em suma,
de substituir o politeismo dos valores pelo monoteismo do utilitarismo”
(MAFFESOLLI, 2011, p. 43). Assim, na busca por uma sociedade “perfeita”, projetiva,
esquece-se, conforme o autor, de que a vida ndo se deixa encerrar porque repousa
essencialmente sobre o pluralismo. Ou seja, através do politico busca-se ordenar,

regular e administrar o mundo, desconsiderando seus antagonismos.

A deusa Razdo, Espirito Santo da modernidade, é a Unica inspiradora dos
virtuosos e dita-lhes nao somente o que é bom para eles, 0 minimo, mas
também o que é bom para todos, aqui e em qualquer lugar. Mesmo que seja
pela forca das baionetas, € necessario levar aos quatro cantos da terra os
editos de tal virtude em ato (MAFFESOLI, 2011, p. 56).
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A partir disso, entdo, Maffesoli (2003, p. 13) acredita que os dois ultimos
séculos (ou seja, os séculos XIX e XX) foram caracterizados por “uma visédo
dominada pela politica projetiva, pela administracdo planificadora e racional e pela

economia puramente contabil e utilitaria”. E acrescenta:

Na tradicdo cultural da modernidade, prevaleceu a légica de fazer a
Histéria e, de acordo com o imaginario do século XIX, s6 se faz Histéria
gquando se é capaz de fazer a sua propria histéria, na condicdo e
isolamento, por assim dizer, de senhor de si (MAFFESOLI, 2003, p. 13).

Assim, o individuo moderno acreditava ser o senhor de suas escolhas, tendo
poder para dominar a vida, a natureza, o mundo. Ou seja, para o autor, a
racionalidade, a autonomia, a politica e a economia seriam algumas das noc¢des que
caracterizariam este momento no qual, a partir da acdo e da dominacao,
chegariamos a evolucgéao.

Porém, ainda segundo Maffesoli, essa l6égica ndo conseguiu dar conta da
diversidade e das contradicbes das sociedades e, tdo pouco, resolvé-las, e acabou
por evidenciar o “disfuncionamento cronico de que seriam vitimas”. Assim, para ele,
a saturacao desse modelo poderia ser o resultado do “excesso de ordem”.

Sob essa perspectiva, a pés-modernidade, para Maffesoli, parece encontrar
na “cultura do sentimento”, na qual predominam “o ambiente, a vivacidade das
emocBes comuns e a necessaria abundancia de supérfluo”, uma das estruturas de
sua socialidade. Teriamos entdo, a “passagem do poder abstrato, racional, a
poténcia, encarnada, organica, empatica”, e mais, passariamos de “um corpo social
universal, gerido por regras comuns”, o Estado-nagdo, para “pequenos corpos
fragmentados, tribos misteriosas” (MAFFESOLI, 2011, p. 72) que caracterizariam o

ritmo da mudanca social em dire¢cdo ao periodo pos-moderno.

Apesar da auséncia de unidade rigida, fechada, identitaria, como a da
instituicdo, do Estado-nagédo ou do império ideoldgico, tal ritmo é revelador
da unicidade flexivel que agrega numa harmonia conflitual as tribos mais
diversas, etnias diferentes ou confedera¢cbes, numa constelacdo onde ha
lugar para todos (MAFFESOLI, 2011, p. 17).

A identificacdo estética, para Maffesoli, parece ser a marca da pos-
modernidade. “A estética, enquanto aisthésie, isto é, vivido emocional comum,

parece ser de fato a forma alternativa ou realizacdo acabada da transfiguracdo do
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politico” (MAFFESOLI, 2011, p.18), e poderia marcar esse periodo de mudanca que
denominamos pds-modernidade. “E a partir de paixdes e emogdes especificas que
se constitui o cimento proprio do estar junto. Saturacdo da moral-politica e
revivescéncia da ética-estética” (MAFFESOLI, 2012, p. 37).

Vivenciamos entdo, segundo Maffesoli, uma cultura do instinto que quer
afrontar o destino e experimentar uma nova maneira de ser, na qual a paixao e o
desejo sdo elementos essenciais, e que joga com a eventualidade, com o risco e
com a aventura (MAFFESOLI, 2012, p. 44).

E envolta nessa cultura do instinto que surge a Lomografia e nos revela na
visualidade de suas fotografias experimentais (que parecem jogar com esta
eventualidade a qual Maffesoli se refere) diferentes usos das relacbes com as
imagens na contemporaneidade, como veremos no proximo capitulo. Relacdes
essas gque nos instigam a refletir sobre o que elas podem nos indicar dessa nova
maneira de ser e viver em sociedade.

Para Maffesoli, estamos vivendo uma légica de regresso ou, como ele
denomina, de invaginacdo, diferentemente da logica moderna, na qual s6 ha
verdadeira significacdo se houver uma finalidade a ser concluida, um objetivo, um

sentido para a vida. Esta invaginacéo, conforme ele, significa:

Um retorno ao ventre, aos sentidos, ao sensivel. Isto é, ndo mais se deixar
levar pelo fluxo incessante do progresso e de sua ideologia, o progressismo,
mas harmonizar-se com 0s ritmos, quase fisiolégicos, da existéncia
(MAFFESOLLI, 2012, p.59).

Desse modo, para Maffesoli, a pdés-modernidade seria o simbolo do fim do
projeto monoteista, o fim da busca por um objetivo longinquo e o retorno “a outro
nivel do que foi o desejo pagao deste mundo, o declinio do politico e a revivescéncia
da mistica, o reconhecimento do outro, e teria uma ordem simbdlica interativa”
(MAFFESOLI, 2012, p. 60-61). Ou seja, traria uma organicidade marcada pelo
materialismo mistico e pelo corporeismo espiritual, como o proprio autor define:

A criatividade funcionando como obra de arte existencial, isto é, dar a
existéncia a mais bela forma possivel: no morar, no vestir, no comer. Nem
todas as coisas ndo sendo simplesmente fisiol6gicas, mas atravessadas
por uma carga imaginal. Ou, mais ainda, sendo ao mesmo tempo materiais
e imateriais. E uma organicidade desse tipo que marca profundamente a
pés-modernidade, e que podemos resumir por meio de alguns oximoros
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fecundantes: materialismo mistico e corporeismo espiritual (MAFFESOLLI,
2012, p. 62).

Parece-nos importante compreender o0 que estes oximoros nos revelam:
relacbes antagonicas que néo se excluem na medida em que ndo mais acreditamos
ou buscamos uma “verdade” unica e imutavel como na modernidade. Ou seja, o
reconhecimento de uma natureza em eterno movimento que é tdo racional quanto
irracional, tdo real quanto imaginaria e na qual uma caracteristica nao suprime a
outra, pelo contrario, complementa-a.

Além disso, Maffesoli (2003, p. 16) acredita que o aspecto tribal seja a
dimensdo pdés-moderna do fendbmeno da comunicagdo, na qual “informacédo e
comunicacao, no sentido da partilha de emocdes e de sentimentos, sé podem dirigir-
se a tribos que comungam em torno de um totem”. A comunicagéo, portanto, para o
autor, seria “a forma contemporanea de exprimir esta velha forma arquetipica de
comunhdo em torno de um totem e descreveria, junto com a informagéao, o modus
vivendi caracteristico da poés-modernidade” (MAFFESOLI, 2003, p.14) e se
fortaleceria por um espirito de navegacdo (no sentido de descoberta), propiciado

pela internet.

O que se vive no segredo das tribos p6s-modernas. Novo Espirito do
tempo? Talvez fosse mais oportuno falar de uma verdadeira revolugdo dos
espiritos, que se vé a volta dos humores, paixfes, emoc¢des que a
civilizagcdo dos costumes modernos tinha de certa forma domesticado,
marginalizado e, até mesmo, se tinha disposto a erradicar (MAFFESOLI,
2012, p. 33).

Assim a atmosfera pds-moderna, “para além do contrato racional, vai
privilegiar o pacto emocional” (MAFFESOLI, 2012, p. 35). E o individuo
contemporaneo se mostrara uma “pessoa tribal”, plural, manifestando o espirito de
um tempo no qual o subjetivismo caracteristico da modernidade da lugar a “uma
fragmentacdo da identidade em identidades multiplas”, a “‘uma perda no outro”.
Estariamos, desta maneira, para Maffesoli, vivendo o fenémeno tribal, em um certo
retorno ao arcaismo. Arcaismo este que, segundo ele, possui trés grandes
caracteristicas: a supremacia sobre o territorio onde se situa, ou seja, 0 sentimento
de pertencimento; o compartilhamento de um gosto; e a volta da figura da crianca
eterna (MAFFESOLLI, 2012, p. 48). Caracteristicas de um processo de saturagdo no
qual a figura apolinea ou prometeica cede lugar a figura dionisiaca.

Essa figura dionisiaca vivencia o presente, o momento vivido e compartilhado,

criando uma temporalidade presenteista que o autor acredita caracterizar a pés-
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modernidade. Desse modo, Maffesoli destaca a ideia de presenteismo, a partir da
qual o “lugar cria lago”. E, para ilustrar esse presenteismo, utiliza o conceito de
habitus proposto por Santo Tomas de Aquino: um acostumamento a um lugar e a

modos de vida.

O que é preciso guardar do habitus de Santo Tomas de Aquino é que o
cimento social, a ética (ethos), se confecciona a partir desses rituais
anaddinos, esses da vida didria, rituais que constituem, do comeco ao fim, a
liturgia social (MAFFESOLI, 2012, p. 24).

Temos, entdo, conforme Maffesoli, uma valorizacdo do cotidiano e um
reencantamento do mundo. Deste modo: “a importancia da vida quotidiana, o culto
do corpo, o sentimento de pertencimento tribal (comunitario), a volta do emocional
sdo os marcadores da mudanga de paradigma em curso” (MAFFESOLI, 2012, p.
10). O que estamos vivenciando, seria, entdo, o surgimento de um novo paradigma
que ndo nega as caracteristicas da modernidade, mas que as relativiza e que,
conforme Maffesoli, recupera o valor dos sentimentos e do imaginal deixados de
lado pela extrema racionalidade moderna, evidenciando-nos novas formas de
experenciar e viver na sociedade contemporanea.

A busca pelo entendimento das noc¢des de moderno e pds-moderno € de
suma importancia para a compreensao das relagcbes da imagem e de suas
manifestacfes vinculadas ao imaginario de cada época na medida em que
acreditamos que estas manifestacfes visuais sao reflexos dos paradigmas e do
clima cultural que predominam em determinados periodos histéricos. Visto isso,
entdo, poderemos refletir sobre o imaginario pés-moderno e suas imagens a partir
da Lomografia (objeto desta pesquisa), sendo esta uma manifestacdo visual
contemporédnea que, nesta perspectiva, traz tragcos deste imaginario e de sua
relacdo com as imagens.

Sendo assim, com base nas reflexdes destes autores, apoiaremo-nos na
perspectiva de que a modernidade e a pds-modernidade se diferenciam a partir de
modos de ver e viver no mundo. Enquanto a modernidade se constitui embasada na
racionalidade e na perspectiva de um futuro idealizado e na busca por responder a
todas as nossas inquietacfes e limitagdes, a pés-modernidade coloca em davida
este discurso universal e especializado das ciéncias e busca compreender-se,

voltando seu olhar para o presente, sem excluir o passado e o futuro.
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Desse modo, retomando Lyotard, vivemos em um momento que coloca em
duvida os “metarrelatos” e que, segundo Lipovetsky, encontra-se em meio a
profundas transformacdes a partir das quais nossa relagdo com o progresso tornou-
se incerta e ambivalente, e o futuro antes “garantido” pela ciéncia também se torna
uma incerteza. Da mesma maneira que também vivemos sob a légica da “ética-
estética” (MAFFESOLI), sob a revalorizagcdo dos sentimentos, do cotidiano, do
supérfluo e do ndo racional, em relagdes cada vez mais “tribais”.

Assim, o proximo passo serd a reflexdo sobre as nocbes de imagem e
imaginario que tomardo como base as reflexdes dos autores Aumont, Debray,

Durand e Maffesoli.

2.2 IMAGEM E IMAGINARIO
2.2.1 Imaginario

O imaginario, segundo Durand (1998, p. 36), é o “museu” de todas as
imagens passadas, possiveis, produzidas e a produzir. Ainda, segundo ele,
“‘qualquer manifestagcdo da imagem representa uma espécie de intermediario entre o
inconsciente ndo manifesto e uma tomada de consciéncia ativa”. J& Maffesoli
entende o imaginario como uma atmosfera, “é¢ o estado de espirito que caracteriza
um povo” (MAFFESOLI, 2001, p. 75).

Gilbert Durand propde uma reflexdo acerca da imagem, dos simbolos, do
mito, da linguagem, enfim, do préprio imaginario, contextualizando a evolucdo da
“ciéncia do imaginario” a partir da Iégica binaria Aristotélica, I6gica esta embasada
no empirismo e em “verdades absolutas”. Dentro desse contexto, a imagem,
segundo ele, passa a ser desvalorizada por ser ambigua e incerta, incapaz de
demonstrar verdades absolutas. Para o autor, a imagem pode ser compreendida
dentro de uma “descri¢ao infinita e uma contemplagédo inesgotavel e é incapaz de
permanecer bloqueada no enunciado claro de um silogismo”, propondo uma
‘realidade velada”, enquanto a logica Aristotélica exige “claridade e diferenca”
(DURAND, 1998, p. 10). Desse modo, Durand salienta a importancia de uma
reflexdo embasada tanto na racionalidade quanto no espirito. Reflexdo que vai ao

encontro da atmosfera pos-moderna identificada por Maffesoli na qual tanto o
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racional quanto o irracional, o real e o imaginario, o utilitario e o ludico, o objetivo e o
onirico sdo elementos complementares e fundamentais.

Para Maffesoli (2001, p. 75), a ideia principal de Durand é de que:

Nada se pode compreender da cultura caso ndo se aceite que existe uma
espécie de ‘algo mais’, uma ultrapassagem, uma superagdo da cultura.

Esse algo mais que se tenta captar por meio da nocao de imaginario.

Na percepcao de Maffesoli, as reflexdes de Durand “recuperam o que se tinha
deixado de lado na modernidade e indicam que o real € acionado pela eficacia do
imaginario” (MAFFESOLI, 2001, p. 75).

Na busca por uma melhor compreensdo do imaginario, Durand (1998), em
sua obra O Imaginario, retoma a histéria do préprio imaginario no Ocidente através
da histéria das religibes, das artes e das sociedades. Histéria que, segundo ele,
demonstra-nos que a forte ideologia positivista das pesquisas cientificas “ignorou” o
poder das imagens, porém, por outro lado, estas mesmas pesquisas proporcionaram
avancos fisicos e quimicos que culminaram com as descobertas que possibilitaram a
criacdo de novos imaginarios, como a fotografia e o video. E salienta: embora a
pesquisa triunfal decorrente do positivismo tenha se apaixonado pelos meios
técnicos (6ticos, fisico-quimicos, eletromagnéticos etc.) da producéo, reproducdo e
transmissao das imagens, ela continuou desprezando e ignorando o produto de suas
descobertas.

Durand (1988), ao realizar essa retrospectiva sobre as reflexdes acerca do
imaginario, salienta o papel da psicanalise, da arte e da sociologia na valorizacdo do
imaginario através do que essas areas chamaram de a “descoberta do inconsciente”
proporcionada pelas imagens. O autor acredita que Freud (1856-1939)
desempenhou um papel decisivo ao compreender as imagens como mensagens do
inconsciente. O autor também enfatiza o papel de Jung (1875-1961) para a ciéncia
do imaginério. Para Jung, segundo Durand, a imagem, por sua propria construcao, é
um modelo da autoconstrugdo (ou “individuagéo”) da psique. O simbolo como
modelo de pensamento através de um significante ativo que remete a um significado

obscuro.

Os bastdes da resisténcia dos valores do imaginario no seio do reino
triunfante do cientificismo racionalista foram o Romantismo, o Simbolismo e
o Surrealismo. E foi no cerne destes movimentos que uma reavaliacdo
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positiva do sonho, do onirico, até mesmo da alucinagéo (...) estabeleceu-se
progressivamente (DURAND, 1998, p. 35).

Aprofundando a reflexdo sobre a evolugéo das ciéncias do imaginéario, Durand
apresenta a “nova critica irritada” de Gaston Bachelard, a mitocritica e a mitoanalise
como as novas criticas desse horizonte figurativo inaugurado pelas sociologias
recentes e que repercutiram na literatura e nas artes, libertando a imagem realmente
criadora, poética, da obra, do autor e de seu tempo e enfatizando a qualidade do
mito, a redundancia. Dessa forma, Durand procura nos mostrar como a precisao
cientifica ndo pode abrir mdo de uma realidade velada, onde os simbolos, objetos do
imaginario nos servem como modelo.

Durand vai buscar entdo, em sua obra As Estruturas Antropoldgicas do
Imaginario, um trajeto de estudo que possa dar conta do simbolismo imaginario,

trajeto que denominou antropoldégico:

O trajeto antropoldgico, ou seja, a incessante troca que existe ao nivel do
imaginario entre as pulsfes subjetivas e assimiladoras e as intimacdes
objetivas que emanam do meio césmico e social (DURAND, 2002, p. 41).

Assim, para Durand, o imaginario nada mais é do que este trajeto pelo qual a
representacado do objeto se faz pela troca entre “os imperativos pulsionais do sujeito”
e pelas “intimagdes do meio objetivo”. Ou seja, para Durand, os simbolos sao
“produto dos imperativos biopsiquicos pelas intimagdées do meio” (DURAND, 2002, p.
41) e estdo contidos entre esses dois marcos reversiveis e sdo0 compostos por
vastas constelagdes de imagens.

Na esteira das reflexdes de Durand, Maffesoli, seu aluno e discipulo, postula
que “so existe imaginario coletivo”, seria, assim, o0 imaginério algo que ultrapassa o
individuo e impregna o grupo. Porém, ele ndo € unico, universal, pode manifestar, na
perspectiva do autor, como ja vimos, o “estado de espirito de um grupo, de um pais,
de um Estado-nacdo, de uma comunidade” (MAFFESOLI, 2001, p. 76). Ainda
segundo Maffesoli, o imaginario apresenta tanto elementos racionais quanto

irracionais, ele € ao mesmo tempo real e impalpavel.

O imaginério, mesmo gue seja dificil defini-lo, apresenta, claro, um elemento
racional, ou razoavel, mas também outros parametros, como 0 onirico, 0
lidico, a fantasia, o imaginativo, o afetivo, o ndo racional, o irracional, os
sonhos, enfim, as construcbes mentais potencializadoras das chamadas
praticas (MAFFESOLI, 2001, p. 77).
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E essas construgdes mentais potencializadoras determinam a existéncia de
conjuntos de imagens, constelacdes para Durand. Desse modo, para Maffesoli, ndo
€ a imagem que produz o imaginario, mas, ao contrario, € o imaginario que
determina a existéncia das imagens. Nessa perspectiva, “a imagem nao € o suporte,
mas o resultado” (MAFFESOLI, 2001, p. 76), e assim, como aqui nos interessa, as
imagens manifestariam um imaginario coletivo no qual estéo inseridas. O imaginario,
entdo, funcionaria pela interacdo, e é por isso que, para Maffesoli, a “palavra
interatividade faz tanto sentido na ordem imaginaria”.

Conforme Silva (2003, p. 10), Maffesoli “trouxe a palavra imaginario para um
campo semantico mais geral e compativel com os multiplos sentidos atribuidos
agora ao termo”. Ele nos indicou que o imaginario “é¢ uma forga, um catalisador, uma
energia e, a0 mesmo tempo, um patriménio de um grupo (tribal), uma fonte comum
de emogdes” (SILVA, 2003, p. 10).

Assim, para Silva (2003), “todo o imaginario € uma narrativa, uma trama, um
ponto de vista”. E da mesma forma que Maffesoli, Silva acredita que o imaginario é
algo mais amplo do que um conjunto de imagens. “O imaginario é uma rede etérea e
movedica de valores e de sensagdes partilhadas concreta ou virtualmente” (SILVA,
2003, p. 9). Para ele, todo o real é imaginéario e todo o imaginério € real, ou seja, nao

h& divisdo exata entre estas duas instancias.

O imaginario € um reservatdrio/motor. Reservatério, agrega imagens,
sentimentos, lembrancas, experiéncias, visbes do real que realizam o
imaginado, leituras da vida e, através de um mecanismo individual/grupal,
sedimenta um modo de ver, de agir, de sentir e de aspirar ao estar no
mundo (SILVA, 2003, p. 11-12).

Desse modo, o imaginario, segundo Silva, € alimentado por tecnologias e, em
uma “sociedade tecnoldgica” como a que vivemos atualmente, as tecnologias do
imaginario sao “dispositivos (elementos de interferéncia na consciéncia e nos
territorios afetivos aquém e além dela) de producdo de mitos, de visdes de mundo e
de estilos de vida” (SILVA, 2003, p. 22). Sdo ainda, segundo ele, “os canais de
irrigacéo do real pela imaginagéo”. Assim, nas reflexbes do autor, as sociedades
ocidentais alcancaram a condicdo de “sociedades do espetaculo” e para isso
levaram “as Ultimas consequéncias a necessidade de mecanismos de incitagdo

simbdlica — as tecnologias do imaginario” (SILVA, 2003, p. 26).
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Na linha da reflexdo desenvolvida por Silva, torna-se importante
compreendermos que as tecnologias do imaginario “querem simplesmente seduzir”.
Dessa maneira, 0 autor parte dos pressupostos de Maffesoli de que a pos-
modernidade € “sinergia do arcaico com a tecnologia de ponta”, para salientar que,

nesse sentido, “as tecnologias do imaginario tendem para a sedugéo”, e acrescenta:

O mundo p6s-moderno forja tecnologias do afeto e domina os sujeitos pelo
consentimento, numa espécie de contrato, revogavel a qualquer momento,
de assimilacdo consentida de valores e de praticas sociais efémeras. O
preco da adeséo € o prazer imediato (SILVA, 2003, p. 25).

Ao retomarmos as reflexdes sobre a pés-modernidade, reforcaremos a ideia
de Maffesoli sobre as préaticas sociais efémeras, através das caracteristicas de
“‘presenteismo”, de “reencantamento com o mundo” e da logica da “ética-estética”
apresentadas por ele e discutidas por nés no inicio deste capitulo. Veremos entao
que, segundo Maffesoli (2012), o imaginario de cada época “cresce com coeréncia,
lentiddo e repetigdo” e, assim, o fim de uma existéncia pautada pela racionalidade e
pela objetividade (no periodo moderno) na qual toda a irregularidade havia sido
banida, por uma “marcha forgada para o progresso” que abandonou “toda uma série
de bagagens inuteis, esses entraves que sao o onirico, o ludico e o festivo”
(MAFFESOLI, 2012, p. 85), vai dar lugar a uma nova “atmosfera”, uma atmosfera
alimentada por um imaginario “tecnomagico”.

Dessa forma, para Maffesoli, 0 que esta em jogo no imaginario pés-moderno

€ um renascimento total, um periodo de dinamismo:

Uma harmonia que repousa sobre a manuten¢cdo da tensdo e ndo sobre a
resolucdo desta. Politeismo dos valores, policulturalismo e relativismo
absoluto que estiveram no fundamento de grandes culturas e cuja atualidade
€ bem dificil de negar (MAFFESOLI, 2012, p. 73).

Maffesoli acredita que o estabelecimento de relacdo é o instinto essencial da
pos-modernidade que se manifesta a partir de um imaginario chamado por ele de
“tecnomagico” no qual “a partilha de imagens faz com que sejamos pensados pelo
outro. Que so se exista pelo e sob o olhar do outro”. E esse imaginario € alimentado
pelas novas tecnologias, como, por exemplo, a internet. Assim, para Maffesoli, o
festivo, o imaginario e o onirico coletivos se tornam as normas do espaco “cyber”.
(MAFFESOLLI, 2012, p. 90-91).
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Conforme Maffesoli, na pds-modernidade:

Vemos renascer, como uma fénix de suas cinzas, o imaginario sob a forma
de um realismo magico. Realismo, pois impregna todas as coisas da vida
cotidiana; magico, pois reveste essas mesmas coisas com uma aura
imaterial, com um suplemento espiritual, com um brilho especifico
(MAFESOLI, 2012, p. 107).

E aposta: “poderiamos dizer que o pré-moderno é magico, o moderno é
teoldgico-positivo e o pds-moderno € tecnomagico” (MAFFESOLI, 2012, p. 108). Ou
seja, este compartilhamento de imagens tdo comum ao momento contemporaneo
estaria, segundo Maffesoli, manifestando um novo imaginario méagico, ou, conforme
ele, tecnomagico a partir do qual comungamos as nossas vidas e as nossas
experiéncias.

Ao retomarmos novamente as reflexdes de Silva (2003, p. 8-9), de que “os
imaginarios difundem-se por meio de tecnologias proprias, que podem ser
chamadas de tecnologias do imaginario” e, a partir delas, “o criador da forma ao que
existe nos espiritos, ao que esta ai, ao que existe de maneira informal ou disforme”
(MAFFESOLI, 2001, p. 81), este imenso e infindavel conjunto de imagens
contemporaneas manifestaria seu imaginario e reforcaria o estabelecimento das
relacbes humanas.

Sendo assim, desejamos compreender como a Lomografia manifesta
visualmente o imaginario contemporaneo, inserida nesse imaginario tecnomagico
apresentado por Maffesoli e disseminada a partir de suas imagens no espaco
“cyber”. Desse ponto de vista, consideradas como tecnologias desse novo
imaginério a partir do qual compartilhamos nossa existéncia, nosso modo de estar
em sociedade, embasados nesta logica “ética-estética”. Ou seja, seriam essas
imagens capazes de nos ajudar a desvelar as narrativas do vivido na pés-

modernidade e evidenciar as relagdes que se constroem através delas.

2.2.2 Imagem

Em busca da compreensdo da nog¢do de imagem e do significado e da
importancia que adquire para o homem ao longo da histéria, partiremos da hipotese
de Debray (1993) de que as imagens sao “poténcia de algo diferente de uma

simples percepcéo, sua capacidade — aura, prestigio ou irradiacdo — muda com o
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tempo”, seriam, entdo, “o olhar que langamos sobre as coisas que representam
outras coisas” (DEBRAY, 1993, p. 15).

O autor parece lancar a partir dessas reflexdes um questionamento sobre “o
que € imagem”, quais sao as relagdes que se estabelecem entre ela e os homens.
Como nés, sociedade humana, a criamos e a percebemos de acordo com nossas
culturas e diferentes épocas, e mais, qual a funcédo das imagens em nossas vidas.

Debray indica uma resposta:

Nada esta decidido antecipadamente porque a influéncia que nossas
figuras exercem sobre nés varia com o campo gravitacional em que sdo
inscritas por nosso olhar coletivo, esse inconsciente partilhado que modifica
suas projecdes ao sabor de nossas técnicas de representacdo (DEBRAY,
1993, p. 15)

E a influéncia que nossas figuras exercem sobre nés, segundo Debray, varia
de acordo com as caracteristicas de cada periodo da histéria do olhar no Ocidente.
“A histéria do olhar ndo se ‘gruda’ a histéria das instituicbes, da economia ou do
armamento. Tem direito, nem que seja unicamente no Ocidente, a uma
temporalidade prépria e mais radical” (DEBRAY, 1993, p. 205). Com base nisso, 0
autor vai propor a compreensdo da “trajetéria das imagens” a partir da
caracterizagado de trés diferentes eras, ou melhor, midiasferas para ele. Sdo elas: a

logosfera, a grafosfera e a videosfera.

A logosfera corresponderia a era dos idolos no sentido lato (do grego
eidolon, imagem). Este periodo estende-se da invencdo da escrita a
imprensa. A grafosfera, a era da arte. Sua época estende-se da imprensa a
TV a cores (...). A videosfera, a era do visual (conforme termo proposto por
Serge Daney). E precisamente a época que vivemos (DEBRAY, 1993, p.
206).

Assim, conforme Debray, cada uma destas eras “descreve um meio de vida e
de pensamento, com estreitas conexdes internas, um ecossistema da visado, e,
portanto um certo horizonte de expectativa do olhar” (DEBRAY, 1993, p. 206). E,
ainda, nenhuma midiasfera exclui a outra, mas, ao contrario, elas se sobrepdem e se
imbricam, “cada uma esta em germe em sua antecessora. Mas n&do no mesmo lugar,
nem com a mesma intensidade” (DEBRAY, 1993, p. 206).

Para melhor compreendermos as caracteristicas de cada era, Debray retorna
a Grécia Antiga, onde, segundo ele, ver era sindbnimo de viver, e morrer significava

“perder a vista” e, na qual, o 6bito também governava, reforcando a ideia de que a
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morte seria a nossa primeira relagdo com a imagem. E continua sua reflexdo
buscando a etimologia dos termos referentes a imagem. “idolo vem de eidolon, que
significa fantasma dos mortos, espectro, e, somente em seguida, imagem, retrato.”
Assim, a imagem seria o duplo, a sombra, “comprovaria o triunfo da vida, mas um
triunfo conquistado sobre a morte e merecido pela morte” (DEBRAY, 1993, p. 24).

Sob essa perspectiva, a imagem primitiva seria o substituto vivo do morto. A
partir disso, Debray faz uma clara ligagao entre nossa relagao “viva” com a imagem
e nossa inexplicavel relacdo com a morte. Sendo a relagdo com a morte nossa
primeira ligagdo com a imagem, ou seja, sua fungcdo primordial, e afirma, “a
transposicdo em imagem (...) € o melhor que acontece ao homem do Ocidente,
porque sua imagem é a sua melhor parte: seu ego imunizado, colocado em lugar
seguro. Por ela, o vivo apreende o morto” (DEBRAY, 1993, p. 26).

Sendo assim, segundo Debray, a imagem arcaica continha poder e fez “da
representacdo um privilégio social e um perigo publico”. Ou seja, era preciso
controlar a distribuicdo de “honras visuais” porque elas estavam relacionadas a ideia
de poder. Desse modo, continua Debray, em Roma, por exemplo, inicialmente, “s6
tiveram direito a efigie os mortos ilustres” (DEBRAY, 1993, p. 26).

A partir desses exemplos, parece-nos que Debray busca salientar, através da
histéria da imagem, que, além de sua forte ligacdo com a morte, a imagem continha
o atributo do poder. Ela possuia, para ele, uma funcdo magica, na medida em que
permitia ao homem representar o irrepresentavel, o inexplicavel e imortaliza-lo
através de seu duplo (a imagem), distanciando-se assim da angustia da morte.

Para Debray, “representar € tornar presente o ausente”, € substituir, talvez
disto venha a ideia de duplo, de sombra. Assim, para Debray, a imagem é

presenca/auséncia.

A imagem — primeiramente esculpida; em seguida, pintada — €, na origem e
por funcdo, mediadora entre 0s vivos e 0s mortos, 0s seres humanos e 0s
deuses; entre uma comunidade e uma cosmologia; entre uma sociedade
de sujeitos visiveis e a sociedade das forcas invisiveis que os subjugam
(DEBRAY, 1993, p. 33).

Existe uma magia da imagem, mas o magico & “uma propriedade do olhar e
ndo da imagem. E uma categoria mental, ndo estética” (DEBRAY, 1993, p.34).
Assim como as imagens oniricas, a magia e seus poderes ndo emanam da propria
imagem, mas “do infinito ao qual se confia 0 homem imaginario” (DEBRAY, 1993, p.

35). Desse modo, parece-nos que a magia e mesmo 0 poder nado estdo nas
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imagens, mas nos usos que fazemos delas, nos valores que atribuimos a elas nas
diferentes sociedades e nas diferentes épocas.

Dessa maneira, retomando as eras propostas por Debray, houve “magia”
enquanto o homem ndo possuia todas as ferramentas para dominar as forcas
misteriosas que o cercavam, depois houve “arte” quando o homem acreditou que as
coisas que dependiam dele eram tdo numerosas quanto as que ndo conseguia
dominar. E, por dltimo, houve “visual” quando “adquirimos poder suficiente sobre o
espaco, o tempo e os corpos para deixar de temer sua transcendéncia” (DEBRAY,
1993, p. 37).

Sob a perspectiva de Debray, na medida em que o homem acredita dominar a
natureza e as forcas incontrolaveis ou inacessiveis da morte (relacdes
caracteristicas da modernidade, como vimos na primeira parte deste capitulo), sua
relacdo com as imagens muda. “O idolo faz ver o infinito; a arte, nossa finitude; o
visual, um mundo circundante sob controle” (DEBRAY, 1993, p. 39). Ou seja,
enquanto o “panico” foi mais forte que o meio técnico, tinhamos a magia, mas
quando a técnica comeca a permitir ao homem “modular os materiais do mundo” e
“‘dominar os procedimentos da respectiva figuragcéo”, “passamos do idolo religioso
para a imagem da arte” (DEBRAY, 1993, p. 36), para a grafosfera, a era da
representacdo, na qual, segundo o autor, o real passa a ser o referente para a
imagem.

Além disso, conforme ele, a grafosfera indica a transferéncia da perspectiva
“tedrica para a histérica” e do “divino para o humano” (DEBRAY, 1993, p. 209).

E é no contexto da grafosfera que surge a fotografia, objeto de nossa
pesquisa. Conforme Debray, a fotografia ndo foi o primeiro multiplicador, ja existiam
outras técnicas capazes disso, como a gravura e a litografia, mas, o daguerreétipo,
segundo ele, inaugura “a longa fase de transicdo das artes plasticas para as
industrias visuais” e, a partir disso, a imagem mecaniza-se, € “a mao versus o
espirito” (DEBRAY, 1993, p. 263).

A fotografia, entdo, acompanha as mudancas desses periodos e seus usos,
suas funcdes e suas visualidades parecem refleti-las. Sendo assim, mesmo que sua
invencdo esteja relacionada a grafosfera, buscaremos compreendé-la como uma
manifestacdo visual do imagindrio contemporaneo, ou seja, contextualizada na

contemporaneidade ou na videosfera, para Debray.
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Para o autor, € somente na década de 1970, com o surgimento da TV a
cores, que comegcamos a perceber as caracteristicas da videosfera, a era visual.
Porém, é valido lembrarmos que para Debray a “fronteira entre duas idades do
visivel é raramente visivel”, assim a fronteira que “separa o regime da arte do regime
do visual passa entre a pelicula quimica e a fita magnética” (1993, p. 271), ou seja,

entre as invencoes da fotografia e da televiséo.

O visual comeca onde acaba o cinema. Como o Ultimo estagio do olhar
volta a encontrar inUmeras propriedades do primeiro, o sinal video autoriza
uma idolatria de um novo tipo, sem o aspecto tragico. A diferenca € que, se
a imagem arcaica e classica funcionava segundo o principio da realidade, o
visual funciona segundo o principio do prazer. E para si mesmo a propria
realidade (DEBRAY, 1993, p. 294).

A partir dessas reflexdes, o autor situa os trés momentos da historia do
visivel: o olhar mégico, o olhar estético e o olhar econédmico, como vimos, e propde-
nos uma tabela (ver figura abaixo) com base na qual busca sintetizar e esclarecer

essas trés formas de organizacdo do mundo descritas por ele: a logosfera, a

grafosfera e a videosfera.

Figura 1 - Tabela de eras

A Imagem tem como...
Principio de eficicia (ou

relagéo ao ser)

Na Logosfera
(ap6s a escrita)
REGIME iDOLO
PRESENCA
(transcendente)

A imagem é vidente

Na Grafosfera
(ap6s a imprensa)
REGIME ARTE
REPRESENTACAO
(iluséria)

A imagem é vista

Na Videosfera
(ap6s o audiovisual)
REGIME VISUAL
SIMULACAO
(computadorizada)

A imagem é visualizada

MODALIDADE DE
EXISTENCIA

REFERENTE CRUCIAL

(FONTE DE

AUTORIDADE)

FONTE DE LUZ

OBJETIVO E
EXPECTATIVA DE...

CONTEXTO HITORICO

VIVA

A imagem é um ser

O SOBRENATURAL
(Deus)

ESPIRITUAL
(de dentro)

PROTECAO
(e salvagéo)

A imagem captura

Da MAGIA para o
RELIGIOSO

FiSICA

A imagem é uma coisa

O REAL
(A natureza)

SOLAR
(de fora)

DELEITAGAO
(e prestigio)

A imagem cativa

Do RELIGIOSO para o
HISTORICO (tempo linear)

RITUAL

A imagem é uma percepgao

O PERFORMATICO
(A maquina)

ELETRICA
(de dentro)

INFORMAGAO

(e jogo)
A imagem é captada

Do HISTORICO para o
TECNICO




DEONTOLOGIA

IDEAL E NORMA DE
TRABALHO

HORIZONTE TEMPORAL
(E SUPORTE)

MODO DE ATRIBUICAO

FABRICANTES
ORGANIZADOS EM...

OBJETO DO CULTO

INSTANCIA DE
GOVERNO

CONTINENTE DE
ORIGEM E CIDADE-
PONTE

MODO DE ACUMULAGCAO

AURA

TENDENCIA

PATOLOGICA

PONTO DE MIRAR O
OLHAR

RELACOES MUTUAS

(tempo ciclico)

EXTERIOR

(diregéo teol6gico-politica)

EU CELEBRO (uma forga)
segundo a Escritura

(cénon)

A ETERNIDADE
(repeticéo)

Duro (pedra e madeira)

COLETIVA = ANONIMATO
(Do feiticeiro ao arteséo)

CLERICATURA —
CORPORACAO

O SANTO

(Eu sou sua salvaguarda)

1) CURIAL = o Imperador
2) ECLESIASTICA =
Mosteiros e Catedrais

3) SENHORIAL = o Paléacio

ASIA
(entre a Antiguidade e

cristandade)

PUBLICO: o Tesouro

CARISMATICA

(anima)

PARANOIA

ATRAVES DA IMAGEM

A vidéncia transita

A INTOLERANCIA
(religiosa)

INTERNA

(administracao autbnoma)

EU CRIO (uma obra)

Segundo o Antigo (modelo)

A IMORTALIDADE
(tradicéo)

flexivel (tela)

PESSOAL = ASSINATURA
(Do artista ao génio)

ACADEMIA —
ESCOLA

O BELO

(Eu lhe dou prazer)

1) MONARQUICA =
ACADEMIA 1500-1750
BURGUESA = SALAO +
CRITICA + GALERIA
1968

EUROPA-FLORENCA
(entre cristandade e
modernidade)
PARTICULAR: a Colecao
PATETICA

(animus)

CARATER OBSESSIVO

MAIS DO QUE A IMAGEM
A visado contempla

A RIVALIDADE (pessoal)

(tempo individualizado)

AMBIENTE

(gestao tecno-econdmica)

EU PRODUZO
(um acontecimento)
Segundo minha concepgéo

(moda)

A ATUALIDADE
(inovagao)

Imaterial (tela)

ESPETACULAR = Grife,
Logotipo, marca

(Do empresario a empresa)

REDE — PROFISSAO

O NOVO

(Eu o surpreendo)

MIDIA/MUSEU/MERCADO
(artes plasticas)
PUBLICIDADE
(audiovisual)

AMERICA - NY
(entre moderno e pos-

moderno)

PRIVADO/PUBLICO
A Reprodugéo

LUDICA

(animacéo)

ESQUIZOFRENIA

SOMENTE A IMAGEM

A visualizag&o controla

A CONCORRENCIA

(econdmica)

Fonte: Debray, 1993, p. 210-211
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A partir desse quadro e dessas delimitacbes de eras, Debray, demonstra a
predominéncia de algumas caracteristicas nos usos e nas funcées das imagens no
decorrer da histéria das sociedades e do olhar, consequéncias do meio de vida e do
pensamento de cada época, ou seja, de seus imaginarios. Assim, para ele, em
termos de “mentalidade coletiva”, a era do idolo (logosfera) “garante a transicdo do
magico para o religioso”; a era da arte (grafosfera), “garante a transigéo do teoldgico
para o histérico”; e a era visual (videosfera), “da pessoa em sua individualidade para
o mundo circundante global” (DEBRAY, 1993, p. 208-209).

A primeira visa refletir a eternidade; a segunda, a ganhar a imortalidade; a
terceira, a transformar-se em acontecimento. Dai trés temporalidades
internas na fabricagdo: a repeticdo (por intermédio do cénon ou do
arquétipo); a tradicdo (por intermédio do modelo e do ensino); a inovagéo
(por intermédio da ruptura ou escéndalo). Como convém, aqui, a um objeto
de culto; 14, a um objeto de deleitagdo; e, enfim, a um objeto que suscite
espanto ou distracdo (DEBRAY, 1993, p. 209).

Com base nessas reflexbes, parece-nos que a nogao de “mentalidade
coletiva” apresentada por Debray aproxima-se das nocdes de imaginario como
inconsciente coletivo (ja discutidas neste capitulo) de Durand e Maffesoli.
Poderiamos entéo, a partir delas, relacionar as eras propostas por Debray com os
periodos do imaginario apresentados por Maffesoli (2012), nos quais o pré-moderno
€ magico (divino para Debray, a era do idolo); o moderno é teoldgico-positivo
(histérico, sendo para Debray o humano o centro de referéncia, a era da arte) e o
pés-moderno, tecnomagico (a era visual), ou ainda, tribal, no qual as imagens séo os
dispositivos através dos quais comungamos com o outro e com o mundo (Maffesoli),
“da pessoa em sua individualidade para o mundo circundante global” (Debray).

Na perspectiva das eras de Debray e do imaginario de Maffesoli, a fotografia
nasce moderna, na era da representacdo, da arte e talvez por isso traga consigo
esta aura de “reprodutora do real”’, “as nupcias do olho com a légica matematica”
(Debray), abrindo o olhar para a natureza fisica a partir da perspectiva artificialis, “a
reducédo do real ao percebido”, como afirma Debray (1993, p. 232); “a entrada em
crise, pela otica, da transcendéncia mistica”. Desse modo, alicerga-se na nogéo de

objetividade e de semelhanca, mimesis, acreditando ter o poder de reproduzir o real
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a partir do intermédio de uma ferramenta, a camera fotogréfica, como discutiremos
com mais profundidade no segundo capitulo.

Porém, suas imagens, situam-se hoje na pos-modernidade, na era visual, da
simulacdo. Desse modo, interessa-nos compreender a fotografia, mais
especificamente a Lomografia, como forma de manifestagdo visual do imaginario
contemporaneo, considerando essa transicdo que modificou seus usos e suas
funcbes e, consequentemente, nossa relagdo com as imagens.

Debray acredita que a imagem contemporanea, situada na videosfera, perdeu
seu valor simbdlico “com o visual, veremos o que € uma visdo sem olhar” (DEBRAY,
1993, p. 229). Estariamos, entdo, vivendo um momento sem vinculo social, no qual
“a criagdo contemporanea tornou-se demasiado moével, demasiado veloz, demasiado
estilhacada para servir de liga para uma sociedade” (DEBRAY, 1993, p. 253).

Sendo assim, as imagens poOs-modernas, para Debray, redescobrem a
“fenomenologia das imagens primitivas”, reativando um arcaismo “que surge diante
de nos quando o julgadvamos atras de nds, desaparecido com o pos-moderno”.
Porém, esse “retorno” ao arcaico possui, ainda segundo ele, outro valor ontoldgico:
“Para o fiel, a visdo do icone era deificante (...). A visdo de nossas imagens da
atualidade abre apenas para o mundo profano” (DEBRAY, 1993, p. 295 -298). Ou
seja, parece-nos que, para Debray, as imagens contemporaneas perdem seu valor
simbdlico ao aproximarem-se do mundo cotidiano, das banalidades e das
superficialidades de todos os dias, enfim, do profano.

J4, para Maffesoli, a “verdadeira revolucdo pela imagem é a indiferenca em
relacdo ao conteudo, a valorizacao da forma”. Assim, na perspectiva de Maffesoli, as
imagens na atualidade tém valor por sua forma, por apresentar papel de comunhéo,
de contato social. Para ele, enquanto “o racionalismo explica, a imagem implica”
(MAFFESOLI, 2012, p. 111). Desse modo, no contemporéaneo, a forga do imaginéario
tem seu vigor renovado a partir da revivescéncia da mistica, da renovacdo dos
valores do irracional, dos sentimentos e da estética, valores, segundo o autor,

caracteristicos da pés-modernidade.

A imagem é um mundo concentrado, uma cristalizacdo do cosmo. Sua
onipresenca contemporanea - televisual, publicitaria, videosfera — é
simplesmente uma maneira implicita de dizer “sim” a essa vida, a
acentuacdo do presente como presen¢ca no mundo, o hedonismo difuso,
em seus aspectos refinados ou em suas manifestacées vulgares, como
expressdo, irreprimivel, de um imanentismo um pouco pagao
(MAFFESOLI, 2012, p. 111).
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A imagem seria entdo, para Maffesoli, 0 cimento social de uma sociedade
enraizada nos valores dionisiacos e presenteistas. Diferentemente do que acredita
Debray, Maffesoli nos diz que a imagem refor¢ca nossa ligagdo com o outro, relagcéo
esta, que, para ele, é essencial para a vida contemporédnea na qual a ordem
simbdlica € o verdadeiro cimento do estar junto (MAFFESOLI, 2012, p. 76).
Teriamos, entéo, a volta das pulsbes selvagens que nos lembram que s existimos
em funcéo e pelo outro, em relacdo ao outro. Conforme isso, para Maffesoli, a volta
da pulsdo némade reencontra sua for¢ca na pés-modernidade. Assim, este arcaismo,
fortalecido pela navegacao (no sentido de descoberta), € um elemento cada vez
mais importante da vida social contemporanea e encontra sua ligacao a partir das

imagens e da “ética da estética”.

O paradigma que se esta afirmando pode ser chamado de “ética da
estética”, isto é, de um vinculo, de uma ligacado a partir das emocgoes, de
paixdes compartilhadas. Sendo a imagem o vetor de uma estética deste
tipo. A causa e o efeito de um ethos comum, tendo, a imagem, uma funcgéo
sacramental: de tornar visivel uma forca invisivel (MAFFESOLI, 2012, p.
112).

E diferencia-se, ainda segundo o autor, do paradigma da racionalidade que
evidenciou o iconoclasmo na busca do fortalecimento da ideia de um “Deus unico
em espirito e em verdade” e a partir do qual colocamos énfase no cérebro, no
cognitivo. Paradigma que desconfiava da imaginagao e a considerava a “louca da
casa”, por acreditar que esta ndao permitia “o bom funcionamento da faculdade
racional”’, e que marcou a modernidade e condenou as imagens em geral. Imagens
das quais, para Maffesoli (2012, p. 89), € inatil negar a importancia atualmente.

Gilbert Durand, em Estruturas Antropoldgicas do Imaginario, revela essencial
gue percebamos que as imagens sao simbolos (DURAND, 2002, p. 29). Assim,
segundo ele, muitas teorias falham na definicho de imagem porque ndo a
compreendem como simbolo e deixam de explorar a eficacia do imaginario.

Aprofundando suas reflexdes sobre a imagem como simbolo, Durand toma
como premissas duas intuicdes da concepcédo geral do simbolismo de Bachelard: a
imaginagdo é dinamismo organizador e esse dinamismo organizador € fator de
homogeneidade na representacdo (DURAND, 2002, p. 30). Assim, segundo Durand,
para Bachelard a imaginagédo € poténcia dinamica que longe de “formar” imagens,
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“‘deforma” as cdpias pragmaticas fornecidas pela percepcéo. E, deste modo, acredita
gue o simbolo, por néo ter natureza linguistica, deixa de se desenvolver em uma so
dimenséo.

Para Durand, a poténcia fundamental dos simbolos esta no fato de “ligarem,
para & das contradicdes naturais, o0s elementos inconcilidveis, as
compartimentagcdes sociais e as segregacdes dos periodos da histéria” (DURAND,
2002, p. 38). Assim, Durand, citando Bachelard, salienta: “as imagens nao valem
pelas raizes libidinosas que escondem, mas pelas flores poéticas e miticas que
revelam” (DURAND, 2002, p. 39).

Desse modo, retomamos o pensamento de Maffesoli para quem as imagens
sao fator de “religacdo” e estariam, na pés-modernidade, retomando sua forca
simbdlica e méagica justamente em funcdo de cumprirem este papel de ligacdo entre
o “eu”, o “outro” e 0 “mundo”. Seriam, entao, nesta perspectiva, vetor de comunhéo

social.

O grande especialista francés em imaginario, Gilbert Durand, indicou: a
imagem é um mesocosmo entre 0 microcosmo pessoal e 0 macrocosmo
coletivo. No sentido estrito, € um mundo do meio. Ela faz um vinculo,
estabelece uma ligacdo (MAFFESOLI, 2012, p. 91).

As imagens que aqui nos interessam e que nos dardo base para refletir sob
esta perspectiva de manifestacdo do imaginario contemporaneo sao imagens visuais
e, mesmo que ndo as consideremos signos, do ponto de vista de Durand, mas
simbolos visuais, elas sdo construidas a partir de tecnologias que repercutem em
suas visualidades. Assim, buscaremos compreender a partir do pensamento de
Aumont, no livro A Imagem, quais sdo os elementos visuais que compdem essas

imagens e que se manifestam visualmente a partir de suas técnicas.

2.2.2.1 Imagens Visuais

Segundo Aumont, “as ‘fungdes’ da imagem sao as mesmas que, no curso da
historia, foram também as de todas as producdes propriamente humanas, que
visavam estabelecer uma relagdo com o mundo” (AUMONT, 2004, p. 79-80). Ou
seja, para o autor, assim como para Maffesoli, a imagem é relagéo, € “estar-junto”

(Maffesoli), é fator de ligacéo, seja do individuo com o outro ou com o mundo.
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Ja para Catala, “a imagem, inclusive a mais simples, a mais puramente
iconografica, € uma construcdo que se superpde a realidade e sintetiza a
ambivaléncia desta em uma diregdo determinada”, desse modo, através das
imagens nos dirigimos “do polissémico ao concreto por um processo de
compreensdo de sua estrutura visual” (CATALA, 2011, p. 15). Porém, para Debray,
o segredo da forca das imagens esta na forca do inconsciente em ng@s, uma vez que
o inconsciente é “mais desestruturado como uma imagem do que estruturado como

uma linguagem?”. E acrescenta:

Interiorizamos as imagens-coisas e exteriorizamos as imagens mentais de
tal modo que imagens e imaginarios se induzem reciprocamente. Sonho,
fantasma e desejo ddo a imagem-objeto algo de pleno e suculento, que se
suga como um seio e, de repente, deixa-nos em estado de graga (DEBRAY,
1993, p. 112).

Aumont acredita que é no nivel dos simbolismos enraizados em cada cultura
gue serao produzidas as diferencas na apropriacao das imagens, “diferencas que se
traduzem na estruturacéo profunda da imagem, mais do que em seus conteudos”, e

completa:

A imagem é sempre modelada por estruturas profundas, ligadas ao
exercicio de uma linguagem, assim como & vincula¢cdo a uma organizagéo
simbdlica (a uma cultura, a uma sociedade); mas a imagem é também um
meio de comunicacdo e de representacdo do mundo, que tem seu lugar em
todas as sociedades humanas (AUMONT, 2004, p. 131).

E essas estruturas sdo formadas por sua linguagem, a linguagem visual, a
partir dos meios e técnicas de producdo das imagens, dados que o autor classifica
como “dispositivo”. Sob essa perspectiva, a fotografia, manifestacdo visual que é
objeto desta pesquisa, por sua vez, também se estrutura a partir de elementos que
formam a sua visualidade. Desse modo, trataremos aqui das imagens
representadas, imagens-objeto, imagens-coisas, segundo Debray, e ndo de imagens
mentais, ou seja, utilizaremos como objeto de andlise imagens visuais, mais
especificamente, imagens fotograficas criadas a partir de técnicas especificas, as
Lomografias.

As imagens que aqui nos interessam sao entendidas por Catala (2011) como
imagens técnicas. Segundo ele, “vivemos em uma época de imagens técnicas que
se iniciou no comego do século XIX, com a invengao da fotografia”, e complementa,

por mais que toda a producao de imagens sempre tenha sido perpassada por algum
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tipo de técnica, é depois da invencao da fotografia que as intervencdes da técnica se
tornam muito mais diretas. Nas imagens que Catala qualifica como técnicas, a
influéncia da técnica € muito mais substancial do que nas imagens anteriores. “Uma
imagem técnica € aquela que foi produzida diretamente por um dispositivo
tecnologico” (CATALA, 2011, p. 46-47).

As imagens técnicas evidenciam, assim, de maneira mais direta, a utilizacéao
de uma tecnologia. E, ainda conforme Catala, sua forma é entao determinada “pelos
usos de uma nova estrutura tecnologica” que fundamenta sua visualidade.

Para Aumont (2004, p. 136), as imagens visuais sdo formadas por elementos
plasticos que a caracterizam como um “conjunto de formas visuais” e que permitem
a constituicdo de sua forma. Esses elementos formariam o espaco plastico da
imagem. Sao eles: a superficie da imagem ou sua composi¢do; o gama de valores
(maior ou menor luminosidade de cada regido da imagem); o gama de cores e 0
contraste; os elementos graficos simples (a composicdo da imagem); e a matéria

gue constitui a propria imagem.

Figura 02 — Exemplo de fotografia com destaque para o gama de cores.

Lomografia a partir de Camera Holga com filme Kodak EIR (infravermelho),120mm.
Fonte: Sociedade Lomogréfica Internacional

Mas, além do espago plastico, outros elementos também caracterizam as
imagens visuais. Tomaremos aqui como referéncia os elementos citados por Aumont
gue constituem as imagens fotograficas, uma vez que essas sao as imagens de
interesse deste trabalho. Para o autor, a imagem representativa “foi muitas vezes
concebida como representando uma por¢do de um espago mais vasto,

potencialmente ilimitado” (AUMONT, 2004, p. 150). Assim, essa “por¢cao de espago”
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foi comparada muitas vezes a visdo humana, na medida em que essa também
produz um corte no espaco visual.

Conforme Aumont, no Renascimento essa analogia tornou-se conhecida com
a metafora da piramide visual, “angulo sélido imaginario que tem o olho por cume e
0 objeto olhado por base” (AUMONT, 2004, p. 152). A partir desse conceito,

passamos a compreender a no¢cao de enquadramento téo cara a fotografia.

A maquina fotografica, sobretudo quando passou a ser portatil e mével, por
volta dos meados do século XIX, confirmou a ideia, presente em graus
variaveis na pintura ha séculos, de que a moldura de uma imagem é a
materializagdo de uma piramide visual particular (AUMONT, 2004, p. 153).

Desse modo, o enquadramento é entendido como “determinado campo visto
sob determinado angulo e com determinados limites exatos” (AUMONT, 2004, p.
153). Assim, o enquadramento revela o ponto de vista do fotografo em relacdo a
cena e/ou objeto fotografado e estabeleceria, segundo Aumont, uma relagéo entre o
olho ficticio (no caso da fotografia, a camera fotogréafica) e os objetos no cenario. O
enquadramento também tem a ver, conforme Aumont, com a questdo da
composicdo na imagem fotografica. Portanto, um enquadramento traduz “um
julgamento sobre o que é representado, ao valoriza-lo, ao desvaloriza-lo, ao atrair a
atencao para um detalhe no primeiro plano etc.” (AUMONT, 2004, p. 156). A partir
do enquadramento, temos entdo o campo de uma imagem, ou seja, a representacao
de um espaco visivel (que tem profundidade) sobre uma superficie plana (a imagem
fotografica).

Dessa nocdo de campo surge, também, a nocédo de profundidade de campo.
A profundidade de campo da fotografia € percebida pela sensacdo de nitidez
uniforme nas imagens, “embora, na percepcao real, a acomodacao s6 acontegca em
uma pequena zona espacial, o resto ficando flou” (AUMONT, 2004, p. 223). Assim,
em uma imagem com muita profundidade de campo, podemos ter a sensacao de
nitidez do primeiro plano até o infinito. J4, em uma imagem com pouca profundidade
de campo, podemos ter a percepcéo de nitidez somente na area em que o fotografo
priorizou o foco.

A partir dessa caracteristica visual possibilitada por uma qualidade técnica
das imagens produzidas por uma camera fotogréafica (mais especificamente, por sua

lente), o fotdégrafo fazendo uso dos recursos do aparelho fotografico obtém imagens
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com visualidades diferentes da percepc¢édo normal (tomamos aqui como ‘normal’ a

percepcao do olho humano) e obtém diferentes resultados visuais em suas imagens.

Figura 03 — Exemplo de fotografia com profundidade de campo (percepc¢é@o de nitidez nos diversos

Lomografia a partir de Camera Lubitel 166 com filme Lomogréafico CN 100 120mm.
Fonte: Sociedade Lomogréfica Internacional

Figura 04 — Exemplo de fotografia com pouca profundidade de campo
(percepgéo de nitidez somente no primeirc‘glano da imagem).

[ BB T

Lomografia a partir de Camera Lubitel 166 com filme Fuji Provia 400, 120mm.
Fonte: Sociedade Lomogréafica Internacional

Além dessas caracteristicas, temos também a dimensdo temporal das
imagens, ou seja, a representacdo do tempo. Para Aumont, apesar de todas as
imagens se manifestarem através de uma dimensédo espacial, somente algumas
terdo dimensao temporal. Ainda, segundo ele, as imagens quase sempre trazem
informacdes sobre o tempo daquilo que representam, mas € preciso que essas

informacdes utilizem cddigos convencionais para que possam ser compreendidas.
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Para Aumont, o0 modo normal da apreensdo do tempo € o de sua duragdo
que, no caso das imagens fixas como a fotografia, pode chegar ao limite do sensivel
e tornar-se o que entendemos como instante. Segundo ele, “a imagem fixa teve uma
relacdo privilegiada com a nocgdo de instante, na medida em que esta procura

extrair, de maneira imaginéria, o fluxo temporal” (AUMONT, 2004, p. 231).

Figura 05 — Exemplo de fotografia com movimento borrado.

Lomografia a partir de Camera Canon AE 1 com filme Kodak Royal Supra 800.
Fonte: Sociedade Lomografica Internacional

Figura 06 — Exemplo de fotografia com movimento congelado.

Lomografia a partir de Camera Seagull 4A com filme Fuji Provia 100F, 120mm.
Fonte: Sociedade Lomogréfica Internacional

Ja Catala acredita que a dimensédo temporal ndo deve ser confundida
somente com a reproducdo do movimento nas imagens, e afirma que “o fato de que,
ao representar ou reproduzir o movimento também se aluda ao tempo, ndo deve nos
levar a crer que sé assim ele possa ser representado” (CATALA, 2011, p. 164). Para
ele, 0 movimento expresso por meio de imagens fixas tem duas facetas: “a vontade

de articular uma dimenséo real” e o “desejo de expressar sua duragédo”, e esta
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diretamente relacionado a nocdo de espaco. Espaco e tempo se unem nas
representacdes principalmente a partir do final do século XIX, quando a tecnologia
nos permite “acrescentar o movimento a imagem fotografica, e esse movimento,
como fenémeno natural, se torna finalmente mimetizado” (CATALA, 2011, p. 165), e,
para Catala, sdo indissociaveis; temos, entdo, a nocdo da visualidade espaco-
tempo.

As imagens, entdo, a partir de suas visualidades, modeladas por elementos
formais e pelo exercicio de uma linguagem, manifestariam uma organizacdo
simbdlica, uma cultura ou ainda, na perspectiva de Maffesoli e Durand, um
imaginario? Tomando essa premissa como positiva, a partir dessas questoes,
buscaremos compreender a Lomografia como forma de manifestacdo visual do
imaginério contemporaneo. E, a partir de suas visualidades, buscar as pistas sobre
“este estado de espirito de um grupo, de um pais, de um Estado-nacdo, de uma
comunidade” (MAFFESOLI, 2001, p. 76), ou seja, de seus imaginarios.

Desse modo, partindo do pressuposto de que a fotografia, mais
especificamente a Lomografia, € uma forma de manifestacdo do imaginario
contemporaneo, e de que esse é alimentado por suas tecnologias — as tecnologias
do imaginario —, buscaremos, no préximo capitulo, refletir sobre a fotografia e, dentro
dela, a Lomografia, na tentativa de desvelar o nosso objeto de pesquisa e suas
relacbes com as imagens e o0 imaginario pés-moderno, com base nas noc¢des que

discutimos até aqui.
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3 A FOTOGRAFIA: HISTORIA, USOS E FUNCOES

A fotografia nunca registra sem transformar, sem construir, sem criar.
(ROUILLE)

Em 19 de agosto de 1839 em Paris, Franga, o mundo conhece oficialmente
uma técnica que promete revolucionar o que, até entdo, entendia-se como imagem.
A fotografia, como foi batizada, surge com a promessa de captar o real e duplica-lo.
A imagem como representacgédo do real, como duplo, como documento.

Quase duzentos anos ap6s o surgimento oficial da fotografia, qual sera o
papel da fotografia em nossas sociedades? Como nos relacionamos com a
producdo de imagens? Quais sao as caracteristicas da fotografia no século XXI? De
que forma podemos compreender as manifestacdes visuais através da fotografia,
como a Lomografia, por exemplo?

Lancada em 5 de novembro de 1992, em Viena, a partir da publicacdo no
jornal “Wierner Zeitung” do Manifesto Lomografico, a Sociedade Lomografica
Internacional® fornecera as imagens que ser&o objetos desta pesquisa.

Na busca de compreendermos como a Lomografia, através da fotografia,
manifesta visualmente o imaginario contemporaneo, reflexées a partir de um retorno
ao inicio da fotografia, sob a perspectiva da evolucdo da técnica e da linguagem
fotogréfica, mas, principalmente, através de seus usos e de suas funcdes, tornam-se
ferramentas essenciais.

Varios pensadores servirdo de base para a fundamentacao tedrica, tais como:
histéria da fotografia (Vazquez e Kossoy), evolucdo da técnica de representacao
(Couchot) e usos e funcbes da fotografia na sociedade (Freund). Contudo, as
reflexdes de André Rouillé, no livro A fotografia: entre documento e arte

contemporanea, 2009, serédo as principais guias desta caminhada.

3.1 O NASCIMENTO DA FOTOGRAFIA

Segundo Vazquez (1986), em 24 de junho de 1839, dois meses antes do
anuncio oficial da descoberta da fotografia por Daguerre?, foi realizada a primeira

! Data oficial de langamento da Sociedade Lomografica Internacional, de acordo com o site da propria
sociedade. Disponivel em: www.lomography.com.
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exposicdo de fotografias de que se tem registro. As imagens, copias sobre papel,
foram captadas pelo também francés, Hippolyte Bayard. Porém, “foi a daguerreotipia
gue teve uma expansao extraordinaria, atravessando rapidamente o Atlantico. Os
primeiros daguerreétipos norte-americanos datam de 1839” (VAZQUEZ, 1986, p.10).
Vazquez (1986) também salienta que a fotografia ja vinha sendo pesquisada por
Niépce quase duas décadas antes da data oficial e acrescenta que o inglés Henry
Fox Talbot, inventor do negativo, patenteou seu processo, reivindicando a
paternidade da fotografia.

Mas, € em 19 de agosto de 1839 que o Estado da Franca adquire a invencao
do pintor Daguerre, o daguerreotipo, num projeto de lei que oferecia a ele e ao filho
de Niépce uma pensao vitalicia. Assim como Vazquez relembra, hoje ja se sabe que
Niépce® obteve os primeiros resultados “fotograficos” com uma placa de metal
exposta a luz solar por volta de 1826 e que outras pesquisas levaram a descobertas
semelhantes na mesma época, até mesmo no Brasil®. Porém, Niépce morreu antes
de registrar seu invento. E foi seu filho que se uniu a Daguerre para tornar publica a

invencdo que prometia copiar a realidade.

Em 1839, a invencdo de Niépce-Daguerre € solenemente anunciada e em
seguida oferecida pela Franca “liberalmente ao mundo todo”, enquanto a
Inglaterra reivindica a paternidade. Sem apresentar um real interesse, essa
primeira querela sublinha, todavia, que a fotografia surge quase
simultaneamente na Franga e na Inglaterra, na era do maquinismo e no seu
epicentro (ROUILLE, 2009, p. 32).

Parece-nos que o que Vazquez (1986), assim como Rouillé (2009), busca
demonstrar € que o surgimento da fotografia € um acontecimento mdultiplo e néo
unico, como Daguerre anunciava e como outros autores o designam. A fotografia
surge de conhecimentos e praticas da evolugcédo técnica das imagens e da propria
evolucéo da sociedade e acontece simultaneamente em diversos lugares do mundo
ocidental.

Com a fotografia, a “representagdo se automatiza” a partir de um processo

mecanico de captacéo, e a “foto prende-se para sempre ao real através dos fios

? Louis-Jacques-Mandé Daguerre (Franca, 1787-1851) e Joseph Nicéphore Niépce (Franca, 1765-
1833), pesquisadores responsaveis pela descoberta do processo fotografico, batizado como
daguerredtipo.

* Idem nota 2.

4 Segundo Boris Kossoy (2006), Hercules Florence realizou experimentos de impressao a partir da luz
que o levaram ao descobrimento isolado da fotografia no Brasil, em 1833, e que o colocam como um
dos pioneiros na invencao da fotografia no mundo.
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invisiveis da luz” (COUCHOT, 2008, p. 40). Este é o processo pelo qual se criam
imagens sem a interferéncia e a expressao da mao humana, caracteristicas da
producdo de imagens, através da pintura e do desenho, técnicas ja utilizadas pela
arte para a representacao.

Como bem exemplifica Couchot:

A evolucdo das técnicas de figuragdo indica, desde o Quattrocento, a
constancia de uma pesquisa obsessiva que visa automatizar cada vez mais
0s processos de criacdo e reproducao de imagens. (...) Essa busca de um
automatismo que liberasse cada vez mais o olhar e a mao foi retomada no
século XIX por inventores, os fotografos. Gragas a eles a imagem gerada
automaticamente na cémara escura inscrevia-se definitivamente em seu
suporte sem nenhuma interven¢cdo manual (COUCHOT, 2008, apud
PARENTE, 2008, p. 37).

Com uma forte relagdo com a representacao direta dos objetos referentes da
imagem, a fotografia se estabelecera como reprodutora do real. Importante salientar
gue compreendemos essa nocdo de fotografia e real, que se mostrara recorrente
nas obras de varios autores aqui referenciados, como um reflexo desta condigédo
técnica assegurada pelas “operagdes da figuragdo fundadas na ética” (Couchot), ou
seja, sua relacao de analogo da realidade, tomando como base a nocdo de analogia
apresentada por Aumont (2004, p. 198): “o problema da semelhanga entre a imagem
e a realidade”. Assim, quando nos referimos ao “real”, ao referenciarmos os autores
gue aqui nos fundamentam, acreditamos no emprego do termo real no sentido de
analogo, ou seja, algo que se assemelha a outra coisa — seja um objeto, uma

paisagem ou uma pessoa.

3.1.1 Primeiras Imagens

As primeiras fotografias obtidas pelo processo patenteado por Daguerre, 0s
daguerredtipos, mostravam imagens positivas impressas em placas de cobre. Essas
placas®, revestidas por laminas de prata que, expostas a luz através de uma camera
fotografica, obtinham uma imagem latente do objeto fotografado, precisavam ser

reveladas em vapor de mercurio cromo e fixadas em uma solugcéo de hipossulfito de

° Etapas do processo de daguerreotipia, segundo a Enciclopédia Itad Cultural de Artes Visuais.
Disponivel em: http://www.itaucultural.org.br/
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soda para que se obtivesse a imagem final, em um processo que podia demandar

muitas horas de trabalho.

Figura 07 — Daguerreotipo — Natureza morta, Daguerre, 1837.

Fonte:http://en.wikipedia.org/wiki/Daguerreotype

Nesse mesmo momento, segundo Rouillé (2009), a Europa vive,
historicamente, um periodo de fortes mudancas na vida cotidiana, na cultura e nos
modos de producdo, em funcdo de um amplo processo de industrializacdo e
urbanizacdo das cidades. O surgimento do capitalismo industrial traz consigo a
modernidade, a sociedade industrial, apoiada pelo espirito da racionalidade, da
mecanizacao do fazer, do crescimento econémico, das comunica¢des e das grandes
metrépoles.

A fotografia apareceu com a sociedade industrial, em estreita ligacdo com
seus fendbmenos mais embleméticos — a expansdo das metrépoles e da
economia monetaria, a industrializacdo, as modificacbes do espaco, do
tempo e das comunicagdes —, mas também com a democracia. Tudo isso,
associado ao seu carater mecanico, fez da fotografia, na metade do século
XIX, a imagem da sociedade industrial, a mais adequada para documenta-
la, servir-lhe de ferramenta e atualizar seus valores (ROUILLE, 2009, p.16).

O que podemos observar nas reflexdes de Rouillé € a busca em relacionar o
desenvolvimento técnico e os usos da fotografia, nesse primeiro periodo da sua
histéria, com o contexto histérico, econémico e social mais amplo. Ou seja, Rouillé
(2009) acredita que a fotografia se estabelece como forma de documentacdo e
reproducdo do real, ideia que é reforcada pela crenca na objetividade das imagens

fotograficas. Mas, para ele, isso acontece porque ela legitima as regras e
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paradigmas de uma sociedade envolta pelo desenvolvimento industrial e pela busca
da racionalidade. Seria entdo, a fotografia no seu inicio uma manifestacdo do
imaginario moderno? Retomando as reflexdes do capitulo anterior, parece-nos que
0s usos e as fungdes da fotografia no século XIX estdo fortemente relacionados com
os paradigmas da racionalidade e da objetividade, tdo caros ao periodo historico da
modernidade.

Ponto de vista compartilhado por Kossoy (2001), para quem a invencédo da
fotografia tornou o mundo mais familiar e possibilitou que o homem pudesse

conhecer, de maneira mais precisa e ampla, outras realidades.

A descoberta da fotografia propiciaria, de outra parte, a inusitada
possibilidade de autoconhecimento e recordagdo, de criacao artistica (e,
portanto, de ampliacdo dos horizontes da arte), de documentacédo e de
denuncia gragas a sua natureza testemunhal (melhor dizendo, sua condi¢éo
técnica de registro preciso do aparente e das aparéncias) (KOSSOY, 2001,
p. 27).

Entretanto, Kossoy salienta que esta natureza de testemunho atribuida a
fotografia, em funcdo de seu carater técnico de obtencdo de imagens analogas ao
real, constituiu a fotografia como uma “arma temivel (...), na medida em que os
receptores nela viam, apenas, a expressao da verdade, posto que resultante da
imparcialidade da objetividade fotografica” (KOSSOY, 2001, p. 27).

Assim como Kossoy (2001) parece questionar o atributo de veracidade plena
que as imagens fotogréaficas recebem nesse primeiro momento de sua histéria e que
determina muitos de seus usos, Rouillé (2009) também pde em duvida esta relacédo
da imagem fotografica com a realidade. Para ele, apesar de ser plural, sera a forte
relacéo de ligacéo da fotografia com o real e com a objetividade, ou seja, o seu valor
de documento, que determinara e caracterizara seus usos e suas fungdes na
modernidade. Parece claro que Rouillé acredita que a fotografia ndo € somente
documento e que, desta forma, também nédo é totalmente objetiva, mas € vista e
utilizada desta maneira pela sociedade moderna.

Por outro lado, apesar de também questionar o valor de testemunho da
fotografia no inicio de sua historia, como ja vimos, Kossoy salienta que a fotografia
surge como um novo documento para a histéria e que as inUmeras imagens
produzidas, desde sua invencdo, preservam a memoria visual das sociedades a

partir de fragmentos do mundo. Ou seja, mesmo colocando em suspeita seu valor de
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veracidade, ou de “verdade fotografica” para Rouillé, Kossoy considera a fotografia
como ferramenta de documentacao historica.

Para Freund (1995), cada momento da Historia € acompanhado por modos de
expressdo artistica particulares, que correspondem as maneiras de pensar, aos
gostos e as estruturas sociais vigentes. Desse modo, a fotografia seria 0 meio tipico
de uma civilizagdo apoiada na tecnologia, e “seu poder de reproduzir exatamente a
realidade exterior — poder inerente a sua técnica — empresta-lhe um carater
documental” (FREUND, 1995, p. 20). Mais uma vez, vemos os paradigmas da
modernidade manifestando-se na produ¢do de imagens visuais a partir das técnicas
fotograficas.

Assim, tanto em Rouillé quanto em Kossoy e Freund, percebemos uma forte
ligacdo da producéo fotografica com o contexto histérico e social em que esta
inserida. Ou seja, podemos entender que, segundo eles, a fotografia representa
visualmente o pensamento e as caracteristicas das sociedades em cada época.
Desse modo, estaria na fotografia uma representacdo visual dos imaginarios de
cada época? Se a resposta for positiva, esse fato poderia explicar a crenca na
objetividade das imagens fotogréficas na sociedade moderna, assim como o0 seu
carater documental.

E esse carater documental sera ainda mais reforcado pela aproximacédo da
fotografia ao jornalismo. O fotojornalismo, estilo fotografico adotado pelos jornais
Impressos e, posteriormente, a fotografia documental irdo sedimentar ainda mais o
uso da fotografia como documento.

No final da década de 1880, surge um processo de impressao, chamado
halftone, que € capaz de reproduzir uma fotografia através de uma superficie
multipla de pontos que passa a imagem fotografica juntamente com os textos em
uma prensa que os imprime conjuntamente (FREUND, 1995). Assim, pela primeira

vez, a técnica facilita o uso da fotografia pelos veiculos impressos.

A introducdo da fotografia na imprensa é um fendmeno de importancia
capital. Ela muda a visdo das massas. Até entdo o homem vulgar apenas
podia visualizar os fendbmenos que se passavam perto dele, na rua, na sua
aldeia. Com a fotografia abre-se uma janela para o mundo. (...) Com o
alargamento do olhar o mundo encolhe-se. A palavra escrita é abstrata, mas
a imagem é o reflexo concreto do mundo no qual cada um vive (FREUND,
1995, p. 107).
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‘A imagem é o reflexo concreto do mundo”: quando diz isso, a autora ndo
parece estar assegurando o carater de verdade da imagem fotografica, mas
buscando demonstrar que € a partir desta logica de reconhecimento que a fotografia
vai ganhar espaco no jornalismo. E acrescenta que ela se tornard uma forte
ferramenta de poder, na medida em que une sua propria credibilidade com a
credibilidade do jornalismo.

A fotografia fortalece assim, ainda mais, seu principal uso na modernidade: a
fotografia-documento (ROUILLE, 2009).

3.2 FOTOGRAFIA-DOCUMENTO

Apoiada nos inUmeros avangos tecnoldgicos, industriais e culturais iniciados
no século XIX, a fotografia torna-se a imagem da sociedade industrial (ROUILLE,
2009). Para Rouillé, tudo indica que a invencdo da fotografia se insere na dinamica
desta sociedade; ela parece documentar de maneira eficaz e precisa os valores e 0s
paradigmas da modernidade.

Porém, ainda segundo o mesmo autor, apesar de predominante, este néo
sera o0 uUnico uso da fotografia na modernidade. Outros usos, considerados
alternativos, também coexistiram: é o caso do movimento Pictorialista® surgido no
final do século XIX. Reflexdo que reforca a ideia de Debray(1993), apresentada no
capitulo anterior, sobre as eras na histéria do olhar, nas quais cada momento
histérico apresenta “um ecossistema da visdo, um certo horizonte do olhar”, no qual
observamos a predominancia de certos tipos de imagens que manifestam “um meio
de vida e de pensamento”, mas que nao exclui as caracteristicas das outras eras.

Seguindo esta perspectiva, € dentro deste contexto da modernidade, no inicio
do século XIX, que “a maquina-fotografia vem a ter um imenso papel: produzir as
visibilidades adaptadas & nova época” (ROUILLE, 2009, p. 39), ou seja, reproduzir
todo o espirito da objetividade, da técnica e da mecanizacdo tdo caros a
modernidade. Ao invés de representar o0 mundo a partir de interpretacdes e estilos

artisticos, como a arte vinha fazendo até entdo, através da pintura, do desenho e da

® O movimento Pictorialista surge na Europa e nos Estados Unidos no final do século XIX. Buscando
afastar a fotografia de seu valor documental, os fotdgrafos que compdem o Pictorialismo utilizam a
visualidade “flou” na tentativa de aproximar a fotografia da estética da arte (AMAR, 2003).
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escultura, por exemplo, a fotografia propdée um procedimento totalmente novo a
partir do registro automatico de imagens reais.

Do ponto de vista de Rouillé (2009), a fotografia se fortalece por ser uma
imagem criada a partir da mecanizagao do olhar, ou seja, a primeira imagem obtida
com a ajuda de aparelhos mecanicos, sem a interferéncia direta da méo do homem
no produto final. Desse modo, quando o autor se refere a “imagens reais”, parece-
nos que estaria fazendo alusédo a condicdo de analoga das imagens Gticas, como
discutimos anteriormente, e sua aparente semelhanga com a realidade.

E é esse posicionamento, apresentado por Rouillé, em relacdo a fotografia
gue vai nortear as reflexdes e a ontologia da imagem fotografica até a segunda
metade do século XX, assim como Seus usos e suas praticas estardo fortemente
ligados & nocdo de documento, prova e reproducdo do real. Desse modo, ainda
segundo Rouillé, a fotografia permite ao homem o registro, a captagéo, a reproducao
de um mundo cada vez mais vasto e novo, e torna-se a ferramenta de um sistema
de representacdo da sociedade industrial através do “poder de equivaler
legitimamente as coisas que ela representa” (ROUILLE, 2009, p. 31). Caracteriza-se
como o documento das mais variadas profissdes e acentuando sua relacdo com as

ciéncias e o conhecimento técnico.

As visibilidades produzidas pela arte — ancoradas nas tradi¢cdes da pintura,
do desenho e da gravura —, a fotografia op6e, na metade do século XIX,
visibilidades estreitamente ligadas as novas praticas da ciéncia, da técnica,
da inddstria. As incessantes querelas que contrapéem a fotografia e a arte
manifestam a heterogeneidade e a incompatibilidade desses dois tipos de
visibilidade; ou, mais precisamente, indicam que o0s procedimentos
documentais estdo passando do dominio da arte e da méo para o dominio
da ciéncia e da maquina (ROUILLE, 2009; p. 41).

Mas, além do seu uso como reprodutora da visibilidade moderna, a fotografia-
documento, possui, ainda segundo Rouillé, outra caracteristica predominante: sua
forte relagdo com o lucro. Para Rouillé (2009, p. 54): “a técnica e a economia
prevalecem sobre a estética”. A utilidade das imagens prevalece sobre sua estética
e sua beleza, tdo caras a pintura, tornando-as somente um acessorio facultativo. Ou
seja, 0s usos e as fungdes das imagens fotograficas vao suplantar sua estética e
poesia, aproximando ainda mais a fotografia das ciéncias e da pratica, fortalecendo

a crenga de “verdadeiro fotografico” e afastando-a da arte e da expressdo humana.
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E é essa crenga de “verdadeiro fotografico” que vai aproximar a fotografia da
imprensa, no final do século XIX, e, mais fortemente, no inicio do século XX, com o
surgimento das grandes reportagens e mais tarde da fotografia documental no
jornalismo. Conforme Rouillé (2009), a fotografia vai desempenhar melhor do que
qualguer outra ferramenta o papel de prova visual dos enunciados jornalisticos,
fortalecendo ainda mais a credibilidade e a objetividade pretendidas pela imprensa.

Desse modo, grandes fotégrafos como Henri Cartier-Bresson irdo postular o
ideal da imagem fotogréafica como corte e captura de um momento exato e objetivo,
o registro direto dos fatos pelo fotojornalismo. E 0 momento decisivo ' de Cartier-
Bresson que representa mais diretamente a relacéo da fotografia com a realidade no
surgimento do fotojornalismo e acentua, ainda mais, o “verdadeiro fotografico”.
Ainda, segundo Rouillé (2009): de August Sander, Walker Evans a Cartier-Bresson,
a postura em relacdo as imagens é semelhante e se baseia na tentativa de
fotografar as coisas como elas sdo, de reproduzir o mundo da maneira mais fiel

possivel, do modo como ele se apresenta a maquina.

!:igura 08 — Henri Cartier-Bresson, Hyeres, 1932.

Fonte: http://www.magnumphotos.60m7Archive/

O gue se torna importante neste contexto € a compreensao de que a aura de
“verdadeiro fotografico” é, sem duvida, o alicerce principal da fotografia e de seus
usos nos séculos XIX e XX, aléem de ser também o foco principal das reflexdes a
cerca da imagem fotografica neste mesmo periodo. Desse modo, Rouillé (2009)

acredita que: quando os paradigmas da modernidade, que sustentam e fortalecem a

" Conceito utilizado por Cartier-Bresson pela primeira vez na década de 1950, para determinar o
momento em que os elementos que formam a imagem se organizam de maneira estética e ao mesmo
tempo significativa. Foi amplamente utilizado pela fotografia depois disso e marcou o inicio do
fotojornalismo (CHEROUX, 2008).
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fotografia-documento, comecam a ser questionados, a fotografia também comeca a
conhecer uma nova maneira de relacdo com o real. E assim, o declinio da sociedade

industrial traz um novo olhar sobre os usos e as func¢des da fotografia.

O documento fotografico tornou-se incapaz de responder as necessidades
dos setores cultural e tecnologicamente mais avangados — principalmente a
pesquisa e a producdo dos produtos, dos conhecimentos e dos servigos —,
porque o real da sociedade pdés-industrial ndo € mais o mesmo da
sociedade industrial (ROUILLE, 2009, p. 65).

Ou seja, para ele, é o proprio entendimento de sociedade que muda, levando
a fotografia a mudar também sua relagdo com a realidade. E assim, segundo Rouillé
(2009), a partir do declinio dos paradigmas da modernidade, a fotografia comeca a
criar novas visualidades, libertando-se da ordem visual vinculada a objetividade e a
técnica como preceitos universais. Juntamente com a sociedade industrial, a
fotografia, enquanto registro do real, entra em crise com a chegada da pés-
modernidade. Reflexdo que fortalece a ideia de que a fotografia manifesta
visualmente os imaginarios de cada época.

A sociedade contemporanea vem demonstrando que vivemos em um
momento de mutacdes, onde os valores culturais, econdmicos, sociais e estéticos da
modernidade ndo satisfazem mais 0s nNO0ssS0s anseios e as nossas necessidades.
Estariamos vivendo, entdo, em uma sociedade pdés-moderna, expressao que,
segundo Lyotard, “designa o estado da cultura apds as transformagdes que afetaram
0s jogos da ciéncia, da literatura e das artes a partir do final do século XIX”
(LYOTARD, 1988, p. xv) e gue se intensifica na metade do século XX.

Entdo, a fotografia entra em crise na segunda metade do século XX,
juntamente com muitos dos valores da sociedade industrial. A partir de entdo, as
reflexdes sobre a imagem fotografica também se modificam. A ideia da fotografia
como reproducéo fiel da realidade ndo responde mais aos novos usos, funcdes e

visualidades da fotografia nesse momento. Como bem exemplifica Rouillé:

A fotografia ndo é documento (alids, como qualquer outra imagem), mas
somente esta provida de um valor documental, apés ter conhecido niveis
muito elevados na fase préspera da sociedade industrial, declina junto com
ela; é a razdo pela qual a perda de hegemonia da “fotografia-documento”
abre caminho para outras praticas, até entdo marginalizadas ou
embrionarias, sobretudo para a “fotografia-expressédo” (ROUILLE, 2009, p.
19).
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Seguindo essa nova abordagem, Kossoy (1999) também questiona a relacéo
entre realidade e ficcdo nas fotografias. Para ele, a realidade passada € fixa,
imutavel, irreversivel, € o que ele chama de primeira realidade. A realidade do
assunto no seu contexto original de tempo e espaco. A fotografia seria, entdo, uma
segunda realidade: a realidade da representacdo, do duplo, do simulacro, do
documento, o qual também é fixo como o passado, mas esta sujeito a inimeras
interpretacoes.

Mais uma vez, retomamos aqui a condicdo de analogo da realidade que as
imagens fotogréficas trazem em funcéo de sua técnica de obtencdo. Mas, o que
Kossoy (1999) parece questionar € essa nocdo de realidade ligada a fotografia,
buscando salientar que entre o objeto fotografado e a imagem formada existe um
namero imenso de interpretacdes e criagBes. A fotografia, sob essa perspectiva,
torna-se uma segunda realidade, criada e representada por uma imagem.

Para Kossoy (1999), das multiplas faces da imagem fotografica, apenas uma
€ explicita, a iconografica, mimese de uma pretensa realidade; entre o referente
(objeto fotografado) e a representacdo (fotografia) existe um labirinto de
interpretacdes e escolhas que séo feitas pelo fotografo. “A representacgao fotografica
€ uma recriacdo do mundo fisico ou imaginado, tangivel ou intangivel” (KOSSOY,
1999, p. 43), seu produto final passa por um processo de criacdo por parte de seu
autor.

Apesar de ainda referir-se a fotografia como duplo, simulacro e documento,
Kossoy (1999) ja aborda a importancia do fotografo como autor e da fotografia como
produto de um processo de criacdo e da relagdo com o outro, caracteristicas que

vao pautar o conceito de fotografia-expresséo proposto por Rouillé (2009).

3.3 FOTOGRAFIA-EXPRESSAO

Ao contrario da fotografia-documento que apoia na utopia do “verdadeiro
fotografico”, negando tudo que envolve a criagcdo de uma imagem e todos os dados
extrafotograficos inerentes a ela, a fotografia-expresséo assume seu carater indireto.
“‘Em vez de garantir a aderéncia de um modelo a sua copia, ela joga as coisas com

as ‘imagens que ja estdo la’, ja vistas, isto €, com clichés, maneiras de escrita e
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subjetividades” (ROUILLE, 2009, p. 159). Da objetividade para a subjetividade, da
reproducao para a criacdo, do documento para a expressao.

Segundo Rouillé (2009, p. 161), a fotografia-expressdo se caracteriza pelo
elogio da forma, a escrita, pela afirmacao da individualidade do fotografo, o autor, e
pelo dialogismo com os modelos, o outro. Estas séo, para o autor, as caracteristicas
que vao nortear a producéao fotografica a partir do declinio da modernidade. Porém,
a “fotografia-expressao nao recusa totalmente a finalidade documental”’, mas propde
outras vias de acesso as coisas e aos fatos: “a escrita, logo, a imagem; o conteudo,

logo, o autor; o dialogismo, logo, o outro”.

Ao contrario do que prega a doxologia, a “fotografia-expressao” nao
assegura relacdo direta — sequer reduzida ou transparente — com as
coisas. N&o coloca, face a face, real e imagem, em uma relacé@o binaria
de aderéncia. Entre o real e a imagem sempre se interpde uma série
infinita de outras imagens, invisiveis, porém operantes, que se
constituem em ordem visual, em prescricées icnicas, em esquemas
estéticos. Mesmo quando estd em contato com as coisas, o fotdgrafo
ndo estd mais préximo do real do que o pintor trabalhando diante de sua
tela (ROUILLE, 2009, p. 19).

Desse modo, para Rouillé, a fotografia-expressao afirma sua condicdo de
criadora de imagem a partir da subjetivizacdo do fotografo, retomando a relacéo
inicial do homem com as imagens: a interferéncia direta do autor na criacdo de
visualidades. Ideia compartilhada por Freund (1995), para quem fotografar parece
ser uma exteriorizacdo dos sentimentos, uma espécie de criacado, e “a imagem
responde a necessidade, cada vez mais urgente, por parte do homem, de “dar
uma expressao a sua individualidade” (FREUND, 1995, p. 20)”.

Assim como para Freund, para Crimp (2005) o que interessa na producéo
contemporanea é a subjetivizacdo da fotografia. Através dela, segundo ele, a
fotografia pode recuperar a sua “aura® a partir da inclusdo de toda e qualquer
fotografia “cuja origem é a mente humana e aquela que se origina do mundo ao
nosso redor; as ficgdes fotograficas mais completamente manipuladas e as mais fiéis
transcricdes do real; a fotografia autoral e a fotografia documental, os espelhos e as
janelas” (CRIMP, 2005, p. 107).

® Quando Crimp refere-se a recuperagéo da “aura” fotografica, esta fazendo alusdo as discussdes
surgidas no inicio da fotografia, embasadas em sua relagdo com a producao de imagens objetivas e
reais que afastariam a fotografia da arte.
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Retomando as reflexbes e o0s usos da fotografia na modernidade,
apresentados e discutidos até aqui, percebemos que a crengca no “verdadeiro
fotografico” discutida por Rouillé afastou a fotografia da criacdo autoral; o fotégrafo
€, desse ponto de vista e nesse momento historico, reconhecido como um
reprodutor de realidades e ndo como um criador. Sendo assim, para Rouillé, assim
como para Freund e Crimp, as fotografias contemporaneas e, dentro delas a
fotografia-expressédo, propostas por ele, irdo construir uma nova relacdo com a
realidade e com o papel do fotégrafo enquanto autor, e ndo puramente reprodutor de

visualidades.

3.3.1 Marcos Iniciais da Fotografia-Expressao

A Missdo Fotografica de Datar’® é o marco inicial da fotografia-expressao.
Contratada para representar a paisagem francesa em 1983, a missdo tem como
objetivo descobrir novos pontos de referéncia no espagco contemporaneo. “Trata-se,
para Datar, de responder a uma situacdo nova: a paisagem unitaria de ontem deu
lugar ao territério detonado, desarticulado, fragmentado” (ROUILLE, 2009, p. 162).
Para tanto, 28 fotdgrafos foram escolhidos para “inventar novas visibilidades, tornar
visivel”, e, assim, a Missao buscou fotégrafos, cujo trabalho se diferenciasse da
postura estritamente documental. Mais uma vez, as mudancas no fazer fotogréafico
acompanham as mudancas nos fazeres da sociedade como um todo.

Para “constituir novas visibilidades, o registro considerado direto, objetivo e
exato ndo basta — e, sem ddvida, nunca bastou” (ROUILLE, 2009, p. 163). E assim
que, segundo Rouillé, a Missdo de Datar expfe a fragilidade do modelo fotogréafico
predominante até entdo e serve de indicador para um novo estagio da fotografia, no
qual as visibilidades ndo podem ser extraidas diretamente das coisas, mas se
formam a partir da forma, da escrita e da imagem fotograficas.

Entre os fotografos que participaram da Missdo Datar, Rouillé salienta o
trabalho de Tom Drahos como exemplo da fotografia-expressdo. Para ele, a
radicalidade do trabalho de Tom Drahos & a mais emblematica. Ao contrario dos

% Miss&o fotografica francesa que teve como objetivo registrar a paisagem da Franca nos anos 1980,
foi financiada pelo governo francés, a partir da delegagdo DATAR (Délégation interministérielle a
'aménagement du Territoire et a I'Attractivité Régionale) Contou com importantes fotografos, como,
por exemplo, Robert Doisneau e Robert Frank.
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documentaristas que, até entdo, representavam o caos do mundo, para o autor,
Drahos o exprime. “Em vez de representar diretamente o estado das coisas, ele os
exprime indiretamente, via os meios da imagem, da forma, da escrita” (ROUILLE,
2009, p. 164). Seu trabalho, ainda segundo Rouillé, é a expressdao de um mundo

fragmentado, desprovido de uma unidade logica.

Fonte: http://www.tom-drahos.com

Tais caracteristicas que, segundo o autor, vdo marcar também o trabalho de
Robert Frank, entre 1955 e 1956, na travessia dos Estados Unidos. Com 0 apoio da
Fundacdo Guggenheim, Frank parte, munido somente de uma camera Leica'®, para
a estrada em busca de imagens. Porém, ao invés de buscar a objetividade e o
distanciamento do sujeito produtor a partir de “recortes” do real, como até entédo a
fotografia documental e jornalistica buscaram, Frank coloca toda sua subjetividade
no centro da abordagem. Sua relacdo como sujeito criador, para Rouillé, rompe a
unidade imagem-mundo e a concepg¢éo perspectiva do espacgo, e transforma-o em
autor.

Na busca da compreensdo das imagens produzidas por Frank, Rouillé

contextualiza suas visualidades a partir de trés elementos que considera

% Primeiras cameras fotogréficas a utilizar filmes 35mm (negativos de 24x36mm criados pelo
engenheiro alemao Oscar Barnack), permitem a obtengéo de 36 poses em um sé rolo de filme. As
cameras Leica foram comercializadas na Europa a partir de 1925 (AMAR, 2003).
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fundamentais: a camera fotografica usada por ele, uma Leica; o financiamento de
seu projeto, que lhe da liberdade econbmica; e o local escolhido, as estradas
americanas imersas, naquele momento, na cultura beat.** Condicées que o libertam

para uma total soberania do “eu”, do fotégrafo autor e autbnomo.

No cruzamento da postura beat com as facilidades proporcionadas
(temporariamente) pela bolsa Guggenheim, Frank dedica-se a uma errancia
confortavel, na aventura de uma liberdade total. Sem destino impreterivel,
sem objetivo nem raz&o, sua estrada ndo Ihe impde nocéo de percurso. E
um territério nonsense, assim como uma zona de acasos, de encontros
fortuitos e efémeros, de atencdo aos espacos, as coisas e aos minimos
acontecimentos do cotidiano (ROUILLE, 2009, p. 170-171).

Seguindo a analise de Rouillé, Robert Frank, assim como Tom Drahos,
imprime as caracteristicas deste mundo fragmentado, desprovido de uma légica
racional, a partir do seu ponto de vista, imprimindo, assim, também a sua
subjetividade e colocando-se como sujeito autor e criador de imagens. E suas fotos
se distanciam da légica documental porque “elas nao representam (alguma coisa
que foi), mas apresentam (alguma coisa que aconteceu)’ (ROUILLE, 2009, p. 173):

elas ndo remetem a coisas, mas aos acontecimentos.

Do mesmo modo, Rouillé salienta que o trabalho de Raymond Depardon, para
ele, vai apostar em imagens que valem tanto por suas lacunas quanto por aquilo que

mostram e, acredita que, mesmo vindo do fotojornalismo, assim como Tom Drahos e

10O termo “beat” deriva de beatnik: “Pessoa com predilegdo para comportamento e trajes n&o
convencionais e que muitas vezes se compraz em externar uma filosofia exética” (MICHAELIS, 1998,
p. 311).
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Robert Frank, Raymond Depardon vai colocar o sujeito fotégrafo em primeiro plano,
‘entre a realidade e a imagem fotogréafica, interpor uma outra realidade: suas
vontades, suas emocdes, seus desejos, seus sonhos” (ROUILLE, 2009, p. 174).

Para Rouillé (2009), ao negar as condi¢cbes de verdade, de flagrante (furo), de
ligacdo direta com as coisas e com os fatos, préaticas caras ao fotojornalismo e a
fotografia documental, Depardon transforma a “maquina documental em maquina
subjetiva de expressao”. E, em 1990, postula uma “fotografia dos tempos fracos”, na
qual ideias como vazio e incerteza caracterizam o fazer fotografico, também
fortemente ligado a relacdo do fotdgrafo como o outro, sujeito fotografado.

Assim, conforme Rouillé, a partir da relacdo com o outro, na qual fotografar a
maneira de Cartier-Bresson indica captar um instante Unico e solitario do ponto de
vista do fotégrafo, Depardon, ao contrario, busca a troca, o diadlogo. E, desse modo,
o outro deixa de ser somente objeto da imagem para tornar-se também seu sujeito.
A importancia do outro, um dos elementos fundamentais da fotografia-expresséo,
para Rouillé, é realcada por Depardon ao afirmar: “uma parte de troca, para nao ser
completamente um roubo, (para) tentar deixar as pessoas sua autonomia, sua
liberdade” (DEPARDON; SABOURAUD apud ROUILLE, 2009, p. 178).

Figura 11 — Raymond Depardon, San Clemente, 1978-79.

b Vg
s

Fonte: http://www.cursodehistoriadaarte.com.br

A fotografia-expressdo, desse modo, é uma fotografia que possui uma alta
consciéncia da forma e explora todos os elementos que compdem suas imagens,
como, por exemplo, os enquadramentos, o ponto de vista, a luz, a nitidez e os

tempos de exposicdo. Nao que a fotografia-documento também néo utilize de
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maneira precisa esses elementos, mas o que difere uma da outra é o fato de a
fotografia-expressdo acreditar na producdo de sentidos, enquanto a fotografia-
documento acredita que os sentidos ja estdo presentes nas coisas fotografadas, nos
referentes fotograficos. Desse modo, “a fotografia-expressdo vem reafirmar a forca
das formas e da escrita, ou seja, a das formas e da escrita fotograficas” (ROUILLE,
2009, p. 168).

Assim, sua escrita se opbe a escrita da fotografia-documento. Se na
fotografia-documento a unidade agrupava o autor, 0s personagens e o0 mundo, na
fotografia-expressao esta unidade desaparece e sua escrita se torna fragmentada.
Dessa maneira, para Rouillé (2009), a fotografia migra do territério do util para o
territério da cultura e da arte. As imagens fotograficas deixam de ser vistas como
simples ferramentas, para serem apreciadas pelo que sdo em si. E assim, a
fotografia-expressdo ndo é nem mais imagem documento, mas também ndo se
caracteriza como imagem arte. “Diferentemente da primeira, a fotografia-expresséo
nao confunde o sentido com as coisas que ela designa; e, ao contrario da fotografia-
artistica, ela ndo limita o sentido as imagens e as suas formas” (ROUILLE, 2009, p.
168).

Na fotografia-expressdo, o sentido vai além das coisas, mas é a escrita
fotografica que faz com que a imagem ultrapasse os limites do simples registro. A
linguagem, os referentes destas imagens e a subjetividade do fotografo (autor) séo a
base para a criacdo de sentido — um sentido que ultrapassa o sentido do referente e
busca o irreal e ndo mais o real como na modernidade. Cabe lembrar aqui que a
nocéo de real da fotografia se constituiu a partir de sua relagdo analoga com seus
referentes, relacdo esta que foi tomada como representacéo fiel pela sociedade
moderna — sédo a forma, a escrita, 0 tema e 0 autor e sua relagcdo com o outro que

caracterizam este tipo de fotografia.

3.4 NOVAS VISUALIDADES NA FOTOGRAFIA POS-MODERNA

A partir da ascensdo da fotografia-expressdo, a producado fotografica pos-
moderna reflete muitas caracteristicas desse novo modo de expressdo em suas
imagens. Assim, a fotografia p6s-moderna traz, na sua visualidade, indicios de uma
sociedade em mutagéo, na qual os preceitos da modernidade ndo respondem mais
as questdes e nao representam mais esta nova sociedade. Para Cauduro e Rahde
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(2005), os reflexos destas mudancas sdo notados nas imagens fotograficas pés-
modernas, principalmente no trabalho de fotografos que utilizam a fotografia como

forma de expresséao, de subjetivizacdo do sujeito contemporaneo.

Passamos entdo a conviver com imagens de entretenimento, imagens
irbnicas, hibridas, satiricas, que constroem iconografias de comunicagao
flexiveis e que ndo mais procuram determinar o absoluto ou o verdadeiro,
mas que se direcionam, alternadamente, ao encontro de muitas e variadas
“verdades”, dando origem a complexos jogos imaginarios, alimentados e
apoiados nas novas tecnologias (CAUDURO; RAHDE, 2005, p. 5).

Entre estas novas visualidades da fotografia na pés-modernidade, destacam-
se artistas que discutem através de seus trabalhos a pretensa originalidade da
fotografia, mostrando que a imagem fotografica € sempre uma representacdo ou,
como define Douglas Crimp (2005), € sempre-ja-vista.

Dentro dessa estética, Sherrie Levine cria, a partir de imagens apropriadas de
reconhecidos fotografos, suas préprias imagens. Suas fotografias sdo “refotografias”
de fotégrafos consagrados, como, por exemplo, Edward Weston (figura abaixo).
Nelas, Levine ndo faz nenhuma interferéncia direta, apenas as reproduz e as amplia
em tamanhos maiores para depois assina-las com seu préprio nome, sempre com a
inscricao “Sherrie Levine after”. O que parece que Levine busca através desta série
de imagens refotografadas € questionar a ideia de original e de autoria das imagens,
demonstrando que todas as imagens sdo sempre representacdes de outras ja
criadas ou ja vistas. Como salienta Crimp (2005), nesses trabalhos de Levine o

original estd sempre ausente, ele nunca pode ser localizado.

Figura 12 — Sherrie Levine, After Edward Weston, 1981.

Fonte: http://www.item.ugam.ca
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Mas, ao mesmo tempo em que a fotografia pds-moderna pode se apropriar de
imagens ja vistas ou ja criadas, artistas como Duane Michals e Cindy Sherman
(imagem abaixo) usam esta aparente veracidade das imagens fotograficas contra
elas mesmas, criando fic¢gdes através de narrativas fotogréficas. Para Crimp (2005,
p. 108): “a atividade fotografica do pos-modernismo age em cumplicidade com esses
modelos de fotografia-enquanto-arte, mas o faz unicamente para subverté-los e
supera-los”. Ainda, segundo o autor, subvertendo os modelos existentes até entdo, a
fotografia contemporéanea usa a fotografia ndo para mostrar o verdadeiro “eu” do
fotégrafo, mas para mostrar o “eu” como um construto imaginario inserido em uma
sociedade onde tudo e todos podem ser construidos através de suas préprias

imagens.

Figura 13 — Cindy Sherman.

N

Para ele, Sherman trabalha com um “eu” criado por esteredtipos sociais € nao
por um impulso interior. E ela mesma que surge como personagem de suas obras, a
partir de autorretratos nos quais assume papéis sociais tipicamente femininos ja

reconhecidos. Para Annateresa Fabris (2004, p. 59):

As diferentes personalidades que se apresentam diante do olhar do
espectador ndo remetem a nenhuma cena especifica, mas as construcdes
sociais profundamente enraizadas na sociedade contemporanea que levam
a confundir o eu com o tipo.

A partir desta série de fotografias, Sherman cria, explicitamente, uma

narrativa de papéis sociais femininos reconhecidos pela sociedade moderna e
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parece questiona-los. Desse modo, suas fotografias tensionam os conceitos da
sociedade e refletem a subjetividade, as davidas e as angustias da fotografa.

Esta mesma sociedade, enraizada na cultura de massa, na globalizacdo e no
poder de consumo, vai se fazer presente também no trabalho de Duane Michals.
Para Crimp (2005), as fotografias de Michals buscam transgredir as fronteiras da
representacdo, misturando o imaginario e a realidade, e acrescenta que, para
Michals, a realidade esta no imaginario, no invisivel, ela é intuicdo. Seus trabalhos
refletem um profundo questionamento sobre o que é “real” nas imagens fotograficas

e na propria sociedade pos-moderna.

Figura 14 — Duane Michals, Les paradis retrouvé, 1968.

Fonte: http://www.imageandnarrative.be

Segundo David Harvey (1993, p. 19): o pés-moderno destaca a
“‘heterogeneidade e a diferenga como forca libertadora na redefinicdo do discurso
cultural. A fragmentacéo, a indeterminagédo e a intensa desconfianga sobre todos os
discursos universais sdao 0 marco do pensamento pés-moderno”’. E estas
caracteristicas, de uma sociedade que vive em uma condi¢do de indeterminacao e
de grandes mudancas, refletem-se nas criagBes fotograficas do contemporaneo,
libertando-as da forte relacdo documental “‘imagem-mundo” (ROUILLE, 2009) e
fortalecendo sua relagdo com a subjetivizacao.

Para Francgois Soulages (2009, p. 17): “a fotografia contemporénea nao
descobre mais o mundo dos outros, ela se d4 mais como a imagem de nossa visao,
como reflexo narcisista de nossa propria apreensdo do mundo” *2. J& para Amalia

Liakou (in Soulages, 2009), a fotografia contemporanea trata de uma sintese entre o

2 Livre traducéio da autora.
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real e a ficcdo, ela ndo equivale mais diretamente ao referente fotografado. O que
nos parece claro nas reflexdes destes autores € a presente mudanca de papel da
fotografia e de sua relacdo com o real. A fotografia contemporanea vem
demonstrando uma forte presenca da subjetividade do fotdgrafo como autor, uma
aproximagao com a ficgdo (com a criagdo de narrativas), e um reflexo deste “clima”
de questionamento da pos-modernidade.

Dentro desse contexto, podemos destacar, também, o trabalho da dupla de
fotografos franceses Pierre e Gilles através da representacdo de um universo
homossexual e onirico criado em suas obras. Suas fotografias sdo um misto de
cultura pop e publicidade e versam sobre temas como o amor, a religido e a
mitologia. Além disso, como podemos notar na imagem abaixo, assim como Cindy
Sherman, os dois artistas aparecem em suas préprias imagens como personagens
de um universo criado a partir de seus préprios imaginarios. E suas fotografias
utilizam imagens-clichés (como esta pose de casamento) para questionar padrbes
sociais e culturais. Ao invés do “normal” casal de noivos heterossexuais, temos um
casal homossexual. Porém, a Unica diferenca desta imagem para as imagens-

clichés de casamento é o fato de a noiva ser um homem.

Figura 15 — Pierre e Gilles, Les Mariés, 1992.

-
Fonte: http://sfere.ro/nsphere/content/2010/11/pierre-et-gilles/
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A producdo fotografica na pos-modernidade parece refletir, entdo, as
caracteristicas da sociedade po6s-moderna, na qual nada se exclui, hada é definitivo
e nem dogmatico, as técnicas e as linguagens mudam com a velocidade da
transmissdo de informacdes e das evolugbes tecnoldgicas. Uma sociedade que
parece basear-se no consumo e na efemeridade da vida e das relagdes. Ela nos
mostra todos os tracos destas indefinicbes misturados, muitas vezes, as suas novas
visualidades.

Assim, para Soulages (2009, p. 17), a fotografia “permitira aos seus
contemporaneos a possibilidade de ver e amar, ndo os mundos exteriores, ndo 0s
mundos interiores, mas as imagens deles mesmos” *%; e, deste modo, acrescenta
Debat (in Soulages, 2009), ela marca a passagem do objeto imagem para o
imaginério. O que podemos compreender, com base nestas reflexfes revistas e
analisadas até aqui, € que a fotografia contemporanea estd mais diretamente
relacionada a expressédo e menos a documentacao, mais a subjetividade e menos a
objetividade, mais as duvidas e menos as certezas, distanciado-se da representacao
direta do referente (objeto fotografado) e aproximando-se de seu sentido figurativo,

nao explicito.

3.5 LOMOGRAFIA

O mundo contemporaneo em que vivemos mostra uma sociedade repleta de
imagens na qual as cameras fotogréficas podem estar inseridas nos mais diversos
aparelhos e tornam a obtencédo e a distribuicdo de fotografias cada vez mais rapidas
e cada vez maiores. A cada 24 horas, 250 milhdes' de fotografias sdo adicionadas
ao Facebook (uma rede social online) e s6 o Instagram, aplicativo fotografico
lancado para os celulares iPhone, possui 31 milhdes de usuéarios nessa mesma
rede. Nesse contexto de velocidade e mutacdes, a Lomografia parece surgir como
um movimento de expressao fotogréfica livre da técnica e da velocidade impostas
pelo dominio da tecnologia digital no fazer fotogréfico.

As cameras LC-A, conhecidas como Lomos (em alusdo ao nome da fabrica

onde foram criadas: Leningradskoye Optiko Mechanichesckoye Obyedinenie®),

2 Livre traducéo da autora.
“ Dado fornecido pelo fotografo latd Cannabrava no Encontro Canela Foto Workshop de 2012.
15 Unigo de Optica Mecanica de Leningrado — traduc&o livre da autora.
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comecaram a ser fabricadas em 1982 na antiga Unido Soviética. Nesse ano,
segundo a Sociedade Lomografica Internacional (SLI), o general Igor Petrowitsch
Kornitzky, braco direito do Ministério da Defesa da URSS, largou uma pequena
camera compacta japonesa (Cosina CX-1) na mesa do seu comandante Michalil
Panfilowitsch Panfiloff, o diretor da poderosa LOMO Russa Armas e Fabrica Optica.
A sua intencdo era a producdo de cameras semelhantes, que se transformassem em
ferramentas para a propaganda visual do estilo de vida soviético. Em 1984, ano de
langamento da primeira camera LC-A (Lomo Kompakt Automat) produzida na
Russia, a fabricacdo ja contava com 1200 funcionarios que produziam 1100 cameras
por més'®.

Estas cameras compactas de formato 35 mm, com valor de fabricacdo e
venda muito inferior ao dos equipamentos fotograficos encontrados no mercado na
época, possibilitavam um facil manuseio, facilitado por lentes de alta qualidade e
fotbmetros automaticos que permitiam fotografar nas mais diversas condicdes de
luz. As cameras LC-A possuiam lentes Minitar 32mm com diafragmas 1:2.8 (que
permite fotografar em condi¢cbes de baixa luminosidade), foco fixo e um sistema de
controle automéatico do tempo de exposicdo (de 1/500 até 2 segundos) garantindo
que o obturador ficasse aberto até que uma quantidade de luz suficiente atingisse o
filme. O resultado disso era a intensificacdo das cores das imagens, principalmente
das trés cores primarias do sistema RGB (vermelho, azul e verde) e um ponto de
foco central nas fotografias.

Segundo a Sociedade Lomografica Internacional, a intencdo da fabricacao
destes equipamentos foi permitir que a sociedade russa fotografasse tudo o que
quisesse, sem precisar “pensar”, criando, assim, um amplo arquivo de imagens do
cotidiano de uma sociedade inserida no modelo comunista. As Lomos se tornaram
entdo, segundo a SLI, as cameras responsaveis por criar um imaginario do modelo
de vida comunista na antiga Unido Soviética. Porém, na década de 1990, com o
declinio do sistema comunista, esses equipamentos praticamente ndo eram mais

comercializados e o0 governo russo pretendia encerrar a sua produgéo.

!¢ Fonte dos dados: Sociedade Lomografica Internacional. Disponivel em www.lomography.com,
acesso em 16 de abril de 2012.
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Figura 16 — Camera Cosina.

Fonte: www.novacon.com.br/LOMO

Figura 17 — Camera Lomo LC-A.

Fonte: Arquivo Sociedade Lomogréfica Internacional

Entdo, em 1991, as pequenas cameras russas ganham uma nova perspectiva
na visualidade contemporéanea. Descobertas ao acaso por dois estudantes de Viena,
Wolfgang Stranzinger e Matthias Fiegl, em um mercado em Praga onde procuravam
uma camera com baixo custo para registrar a sua viagem ao recém-aberto mundo
comunista, eles iniciam o que se pode chamar de um novo movimento dentro da
fotografia contemporanea. O resultado, com uma linguagem muito particular, das
imagens obtidas com a camera Lomo surpreendeu estes dois jovens: imagens com
cores saturadas, desfocadas e com luz em movimento. A partir de entdo, a técnica
lomogréfica comecou a ser usada como forma de experimentacdo de novas
visualidades. Com as pequenas cameras, fotografava-se “praticamente as cegas”,
segundo eles, em funcdo da precariedade dos ajustes técnicos disponiveis nas

cameras e a consequente falta de controle sobre o resultado das imagens obtidas.
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Figura 18 — Estudantes de Viena que fundaram a Sociedade Lomogréfica Internacional.

Fonte: Arquivo Sociedade Lomografica Internacional

Ja no ano seguinte, em 1992, foi criada, por iniciativa de Wolfgang e Matthias,
a Sociedade Lomogréfica Internacional que concentra os adeptos'’ da Lomografia
como estilo de expressao artistica. E também nesse ano que as Regras de Ouro da
Lomografia s&o langcadas, em um manifesto publicado em 5 de novembro, no jornal
Wiener Zeitung, em Viena. A partir da criacdo da Sociedade Internacional, surgem
as Embaixadas Lomograficas voltadas para a divulgacdo desta técnica-estilo em
diversos paises. Para possibilitar estas experimentacfes, réplicas das cameras
originais comecam a ser fabricadas e vendidas pela Sociedade Lomogréfica
Internacional na década de 1990 e também € criado LomoWordArchive, um banco
de imagens com fotografias de lomografos (usuérios da técnica lomografica) de
diversos paises, disponivel e compartilhado através do site internacional da
Sociedade (www.lomography.com).

Segundo a SLI, a arte de fotografar com a Lomo consiste em fotografar ao
acaso, de forma imprevisivel. Conceito baseado nas possibilidades das préprias
cameras, que, na sua maioria, ndo permitem ao fotografo realizar ajustes técnicos
como, por exemplo: escolha de objetiva, controle de velocidade de obtencéo e de
abertura do diafragma, em funcdo das limitagbes do proprio equipamento. O
resultado disso sdo imagens que surpreendem os proprios operadores e subvertem

a visualidade indicial da fotografia e sua relagdo com a realidade. Para “orientar” ou,

" Dado desconhecido e n&o fornecido pela SLI. A pesquisadora realizou contatos através dos e-mails
oficiais da Sociedade Lomografica Internacional (nos dias 12 e 17 de abril de 2012), solicitando os
dados oficiais de numero de usuarios do site e numero total de imagens no Arquivo Global, mas néo
obteve resposta.
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quem sabe, “desorientar” os fotografos, a Sociedade Lomografica propde dez regras

basicas aos seus usuarios.

01. Leve a sua Lomo onde vocé for.

02. Fotografe a qualquer hora do dia ou da noite.

03. A Lomografia néo interfere na sua vida, ela é parte dela.
04. Aproxime-se 0 mais possivel do objeto a ser fotografado.
05. Nao pense.

06. Seja rapido.

07. Vocé néo precisa saber antes o que fotografou.

08. Nem depois.

09. Néo fotografe com os olhos.

10. N&o se preocupe com as regras.

A primeira exposicdo de fotografias lomogréficas foi realizada no mesmo ano
de lancamento da SLI, em uma casa cedida pelo Conselho da Cidade de Viena, que
se tornou base das opera¢cfes da sociedade. Nessa primeira exibicdo, 700 Lomos

LC-A foram vendidas e surge o LomoWwall*®

, modo de exibicdo das fotografias
obtidas por cameras Lomos. Estes grandes painéis fotograficos, compostos por
fotografias de lomoégrafos de todo o mundo, tornam-se a marca registrada da

Sociedade Lomogréfica Internacional.

8 A LomoWall é um dos grandes simbolos da Comunidade Lomography, é auténtica, colorida e
inspiradora. S&o milhares de lomografias de todo o lugar do mundo que juntas se transformam em um
ilustre muro de quebra-cabecas de cores, padronagens, contrastes e formas. Disponivel em:
Sociedade Lomografica Internacional www.lomography.com. Acesso em: 16 abr. 2012,
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Fonte: Arquivo Sociedade Lomografica Internacional

Os primeiros LomoWalls foram montados simultaneamente em Nova York e
Moscou, em 1994, e apresentavam fotografias de um pais no outro, na busca de
compartilhar as imagens lomogréficas. Nesse mesmo ano, a primeira Embaixada
Lomogréfica (espaco fisico destinado a divulgacédo e comercializacdo das cameras e
acessorios Lomo) é criada em Berlim e o site internacional da sociedade € lancado
com o dominio www.lomo.com. A partir de entdo, a SLI incentiva e comercializa as
cameras Lomo, na busca de difundir as imagens produzidas e garantir a
continuidade da fabricacdo das cameras, ameacada pelo seu baixo faturamento que,
em 1996, era anunciado pelo governo russo e ameacava a fabricacdo das mesmas
e, de certa forma, a continuidade da Sociedade Lomogréfica Internacional. Com o
aumento da venda das cameras LC-A, em funcao da difusdo da SLI, o fechamento
da fabrica é cancelado depois de uma longa negociacdo que, segundo llya Klebanov
(BBC, 2004), diretor-geral da Lomo entre 1992 e 1997, incluiu até mesmo uma
reunido com Vladimir Putin, na época era prefeito de Sédo Petersburgo. Assim, em
1997, o website www.lomo.com é relangcado como www.lomography.com. Este novo
website conta com uma loja virtual para a venda de produtos Lomo, com a
divulgacdo de atividades e servigos relacionados a sociedade e com o lancamento
do Arquivo Global, o LomoWordArchive.

Nesse mesmo ano, ocorre 0 primeiro Congresso Lomografico Mundial em
Madri, na Espanha, no qual é montada uma LomoWall com mais de 35.000

lomografias. A partir de entdo, as Embaixadas Lomograficas se espalham pelo
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mundo e o Arquivo Global pode ser alimentado e compartilhado por usuarios de todo
o planeta através do website da sociedade.

3.5.1 Cameras Lomograficas

Quando foi lancada, a Sociedade Lomogréfica Internacional, como vimos,
utilizava um so tipo de equipamento fotogréfico, as cameras LC-A. Porém, com o
aumento e a disseminacdo da técnica lomografica, a partir do final dos anos de
1990, e com o auxilio do website para isso, a sociedade comeca a fabricacédo e a
venda de novos aparelhos em parceria com a fabrica Lomo. Cada camera lancada
tem uma proposta estética e visual diferente. Assim, em 1998, durante a Photokina,
maior convencao de fotografia no mundo, segundo a propria sociedade, € lancada a
camera Action Sampler. De acordo com a proposta inicial das Lomos, quando
lancadas pelo governo soviético, estas novas cameras seguem o0s padrdes iniciais:
sdo cameras de baixo valor, com poucas possibilidades técnicas, mas que

proporcionam imagens diferenciadas.

Figura 20 — Camera Action Sampler.

%
Fonte: Arquivo Sociedade Lomogréfica Internacional

As cameras Action Sampler possuem quatro objetivas que, acionadas
simultaneamente pelo disparador, captam quatro diferentes imagens da mesma
cena com um intervalo de % segundos entre cada obtencéo. Fabricadas em plastico,
as Action Sampler ndo possuem visor, somente um modulador de enquadramento
acima da camera, e também ndo possibilitam ajustes técnicos: os controles de
abertura do diafragma, velocidade do obturador e foco sao fixos. Assim como as LC-

A, sdo cameras analdgicas, ou seja, usam filmes fotograficos 35mm como suporte
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fotossensivel para a obtencdo das imagens. Os resultados das fotografias obtidas
mostram quatro imagens em um mesmo fotograma. E, desconsiderando as
possibilidades de manipulacdo na revelacao e na escolha de diferentes filmes, estas
cameras s6 permitem ao fotdgrafo este tipo de imagem: fotografias divididas em
quatro quadros iguais, captados quase simultaneamente, conforme imagem abaixo.

Figura 21 — Fotografia obtida com uma camera Action Sampler.

Fonte: A autora

Ap6s o lancamento da Action Sampler, em 2000, a Super Sampler é lancada.
Com técnica muito semelhante a anterior, esta cAmera foi desenhada, manufaturada
e patenteada pela Sociedade Lomografica Internacional e obtém fotografias com
gquatro painéis panoramicos de imagens sequenciais em um Unico negativo. Apesar
de aparentemente obter uma imagem dividida em quatro quadros, o resultado da
imagem subverte a visualidade normal de uma fotografia 35mm, em fungcdo da
distancia das quatro objetivas e do pequeno intervalo de tempo que cada uma delas

é disparada na obtencao das imagens.
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Figura 22 — Fotografia obtida com uma camera Super Sampler.

Fonte: Arquivo Sociedade Lomografica Internacional

Depois da Super Sampler, a primeira camera Fisheye é lancada, em 2005.
Segundo a SLI, a Lomo Fisheye é a primeira camera compacta’® do mundo a ser
produzida com este tipo de objetiva, que permite a obtencdo de uma imagem com
um angulo de visédo de 180°.

A objetiva grande-angular fixa e circular produz imagens com distor¢des
causadas pelo grande angulo de viséo e intensificadas pela proximidade ao assunto
fotografado. S&o chamadas circulares porque a imagem obtida apresenta a

“‘moldura” em formato circular da objetiva fisheye.

Figura 23 — Fotografia obtida com uma cdmera Lomo Fisheye.

Fonte: A autora

19 Cameras compactas sdo as cameras fotograficas da linha ndo profissional que ndo possuem
sistema de pentaprisma e n&o possibilitam a troca de objetivas, como as cameras 35mm
profissionais, chamadas SLR. (Nota da autora).
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Em 2008, a SLI lanca as cameras médio-formato, cAmeras analdgicas que
utilizam, como suporte fotossensivel, filmes 120mm. Utilizando um suporte com o
formato maior do que oferecido pelos filmes 35mm, estas cameras permitem
fotografias com mais qualidade técnica, assegurada pela maior nitidez das imagens.

Além disso, possibilitam alguns ajustes técnicos, como, por exemplo, trés
distancias diferentes para o foco preferencial (area de maior nitidez da imagem) e
trés aberturas de diafragma: para ambientes com muita intensidade de luz, média e
pouca iluminagéo.

Denominada pela SLI como Diana, a mais conhecida camera Lomo médio-
formato é uma réplica de cameras fabricadas nos anos de 1960, de mesmo nome.
Porém, esta nova versao incentiva 0os usos criativos da propria camera, como, por
exemplo, a técnica de multipla exposicdo e a utilizacdo de acessorios na obtencéo
das imagens.

Figura 24 — Camera Diana médio-formato.

Fonte: Arquivo Sociedade Lomogréfica Internacional

Em 2008, a SLI langa a Lubitel 166+. Assim como a Diana, a Lubitel € uma
releitura de uma camera classica soviética TLR (cameras que possuem um sistema
de obtencdo de duas lentes) da década de 1950. A recriacdo da Lubitel inclui a
possibilidade de fotografar com filmes em médio-formato, 120mm, e em 35mm.
Dentre as cameras Lomo, o modelo Lubitel pode ser considerado mais sofisticado
do ponto de vista técnico, ja que possui aberturas de diafragma que variam de f 4.5
a 22 e cinco velocidades de obtencédo além do modo bulbo (que permite deixar o
obturador aberto durante o tempo desejado), possibilitando um maior controle da

exposicao por parte do fotografo.
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Figura 25 — Camera Lubitel 166+.

Fonte: Sociedade Lomografica Internacional

Na imagem abaixo, temos uma fotografia obtida a partir da técnica de multipla
exposicdo permitida por cameras especificas, como, por exemplo, Diana, LC-A e
Lubitel. Nesta técnica, o fotografo expbe a luz, duas ou mais vezes 0 mesmo
negativo, permitindo a obtencdo de imagens sobre-expostas. As imagens se
fundem, formando uma nova imagem que ndo pode ser predeterminada pelo

fotégrafo.

Figura 26 — Fotografia obtida com camera Diana e técnica de multipla exposicéo.

Fonte: Arquivo Sociedade Lomogréfica Internacional

3.5.2 Filmes Lomograficos e Acessorios

Assim como cameras, a SLI comercializa, desde 2010, filmes e acessorios

através de seu website. Com o0 proposito de incentivar a experimentacdo e a
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criatividade fotograficas, estes acessoérios propdem-se a ampliar as possibilidades
de obtencéo de imagens. Inspirada pelas préprias experimentacdes dos lomdégrafos,
a SLI lanca filmes negativos em: 35mm e 120mm, coloridos, preto e branco e
redscale. Segundo a prépria SLI, o objetivo € garantir que o “futuro seja analdgico”.

Desse modo, a Lomografia define-se, segundo a SLI, como técnica fotografica
analdgica e distancia-se da fotografia digital, amplamente utilizada desde o final do
século XX. Nas técnicas analdgicas, a imagem € criada por projecdo de raios
luminosos e “implica sempre a presenga de um objeto real preexistente a imagem”
(COUCHOT, 2008, p. 39). Ou seja, ela possui tracos do objeto real reproduzido a
partir de raios luminosos, impressos no suporte fotossensivel: o negativo. Porém,
esses tracos podem ser modificados a partir da interferéncia do fotografo nesse
processo técnico de obtencdo de fotografias analdgicas.

Dentro dessa légica, temos a visualidade das lomografias obtidas a partir dos
filmes Redscale (processo de experimentacao fotografica que consiste em obter a
imagem utilizando o lado oposto da emulsdo do negativo colorido), que produzem
imagens com a predominancia dos tons vermelhos e amarelos. Para incentivar os
resultados inusitados propiciados por este processo, a SLI lanca seu préprio filme

Redscale e o descreve assim em seu website:

A técnica Redscale € alcancada expondo o filme pelo lado avesso do
negativo, produzindo imagens com tons laranja, vermelho e amarelo. O
Lomography Redscale Negative 120 ISO 100 torna muito mais facil
conseZ%uir 0 mesmo efeito sem ter que fazer todo o processo trabalhoso a
mao.

Ou seja, sempre em busca de resultados inusitados e diferentes para suas
imagens, a Sociedade Lomografica Internacional se apoia nos processos
experimentais da fotografia analdgica e de seus proprios usuarios para langar novos
produtos, conquistar novos adeptos, assim como para manter os ja lomégrafos

sempre curiosos e dispostos a novas experimentacoes.

% Disponivel em: www.lomography.com.
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Figura 27 — Fotografia obtida com filme Redscale.

Fonte: Arquivo Sociedade Lomografica Internacional

Com base nessa estratégia, a SLI vem lancando novas cameras e novos
acessorios para a obtencdo de imagens cada vez mais criativas. A sociedade tem
como objetivo a experimentacdo na criagdo de imagens, como ela mesma se
anuncia no topo de seu website: “Bem-vindo a Lomography! N6s somos uma
comunidade global de apaixonados por fotografia analégica criativa e experimental!”.

Desse modo, os adeptos da SLI trocam experiéncias através de espacos de
discussdo do proprio website e de paginas criadas em redes de relacionamento,
como, por exemplo, o Facebook.

3.5.3 Lomdégrafos

Os adeptos da Lomografia como pratica fotografica identificam-se como
lomografos; fotégrafos profissionais, amadores e/ou experimentais, parecem unir-se
em funcdo de um interesse comum: a Lomografia. Usuaria cadastrada no site da
Sociedade Lomografica Internacional desde 2007, fotografa profissional desde 1996
e professora universitaria de fotografia, esta pesquisadora percebe um nimero cada
vez maior de lomografos e de Embaixadas Lomograficas espalhados pelo mundo e
acredita na importancia de direcionarmos nosso olhar de maneira mais reflexiva para
a compreensdao desse fenbmeno. Assim como outras praticas fotograficas
contemporaneas que ganham cada vez mais adeptos, a Lomografia apresenta

caracteristicas proprias em relacdo a técnica que a envolve, seus USOS e suas
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funcbes e, € claro, suas visualidades. Caracteristicas essas que, acreditamos, vao
além do fendbmeno mercadoldgico e de moda que parece envolvé-la atualmente.

Fendmeno que se torna cada vez mais abrangente e ultrapassa os limites da
Lomografia, atingindo muitos publicos, como vimos na reportagem da capa do
Caderno Donna do Jornal Zero Hora do dia 14 de outubro de 2012. A matéria nos
revela a Lomografia como uma “mania”, um fetiche adulto que “remete a uma
espécie de volta a infancia” em fungao da definicdo da cAmera Lomo como toycam,
ou seja, uma camera de brinquedo, conceito associado ao fato de as cameras serem
fabricadas com elementos plasticos e apresentarem uma estética “divertida”. Porém,
essa “brincadeira” parece encantar também os fotografos profissionais. “Fotos
toscas parecem mais crocantes”, diz Raul Krebs (2012, citado por SIMON, 2012, p.
14), fotoégrafo profissional premiado internacionalmente e professor universitario de
fotografia em Porto Alegre.

O crescimento da Lomografia como forma de expressdo visual e
compartilhamento de experiéncias parece-nos evidente e vem abrangendo cada vez
mais paises e adeptos. Em depoimento ao documentario da BBC (2004), A camera
Lomo: fotografar desde o quadril, os fundadores da Sociedade Lomogréafica
Internacional, Wolfgang Stranzinger e Matthias Fiegl, lembram que quando as
cameras Lomogréaficas comecaram a ser utilizadas por eles em Viena, no ano de
1992, somente algumas pessoas perguntavam como encontra-las, mas passados
dois meses, em torno de 50 pessoas ja estavam usando as cameras Lomo em
Viena. Conforme eles, foi desse modo que surgiu o interesse de organizarem esses
usuarios e de tornarem o acesso as cameras, até entdo sé encontradas na RUssia,
mais facil a partir da criacdo de uma comunidade.

Assim eles organizaram a primeira Embaixada Lomografica em Viena e
lancaram as 10 Regras de Ouro da Lomografia. Entdo, para financiar os eventos e
exposi¢cbes da Sociedade Lomografica Internacional, a SLI comeca a vender as
cameras. “Todo mundo que comprasse as cameras nao estava apenas comprando
cameras, estava comprando a associacdo a Sociedade Lomografica, uma
associagao vitalicia”, conta Matthias Fiegl em depoimento ao documentéario (BBC,
2004). A partir disso, a sociedade comeca a ganhar adeptos e seus fundadores
entendem que seria preciso obter a parceria da fabrica Lomo para dar continuidade
a Lomografia. Assim em uma negociacdo que, segundo Wolfgang Stranzinger e

Matthias Fiegl, incluiu até mesmo Vladimir Putin (que era prefeito da cidade de San
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Petersburgo na época), a Sociedade Lomogréafica Internacional fecha um acordo
com a fabrica russa Lomo e torna-se a revendedora oficial de suas cameras.

Porém, apesar da criacdo da Sociedade Lomografica Internacional em 1992 e
da disseminacdo das Embaixadas Lomograficas pela Europa, EUA e até mesmo
China ainda na década de 1990, no Brasil, em 2008, para que tivéssemos acesso as
cameras lomograficas, era preciso importa-las através do site da Sociedade
Lomografica Internacional ou de sites especializados em equipamentos fotograficos
ndo convencionais. Mesmo na Europa, onde a SLI foi langada, o acesso as Lomos
se restringia as embaixadas e alguns revendedores. Ja em 2012, é possivel
encontra-las facilmente. Atualmente, o Brasil possui duas embaixadas lomogréficas,
uma no Rio de Janeiro e outra em Sao Paulo, que revendem os produtos Lomo, e
sua prépria versao do site da Sociedade Lomografica (www.lomography.com.br).

O que, a primeira vista e por experiéncia desta pesquisadora, parece
despertar o interesse dos usuarios das cameras Lomo é a aparente falta de controle
técnico do resultado das imagens e a necessidade de precisar contar com a
experimentacdo e com 0 acaso para cria-las, ou seja, a baixa previsibilidade de seus
resultados, caracteristicas que as distanciam das praticas fotograficas
contemporaneas, principalmente da fotografia digital, e proporcionam uma sensacao
de maior liberdade ao processo fotografico. Além disso, ha a nostalgia em relacéo a
técnica analdgica e sua relacdo diferenciada com o tempo de obtencdo e
visualizacdo das fotos. Diferentemente da maioria dos processos fotograficos
disponiveis atualmente, predominantemente digitais, na fotografia analégica nao é
possivel ver a imagem produzida imediatamente porque ela precisa ser revelada
através de um processo quimico, 0o que torna nossa relacdo com o tempo das
imagens diferente da atual. E necessario esperar pela revelacdo dos filmes para
vermos as imagens obtidas e, em fungdo disso e das técnicas experimentais da
Lomografia, temos de volta o fator surpresa e a sensacgéo de estarmos criando algo
novo, inesperado e diferente.

A experimentacao fotografica e a busca por imagens que nos surpreendam do
ponto de vista estético ndo é algo novo, sua utilizacdo remonta ao inicio da
fotografia. Segundo André Gunthert e Michel Poivert no livro El arte de la fotografia:
de los origenes a la actualidad (2009), a fotografia experimental se inicia como um
espaco de busca formal “‘onde o azar e o jogo podem encontrar seu lugar’ na

tentativa de libertacdo de uma “concepgao da fotografia como estrita reproducéo da
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realidade” (GUNTHERT & POIVERT, 2009, p. 463). Ainda segundo os autores,
essas técnicas se iniciam no século XIX, com a obtencao de imagens com zonas de
altas e baixas luzes (alternancia de areas claras e escuras) e a relacdo da
iluminacdo com a criacdo de imagens abstratas. J& no século XX, nas décadas de
1950-60, a fotografia experimental caracteriza-se pela busca por uma expressao
subjetiva também orientada pela abstracdo. Processos que demonstram uma
tentativa continua dos fotégrafos por subverterem o processo fotografico na busca

de resultados além dos previstos pela técnica e pelos aparelhos fotograficos.

Figura 28 — Spiral, 1946. Lazlé Moholy-Nagy.

Fonte: The Moholy-Nagy Foundation

Imagens como as criadas pelo fotografo Lazl6 Moholy-Nagy nos anos 1940
demonstram essa busca por uma visualidade diferenciada através da fotografia.
Para Gunthert e Poivert (2009), o objetivo das fotografias experimentais como as de
Moholy-Nagy era “conseguir uma visao lirica, expressiva da realidade” (GUNTHERT
& POIVERT, 2009, p. 474). Essas experimentacfes eram alcancadas a partir da

intervencao direta do fotégrafo em diferentes etapas do processo fotogréfico.

Indiferente aos codigos, a fotografia experimental liberta-se das convencdes e
toma liberdades com respeito a uma “boa” utilizacdo da fotografia. Material
visual, a imagem se submete a hibridizacdo com toda classe de
transformagBes quimicas e materiais” (GUNTHERT & POIVERT, 2009, p.
485).

Se com sua utilizagdo usual, ainda segundo os autores, a camera implica um

ato de subtracdo, ou seja, pode extrair, obter formas da realidade, com a
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experimentacdo busca-se um afastamento dessa analogia aos referentes
fotograficos através da interferéncia na utilizacdo da técnica, como vimos. Mas, e
qguando a prépria camera subverte esse processo, qual experiéncia resulta disso?
Essa é a proposta das cameras lomograficas, subverter o processo fotogréfico e
obter, através da experimentacdo, fotografias que surpreendam o proprio fotégrafo.

Simone White, fotdégrafa, em depoimento ao documentario A camera Lomo:
fotografar desde o quadril (BBC, 2004), salienta o quanto “é magico quando a
imagem nao faz nenhum sentido”, ou seja, como o fator surpresa proporcionado pela
experimentacdo e pelas proprias cameras Lomo é importante para seus usuarios e
exemplifica:

Num Natal, eu percorria as luzes de Natal e me voltava sobre mim mesma,
apontava a camera e acendia o flash no dltimo momento para criar coroas
em mim. Quando a foto veio, eu disse: “Oh, meu Deus, fogos de artificio”. E
parece que eu estou olhando para eles. Tem muita magica com a camera
(BBC, 2004).

Porém, ainda segundo a fotografa, a experiéncia lomografica vai muito além
disso, ela “abre seus olhos” enquanto fotdégrafo, faz com que vocé se importe com o
processo fotografico, “significa estar muito mais no momento”, fotografar todas as

coisas sem pensar e acrescenta:

Para mim, a coisa toda € uma maneira de me conectar com a vida, e eu
acho que a sociedade lomografica é sobre isso também, encorajar de fato
as pessoas a estarem juntas, e ter alegria na vida, em todos o0s pequenos
detalhes, e tirar muitas fotos (BBC, 2004).

Essa possibilidade de “fotografar todas as coisas”, “sem pensar”, de conectar-
se com a vida, parece-nos ser uma das fortes caracteristicas do processo
lomografico. Do ponto de vista técnico e financeiro, ela é facilitada pelo fato das
cameras lomograficas serem pequenas, leves, baratas (em relagcdo aos
equipamentos fotograficos digitais profissionais) e de facil manuseio, mas do ponto
de vista da vivéncia lomografica, reforcam as suas 10 Regras de Ouro: Leve a sua
Lomo onde vocé for; Fotografe a qualquer hora do dia ou da noite; A Lomografia ndo
interfere na sua vida, ela é parte dela; Aproxime-se o mais possivel do objeto a ser
fotografado; Nao pense; Seja rapido; Vocé ndo precisa saber antes o que fotografou;

Nem depois; Nao fotografe com os olhos; Nao se preocupe com as regras. Assim,
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parece-nos que a Lomografia busca compartilhar, além de uma técnica fotografica,
um posicionamento perante a fotografia e a prépria vida.

Desse modo e a partir dessas experiéncias, a Lomografia cria imagens com
visualidades especificas e inusitadas, que aqui irdo nos auxiliar a compreendé-la
como forma de manifestacdo visual do imaginario contemporaneo com base na

metodologia que definiremos a segquir.
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4 OPCOES METODOLOGICAS

Por acreditar que o saber € sempre uma constru¢do que se faz através de
uma caminhada, a trajetoria do conhecimento, ou ainda, que deve ser um modo de
descobrimento, um modo de des(en)cobrimento (SILVA, 2010), optamos pela
metodologia proposta por Michel Maffesoli na obra O conhecimento comum (2010)
como norteadora desta caminhada.

Michel Maffesoli (2010), pensador francés considerado um dos fundadores da
Sociologia Compreensiva e discipulo de Gilbert Durand, prop&e-nos uma nhova
maneira de nos relacionarmos com 0s objetos da pesquisa social. Partindo do
pressuposto da “forma”, Maffesoli (2010) sugere uma sociologia do lado de dentro,
na qual a “forma é formante e nao formal”, e defende o método compreensivo que,
segundo ele, permite uma abordagem indutiva, ou seja, “uma preocupagao
metafdrica que evite a petrificacao do objeto analisado” (MAFFESOLI, 2001, p. 24).

Suas importantes reflexdes sobre as sociedades contemporaneas, a partir
das nocbes de imaginario, cotidiano, banalidade, tribalismo, empatia, entre inUmeras
outras, sdo incansavelmente discutidas em varias obras, algumas delas ja
exploradas por nds no decorrer desta pesquisa e muitas delas traduzidas no Brasil,
como: A conquista do presente, O tempo das tribos, O conhecimento comum, No
fundo das aparéncias e A transfiguracéo do politico.

Conforme Durand (1998), a evolucdo do pensamento sociolégico estaria
dentro do que chama de “as ciéncias do imaginario” e sua compreensdo do homem
como um homem simbdlico (homo symbolicus). Para ele, nas sociologias mais
recentes, percebe-se um esforco pelo reencantamento com o mundo da pesquisa e
de seu objeto, reencantamento esse que passa, principalmente, pelo imaginario. A
Sociologia, para Durand, passa entdo a ser figurativa, “fundamentando-se num
‘conhecimento comum’ onde o sujeito e 0 objeto formam um so6 ato do conhecer e no
qgual o estatuto simbdlico da imagem constitui o paradigma (0 modelo perfeito, a
demonstragao satisfatéria pelo exemplo)” (DURAND, 1998, p. 56-57).

Ao retomarmos o pensamento de Maffesoli sobre a imagem, apresentado no
primeiro capitulo, segundo o qual as imagens possuem uma légica sempre técnica e
que, a partir delas, as tecnologias de cada época alimentam 0s seus imaginarios,

vemos que o autor acredita que para compreendé-las é preciso valorizar seu
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aspecto formal: “verdadeira revolugéo pela imagem é a indiferenca em relacdo ao
conteudo, a valorizagao da forma” (MAFFESOLI, 2001, p. 81).

O autor define, entdo, o que chama de forma como “um polipode que tem
implicacdes estéticas, éticas, econdmicas, politicas e, evidentemente, gnosioldgicas”
(MAFFESOLI, 2010, p. 116), ou seja, que tem suas experiéncias baseadas nao
somente nos conceitos e preceitos da razdo, mas também no carater intuitivo.
Acredita, assim, que o formismo se contenta em delinear “grandes configuragdes
que englobam, sem reduzi-los, os valores plurais e as vezes antag6nicos da vida
corrente”. Ou seja, para o autor, € preciso privilegiar o movimento e levar em conta a
multiplicidade de seus aspectos, destacando o “aspecto variegado da vida de todos
os dias”.

Desse modo, para ele, o recurso metodolégico a “forma” €& inteiramente
pertinente a tentativa de darmos conta de uma “socialidade cada vez mais
estruturada pela imagem”. Assim, este estudo, que busca compreender a
Lomografia como forma de manifestacdo visual do imaginario contemporaneo,
encontra nessa metodologia um referencial norteador para o entendimento desse
imaginario pés-moderno através da imagem e “de sua pregnancia no corpo social’,

como exemplifica Maffesoli:

Esta faculdade de apreender o real em funcdo do irreal é do mais alto
interesse e corresponde perfeitamente a uma das fungbes que podemos
atribuir & “forma”. a de permitir a apreensdo da imagem e a de sua
pregnancia no corpo social. Retomando uma antiga expressao filosofica,
diremos que essa faculdade pode ser considerada como uma ‘condigao de
possibilidade’, a um sé tempo, da existéncia e do conhecimento em sua
plenitude (MAFFESOLI, 2010, p. 34-35).

Sob a perspectiva da Sociologia Compreensiva, Maffesoli (2010) apresenta
cinco pressupostos tedricos em O conhecimento comum, para que possamos, a
partir da predominancia do imaginario e do cotidiano nas sociedades
contemporaneas, buscar o que “é/esta e ndo o que deveria ser’. Desse modo e com
base nessa “sociologia do lado de dentro”, tomaremos como premissas

metodoldgicas para a caminhada desta pesquisa seus pressupostos:

1. Critica ao dualismo esquematico
2. Aforma
3. Uma sensibilidade relativista
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4. Uma pesquisa estilistica

5. Um pensamento libertario

Assim, para Maffesoli (2010), o pensador, aquele que diz o0 mundo, faz parte
daquilo que descreve e esta situado no plano interno, sendo capaz de manifestar
certa visdo de dentro, uma auténtica intuicdo. Sob esta perspectiva, apresenta seu
primeiro pressuposto: a critica ao dualismo esquematico que rejeita o dualismo
como método e pressupde uma organicidade social e natural. Ou seja, “de um lado,
da-se énfase a construgdo, a critica, ao mecanismo e a razao; de outro, é costume
insistir-se na natureza, no sentimento, no organico e na imaginacao” (MAFFESOLI,
2010, p. 27). Compreendemos, entdo, que o pesquisador nao deve “ser motivo de
abstracdo”, porque faz parte do objeto de pesquisa, e também ndo deve preterir um
sentido da pesquisa em detrimento do outro.

Na busca por um olhar mais complexo e menos redutor nas pesquisas
sociais, Maffesoli vai propor a “forma” como seu segundo pressuposto de pesquisa.
Para o autor, a nocao de formismo, a partir da definicdo de forma de G. Simmel,
sera a mais adequada para “descrever, de dentro, os contornos, os limites e a
necessidade das situacdes e das representacdes constitutivas da vida cotidiana”
(MAFFESOLI, 2010, p. 31-32). Entdo, o “romantismo sociologico” deve saber
integrar o “quantum necessario de racionalismo” para poder perceber o l6gico e o
nao légico que modelam o dado social.

Nesse sentido, as representacfes sociais, segundo Maffesoli, estruturam o
conjunto social que € organico. A nocdo de organicidade de Maffesoli vai ao
encontro das reflexdes de seu contemporaneo e conterraneo Edgar Morin. Vemos
também em Morin uma preocupacdo em compreender o ser humano e suas
inUmeras manifestagdes de uma maneira mais complexa, a partir da qual o todo e as
partes encontram-se em extrema relacdo e sdo indissociaveis. Desse modo, 0
pensamento complexo, proposto por Morin, deve juntar a complexidade humana
através das diversas areas de estudo e considerar tanto a unicidade quanto a
diversidade “aliando as dimensodes cientificas a epistemoldgica e reflexiva” (MORIN,
2003). Dessa forma, as ciéncias, segundo Morin e Maffesoli, deveriam dar conta do
espirito/mente, ou seja, voltar sua atencdo tanto para o pensamento racional,
empirico e técnico, quanto para o simbolico, analégico e magico, admitindo, assim,

que somos, a0 mesmo tempo, sapiens-demens.



86

Somos compelidos a afirmar que, se pretendemos salientar a incoeréncia, a
labilidade, a polissemia do dado social, isto n&o significa que ndo possamos
vir a ai assinalar as formas estruturantes. E cada vez mais evidente que a
ordem e a desordem acham-se intimamente mescladas; trata-se, portanto,
de encontrar meios de, epistemologicamente, dar conta dessa relacdo
organica (MAFFESOLI, 2010, p. 33).

A partir dessas questdes, o autor defende que o pressuposto formista pode
ter funcdo de coeréncia “ainda que ‘deixe ficar como esta’ aquilo mesmo que
analisa” (MAFFESOLI, 2010, p. 33), salientando que a forma permite ao pesquisador
dar atencdo ao particular sem negligenciar as caracteristicas essenciais.

J& o terceiro pressuposto, uma sensibilidade relativista, pretende demonstrar
gue a realidade ndo é Unica, que pode ter inUmeras abordagens e que esta
eternamente em mutagao; sendo assim, mais vale a producédo de pequenas teorias
locais do que a de teorias universais e imutaveis. E preciso, segundo o autor, ir mais
longe na busca pela compreensao de “uma constelagao societal em que a imagem e
0 simbolo ocupam lugar de escolha” (MAFFESOLI, 2010, p. 37), admitindo que a
verdade é sempre momentanea, factual e que o pesquisador ndo detém todo o
conhecimento sobre seus objetos de pesquisa. “Saber ouvir o mato crescer”, estar
atento a coisas simples e pequenas e ndo reduzir a pesquisa a uma “escrita
universalista”, buscando um projeto “mais intuitivo, atento em sua expressdo a
finitude e a pesquisa estilistica” (MAFFESOLI, 2010, p. 41); assim Maffesoli define
essa sensibilidade.

E é justamente a “pesquisa estilistica” o quarto pressuposto apresentado pelo
autor. Para ele, precisamos que a linguagem de nossas pesquisas possa interessar
a “diversos protagonistas sociais”, sem que isso acarrete em qualquer perda de rigor
cientifico. Assim, segundo Maffesoli, a escrita ndo pode ser negligenciada, sendo
necessario encontrarmos “um modo de expressao capaz de dar boa conta da
polissemia de sons, situacbes e gostos, que constituem a trama social”
(MAFFESOLI, 2010, p. 43). Desse modo, 0 autor ressalta que é necessario nao nos
afastarmos muito do senso comum, mas, a0 mesmo tempo, N4o NOs aproximarmos
das “facilidades inebriantes dos discursos estereotipados”. Ou seja, que nos
arrisquemos na construcédo de discursos abertos que suscitem o debate, a troca, a
reflexao, as proposicoes contraditérias, sem a necessidade de “buscarmos obter

certezas”.
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A partir disso, Maffesoli vai propor seu quinto pressuposto, um pensamento
libertario que busque “falar de parte alguma e em nome de ninguém” (MAFFESOLI,
2010, p. 46), ou seja, “trabalhar pela liberdade do olhar’. Aposta assim em um
pensamento que preserve a flexibilidade e até mesmo as impericias dos dados
sociais na busca de novas “linhas de indagagéo”. Desse modo, lembra a importancia
da nocédo de tipicalidade (Alfred Schiitz) no que tange a ideia de empatia, de que
somos parte daquilo do que desejamos falar. Mesclando pensamento e paixdo, o
pesquisador fica livre das amarras de um pensamento pretensamente isento e do
“conformismo intelectual”, e pode desenvolver um espirito aventureiro e livre.

Com base nesses pressupostos, Maffesoli aposta na Sociologia
Compreensiva para “guiar’” nossas relacbes com os objetos da pesquisa social,
considerando que somos parte integrante desses e que nao podemos desconsiderar
nenhuma de suas dimensdes ao pretender compreendé-los.

Ao exemplificar esse método de pesquisa social, Juremir Machado da Silva
em seu livro Tecnologias do Imaginario nos diz que “a sociologia compreensiva
pretende ser um discurso ‘do’ social” no qual o pesquisador “quer sentir como o
outro, viver como o pesquisado, por-se no lugar do outro, sem ser o outro”, para,
desse modo, narrar o vivido (SILVA, 2003, p. 79). Ademais, ndo deve deixar de

considerar, na andlise socioldgica, “o irracional, o nao racional, o afetivo, o
passional, o estético e o emotivo” pelo simples fato de ndo serem quantificaveis. E

acrescenta:

Flagrantes de existéncias, retratos de época, instantaneos da eternidade
fugidia, rastros da tecnologia no imaginario do impalpavel, o amor, a paixao,
a saudade, o sonho e a fantasia. O pesquisador das tecnologias do
imaginario deve fazer a narrativa do vivido, como um etndgrafo das
emocdes e das praticas, a exemplo de um repérter de todas as paixdes e
acontecimentos do cotidiano. O imaginario € um mundo em movimento
(SILVA, 2003, p. 79).

Assim, a Sociologia Compreensiva busca uma nova postura frente ao objeto
social, evitando “petrifica-lo” em estruturas rigidas e preestabelecidas, e aposta na
compreensao do pesquisador de que ele também é parte daquilo que analisa para
propor uma sociologia “do lado de dentro” que considera toda a pluralidade das
manifestacbes sociais e que, com base em seus cinco pressupostos (critica ao
dualismo esquematico, a forma, uma sensibilidade relativista, uma pesquisa

estilistica e um pensamento libertario), possa ser “um discurso do social”.
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Ou, como bem exemplifica seu préprio autor, Michel Maffesoli (2010, p. 39):

No que tange a uma sociologia que acentue a socialidade, o imaginario ou o
cotidiano, pode-se dizer que, de imediato, trata-se mesmo de elaborar um
‘conteldo’ do que apresenta uma projecao de (seu) futuro. A sociologia como
ponto de vista.

Com base na Sociologia Compreensiva acreditamos poder dar conta de uma
narrativa do vivido na busca da elaboragdo um “ponto de vista” sobre a fotografia e,
assim, provocar um “des(en)cobrimento” (SILVA) da Lomografia, ou seja,
compreendé-la como forma de manifestacdo visual do imaginario contemporaneo.
Para tanto, buscaremos embasamento na fundamentacdo tedrica, pertinente ao
objeto em andlise, e nas reflexdes apresentadas pelos autores Maffesoli, Morin e
Silva que nos ajudardo na compreensao da imagem e de sua pregnancia no corpo
social, considerando que esse pesquisador é parte daquilo que descreve e que a
pesquisa social deve dar conta do espirito/mente, ou seja, deve estar atenta tanto ao
racional, ao técnico, quanto ao simbdlico, ao afetivo, ao passional, ao ndo racional. A
partir disso, propomos um esquema de analise que considerard todas essas

premissas.
4.1 ESQUEMA DE ANALISE DAS IMAGENS

De que forma as imagens lomograficas manifestam o imaginario
contemporaneo? Quais indicios, tracos dessa manifestacdo podemos identificar em
suas visualidades? Na busca de compreendermos a Lomografia como forma de
manifestacdo visual do imaginario contemporaneo, faremos uma analise de suas
visualidades com base nos elementos visuais da fotografia, sua escrita (Rouillé,
Aumont e Catala) e nos apontamentos sobre o imaginario (Durand, Maffesoli e
Silva), esta “atmosfera” que as cerca.

Assim, ao retomarmos 0s conceitos centrais trabalhados na fundamentacao
tedrica, os quais acreditamos dialogarem diretamente com a Lomografia, propomos
0 conceito proposto por Rouillé de fotografia-expressdo e a nocado de imaginario
apresentada por Durand, Maffesoli e Silva como conceitos-base para a construcéo
do nosso esquema de analise que se dividirA em dois grandes eixos: a escrita
fotogréfica e o imaginario social. Acreditamos que esses dois eixos nos ajudardo a

contemplar tanto os elementos que estdo na imagem, ou seja, compdem-na
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visualmente (sua visualidade), quanto os elementos que transbordam de sua
visualidade, surgem a partir dela e nos remetem ao imaginario no qual esta inserida.
Dessa maneira e em harmonia com a metodologia na qual nos apoiamos para esta
pesquisa, pretendemos compreender a Lomografia como forma de manifestacao

visual do imaginario contemporaneo.

Eixo 1) Escrita fotografica

André Rouillé (2009) nos propde dois conceitos fundamentais para
compreendermos 0s usos e as funcdes da fotografia desde seu surgimento: a
fotografia-documento e a fotografia-expressdo. Com base nas caracteristicas
principais de cada um deles, apresentadas e discutidas por nés no segundo capitulo,
acreditamos que a Lomografia encontra seu lugar na fotografia-expressdao em
funcdo de seus usos e de suas caracteristicas visuais, como, por exemplo, 0 uso
criativo e experimental da técnica fotogréfica, o forte distanciamento da ideia de
reprodutora do real e a falta (proposital) de dominio sobre o equipamento fotografico.

Enguanto a fotografia-documento se caracteriza pela forte ligacdo com a ideia
de reproducéo fiel dos referentes da imagem, ou seja, constitui-se como uma
imagem analoga, mimética, a fotografia-expresséo busca distanciar-se desta aura de
objetividade e precisdo técnica, priorizando uma expressdo mais subjetiva e
conceitual da realidade por ela retratada. Longe de posicionar-se como um registro
isento e exato da realidade, apoiando-se na utopia de “verdadeiro fotografico” e
buscando um controle absoluto da técnica fotografica, a fotografia-expressao
assume um carater indireto e, ao invés de garantir “a aderéncia de um modelo a sua
copia”’, ela joga as coisas e com as imagens que ja estdo 14, ou seja, com as
imagens que compdem nossos imaginarios, contando com uma liberdade maior, do
ponto de vista técnico e visual. Assim, segundo Rouillé, a fotografia-expressao se
caracteriza por propor vias especificas de acesso as coisas e aos fatos: “a escrita,
logo, a imagem; o conteudo, logo, o autor; o dialogismo, logo, o outro”. Sendo, desse
modo, uma fotografia que possui uma alta consciéncia da forma e que explora todos
os elementos que compdem suas imagens, como, por exemplo, os enquadramentos,

0 ponto de vista, a luz, a nitidez e os tempos de exposigao.
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Com base nessas caracteristicas da fotografia-expresséo e por acreditar que
a Lomografia dialoga diretamente com elas, desmembramos esse Eixo em trés

desdobramentos:

1.a) Elementos visuais: elementos que constituem visualmente as imagens,
formando sua estética e evidenciando sua escrita fotografica. Na busca de identificar
guais sdo os elementos que caracterizam a escrita fotografica da Lomografia, essa
categoria tomara como base algumas das caracteristicas apresentadas por Aumont
(2004) na obra A imagem para a identificacdo dessa escrita. Sdo elas: espaco
plastico (que contemplard& sua composicdo, gama de cores e contraste),

engquadramento e ponto de vista, profundidade de campo e dimenséao temporal.

1.b) Tema: o assunto tratado pelo autor, seu ponto de vista evidenciado a
partir da escolha do tema da imagem. Nesta categoria, buscaremos contemplar o
conteudo da imagem, como indicio da individualidade do fotografo e de sua relacéo
com 0 outro, na perspectiva de que essas relagcbes estdo envoltas por uma

atmosfera coletiva mais ampla, o imaginario que as cerca.

Porém, a observacdo das caracteristicas peculiares da Lomografia em
relacdo a utilizacdo da técnica fotografica (ja realizada no percurso desta pesquisa),
aliada a experiéncia desta pesquisadora como lomégrafa, leva-nos a incluséo de
mais uma categoria ao Eixo Escrita Fotografica, além das duas anteriores

embasadas em Rouillé, o aleatério.

1.c) Aleatdrio: o jogo, a eventualidade, o risco, a aventura, a experimentacao
revelando uma nova atmosfera caracterizada por uma cultura do instinto. Essa
categoria sera analisada pelo papel da experimentacdo na fotografia lomogréfica e
pela interferéncia desse “jogo” no resultado visual das suas imagens. Por
entendermos o aleatorio como um resultado alcancado através de usos especificos
da técnica fotografica e de seus elementos de composicao, esse item compde o Eixo

Escrita Fotografica.



91

Eixo 2) Imaginario

Ao postular que a imagem é uma ‘“realidade velada”, Durand nos instiga a
refletir de que modo, entdo, poderiamos acessar essa “realidade” e identificar os
indicios que nos levam ao entendimento daquilo que néo é diretamente revelado por
ela. Segundo ele, sdo as proprias imagens que, como simbolos, servem-nos de
modelos dessa realidade e podem nos ajudar a compreender essa “aura maior”,
esse algo mais que as ultrapassa e nos déa indicios de seu imaginario. Mas, ao
mesmo tempo, Maffesoli lembra-nos que esse algo mais, nosso imaginario, € algo
impalpavel, “um estado de espirito” compartiihado por grupos e que contém
elementos racionais, oniricos, ladicos, fantasiosos, afetivos, imaginativos, né&o
racionais e irracionais, ou seja, € uma forca, um catalisador, uma fonte de valores e
emocgdes comuns, como bem exemplifica Silva (2003).

Considerando essas caracteristicas, parece-nos uma tarefa dificil e até
mesmo audaciosa buscar atingi-lo ou compreendé-lo, de modo que suas
manifestacbes ndo sdo elementos palpaveis, objetivos ou quantificaveis. Porém,
apesar disso, Maffesoli indica-nos que as praticas sociais de cada época nos
apresentam indicios desse inconsciente compartilhado, coletivo, que as envolve e as
influencia. Assim, na tentativa de compreendermos as manifestacdes visuais do
imaginario contemporaneo a partir das Lomografias, e por acreditarmos que o0
contemporaneo esta inserido no periodo entendido como pds-moderno, buscamos
nas nocdes de pds-modernidade apontadas por Maffesoli ferramentas para
auxiliarem nossa analise.

Assim, ao cruzarmos os elementos do imaginario com as premissas da poés-
modernidade apresentadas por ele, tais como, o tribalismo, a légica ética-estética, a
valorizagdo do cotidiano e a revivescéncia da mistica, e, ainda, com as
caracteristicas ja identificadas por nés na Lomografia no decorrer desta pesquisa,
alcancamos os seguintes desdobramentos: o onirico, o0 cotidiano e o tribalismo.

Com base neles, acreditamos que poderemos dar conta tanto dos elementos
mais palpaveis e objetivaveis do imaginario a partir de sua pregnancia ao cotidiano
guanto de seus elementos mais impalpaveis e inconscientes através de suas
representacbes oniricas, assim como dessa atmosfera caracteristica da pos-
modernidade que indica o fendmeno tribal como uma nova maneira de estar juntos e

de compatrtilharmos o ser/estar em sociedade.
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2.a) Onirico: a revalorizacdo dos elementos que constituem os sonhos, as
fantasias, o imaginativo como parte de uma organicidade social que se constroi tanto
a partir do empirico quanto do irracional, do ndo racional, do simbdlico, do mégico,
evidenciando um reconhecimento de que somos espirito/mente e de que, desse
modo, ndo podemos dissociar nossas varias dimensdes a partir de uma abordagem

organica.

2.b) Cotidiano: a valorizacdo dos elementos e das experiéncias cotidianas e
banais que evidenciam uma temporalidade presenteista, voltada para o “aqui-agora”,
na qual as emocoes, as paixdes, a aventura, a eventualidade nos dao pistas de uma
nova légica contemporénea que parece dialogar diretamente com a experiéncia

proposta pela Lomografia a partir de suas “10 Regras de Ouro™:

2.c) Tribalismo: o fendbmeno tribal através do qual “comungamos em torno de
um totem”, partilhando emocdes e sentimentos, e que sé existimos a partir do outro,
em relagdo com o outro, ou seja, coletivamente. Um fenbmeno que evidencia um
“‘certo arcaismo” caracterizado pelo sentimento de pertencimento, pelo
compartilhamento de um gosto e pela volta da figura dionisiaca, que valoriza o

momento vivido, o cotidiano, o supérfluo e o presente.

A partir desse esquema e com base em nossas premissas metodoldgicas,
consideramos que esses dois Eixos (a Escrita Fotografica e o Imaginario) nos
servirdo como as guias iniciais para esta analise. Assim, nossa analise se embasara
nos elementos que constituem as imagens visualmente e na relacdo dessas
imagens com 0 imaginario que as cerca, a partir das no¢cdes propostas a priori
(conforme organograma abaixo).

A fundamentacao teodrica para a analise se dara a partir do referencial teérico
apresentado nos Capitulos | e I, que também fundamentou o esquema de analise

proposto.



Figura 29 - Organograma para analise

Eixo 1) Escrita Fotogréfica

1.a) Elementos visuais

1.a.1) Espaco pléstico. 1.a.1.1) Composigéo.
1.a.2) Enquadramento e 1l.a.1.2) Gama de cores.
ponto de vista. 1.a.1.3) Contraste.
1.a.3) Profundidade de

campo.

1.a.4) Dimensao temporal.

la)l.b) Tema

Assunto tratado pela

imagem.

1.c) Aleatério

1.c.1)Técnicas fotogréficas
experimentais.

1.c.2) Resultados visuais
especificos decorrentes
destas técnicas

experimentais.

Eixo 2) Imaginério

2.a) Onirico

2.b) Cotidiano

Os sonhos, a fantasia, o imaginativo. Valorizag@o das experiéncias cotidianas e

banais, o vivido emocional comum, o

reencantamento com o mundo.

2.c) Tribalismo

Comunhao em torno de um totem, compartilhamento de um gosto, sentimento de

pertencimento.

Fonte: a autora
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4.2 DOCUMENTOS PARA ANALISE

Para o desenvolvimento desta pesquisa, serdo utilizados, como objetos de
analise, imagens disponibilizadas no LomoWordArchive. O LomoWordArchive € um
arquivo mundial de imagens produzidas a partir das técnicas lomograficas e
compartilhado pelos usuarios da Lomografia através do site da Sociedade
Lomografica Internacional (www.lomography.com). A escolha dessas imagens se
justifica por acreditarmos que o LomoWordArchive é o principal local de referéncia
de imagens lomograficas produzidas mundialmente que, credibilizadas pelos
préprios usuarios da Lomografia, podem nos auxiliar na analise de suas visualidades

e na relacdo dessas imagens com as manifestacdes visuais da contemporaneidade.

4.2.1 Selegao dos Documentos

O LomoWordArchive seleciona todo o més as imagens que possuem o maior
namero de visualizagcbes por seus usuarios, através dos acessos a essas
fotografias, no site da Sociedade Lomogréafica Internacional, e denomina-as de
imagens do més. Ao final de cada ano, as vinte imagens mais visualizadas por seus
usuarios sdo eleitas as Most Popular — sdo as fotografias que obtiveram maior
namero de visualizacdes no website da Sociedade.

Para esta pesquisa foram selecionadas, inicialmente, como objetos de
analise, as vinte fotografias mais visualizadas no ano de 2011, através do site da
Sociedade Lomografica Internacional. As imagens, chamadas de Most Popular 2011
(Mais Populares de 2011)%, foram coletadas no LomoWordArchive, disponivel no
site da Sociedade Lomografica Internacional, no dia 30 de dezembro de 2011
(conforme figura abaixo). Acreditamos que essas imagens sao representativas da
producdo lomogréfica internacional, por terem sido reconhecidas pelos seus pares

como imagens de relevancia, legitimando, assim, sua representatividade.

2! Livre traducao da autora.
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Figura 30 — Lomografias — Most Popular 2011.

MOST POPULAR 2011

Here we present to you the articles, blog entries, and photographs that
generated approving nods among the community.

MOST POPULAR PHOTOS

Fonte: Arquivo Sociedade Lomogréfica Internacional

Porém, com base em uma primeira analise das vinte fotografias que
compdem as Most Popular 2011 e utilizando as informag6es disponiveis pelo proprio
site junto a elas?®® (nome do lomdgrafo, camera, filme e local de obtencdo da
imagem), seis imagens pertencentes a essa amostra foram descartadas por se
tratarem de fotografias obtidas por outras cameras fotogréaficas que ndo pertencem
aos modelos oferecidos pela Sociedade Lomografica Internacional. Essa nova
amostragem foi realizada tomando como referencial o objetivo desta pesquisa (que
se propbe a analisar as imagens lomogréaficas como forma de manifestacdo visual

do contemporaneo) e, com base nisso, acreditando que as fotografias obtidas com

22 Ver figuras em Anexos 1.
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outros equipamentos fotograficos ndo sdo pertinentes ao nosso objeto de analise.
Essa nova selecao resultou em quatorze imagens para analise final nessa pesquisa.

Ao analisar essas quatorze imagens que compdem nossa amostra,
percebemos que, apesar de a Sociedade Lomogréfica Internacional criar cameras
fotograficas com visualidades muito especificas, como, por exemplo, a Action
Sampler e a Lomo Fisheye, apresentadas no subcapitulo Cameras Lomograficas,
nenhuma imagem obtida a partir delas consta entre as fotografias mais visualizadas
em 2011. Dado que nos leva a crer que as cameras lomograficas que, de alguma
forma, condicionam de maneira muito determinada o resultado de suas imagens nao
sdo as mais apreciadas pelos usuarios da Lomografia. Esses, por sua vez, parecem
demonstrar mais interesse por imagens criadas a partir de experimentacbes mais
livres e inusitadas, como os processos de multipla-exposicdo, que resultam em

fotografias menos previsiveis do ponto de vista estético.

4.2.1.1 Imagens selecionadas para analise

As quatorze imagens selecionadas apresentam diferentes técnicas
lomograficas, como, por exemplo, dupla exposicdo, obtencdes a partir de filmes
redscale, Preto e Branco e negativo colorido; diferentes formatos, sendo seis delas
em médio-formato (negativo 120mm) e oito em negativo 35mm e diferentes
tematicas, tais como: retratos, autorretratos, paisagens e animais.

Assim, como vimos, uma primeira aproximagao as imagens demonstrou-nos
que a totalidade delas foi obtida por cameras lomograficas que ndo determinam de
maneira muito direta o resultado visual dessas fotografias, ou seja, os lomdgrafos
parecem dar preferéncia & cameras que permitam mais liberdade técnica em relagéo
aos resultados visuais alcancados. Entdo, quais sdo as caracteristicas visuais que
aproximam essas imagens que mais chamaram atencéao dos usuarios da Sociedade
Lomografica Internacional no ano de 2011 e que séo objeto de nossa pesquisa?

Na tentativa de compreendermos essa questdo, as Lomo Most Popular 2011
foram agrupadas por semelhanca, levando em consideragdo os seguintes critérios:
assunto tratado pela imagem; conteddo; técnicas lomogréaficas utilizadas; e
semelhancas visuais (com base nos elementos da escrita fotografica). Essa analise

resultou em quatro grupos de imagens que serdo utilizados como base para a
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posterior analise a partir das categorias propostas, buscando, com base na
predominéncia de determinada caracteristica visual, estética e de contetudo desvelar
um pouco desse imaginario manifestado pelas Lomos. Os grupos serao
denominados, a priori, de: Grupo 01, Grupo 02, Grupo 03 e Grupo 04, conforme

descricao a seguir:

Grupo 01:

Com o maior numero de imagens, cinco ao total, esse grupo contempla
fotografias com visivel alteracdo de cor causada pelo uso de filmes especificos,
filtros e processos de revelacdo que modificam a reproducéo fiel das cores dos
objetos e/ou cenas fotografados. Além disso, essas imagens aproximam-se pelo
tema apresentado: todas elas sao fotografias obtidas em ambientes externos com
forte relagdo com a natureza, sendo que duas delas trazem também a figura

humana.

Figura 31 - Imagens do Grupo 01

Fonte: Arquivo Sociedade Lomograéfica Internacional
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Grupo 02:

Composto por trés lomografias, esse grupo apresenta imagens obtidas com
cameras lomograficas modelo LC-A que utilizam filmes no formato 35mm, todas
horizontais e que apresentam a cor como forte elemento de escrita fotografica.
Porém, diferentemente do Grupo 01, essas imagens ndo trazem alteracdo nas
cores, mas, sim, cores mais saturadas e contrastadas. Em relacdo ao tema, todas
apresentam a figura humana com elevada importancia em seu conteudo, sendo que

duas delas podem ser consideradas retratos.

Figura 32 - Imagens do Grupo 02

Fonte: Arquivo Sociedade Lomogréfica Internacional
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Grupo 03:

O Grupo 03, também composto por trés fotografias, traz como forte elemento
de ligacdo o tema de suas imagens. As Lomografias nos mostram construcées
artificiais humanas (uma imagem religiosa, um farol e uma torre) que nos remetem a
ideia de totem. Além disso, seus enquadramentos também enfatizam esses
elementos. Do ponto de vista técnico, todas elas apresentam alguma alteracéo
visual causada pelo uso das experimentacfes lomograficas, como a alteracdo de
cores, a dupla exposigao e a interferéncia dos “limites do negativo” na visualidade

final da imagem revelada.

Figura 33 - Imagens do Grupo 03

Fonte: Arquivo Sociedade Lomogréfica Internacional
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Grupo 04:

As imagens do Grupo 04 foram agrupadas por ndo se encaixarem em
nenhuma das selecdes anteriores. Porém, apesar de em uma primeira analise
parecerem ndo apresentar elementos que as unisse ou as aproximasse por
semelhanca, todas elas nos remetem a sensacdes/emocdes. Mesmo desvelando
sensacOes diferentes (curiosidade, aventura e sonho), unem-se a partir de um
elemento central: remetem a lembranca da experiéncia de um momento vivido. Do
ponto de vista técnico, revelam caracteristicas lomograficas diferenciadas, mas que
por sua escrita, principalmente pelo enquadramento, direcionam nosso olhar ao

elemento central da imagem e suas experiéncias.

Figura 34 - Imagens do Grupo 04

Fonte: Arquivo Sociedade Lomografica Internacional
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A partir dos critérios de escolha e dos agrupamentos propostos, acreditamos
gue as imagens selecionadas representam a diversidade e a multiplicidade de
visualidades possiveis a partir das técnicas lomogréaficas, dos assuntos e dos
conteudos revelados por elas e nos ajudardo a compreender este universo com um
olhar de “dentro para fora”, na busca por uma narrativa do vivido, como propde a
Sociologia Compreensiva. Além disso, nos ajudardo a compreender tanto o que esta
nelas quanto aquilo que podemos perceber a partir delas, para além de suas

visualidades.
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5. ANALISE

A fim de compreendermos de que forma as imagens lomograficas manifestam
0 imaginario contemporaneo, buscaremos identificar os possiveis indicios ou tragos
dessa manifestacdo em suas visualidades e, para isso, propomos, com base na
metodologia apresentada no item 4 e na fundamentacao teérica (itens 2 e 3), uma
analise a partir de dois eixos principais: a escrita fotografica e o imaginario. Para
tanto, criamos o seguinte esquema a fim de auxiliar os pontos de analise propostos
e 0s seus desdobramentos (ver detalhamento na Metodologia).

Para esta andlise, foram selecionadas, conforme vimos, quatorze lomografias
a partir das imagens consideradas como Most Popular 2011 (Mais Populares de
2011) pelos usuarios do website da Sociedade Lomografica Internacional. A seguir,
essas imagens foram agrupadas em quatro grandes grupos com base em suas
semelhancas visuais e tematicas. Esses grupos serdo utilizados para a andlise dos
Eixos Um e Dois, Escrita Lomografica e Imaginario, que sera guiada pelos
desdobramentos apresentados e pelo referencial tedrico desenvolvido.

Porém, por acreditarmos que o0 espaco plastico de cada uma das quatorze
imagens possui singularidades especificas, sua analise sera realizada
individualmente dentro de cada grupo, na tentativa de uma melhor identificacdo de
todas as suas caracteristicas e da ndo reducao de suas particularidades ao todo do
grupo. Apesar disso, ndo estaremos desconsiderando o fato de que as lomografias
gue compdem cada grupo apresentam semelhancas estéticas e tematicas. Apos
esta primeira andlise individual, em um segundo momento, os desdobramentos

seguintes serdo analisados a partir do conjunto de imagens que formam cada grupo.

5.1 ESCRITA FOTOGRAFICA

5.1.1. Grupo 01

Formado por cinco lomografias em médio formato (120mm), o Grupo 01
apresenta fotografias com visivel alteracdo de cor causada pelo uso de técnicas
fotogréficas especificas ou pela interferéncia do fotografo no processo de obtencéo
e/ou revelacdo dessas imagens. Essas interferéncias resultam na modificagdo e na

saturacao das cores reproduzidas em relacéo a cena fotografada.



103

Figura 35 - Fotografia 01 — Grupo 01. Figura 36 - Foto 02 — Grupo 01.

Figura 37 - Fotografia 03 — Grupo 01. Figura 38 - Fotografia 04 — Grupo 01.

Fonte: Sociedade Lomogréfica Internacional
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a) Elementos visuais

Nas cinco lomografias que compdem o Grupo 01, vemos como forte
caracteristica de seus elementos visuais, a consideravel alteracdo cromatica. Seus
espacos plasticos sdo compostos por paisagens externas, ambientes naturais, com
alto contraste e suas composic¢des sdo formadas por elementos em equilibrio.

Na foto 01, o seu espaco plastico nos mostra uma paisagem bucdlica
composta por uma vegetacdo em primeiro plano que parece ser um campo de trigo,
uma construcdo que aparenta ser uma igreja, ao lado de uma arvore, juntamente
com mais alguns arbustos, além do céu com algumas nuvens. O céu ocupa a maior
parte do espaco visual, praticamente os dois tercos superiores da imagem, e
apresenta um forte contraste salientado ainda mais pela presenca das nuvens. Sua
composicao parece-nos limpa em fungédo dos poucos elementos (vegetacéo, igreja e
céu). Em relacdo ao gama de cores e ao contraste, percebemos de maneira clara a
alteracdo das cores, principalmente das cores primarias — vermelho, verde e azul — e
seu elevado contraste. A vegetacdo, em primeiro plano, € evidenciada por uma
tonalidade de magenta (quase vermelho) que causa um certo estranhamento, ja que
se distancia das cores habituais de vegetacdes. A cor da construcao (igreja) ndo nos
causa tanto estranhamento, uma vez que nao temos referéncia de sua cor original,
como no caso da vegetacao.

No espaco plastico da foto 02 também vemos uma paisagem bucolica dividida
em trés tercos aparentemente bem definidos: um lago no terco inferior, a vegetacao
no terco médio e o céu no terco superior, além da figura de um cisne que esta
situado no terco inferior, centralizado e valorizado pelo espaco que ocupa em
proporcdo a cena toda. Assim, sua composicdo é dividida em trés espacos
equilibrados e bem definidos. Em relagdo ao gama de cores, nesta lomografia
percebemos somente trés cores: o branco, o vermelho e o azul, valorizadas ainda
mais pelo forte contraste e pela saturacdo, além da presenca do preto nas areas de
menor iluminagdo. O contraste é intenso e nos faz perceber de maneira ainda mais
clara a divisdo entre os trés elementos principais da imagem: a agua, a terra e o céu.

Na foto 03 temos, em seu espaco plastico, uma cena de praia composta pela
figura de um homem sentado em uma cadeira em primeiro plano, seguido do que
parece ser a imagem da areia e do mar, onde vemos mais algumas figuras
humanas. O horizonte € formado por um morro que demarca de forma clara a

divisdo do terco superior ocupado pelo céu. A imagem possui ainda um segundo
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espaco plastico em funcéo da técnica de dupla exposicao, nele vemos o0 que parece
ser uma flor que por sua forma e linhas em perspectiva direciona nosso olhar para
uma das figuras humanas que compde a imagem da praia. Percebemos também a
textura da flor fundindo-se com a paisagem; em funcdo disso, é possivel
percebermos que o espacgo plastico dessa imagem € formado pela conjuncdo de
dois espacos distintos, fato que também interfere em sua composi¢cao, uma vez que
0s elementos que compdem as duas imagens misturam-se. Em relacdo ao gama de
cores, a foto também apresenta visivel alteracdo de cores, destacando as
tonalidades de azul e vermelho. Ja o contraste ndo é tao forte quanto nas imagens
anteriores, parece ter sido suavizado pela obtencdo das duas cenas em um mesmo
negativo, técnica que pode ter atenuado a definicdo de cada uma delas.

A foto 04 nos mostra uma figura feminina que ocupa o terco lateral direito de
seu espaco plastico e que esta alinhada com as linhas formadas pelas arvores em
segundo plano. O primeirissimo plano é formado por uma vegetacdo e a cena é
nitidamente externa, remetendo-nos a paisagem de uma floresta de pinheiros. Sua
composi¢do € marcada por linhas de leitura que se formam em fungéo das arvores e
da posicdo da modelo e também pela textura percebida nas vegetacdes e nas
vestimentas da retratada. O gama de cores é composto praticamente somente por
tons de magenta e ha um forte contraste, evidenciado pela incidéncia de luz do lado
esquerdo da imagem que parece vir do sol. Essa incidéncia de luz causa um efeito
de transparéncia na vestimenta da figura feminina e cria um ar de mistério
intensificado pelo fato da retratada estar de costas para a camera e, desse modo,
nao mostrar o rosto e, consequentemente, sua expressao.

Ja a foto 05 nos mostra em seu espacgo plastico uma paisagem natural
formada por arbustos e arvores. A composicdo da imagem demonstra equilibrio
entre as duas principais formas que a constituem: as pequenas plantas no primeiro
plano e a grande arvore ao fundo a direita. O ultimo plano é formado pelo céu e por
algumas arvores em menor destaque. O gama de cores é percebido principalmente
pelos tons de verde, marrom e ocre, salientados pelo forte contraste e obtidos em
func@o do uso de um suporte especifico, um filme infravermelho e o acréscimo de
um filtro laranja a lente da camera, fatores que levam a intensificacdo dos tons
percebidos na imagem em questdo e a ndo reprodugdo de outros tons que

compunham a cena.
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Os enquadramentos dados as cenas e o0 ponto de vista do fotografo em
relacdo a elas parecem ter sido utilizados neste grupo de fotografias de maneira
precisa com a provavel intencdo de criar equilibrio estético e de conteudo nas
imagens. Nas fotos 01 e 04, por exemplo, o uso do angulo contra-plongée (de baixo
para cima em relagcdo ao objeto fotografado) pode nos indicar a valorizagdo ou a
imponéncia do elemento central percebida de maneira mais intensa quando temos a
presenca da figura humana, como na foto 04. Nessa imagem, o angulo escolhido
pelo fotégrafo e o seu ponto de vista criam uma igualdade entre a figura humana e
as arvores de fundo, evidenciada pelas semelhancas entre as formas e as
proporcdes dos dois elementos principais da imagem e nos remetendo a nocéo de
uma sintonia entre o elemento humano e a natureza. Na foto 03, o enquadramento
centralizado da destaque ao cisne que nos parece ser o elemento principal dessa
imagem; além disso, o equilibrio proporcional dos trés elementos que compfem o
fundo da imagem (agua, terra e ar) alcancado a partir do enquadramento torna-os
equivalentes, fato que nos sugere uma relacdo de igualdade entre eles. O angulo de
enquadramento da foto 05, com um elemento em primeiro plano, formando o que
tecnicamente chama-se de moldura, nos da equilibrio entre esse e a arvore em
segundo plano (que nos parece ser o elemento principal da imagem), assim, a
escolha desse engquadramento evidencia a preocupa¢do na construcdo de uma
imagem harmdnica do ponto de vista de sua composicdo e também nos facilita o
entendimento das disténcias entre os elementos, causadas pelo efeito 6tico do uso
dos planos em relacédo a camera fotografica. Na foto 03, o enquadramento € alterado
pelo fato de termos duas cenas fundidas em uma Unica imagem, assim seus
enquadramentos também se confundem e formam um novo ponto de vista que
problematiza as visualidades habituais e até mesmo normatizadas das imagens
fotograficas.

Nas cinco fotos que compdem o Grupo 01, percebemos grandes
profundidades de campo, ou seja, cenas que nos mostram nitidez do primeiro ao
altimo plano. O fato de todos os elementos das cenas estarem focados demonstra
gue o conjunto deles é mais relevante do que suas unidades. Assim, a nitidez
praticamente equilibrada dos elementos em cena é o0 que percebemos de forma
mais evidente nessas imagens. Apesar disso, a foto 04 apresenta pequenos
desfoques nas bordas, causados possivelmente pelas caracteristicas da lente

utilizada (essa foto, diferentemente das anteriores, foi obtida com uma camera
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Holga) e que nos dao a sensacgéo de leveza na imagem e de um certo ar de sonho,
de fantasia, assim como também nos distanciam de uma visualidade mais usual
atraves do efeito flou, ou seja, de uma ligeira perda de nitidez na imagem.

A dimenséo temporal nas imagens do Grupo 01 nos remete a um tempo
estatico, tranquilo e até mesmo distanciado. Como imagens fixas, sem alusdo a
representacdo do movimento através das técnicas fotograficas (a Unica alusdo a
movimento que temos é causada pela pose do cisne e pelo movimento congelado
da agua na foto 02, mas ndo nos parece relevante), elas nos mostram paisagens
precisas e atemporais. Nao ha, do ponto de vista subjetivo, indicios de qual periodo
historico elas possam pertencer, poderiam ser compreendidas como representacdes
de diferentes épocas, principalmente pelo fato de trazerem somente paisagens
naturais (que sdo na maioria das vezes desprovidas de indicios culturais e
tecnologicos que possam nos remeter a um periodo historico especifico). Além
disso, nesse grupo de imagens, percebemos na foto 04 uma mistura de dois tempos
distintos em virtude da dupla exposicdo. Esse processo nos permite visualizar dois
momentos em um s0, subvertendo nossa relagdo usual com as imagens estaticas e
a nocao de instante ou de tempo mimetizado, resultado que € alcancado a partir de

experimentacdes fotograficas, como veremos no desdobramento aleatdrio.

b) Tema

O tema evidenciado por esse grupo de Lomografias nos parece estar
relacionado a espacos naturais, a paisagens ndo urbanas, de campo e praia, ou até
mesmo bucdlicas. Em algumas delas notamos a presenca da figura humana, seja
diretamente, como nas fotos 03 e 04, seja indiretamente, através da presenca de
uma construcdo antropica como na foto 01 e sua relagdo com o ambiente natural.
Porém, as cenas evidenciam espacgos diferenciados das paisagens naturais, uma
vez que suas visualidades nos indicam uma alteracdo em relacdo as visualidades
usuais de espacos como esses, assim elas nos parecem tratar de outros espacgos
que sao criados a partir da relagéo entre o ser humano e a natureza, espacos esses
gue nos remetem a uma atmosfera de equilibrio. Acreditamos, entdo, que o tema
dessas fotografias nos revele a nogéo de que os homens fazem parte da natureza e,
desse modo, os ambientes que elas nos revelam sdo compostos e ou criados a
partir dessa relacdo organica na qual a figura humana possui a mesma importancia

dos outros elementos que os constituem.
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c) Aleatério

O fator aleatoério nas fotografias do Grupo 01 parece estar relacionado com a
nitida interferéncia na reproducao das cores causada pelo uso de filmes fotograficos
experimentais, como, por exemplo, o filme Kodak Aerochrome EIR (que capta os
raios infravermelhos e causa a incidéncia maior de vermelho em suas imagens)
utilizado nas fotos 01, 02, 04 e 05. Esses filmes possuem uma relacéo diferenciada
com a reproducdo das cores das cenas e alteram visivelmente o resultado de suas
visualidades, ao contrario dos filmes fotograficos usuais que buscam representar
com fidelidade as cores na imagem em relacdo aos objetos e/ou cenas fotografados.
Assim, a partir do uso desse suporte, o fotografo ndo pode prever de maneira segura
o resultado de suas imagens em relacéo a reproducéo das cores presentes na cena
original, apesar disso, ele sabe que de alguma forma as cores da imagem final
estardo alteradas e saturadas, como percebemos em todas as imagens desse
grupo. Entdo, as fotografias obtidas com essa técnica vao nos revelar imagens com
a forte presenca dos tons de vermelho, verde e azul, ou seja, as cores primarias do
processo fotogréfico, e altos niveis de contraste que nos levam a um distanciamento
das imagens de seus referentes, da ideia de mimesis e de analogia, e nos
transportam para outros referentes. O estranhamento causado pela forte saturagéo e
modificacdo das cores pode nos fazer percebé-las como imagens de sonhos,
fantasias e até mesmo como imagens surreais, ou seja, cCOmo imagens que se
diferem da nossa percepcédo habitual da realidade e nos remetem ao onirico. Além
disso, esse grupo de fotos nos revela ainda outra técnica experimental utilizada pela
Lomografia e que também conta com o aleatério como fator importante para o seu
resultado, a dupla exposicédo. Presente na foto 03, a dupla exposi¢cdo joga com a
eventualidade, com o risco, com a surpresa, ou seja, com a imprevisibilidade no
processo de obtencdo das imagens, o que pode nos evidenciar um desejo do
lomégrafo em ser surpreendido pelo resultado visual de sua foto, ao ndo controlar de
forma absoluta a captacdo de sua imagem e, consequentemente, a sua visualidade

final.
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5.1.2. Grupo 02

Todas as imagens que compdem o Grupo 02 foram obtidas com cameras
Lomograficas modelo LC-A, a primeira camera lomografica em 35mm lancada pela
fabrica Lomo. Além disso, todas elas apresentam em seu espaco plastico a figura
humana como elemento de grande importancia em suas composi¢cbes que

demonstram cores fortemente contrastadas.

Figura 40 - Fotografia 01 — Grupo 02.

Figura 41 - Fotografia 02 — Grupo 02.
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Figura 42 - Fotografia 03 — Grupo 02.

Fonte: Sociedade Lomografica Internacional

a) Elementos visuais

Na foto 01, vemos em seu espaco plastico o que parece ser uma praia com
uma figura humana centralizada que parece estar dependurada ou apoiando o céu;
ao fundo temos outra figura humana e elementos que nos reforcam a ideia de praia,
com a presenca de dois pequenos barcos. A imagem tem uma composi¢ao
simétrica, equilibrada e limpa (com poucos elementos) e esta dividida de maneira
centralizada, na metade inferior vemos o que parece ser um reflexo do céu com
nuvens contrastadas, e, na metade superior, precebemos que ha &gua,
principalmente em fung&o do reflexo caracteristico de fotografias de cenas com agua
sem movimento. Ao analisarmos a imagem com mais cuidado, notamos que ela foi
apresentada invertida, ou seja, de ponta-cabeca, constatacdo que nos leva a crer
que o fotégrafo desejava causar uma sensacao diferenciada em sua leitura. Seu
gama de cores se constitui de tons de azul, acrescidos somente de branco (nas
areas de altas luzes — muita iluminacdo) e preto (nas areas de baixas luzes —
sombras) e apresenta forte contraste, efeito esse caracteristico das obtengdes com
cameras LC-A.

O espaco plastico da foto 02 nos apresenta uma composi¢cao centralizada que
da enfase a figura humana, feminina, e aos passaros que estdo em relagdo com ela
a partir da distribuicdo dos elementos que compdem sua cena. Essa énfase é

reforcada pelo contraste da imagem que demonstra uma zona de alta luz em torno
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da figura principal, area de maior iluminagdo que forma um semicirculo em torno da
retratada e salienta ainda mais a sua leitura. As bordas da fotografia, por sua vez,
possuem menos informacdo de luz (estdo escuras, praticamente subexpostas),
efeito também caracteristico das obtenc6es com cameras LC-A. O gama de cores
nos revela a incidéncia maior do azul (principalmente do céu que ocupa a maior
parte da imagem) em contraste com o branco dos passaros e das nuvens ao fundo,
além de tons de amarelo, quase dourado, percepcao acentuada pelo alto contraste
que atenua 0s meios-tons.

A imagem 03 apresenta em seu espac¢o plastico uma composicao simétrica
gue tem ao fundo dois elementos circulares idénticos e, a frente, a figura de uma
mulher exatamente centralizada. Assim como as demais fotos desse grupo, em
fungéo da utilizacdo da camera Lomo LC-A, seu gama de cores possui alto contraste
e evidencia as cores primérias (vermelho, verde e azul), além de salientar uma zona
central de maior claridade (altas luzes) e bordas menos iluminadas (efeito
caracteristico dessa camera, como ja vimos). A composicdo simétrica reforca a
divisdo da imagem em dois espacos iguais, compostos pelo que parecem ser portas
de maquinas de lavar roupas, mas que na imagem nos remetem a ideia de olhos.
Esses “olhos” levam nossa leitura para o elemento central, a figura humana, que por
sua vez tem seu olhar distanciado e uma pose que reforca ainda mais a nocéo de
simetria (a partir da posicéo praticamente idéntica dos seus bracos). A imagem pode
ser considerada um retrato no qual o fotégrafo utilizou regras de composicado e
efeitos de iluminacéo para valorizar ainda mais a importancia da modelo na imagem.

Em relacdo aos enquadramentos e ao ponto de vista do fotégrafo, temos nas
trés imagens a figura humana centralizada e enfatizada pelo enquadramento
escolhido. Além disso, na foto 01 vemos o ponto de vista nitidamenta alterado, uma
vez que a imagem foi apresentada propositadamente de “cabega para baixo”, ou
seja, o fotografo inverteu a posicdo natural da imagem e “brinca” com essa
percepcao, utilizando para isso reflexos e simetria. Em funcdo desses elementos, a
primeira vista, fica dificil percebermos que ela foi invertida verticalmente. Parece-nos
gue essa interferéncia proposital pode ter sido realizada somente por questdes
estéticas e de composicdo, mas também pode ter sido feita na intencdo de nos
instigar a refletir se ha realmente uma maneira correta de vermos e reproduzirmos o

mundo a nossa volta. Assim, essa imagem poderia ser visualizada da forma que
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quiséssemos, sem as convencgdes de certo e errado para 0 nosso ponto de vista e
possibilitando uma interacdo entre ela e seus espectadores.

Assim como no Grupo 01, as fotos que formam o Grupo 02 apresentam
nitidez em todas as suas areas. Desse modo, a profundidade de campo nos revela a
mesma importancia para todos os elementos das imagens, 0 que pode demonstrar
gue ndo houve a intencéo de valorizar nenhum de seus pontos a partir dessa técnica
ou ainda que essa é uma caracteristica das proprias cameras LC-A, manter a nitidez
uniforme em todos os planos da imagem.

Ja a dimenséo temporal desse grupo de lomografias nos revela a ideia de
instante da fotografia. Nas fotos 01 e 02 temos claramente 0 movimento congelado
como fator de interesse (na foto 01, a figura humana tem seu movimento congelado
durante uma acrobacia e na foto 02 os passaros tiveram seu movimento congelado
em pleno voo, o que acreditamos conferir interesse as imagens, uma vez que nao
vemos “a olho nu” o movimento dessa forma). Ja na foto 03, a dimenséo temporal
também pode ser percebida pela expressdo da modelo e pelo ambiente no qual ela
foi fotografada, parece-nos que ambos indicam um tempo de espera, um tempo mais
estatico, ao contrario das outras imagens que nos parecem mais dindmicas, uma

vez que nos dao a sensacao de movimento.

b) Tema

A figura humana nos parece ser o tema central desse grupo de lomografias.
Em funcéo disso, elas podem ser consideradas retratos, principalmente as fotos 02 e
03 que trazem o retratado de forma mais explicita e evidente. Mas, para além da
ideia de retrato, ou seja, da reproducédo visual da figura humana, suas visualidades
nos revelam uma relacdo dos retratados com o ambiente no qual estdo inseridos.
Nas fotos 01 e 02, as imagens parecem nos mostrar momentos de descontracdo e
lazer que nos déo a sensacao de vivacidade de emocgodes e de liberdade e leveza
associadas a imagem do voo, do ato de voar (na foto 01 causada pela acrobacia do
elemento humano e na foto 02 pelo préprio voo dos passaros e pela expresséo facial
da retratada). Ja a foto 03 nos revela a sensacao de tédio ou de monotonia causada
pela expressao da modelo (elemento central da imagem). Do mesmo modo que as
anteriores, essa imagem nos leva a relacionar a sensagdo do retratado com a
experiéncia que ele estad vivendo no momento da foto. Porém, ao contrario das

imagens 01 e 02, que acontecem em ambientes naturais e externos, essa imagem
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nos revela um ambiente mais urbano e aparentemente usual nas grandes cidades e,
talvez, em funcao disso, possa nos indicar que as experiéncias com a natureza sao

mais alegres e dinamicas.

c) Aleatério

O resultado visual que esta relacionado ao elemento aleatorio nesse grupo de
imagens € evidenciado pela saturacdo e pelo forte contraste das cores causado
pelas caracteristicas técnicas da cadmera LC-A e é reforgado pelas zonas centrais de
maior iluminagéo, também caracteristicas desse modelo de Lomo, ou seja, mais uma
vez ele pode ser previsto dentro das possibilidades do modelo de camera escolhido,
como ja vimos no Grupo 01. Porém, o aleatério aparece de forma mais clara na foto
01 em funcéo da inversao do horizonte da imagem que pode ter sido utilizado pelo
fotégrafo como estratégia para subverter o resultado habitual de nosso ponto de
vista em relacdo a maneira pela qual vemos e reproduzimos o mundo ao Nosso
redor. Assim, além de contar com as alteracbes no processo realizadas pelas
proprias cameras, o fotégrafo subverte ainda mais o resultado de sua imagem

interferindo diretamente no ponto de vista normatizado e alterando-o verticalmente.

5.1.3. Grupo 03

Composto por trés lomografias, todas elas em negativos 35mm, as imagens
do Grupo 03 foram agrupadas em fung¢éo do seu tema que nos parece ser o ponto
forte de sua ligacdo. As trés fotografias nos revelam a imagem de construcdes
antropicas de grande tamanho e imponéncia (uma imagem religiosa, um farol e uma
torre) que nos indicam a nocgdo de totem. Ademais, possuem alteragcdes causadas

pelas experimentagdes técnicas, como veremos na analise a seguir.
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Figura 43 - Fotografia 01 — Grupo 03.
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Figura 45 - Fotografia 03 — Grupo 03.

Fonte: Sociedade Lomografica Internacional

a) Elementos Visuais

Antes de iniciarmos a andlise desse grupo, torna-se importante salientar que
a foto 01 foi capturada no Brasil, segundo os dados disponiveis no website da SLI,
dado esse que aproxima sua leitura desta pesquisadora, ja que € possivel
reconhecer as paisagens que a compdem.

Nela percebermos um espaco plastico formado por duas cenas diferentes
alcancadas a partir do processo de dupla exposicdo; dessa maneira, sua
composicdo esta dividida verticalmente em dois espagos proporcionais, porém,
assimétricos. A divisdo € feita pela linha do horizonte da imagem inferior que
também demarca a juncdo das duas cenas em uma s0. Na parte inferior vemos um
aglomerado de pessoas que parecem estar em um belvedere com vista para a

Lagoa da Guanabara na cidade do Rio de Janeiro, conforme paisagem ao fundo. Na
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parte superior, temos a imagem do Cristo Redentor®® com o céu ao fundo. O gama
de cores é contemplado com certa fidelidade, s6 alterada por uma possivel
dessaturacdo na parte inferior da imagem. A parte superior apresenta maior
contraste causado possivelmente pela incidéncia do sol e, em fungéo disso, revela
zonas de altas luzes e de sombras. Apesar de ser uma imagem de dupla exposi¢ao,
nessa fotografia, uma cena nédo se sobrepde a outra; mesmo obtidas sobre o0 mesmo
negativo, elas ocupam espacos diferentes dele, evidenciando um controle técnico
maior por parte do fotografo (para alcancar esse resultado, é preciso expor a foto
cobrindo a parte superior da lente e depois expb-la novamente em uma cena
diferente, cobrindo a parte inferior da lente que corresponderia a imagem que ja
havia sido capturada), desse modo, as duas imagens s6 fundem-se na parte central
do negativo que serve como intersecdo entre elas. Essa intersecao pode nos
remeter a nocdo de ligacdo entre as figuras humanas abaixo e a imagem sagrada
acima, podendo também evidenciar que a escolha do enquadramento traz consigo
elementos importantes da sua mensagem, na medida em que nos sugere a ideia de
submissdo ou veneracdo dos seres humanos em relacdo ao Cristo Redentor, que
agui parece cumprir o papel de totem.

A foto 02 tem seu espaco plastico composto pelas linhas formadas por
grandes coqueiros que direcionam nosso olhar para o elemento central que parece
ser um farol. O segundo plano é composto somente pelo céu, fato que nos da a
impressao de estarmos observando esses elementos de baixo, ou seja, de que eles
sejam mais altos do que o ponto de vista do fotégrafo. A sua composicéo € limpa e
equilibrada e nos mostra o farol como elemento de maior destaque, centralizado na
imagem. O gama de cores parece alterado e ha predominancia de um tom verde no
Céu e nos coqueiros que contrasta com as linhas horizontais brancas e vermelhas da
construcdo; desse modo, o contraste entre as cores colabora para evidenciar a
nossa percepc¢édo de que o farol é seu elemento principal.

Assim como na foto 02, na foto 03 temos como elemento de maior

importancia uma construcao antropica, com o formato muito semelhante ao do

2 O Cristo Redentor é uma imagem sagrada inaugurada em 1932 em reveréncia a Jesus Cristo, na
cidade do Rio de Janeiro. Possui 38 metros de altura e esta situada no topo do Morro do Corcovado
com 710 metros de altitude. Foi eleito uma das Sete Maravilhas do Mundo Moderno pela New Seven
Wonders Foundation, da Suica (Fonte: http://www.corcovado.com.br/cristo.html. Acesso em
28.10.2012).
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elemento central da foto anterior, porém, a imagem nos sugere que essa construcao
seja uma torre de pedras. O espaco plastico da imagem apresenta uma composi¢cao
vertical na qual vemos uma vegetacdo compondo a base da imagem, a area central
ocupada pela torre e o terco superior pelo céu. As marcas da rolagem do filme
utilizado estéo aparentes nas laterais da imagem e podem nos indicar que essa seja
uma imagem artesanal, constatacdo que € reforcada pelas imperfeicbes aparentes
na imagem (pequenas sujeiras aparentemente resultantes do processo de revelacao
manual). Seu gama de cores é composto somente por tons de cinza, em funcédo da
utilizacdo de um filme Preto e Branco, e apresenta uma forte incidéncia de luz na
area central da foto que reforca o contraste dessa zona com a base da imagem e
com sua area superior que estdo nitidamente mais escuras. Essa incidéncia de luz
central parece salientar ainda mais a valorizagéo do elemento principal.

O enquadramento das trés imagens é fortemente marcado por um angulo em
contra-plongée, no qual o fotografo esta abaixo do elemento fotografado. Esse
enquadramento € bastante utilizado em imagens fotograficas quando o fotografo
pretende dar destaque ou imponéncia ao objeto em quadro. Assim, acreditamos que
a escolha desse angulo reforca a sensacao de superioridade dos elementos em
cena, principalmente na foto 02, na qual o contra-plongée é mais evidente. Desse
modo, através do ponto de vista, o fotografo coloca-se em submisséo aos elementos
fotografados que, por sua vez, sugerem-nos onipoténcia e superioridade.

Em relacao a profundidade de campo, as imagens 01 e 02 apresentam nitidez
equilibrada em todos os elementos, 0 que nos leva a considerar que todos eles
sejam importantes na construcdo dessas imagens. Ja a foto 03 apresenta um leve
desfoque nos elementos em primeiro plano que, juntamente com o angulo utilizado,
reforca nossa atencao a torre, elemento central da imagem. Assim, parece-nos que
a profundidade de campo na maioria das imagens nao é controlada pelo fotografo,
indicando, talvez, que esse seja um resultado visual predeterminado pelas cameras
lomograficas e, dessa forma, esteja mais relacionado a questao do aleatorio do que
dos controles técnicos sobre a imagem.

As fotos 01 e 02 apresentam uma nog¢éo de duragéo de tempo, sua dimensao
temporal estd marcada pela sensagdo de movimento que nos lembra tempo
percorrido. Na foto 01, a nocdo de tempo em movimento é salientada pelo
congelamento da pose das figuras humanas em primeiro plano, ou seja, a captacao

de movimento congelado nos indica uma cena dinamica. Ja na foto 02, as folhas dos
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coqueiros nos revelam certo movimento que parece estar relacionado a incidéncia
de vento e que também nos remete a passagem do tempo. Porém, para além da
representacdo do movimento, a dimensdo temporal esta relacionada a nocédo de
tempo historico. Nessa perspectiva, a foto 03 nos causa a sensagdo de
distanciamento, de um tempo longinquo e até mesmo esquecido. Além da questédo
da falta da reproducédo de movimento, o uso dos tons de Preto e Branco nos parece
reforcar a sensacdo de um tempo remoto, uma vez que as imagens em Preto e

Branco geralmente estdo relacionadas historicamente ao passado.

b) Tema

As trés lomografias que formam o Grupo 03 nos revelam, como ja vimos,
imagens de constru¢des antropicas que nos remetem a totens, ou seja, elementos
de veneracdo que unem individuos diferentes a partir de uma crenca comum.
Constatacdo que é ainda mais clara na foto 01, na qual temos uma imagem sagrada
(o Cristo Redentor), aqui compreendida como um totem, posicionada acima de um
grupo de pessoas em uma situacao que pode nos dar indicios de sua veneragdo em
funcdo da ideia de maior importancia causada pela posi¢céo e pelo espaco ocupado
na imagem pelo Cristo Redentor em relacdo as pessoas que, além de estarem

"24 e sobressai

abaixo, sdo menores e em maior numero. Assim, enquanto o “totem
nos remetendo a sua unicidade e importancia, as figuras humanas nos parecem
todas iguais, formando um grupo homogéneo.

A partir dessas perspectivas, parece-nos gue os elementos principais dessas
imagens assemelham-se visualmente as representacdes totémicas e, em funcgéo
disso, remetem-nos a nocao de idolatria e/ou veneracdo de um objeto sagrado ou

simbdlico que une e identifica uma comunidade fraternal.

24 Conforme Claude Lévi-Strauss na obra O totemismo hoje (1986), a nocdo de totemismo surgiu na
tentativa de distinguir as sociedades primitivas e civilizadas a partir de sua atitude perante a natureza.
Para Maurice Besson (1931, p. 7-8), o totemismo compreende o seguinte conjunto de atos e feitos:

1. Certos grupos humanos primitivos ou semicivilizados dominam-se segundo um objeto determinado
e de preferéncia um animal. Este é o totem do grupo.

2. Tais grupos devem respeitar seu totem, evitar mata-lo, comé-lo ou destruir algum animal, planta ou
objeto da mesma espécie que ele ou semelhante a ele.

3. Estes mesmos grupos creem que entre eles e o totem existe um lago de filiacdo, por isso seus
membros consideram-se unidos por um vinculo de consanguinidade com todos aqueles que levam o
mesmo nome e respeitam o mesmo objeto ou 0 mesmo animal. Semelhantes grupos constituem-se
como grandes familias, primeiros conglomerado sociais que formavam uma comunidade fraternal de
origem.
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b) Aleatério

Os elementos visuais causados pelo fator aleatorio desse grupo de imagens
estdo relacionados aos indicios de um processamento manual da revelagéo do filme
e as imperfeicbes decorrentes desse processo, como vemos na foto 03, em funcéo
das marcas da rolagem do filme (também nessa imagem) e das suaves alteracdes
de cores nas imagens 01 e 02. Conforme comentamos na andlise de seus
elementos visuais, todas essas caracteristicas nos indicam um resultado visual que
ndo € totalmente controlado pelo fotégrafo, mas sim, na maioria das vezes,
consequéncia do processo lomografico e das cameras utilizadas para tanto. Apesar
disso, vemos na foto 01 uma tentativa do fotégrafo de subverter ou controlar o
proprio resultado imprevisivel da técnica de dupla exposicdo, em um jogo entre 0
aleatorio e o controle que nos parece evidenciar uma preocupacao estética e mesmo

conceitual com o resultado visual da imagem.

5.1.4 Grupo 04

O Grupo 04 é formado pelas trés lomografias que restaram de nossas
selecBes anteriores e que, conforme vimos, em uma primeira analise aparentaram
nao apresentar elementos semelhantes que justificassem seu agrupamento. Porém,
uma analise mais cuidadosa nos indicou que sua totalidade nos traz a lembranca da
experiéncia de momentos vividos e a vivacidade das emocdes. Techicamente,
aproximam-se pelo fato de seus enquadramentos nos direcionarem o olhar para os

seus elementos centrais e, consequentemente, para suas experiéncias.
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Figura 46 - Fotografia 01 — Grupo 04.

n.'

Figura 47 - Fotografia 02 — Grupo 04.
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Figura 48 - Fotografia 03 — Grupo 04.

Fonte: Sociedade Lomogréafica Internacional

a) Elementos visuais

O espaco plastico da foto 01 é composto pela imagem praticamente
centralizada de um rosto com forte expressao. No primeiro plano, vemos um pedaco
de seu dorso e ombros que nos indica, através da posicdo dos mesmos, que essa
seja uma fotografia em autorretrato, ou seja, obtida pelo proprio retratado.
Lateralmente, vemos linhas que se unem em perspectiva em um elemento final que
compdem a totalidade da imagem através da qual percebemos o que parece ser um
tobogd de agua. O elemento que marca a juncao das linhas laterais (que nos
remetem ao tobogd) encontra-se acima da cabeca do retratado, o que reforca a
leitura centralizada da imagem, uma vez que o efeito de perspectiva direciona nosso
olhar para o ponto de intersecdo entre as linhas. A composicao é centralizada e
utiliza-se das linhas em perspectiva para formar um ponto de fuga. Seu gama de
cores estd levemente alterado em funcdo de uma visivel dessaturacao,

caracteristica da camera e do filme utlizado (uma cadmera LCA com filme
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Readscale). O contraste por sua vez € mais forte no rosto do retratado onde ha uma
forte incidéncia de luz solar, constatada pelo fato de ser uma cena externa e diurna.

Na foto 02, temos um espaco plastico formado por uma composicao
extremamente equilibrada e quase minimalista. Nela vemos somente alguns
elementos geométricos, formados possivelmente por méveis, e o rosto de um felino
absolutamente centralizado na imagem, tanto vertical como horizontalmente. A
nocéo de equilibrio e simplicidade da imagem é reforcada por seu gama de cores,
composto somente de tons de cinza, o que destaca a figura central, uma vez que
essa € formada por um gato que possui uma pelagem em Preto e Branco. H&
também a incidéncia de um leve reflexo do animal na forma em primeiro plano, o
gue salienta ainda mais a simetria de sua composicao. Além disso, o contraste mais
acentuado na face do felino destaca-o do restante dos elementos que possuem
menor contraste.

Na foto 03, temos 0 espaco plastico composto por agua, e seus consequentes
reflexos, envolvendo a figura de uma mulher que nos parece estar mergulhando
apoiada em uma superficie transparente (a borda de uma piscina de vidro, por
exemplo). Sua composi¢cao € bastante limpa e suave e nela percebemos a presenca
de outro espaco plastico, principalmente em funcdo da imagem, que parece ser de
uma parede com gquadros, acima da cabeca da modelo, do lado esquerdo. Seu
gama de cores é formado por tons suaves entre o branco e o azul em praticamente
toda imagem. A imagem possui um contraste suave, s6 acentuado no tom ocre dos
cabelos da modelo e do elemento que estd na base da imagem e que nos parece
ser o chéo.

O enquadramento das trés imagens se assemelha pelo fato de todas elas
possuirem um elemento central de maior importancia visual evidenciado pelo ponto
de vista do fotdgrafo. Porém, enquanto as imagens 02 e 03 possuem
engquadramentos mais simétricos, a imagem 01 nos revela um angulo diferenciado,
mais proximo e intimo, possivelmente causado pelo fato da imagem ter sido obtida
pelo préprio fotografo, o que também interfere diretamente na sua profundidade de
campo.

O foco de nitidez da foto 01 encontra-se no primeiro plano da imagem e
dissipa-se em relagcdo ao fundo. Essa profundidade de campo, considerada
pequena, pode ser usada para dar destague ao elemento em foco, no caso dessa

imagem, o retratado. Porém, parece-nos que o efeito de profundidade de campo,
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nesse caso, é resultado mais da proximidade da camera em relacdo ao retratado do
que de uma escolha técnica do fotografo e, assim, poderia até mesmo ser
compreendido como um fator aleatério. Na foto 02, do mesmo modo, temos uma
area de foco central exatamente no espaco visual de seu elemento central. E, como
na foto anterior, parece-nos que esse efeito estd relacionado diretamente com a
escolha do equipamento fotografico, uma vez que essa imagem foi obtida com uma
camera modelo Lubitel que possui como caracteristica 6tica o foco centralizado. Ja a
foto 03 nos demonstra uma imagem com nitidez equilibrada, ou seja, todos 0s seus
elementos sao percebidos com a mesma definicdo, salvo os reflexos da imagem
sobreposta.

A dimenséo temporal pode ser percebida nesse grupo de imagens pela nocéo
de que hd um evento transcorrendo durante a obtencdo das fotos. Ou seja,
percebemos em suas visualidades a presenca de um acontecimento que foi
compreendido por n6s como uma experiéncia. Desse modo, a hocdo de tempo esta
mais fortemente relacionada as expressdes dos retratados do que com a reproducao
do movimento. De qualquer modo, as fotos 01 e 03 nos revelam movimento também
de forma visual. Na foto 01, temos o movimento da agua congelado em primeiro
plano e o movimento da expressao facial do fotografado nos indicando um
acontecimento em alta velocidade; ja, na foto 03, temos um movimento mais suave

revelado pelos cabelos e pela vestimenta da modelo.

b) Tema

Do nosso ponto de vista, o tema parece ser o elemento unificador desse
grupo de imagens. A partir dos assuntos fotografados, percebemos diferentes
experiéncias e sensacdes compartilhadas através de suas visualidades. Na foto 01,
temos a presenca da aventura, do risco, da eventualidade, da vontade de vivenciar
situacdes diferenciadas, como descer em um toboga de agua, sensacao evidenciada
pela expresséo intensa do fotografado. Na foto 02, vemos a expressao do felino,
como se estivesse espiando o mundo ao seu redor e salientando, através de seu
olhar, um ar de curiosidade. J& a foto 03 nos leva ao mundo dos sonhos, do onirico
desvelado pela presenca da agua, por sua leveza, pela expressdo da modelo (que
parece estar dormindo ou sonhando) e pela mistura dos elementos que compdem as

duas cenas captadas em um Unico negativo.
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c) Aleatério

O elemento aleatério desse grupo de imagens estd presente nas suas
visualidades a partir da nocdo de flagrante de experiéncias, de vivéncias,
principalmente nas fotos 01 e 02. Essa no¢do que também poderia ser percebida
como o tema das imagens parece-nos ligada ao fator aleatério em funcdo da
instantaneidade do momento de captura das imagens que néo permite ao fotégrafo
“pré-visualizar’ a cena fotografada, ou seja, em imagens mais instantdneas como
essas, é preciso ser rapido e, desse modo, torna-se mais dificil prever ou controlar
0s seus resultados. Além disso, o aleatério se destaca na imagem 03 pelo uso da
técnica experimental de dupla exposicdo que conta com a imprevisibilidade do
resultado como forte fator de atracéo para seu uso e que apresenta uma visualidade
estética diferenciada das imagens usuais e normatizadas, visualidade essa causada
pela fusdo de duas ou mais cenas em um Unico espaco plastico. Assim, em imagens
nas quais dois espacos plasticos se fundem, o fotégrafo ndo tem controle absoluto
sobre o resultado dessa fuséo, ja que a imagem que resultara é resultado da mistura
de elementos que se sobrepbem e que aleatoriamente formam um novo espaco.
Mesmo assim, o fotdgrafo pode tentar prever alguns de seus resultados a partir da
escolha de quais cenas ira fundir e também que espaco na imagem cada uma delas

terd.

5.1.5 Apontamentos sobre a Escrita Lomografica

A partir da analise das 14 imagens selecionadas, percebemos que a
Lomografia possui uma escrita Unica e que apresenta caracteristicas singulares
causadas principalmente pelo uso da experimentacdo e das préprias cameras
lomograficas que, por sua vez, possuem particularidades estéticas predeterminadas
em funcdo de cada modelo de equipamento. Assim, a escrita lomografica
caracteriza-se pela obtencdo de resultados que a distanciam das visualidades
usuais da fotografia do ponto de vista técnico e estético e nos revelam imagens com
alteracdes cromaticas, fortes contrastes, sobreposi¢des, construindo uma atmosfera
que parece recriar seus referentes e que muitas vezes nos remete a paisagens

oniricas, fantasiosas e surreais.
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Seus espacos plasticos sdo compostos por elementos que nos indicam um
alto cuidado estético com suas composicbes. As imagens sao visualmente
equilibradas e harmonicas, além de muitas delas apresentarem simetria e
centralizacdo do elemento principal, o que parece demonstrar uma preocupacgao
estética do lomografo na composicdo das cenas fotografadas. O equilibrio entre os
elementos que as compdem (como exemplificado na foto 02 do Grupo 01) nos
revela uma relacdo de igualdade entre esses, demonstrando que o todo é mais
importante do que as partes. Ademais, elas nos demonstram uma forte busca pelo
resultado visual em suas imagens, fato que pode nos indicar uma possivel
valorizacdo da estética em detrimento da técnica, mas que a0 mesmo tempo nos
leva a acreditar que os lomdégrafos possuem prévio conhecimento técnico e estético
e utilizam-se desse conhecimento para obter resultados visualmente mais
interessantes e plasticamente harménicos a partir das possibilidades técnicas de
cada modelo de camera lomografica.

O gama de cores das imagens lomograficas apresenta, na sua grande
maioria, algum tipo de alteracdo cromatica em relacdo a nossa percepcao natural
das tonalidades, como, por exemplo, as saturacdes ou dessaturacdes, imagens com
forte contraste e com a predominancia das cores primarias (vermelho, verde e azul)
ou o uso do Preto e Branco. Todas essas modificacbes em seus gamas de cores e
contrastes reforcam o distanciamento das nocdes de “verdadeiro fotografico”, de
analogia e de mimesis, muitas vezes atribuidas a fotografia. Desse modo, a
Lomografia utiliza-se de processos e suportes (filmes) experimentais na busca de
subverter o resultado visual e criar imagens que nos transportem para outras
realidades, a realidade dos sonhos, do magico, do inconsciente, ou seja, de um
‘realismo magico”. Além disso, essas alteragdes as aproximam da estética da
fotografia contemporanea que, conforme vimos no segundo capitulo, é “uma sintese
entre real e ficcdo” e “ndao equivale mais ao referente fotografado” (LIAKOU in
SOULAGES, 2009).

Em relagdo a profundidade de campo, suas visualidades também nos
mostram, de forma geral, nitidez equilibrada em todas as areas, caracteristica sé
alterada quando temos o uso de cameras especificas, como os modelos Holga e
Diana, por exemplo, que, em funcédo de suas qualidades oticas, capturam imagens
com as bordas levemente desfocadas evidenciando maior nitidez na area central e

causando um efeito flou em suas imagens. Ao considerarmos essas questoes,
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parece-nos que a profundidade de campo das imagens lomogréaficas esta mais
fortemente relacionada a escolha do modelo de camera utilizada para a obtencédo
das imagens do que a ajustes técnicos realizados pelo fotégrafo, uma vez que a
grande maioria das cameras ndo permite aos fotdégrafos o controle da abertura do
diafragma (mecanismo que pode influenciar a profundidade de campo a partir de
uma escolha técnica feita pelo operador da camera). Sendo assim, sua escrita é
influenciada pela escolha do modelo de camera lomografica, o que reforca a
constatacdo de que a Lomografia possui uma escrita especifica, que pode ser
levemente alterada dependendo do modelo de camera e do conhecimento do
lomdégrafo em relacdo as possibilidades técnicas e estéticas de cada equipamento.

Assim, em relacdo aos modelos de cameras utilizados e suas caracteristicas
visuais, cabe aqui retomarmos nossa primeira percepcdo em relacdo a esse grupo
de imagens, evidenciada jA no processo de agrupamento das quatorze lomografias
selecionadas para analise: a auséncia de imagens resultantes de modelos de
cameras que de alguma forma condicionam de maneira muito forte suas
visualidades, como as cameras Action Sampler e Fisheye, por exemplo. Esse dado
reforca a ideia de que os lomégrafos parecem dar preferéncia aos modelos nos
guais os resultados das imagens nado sdo tao previsiveis, ou seja, parecem preferir
modelos que de alguma forma lhes permitam uma maior interferéncia no processo
fotografico em um jogo entre o aleat6rio, 0 azar e o controle, caracteristico das
fotografias experimentais.

A nocdo de tempo, ou seja, a dimensdo temporal das imagens parece estar
mais fortemente relacionada a ideia de um outro tempo, o tempo da imagem, do
imaginativo, tempo esse recriado a partir de suas visualidades. Em relacdo a nocgéo
de tempo reproduzido, a maioria das imagens nos revela movimentos mais estaticos
ou suaves (como na foto 03 do Grupo 04 a partir do movimento dos cabelos e da
vestimenta da retratada ou nas imagens do Grupo 01), mesmo que algumas nos
mostrem visualmente o movimento congelado, elemento caracteristico na escrita
fotografica por remeter a ideia de tempo dinamico e veloz (como nas fotos 01 e 02
do Grupo 02 e na foto 01 do Grupo 04), parece-nos que a nocdo de dimenséo
atemporal das lomografias € mais evidente. Ou seja, sua dimensdo temporal é
marcada pela atmosfera de um tempo proprio que parece contido dentro das
préprias imagens, como se elas ndo fossem reproducdes de cenas reais, mas, sim,

criacoes de espacos temporais diferenciados. Acreditamos que essa nocdo é
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influenciada também pelo tema e pela estética das imagens lomograficas e suas
referéncias ao mundo dos sonhos e do irreal, no¢do que as aproxima mais uma vez
da “aura” das fotografias contemporaneas, as quais a “origem esta na mente
humana” e “no mundo ao nosso redor’” (CRIMP, 2005), conforme discutimos no
capitulo “A Fotografia: Historia, usos e fungdes”.

Desse modo, o tema das imagens também parece nos remeter a nocao de
outros lugares, de um “nao lugar” criado a partir da relagdo do homem com a
natureza e perpassado pela vivéncia de experiéncias. No Grupo 01, percebemos a
valorizacé@o da ideia de pertencimento e de equilibrio entre as figuras humanas e os
ambientes naturais, assim como também seus temas nos remetem a uma atmosfera
de sonho. Os retratos que compdem o Grupo 02 nos revelam a relacdo do homem
com o0 ambiente no qual ele esta inserido e mais uma vez nos remetem a nogéo de
pertencimento. Além disso, trazem a sensacdo de liberdade e de vivacidade das
emocdes, ou seja, de experimentarmos a vida e suas relacdes. A nocado de
pertencimento, jA& demonstrada pelos outros grupos, torna-se ainda mais forte no
Grupo 03 a partir da ideia de totem que suas imagens nos desvelam. Assim, mais
uma vez percebemos a relagdo ou a interferéncia do homem nos ambientes naturais
e as experiéncias que surgem a partir dessa relacao, experiéncias mais palpaveis ou
mais simbolicas. E as experiéncias parecem ser o elemento unificador da temética
do Grupo 04, nelas percebemos a nocédo de experiéncia traduzida nas mais
diferentes sensagdes. Por fim, seus temas nos demonstram cenas com referentes
reais que sao facilmente identificados (figuras humanas, animais, construcdes
antropicas), porém, apesar disso, eles se distanciam desses referentes, ou melhor,
da reproducéo visual usual ou normatizada deles em funcédo das alteracdes visuais
caracteristicas da escrita lomogréfica, e assim nos remetem a outros referentes que
parecem transcender as imagens.

O resultado estético dessas imagens, a partir da nocao de aleatoério, parece
aproximar ainda mais a Lomografia das técnicas fotograficas experimentais e €&
evidenciado pela Escrita Lomografica a partir de técnicas especificas, como a dupla
exposicdo e o uso de filmes com alteragBes croméaticas, além de contar com as
modificacdes causadas pelas particularizacdes das proprias cameras (que nédo
podem ser controladas pelo operador). Desse modo, as visualidades das
lomografias sdo compostas por elementos visuais muitas vezes predeterminados

pelas cameras (como a énfase na nitidez central e o desfoque de bordas,
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caracteristicos dos modelos LC-A e Holga) e pelos filmes (como a predominancia do
magenta e do alto contraste nas imagens captadas com filmes infravermelhos) que
condicionam resultados e fazem com que os fotdgrafos precisem lidar com o acaso
e com o0 ndo controle na obtencdo de suas fotos, subvertendo, dessa forma, a l6gica
de obtencdo fotogréfica e de seus controles técnicos. Caracteristicas que nos
parecem dar maior sensacéao de liberdade ao fazer fotografico e as experiéncias que
surgem a partir dele.

Porém, por outro lado, como vimos, as imagens nos demonstram uma busca
dos lomégrafos por subverterem ou quem sabe até mesmo dominarem os resultados
visuais de suas imagens em um jogo entre o aleatdrio e o controle que, por sua vez,
subverte o préprio processo da Lomografia. Ou seja, os lomografos usam as
proprias restricdes técnicas das cameras e as caracteristicas especificas delas ou
dos filmes fotograficos para, aliados a processos de experimentacdo, como a dupla
exposicao, por exemplo, criarem visualidades que vao além das ja previstas pelos
préprios equipamentos e que os surpreendam ainda mais em fun¢éo dos resultados
estéticos alcancados.

A Lomografia pode entdo, no nosso entender, ser considerada como
fotografia-expressdo, uma vez que suas imagens evidenciam a partir de suas
visualidades o distanciamento da objetividade e do absoluto controle técnico através
do uso da experimentacdo e de cameras que proporcionam resultados
desnormatizados ou nao habituais do ponto de vista estético e técnico. Além disso,
enfatizam a obtencdo de imagens que nos parecem apresentar uma relacdo mais
conceitual do que indicial com as cenas fotografadas, ou seja, assim como na
fotografia-expressao apresentada por Rouillé, elas assumem um caréter indireto em
relacdo aos seus referentes e arriscam-se, subvertem-se, aventuram-se na busca de
resultados mais surpreendentes e instigantes, sem deixar de apresentar “uma alta
consciéncia da forma”, como nos revela sua escrita.

A Escrita Lomogréafica aqui analisada nos da pistas dessa aura imaterial,
desse suplemento espiritual, enfim, do imaginario que as cerca, mais onirico, mais
voltado ao cotidiano e mais tribal. Imaginario esse que buscaremos compreender a

partir da analise do Eixo 2 a sequir.
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5.2. IMAGINARIO

A andlise da escrita fotografica ja nos indicou que algumas de suas
caracteristicas visuais nos remetem ao imaginario que as cerca e nos indicam uma
atmosfera mais distanciada da nocdo de analogia e mimesis caracteristica da
fotografia, direcionando-nos, assim, a outras realidades criadas a partir de suas
imagens. Sob esta perspectiva, buscaremos identificar as caracteristicas desse eixo
de analise com base nos desdobramentos propostos: o onirico, o cotidiano e o
tribalismo, a partir das pistas que as visualidades lomograficas nos indicam e na
busca de enxergarmos para além delas, desvelando aquilo que ndo esta nitido,
definido, mas que também lhes da forma.

Assim, vimos que a nocao de onirico esta presente em varios elementos da
escrita lomogréfica em funcdo de alteracBes visuais causadas pelas proprias
cameras que resultam em uma estética relacionada ao mundo dos sonhos, do
fantasioso, do inconsciente. Ou seja, a partir dos elementos visuais que compdem
as imagens lomograficas, principalmente daqueles elementos que nos levam a
imagens que se distanciam da reproducao mimética da realidade visivel, surgem nas
lomografias visualidades que nos remetem a outras realidades, realidades
imaginadas. Desse modo, suas imagens parecem compor uma outra esfera do
mundo visivel, a esfera das imagens do inconsciente. Compostas por alteracfes
cromaticas, por areas de nitidez diferenciadas e por outros efeitos visuais que as
distanciam da objetividade técnica das reproducbes fotogréficas usuais, seus
resultados nos demonstram leveza e transcendéncia, no sentido de ultrapassarem
seus referentes fotograficos, concedendo-nos a entrada para uma outra atmosfera

ou para outras realidades que estdo além do concreto, do empirico e do indicial.
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Figura 49 - Fotografias do Grupo 01.

Foto 01 Foto 02 Foto 03 Foto 04 Foto 05

Fonte: Sociedade Lomogréfica Internacional

Dessa maneira, no Grupo 01 (imagens em detalhe acima), 0 onirico parece
fazer-se visivel em todas as suas imagens a partir das alteragcbes cromaticas
resultantes dos suportes utilizados (filmes fotograficos) e dos desfoques
consequentes da Gtica das cameras lomograficas. Assim, a alteracdo cromatica nos
remete a outra atmosfera que ndo a atmosfera habitual das imagens concretas e
analogas a realidade; desse modo, parece-nos que a visivel modificacdo das cores
esteja revelando um outro ambiente, menos concreto e mais subjetivo, que causa
um certo ar de mistério as imagens a partir de uma aura imaterial. Além da
predominancia dos tons de magenta, o que nos chama atencdo nessas cores € a
ideia de que elas formam imagens surreais, ou seja, que estdo ligadas a lembranca
e a representacdo de cenas reais, mas que se constituem para além do real, no
imaginativo, em funcdo de suas visualidades que ndo encontram analogos na
percepcéao real. Ademais, a forte presenca dos elementos naturais como as nuvens,
a adgua e as arvores nos da a sensacao de leveza e harmonia, sensacdo muitas
vezes associada também as imagens oniricas e que é aumentada, por exemplo,
pelas areas de desfoque causadas pela dupla exposicdo na foto 03 e pelas
caracteristicas oOticas das lentes na foto 04. Essa visualidade mais flou causada
pelas areas de desfoques também nos remete a nocdo de imagens menos
concretas, mais oniricas, uma vez que 0s sonhos e as fantasias geralmente sao
representados por imagens menos claras e menos nitidas. Assim como seus
elementos visuais, seu tema também nos leva a esta percepcdo de um outro lugar
que parece pertencer a esfera das imagens surreais e oniricas, ou seja, nos remete

a cenas mais ludicas.
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Figura 50 - Fotografias do Grupo 02.

Foto 01 Foto 02 Foto 03

Fonte: Sociedade Lomogréfica Internacional

Ja no Grupo 02, o onirico parece-nos mais evidente na foto 01 (ver detalhe
acima) em funcdo, principalmente, da alteracdo do ponto de vista habitual da cena
causada pela inversao do horizonte que nos causa um estranhamento na imagem e
nos leva a buscar compreendé-la visualmente em fungéo de seu distanciamento da
nossa percepgdo normal. Desse modo, ela pode nos remeter as imagens oniricas,
uma vez que no ambiente dos sonhos e da imaginacdo podemos tudo, ndo ha
limites para a representacdo, ndo ha convencdes, nem regras para as nossas
visualidades, o0 mundo pode estar de “cabeca para baixo”. Além disso, a
predominancia dos tons de azul na imagem nos da a sensacdo de leveza e
suavidade ao nos indicar uma relacdo com elementos mais leves, como a 4gua e o
ar, e valorizar essa atmosfera menos nitida, menos concreta que identificamos com
a nocdo de onirico. De maneira menos evidente, a foto 02 também nos remete a
esta atmosfera dos sonhos pela sensacdo de liberdade causada pelo voo dos
passaros, pela leveza de seus movimentos e pelo efeito visual causado pelo
escurecimento das bordas da imagem que, na nossa percepcao, distancia-a das
visualidades usuais e causa a sensagdo de uma representagdo com uma aura
imaterial. Na foto 03, parece-nos que 0 onirico ndo esteja evidente, sensagéo que €
reforcada pela analogia da imagem aos seus referentes, o que faz com que
possamos reconhecé-la como uma imagem mais usual, mais cotidiana. Porém, a
nocao de “olhos” que surge em fungdo dos circulos formados atras da retratada
pode nos dar a sensacao da presenca de algo mais na imagem, que estaria além de

sua visualidade e poderia nos indicar uma relagédo imaginal.
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Figura 51 - Fotografias do Grupo 03.

Foto 01 Foto 02 Foto 02

Fonte: Sociedade Lomografica Internacional

No Grupo 03, a presenca do onirico aparenta estar relacionada a ideia de
veneracdo ou de protecdo que surge a partir da imponéncia das construcdes
antropicas reveladas por elas e que é reforcada pelo angulo das imagens. Desse
modo, parece-nos que a sensacao de protecdo, nessas imagens, esta relacionada a
elementos simbdlicos que habitam nossos imaginarios e que, de certa forma, sdo
também elementos inconscientes e impalpaveis, assim como nossos sonhos.
Portanto, na foto 01, essa atmosfera mais onirica relacionada a nocao de protecao é
reforcada pela dupla exposicdo da cena que cria um ambiente diferenciado no qual a
imagem do Cristo Redentor ocupa a metade superior da imagem, ou seja, 0 espago
do céu. Porém, nessa imagem, o céu parece ter duplo sentido, ou seja, parece nos
remeter a nogao religiosa de céu, como espaco sagrado, de redencdo e da vida
espiritual. Sensacdo que é reforcada pela transparéncia e leveza das nuvens que
sugerem a divisdo de dois espacos: o espaco do sagrado, do espiritual e o espaco
do profano, do humano, dos elementos mais concretos. Ja nas fotos 02 e 03, esta
sensacao de onirico nos parece ser reforcada pela alteracdo das cores (foto 02) e
pela sensacao de flou causada pela menor nitidez de algumas areas da imagem e

pelo uso do Preto e Branco que também nos distancia de nossa visualidade habitual.
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Figura 52 - Fotografias do Grupo 04.

Foto 01 Foto 02 Foto 03

Fonte: Sociedade Lomografica Internacional

No Grupo 04 (imagens acima), por sua vez, vemos na imagem 03 uma
referéncia mais direta ao mundo dos sonhos. A fluidez da &gua juntamente com a
leveza e a suavidade das cores (possivelmente, causada pela dupla exposicao da
imagem) nos da a sensacdo de um ambiente menos concreto, mais imaterial.
Ademais, sua visualidade € marcada por uma menor nitidez, ou seja, por um efeito
flou que identificamos como um indicio de representacdes oniricas, fantasiosas, ou
seja, realidades imaginadas. Além disso, a expressao da modelo que, como vimos
nos Eixo 1 desta analise, parece estar sonhando ou dormindo reforca esta
percepcdo e a nocao de suavidade causada pela sensacédo de tranquilidade que
elas nos passa, assim como sua pose sugere uma posicéo fetal e pode nos indicar a
relacdo dessa imagem com as nocdes de retorno ao ventre e de protecdo. Ja nas
fotos 01 e 02, a presenca do onirico ndo nos parece tao evidente, uma vez que elas
estdo mais diretamente relacionadas a momentos mais usuais e suas
representacdes visuais ndo nos sugerem 0s tracos de imagens mais fantasiosas.
Porém, parece-nos que elas possam estar relacionadas as sensacdes de tenséo e
mistério que muitas vezes envolvem 0s nossos sonhos e pesadelos. Dessa forma, a
intensa adrenalina que parece estar associada a sensacao do retratado na foto 01
pode nos causar angustia e apreensao, assim como o olhar do gato na foto 02 pode
nos remeter as no¢des de suspense, tensdo e mistério, sensagdes que muitas vezes
estdo relacionadas as nossas experiéncias oniricas.

Assim, ao retomarmos 0s elementos visuais que nos indicam a presenca

desta atmosfera onirica nas imagens, percebemos que os fatores técnicos
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caracteristicos das cameras lomograficas criam visualmente imagens mais oniricas,
com uma atmosfera mais flou e menos relacionada a objetividade e a concretude
das representacdes visuais mais fortemente ligadas a realidade ou a maneira usual
com a qual a percebemos e a reproduzimos. Desse modo, remetem-nos a
representacbes mais inconscientes e subjetivas que n&do estdo relacionadas
analogamente ao mundo concreto, e, assim, permitem-nos a criacdo de visualidades
mais fantasiosas, de realidades imaginadas.

Por outro lado, essas visualidades nos demonstram temas que estédo
relacionados as nossas vivéncias cotidianas e banais, experiéncias do dia a dia, sem
maior importancia e até mesmo anddinas. A partir dos assuntos das imagens aqui
analisadas nos parece que ha uma valorizacdo dessas experiéncias e uma possivel
transformacao delas em momentos Unicos que podem nos revelar a magnitude da
vida de todos os dias e demonstrar, assim, uma valorizagdo do cotidiano, a
vivacidade das emocdes comuns e a abundancia do supérfluo. Sendo assim,
buscaremos identificar a presenca do cotidiano, nosso segundo desdobramento
desse eixo de analise, nas imagens que compdem o0s grupos de Lomografias.

O Grupo 01 nos revela cenas simples que nos demonstram ambientes
repletos de natureza e nos indicam um cotidiano vivenciado em ambientes mais
naturais ou menos urbanos. Assim, cenas como a revelada pela foto 03 nos
sugerem a auséncia de um acontecimento especifico, ou seja, sdo cenas compostas
por situacBes banais, como estar sentado a beira da praia, que nos remetem a
nocdo de prazer e tranquilidade. Porém, o que parece estar mais relacionado a
percepcdo de valorizacdo do cotidiano nesse grupo de imagens € a valorizagcao
tematica e estética dos ambientes naturais e da relacdo entre 0 homem e o mundo
que ele habita. Enfim, essa nocdo de que somos parte da natureza e temos a
mesma importancia dos outros elementos que a compdem, ja discutida no Eixo 1 e
presente em todas as imagens desse grupo, parece-nos salientar uma relacao
diferenciada com o mundo embasada no respeito a natureza e no reconhecimento
de que somos parte integrante dela.

Assim como no Grupo 01, as imagens do Grupo 02, principalmente as fotos
01 e 02, também nos evidenciam essa valorizacdo dos ambientes naturais. Porém,
elas nos trazem de maneira mais evidente a nogcdo de experiéncias cotidianas e
simples que podem nos indicar essa valorizacdo das relagdes harmoénicas entre o

homem e a natureza e as sensacdes de prazer que surgem a partir delas e da
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vivacidade das emocdes. Desse modo, as fotos 01 e 02 nos revelam uma atmosfera
de liberdade e leveza a partir de cenas simples, como passear na praia ou alimentar
pombos em uma praca. JA a foto 03 parece demonstrar essa relagdo com o
cotidiano de maneira diferente, ou seja, ela nos revela uma experiéncia ainda mais
cotidiana e banal (a espera pela lavagem de roupas) que é valorizada pela obtengéo
da fotografia, mas que, ao contrario das demais, revela-nos uma sensacao de tédio
e monotonia através da expressdo da modelo em foco. Assim, as diferentes
sensacdes causadas por esse grupo de imagens parecem nos indicar que, além da
valorizacdo de momentos cotidianos e banais, h4, de forma mais evidente, uma
revalorizacdo dos ambientes naturais e do mundo que nos cerca, demonstrada por
uma atmosfera de aceitacdo do cotidiano e das coisas como elas sédo, ou seja, uma
reconciliagdo do homem com a sua natureza.

Por sua vez, as imagens que formam o Grupo 03 ndo nos parecem ter
relacdo direta com essa atmosfera de valorizacdo do cotidiano, a ndo ser pelo fato
de que as cenas reveladas por elas sdo, de certa forma, cenas cotidianas. Ou seja,
ndo ha nelas nenhuma alusdo a momentos especiais, elas sdo compostas por
imagens relativamente banais, porém, parece-nos que seus elementos possam fazer
referéncia a nocdo de turismo, de passeio, ou seja, a nogdo de um certo
distanciamento das atividades diarias, principalmente na foto 01 na qual o Cristo
Redentor nos remete a ideia de visita a um elemento tipicamente turistico. Assim, a
representacdo das construcdes antropicas que vemos nelas, o Cristo Redentor (foto
01), um farol (foto 02) e uma torre (foto 03) podem nos demonstrar também a nocao
da Lomografia como uma narrativa do vivido, ou seja, podem estar relacionadas a
uma das premissas da Sociedade Lomogréafica explicitada na primeira de suas
regras “Leve sua Lomo onde vocé for” e, a partir dela, a ideia de que a Lomografia
deve fazer parte de nossas vidas.

Por outro lado, elas parecem nos demonstrar o cotidiano como algo a ser
contemplado, admirado, algo que pode estar relacionado as noc¢des de poder,
poténcia e protecdo. Sob essa perspectiva, as construcdes reveladas por elas nos
indicam essas relagbes a partir da nocdo de totem que foi percebida em suas
visualidades e que pode nos indicar que esses sao elementos de veneracao e que
contem em suas auras as nog¢Oes de poder e protecdo, ou seja, um suplemento

espiritual.
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J& o Grupo 04 vai nos evidenciar a valorizacdo de cenas que nos indicam
experiéncias simples (como vemos nas fotos 01 e 02) e as sensacdes que surgem a
partir delas. Assim, a foto 01 nos sugere a busca pelo prazer, pela aventura, pelo
risco e pela vontade de vivenciar novas experiéncias e parece nos revelar a nogao
de que o mundo tem muito a nos propor e que, desse modo, podemos viver de
maneira mais intensa nossa relacdo com ele e com 0s outros, percepcao que surge
em funcdo da expresséo intensa do retratado captada no momento em que ele
desce por um toboga. Ja na foto 02, a expresséo do felino nos remete a ideia de
curiosidade e pode nos indicar que h&d muito o que descobrir no mundo ao nosso
redor, ou seja, parece valorizar 0 prazer das pequenas coisas, nas experiéncias
mais simples, como espiar ao nosso redor e perceber coisas novas. Ja a foto 03 nos
revela uma cena que poderia ser compreendida como um simples mergulho, mas
que estd envolta por uma atmosfera menos concreta que parece pertencer ao
mundo dos sonhos e, desse modo, remete-nos de volta ao nosso primeiro
desdobramento desse eixo de analise, o onirico.

Assim sendo, parece-nos que o0 onirico e o cotidiano estdo intrinsecamente
relacionados nas imagens lomogréficas, que nos demonstram uma reconciliagéo
com o presente a partir da vivacidade das emoc¢des comuns, da valorizacdo estética
dos ambientes naturais e da transformacdo de suas realidades em realidades
imaginadas, repletas de uma aura imaterial e onirica que caracterizam a atmosfera
de suas imagens.

Da mesma maneira, o tribalismo, nosso terceiro desdobramento desta
analise, parece abarcar as caracteristicas dessa atmosfera mais onirica que valoriza
o cotidiano e as experiéncias simples e banais de nossas vidas e se manifesta a
partir da comunhdo de emocdes, gostos e sentimentos e sedimenta nossa relagcao
com o0 outro e com o mundo que da vez ao sentimento de pertencimento, de
comunidade.

O fenbmeno tribal parece, entéo, envolver todas as imagens lomograficas, ou
seja, muito além de compor somente suas tematicas, o tribalismo pode nos indicar a
identificacdo estética como a marca da pos-modernidade no fazer lomografico e no
compartilhamento das imagens obtidas através dele e, assim, levar-nos a
compreender a Lomografia como um movimento tipicamente pdés-moderno a partir
do qual uma “tribo” compartilha um gosto comum e uma maneira de viver e estar no

mundo.
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O movimento lomografico seria, entdo, um modo de vivenciarmos a
vivacidade das emocbes e dos valores comuns, e, sob este aspecto, poderia
constituir-se como uma tribo de lomografos que, através da fotografia, une-se em
torno de uma paixao.

Assim, jA na capa do website da Sociedade Lomogréafica Internacional,
encontramos a frase que a identifica: “Bem-vindo a Lomography! Nés somos uma
comunidade global de apaixonados por fotografia analégica criativa e experimental”,
identificagdo que parece nos dar indicios do fendmeno tribal em sua constituicdo. Ou
seja, uma primeira aproximacdo a atmosfera das Lomos, feita a partir de seu
posicionamento, ja nos da pistas de que essa € uma “comunidade” que comunga em
torno de um unico totem, a fotografia analégica e experimental. Mas, essa fotografia
possui caracteristicas especificas que de certo modo sao predeterminadas pelas
cameras lomogréficas; sendo assim, levam-nos a acreditar que essa tribo utiliza-se
das mesmas ferramentas para manifestar um imaginario comum.

A partir disso, podemos considerar que a utilizacdo de um equipamento
especifico, ou seja, o compartilhamento de uma “tecnologia do imaginario” seja mais
um dos indicios do tribalismo na Lomografia. Assim, os lomdgrafos identificam-se
pela troca de experiéncias, sensacoes e visualidades alcancadas por intermédio de
um elemento em comum, a camera lomografica, que parece fortalecer o sentimento
de pertencimento caracteristico do fenémeno tribal e da p6s-modernidade entre eles.
Sentimento de pertencimento que foi percebido por nés em vérias das imagens,
como vimos no Eixo 1 desta andlise.

Ademais, temos também como indicios desse fendbmeno tribal a volta a um
“certo arcaismo” ou a “volta da figura dionisiaca” que da valor as banalidades da
vida cotidiana, ao supérfluo e ao presente, atmosfera que também identificamos nas
imagens lomograficas em analise e que por sua vez pode ser percebida pela
maneira como os lomégrafos fazem referéncia ao sentido da Lomografia em suas
vidas, como vimos no depoimento da fotégrafa Simone White ao documentario A
camera Lomo: fotografar desde o quadril (BBC, 2004), no capitulo Fotografia®.
Nesse depoimento, ela faz mengéo a Sociedade Lomografica como uma maneira de
‘encorajar as pessoas a estarem juntas”, a “terem alegria na vida”, “em todos os

pequenos detalhes”, ou seja, ela acredita na Lomografia como um catalisador da

% \er depoimento completo no Capitulo Fotografia: Histéria, usos e fungées, p.81.
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unido entre as pessoas e da valorizagdo dos aspectos cotidianos e banais da vida
de todos os dias. Ideias que aproximam ainda mais a Lomografia da nocdo de
tribalismo e nos fazem identificar pistas desse fenbmeno nas suas imagens e nos
seus usuarios.

A partir dessa perspectiva, vemos a presenca dessa figura dionisiaca
revelada em varias das imagens analisadas a partir das nocdes de liberdade e
leveza, de valorizacdo das cenas e das situacfes simples e cotidianas como, por
exemplo, a figura de um cisne em uma situacdo natural ou ainda a imagem de uma
pessoa sentada em uma cadeira de praia que nos remetem a uma atmosfera de
lazer, de descanso e de integracdo do homem com a natureza, evidenciando um
modo de viver que valoriza as pequenas emoc¢des e 0s momentos vividos.

Dessa forma, para além desses indicios que podemos perceber nas imagens,
h& outra importante caracteristica da comunidade de lomégrafos que nos faz
acreditar nela como uma tribo: a maneira pela qual compartilham suas imagens
através de um website internacional que une pessoas em torno de um interesse e de
um gosto comum. Assim, os lomégrafos podem estar em qualquer lugar do mundo e
muito provavelmente nem sequer se conhe¢cam, mas se reconhecem como tribo a
partir do pertencimento a Sociedade Lomografica Internacional e do
compartilhamento das imagens que produzem e das experiéncias que vivenciam.
Desse modo, as tecnologias do imaginario contemporaneo nos parecem facilitar
essa paixdo em comum através da rede internacional de computadores, tecnologia
gue possibilita a unido de pessoas de diferentes lugares em um sé: a Sociedade
Lomogréfica Internacional.

E essa figura dionisiaca que valoriza as emocdes, as experiéncias e que
caracteriza o tribalismo vai identificar também uma nova maneira de viver e de estar
em sociedade, na qual se vivencia intensamente 0 presente e cria-se uma
temporalidade presenteista, conforme vimos no primeiro capitulo. Assim, ela nos
evidencia também uma valorizacdo do cotidiano, do momento vivido, das emocoes,
dos sentimentos e do inconsciente que se manifestam visualmente a partir de
imagens mais oniricas, fantasiosas e irreais que nos indicam um novo lugar, com
espacgo e tempo proprios. Ou seja, a partir dessas constatagdes, parece-nos que o
tribalismo abarca as caracteristicas anteriores identificadas por nés no fazer

lomografico, isto €, carrega em sua atmosfera os elementos oniricos e cotidianos.
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E, desse modo, se retornarmos ao inicio da Lomografia em 1982 e ao
desenrolar de sua histéria, veremos que as cameras LC-A foram lancadas na antiga
Uniao Soviética com a intengao de “permitir que a sociedade russa fotografasse tudo
gue quisesse e criasse um amplo arquivo de imagens do cotidiano de uma
sociedade comunista”, como nos revela a Sociedade Lomografica Internacional. Ou
seja, antes mesmo do lancamento da Lomografia como comunidade de
“apaixonados pela fotografia analdgica criativa e experimental”, ela ja nasce envolta
com a intengdo de tornar-se uma tecnologia do imaginério para mostrar ao mundo a
atmosfera que envolvia a sociedade comunista russa. Porém, parece-nos que foi o
imaginario pés-moderno que tomou forca a partir de suas imagens e conquistou
milhares®® de adeptos em torno de um totem: a Lomo. Assim, a Lomografia se
tornou um fendmeno tribal e suas imagens revelam um imaginario que nos parece
muito mais amplo e coletivo do que se poderia imaginar no inicio dos anos 1980.

Além disso, lembramos que a presenca do aspecto tribal foi percebida
visualmente nas imagens que compdem o Grupo 03, a partir de seu tema e da
nocédo de totem que surge em suas visualidades, como vimos no Eixo 1 desta
analise. Assim, ao considerarmos os totens como simbolos do compartilhamento de
crencas e de valores por um determinado grupo, sua presenca visual nessas
imagens nos fez relaciona-las a nocdo de tribalismo, pequenos corpos
fragmentados, tribos misteriosas. Desse modo, o tema dessas imagens transborda
suas evidéncias visuais e nos traz indicios de seu imaginario em uma relacdo que
nos parece indissociavel entre as reproducfes que criamos do mundo no qual
vivemos e a atmosfera que nos cerca.

Enfim, a visualidade das lomografias analisadas e suas escritas nos
demonstram que imagem e imaginarios sao elementos indissociaveis e que, dessa

forma, um transpde o outro, atravessa-o e complementa-o.

5.2.1 Apontamentos sobre o Imaginario Lomografico

Na busca de compreendermos a Lomografia como manifestacao visual do

imaginario contemporaneo nos aproximamos de suas imagens e dos elementos que

% A Lomografia obteve, s6 no més de agosto de 2012, 7580 fotos adicionadas ao seu site
internacional somente por usuarios brasileiros, segundo dado publicado pela Sociedade Lomografica
Internacional em seu site: www.lomography.com, no dia 12 de setembro de 2012.
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surgem a partir delas na tentativa de identificar as pistas e os indicios que suas
narrativas nos propunham. Desse modo, tomamos como base de andlise trés
caracteristicas que acreditamos dialogarem de forma mais direta com as imagens
lomogréficas: o onirico, o cotidiano e o tribalismo.

Assim, essa aproximagdo a Lomografia, a partir de um olhar de dentro dela,
revelou-nos que suas visualidades nos remetem a realidades imaginadas e, mesmo
gue estejam relacionadas a referentes concretos e reais, elas constituem-se para
além do real, no imaginativo. Ou seja, parecem emanar essa “aura imaterial”’, esse
“suplemento espiritual” identificado por Maffesoli como um “realismo magico”. Desse
modo, suas visualidades flou, ou seja, menos objetivas e nitidas, indicaram-nos uma
aproximacédo a atmosfera caracteristica das representacdes das imagens do mundo
dos sonhos, do onirico. Nessas imagens, nao héa limites para a representacédo, tudo
pode ser imaginado e realizado, 0 mundo pode estar de cabeca para baixo, a grama
pode ser vermelha, ha espaco para tudo e para todos em uma atmosfera harménica
e livre, como vimos nas Lomografias.

A partir disso, acreditamos que essa atmosfera onirica que emana das
imagens lomograficas aparenta desvelar um reconhecimento de que somos
compostos por varias caracteristicas distintas e que, em funcéo disso, as imagens
gue utilizamos para dar concretude aos nossos imaginarios parecem carregadas de
caracteristicas e de elementos que evidenciam tanto 0s nossos aspectos mais
concretos e objetivos quanto as nossas sensacdes, nossos sonhos, enfim, elas déo
forma a todas as nossas dimensdes. Constatacdo que nos leva ao encontro da
atmosfera pds-moderna, na perspectiva de Maffesoli, que evidencia um
reconhecimento de que somos dialégicos, organicos, ou seja, espirito e mente,
consciente e inconsciente, e de que nossos imaginarios estariam demonstrando uma
“revalorizacdo dos elementos nao racionais, ndo objetivos, ndo utilitarios” em “um
retorno ao ventre, aos sentidos, ao sensivel” (MAFFESOLI, 2012, p. 59), aspectos
que a modernidade havia deixado de lado. Assim, a aproximacdo ao onirico
revelada pelas Lomografias nos faz acreditar que essas imagens estao
manifestando esse imaginario envolvido por essa nova légica, a “légica da
invaginagao”, em um retorno a outro nivel de desejo que teria, ainda segundo
Maffesoli, uma “ordem simbdlica interativa” em uma organicidade que usa a
“criatividade como obra de arte existencial” na busca de dar a existéncia a mais bela

forma possivel.
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Essa logica vai evidenciar também, segundo Maffesoli, uma revalorizagédo dos
momentos cotidianos e banais em um “reencantamento pelo mundo”, como ele
denomina, marcado por uma nova temporalidade mais presenteista, mais efémera,
ou seja, mais voltada para o “aqui-agora” que parece buscar transformar nossas
vivéncias em verdadeiras obras de arte, como acabamos de ver. Indicios que
também foram percebidos por Lyotard e Lipovetsky: “Jean-Francois Lyotard foi um
dos primeiros a notar o vinculo entre a condicdo pos-moderna e a temporalidade
presentista”, afirma Lipovetsky (2004), e acrescenta: vivemos em um periodo
marcado por uma sociedade mais diversa que possui horizontes mais curtos e esta
voltada para o “aqui-agora”.

Assim, a atmosfera das Lomografias analisadas nos mostrou esse
reencantamento pelo mundo a partir da valorizacdo de cenas cotidianas e banais e,
principalmente, da valorizagédo da relagdo do homem com o mundo que ele habita.
Ou seja, essa revalorizacdo dos ambientes naturais (que compdem a maioria das
imagens analisadas) nos desvela uma reconciliacdo com a natureza, a aceitacao do
homem e das coisas em sua esséncia, assim como nos desvela também a aceitacédo
do que é, do que estd posto. Desse modo, as experiéncias cotidianas harmonizam
nossa relacdo com o mundo e com 0s outros e evidenciam outra caracteristica do
imaginario pés-moderno, na perspectiva de Maffesoli, a no¢cdo de que ndo ha mais
uma “finalidade a ser concluida, um objetivo”; estamos vivenciando um “retorno ao
ventre, aos sentidos”, que pode ser percebido na valorizacdo dos elementos naturais
e na temporalidade presenteista que a estetizacdo do cotidiano nos demonstra.

Assim, a partir desse retorno ao arcaismo, experimentamos uma nova
maneira de manifestarmos nosso imaginario coletivamente através de imagens que
demonstram também o espirito dionisiaco identificado por Maffesoli na pos-
modernidade e nos identificam como “pessoas ftribais”, ou seja, individuos plurais
gue compartiiham um mesmo gosto, uma mesma paixdo que Nnos une e que
fortalece o nosso sentimento de pertencimento.

Desse modo, além de evidenciar em suas visualidades, em suas funcdes e
em seus fazeres as caracteristicas da pdés-modernidade ja percebidas por nos,
acreditamos que seu imaginario é perpassado por uma das principais evidéncias
dessa nova atmosfera contemporanea na perspectiva de Maffesoli, o tribalismo.
Percebemos no decorrer dessa trajetoria que o tribalismo aparenta ser o forte

elemento de ligacdo entre os usuarios da Lomografia através de uma identificacao
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estética. Ademais, se considerarmos a nocao de tribalismo de Maffesoli (2003),
como o fenébmeno pos-moderno de comunicacao, no sentido da partilha de emocdes
e de sentimentos e que se dirige “a tribos que comungam em torno de um totem”
(2003, p. 16), como vimos no primeiro capitulo, veremos que a Lomografia une
individuos que comungam em torno de um mesmo totem: a camera lomogréfica e
suas visualidades e, desse modo, constitui-se como o0 “cimento proprio do estar
junto”, nessa nova constelagdo pds-moderna que manifesta em suas imagens um
imaginario tribal, imaginal e presenteista.

Ou seja, a partir dessas constatagcdes, parece-nos que o tribalismo abarca as
caracteristicas anteriores identificadas por nés no fazer lomografico, e carrega em
sua atmosfera os elementos oniricos e cotidianos manifestados na Lomografia pela
busca de visualidades que os representem e que por sua vez sao criadas a partir de

uma tecnologia do imaginéario: as cameras lomogréficas.

53. A LOMOGRAFIA COMO FORMA DE MANIFESTACAO VISUAL DO
IMAGINARIO CONTEMPORANEO

Ao considerarmos que a Lomografia surge na antiga URSS no final dos anos
1980, no momento em que o mundo vivia as consequéncias do “abalo dos alicerces
absolutos da racionalidade”, assim como do “fracasso das grandes ideologias da
histéria” (LIPOVETSKY), podemos constatar que, ao menos do ponto de vista
histdrico, ela esta inserida nesse contexto. Ou seja, no momento em que 0 mundo
comunista comega a sofrer com a queda do seu sistema “absoluto”, seu governo
langca um modelo de camera com o proposito de proporcionar a sua sociedade uma
“tecnologia de seu imaginario”. Mas, ao invés disso, a Lomografia nos parece ter
nascido envolvida por essa nova atmosfera que via surgir no seio dessas mudancgas
e, assim, ganha forcas alicercada pelo imaginario pés-moderno e por sua logica
embasada na “ética-estética” (Maffesoli), evidenciando um novo modo de viver e
estar no mundo e transformando-se em uma tecnologia do imaginario
contemporaneo.

O imaginario, conforme vimos no primeiro capitulo, € o “museu de todas as
imagens passadas, possiveis, produzidas e a produzir’ (Durand), é “o estado de

espirito que caracteriza um povo” que possui “um elemento racional, mas também
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outros parametros, como o onirico, o ludico, o fantasioso, o irracional” (Maffesoli). E
suas tecnologias sao “dispositivos de producdo de mitos, de visées do mundo e de
estilos de vida”, como nos apontou Silva (2003) no mesmo capitulo. Desse modo, a
Lomografia surge envolta pelas transformacdes que o imaginario ocidental vinha
sofrendo nesse processo de saturacao entre a época Moderna e a Pés-moderna.

Além disso, 0 momento histérico de seu ressurgimento, com o lancamento da
Sociedade Lomografica Internacional na década de 1990, demonstrava-nos o
avanco da tecnologia digital no fazer fotografico e junto com ele uma énfase no
dominio absoluto da técnica e dos resultados de suas imagens, além de um
imediatismo na visualizacdo das mesmas que parecia encerrar a imprevisibilidade
de seus resultados e, de certa forma, inibia a criatividade e o ludico, uma vez que se
tornara possivel dominar todo o processo. A Lomografia, entdo, ressurge como uma
possibilidade de criarmos imagens fotograficas mais livres, mais inusitadas e que
poderiam nos distanciar desse dominio absoluto da técnica e de seus resultados,
devolvendo aos fotégrafos o prazer de ser surpreendido por suas préprias imagens.

Assim, a Sociedade Lomogréfica Internacional solidifica-se como um lugar de
culto a “fotografia analdgica criativa e experimental”, e parece dar sinais de um certo
“retorno ao arcaismo”, como acredita Maffesoli, em funcdo do aspecto tribal que lhe
€ conferido. Ademais, parece-nos que 0 arcaismo estd presente nas Lomografias
tanto pelo aspecto técnico, na busca por um processo fotografico com tempo e
espaco diferenciados do imediatismo da fotografia digital, quanto pela atmosfera que
cerca suas imagens, mais onirica, mais fantasiosa e que demonstra um
reencantamento pelas experiéncias simples a partir da estetizacao do cotidiano. Ou
seja, é envolta nessa “cultura do instinto” que quer afrontar o destino e que joga com
a eventualidade e com o risco que a Lomografia nos revela em suas visualidades
experimentais diferentes modos de viver e perceber a sociedade.

Desse modo, visualidades como a da foto 03 do Grupo 04, na qual vemos
uma figura feminina em posicdo quase fetal, como se estivesse mergulhando,
sugerem-nos uma atmosfera de sonho e aludem-nos a essa nog¢ao de “retorno ao
ventre, aos sentidos, ao sensivel”, identificada por Maffesoli, e assim nos dao pistas
de seus imaginarios a partir de resultados visuais caracteristicos da Escrita
Lomogréfica.

A Escrita Lomografica, dessa maneira, caracteriza-se pela criacdo de

imagens que nos apresentam visualidades Unicas marcadas por alteracdes
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crométicas, fortes contrastes, &reas de nitidez especificas e imagens sobre-
expostas, ou seja, visualidades que se distanciam de seus referentes e da nocéo de
analogia e mimesis que, na maioria das vezes, estava associada a fotografia. Assim,
através de suas escritas, as lomografias nos apresentam novas realidades,
realidades imaginadas que nos transportam para outro mundo, 0 mundo dos sonhos,
da fantasia, do imaginativo e aproximam-se da estética da fotografia contemporanea
que, conforme discutimos no capitulo “A Fotografia: Historia, usos e fungdes”,
parece ser uma “sintese entre real e ficgdo”, na qual a imagem “ndo equivale mais
ao referente fotografado” (LIAKOU).

Além disso, na maioria das vezes, essas caracteristicas visuais estdo
relacionadas as caracteristicas especificas das préprias cameras e filmes
lomogréficos que, em fungcdo dos limites de controle da técnica que apresentam,
predeterminam resultados que ndo podem ser controlados pelos fotografos e, desse
modo, relacionam o processo lomogréafico as técnicas de fotografia experimental e
de subversdo da légica fotografica usual, aproximando a nocdo de aleatério ao
resultado de seu processo. Assim como a fotografia experimental identificada por
Gunthert e Poivert (no subcapitulo Lomografos) caracteriza-se como um espaco
‘onde o azar e o jogo podem encontrar seu lugar’ na busca de um distanciamento
da “concepcao da fotografia como estrita reproducao da realidade”, as cameras
lomogréficas utilizam-se desse “jogo” para criar suas imagens.

Sob essa perspectiva, partimos do pressuposto de que o aleatdrio era um dos
fatores mais relevantes da técnica lomogréafica, na medida em que permitiria a
sensacdo de surpresa e de liberdade no processo fotografico e resultaria em
imagens mais instigantes e diferenciadas do ponto de vista estético em funcédo das
caracteristicas técnicas determinadas pela escolha do modelo de camera e de filme
utilizados. Porém, apesar da aparente falta do absoluto controle técnico
demonstrado nas imagens lomograficas em fungdo das caracteristicas
predeterminadas pelos equipamentos, que acreditavamos resultar no predominio do
aleatdrio em suas visualidades, foi possivel perceber que as lomografias analisadas,
na sua maioria, contam com um conhecimento estético e técnico do lomdgrafo
evidenciado por um apuro estético em suas composi¢cdes. Em fungéo disso, parece-
nos que os lomografos buscam utilizar as préprias restricdes e predeterminacées
técnicas caracteristicas da Lomografia que, por sua vez, subvertem o processo

fotografico usual, para alcancarem resultados inusitados que vao além dos ja
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previstos e esperados. Desse modo, aliam seus conhecimentos técnicos, estéticos e
experimentais na tentativa de serem surpreendidos visualmente e de tornarem o
processo fotografico mais livre e instigante.

Mas, ao mesmo tempo, parece-nos que os lomografos buscam controlar
tecnicamente de alguma forma seus resultados visuais, em um jogo entre o aleatorio
e 0 controle que nos parece ser a marca principal da Escrita Lomografica e que nos
remete a mais uma caracteristica da atmosfera pos-moderna identificada por
Maffesoli, a “cultura do instinto”, que joga com a eventualidade, com o risco e com a
aventura.

Dessa maneira, consideramos que o aleatério € parte do resultado esperado
e, sendo assim, parece-nos que a busca por imagens esteticamente diferenciadas
que alterem a reproducdo de seus referentes, distanciando-se de uma viséo
normatizada e manifestando uma experiéncia mais livre e mais ludica que envolve
0s sentimentos, o inconsciente e o prazer seja o verdadeiro totem da Lomografia. E
a partir da visualidade de suas imagens que a Lomografia vai evidenciar uma
relacdo de maior liberdade e prazer em seu fazer fotografico. Uma relacdo que nos
demonstra a busca pela imprevisibilidade, mas, mais ainda, a busca por imagens
diferenciadas que de certa forma identifiqguem essa aura proposta pelo movimento
lomografico e que contam com o conhecimento técnico e estético dos lomagrafos,
ou seja, fotégrafos, para compreenderem as regras do jogo e alcancarem o objetivo
final: uma experiéncia ética-estética que transforma as banalidades da vida cotidiana
em verdadeiras obras de arte, como postula Maffesoli.

Assim, os lomografos parecem estar imbuidos desta paixdo comum e, a partir
da Sociedade Lomogréfica Internacional, comungam o gosto pela fotografia
experimental, envolvidos pela atmosfera que circunda a Lomografia e que é
proposta por suas 10 Regras de Ouro. A Sociedade Lomogréfica Internacional seria
entdo, sob essa perspectiva, o laco de unido ou o cimento social da tribo de
lomografos, pequenos corpos fragmentados, que se unem em torno de seu totem: a
experiéncia lomografica e suas visualidades.

Sendo assim, as quatro primeiras Regras de Ouro do movimento lomogréfico:
“Leve a sua Lomo aonde vocé for”; “Fotografe a qualquer hora do dia ou da noite”;
‘A Lomografia nao interfere na sua vida, ela é parte dela”; e “Aproxime-se 0 mais
possivel do objeto a ser fotografado”, aparentam demonstrar uma busca pela

valorizacdo, através das imagens e da experiéncia estética, esse reencantamento
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pelas situacdes cotidianas e banais. A Sociedade Lomografica Internacional sugere
através de suas “regras” uma nova maneira de nos relacionarmos com as nossas
vivéncias, experiéncia essa que valoriza todos os momentos de nossas vidas e
demonstra a vivacidade das emog¢Oes comuns. Assim, a Lomo deve, na perspectiva
da SLI, ser incorporada ao nosso dia a dia, evidenciando um posicionamento
perante a vida, que busca o prazer de vivenciar a fotografia, muito mais do que o de
dominar a técnica fotogréafica, construindo, assim, uma narrativa visual do vivido no
mundo contemporaneo a partir de uma experiéncia “ética-estética”.

E essa narrativa visual nos desvelou verdadeiro esse reencantamento pelo
mundo, pelo ambiente e pelas pequenas coisas através das visualidades e
tematicas de suas imagens e da atmosfera que transborda delas, que surge para
além das lomografias e nos demonstra a valorizacao das relagdes de harmonia entre
homem e natureza, através do reconhecimento das coisas como elas sao, ou seja,
da aceitacdo do cotidiano, transformando visualidades aparentemente normais em
imagens oniricas, leves e repletas de beleza.

Para reforcar esse posicionamento, a SLI oferece cameras que de certa forma
facilitam a producdo de imagens e desmistificam o fazer fotografico na busca de
torna-lo mais ludico, livre e excitante. Por um lado, suas cameras sdo de facil
manuseio, ja que ndo ha muitos ajustes técnicos a serem feitos, e de baixo custo (se
comparadas aos equipamentos profissionais); por outro lado, elas trazem consigo a
ideia de obtenc@es fotograficas mais voltadas a experiéncia de fotografar do que ao
controle da técnica (jA que tecnicamente sdo pré-programadas, quase ndo ha
ajustes técnicos a serem feitos), o0 que pode tornar estas experiéncias ludicas e
prazerosas.

A Lomografia entdo, nos parece ser uma ferramenta de aproximacdo ao
cotidiano, porém, o cotidiano revelado por elas demonstra estar envolto tanto por
imagens de situagdes “reais” quanto por imagens que nos remetem a experiéncias
“irreais” e que nos distanciam das visualidades usuais da fotografia, como ja vimos.
Imagens que parecem manifestar esse inconsciente partilhado pelos lomografos que
nos alude ao onirico, ao fantasioso e até mesmo ao surreal. Ou seja, essa
aproximacdo ao cotidiano é somente o catalisador de uma experiéncia que vai
evidenciar visualidades que, de certa forma, distanciam-nos desse cotidiano, aqui-
agora, e transportam-nos para outras realidades, as realidades imaginadas. Ou,

retomando Maffesoli, sdo “ao mesmo tempo materiais e imateriais” e dao “a
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existéncia a mais bela forma possivel’, “nem todas as coisas ndo sendo
simplesmente fisioldgicas, mas atravessadas por uma carga imaginal” (MAFFESOLI,
2012, p. 62), por um “realismo magico”.

Assim, os lomografos buscam essa experiéncia mais Iudica e livre proposta
pela Lomografia e utilizam-se das quatro proximas regras: “Nao pense”; “Seja
rapido”; “Vocé nao precisa saber antes o que fotografou” e “Nem depois” na busca
por imagens menos técnicas e mais estimulantes do ponto de vista estético, e
acrescentam a elas a nona regra: “Nao fotografe com os olhos” que nos sugere um
ponto de vista mais subjetivo, mais inconsciente e menos relacionado a percepc¢ao
visual usual.

Porém, a analise das imagens nos evidenciou que essa experiéncia estética a
partir da Lomografia conta com o conhecimento prévio dos fotografos, tanto técnico
quanto estético, para que possam jogar esse jogo proposto pelas 10 Regras de Ouro
da Lomografia e alcancar o resultado desejado: visualidades inusitadas, mais livres,
mais oniricas e voltadas para a experiéncia estética.

Desse modo, acreditamos que o movimento lomografico busque uma relacao
diferenciada com a producdo fotografica que valorize a criagcdo de imagens mais
livres e que, por sua vez, diferenciem-se da estética normatizada da fotografia. Fato
gue nos reforca a percepcao de que a Lomografia faz parte dessa nova “cultura do
instinto” identificada por Maffesoli e que através de suas visualidades, de seus
temas e de seu fazer nos demonstra essa revalorizacdo de nossas dimensdes
menos palpaveis e objetivaveis, além da valorizacdo das experiéncias cotidianas e
da temporalidade presenteista. Ou seja, ndo ha mais hierarquia entre as
experiéncias de nossas vidas, tudo se torna importante e merece ser registrado e
vivido intensamente na busca pelo prazer e pela felicidade, “aqui-agora”. Assim, a
altima regra: “Nao se preocupe com as regras” parece tentar subverter o préprio
processo proposto, evidenciando a mesma légica da Escrita Lomogréafica entre o
aleatdrio e o controle, entre a liberdade e a busca por resultados esperados.

Sendo assim, apesar das 10 Regras de Ouro da Lomografia nos indicarem
gue qualguer um pode obter imagens surpreendentes e inusitadas com o uso das
cameras lomograficas, parece-nos que, na verdade, a tribo de lomografos que forma
a Sociedade Lomogréfica Internacional € composta por amantes da fotografia que
possuem um alto conhecimento técnico e estético prévio e que o utilizam nesse jogo

que cria imagens que nos transportam para seus imaginarios. Ou, como nos
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demonstrou Debat em relacdo a producéo fotografica contemporanea no segundo
capitulo, “marcam a passagem do objeto imagem para o imaginario”.

Desse modo, as experiéncias técnicas e estéticas nos parecem
indissociaveis, tornando a Lomografia uma tecnologia do imaginério contemporaneo
e manifestando em suas imagens essa vivéncia tanto em suas visualidades como na
maneira como elas sdo obtidas a partir do sentido de vivido emocional comum que
transborda de suas fotografias.

Assim, as visualidades formadas pela inverséo da percepgao, pelas
alteracdes crométicas e pelo distanciamento dos referentes nos indicam que nédo ha
certo ou errado na Escrita Lomogréafica, e 0 que parece importar no processo
lomografico é justamente o processo, no sentido de experiéncia vivida, de
compartilhamento de emocgdes e, mais ainda, a busca por imagens desnormatizadas
gue nédo obedecem a regras, ou melhor, que sabem desobedecé-las para que a
partir delas possam experimentar uma sensacdo de maior liberdade e prazer na
obtencéo das imagens e na relacdo com o mundo e com 0s outros, todos os dias. E
o resultado disso tudo €, de certa maneira, essa experiéncia visual que nos mostra
imagens de “outros lugares”, o lugar dos sonhos, dos desejos e do inconsciente.

Processos que também aproximam a Lomografia de algumas caracteristicas
da videosfera proposta por Debray e discutida por nés no subcapitulo Imagem, ou
seja, a era do regime visual na qual a expectativa é o jogo, o horizonte é a
atualidade (o aqui-agora), o objeto de culto € o novo, “o eu surpreendo” (a imagem
lomografica) e a aura que emana € ludica.

A Lomografia, entdo, parece-nos ser também uma manifestacdo visual deste
esgotamento da legitimacdo centrado na eficiéncia, no utilitario e no racional,
caracteristico da Modernidade e que marcou a estética de grande parte das imagens
de sua época, assim como o seu fazer fotogréafico, e surge como uma nova forma de
reproduzirmos, ou melhor, de manifestarmos o mundo que nos cerca e as
experiéncias que surgem da nossa relagdo com ele, conosco e com 0s outros. E
assim como a poés-modernidade, ela demonstra o predominio das experiéncias
simples e banais em suas visualidades, temas e fazeres, dando lugar ao onirico, ao
irreal e ao inconsciente, mas sem negligenciar os aspectos racionais e técnicos,
construindo relagdes antagdnicas que se complementam em um jogo entre as varias
dimensbes do homem como um ser organico. Relagdes que nos evidenciam um

homem que é tdo importante quanto a natureza que o cerca e, assim, considera-se
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parte dela, complementa-a e busca em suas tribos o sentimento de pertencimento e
o compartilhamento de um gosto que lhes da identificacdo e que cria lagos.

Enfim, através da Lomografia e de suas imagens, vivenciamos essa cultura
do instinto, esse retorno ao arcaismo, e experimentamos uma nova maneira de
manifestarmos nosso imaginério coletivamente através de imagens que demonstram
esse espirito dionisiaco identificado por Maffesoli e que nos levam a crer que, se

Dionisio fosse humano, ele seria um lomégrafo.
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6. APONTAMENTOS FINAIS

Olhar para aquilo que nos encanta sem perder o foco de pesquisador nao foi
tarefa facil, mas, por outro lado, mostrou-se gratificante e enriquecedora. Essa
pesquisa partiu do “olhar de dentro”, da nogdo de que o pesquisador faz parte
daquilo que observa e, assim, aproximou a fotografa, lomégrafa da pesquisadora
social.

Desse modo, para compreender a Lomografia como forma de manifestacéo
visual do imaginario contemporaneo, buscamos o aporte tedrico necessario nas
reflexdes de varios autores, como, por exemplo, Debray, Durand, Maffesoli e Rouillé,
que nos auxiliaram no entendimento das nocfGes de Imagem, Imaginéario, Pés-
modernidade e Fotografia, respectivamente. Do mesmo modo, optamos pela
Sociologia Compreensiva de Michel Maffesoli para guiar as nossas escolhas
metodolégicas por acreditarmos que o saber constroi-se e, a0 mesmo tempo,
modifica-se durante o percurso da caminhada de uma pesquisa, e que o pensador é
“aquele que diz o mundo”, sendo assim, deve possuir uma organicidade social e
natural para dar atencdo tanto aos mecanismos da razdo quanto aos sentimentos e
a imaginacao.

Sob essa perspectiva, buscamos compreender a Lomografia a partir de dois
grandes eixos de andlise: o eixo 1, a Escrita Fotografica, que contemplou o0s
elementos que estdo nas imagens, ou seja, 0s elementos que compfem sua
linguagem; e o eixo 2, que buscou os elementos que transbordam de suas
visualidades, ou seja, 0 Imaginario. Para tanto, construimos nossa pesquisa a partir
da fundamentacdo tedrica das no¢des que a circundam, para depois nos
aproximarmos do nosso objeto de andlise: as imagens lomograficas.

Assim, o primeiro capitulo, “Imagem e Imaginario na Modernidade e na Pés-
modernidade”, auxiliou-nos na compreensdo das manifestacbes imagéticas e
formais nas diferentes épocas de nossa Historia a partir dos usos, das funcdes e dos
significados que demos a elas. Desse modo, Lyotard, Lipovetsky e Maffesoli nos
apontaram as principais caracteristicas da Modernidade e da Pd6s-modernidade,
assim como suas semelhancas e seus antagonismos, e demonstraram-nos que
essas duas épocas diferenciam-se a partir dos modos de viver, estar e representar o

mundo.
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Enquanto a Modernidade fundamentou-se na razao, no utilitarismo, em um
discurso universalizado e fortaleceu-se na perspectiva de um futuro promissor e
idealizado, a PoOs-modernidade surge como uma saturacdo desses valores
universais e busca, na aproximacao ao cotidiano, as emoc¢fes e ao sensivel, um
retorno aos elementos que tinhamos deixado de lado e que agora séo revelados nas
pequenas mudancas do vivido social de todos os dias, evidenciando uma
temporalidade mais presenteista e efémera.

Com base nisso, optamos pelas reflexbes de Michel Maffesoli para a
compreensao do momento atual, a contemporaneidade, e de suas premissas a partir
da logica “ética-estética”, da revalorizagdo do cotidiano, do sentimento de
pertencimento e da volta da figura dionisiaca que caracterizam, segundo ele, nossas
relacdes a partir do fenémeno tribal e de uma nova atmosfera, mais onirica, mais
ldica e mais imaginal porque acreditamos que elas dialogam de maneira mais
direta com 0 nosso objeto.

A partir dessas consideracfes, fomos buscar no pensamento do sociélogo
francés, Gilbert Durand, as delineagdes do imaginario como esse “algo mais” que
envolve nossas vidas e nossas representacdes. Suas reflexdes sobre o imaginario
foram fundamentais para compreendermos de que forma ele constitui-se como o
‘museu” de todas as imagens possiveis, como a ligacdo entre o “inconsciente nao
manifesto e uma tomada de consciéncia ativa”. Por sua vez, Maffesoli nos salientou
a importancia das imagens na manifestacdo desse “estado de espirito que
caracteriza um povo” que, conforme ele, possui elementos complementares e
fundamentais e que abarca tanto o racional quanto o irracional, tanto o utilitario
quanto o ludico. A partir dele, também foi possivel compreendermos a imagem como
lago social, como o cimento de ligacdo do estar junto na atualidade. Ja Silva nos
apontou o papel das imagens como tecnologias do imaginario contemporaneo e,
desse modo, ajudou-nos a compreendé-las como “mecanismos de incitacdo
simbdlica”, como ferramentas que dao concretude a essa atmosfera que ai esta,
imbricada no nosso dia a dia.

No mesmo capitulo, Régis Debray nos mostrou que a influéncia que as
imagens exercem sobre nés varia em fungdo do periodo histérico em que estédo
inseridas e, assim, através da histéria do olhar no Ocidente, apontou a
predominéncia de algumas caracteristicas nos usos, nas funcdes e nos significados

das imagens que refletem no que ele chama de “mentalidade coletiva”, e que nessa
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pesquisa compreendemos como 0O imaginario, através de trés eras do olhar: a
logosfera, a grafosfera e a videosfera, no¢cdes que também nos auxiliaram na
compreensao das imagens e da Lomografia. Porém, como as imagens que aqui nos
interessavam eram imagens visuais, fomos buscar em Aumont e Catala a
fundamentacdo necessaria para a compreensdo desse conceito e dos elementos
visuais que as formam. Fundamentacédo que, mais tarde, mostrou-se essencial para
a analise do primeiro eixo proposto: a Escrita Fotografica, em funcéo da identificacédo
das estruturas formais que compdem suas visualidades.

No segundo capitulo, “A fotografia: Historia, usos e func¢des”, partimos do
pressuposto de que a Lomografia, entendida como uma técnica fotografica, era uma
forma de manifestacdo visual do imaginario contemporaneo e, sendo assim,
utilizava-se de diferentes ferramentas (as cameras fotogréficas) para criar
visualidades que poderiam dar concretude as representagfes visuais de diferentes
épocas. Buscamos, entdo, na historia da fotografia e nas caracteristicas visuais de
cada momento histérico e técnico, as pistas para a compreensdo dessa
manifestacao.

Retornamos a 1839, ano oficial da invencdo da Fotografia, na busca de
identificarmos as evolucdes tecnolégicas aliadas a seus usos e suas funcdes
durante esses quase dois séculos. Nessa trajetoria, as noc¢Bes de fotografia-
documento e fotografia-expressdo de André Rouillé tornaram-se fundamentais para
compreendermos o lugar da Lomografia na historia da fotografia e, assim, identifica-
la como uma técnica fotografica experimental que busca distanciar-se dos seus
referentes reais para criar imagens que vao além de suas visualidades. Além disso,
as reflexdes sobre as producdes fotograficas contemporaneas apresentadas,
principalmente, por Soulages, Crimp e Liakou, deram-nos as referéncias necessarias
para compreendermos a Lomografia dentro da fotografia p6s-moderna.

A Sociedade Lomografica Internacional nos deu o aporte necessario para a
aproximacdo a Lomografia e as experiéncias de seus usuarios, a partir de sua
historia, suas vivéncias e suas visualidades e com base em suas 10 Regras de
Ouro.

A partir disso, acreditamos que haviamos alcancado a base fundamental para
nossa pesquisa e partimos para a descricdo de nossas opc¢des metodoldgicas.
Assim, propusemos um esquema de analise com base nos conceitos de fotografia-

expressdo de Rouillé e de Imaginario e Pés-modernidade, a partir, principalmente,
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dos apontamentos de Durand e Maffesoli. Desse modo, buscamos uma
aproximacao mais organica (na acepcéao do termo por Maffesoli) as suas imagens.

A Escrita Lomogréfica revelou-se caracterizada pela criagdo de imagens que
apresentam elementos formais particulares, como as alteracbes cromaticas, 0s
fortes contrastes, as sobreposi¢cdes de cenas e as areas de nitidez especificas que
as distanciam da reproducdo analoga de seus referentes e as aproximam da estética
da fotografia contemporanea e da criacdo de realidades imaginadas. Do mesmo
modo, essas caracteristicas mostraram-se como resultados das predeterminacdes
técnicas das préprias cameras lomograficas e de seus filmes e, assim, nos
revelaram que o processo lomografico tem em sua origem essa busca pelo
distanciamento do real, da objetividade e do controle técnico. Ao mesmo tempo,
suas visualidades nos apontaram que os lomégrafos possuem conhecimentos
técnicos e estéticos, ou seja, um alto dominio de suas ferramentas, e o utilizam em
um jogo entre o aleatério e o controle que nos parece ser a marca do fazer
lomografico.

A partir disso, percebemos que o fator aleatorio ndo esta assim tdo presente
no fazer lomografico como supunhamos, a imprevisibilidade do resultado das
imagens nos parece mais relacionada a experimentacdo fotografica e as
caracteristicas das proprias cameras Lomo, que buscam subverter o processo
fotogréafico usual evidenciando a busca por imagens mais ludicas, mais criativas e
mais imaginativas. Além disso, suas visualidades e seus temas nos remeteram a
uma aura mais onirica e fantasiosa que vai ao encontro da atmosfera pés-moderna
identificada por Maffesoli e que se apoia nessa “cultura do instinto” para jogar com a
eventualidade, com o risco e com a aventura a partir da fotografia.

Do mesmo modo, suas imagens nos demonstraram ser verdadeiro esse
reencantamento pelo mundo, pelas coisas banais e supérfluas, além de uma
reconciliacdo com a natureza e com 0 presente através de uma estetizacdo do
cotidiano e da transformacéo de nossas vidas em verdadeiras obras de arte.

Assim, acreditamos que a Lomografia € uma tecnologia do imaginario
contemporaneo e manifesta em suas imagens esta atmosfera que nos cerca a partir
de um retorno ao sensivel, aos instintos, ao onirico e que se caracteriza por essa
aura mais dionisiaca, presenteista e tribal.

Afirmar que atingimos nosso objetivo parece-nos contrario as nocgbes e

opcOes metodoldgicas que apontamos durante nossa trajetOria, porém, por outro
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lado, parece-nos valido e pertinente salientar que encerramos esta pesquisa com a
certeza de que o conhecimento esta em eterna transformacéo e de que as imagens
gue criamos dao concretude a atmosfera que nos cerca, nossos imaginarios. Sendo
assim, acreditamos que buscar compreendé-las é cada vez mais necessario na
contemporaneidade, ao considerarmos que, atualmente, elas perpassam todas as
esferas de nossas sociedades e multiplicam-se infinitamente. Assim, esperamos que
este trabalho possa nos indicar novos caminhos para a aproximacdo e a
compreensao das imagens e sua pregnancia no social a partir das banalidades da
vida cotidiana e da vivacidade dos sentimentos comuns que tanto encantam esta

pesquisadora.
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