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IMAGEM FOTOGRAFICA: APARELHO, REPRESENTACAO
E SIGNIFICACAOQ!

Fernando de Tacca
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RESUMO: O artigo pretende fazer uma digressao sobre questdes referenciais da imagem fotografica desde a formacao
da imagem dentro do complexo aparelho/operador até as construcdes de suas significagdes sociais e de sua circulagdo
na sociedade. Ao pensar a imagem técnica como génese da expansdo imagética dos tempos atuais permitiu-nos
avancar novas possibilidades de compreensao das subjetividades, individuais ou coletivas, da imagem fotografica na
contemporaneidade.

PALAVRAS-CHAVE: imagem; representacao; fotografia.

PHOTOGRAPHY IMAGE: APPARATUS, REPRESENTATION AND MEANING

ABSTRACT: The article aims at a digression on reference matters of the photographic image - beginning with image
formation inside the operator/device ensemble all the way through the construction of social significations and its
circulation among society. While analyzing the technical image as source of expansion of present time it has allowed us
to advance new possibilities for the understanding of subjectivities, whether collective or individual, of the our time’s

photographic image.
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A perspectiva de fazer uma aula inaugural em um
programa de pos-graduagdo em psicologia social nunca
esteve em meus planos. Assim como minha viagem e
estadia por dois anos no Japao. A vida cria boas surpresas.
E, da mesma forma, € como atravessar oceanos, € meu
sentido de navegacao pode ser influenciado pela intuicao,
nao que isso seja de todo mau - meu processo decisorio
na fotografia ¢ marcadamente “instintivo”, mas sei que
por tras disso hé cdédigo e formacdo, ou seja, enquanto
fotografo, um conjunto de elementos estruturantes da
fotografia, que vao desde os elementos propriamente
constitutivos do codigo, e a cultura fotogréafica
incorporada depois de muitos anos diante da imagem,
atuam juntos e, por isso, muitas vezes penso que a intui¢ao
¢ somente o feeling necessario. Essa situacdo de estar
envolto em um cddigo pautado por elementos técnicos
que organizam a imagem, atuam de forma subjacente, € 0
fotégrafo pode entrar em uma espécie de “transe
fotografico”, atingindo um estado alterado de consciéncia
que lhe permite um olhar diferenciado das pessoas
comuns.

Minha trajetoria dentro da universidade nasce
efetivamente dentro do campo da imagem. Ainda jovem
estudante de Ciéncias Sociais na Universidade de Sao
Paulo me interessei pela fotografia como um instrumento
de expressdo pessoal e, logo em seguida, como uma
ferramenta metodoldégica dentro do olhar na pesquisa
antropoldgica. Esses dois caminhos foram muitas vezes
paralelos e as vezes totalmente diferenciados, mas em
algumas felizes ocasides, coincidentes, quando, enquanto
fotografo, pude fazer do olhar fotografico um recorte
valorativo e pléastico no campo de pesquisa envolvido.
Outras vezes, algumas felizes pesquisas também me
levaram ao encontro com a fotografia e o cinema em

! Texto escrito a partir de aula Inaugural no Programa de Pos-
Graduagdo em Psicologia Social e Institucional da UFGRS, 14/04/
2005.

trabalhos analiticos de imagens realizadas por outrem, e
nessas pesquisas a imagem ¢ parte do processo de
significa¢do ou mesmo adotada como caminho da propria
pesquisa. Quando eu ndo realizo imagens, eu persigo
imagens e elas passam a me habitar.

No inicio era o verbo, em uma disciplina marcada como
uma “disciplina de palavras”, conforme acentuou
Margaret Mead em 1973, e assim as primeiras efetivas
experiéncias de pesquisas com imagens se deram na
antropologia. Entretanto, o visualismo, campo prioritario
do trabalho antropologico, ainda estava muito restrito a
observacao direta in loco, a testemunha ocular das retinas
humanas, como um intermedidrio com a escrita. A presenga
de uma origem muito marcada pelo positivismo ainda esta
presente nas pesquisas com imagens dentro das ciéncias
humanas; nas outras ciéncias, isso ndo ¢ uma questao,
simplesmente sdo imagens. A restricdo de uma tradigdo
positivista no uso da imagem fotografica dentro do campo
das ciéncias humanas, em que objetividade e mesmo
neutralidade ainda estdo presentes, cria a necessidade de
procurar fronteiras nas quais a subjetividade e a criacdo
possam adquirir outros sentidos no olhar fotografico?.

A imagem técnica, como assim a define Vilém Flusser,
imagem realizada por aparelhos, foi uma busca constante
dos investigadores, homens de ciéncias de todas as
épocas, desde os estudos astrondmicos arabes com
camaras obscuras. O final do século XVIII e comego do
século XIX, foi inundado por essas praticas constantes e
muitos aparelhos foram inventados para produzir imagens
em movimento, desenhos principalmente, e aparelhos que

2 Cito aqui o filme de Priscilla Ermer, “O Arco e a Lira”, vencedor
do Prémio Pierre Verger, da Associagdo Brasileira de Antropologia,
em 2002, como um exemplo de narrativa que desgarra da prisdo
imagética de uma etnografia descritiva e ascende campos
subjetivos da afetividade. Ressalto também o trabalho fotografico
de Claudia Andujar como interpretacdo magica do transe,
descolando-se para o campo do simbdlico.
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catalisaram o uso da perspectiva renascentista do tnico
ponto de fuga. Essa forma de representagao foi
homogeneizada por padrdes de representacdo dos quais
somos herdeiros até os dias de hoje.

O interesse pela fixacdo de uma imagem realista,
automatica e reprodutivel, encontra na fotografia um
campo de identidade e de explora¢do do exotismo distante.
Sabia-se ja da natureza fisico-quimica dos sais de prata
em contato com a luz, mas ndo se sabia controlar tal
processo, e as primeiras imagens realizadas em materiais
fotossensiveis se perderam pois para vé-las era necessario
luz, e a luz continuava seu processo de saturagao da prata,
e cada vez que a imagem era visualizada, um pouco de sua
materialidade se perdia, o processo era continuo e as
imagens sobreviveram pouco tempo nas cavernas,
envolvendo conhecimento e magia.

A descoberta da imagem técnica, ou sua fixagdo, foi
uma obsessdo de homens da ciéncia em varios paises
simultaneamente, realizando pesquisas com materiais
distintos, mas com perspectivas muito similares: uma
imagem que poderia ser guardada, uma memoria definitiva
de pessoas, paisagens e coisas; uma memoria aparelhistica
especular, programada por tecnologia aplicada,
aparentemente limpa das imperfeigdes humanas. O termo
“fixacdo da imagem” atua de forma inversa, na verdade se
dé através da subtragdo dos sais de prata ndo
sensibilizados, demonstrando aqui uma terminologia
ajustada ingenuamente, pois ja caracteriza a origem
ideoldgica da imagem técnica. Na Franca, Inglaterra e até
mesmo aqui no Brasil, todos esses homens de ciéncias
estavam sempre muito atentos aos passos e a qualquer
manifestacdo da imprensa e os boletins das associagdes
cientificas eram marcos significativos, até que em 1839 foi
anunciado o processo de daguerreotipia. A caracteristica
desses homens de ciéncias, inventores obsessivos, era
sua ampla formagdo, da botanica a fisica. No filme 4
Governanta (The Governess, 1967) encontramos esse perfil
de desprendimento, de sacrificio, de obstinacdo e de
reconhecimento, que faz essas pessoas isolar-se das
rotinas supérfluas da vida burguesa; abria-se para elas
um universo e um fascinio magico pautado pela tecnologia,
pela ciéncia e pela imaginagao.

Entretanto, o anuncio do daguerredtipo tem uma
caracteristica profética, pois foi realizado em uma se¢do
conjunta da Academia de Ciéncias e da Academia de Belas
Artes de Paris. Mesmo com as resisténcias fervorosas de
intelectuais e artistas da época, como Baudelaire, que
creditavam a esse aparelho uma razdo automatica e,
portanto, distante das subjetividades humanas, a imagem
técnica vai se caracterizar como um experimento de ciéncia
e de arte.

Nos seus primeiros momentos a fotografia encontra
nas populagdes urbanas, principalmente a pequena
burguesia, e a propria burguesia, um elemento de
identidade visual e um acesso para ver-se a si proprio, a
fundagdo das individualidades ao manter consigo uma
imagem de pessoa querida, facilitado pelos baixos custos
em relacdo a um pintor. Os pintores miniaturistas migram
coletivamente para a nova técnica que lhes dava melhores
condicdes de vida e a daguerreotipia invade o mundo

imediatamente, caracterizando a primeira onda da
globalizag¢do da imagem. O exdético distante estava mais
proximo com o realismo da imagem indicial, e os monstros
e bichos aterrorizantes do Novo Mundo ndo estavam
presentes nessas imagens. Assim, a Europa pode ver
retratos dos escravos africanos no Brasil pelas lentes de
Christiano Junior® e conhecer a imagem dessa sociedade
somente relatada em pinturas e em dirios dos viajantes.

Mais do que somente uma imagem, o daguerredtipo
era uma pega de culto, uma peca unica, contendo uma
aura depois perdida pela reprodutibilidade técnica, como
afirma Walter Benjamin. Mas, a reprodutibilidade técnica
estava na origem da imagem fotossensivel e a existéncia e
permanéncia desse processo nao resiste 10 anos. A
fotografia vai ser marcada por constantes mudancas de
suporte durante todo o século XIX. A caracteristica foi
marcadamente documental e as pesquisas cientificas se
apropriaram imediatamente do aparelho como uma
extensdo do olhar humano, sem formulacao critica, uma
imagem limpa e objetiva. O mesmo Walter Benjamin ira
nos alertar muitos anos depois que o inconsciente Optico
ndo ¢ da mesma natureza do inconsciente humano. Ao
indicar um inconsciente optico, Benjamin nos pauta a
civilizagdo da imagem na qual estamos navegando
aparentemente sem bussolas e submersos sem radar.
Agora, em complexidade crescente nos confrontamos nao
mais com a imagem Optica, mas com a imagem sintética,
ou numérica, que independe da luz, pois essa tornou-se
somente referente. O “sentimento da luz” aludido por
Nadar ¢ iludido pelos softwares de tratamento de imagens.

A memoria imposta pelos aparelhos de producao de
imagens, marcadas em um futuro distante, num mundo de
replicantes, como em Blade Runner, quando a linda e
apaixonada replicante acredita que tinha uma familia na
sua origem, e o prova com fotografias que permearam sua
ambiéncia e, ¢ claro, por sua memoria implantada. Mas,
nada disso era tdo diferente assim em relagdo ao comeco
da imagem técnica. Disdéri nos relata o arduo trabalho
que tinha ao fotografar mortos na década de cinqilienta
do século XIX. Como a fotografia era ainda muito recente
muitas pessoas ndo tinham retratos de seus familiares e
para perpetuar uma lembranga, solicitavam o trabalho de
um fotégrafo que esperava a musculatura relaxar depois
de horas e, assim, colocava o caddver em posi¢ao normal,
em uma mesa escrevendo ou outra situacdo, ¢ aquela
imagem perpetuava uma memoria construida e cultuada
de um morto vivo presente depois em um album de familia.
A implantacdo de memorias através da imagem ndo ¢
somente uma pratica das imagens técnicas, mas sua
aceitacdo como realidade transformou nosso imaginario.
Passam a ser verdades, testemunhas concretas de um
passado, mesmo que seja conscientemente compreendido,
ndo seria de outra forma que os maquiadores de cadaveres
criam sopros de vida e nos iludem no confronto direto
com a morte. Esse imaginario ainda € presente nos dias de
hoje, o personagem do filme “Retratos de uma obsessdo ”
(One Hour Photo, 2002) ¢ a perfeita criacdo ilusionista

3 Ver meu artigo “Christiano Jr - Um caixeiro viajante da imagem
entre o Brasil e a Argentina”
www.cori.unicamp.br/pdf/Julho2004/boletim-jul2004.pdf
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consciente de um mundo que nao lhe pertence mas que ¢
construido foto a foto. Ele coleciona uma familia para ter a
ilusdo de ter ao menos a sua propria, e se envolve em
todas as condi¢cdes emocionais de fazer dela parte: dor,
alegria, desprezo, trai¢do, rejeicao etc. No final, a simulacao
¢ trocada pelas imagens banais, espaco em que acaba
caindo a propria fotografia, na vulgaridade dos objetos
representados.

Voltando ao século XIX, a imagem ¢ marcada pela
busca de identidades sociais das classes burguesas, pela
documentacao, pela instrumentalizagdo de ci€ncias como
a astronomia, a microscopia, de pesquisas pseudo-
cientificas, pela fisiologia, e também pela fatidica
classificagdo de tipos e caracteristicas humanas que
poderiam indicar inclinagdes psicoldgicas, dentro do
campo movedico da criminalidade. No final do século
encontramos uma corrida similiar de pesquisadores e
curiosos em geral no sentido de criar aimagem técnica em
movimento, e da mesma forma, muitos aparelhos vao ser
desenvolvidos e apresentados em éxtases de publico, mas
somente o cinematdgrafo dos Irmaos Lumicre vai
sedimentar o rumo do cinema, e o faz pelo simples motivo
de surgir como um processo industrial, portanto
reprodutivel e comercial. Essa € a principal caracteristica
da sobrevivéncia de processos dentro da histéria das
imagens técnicas, sua vocagao com produto em um mundo
capitalista.

No campo das artes, a fotografia foi devedora da
tradigdo pictorica, primeira tentativa de sua consolidacao
como arte, com o trabalho dos pictorialistas, mas, a0 mesmo
tempo, permitiu, junto a varios outros fatores, um
deslocamento da tradi¢ao do realismo por parte da pintura.
Nao ¢ toa que a famosa primeira exposi¢do dos pintores
impressionistas rejeitados pelo saldo académico de artes
em Paris encontrou abrigo em um estudio fotografico, o
atelier de Felix Nadar.

As pesquisas de fisiologia humana e o movimento
dos animais marcam o final do século XIX. As pesquisas
de Muybridge e Marey serdo motivos de grande jubilo e
percorrem mundo. De um lado, Muybridge, um leigo, e de
outro, Marey, um fisiologista, demonstram que nesse
momento a pesquisa com imagens nao tinha um campo
demarcado pela atividade académica, acontecia fora das
universidades, muitas vezes. Muybridge produz uma obra
memoravel com seqiiéncias de imagens de movimento
humano linear, foto a foto, mas introduz um componente
emocional nas imagens, fotografando simula¢des de
brigas entre dois homens, do encontro de uma mae com a
filha, de cenas teatralizadas de dor e alegria, de situagdes
atipicas na fotografia até entdo como a reacdo a um banho
de agua fria etc. Essas experiéncias serdo depois
apropriadas por artistas, como Marcel Duchamp em “Nu
descendo a escada”, na pintura.

Ja Marey iré se aparelhar para produzir imagens mais
baseadas nas estruturas fisicas do corpo humano, ao criar
um modelo de roupa preta com pontos escolhidos em
branco nas articulagdes, conseguindo imagens que
mostram esses pontos no tempo do movimento. A
diferenca entre os dois, na ordenagdo técnica, foi que
Muybridge produziu imagens em seqiiéncias foto a foto e

atingiu seu 4pice quando o mesmo movimento foi
fotografado de trés angulos diferentes em simultaneidade,
enquanto Marey realizava suas imagens em um Unico
negativo, no qual o tempo do movimento era apreendido
em forma continua, sem as interrupgdes do quadro-a-
quadro.

Um fator ird aproxima-los e torna-los paradigmas da
imagem do século XIX: eram construtores de aparelhos,
produziam suas proprias camaras de acordo com seus
objetivos. Assim, Muybridge constréi uma camara com
12 objetivas acionadas em cascata, captando cada
fragmento do movimento em separado. Marey construiu
varias camaras e outros aparelhos de uso cientifico, no
caso da fotografia inventou a “arma fotografica”, ou o
“fuzil fotografico”, com caracteristicas de uma arma, similar
auma arma, com a qual produzia imagens em movimento
como Muybridge, mas seria com a cronofotografia (termo
usado por ele) que suas imagens ficariam conhecidas. Sua
camara era um imenso aparelho, com uma 6ptica de muita
qualidade, e na qual o negativo era exposto varias vezes
através de um disco circular de um metro de didametro com
dez interrup¢des para ndo marcar a linha continua dos
pontos brancos. Assim conseguiu imagens do movimento
humano em continuidade, em unicidade, mas marcado
pelos pontos brancos das articulagdes em momentos
chaves do seu desenvolvimento.

No campo das artes, as imagens cientificas foram
apropriadas pelas vanguardas artisticas européias,
principalmente pelas especificidades de imagens que
produziam, e ganharam novos significados fora da
objetividade cientifica

O pesquisador envolvido na producgdo de seus
préprios aparelhos foi se distanciando dessa pratica pela
complexidade do processo fotografico e, com o advento
das camaras portateis e do processamento automatico dos
negativos e a producdo em série de positivos, o
pesquisador partiu para um uso intenso em atividade de
campo, em que ndo necessitava mais de um pesado
equipamento e poderia guardar suas imagens latentes para
posterior revelacao.

Imagem e representacdo

Todas as culturas, através dos tempos, sempre se
permearam por usos distintos da imagem, sejam
mentalmente abstratas, baseadas em relatos orais ou em
outras experiéncias perceptivas, sejam visualmente
concretas, baseadas em um suporte definido
materialmente. Independente de sua génese, a imagem
passa necessariamente por duas experiéncias
inseparaveis: a primeira, da ordem da natureza, ligada ao
funcionamento do organismo humano e a segunda, da
ordem da cultura, ligada ao contexto sociocultural.

A imagem mental dentro do que chamamos de
imaginario social, se ¢ efetivamente acessivel, faz-se por
meio das representacgdes codificadas da realidade, pratica
normatizada pelas relagdes sociais, pela logicidade do
verbal ou por uma logicidade propria da visualidade. Como
uma caixa preta, as imagens mentais conscientes ou
inconscientes relacionam-se de uma forma ambigua com
as imagens reais, entendidas aqui como imagens naturais,
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produto do processo de ver pelos nossos 6rgaos visuais,
ja que podem existir virtualmente por estimulos tateis,
sonoros, olfativos e verbais. As imagens mentais também
se relacionam de forma relativizada com as proprias
imagens representativas criadas para ocupar o lugar das
coisas no mundo. Entretanto, por intermédio dessas
imagens representativas podemos aproximar a
representagdo imagética da nocdo de mundo de
determinada cultura, por conter valores inerentes nos
aspectos de sua producdo e de sua conseqiiente
significacdo. Felizmente, conforme diz Jacques Aumont, a
imagem mental ndo pode ser copiada por um computador
com sua logica bindria, pelo menos por enquanto.

A imagem mental ¢ construida por todos nossos
mecanismos perceptivos, assim como as outras
percepcgdes sdo também interfaces de um processo de
conhecimento. Nao podemos isolar uma determinada
funcao e tentar compreendé-la somente dentro do campo
fisiologico. As variantes culturais que vado determinar
padrdes perceptivos sdo mecanismos sociais de controle
da percepgdo e vias de informacdo sensorial. Aumont
concorda com pressupostos semioticos conceituais do ato
intencional perceptivo que existe quando uma tensao se
inscreve entre dois modos de existéncia: a virtualidade ¢ a
realizagdo. No caso do olhar, a intencionalidade presente em
uma forma de olhar concretiza a representagdo imaggética,
nem sempre para agradar o leitor ou para criticar um recorte
danatureza ou do social. A imagem produzida culturalmente
¢ quase sempre incorporada a mente dos individuos sem
mediagdes interpretativas, pensadas aqui como
possibilidades de outro olhar fora do mundo cultural do
individuo. A imagem como representagdo cultural, seja elana
sua carga simbdlica, epistémica ou estética, ¢ de qualquer
forma uma construgao de conhecimento da realidade.

Para esse autor, pode-se encontrar no campo da imagem
trés conceitos presentes no ato de olhar: representacao, ilusao
e realismo. De certa forma, esses trés elementos interagem
entre si para construir o poder das imagens nas mais variadas
sociedades. Se a representacao permite ao leitor aproximar-
se “por delegac@o” de uma realidade ausente, a ilusdo ¢ um
fendmeno perceptivo provocado pela interpretacdo
psicologica e cultural da representa¢do e, por ultimo, o
realismo ¢ visto como uma constru¢io social de regras
determinadas, ¢ o que ele chama de uma forma consensual
de “...um conjunto de regras sociais, com vistas a gerir a
relagdo entre a representacdo e o real de modo satisfatorio
para a sociedade que formula essas regras” (Aumont, 1994,
p.105). Tentando completar o pensamento desse autor
podemos acrescentar que a realidade ¢ sempre construida
por regras determinadas e a imagem como uma representagao
¢ interpretada de acordo com valores implicitos nos padrdes
culturais do olhar social.

A bibliografia depois da primeira critica a imagem na
década de 1970 ou sobre as imagens técnicas emergentes
de dispositivos tecnoldgicos ¢ bastante dura em relagdo
a idéia ingénua da representacdo por “delegacdo” apds o
Renascimento (Machado,1984, Dubois, 1986,
Aumont, 1994, Schaeffer,1987). Imbuida de ciéncia e de
conhecimento avangado de novas tecnologias, essa
imagem técnica veio ao encontro da necessidade de

imagem positivista da realidade. A verdade imagética
surgida na descoberta da fotografia e depois do cinema
colocou a humanidade diante de uma nova representagao
“por delegacdo”, pensada até mesmo com a propria
realidade. Uma verdade imagética realista, dotada de uma
aura de pureza e neutralidade, que aparentemente ndo
interpunha nada entre ela e o leitor, conduziu as primeiras
impressdes e conceitos.

Pensada como um programa tecnoloégico embutido na
funcionalidade material, as imagens técnicas passaram a
criar juizos sobre a realidade a partir desses programas,
internos também a sua propria logicidade (Flusser, 1985).
Como um conceito que se instala na produc¢do imagética
humana a partir de seu programa tecnologico, a imagem
técnica produz significacdes diferenciadas das
significacdes do discurso verbal e das outras formas de
percepcao da realidade. A perspectiva artificialis, génese
da imagem técnica tentou uma aproximacdo com a
perspectiva natural do olho humano e s6 foi possivel
emergir como uma categoria epistémica na transformacao
do Renascimento, em que sua op¢do ideoldgica era a
propria visao humana como representagdo, o homem como
sujeito e ndo mais o plano do divino, como diz J. Aumont:
“...um ‘espaco sistemdtico’, matematicamente ordenado,
infinito, homogéneo, isotopo, aparecimento ligado ao
espirito de exploragdo que ia levar as ‘Grandes
Descobertas’ e também ao progresso da matemdtica em
outros dominios” (Aumont, 1994, p. 216).

A imagem técnica estd umbilicalmente ligada a histdria,
ao surgimento e ao desenvolvimento do capitalismo na
Europa, dotada de uma forma simbdlica procurada por
esse novo mundo do conhecimento e fora do plano do
divino. Estd mergulhada no plano da estética e da
ideologia. Inicialmente incompreendida como uma forma
de conhecimento e relegada a um segundo plano da
ciéncia, as imagens técnicas somente vao-se tornar objeto
do saber institucionalizado academicamente no
desenvolvimento das ciéncias da significagdo, a
semiologia e a semidtica, na segunda metade do século
XX.

Ora, ao que vemos, a abordagem da imagem técnica no
mundo moderno e contemporaneo implica necessariamente
em aproximar-nos dela por intermédio de mecanismos de
compreensdo da sua producdo de sentido. As tendéncias
das ciéncias da significacdo chamadas de Semiologia e de
Semidtica tentaram na bibliografia mais recente, a partir dos
anos sessenta, analisar essas imagens na perspectiva de um
aprofundamento do tema. Sobre a questdo da técnica e sua
inser¢@o no mundo da cultura, Arlindo Machado diz que
o uso das imagens cientificas e sua iconografia sdo parte
do cotidiano e do imaginario do homem contemporaneo e,
ao contrario de J. Baudrillard, que prevé uma catastrofe
nas relacdes sociais e a propria morte do real com as novas
tecnologias, ele diz que o seu codigo especifico esta em
redefinicdo constante, principalmente com o uso da
realidade virtual.

Primeira aproximagdo: a abordagem semiologica
Roland Barthes ¢ um dos autores mais conhecidos da
semiologia francesa, ligado ao estruturalismo de origem
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saussuriana, que mais se envolveu nas discussdes sobre a
fotografia, produzindo textos que se tornaram classicos. Seu
primeiro texto sobre fotografia foi publicado em 1962 no
numero inicial da revista Communications. Nesse artigo
Barthes identifica a fotografia como um analogon do real em
que sua estrutura se caracterizaria por ser puramente
denotativa. Barthes aborda principalmente a fotografia de
imprensa, ou seja, a co-presenga sempre de duas estruturas
diferentes: texto e imagem. Para Barthes, a fragilidade
conotativa da fotografia, que seria uma “mensagem sem
c6digo”, e seu estatuto particular permitiria uma dominagao
do texto sobre a mensagem final devido ao cédigo conotativo
da estrutura lingiiistica.

Barthes reconhece seis processos de conotagdo na
mensagem fotografica:
1) Trucagem (ou montagem) - justaposicao de duas imagens.
2) Pose - atitudes estereotipadas que se constituem de
elementos feitos de significacdo dentro de um contexto
cultural. 3.0bjetos - composicao de objetos ou cenas que
remetem o leitor ao texto.
4) Fotogenia - imagem sublimada e embelezada.
5) Estetismo - a fotografia que se quer fazer de pintura, como
por exemplo, o pictorialismo do comego do século.
6) Sintaxe - a seqiiéncia, o significante encontra-se no
encadeamento.

Barthes propde aprofundar a questdo da “in-
significancia” da fotografia ou da procura de sua conotagao,
elucidando seus mecanismos de leitura:

1) A conotacao perceptiva - a imagem apreendida por uma
“metalinguagem interior”, a lingua. Assim, as conotagdes da
fotografia coincidiriam com os grandes planos de conotacao
dalinguagem.

2) A conotagdo cognitiva - a leitura dependeria da informagao
sobre o mundo do leitor, ou seja, por meio de esteredtipos
presentes na sua formacao sociocultural.

3) A conotagdo ideologica - a possibilidade de conotar uma
leitura de esquerda ou de direita ao introduzir-se na leitura da
imagem “valores e razdes”, que podem ndo estar presentes
nelamesma.

Uma das criticas mais ferozes a esse texto, por situar a
fotografia no plano do andlogo ou do “real literal”, vem de
Raul Beceyro, que vé na proposta de Barthes uma saida para
ndo se defrontar com a imagem em si mesma ao procurar
conotagdes fora dos elementos propriamente constitutivos
do cddigo fotografico, ou seja, enquadramento, angulo de
tomada, profundidade de campo, foco etc. A imagem
fotografica para Beceyro produz conotagdes “nela mesma,
somente nela mesma”, e Barthes procura conotagdes
tomando como referéncia fatores externos a propria estrutura
da fotografia (Beceyro, 1980).

No melhor exemplo, Beceyro faz uma analise da foto
“Libertagdo de Chartres” (Robert Capa, 1944) e propde uma
aproximagao da imagem. Ele comeca sua analise descrevendo
a foto em um tempo indeterminado e ocorrido no plano do
“possivelmente”: ele deduz que a foto foi tirada no mesmo
dia em que as tropas aliadas ocuparam a cidade de Chartres,
na Franga, e a libertaram dos nazistas. A mulher de cabeca
raspada com a crianga nos bracos indica que ela colaborou
com os nazistas e o filho é a prova da colaboragao; o

personagem preocupado € o pai, os habitantes festejam. Para
o autor ha trés olhares possiveis de leitura.

1* leitura) feita pelos espectadores do fato real, proprios atores
da cena fotografada. Os personagens estdo contentes e
vestem-se como se fossem para uma festa. Qual seria a razdo
da alegria? A libertagdo? Nao ¢ muito claro. O motivo da
alegria ¢ a detengdo da mulher. Ela simboliza para eles a
ocupacao do exército nazista e ¢ um simbolo fragil e vulneravel
ao alcance de todos, um heroismo ao alcance de todos. Trés
personagens ndo participam dessa alegria insana ou
embriaguez coletiva: a mulher com o filho, o pai e o fotografo.
2% |eitura) realizada pelo fotografo. Para Capa, nao ha nenhum
exército alemdo nem ato de heroismo aqui, s6 tragédia. O
fotografo ndo partilha o ponto de cdmara escolhido com
nenhum habitante, todos estdo a sua frente configurando
um enfrentamento, ou seja , sao pontos de vista antagdnicos.
O ponto de camara e o momento sdo uma escolha deliberada
do fotografo. O gesto da mulher olhando para seu filho seria
perdido um instante antes ou depois.

3*]eitura ) feita pelos espectadores da foto. Podemos indicar
que a leitura de qualquer foto ¢ uma leitura “cultural”.
Franceses 1éem esta foto diferentemente de outros povos,
pelas proprias circunstancias historicas.

O interessante e cativante dessa analise ¢ a sua proposta
de uma inversao da nogao de resisténcia: ela nao esta onde
se poderia supor, pois na foto quem resiste € a colaboradora.
Ela simboliza a resisténcia ndo s6 dos franceses. E ela a
protagonista de uma resisténcia, ¢ ela que maternalmente
tenta sobreviver. A constru¢do do signo da fotografia passa,
portanto, pelas escolhas valorativas do sujeito enunciador
da imagem, o fotografo. Ao levantar essas quatro leituras
possiveis, Beceyro coloca-nos diante do problema da
polissemia cultural na leitura das imagens técnicas. Elas ndo
tém uma leitura consensual para todas as culturas, assim
como as imagens nao técnicas, desmistificando desse modo
o mito de pureza representativa dessas imagens.

Dentro dessa perspectiva, Alexander Rodtchenko, na
fotografia “O Chofer” (1933), introduz efetivamente o
fotdgrafo com enunciador, ndo somente por se auto-retratar,
mas ao utilizar dos elementos propriamente constitutivos do
codigo fotografico rompe com a relagao de mero “funcionario
do programa”, e mais do que somente fornecer input, para
receber um output do aparelho, ele joga com e contra o proprio
aparelho (Flusser, 1985). Ao criar um campo descontinuo
entre a profundidade de campo do quadro e do extra-quadro,
articula dois modos de existéncia da perspectiva, em que
dentro do quadro ¢ reduzido pelo uso de uma grande focal e
no espelhamento do extra-quadro, acentuada com a imagem
refletida em campo convexo. E o primeirissimo plano nos diz
que a parte escura das maos do chofer carrega um elemento
proximo de seu corpo, e afirma visualmente “isto ¢ um
cachimbo”, ao contrario de Magritte no quadro “La Trahison
des Images”(1952), em que ele acrescenta junto ao objeto
representado a frase “Ceci continue de ne pas étre pipe”
(isto continua ndo sendo um cachimbo). Nessa foto, o
fotografo ¢ elemento da enunciacdo que leva o leitor a
encontra-lo obrigatoriamente, deslocando sua passividade
do olhar até entdo presente na recep¢do das imagens. A
sensagdo de estranheza diretamente jogada para o leitor leva-
o de encontro a significagdo ou mesmo ao formulador inicial
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do processo de significacdo, o fotografo, antes de a imagem
cair em outras redes.

Voltando a Barthes, em seu ultimo livro publicado em
vida, Cdmara Clara,1980, os pontos mais importantes sao
a questdo do referente na fotografia e os conceitos de
studium e punctum.

Studium ¢ o espetaculo cultural, um inventario cultural.
A significagdo no studium ¢ clara: responsabilidade/
familiarismo/conformismo/esforco de promogao social.
Aproxima-nos do studium pela descri¢ao dos elementos da
imagem. Para ele o studium ¢ sempre codificado.

Punctum ¢ o elemento que quebra, perturba, fere,
mortifica, apunhala o studium: “...o punctum éum ‘detalhe’,
ou seja, um objeto parcial. Assim, dar exemplos de punctum
¢, de certo modo, entregar-me” (Barthes, 1980, p.69).

Barthes julga que a fotografia ¢ inclassificavel
principalmente pelo fato de ndo se distinguir de seu referente,
por trazer sempre colado consigo o seu referente. Na
fotografia, o referente e o significante estdo aderidos
eternamente, e sdo da ordem fundadora da fotografia. Uma
das poucas vezes em que Barthes utiliza a palavra signo ¢
para dizer que talvez a fotografia almejasse ser um signo
nobre, para ter acesso a dignidade de uma lingua, o que ndo
acontece por ndo ter uma “marcacdo”, talvez ele se refira
aqui a dupla articulacdo. Coloca-se num impasse
metodologico e diz que se encontra “cientificamente sozinho
e desarmado”, criando assim a porta de entrada para sua
exploracdo subjetiva e pessoal da fotografia, que seria o trago
fundamental e universal sem o qual ndo existiria a fotografia.

Barthes identifica ainda um novo punctum, de intensidade
e ndo de forma, mas da condi¢do da génese fotografica, o
conceito de tempo. Ao analisar a fotografia de A. Gardner, em
que um condenado & morte que tentou assassinar o secretario
de Estado Americano, em 1865, estd na sua cela a espera do
enforcamento, Barthes 1€: “ele vai morrer”. E também: “isso
sera e isso foi”. Passado e futuro, juntos, sintetizando o
esmagamento do tempo na fotografia. O desarmamento
barthesiano na sua aproximagao com a imagem fotografica
coloca-nos em um verdadeiro buraco negro, ao qual somos
tragados pelo discurso brilhante e envolvente, mas que em
momento algum permite uma metodologia de analise da
imagem (o proprio autor ndo se propde diretamente a isso).
Seus possiveis conceitos estido impregnados de subjetivismo
pessoal na leitura da imagem, deixando-nos o6rfaos de uma
aproximagcao analitica reprodutivel.

Segunda aproximacdo: a abordagem semioticista

A principal questdo do referencialismo fotografico para
tratarmos da significacdo imagética detém-se na definicao
do conceito de intencionalidade. Uma das diferengas entre
as abordagens semiologicas e semioticistas ¢ exatamente a
questdo da intencionalidade do signo. Enquanto a semiologia
estruturalista credita ao signo uma fungao social, a semidtica
peirceana aborda o signo como uma fung¢ao légica. Assim, o
signo na semiotica peirceana existiria por si so, independente
até mesmo de sua fungdo social. P. Dubois ¢ o autor que mais
se aprofundou na questdo. Apesar da premissa da existéncia
de uma significacdo per si, a fotografia ¢ entendida como
uma imagem associada a um ato inseparavel de sua
enunciacdo e de sua recepgdo. Dessa forma, ele se aproxima

da andlise feita por R. Beceyro da fotografia de R. Capa, em
que o fotdgrafo, o dispositivo técnico, a cena e seus atores e
por fim o espectador, fazem parte do processo de significacao.
Em cada momento particular de uma leitura cultural ou em
cada situacdo, um dos elementos pode sobrepor-se aos
outros. Talvez possamos aqui langar mao de Einstein quando
diz que a percepcao da duragdo de um evento depende do
ponto de vista do observador, de sua velocidade, de sua
posicao e de seu ponto de vista.

Ao abordar e fazer um itinerario histérico da questao do
realismo, Dubois encontra posigdes contrarias que vao emitir
valores e conceitos contraditorios. Nos seus primérdios, com
sua énfase no fascinio da representagao realistica da realidade,
aimagem técnica funda um discurso que perdura até os dias
de hoje, de localiza-la no &mbito da analogia. Com um discurso
da imagem técnica existindo como um espelho, em que a
realidade se projeta mecénica e quimicamente, essa
abordagem define-a como uma visdo automatica da realidade
e, portanto, objetiva, quase natural, especular. E ¢ essa quase
naturalidade das imagens técnicas que vai permear o
imagindrio da humanidade durante todo o século passado
até os dias de hoje. Com a entrada da manipulagao eletronica,
mesmo que ainda fora do alcance da maioria, a consciéncia
da interferéncia sobre a realidade e no produto final cresceu
mas podemos afirmar que ainda hoje a visao positivista das
imagens técnicas continua dominadora. Nesse sentido, S61ha
acentua a persisténcia de uma vis@o positivista na
pesquisa na area denominada de Antropologia Visual
(S6lha, 1998). A “neutralidade” do registro fotografico
implicaria de forma automatica em valor etnografico, sem
uma critica efetiva ao instrumento e sua natureza
reprodutiva de um modelo datado do século XIX.

O discurso opositivo procura nas dimensdes do
ideoldgico a nocdo de transformagao do real pela codificacao
técnica, cultural, estética; outros procuram na psicologia da
percepg¢do uma teoria da imagem que se opde ao tratamento
da fotografia como mimese. As intencionalidades passariam,
portanto, pelas condi¢des técnicas de producdo da imagem
e pela fisiologia do olhar humano, no caso, da psicologia da
percep¢do e no encontro de uma convencao parcial da
realidade que produz uma interpretagdo imagética da mesma,
sendo dessa forma um discurso ideologico. A imagem nao
seria espelhada pois os proprios raios seriam desviados pelas
lentes em processo de refracdo, ou seja, uma imagem alterada
dentro de sua propria formagdo. A ilusdo especular seria
ideologica ao alimentar o imaginario do realismo fotografico.

Entretanto, Dubois encontrara nessas correntes
aproximagoes conceituais para dialogar e construir um
caminho tedrico proprio a partir dos principios da semiotica
de C. Peirce e principalmente no conceito de referéncia em
Barthes. Apesar de Barthes (Camara Clara) ser um
interlocutor privilegiado de Dubois, ele o tratara como um
autor perigoso pela sua forte concepcdo generalizante e
absoluta do referencialismo ou como ele diz: “Barthes esta
longe de ter escapado a esse culto - a essa loucura - da
referéncia pela referéncia” (Dubois, 1986, p.47).

A superacdo do obstaculo epistemologico forjado na
concepcao de mimese serd superada por intermédio de uma
nova aproximagao tedrica do realismo das imagens técnicas
por um terreno preparado por Charles Peirce. Serd na teoria
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peirceana que Dubois encontrara o conceito de indicialidade
existente na propria conexao fisica da marca luminosa com a
realidade.

Assim, além da visdo mecanicista na representagdo
analdgica e do recorte ideoldgico na representacao
renascentista, Dubois propde uma nova abordagem da
construgdo do realismo das imagens técnicas em que o ponto
central ¢ o conceito de tempo, um tempo reduzido a fragoes
de segundos, mas suficiente para registrar uma marca
luminosa, contigiiidade fisica da realidade. Conceito de
tempo construido culturalmente mas que escapa da
intervencdo humana ja que ¢ a condigdo primeira dessa
imagem instantinea.

Dubois baseia-se nas trés categorias basicas peircianas
cujas qualidades sdo: o indice como representacdo por
contigiiidade fisica com seu referente; o icone como
representacdo por semelhanca; o simbolo como
representacdo por convengdo geral. Essa abordagem
identifica as imagens técnicas com as qualidades indiciais da
singularidade, da designacdo e do testemunho. A
singularidade, como prova da unicidade do referente em que
a contigtiidade referencial € a propria projecdo metonimica; o
testemunho, porque por sua génese a fotografia
necessariamente testemunha, certifica, embora as vezes ndo
signifique; e a designagdo, qualidade de indicar a
singuralidade tnica do referente. Assim, a primeira condi¢ao
existencial das imagens fotossensiveis ¢ ser na sua génese
um indice, podendo assemelhar-se e tornar-se um icone, para
finalmente adquirir sentido e ser um simbolo.

Pensando o “fotografico”, Dubois classifica-o
epistemicamente como uma categoria do pensamento cuja
singuralidade ¢ exatamente essa relagdo signica com o espago
e o tempo, o real e o sujeito, com o ser e o fazer. E uma
imagem-ato cuja tomada ou ato de produgdo s6 adquire
sentido na sua recep¢do e difusdo. Sem cair na mesma
subjetividade de Barthes sobre o punctum, reafirma que a
“pulsdo fotografica” ¢ a relacdo originaria com a situacao
referencial que faz da fotografia um indice com um “poder
irracional”, irracionalidade que guiou Barthes em toda A4
Cdmara Clara , uma obsessao pela referéncia.

Antonioni, em seu filme Blow up, de 1966, j4 abordava
a critica ao realismo fotografico que permeou os textos
teoricos das décadas de 1960 e 70. Ao contrapor fotografia
de moda a fotografia de rua e também, metaforicamente,
interpretacdo a realidade, estava sincronico com seu
momento historico. Entretanto, como um visionario, foi
mais além. Apoiando-nos também na abordagem da
fotografia pela semidtica peirciana em Dubois, podemos
identificar uma janela analitica que somente nos dias de
hoje nos permite aproximar de seu filme por meio de um
outro enfoque. O fotégrafo antoniano, pelo acaso
fotografico, depara com uma imagem enigmatica em seus
negativos, como uma marca luminosa. Como uma imagem
sem defini¢gdes, muito granulada pelas sucessivas
ampliacdes, ¢ ainda um simples indice, um “puro ato-
marca”. Para Dubois, como um instante do processo
fotografico, o principio da marca existe entre dois
momentos culturais e codificados que dependem de
decisoes humanas. Antes, as escolhas do fotdgrafo, como
angulo de tomada, exposicao, tipo de lente e de filme etc.

Depois, os circuitos de difusao culturalmente codificados
da sociedade, desde o universo doméstico até os meios
de comunicagao de massa.

No filme, o fotégrafo volta ao lugar e confirma o
“indice” encontrando o seu referente, um cadaver. Nesse
instante, a imagem, sem defini¢des, torna-se um “icone”,
existe também por semelhanca. Assustado diante da morte,
ele retorna ao seu estudio e constata que seus negativos
e positivos foram roubados e desapareceram. Encontra
somente a imagem granulada, meio abstrata. Novamente
de camara em punho retorna ao parque e ja ndo encontra
mais o corpo. Se ainda tivesse a seqiiéncia fotografica
que identificava o casal fotografado poderia atribuir um
sentido & imagem indefinida. Fora do contexto da
seqiiéncia e sem referente a imagem fotografica volta a
ser “pura indicialidade”. Frustrado, ele encontra os atores
de teatro de rua que aparecem no inicio do filme e participa
de uma representacao no fim do filme. Se todo seu discurso
em Blow up ¢ sobre a fotografia, Antonioni anuncia, por
esse gesto do fotografo, a fotografia agora como um
“simbolo”, isto €, como convengao, e 0 som off da bolinha
de ténis pode surgir quando vemos o rosto do fotoégrafo
antoniano.

Terceira aproximagdo: o icone como simbolo social
construido

As imagens técnicas foram e sdo abusivamente utilizadas
para formar uma visdo de mundo na contemporaneidade da
Revolucao Industrial e do Pos-Industrial. A aproximacao
imagética do “outro”, no sentido antropolégico, ao olhar do
cidaddo comum foi possivel principalmente pela caracteristica
primeira da fotografia, sua indicialidade como marca luminosa,
singularidade do referente Unico, testemunha do fato e
designativa no indicar e apontar para algo pertencente ao
mundo do real. Entendemos o outro imagético como a
natureza inospita e aventurosa, os grupos étnicos distantes
vistos como exdticos e, depois, o proprio mundo proéximo,
sem visibilidade no cotidiano, o ex6tico proximo. Esse ultimo
mundo imagético, o exotismo proximo, se fara mais presente
no final do século retrasado e inicio do século passado,
principalmente pela escola americana de documentagio
social.

O conceito de icone nessa abordagem aproxima-se da
categoria de simbolo em Peirce. O icone ¢ uma construcao
social direcionada para arquitetar uma teia de envolvimento
do individuo nas suas emoc¢des cotidianas e aspiragdes de
ordem pessoal ou coletiva. Assim, as imagens técnicas serao
utilizadas pelas sociedades democraticas e capitalistas na
construgdo de idolos para consumo de massa e nas
sociedades autoritarias para construir verdadeiros deuses
humanos para impor uma imagem tnica e referencial. Para
que aimagem se torne um simbolo, ela passa necessariamente
pela etapa da indicialidade, ja comentada, e pela iconicidade.
E somente pelo reconhecimento iconico que essa imagem
podera tornar-se um simbolo. A falta do reconhecimento de
iconicidade e, por extensdo, de sua semelhanga com o
referente primeiro e indicial, tornam-na um produto imagético
sem a possibilidade de algar o pantedo do mundo simbolico.

A fotografia serd utilizada desde seus primordios como

uma “méquina de vigiar”™* e produtora de imagens forjadas
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para o grande publico. Paris do meio do século retrasado,
deslumbrada pelo invento do daguerre6tipo, viu um de seus
principais fotografos retratistas, Nadar, e artifices da chamada
“década de ouro” da fotografia, segundo W. Benjamim, fazer
uso do dispositivo técnico para uso militar, acompanhando
os movimentos de tropas inimigas no cerco da cidade na
Guerra Franco-Prussiana. E também, seus cidadaos
experienciaram o primeiro uso da fotografia como instrumento
policial, depois da Comuna de Paris; os felizes rebeldes foram
identificados através de suas fotografias nas barricadas.

A imagem técnica e principalmente a fotografia e o cinema
vao transformar-se em uma das mais eficazes armas da
propaganda politica, cultural ou econdmica do século XX.
A forga de seu discurso indicial, iconico e a0 mesmo tempo
persuasivo e ilusério, cria novos modelos de dominagao
em regimes totalitdrios ou mesmo em regimes
democraticos. Adquirem a qualidade de uma convengado
socialmente aceita ou, melhor dizendo, imposta.
Principalmente os regimes autoritarios usaram do retoque
quimico na fotografia para criar um imaginario social e
uma conveng¢ao reducionista da realidade, fazendo
desaparecer da representagdo os opositores ou algo que
fosse contrario a ideologia dominante, além do culto a
personalidade. Asimagens de Mao, na China, de Guevara,
em Cuba, de Stalin, na Unido Soviética, € o culto a
personalidade no nazismo sao exemplos do icone na esfera
do simbdlico, assim como o sdo as imagens de Elvis,
Marilyn e os novos idolos da comunicacdo de massa.
Esses icones simbdlicos penetram na intimidade dos lares,
alcam pantedes sagrados e muitas vezes dormem ao lado
dos individuos e das familias todas as noites. Para Vick
Goldberg, a imagem técnica e a fotografia sdo os signos
da moderna sociedade de consumo de imagens pela
capacidade de se apropriarem da realidade transformando-
a ideologicamente em sintese e simbolos do mundo do
entretenimento e, por outro lado, governos totalitarios
constroem deuses imagéticos (Goldberg,1991 p.152).

Na minha andlise do livro Deutschland, a imagem
aparece como afirmag¢@o do poder nazista e da construgao
de uma visdo ideoldgica de mundo na qual o olhar é
condicionado para termos somente uma visdo de mundo,
e ¢ um exemplo bastante sofisticado, principalmente pelo
uso de elementos de cor e branco e preto para significar
uma condi¢do temporal (a cor séria para iniciar passado) e
faz da fotomontagem sua estrutura narrativa. Se a imagem
técnica ¢ indicial no primeiro instante e iconica no
reconhecimento de elementos por similitude, nesse caso,
o simbdlico encontra sua plenitude na corrente de
significacdes encadeadas a partir dos elementos indiciais
da cor vermelha da suastica, tinico elemento colorido em
uma narrativa B&P (Tacca, 1995).

A seqiiéncia fotografica, como uma sintaxe ou
fotomontagem, ¢ uma das formas de existéncia do cddigo
fotografico, de se tornar conotativo. Junto a outros
elementos do codigo como enquadramento, angulo de
tomada, foco, lentes, sensibilidade do filme, diagramacao,
fotomontagem, torna as narrativas apoiadas em imagens

4Nesse sentido, ver o artigo de Arlindo Machado (1990) no qual
desenvolve a tematica das imagens técnicas na vigilancia cotidiana.

técnicas com caracteristicas aparentes de ficcdo, com
apelo a subjetividade artistica ou de realidade, ou com
apelo a objetividade cientifica inerente ao programa
produtor da imagem. Os responsaveis pela propaganda
nazista utilizaram dessas qualidades para impor uma unica
visdo da sociedade, um tnico olhar social construido sobre
a realidade na qual “vocé so pode ver com meus olhos”.
Uma realidade construida ilusoriamente, mas reconhecida
como uma convengao pela sociedade oprimida e sem
alternativas para outros olhares criticos e distanciados
do jugo totalitario.

Na sociedade capitalista de consumo frenético de
imagens pelo menos podemos comprar as imagens com
as quais nos identificamos, mesmo sendo imagens
simbolicas, ideoldgicas e também com visdes particulares
sobre o mundo e a realidade. Podemos comprar assim
nossos simbolos indiciais no grande shopping imagético
da sociedade contemporanea, mas ao menos ainda
podemos dizer que temos opgdes, pois além de ver com
os olhos do fotografo, ndés também podemos tentar
compreender criticamente a imagem € 0 processo que a
gera até chegar ao nosso olhar.

Entretanto, a grande transformagdo na producio,
veiculagdo e recepcao das imagens fotograficas hoje € a
forte necessidade testemunhal para além do photoshop,
sdo os sujeitos enddgenos ao fato, muitas vezes com
cameras miniaturizadas em aparelhos digitais
multifuncionais, que reforcam estereotipos do fotografo
presente na cena e nos fazem crer com mais veeméncia na
existéncia do fato, como ressaltou Susan Sontag, sobre
as imagens de tortura nas prisdes no Iraque, principalmente
o caso de Abu Ghairb. Aqui, voltamos a fotografia do
século XIX, quando os revoluciondrios da Comuna de
Paris foram perseguidos e mortos através de suas proprias
memorias fotogréaficas, as imagens tiradas em regozijo
durante o levante foram a prova do “crime”. Ainda nesse
contexto, se consumir ¢ existéncia e pertencimento na
sociedade de consumo, a presenca individual ou coletiva
na web através dos blogs € necessidade dessa sociedade
e produz visibilidade nunca antes alcangada por nenhum
outro meio de comunica¢do. Desta forma, proporciona
também que uma grande diversidade de grupos sociais
possa hoje expor uma auto-imagem construida para o
“outro” internautico € com ele manter interatividades,
participando do espetaculo visual da contemporaneidade.
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