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O ALBUM (i)MATERIAL:
O impacto da fotografia digital na producéo do album de familia

Paula Joana Magalhaes de Jesus Mendes

RESUMO

O album de familia € um objecto popular produzido desde a progressiva domesticacdo
da fotografia, depois da introducdo do medium em 1839. O livro que conta a historia
de uma vida em imagens €, tal como outros objectos fotogréficos, caracterizado pela
existéncia material que tanto proporciona ao sujeito uma experiéncia visual como uma
experiéncia haptica. O album de familia é um repositorio de imagens que permite,
dado o caracter indicial da fotografia, funcionar como registo dos momentos
marcantes da vida pessoal e familiar e, consequentemente, estabelecer uma ligacao
entre o sujeito e o passado, num acto de rememoragdo. No entanto, com a introducéo
da fotografia digital e a progressiva substituicdo da quimica pela electronica,
conceitos como materialidade e indicialidade, que marcam a fotografia analdgica,
entram em ruptura. O trabalho tem como objectivo verificar a existéncia — ou ndo — de
mudancas na forma como o album de familia € produzido e experienciado a partir da
entrada da fotografia digital no espaco domestico.

PALAVRAS-CHAVE: fotografia, album de familia, materialidade, digital, analdgico

ABSTRACT

The family album is a popular object produced since photography’s gradual
domestication, after the medium’s introduction in 1839. The book that tells the story
of a lifetime in images is, like other photographic objects, characterized by its
material existence, which grants the individual a visual and a haptic experience. The
family album is a keepsake of images, which allows, due to photography’s indexical
quality, the record of the important moments of one’s personal and familial life,
establishing a connection between the individual and his past, in a remembrance act.
However, with the introduction of digital photography and the ongoing replacement
of chemistry by the electronic, concepts like materiality and indexicality, which
features analogue photography, come to a break. The goal of this thesis is to verify
whether are changes in the way the family album is produced and experienced since
the introduction of digital photography in the domestic space or not.

KEYWORDS: photography, family album, materiality, digital, analogue
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INTRODUCAO

Como diz Andrew Jones, a memdria humana é fragil e finita'. Desde sempre
gue o0 Homem produziu objectos que permitiram o armazenamento de memadrias fora
do corpo humano. De acordo com Jones (2007), os artefactos, como a fotografia, séo
0s Unicos que estabelecem uma ponte entre presente e passado e que possibilitam,
desta forma, uma re-experiéncia do ultimo. A fotografia vernacular, que esta presente
em todos os &lbuns de familia, € paradigméatica da materialidade inerente aos

artefactos.

Ja os longinquos daguerre6tipos transportavam consigo a presenca de uma
fisicalidade e materialidade provenientes, ndo s6 do seu proprio corpo, mas também
das pequenas caixas, produzidas e decoradas consoante varios materiais e técnicas,
onde eram inseridos. A funcdo memorial da fotografia adquire, desta forma, uma
solidez, uma materialidade que ndo deixa der ser reconfortante para aquele que
rememora 0 passado através da imagem fotografica. Também os albuns fotograficos
privilegiam uma qualidade tactil presente tanto na superficie das antigas
encadernacdes amplamente decoradas, como nos mais recentes volumes de plastico
gue ndo deixam de figurar padrdes ou baixos-relevos. Ndo é possivel esquecer que o
album ¢é ele prdéprio um objecto tactil, constituido por partes méveis que requerem o
manuseamento de quem o utiliza. A visualidade que caracteriza a fotografia
objectifica-se?. Visdo, tacto e até mesmo olfacto (o cheiro de um album de fotografias
pode ser bastante particular) sdo sentidos que colidem quando se pensa em fotografia

vernacular.

A par da qualidade material que caracteriza o album fotogréfico, a criatividade
que acompanha a produgdo do mesmo é também um factor inerente a produgédo de um
album de fotografias. Muito ligado ao ambiente privado familiar, o album fotografico
permite ao seu produtor determinar a propria organizacdo das fotografias, tanto a
nivel da sequencialidade como a nivel da colocacdo na pagina. O produtor pode ainda
adicionar elementos textuais ou elementos decorativos, com recurso a colagens, de
forma a potenciar a funcdo memorial da fotografia. Os &lbuns fotogréaficos

permitiram, deste modo, que pessoas comuns constituissem as suas auto-biografias de

! Andrew Jones, Memory and Material Culture (Cambridge, Cambridge University Press, 2007).
2 Geoffrey Batchen, Each Wild Idea (Londres, The MIT Press, 2001), pp. 61.



forma criativa recorrendo, ndao s6 a imagem fotografica, mas também a palavras,
desenhos, ou recortes (Batchen, 2001: 69). Ja com a chegada da camara Kodak, em
1888, a fotografia entrou definitivamente no circuito industrial mas, ao mesmo tempo,
no circuito doméstico, onde a familia é convidada a guardar os “momentos felizes”
através da producdo de snapshots®. O album de familia surge, juntamente com as
fotografias que encerra, como um objecto potenciador de um exercicio de memoria,
permitindo desta forma, reencontrar e rever a historia de uma familia, passivel de ser

reinterpretada conforme a experiéncia do sujeito (Kuhn, 1995), (Baltazar, 2009).

Com a introducdo das novas tecnologias digitais as maquinas fotograficas
tradicionais foram, gradualmente, sendo substituidas por outro tipo de equipamentos.
As lentes Opticas foram substituidas por lentes digitais, o rolo de filme por discos de
armazenamento, o equipamento de revelacdo pelo computador e pelo software, em
suma, a base quimica pela electronica’. E, deste modo, possivel falar de uma era “pés-
fotografica” (Mitchell, 1992), na qual se pensa a introducdo da imagem fotografica
digital como um acontecimento potenciador de novas praticas e habitos culturais e
sociais. Segundo Mitchell, a digitalidade que acompanha a producdo da imagem,
nomeadamente a fotografica, é tdo significativa quanto o préprio aparecimento da

fotografia no século XIX>.

Tendo como referéncia as praticas sociais que envolveram a producdo de
albuns fotograficos de familia a partir do século XIX, o presente trabalho visa
perceber de que forma as novas tecnologias digitais de producdo da imagem alteram
(ou ndo) os habitos de constituicdo de albuns fotograficos, entendidos enguanto

objectos.

Ao longo do trabalho, nomeadamente durante a fundamentacdo tedrica e a
recolha de inquéritos, foram surgindo inUmeras questdes relativas aos pontos de
aproximacéo e de afastamento entre as tecnologias analogica e digital relativamente a
producéo de imagens fotograficas e as praticas sociais associadas. O que acontece as
coleccdes de fotografias fisicas, nomeadamente aos albuns pessoais e de familia, com

a introducéo da tecnologia digital? Sera que as novas coleccdes digitais respondem as

3 Patricia Holland, “Sweet it is to Scan...Personal Photographs and Popular Photography” in L. Wells
(ed.) Photography: a Critical Introduction (Londres, Routledge, 2000).

* Martin Lister, “Photography in the Age of Electronic Imaging” in L. Wells (ed.) Photography: a
Critical Introduction (Londres, Routledge, 2000), pp. 305.

> William J. Mitchell, The Reconfigured Eye: Visual Truth in the Post-Photographic Era,
(Massachusetts: The MIT Press, 1992).



ideias de narratividade, materialidade, criatividade inerentes ao album fisico? O que
muda, e/ou 0 que ndo muda, relativamente a quantidade, durabilidade, visualizacdo,
partilha e experiéncia da fotografia pessoal e de familia com a introducdo da
digitalidade? Fotografamos as mesmas coisas? Guardamos as fotografias nos mesmos
locais? A quem as mostramos? Estas sdo as diversas sub-questdes que advieram de
uma questdo principal que orientou todo o trabalho: qual o impacto da fotografia
digital, na producdo, organizacdo, actualizacdo, visualizacdo, afeccdo e partilha do

album de familia?



I - PARA MAIS TARDE RECORDAR: FOTOGRAFIA, CULTURA,
MATERIALIDADE E MEMORIA

I.1. Fotografia e cultura material

No contexto do presente trabalho torna-se premente pensar a fotografia
enquanto objecto material que estd presente na vida quotidiana dos individuos,

fazendo, assim, parte da teia simbdlica que integra a vida dos mesmos.

Neste ponto, a perspectiva de Clifford Geertz (1973)°, segundo a qual o
conceito de Homem nédo pode separado do conceito de Cultura, revela-se importante
na compreensdo do porqué olhar a fotografia enquanto objecto material. Para Geertz,
o estudo cientifico da cultura esteve ligado a perspectiva naturalista e racionalista do
Homem desenvolvida pelo pensamento Iluminista durante o século XVII. De acordo
com esta perspectiva, tal como existem e sdo estudadas as leis naturais, também o
Homem pode ser estudado, examinado e até medido de forma a que seja possivel
formular leis universais acerca deste. Neste contexto, as particularidades inerentes a
cada sujeito, quer sejam espaciais ou temporais, relativas a crengas ou a valores, ndo
tém qualquer importancia para a formacdo do Homem’. No entanto, é precisamente a
ideia oposta, a perspectiva que define a natureza humana como dependente de
factores espaciais, temporais e circunstanciais, que da origem a conceptualizacdo da
cultura enquanto produtora exclusiva do Homem e que origina a queda da viséo

constante e universalista do Humanidade.

A tentativa de encontrar os elementos definidores da existéncia humana
realizada pela antropologia classica, e que Geertz denomina de estudo estratigréafico,
ou seja, do relacionamento entre os niveis biologico, psicologico, social e cultural dos
individuos, acaba também por falhar uma vez que, apesar de manter a independéncia

de varias disciplinas como a sociologia ou a psicologia, origina a procura de tragos e

® Clifford Geertz, The Interpretation of Cultures (Nova lorque, Basic Books, [1973] 2000).

” A propésito do pensamento Iluminista, Geertz afirma: “A grande e vasta variedade de diferencas
entre 0s homens, relativamente a crencas e a valores, a costumes e a institui¢des, tanto no decorrer do
tempo como de lugar para lugar, ndo tem, essencialmente importancia na definicdo da natureza do
Homem. Consistem apenas em acréscimos, ou até mesmo distorcdes, tapando e obscurecendo o que é
verdadeiramente humano — o constante, o geral, o universal — no homem” (Geertz, 1973: 35).

Nota: Relativamente as tradugdes para portugués de obras em lingua estrangeira serdo usadas, sempre
que possivel, traducdes feitas por outros autores. Caso ndo seja possivel utilizar tais tradugdes ou nao
exista tradugdo em portugués optar-se-a por uma traducao livre.



padrdes culturais gerais e universais e a vontade de relacionar os mesmos com as

componentes humanas (bioldgica, psicoldgica, social e cultural) ja estabelecidas.

A conceptualizagdo da existéncia humana, de acordo com Geertz, passa por
definir a cultura, ndo como um conjunto de padrdes comportamentais, mas como um
conjunto de mecanismos de controlo (planos, receitas, regras, instruces) do
comportamento humano significativos para um grupo de individuos. Estas regras e
padrdes culturais sdo aqueles que organizam o comportamento humano, sendo que o
Homem é o ser mais dependente destes mecanismos extra-genéticos (Geertz, 1973:
44).

A cultura deixa de ser pensada como a soma dos comportamentos humanos e
passa a ser vista como um grupo de mecanismos, transmitidos de forma discreta, que
permite que os individuos se tornem no que sdo realmente e ndo qualquer uma das

outras infinitas possibilidades que nascem com estes.

Desta forma, inerente a concepcdo da cultura como conjunto de mecanismos,
estd 0 pensamento humano, que € considerado por Geertz mais que uma actividade
que ocorre dentro da cabeca do Homem. O pensamento é algo que se torna publico e
social e que, desta forma, da origem a um “trafico de simbolos significantes”.
Exemplos deste trafico de simbolos sédo as palavras, gestos, desenhos, sons musicais,
objectos naturais mas também aparelhos mecénicos (Geertz, 1973: 45). Qualquer
objecto pode entrar neste trafico de simbolos desde que seja retirado da sua mera

existéncia e confira significado a experiéncia humana.

E possivel verificar, desde j&, que o trafico simbdlico comporta em si a ideia
de materialidade: objectos como reldgios ou joias, ou até mesmo tecnologias como a
fotografia, circulam na teia simbdlica que permite a conducdo do comportamento
humano®. A fotografia pode ser, assim, vista mediante as relacdes simbélicas que
estabelece entre o seu interior e 0 seu exterior, entre 0 seu contetdo, a sua forma e 0s

proprios individuos.

The Impact of the Concept of Culture on the Concept of Man (“O Impacto do

Conceito de Cultura no Conceito de Homem™), mostra que ideias, valores, actos e

® Para Geertz, os mecanismos da cultura condicionaram a prépria existéncia humana enquanto homo
sapiens. Nio existe natureza humana sem cultura, isto €, sem sistemas de simbolos significantes: “a
cultura, ao invés de ser adicionada, por assim dizer, a um animal virtualmente acabado, foi um
ingrediente central na producdo do proprio animal” (Geertz, 1973: 47).



emoc0Oes sdo produtos da cultura, mesmo que para tal sejam requisitadas capacidades
e tendéncias inatas aos seres humanos. Clifford Geertz enuncia a possibilidade do
homem ser ele préprio considerado um artefacto®, fruto da cultura onde esté inserido
(Geertz, 1973: 51).

Geertz rejeita, assim, uma concepcdo arquetipica do homem, tanto defendida pelo
lluminismo, que procurava o universalismo do homem natural, como pela
antropologia classica, que persistia no estudo de tracos culturais comuns a todos 0s
homens. Em ambos os casos as diferengas entre individuos sdo consideradas
secundarias. De acordo com o autor, a procura do Homem com “H” maitsculo
sacrifica 0 homem que realmente existe, o homem com “h” minusculo. Assim, para
perceber o que é humano, Geertz abandona o campo do universal e do tipologico, e
sugere que seja estudado o detalhe, ndo s6 dos mecanismos culturais, mas também
dos varios individuos que o compdem, assim como das suas particularidades, das suas
“insignificancias”. E, precisamente, a partir deste ponto que se torna permissivel
extrapolar a perspectiva de Geertz, a concepcdo do estudo do homem enquanto
artefacto, cuja existéncia comum mas simultaneamente cheia de especificidades deve

ser tida em conta, para o estudo da fotografia vernacular.

Né&o € novidade que a fotografia enquanto objecto da vida quotidiana tem sido
ignorado na producdo de historias da fotografia, como sdo, por exemplo, a obra de

Beaumont Newhall*®

, a de Helmut e Alison Gernsheim (1969, 1988) ou até mesmo da
recente “Histéria Cultural da Fotografia” de Mary Warner Marien'!, no qual a autora
por vezes se dedica a referenciar apropriac6es de praticas fotograficas quotidianas nas
préticas de cariz artistico. Daguerre6tipos, ambrétipos, albuns pessoais e de familia,

snapshots ou até mesmo estampagens sdo algumas expressdes da versdo popular da

% Relativamente ao artefacto pode dizer-se que este é o Gnico evento histérico que ocorre no passado
mas sobrevive no presente e, gracgas a sua qualidade material, pode ser re-experienciado, estabelecendo
uma ligacdo entre ambos (Andrews, 2007). Esta conexdo entre os tempos passado e presente é
particularmente evidente no caso especifico da fotografia, nomeadamente se esta for entendida como
um objecto indicial, ou seja, como um traco do passado recuperado sempre num tempo presente.

19 Apesar de contemplar os instantineos em algumas paginas a obra “The History of Photography” de
Newhall (1949) narra a historia dos pioneiros da fotografia, do aparecimento das multiplas tecnologias
e trata sobretudo de questdes estéticas ligadas aos contetidos das imagens fotograficas. A quinta edicéo
revista e aumentada, publicada em 1988, continua a ser muito pobre em termos da presenca de
fotografia vernacular, sendo apenas dedicadas pequenas notas a esta categoria fotografica. Beaumont
Newhall, The History of Photography from 1839 to the Present (Nova lorque, The Museum of Modern
Art, [1949] 1988).

' Mary Warner Marien, Photography: A Cultural History (Nova lorque, Laurence King Publishing,
2002)



fotografia, expressdes estas que Geoffrey Batchen chama de fotografias abjectas,
justamente por serem aquelas que ficam fora do corpo de estudo da histéria e critica
da fotografia (Batchen, 2001). Também Holland refere que “as fotografias privadas
(...) tém figurado nas histérias da fotografia maioritariamente como exemplos da
evolugdo tecnoldgica” (Holland, 2000: 122). Os historiadores que se tém vindo a
ocupar de assuntos relativos a fotografia focam-se, habitualmente, na vertente artistica
do medium, de forma a enquadrar cada imagem numa narrativa historica. A
perspectiva formalista (Szarkowski, 1989), a indicialidade (Barthes, 1980), a
transparéncia e objectividade (Bazin, 1945) ou a perspectiva de construcéo ideoldgica
e cultural (Tagg, 1988; Sekula, 1982) sdo abordagens que tém tido a fotografia como
objecto de estudo privilegiado, sem se debrucarem sobre um estudo materialista da

mesma.

Contudo, durante as ultimas décadas muitos autores (Bourdieu, 1965; Batchen,
2001; Edwards, 1999; Kuhn, 1995) tém revelado um interesse particular pela imagem
fotogréfica quotidiana devido, ndo s6 a importancia que esta representa para a historia
da fotografia enquanto meio mas também enquanto artefacto, que reflecte muitos dos
habitos de quem a pratica e, consequentemente, da sociedade em que se insere. Ao
encontro da proposta de Geertz, 0 mundo do universal e da tipologia na Fotografia é
abandonado a favor de fotografias que ndo cabem numa classificacdo formalista, que
foram e sdo feitas por milhares de individuos an6nimos e que, por isso mesmo,

exprimem idiossincrasias ndo absorviveis pela tipica narrativa historica.

“Em resumo, as [fotografias] vernaculares sdo as imagens suplementares da
fotografia, a parte da sua histéria que foi empurrada para as margens (ou além
destas, para o esquecimento) precisamente para delimitar aquilo que é préprio
do seu projecto historico” (Batchen, 2001: 58).

Desta forma, a fotografia vernacular € a “presencga ausente” que determina a propria
identidade historica e fisica do medium uma vez que se constitui como um conjunto
de imagens preteridas a favor de outras que compéem o corpo de uma narrativa
historica (Batchen, 2001: 59).

A fotografia comum estabelece, assim, a linha entre o que é considerado

notdrio na pratica fotografica e o que é considerado despojo.



Perante o corpo gigantesco de fotografias pessoais e de familia** que se
encontra, como foi visto, no cerne da definicdo da identidade fotogréafica, a histéria
enfrenta um desafio colocado por este conjunto de imagens fotogréficas. Uma viséo
centrada apenas nas origens e na evolugdo do medium, nos artistas e nos seus
conceitos, pratica habitual na historia de arte (onde também é incluida uma historia da
fotografia), deixa de ser adequada quando se pensa na inclusdo destes objectos no
discurso histérico (Batchen, 2004: 94)* ou quando se procura uma histéria apropriada
para este tipo de objectos. De acordo com a proposta de Batchen, terdo de ser
desenvolvidas formas de pensar a fotografia que tenham em conta a sua materialidade

enguanto objecto presente na vida quotidiana.

“E para [a historia] ser representativa, tera de abordar o caracter repetitivo
dessas imagens. Porque é que as pessoas dao tanto valor a fotografias (...) que
sdo tdo aborrecidas para outros? Porque € que as pessoas choram por causa de
fotografias que ndo tém qualidade estética? Sdo questdes com as quais 0s

historiadores vao ter de aprender a lidar” (Batchen in Gomes, 2008).

N&o devem ser esquecidos, igualmente, os significados que sdo atribuidos as
fotografias assim como os seus efeitos sociais'®. Relativamente a estes Gltimos, Alfred
Gell (1998)* refere que os objectos, na sua generalidade, devem ser vistos como
agentes sociais, uma vez que potenciam efeitos que sdo dependentes exclusivamente
da existéncia dos mesmos. Determinados comportamentos estdo associados a
determinadas formas de existéncia materiais, ou seja, diferentes objectos fotograficos

suscitam diferentes efeitos nos individuos.

Ja o estudo, sugerido por Batchen, da significacdo atribuida a fotografia
enquanto objecto, encontra um traco comum & teoria de Geertz na qual a teia de

simbolos significantes, que faz parte da cultura, é essencial, ndo s6 na ordenacao do

'2 Tal como Batchen indica, o nimero de fotografias vernaculares é largamente superior as fotografias
que extrapolam esta categoria (Batchen, 2001: 59) e, de acordo com a entrevista dada pelo historiador a
11 de Junho de 2008 ao jornal Publico, é estimado que 550 fotografias sejam produzidas por segundo.
Kathleen Gomes, Geoffrey Batchen acha que o seu album de familia deveria ser publico, via
http://static.publico.clix.pt/blogs/artephotographica/geoffreybatchen.pdf (consultado a 10.04.2012)

13 Geoffrey Batchen, Forget Me Not: Photography & Remembrance (Amsterddo, Van Gogh Museum,
2004).

14 «precisamos de desenvolver uma forma de falar sobre a fotografia que possa contemplar os seus
varios atributos fisicos, a sua materialidade enquanto meio de representacdo, assim como 0s seus
significados e efeitos potenciais. Em resumo, precisamos de desenvolver uma nova histéria para a
fotografia” (Batchen, 2004: 94).

1> Alfred Gell, Art and Agency (Oxford, Clarendon Press, 1998).



http://static.publico.clix.pt/blogs/artephotographica/geoffreybatchen.pdf

comportamento humano, mas também na atribuicdo de sentido a experiéncia do

homem.

Olhando para as fotografias enquanto portadoras de significados e produtoras
de efeitos sociais, € possivel perceber que ambas assentam na qualidade material das
mesmas®®. A fotografia deve ser, por isso, pensada de acordo com as suas
propriedades fisicas, com a sua presenca no mundo da experiéncia humana, ou seja,
deve ser estudada tendo em conta as relagdes estabelecidas entre si e uma “dimenséo
social, uma rede dinamica de trocas e fungdes, que lIhe confere uma identidade estavel

mas nunca estatica” (Batchen, 2001: 78).

Ainda relativamente a materialidade da fotografia, é interessante referir a
passagem de E. Edwards e J. Hart quando revéem o episddio da obra A Camara Clara
na qual Roland Barthes comenta a fotografia da sua mae quando esta ainda era
crianca. Segundo as autoras, 0 exercicio de rememoracao feito por Barthes é focado,
primeiramente, nas qualidades materiais da fotografia, nomeadamente ‘“no
desvanecimento da impressdo a sépia” e “nos cantos dobrados”, possivelmente por
estar inserida num &lbum?’. Desta forma, “¢ a fotografia que transporta em si as
marcas da sua propria historia” sendo que “a fotografia ¢ tanto uma imagem como um
objecto fisico que existe num tempo e num espaco e, consequentemente, na
experiéneia social e cultural”™®. O objecto fotogréfico, tal como todos os outros
objectos, estd inserido numa continuidade de processos de producédo, troca, uso e
significado, ndo sendo, por isso, um elemento passivo mas um elemento activo entre
varios actores sociais (Edwards e Hart, 2004:4) tal como propunha o autor Alfred
Gell. Mas, como ja foi referido, a materialidade do objecto fotogréafico é geralmente
remetida para aspectos estéticos, técnicos ou de conservacao.

Na generalidade, como fazem notar Batchen (1997), Edwards e Hart (2004) e
Crary (2001) o senso comum diz que as fotografias sdo apenas percebidas através da

visdo, do acto de olhar. Neste ponto, o contetdo da imagem sobrepde-se a sua forma,

16 «Os objectos sdo ligages entre o passado e o presente e as fotografias tém uma dupla ligagdo como
imagem e como material, duas camadas ontoldgicas no mesmo objecto”. Elizabeth Edwards,
Photographs as Objects of Memory, via http://thathasbeen.wordpress.com/2009/12/02/photographs-as-
objects-of-memory/ (consultado em 16.05.2012), pp. 236.

1" Nas palavras do proprio Barthes: “A fotografia era muito antiga. Cartonada, com os cantos gastos, de
um sépia palido, revelava a custo duas criangas de pé”. Roland Barthes, A Camara Clara (Lisboa,
Edicdes 70 [1980] 2006).

18 Elizabeth Edwards e Janice Hart, “Intrdoduction: Photographs as Objects” in E.Edwards e J. Hart
(ed.) Photographs Objects Histories: On the Materiality of Images (Nova lorque, Routledge, 2004).



http://thathasbeen.wordpress.com/2009/12/02/photographs-as-objects-of-memory/
http://thathasbeen.wordpress.com/2009/12/02/photographs-as-objects-of-memory/

muito devido ao caracter de transparéncia que acompanha a ontologia da fotografia
desde a sua invencdo, mas também & sua particularidade indicial. E, alias, a condigéo
de indice, conceito proposto por C. S. Peirce que sugere uma teoria dos signos, que
permite pensar a fotografia como um vestigio da realidade. Diferentemente do icone
(que exerce a funcdo de representacdo por via da semelhanca) e do simbolo (que
representa via um conjunto de convencionalidades aceites por todos), o indice
representa um objecto através da propria contiguidade fisica do signo com o seu
referente, como é o caso dos raios de luz emanados por um corpo que tocam a

pelicula fotografica. De acordo com Peirce:

“As fotografias, em particular as fotografias instantaneas, sdo muito
instrutivas porque sabemos que em certos aspectos se assemelham
exactamente aos objectos que representam. Mas esta semelhanca é na
realidade devida ao facto de estas fotografias terem sido produzidas em
circunstancias em que estavam fisicamente forcadas a corresponder ponto por

ponto a Natureza. Deste ponto de vista, portanto, correspondem a nossa

segunda classe de signos: 0s signos por conexao fisica (indice)”*.

Apreender uma fotografia tornou-se num habito de ver o seu conteudo, de ver
0 que esta representado na imagem, passando despercebidas as suas particularidades
materiais, assim como a relacdo de outros sentidos, nomeadamente do toque ou do
cheiro, com a imagem fotografica. No entanto, sdo estas particularidades que muitas
vezes contam a historia do conteudo das imagens fotogréficas e, até mesmo, que
influenciam o préprio sentido das mesmas. Neste contexto, torna-se permissivel
pensar a fotografia tendo em conta a metodologia vinda da cultura material que é
definida como “a interpretacdo de sinais culturais transmitidos por artefactos”
(Batchen, 2001: 78) e que evidencia as relagdes sociais entre o objecto fotografico e
os individuos. A propria cultura material providencia metodologias e categorizacdes
mais apropriadas a fotografia vernacular, como a ideia de género e de morfologia,
tornando conceitos como originalidade, autoria ou estilo, relacionados sobretudo com
a historia da arte, menos adequados na analise da imagem fotografica enquanto
objecto (Batchen, 2001: 77).

Desta forma, o estudo da fotografia vernacular ndo deve passar pela busca de uma

derradeira identidade através da reconstituicdo do passado, nem da procura de

9°C.S. Peirce in Philippe Dubois, O Acto Fotogréfico (Lisboa, Vega, 1992), pp. 43.
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significados originais que atribuam sentido a estas manifestacbes no presente, mas
deve estabelecer um dialogo entre passado e presente, tendo em conta as

transformacdes deste objecto ao longo do tempo?.

Também Edwards e Hart defendem uma mudanca relativamente a abordagem
a adoptar quando se pensa a fotografia sugerindo, igualmente, um maior enfoque nas

caracteristicas materiais do medium:

“A  materialidade traduz a ‘fotografia’ abstracta e representativa em
‘fotografias’ enquanto objectos que existem no tempo e no espaco. A
possibilidade de pensar as fotografias desta forma é assegurada pelo facto
elementar de que as fotografias sdo coisas” (Edwards e Hart, 2004: 2).

As autoras sugerem, assim, que o estudo da fotografia, nomeadamente a quotidiana,
pode ser feito tendo em conta a trajectdria, no espaco e no tempo, de um determinado
objecto fotografico de forma a revelar as variancias de valores, significados e relacdes
associados ao mesmo dentro da sociedade, tal como € proposto pelo material turn
vindo da Antropologia®.

A fotografia enquanto objecto material torna-se, assim, num mobil para
compreender costumes e habitos da sociedade que a acolhe, uma vez que 0s objectos
“sdo registos visiveis vitais de significados sociais que, de outra maneira, seriam
intangiveis” (McCracken cit. Edwards e Hart, 2004: 6). Tal como defendia Geertz, o
que € verdadeiramente humano € encontrado nas particularidades e detalhes da vida

quotidiana.

I.2. O toque e o objecto fotogréafico

Ao pensar a materialidade da fotografia, € impossivel ndo equacionar a relagao
entre o0 corpo, objecto fotografico e tactilidade. A prépria formacdo quimica da
fotografia analdgica é constituida pelo toque da luz emanada pelos objectos numa
superficie sensibilizada, formando uma imagem directamente afectada pelo mundo

fisico que constitui a realidade. Assim, desde o aparecimento da fotografia que

% De acordo com Batchen, “tal como as fotografias vernaculares implodem a presumida distingdo entre
tactilidade e visualidade e entre a identidade fisica e conceptual da fotografia, devemos produzir
também uma morfologia histérica para a significacao fotografica igualmente complexa”. “Qualquer
estudo de fotografias vernaculares deve, com certeza, tracar a presenca do passado, mas como uma
rasura (...) que motiva o objecto no presente” (Batchen, 2001: 79).

2! Esta metodologia tem como central o estudo social do objecto (Edwards e Hart, 2004: 3).
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visualidade, materialidade e tactilidade estdo amplamente relacionados. O caso do
daguerreotipo, surgido em 1839, é paradigmatico da importancia que o toque
representa na relacéo entre pessoas e fotografias??. Composto por uma chapa de cobre
coberta por uma camada de prata polida e revelada por vapor de mercurio, 0
daguerre6tipo sempre necessitou de um especial cuidado relativamente ao seu
armazenamento e manuseamento. Caixas ornamentadas com baixos-relevos ou
molduras eram comummente utilizadas para proteger a superficie sensivel dos
daguerreotipos. De acordo com Schwartz, que traga o percurso social de um
daguerreotipo feito pelo bem sucedido daguerreotipista canadiano T. C. Doane e a
forma como foi investido e gerador de significacBes através da sua materialidade, “o
daguerre6tipo (...) exibia uma combinacdo de materiais e confrontava o individuo com
uma variedade de superficies, cores e texturas”?. Devido & sua particular composicao,
0 daguerredtipo exigia uma maneira particular de observacdo. Para ver um
daguerre6tipo com nitidez, o observador tinha de manipular o objecto fotografico de
forma a conseguir atingir um determinado angulo que permitisse uma iluminacéo
especifica da imagem fotografica. Este processo pressupunha a tactilidade constante
com a superficie que continha o daguerredtipo e que fazia, assim, parte da experiéncia
do observador. Os suportes onde os daguerredtipos estavam inseridos tornavam-se
tanto “um estimulo para os dedos como um prazer para os olhos” (Batchen, 2004: 14).
Como descreve Schwartz, a par da experiéncia Optica estava também presente uma
experiéncia haptica®*. O peso, o tamanho ou a textura do daguerreétipo e da protecgdo
onde estava envolvido eram elementos fisicos que participavam na experiéncia do
observador (neste contexto também utilizador) e que objectificavam o processo de ver
a imagem fotografica. “A ‘objectifica¢do’ do daguerredtipo era central e acentuada no
processo de visualizagdo” (Schwartz, 2004: 18). Visualidade e tactilidade surgem
intimamente relacionadas com a introducdo e domesticacdo da fotografia, sendo

oportuno referir a existéncia da consumacao entre experiéncia visual e experiéncia

22 Mais do que a experiéncia haptica que o daguerre6tipo pressupunha na sua visualizacdo, era comum
este tipo de fotografia evocar também a sensacéao do tacto através do proprio contetido da imagem.
Muitos daguerre6tipos do século XIX representavam o toque, a ligagéo fisica entre os sujeitos
fotografados, sendo igualmente comum a imagem do sujeito que toca ou que segura um outro
daguerre6tipo.

2 Joan M. Schwartz, “Un beau Souvenir du Canada: Object, Image, Symbolic Space” in E. Edwards e
J.Hart (ed.) Photographs Objects Histories: On the Materiality of Images (Londres, Routledge, 2004),
pp. 18.

4«0 estojo devia ser segurado, aberto cuidadosamente, aconchegado na mao e inclinado lentamente,
da direita para a esquerda, de frente para tras, até ao angulo correcto, onde a imagem é tornada visivel
na superficie da placa” (Schwartz, 2004: 18).
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haptica®, através da juncdo da visdo que Barthes denomina “o mais mégico dos
sentidos” e do tacto que o mesmo refere ser “o mais desmistificante de todos”

(Barthes cit. Batchen 2004: 31).

A materialidade do daguerredtipo estudado por Schwartz, ultrapassava a
propria fisicalidade do objecto em si, mostrando o conteido da imagem “objectos
materiais culturalmente significantes — toucados, trajes, medalhas, estandarte, escudo,
arco e flechas — cada um deles com a sua historia para contar” (Schwartz, 2004:21).
Segundo o autor, também a pintura & mdo sobre os daguerredtipos, neste caso
especifico sobre a imagem dos objectos acima mencionados, acrescentava outro nivel
de materialidade ao daguerredtipo, reforcando a sua presenca fisica. A pintura de
imagens fotograficas, como o0s tintypes ou os ja referidos daguerreétipos, era uma
pratica comum durante algumas décadas ap6s a introducdo da técnica fotografica. Em
muitos casos a propria superficie fotografica deixava de ser visivel depois de ser
coberta por varias camadas de tinta ou por solventes que apagavam a imagem quimica
e que acabavam por conferir textura e profundidade a imagem fotogréafica inicial que
se tornava num palimpsesto (Batchen, 2004: 18-19). Um caso interessante é o caso da
fotografia pintada indiana. A pintura que era adicionada a fotografia era portadora de
um amplo simbolismo e mantinha uma independéncia relativamente a imagem
fotogréfica. Desta forma, a fotografia deixava de representar apenas o instante em que
foi exposta a luz e adquiria uma camada temporal e material acrescentada pela méo do
pintor (Batchen, 2004: 25), permitindo ao observador experienciar a fotografia de

diferentes formas perceptivas.

A qualidade material do objecto fotografico, que permite a experiéncia tactil
do sujeito observador/utilizador da fotografia, permite também corporalizar aquilo
gue ndo é comummente visto. Através da fotografia e dos restantes elementos que a
acompanham, quer sejam joias, albuns, livros, caixas, € possivel discernir lacos e
relacGes familiares (Batchen, 2004: 32). O ja supra mencionado Geoffrey Batchen &,
precisamente, um do autores que reflecte sobre estes artefactos e sobre as historias
que contam. O autor presta especial atencdo a joalharia dedicada ao transporte de

imagens fotograficas, como é o caso de relégios de bolso, anéis, pendentes ou

Alois Riegl foi o historiador responsavel pela teoria “6ptico-haptica” na qual defendia que o
conhecimento de um determinado objecto s6 é possivel através do sentido do toque que permitia
apreender o objecto em profundidade, j& que a visdo apenas facultava o conhecimento do objecto
através da extensao (altura e largura).
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alfinetes de peito. Apesar de ser um habito que data desde o século XVII (onde
pequenos retratos pintados eram inseridos em objectos semelhantes), o transporte da
imagem de um ente querido inserido numa peca de joalharia teve particular expresséo

com o surgimento e democratizacdo da técnica da fotografia.

“Uma fotografia incorporada numa peca de joalharia é posta literalmente em
movimento (...). A fotografia torna-se uma extensdo do seu utilizador; ou
talvez sdo os seus utilizadores que se tornam protésicos do corpo da
fotografia” (Batchen, 2004: 35).

A colocacdo de cabelo dentro de pecas de joalharia, junto de uma fotografia, mostra
como o corpo pode realmente tornar-se protésico do objecto fotogréfico. Alguns
objectos, como uma bracelete tecida com cabelo humano, onde ndo faltava também a
presenca de um pequeno retrato fotografico, permitiam tocar realmente o corpo
ausente (Batchen, 2004: 69).

Também o emolduramento, a montagem da imagem fotogréafica com outros
elementos materiais ou a insercdo da fotografia num album parecem, desta forma,
requisitar uma maior participacdo da sensibilidade tactil do observador, tornando a
interaccdo com a imagem fotografica mais fisica, mais reflexiva, mais intima. Como
nota Geofffrey Batchen, estes objectos fotograficos vém intersectar o “isto foi”
barthesiano, a “evidéncia forcada” de um objecto que existiu no passado (Barthes,

1980: 126) com “a realidade do espacgo fisico, mais imediato e tangivel” (Batchen,
2004: 40).

A fotoescultura, prética tradicional mexicana que teve expressao, sobretudo
entre 1920 e 1980, € paradigmatica da hibridacdo entre visualidade e tactilidade do
objecto fotografico. Constituida por uma combinacdo de uma fotografia
(habitualmente pintada a mao), um busto esculpido em madeira, uma moldura
trabalhada, elementos decorativos e duas placas de vidro que selavam a peca, a
fotoescultura mostra uma imagem fotografica em relevo que exige mais que um olhar
sobre o0 seu conteido. De acordo com a experiéncia de Batchen, a fotoescultura é um
objecto que ultrapassa o caracter indicial da fotografia, constituindo-se antes como um
“icone cuja significagdo recai sobre o ritual em vez da verdade visual” (Batchen,
2004: 64). A fotoescultura mostra-se, assim, como um objecto de carécter iconico,

que fala mais sobre o presente do que sobre o passado, onde as ideias de

14



materialidade, de tactilidade, de presenca, da prdpria ideia de corpo sobressaem mais

do que a fidelidade da representacao.

1.3. O 4lbum

O album é outro exemplo de materialidade associado a fotografia e também

ele permite uma experiéncia tactil tio vincada como a experiéncia visual®®

. Apesar de
ndo se referir especificamente ao album de fotografias, Susan Sontag afirma que “o
livro foi, por muitas décadas, a forma mais influente de arranjar (...) fotografias,
garantindo-lhes longevidade, se ndo mesmo imortalidade™’. Os primeiros albuns de
fotografias eram compostos por encadernacGes em pele, geralmente ornamentadas
com baixo-relevos ou outros objectos decorativos. Martha Langford, autora que
baseia 0 seu estudo na coleccdo do Museu de Historia Canadiana McCord onde teve
acesso a mais de duzentos albuns fotograficos, descreve que “os materiais luxuosos
das encadernagdes causam uma impressdo contundente?®. Pequenas joias incrustadas,
madrepérola, superficies lacadas, ouro ou tecidos valiosos sdo alguns dos materiais
encontrados pela autora em albuns “belos e imutdveis, que aparecem como mundos
privados, preservados durante anos no seu local de descanso” (Langford, 2001: 6) %°.
E interessante referir que Walter Benjamin, na sua Pequena Histéria da Fotografia,
falava ja na materialidade do album de familia a propoésito da entrada do medium no

circuito comercial: “Foi a época em que os albuns fotograficos comecaram a ficar

cheios. Os seus lugares preferidos eram os cantos frios da casa, as consolas ou as

% A palavra “album”, cuja origem latina indica uma placa em branco que Servia para registar listas,
sobrevive no século XVII como um repositério de dedicatérias e assinaturas (autographs album).

2" Susan Sontag, On Photography (Nova lorque, Rosetta Books, [1977] 2005), pp. 2.

%8 Martha Langford, Suspended Conversations: The Afterlife of Memory in Photographic Albums
(Canada, McGill-Queen’s University Press, 2001), pp. 6.

% 0 estudo de Martha Langford incide-se sobre a fotografia enquanto objecto tangivel, tendo como
base quarenta e um albuns de fotografias presentes na coleccdo do Museu McCord. O museu cobre um
século de prética fotografica desde 1860 a 1960, que nas palavras da autora é “o século do album
fotografico”. A autora defende uma relag@o entre o album de fotografias e a tradigéo oral, uma vez que
este ¢ um artefacto que entrelaga o “mostrar” e o “contar”, especialmente quando o album € associado a
memoria e a recordagdo: “As nossas memorias fotograficas miméticas necessitam de um
enquadramento mnemanico que as mantenha acessiveis e vivas. O album reflecte essa necessidade e
preserva as suas condi¢cdes evanescentes. Falar do album fotografico é ouvir e ver as suas raizes na
oralidade” (Langford, 2001: 21). Na perspectiva da autora, a estrutura oral que envolve o album € a
chave para a sua prépria compreensao.
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mesinhas de centro na sala de visitas: encadernacdes de couro com horrendas

guarnicdes de metal e as folhas grossissimas, debruadas a ouro”°.

Actualmente, os albuns de fotografias continuam a apresentar encadernacgdes
texturadas, sejam eles de pele ou de plastico ou até mesmo de cartdo, ilustracdes
teméticas®’ e, quando sdo relativos a rituais ou ceriménias, como o casamento, 0s
albuns de fotografias surgem em encadernacdes luxuosas e pesadas. Estas variacdes
na materialidade dos albuns podem condicionar a propria forma de experienciar o
mesmo, ou seja, a materialidade do album enquanto objecto pode ditar as condi¢oes

de apreensdo deste.

Depois de colocadas nas paginas em branco de um album (ou nas peguenas
bolsas de plastico muito comuns nos albuns kodak), as fotografias entram em
movimento, tal como a joalharia. “Quando tocamos num album e viramos as suas
paginas, pomos a fotografia em movimento, literalmente em arco através do espaco e
metaforicamente numa sequéncia narrativa” (Batchen, 2004: 49). A ideia de
narratividade torna-se premente ao pensar sobre o album fotogréfico. O album de
fotografias, tal como ainda é conhecido actualmente, ndo deixa de ser ele préprio um
livro. Um livro em branco que espera pelas imagens, ilustracdes, textos, colagens do
seu “autor” para se tornar completo. Quando na posse de um album de fotografias
ainda vazio, o sujeito é chamado a construir activamente uma narrativa através de
imagens. Uma narrativa sobre a infancia, sobre a adolescéncia, sobre o casamento,
sobre o tempo livre. O album de fotografias pode guardar a histdria, a narrativa de
uma vida, ou pelo menos de parte de uma vida, contada a partir da lente do fotografo.

O album poder ser pensado, desta forma, como uma série a partir do qual se constroi

“a histéria familiar em alguns aspectos como uma narrativa classica:
linear, cronoldgica (...). O &lbum é um momento na construgéo cultural
da familia; e ndo é coincidéncia que as convengdes do album — o que
nele entra e como € arranjado — sdo, culturalmente falando, bastante

circunscritas”2.

%0 Walter Benjamin, “Pequena Historia da Fotografia” in A Modernidade (Lisboa, Assirio e Alvim
[1931] 2006), pp. 250.

1 E comum a existéncia de ilustracdes, por exemplo, de pares de aliancas, elementos relativos a
infancia ou destinos paradisiacos nas capas dos albuns de forma a indicar qual o contetdo do mesmo.
%2 Annette Kuhn, Family Secrets: Acts of Memory and Imagination (Londres, Verso, [1995] 2002) pp.
19-20.
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Apesar da defesa veemente de uma construcao cultural da familia bem como dos seus
artefactos, como é o caso do album, Kuhn ndo deixa de referir que, existe uma
liberdade produtiva dos mesmos: “As pessoas fardo uso das ‘regras’ do album de
familia a sua propria maneira” (Kuhn, 1995: 20). Os livros que contam a historia do
sujeito em imagens sdo preenchidos de momentos chave gue pontuam a producao de
fotografias. De acordo com Chalfen, que prop&e uma cronologia segundo o seu estudo
levado a cabo no final dos anos 80, a producdo de instantdneos comega logo depois do
nascimento de uma crianga, sendo comuns as fotografias que mostram o bebé a
dormir, a tomar o primeiro banho ou a beber o primeiro biberdo. E precisamente esta
série de primeiras ac¢des que constitui um dos temas mais fotografados. Segundo o
autor, nesta fase sdo também tiradas fotografias que juntam o recém-nascido com
outros membros da familia onde sdo evidenciados “lagos inter-geracionais e relagdes
familiares; conexdes com o espaco e com bens materiais; e preferéncias estéticas™.
Em cerimédnias importantes, como baptismo, a crianca € também amplamente
fotografada, sendo, por vezes, contratados profissionais para fotografar o
acontecimento, tal como nos casamentos. A captacdo de fotografias é ja tdo habitual
que a prépria falta de imagens fotograficas de infancia pode suscitar alguma surpresa.
Chalfen cita o caso de uma jovem de 20 anos que chegou a desconfiar da relacdo
bioldgica que tinha com os pais uma vez que estes ndo possuiam qualquer fotografia
de infancia da mesma. “Os instantaneos adquiriram o estatuto de artefactos esperados
ou at¢é mesmo exigidos” (Chalfen, 1988: 80). Os aniversarios sdo considerados,
igualmente, momentos que merecem ser fotografados, tal como outros eventos
considerados importantes na evolucdo da infancia para a adolescéncia e da
adolescéncia para a idade adulta. Segundo as observagdes de Chalfen, as fotografias
relativas a graduacdes escolares e académicas sdo, na maioria dos albuns de familia,
uma presenca regular. O casamento &, seguidamente, 0 evento com maior expressao a
nivel de producédo de fotografias sendo que era (e ainda €) usual a contratacdo de
profissionais para realizar o album oficial do acontecimento. “A fotografia de
casamento tem a sua historia peculiar, uma ligacdo directa a fotografia de estudio do
séc. XIX e, antes disso, a pintura dindstica da aristocracia” (Batchen, 2001: 70). No
entanto, 0s casamentos encorajam também a pratica fotografica amadora. Muitos dos

familiares e restantes convidados produzem fotografias que mostram a sua visdo do

% Richard Chalfen, Snapshot: Versions of Life (Ohio, Bowling Green State University Press, 1987),
pp.77.
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casamento e que serdo incluidas tambeém no album de fotografias pessoal. A viagem
de lua-de-mel ¢é, também, um momento fotografado, tal como as restantes viagens
feitas pelo casal. O turismo é, alids, uma das préaticas onde a producéo de fotografia é
mais intensa, sendo que em 1979 estimava-se que 70 por cento das fotografias tiradas
por ano fossem feitas em contexto de férias (Chalfen, 1987: 88). Susan Sontag refere
mesmo que “a fotografia desenvolve-se juntamente com uma das mais caracteristicas
actividades modernas: o turismo” (Sontag, 1977: 6). O trabalho, por outro lado,
raramente aparece nos albuns de familia, sendo privilegiado o tempo passado com a
familia e/ou durante os tempos livres, tal como acontecia desde o século XIX. O
préximo momento que, de certa forma, completa o ciclo de producéo de fotografia no
contexto familiar, é o nascimento dos filhos. Os pais continuardo a aparecer nas
imagens mas a atencdo é, novamente, dirigida para a crianca. As aquisicGes materiais
conseguidas ao longo da vida sdo, igualmente, alvo da producéo de instantaneos: a
casa nova, 0 carro Novo ou a hova roupa surgem como um tema habitual. Assim que
as marcas de envelhecimento ou de doenca comegam a ser nitidas, a presenga em
fotografias comeca igualmente a diminuir. E se, em meados do século XIX, a

captacdo de fotografias de entes queridos j4 mortos era uma prética habitual®*

, a partir
do final do mesmo século tais imagens deixam de ser feitas e, consequentemente,
deixam de ser incluidas no album de familia. A cronologia enunciada por Richard
Chalfen mostra que é facil perceber que momentos fazem parte da coleccdo de
fotografias colocadas num album de familia. De acordo com o autor, dificilmente séo
encontradas imagens que representem discussdes, incidentes, preparativos ou, no caso
das criancas, maus comportamentos. Desta forma, a producdo dos albuns de familia,
pelo menos no formato material, conta uma narrativa cuidadosamente truncada, onde

“é¢ mais o que ¢ deixado de fora do que o que ¢ incluido” (Chalfen, 1987: 93).

“Uma histéria familiar contada através de fotografias concretiza-se
quotidianamente (...). Interessa escrevé-la dia-a-dia — mesmo que no ocidente
catolico possamos destacar, entre outros acontecimentos, o casamento,
nascimento, aniversario e a celebragdo do Natal —, como se a “vida feliz”

correspondesse a consumagdo de ‘ritos de felicidade’ e a sua inscrigdo em

% Segundo a autora Margarida Medeiros “fotografar as pessoas no seu leito de morte era um dos
vectores da actividade profissional dos fotégrafos no século XIX. (...) Embora a medida que
avangamos para o final do século X1X se note a resisténcia de certos fotografos neste género, nas
décadas de 60 e 70 essa era uma pratica relativamente consensual e interiorizada, ndo constituindo nada
de macabro”. Margarida Medeiros, Fotografia e Verdade: Uma Historia de Fantasmas (Lishoa,
Assirio e Alvim, 2010), pp.18.
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suportes de memdria, dilatando a narrativa familiar em direccdo a uma

promessa futura”®,

N&o obstante, esta ndo deixa de representar o percurso, a historia pessoal e familiar de
guem produziu o album mesmo que estas sejam imagens convencionadas e

convencionais.

“A fotografia desempenhou um papel fundamental na jungdo da familia,
tempo livre e consumo na esfera privada. Especificamente, a fotografia

pareceu capaz de alterar a experiéncia do plano do mundano, do comum e do

insignificante para o plano do idealizado™®.

A producdo de um album de fotografias permite, de outra maneira, explorar a
capacidade criativa do seu produtor, sendo que este pode escolher ndo sé o proprio
album, como também a ordenagdo e colocagdo das fotografias nas suas paginas. O
produtor pode ornamentar as paginas em branco do album, adicionar textos, datas ou

outro tipo de elementos que possam compor uma folha de um &lbum fotogréfico®’.

O é&lbum de fotografias €, assim, um objecto que permite tracar narrativas
(mesmo que parciais), quer pessoais quer familiares onde o homem comum se
transforma em sujeito reflexivo, tanto quando produz o album como quando revé o
mesmo, transportando momentos passados em narrativas presentes. As fotografias
familiares surgem, portanto, em séries, sendo que “a sua disposi¢ao, uma apos outra, a
sua seleccdo e ordenacgdo séo tao significantes como as proprias fotografias” (Kuhn,
1995: 19). Com o album de fotografias torna-se possivel ter acesso a parte da
experiéncia vivida pelo sujeito produtor do mesmo. Através de fotografias cada
familia constréi uma “crénica fotografica de si mesma — um conjunto de imagens
portateis que testemunha a sua conexao. Dificilmente importa quais sdo as actividades
fotografadas desde que as fotografias sejam tiradas ¢ estimadas” (Sontag, 1977: 5-6).
Ao olhar um &lbum de fotografias, o observador estd perante uma histdria de ligacGes,

de genealogias, de relagbes que poderiam ser perdidas se cada uma das fotografias

% Maria Jodo Baltazar, O Olhar Moderno: A Fotografia enquanto Objecto e Meméria (Matosinhos,
ESAD, 2009), pp. 124-125.

% Don Slater, “Domestic Photography and Digital Culture” in M.Lister (ed.) The Photographic Image
in Digital Culture (Nova lorque, Routledge, 1995), pp. 134.

%" Como diz Batchen: “Os donos de albuns tém a possibilidade de determinar e designar a forma como
as suas fotografias serdo dispostas e vistas. As imagens podem ser sequenciadas, legendadas e
ornamentadas de acordo com o gosto pessoal. Aqui também, a adi¢do de texto a fotografias, quer sejam
simples legendas, comentarios extensos ou versos, pode intensificar o interesse da imagem fotografica
e aumentar a sua capacidade de despertar as nossas emoc¢des” (Batchen, 2004: 49)
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fosse apresentada e vista individualmente. O album tem, assim, a capacidade de

contar um historia, tanto pessoal como familiar e social.

I.4. O album fotografico e a familia

Indissociavel do album fotografico é a ideia de familia e de unidade familiar
(Batchen, 2001: 68)%. E interessante verificar que a conceptualizagdo da ideia de
familia passa também pela ideia de materialidade: “Rede de pessoas e conjunto de
bens, a familia € um nome, um sangue, um fluxo proprietario, um patrimonio material

e simbdlico, herdado ¢ transmitido” (Baltazar, 2009: 23).

Né&o é possivel deixar de diferenciar a fotografia de caracter pessoal ou privado

da fotografia de caracter familiar. No entanto,

“o facto de a fotografia privada ter-se tornado fotografia familiar ¢ um
indicador da domesticacdo da vida quotidiana ¢ da expansdo da ‘familia’
como o pilar de uma mudancga centenaria para uma economia de consumo
baseada na vida doméstica. A fotografia privada tem evoluido como parte da
aproximacao entre tempo livre e 0 ambiente doméstico, cujo desenvolvimento

foi paralelo ao desenvolvimento da propria fotografia” (Holland, 2000: 120).

Desta forma, o album de fotografias de familia faz parte do conjunto muito
mais alargado das fotografias pessoais, “feitas para retratar o individual ou o grupo ao
qual se pertence” (Holland, 2000: 121). Fazem parte da fotografia pessoal, quer seja
de familia ou ndo, imagens onde o “contexto” representa uma maior importancia do
gue a qualidade da imagem, tal como o papel que estas imagens desempenham ao
confirmarem e desafiarem a identidade e histéria de quem as usa (Holland, 2000:
121). Em élbuns feitos de instantaneos, por exemplo, € comum a presenca de imagens
que fogem aos canones da fotografia profissional. No entanto, “quanto mais
cerimonial for a ocasido que confirme rituais familiares, mais importante se torna
sequir certas regras na producdo das fotografias que marcam o evento” (Holland,

2000: 156). Proporcional a importancia da ocasido parece também ser mais expressiva

% Além do &lbum de familia, também outros objectos fotograficos podem ser associados & vida
familiar. O emolduramento de fotografias, geralmente relativas a momentos ou épocas especiais, € a
colocacdo das mesmas em espacos interiores constitui-se, ainda hoje, uma pratica comum. Através
desta pratica, a visualizagdo de tais momentos € recorrente, sendo possivel revelar os mesmos a visitas
ou convidados.
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a idealizacdo e a encenacdo da fotografia que representa a familia, a unidade

familiar®.

As fotografias de casamento, evento que representa precisamente a formacao
de um novo ndcleo familiar, ou seja, o estreitamento e a coesdo de lacos relacionais,
sdo um exemplo da exigéncia de convencionalidade relativamente a producdo destas
imagens fotograficas*®. Ainda hoje, como jé foi referido, fotégrafos profissionais s&o
contratados para registar o casamento, sendo esta uma prética que remonta ainda a
tradicdo do século XIX onde eram os fotografos profissionais que produziam as
fotografias de familia. “As fotografias tiradas durante este evento tendem a solidificar
esta rede [de relagdes familiares e de amizade] sob a forma simbolica” (Chalfen,
1988: 87). Sobre a fotografia de casamento, Susan Sontag afirma que esta era tdo
essencial para a cerimonia como as formulas verbais proferidas durante a mesma
(Sontag, 1977: 5).

Sontag afirma também que um dos primeiros usos da fotografia no contexto
familiar foi o registo das proezas dos seus membros: “As camaras vao com a vida

2941

familiar”. E aqui, a autora, referindo-se a um “estudo socioldgico francés”", afirma

que existe uma camara fotografica na posse da maioria das familias.

A producdo de fotografias de familia surge pouco depois da invencdo da

propria fotografia®’, embora, como descreve Pedro Miguel Frade esta funcdo nio

%9 Convém relativizar associacdo entre idealizacio e encenacéo e a pratica da fotografia de familia
defendidas, alids, por alguns dos autores mencionados no presente trabalho (Holland, Bourdieu, Kuhn
ou Hirsch). Tal como Barthes referia, a fotografia ndo deve ser reduzida a um rito familiar ou a uma
marca de um protocolo social de integragdo (Barthes, 1980: 15). Nas palavras do autor: “Como me
desagrada essa abordagem cientifica de tratar a familia como se ela fosse apenas um tecido de
constrangimentos e de ritos: ela ou é codificada como um grupo de dependéncia imediata, ou é
transformada numa teia de conflitos e de recalcamentos. Dir-se-ia que 0s nossos sabios ndo conseguem
conceber que existam familias «em que as pessoas se amam»” (Barthes, 1980: 84-85).

“0 pierre Bourdieu, Photography: A Middle-Brow Art (Cambridge, Polity Press, [1965] 1998).

* Este que devera ser o estudo do soci6logo francés Pierre Bourdieu que, ao longo dos anos 60 do
século XX, conduziu um estudo sobre a préatica fotografica amadora reflectido na obra “Photography —
a Middle-Brow Art”.

2 «As fotografias tém sido usadas como snapshots, ou seja, para propésitos de comunicagao visual
privada, desde a invencdo do processo fotografico” (Chalfen, 1987: 71).
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tenha sido uma das primeiras a ser equacionada®®. No entanto, de acordo com o

préprio Henry Fox Talbot,

“quando um grupo de pessoas ¢ arranjado artisticamente e treinado a manter
uma absoluta imobilidade por alguns segundos, séo obtidas muitas fotografias
encantadoras. Tenho observado que os grupos familiares sdo especialmente
favoritos” (Talbot cit. Holland, 2000: 132).

Poucos anos depois da invencdo do daguerre6tipo, um grande nimero de pessoas
acorreu a fotografos profissionais para obter a sua fotografia, existindo mesmo ja na
altura a possibilidade de fotografar simultaneamente uma “familia de dezoito pessoas”
gracas as grandes construcfes de vidro que permitiam a entrada de luz (Holland,
2000: 130). No entanto, os primeiros albuns surgem com as primeiras impressdes
bem-sucedidas, geralmente como forma de registar o progresso da técnica fotografica
(Langford, 2001: 23). Em 1854 surgem as cartes-de-visite inventadas por Andre-
Adolphe Disdéri. As cartes-de-visite, fotografias impressas em papel colocadas em
pequenos cartdes proprios dos estudios fotograficos, constituiu-se uma das primeiras
formas de producdo de fotografia em massa, tendo sido desenvolvido um gosto pelo
coleccionismo de imagens de individualidades famosas. Ndo é de espantar que 0s
primeiros albuns fotogréficos tivessem sido compostos por cartGes-de-visita da
“realeza, celebridades e politicos” (Holland, 2000: 130). Claro que apenas estavam
aptos a produzir um album, aqueles que possuissem dinheiro e tempo para tirar
fotografias e/ou comprar as carte-de-visite. No entanto, 0s pequenos cartdes
permitiram o aparecimento dos primeiros albuns de fotografias ditos comerciais,
constituindo-se os volumes em branco como uma ferramenta vidvel que permitia
organizar os cartdes comprados ou dados por familiares e amigos. Assim que
apareceram fotografias de formatos maiores surgiram, simultaneamente, albuns que
permitiram a insercdo de fotografias de variados tamanhos e em variadas
composigdes, tendo o album sido facilmente aceite no lar vitoriano (Langford, 2001:

23-24). A fotografia, a par da sua aceitacdo no seio familiar, tornou-se “um

*% Nas palavras do autor, “a auténtica sofreguidio com que os meios cientificos do século XIX se
apoderaram da nova invencgdo para nunca mais a abandonarem (...) mostra bem a ndo menos auténtica
caréncia de meios de registo grafico com que os diversos meios cientificos se debatiam”. Pedro Miguel
Frade, Figuras de Espanto: A Fotografia antes da sua Cultura (Porto, Edi¢6es Asa, 1992) pp.46. A
fotografia era assim vista como um meio de registo e de suporte a investigacdo cientifica (tal como foi
dito por Franc¢ois Arago no século XIX aquando da apresentacdo da técnica a Camara de Deputados
francesa).
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instrumento de afirmag¢do individual e social, um processo de demonstrar existéncia”

(Baltazar, 2009: 24).

J& em 1888, é comercializada a primeira cdmara Kodak, uma camara portatil
inventada por George Eastman, um fabricante norte-americano de placas fotograficas.
Tendo como slogan a frase You press the button, we do the rest, a primeira camara
Kodak prometia uma maior acessibilidade da pratica fotografica através de um
sistema fécil de usar que ndo requeria qualquer conhecimento sobre técnica
fotogréfica. A camara inventada por Eastman prometia também a separacdo do
processo de captacdo da prépria fotografia do processo de revelacdo da mesma,
tornando uma actividade que requeria uma determinada especializacdo, numa
actividade que poderia ser praticada por todos*. A crescente acessibilidade da cAmara
fotografica Kodak permitiu, “simultaneamente, a domesticagao e a industrializagao da
fotografia” (Holland, 2000: 141), sendo que “a pratica fotografica passou a ser uma
coisa banal, uma «arte média» como mais tarde lhe chamara Bourdieu” (Medeiros,
2010: 24). Em 1900, a Kodak introduziu no mercado a camara “Brownie”, cujo filme
utilizado era feito de acetato de celuldide e composto por halogenetos de prata
cobertos por uma camada de gelatina. Comparativamente a fotografia praticada com
recurso a placas de metal e de vidro, a actividade fotografica proposta por Eastman
tornava-se mais barata, mais pratica, mais simples, sendo que a “acessibilidade
encorajava a espontaneidade” (Langford, 2001: 24). E se, por um lado, a
simplificacdo do processo fotografico afastava os utilizadores do conhecimento do
mesmo, por outro lado, parecia potenciar uma actividade de coleccionismo a par de
uma selecgdo de entre os cada vez mais numerosos “fragmentos”. A intensa producao
de imagens fotograficas trazida pela mudanca tecnoldgica de Eastman, veio instaurar,
deste modo, “um tempo cada vez mais infimo, mais instituido como fragmento (...)
que encontra na producao interminavel de imagens a sua iconografia por exceléncia”
(Medeiros, 2010: 27). S&o estes inumeros fragmentos da realidade, esta cristalizagdo
instantanea, que permitem uma diversificacdo de imagens no &lbum de familia:

“Assim que a Kodak tornou mais fécil documentar a vida familiar, temas mais

* A primeira camara da Kodak continha um rolo de papel para 100 fotografias. Funcionava através de
um foco e de um tempo de exposicdo fixos e depois de exposto a cAmara era enviada para a fabrica da
Kodak onde o rolo era revelado e os negativos impressos em papel. Depois do processo de revelacéo,
um novo rolo era inserido na maquina que era enviada para o cliente juntamente com os negativos e as
fotografias reveladas. O fotdgrafo era, desta forma, afastado do processo de revelacdo de fotografias
assim como dos quimicos e da parafernalia que este exigia.
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insolitos tornaram-se mais comuns. Os albuns tornaram-se cada vez mais disruptivos
e ecléticos” (Langford, 2001: 24). Assiste-se, assim a uma mudanca estética, onde a
portabilidade e a velocidade permitem fotografar de forma mais livre, tal como uma
mudanca no tipo de temas retratados, onde deixa de ser necessaria a pose prolongada
ou os espacos bem iluminados. Pelo contrario, “a fotografia familiar formal envolve
tipicamente configuracdes e poses altamente convencionadas e os fotografados,
vestidos habitualmente com as melhores roupas, assumem um ar de decoro ou até
mesmo de reveréncia” (Kuhn, 1995: 73). Desta forma, com a introducdo da camara
Kodak, “a fotografia rapidamente se torna o instrumento primario de auto-
conhecimento e representacdo — 0 meio através do qual a memdria familiar seria
5945

continuada e perpetuada

746 3 camara Kodak

Sempre associada com a captura de “tempos felizes
apelava ao registo das actividades levadas a cabo durante o tempo livre*’. De acordo
com o0s anuncios da época realizados pela Kodak, a camara Brownie dirigia-se para
eventos que ocorressem tanto fora como dentro de casa. Fora de casa 0s sujeitos eram
convidados a utilizar a cAmara Kodak, um objecto facilmente transportavel, para
fotografar viagens, eventos ao ar livre, paisagens (Kodak as you go; Take a Kodak
with you). No ambiente doméstico, os utilizadores da camara Brownie,
nomeadamente as mulheres, eram convidados a fotografar a familia (At home with the
Kodak...Make Kodak your family historian; Keep family history in snapshots)*. A
sua simplicidade de utilizacdo indicava que a mulher poderia usa-la (...). E que
actividade poderia ser mais apropriada para a mulher do que fotografar os seus filhos”
(Holland, 2000: 143). Holland n&o deixa de salientar que as camaras Kodak estavam
também presentes quando as mulheres sairam do ambiente doméstico, como mostra a

propria “Kodak girl”, a rapariga descontraida que, desde 1910, aparece em varias

** Marianne Hirsch, Family Frames: Photography Narrative and Post-Memory (Massachusetts,
Harvard University Press, 1997), pp. 6-7.

“® Nas palavras de Annette Khun “as memorias prometidas pela industria associada & pratica de
fotografia familiar sdo caracterizadas pelo prazer e conclusdes adiadas — comegos felizes, meios felizes,
sem existirem fins para as historias familiares” (Khun, 1995: 23).

*'A reduco do nimero de horas de trabalho conseguido progressivamente pelos trabalhadores durante
0 século XI1X, assim como a redugdo da semana de trabalho que permitiu que o Sabado se tornasse um
dia de descanso, promoveu a expansdo de actividades recreativas, bem como, o seu registo fotografico.
*8 “No momento em que a fotografia chegava a todas as classes, reforcava-se um momento da vida
familiar dirigido pela figura maternal, onde o espago da casa e 0s momentos de férias em familia
tornavam-se significativos, mesmo que a mulher tivesse adquirido uma nova independéncia social que
Ihe possibilitava trabalhar fora de casa, ter direito de voto, guiar um automdvel ou ter a sua prépria
camara fotografica” (Baltazar, 2009: 115).
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campanhas publicitarias da marca, envergando o seu vestido casual de riscas e a sua

méquina fotografica portatil*.

No entanto, depois das duas grandes guerras, o lar, a domesticidade, a familia
voltam a constituir-se como ideais de uma sociedade, nomeadamente a americana e a
europeia, cuja economia era baseada no consumo doméstico. Assim, oposto a
turbuléncia do mundo exterior, o tempo passado em familia, dentro ou fora do lar era
entendido como um tempo privado e de descontracgdo, que parece reflectir-se nas
proprias fotografias onde 0s sujeitos aparecem mais descontraidos. O ideal de
respeitabilidade, herdado da época vitoriana do século XIX, surge associado a uma
familia nuclear, constituida geralmente por um casal e pelos seus filhos. As criancas
tornaram-se, portanto, um dos principais temas fotografados dentro do ambiente
doméstico. Eram comuns os anincios da Kodak que apelavam a captacdo de imagens
dos elementos mais novos da familia de forma a que ndo se perdessem 0s momentos
marcantes do crescimento dos mesmos (Keep a Kodak story of the baby, There’s joy

on every page of the school gir/’s Kodak book).

“A imagem da crianga tornou-se 0 icone central da vida em familia. Na
década de 30 a familia com dois ou trés filhos constituia-se a norma, o que
significava que podia ser dada atengdo a cada um dos filhos e havia mais
tempo para festas de aniversario, para natais e para as fotografias que

acompanhavam cada uma destas cerimonias” (Holland, 2000: 148).

Nas familias onde existam criancas a probabilidade da presenca de uma maquina
fotografica constituia o dobro comparativamente a familias onde as mesmas nao

estivessem presentes (Sontag, 1973: 5).

Em 1963, a Kodak lanca a camara Instamatic, uma camara que, além de
permitir trocar facilmente os rolos filmicos, permitia também obter impressdes a cores
a um preco acessivel®. A par da evolucdo do processo fotografico e da crescente

acessibilidade da fotografia, o ultimo quarto do seculo XX assistiu a uma verdadeira

* Os an(incios lancados pela prépria Kodak mostram ainda como as suas maquinas podiam ser
utilizadas pelos mais pequenos uma vez que o processo de captacdo de imagem era muito simples e a
sua qualidade era garantida (Let the children Kodak; Make the children happy with a Kodak).

%0 0 primeiro processo fotografico a cores, denominado Autochrome, chega pela companhia Lumiére a
partir de 1907. No entanto, € apenas em 1935 que é lancado no mercado o primeiro filme a cores
proveniente dos laboratdrios da Kodak, o Kodachrome. Este era um processo cromogéneo, ou seja, as
cores eram geradas durante o processamento da pelicula. Um ano depois também a firma Agfa langa no
mercado um filme cromogéneo. Ambas as companhias procederam a melhoramentos consideraveis
relativamente a processos de fotografia a cores.
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explosdo de fotografia, nomeadamente de instantaneos. Ja em 1987, era afirmado que
“somos as pessoas mais fotografadas na histéria da condigdo humana” (Chalfen,
1987: 4)*! e que “o0 Ultimo quarto do século XX tornou-se a época da supernap in
Kodaland” (Holland, 2000: 150).

A presenca de fotografia na sociedade ocidental no final do século XX tornou-
se tdo expressiva que Chalfen propde o conceito de cultura kodak (kodak culture) que
se refere ao processo de transformagdo do “mundo real” num mundo simbdlico
através da producdo e utilizacdo de fotografia vernacular (Chalfen, 1987: 10). A
producdo de fotografia em massa, como é o caso dos instantaneos, é também
produtora de padrGes comportamentais que se tornam socialmente aceites e se
estabelecem numa dada cultura. A ideia de uma cultura kodak vai, precisamente, ao
encontro do conceito de cultura como um sistema de regras que moldam o
comportamento dos individuos tal como foi proposto por Geertz. Chalfen sugere,
desta maneira, o estudo da grande massa de fotografias de anénimos, bem como da
sua existéncia dentro de contextos sociais do sistema de comunicagcdo humano
(Chalfen, 1987: 74).

As fotografias vernaculares produzidas ao longo do século XX distanciam-se,
assim, daquelas produzidas durante o século XIX. Longe de um “espanto primeiro”,
como diria Pedro Miguel Frade que reflectiu sobre a producdo e a recepcdo das
primeiras imagens fotograficas, no século XX “quase toda a gente tem a sua colec¢do
de fotografias — as vezes em albuns, outras vezes organizadas em caixas ou gavetas ou
apenas espalhadas de forma desordenada mas impossiveis de deitar fora” (Holland,
2000: 151). Um estudo levado a cabo em 1977 pelos behaviouristas Csikszentmihalyi
e Rochberg-Halton demonstrou que a pergunta “quais sdo as coisas mais especiais que
estdo na sua casa?” as fotografias apareciam em terceiro lugar depois das respostas
“mobilia” e “arte visual”, sendo que na faixa etdria mais velha as fotografias
constituiam o objecto mais referido e na faixa etaria mais jovem as imagens

fotograficas eram apenas o décimo sexto objecto mais citado® (Chalfen, 1987: 15).

5! De acordo com Chalfen, que cita o relatério Wolfman produzido em 1983-84, foram produzidas, em
1973, nos Estados Unidos 6,23 mil milhGes de fotografias. Ja em 1983 o nimero de fotografias
produzidas no mesmo pais aumentou para 11,75 mil milhdes, sendo 96 por cento das fotografias a
cores (Chalfen, 1987: 13).

%2 0 estudo referido teve em conta 351 individuos provenientes de 82 familias.
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Parece, assim, existir uma ligagdo muito proxima entre 0s sujeitos e as suas

fotografias, entre o exterior da fotografia e o interior da mesma.

I.5. Fotografia e Memdria

“No século XX, foi oferecido a milhdes de pessoas uma nova forma
de aceder ao passado através da democracia da fotografia de familia, e no
nosso tempo as fotografias de familia continuam a ser uma das mais

importantes recordacdes que guardamos” (Kuhn, 1995: 152).

A ligacdo que une o sujeito e a fotografia de que fala Annette Kuhn, passa pela
possibilidade de recordacdo e rememoracdo que a propria fotografia oferece. Barthes,
Batchen, ou Baltazar sdo autores que falam sobre a relagdo entre memoria e
fotografia, evidenciando as particularidades da imagem fotografica que permitem o
exercicio de lembranca e recordacdo, ou como Batchen refere, a proposito dos
primeiros objectos fotograficos, o apaziguamento do medo de se ser esquecido. A par
da visualizagdo da imagem fotografica, que permite uma “re-experiéncia” do instante
findo, a propria elaboracdo e ordenacdo do album de familia permite ao sujeito
rememorar o0 passado através da reconstrucdo mais ou menos idealizada do mesmo,

obedecendo a uma organizagdo tematica ou cronolégica (Bourdieu, 1965).

“O espanto face as idiossincrasias e diversidade de objectos, cenas e
enquadramentos sera “domesticado” em privado, quando o fotdgrafo regressa
a um espaco interior, casa ou ao laboratorio onde se ordena, observa e

classifica cuidadosamente o espolio capturado” (Baltazar, 2009: 19).

Tal actividade de rememoracdo, reavaliacdo e reflexdo surge com o olhar moderno
durante o século XIX, depois do espanto inicial, e permanece, ainda hoje, associada
ao objecto fotografico que convoca ndo sé o olhar, mas também sensacGes como a

tactilidade, como foi anteriormente visto.

Walter Benjamin afirmava que o vestigio constituia algo que coloca perto
aquilo que pode estar irremediavelmente longe®®. Olhando para a fotografia, é

possivel afirmar que esta pode ser considerada um exemplo desta conceptualizacéo do

53 0 conceito de vestigio é contréario ao conceito de aura. No texto Pequena Histéria da Fotografia,
Benjamim descreve o conceito de aura como sendo a aparéncia Unica de uma distancia que, por mais
perto que esteja, estara sempre infinitamente longe do sujeito. “Mas o que é realmente a aura? Uma
estranha trama de espaco e tempo: o aparecimento do unico de algo distante por muito perto que esteja”
(Benjamin, 1931: 254).
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vestigio, uma vez que coloca permanentemente no presente 0 passado
irremediavelmente longe, o0 que estd ausente no que se apresenta, ou o inatingivel no
tangivel. A propria materialidade do objecto fotogréfico, o cheiro de um album, os
seus detalhes texturados, a deterioracdo do papel, permite percorrer simultaneamente
uma viagem do passado para 0 presente e do presente para 0 passado, num
movimento temporal circular. Desta forma, “a representagao de uso privado e familiar
revela-se num alargado movimento de recordagdo e de movimento do sujeito com o
tempo” (Baltazar, 2009: 25). E inegavel esta relacdo da fotografia com o tempo. No
texto Ontologia da Imagem Fotografica, André Bazin concebe a fotografia como um

meio de embalsamar o tempo subtraindo-o a sua prépria corrupgao.

“Dai o encanto das fotografias e dos albuns. Essas sombras cinzentas
ou sépias, fantasmagoricas, quase ilegiveis, que deixam de ser os tradicionais
retratos de familias para constituir a inquietante presenca de vidas fixadas no

seu tempo, libertas do seu destino, ndo pelo prestigio da arte mas em virtude

As . ’ 4
de uma mecénica impassivel”.

Olhar a fotografia de um acontecimento passado permite (re)encontrar, (re)ver,
(re)pensar essa realidade (re)apresentada. O exercicio da memdria acontece no
presente. “A memoria € sempre um estado de ruina” (Batchen, 2004: 78). A
lembranca de algo implica sempre uma deslocacdo de um momento originario no
tempo e no espago. Por isso mesmo, “nao pode existir uma Ultima palavra sobre a
minha fotografia, sobre qualquer fotografia” (Kuhn, 1995: 19). A memoria é, deste
modo, um processo realizado sempre no presente, caracterizado sempre pela sua

mutabilidade e transformacao ao longo do tempo.

A relacdo entre o sujeito e as fotografias pessoais pode estabelecer-se de
acordo com duas formas de experiéncia das mesmas. O sujeito tanto pode constituir-
se como leitor ou como utilizador de uma fotografia pessoal. Contrariamente aos
leitores, para os quais uma fotografia indefinida constitui-se como um mistério que
deve ser descodificado mediante um trabalho histdrico, de detective, “os utilizadores
trazem para as imagens a riqueza do conhecimento circundante. As suas imagens
privadas sdo parte de uma complexa rede de memorias e significados com 0s quais

dao sentido as suas vidas quotidianas” (Holland, 2000: 121). No fundo, esta distin¢éo

** André Bazin, “Ontologia da Imagem Fotografica” in M.Medeiros (ed.) Revista de Comunicag&o e
Linguagens/Faotografia(s), vol. 39 (Lisboa, Relogio d’Agua, [1945] 2008), pp. 260.
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assemelha-se aquela que leva Barthes a ndo mostrar a fotografia da sua mae na obra A
Camara Clara, sendo que € possivel equacionar também aqui a propria distincao
entre punctum e studium proposto pelo autor. Se por um lado, o studium estd
intimamente relacionado com a cultura e a informacdo que rodeia o0 sujeito que
reconhece na imagem fotografica um interesse geral, por outro lado o punctum é uma

marca, uma ferida sem cultura que avassala o olhar do sujeito:

“Para perceber o punctum nenhuma analise me seria, portanto, Util (mas

talvez, veremos, por vezes a recordacdo): basta que a imagem seja suficiente

grande, que eu ndo tenha de a perscrutar (ndo serviria de nada) que,

apresentada em plena pagina, eu a receba em pleno rosto” (Barthes, 1980:

52).
Apesar do autor afirmar que memoria e fotografia se excluem mutuamente®, quando
Barthes (re)descobre a sua mée fa-lo “recuando no tempo”. Precisamente este caracter
temporal, que vai além do pormenor que fere o olhar, “este novo punctum, que ja ndo
é forma, mas intensidade, € o Tempo, é a énfase dolorosa do noema («isto foi»), a sua
representacdo pura” (Barthes, 1980: 107). A dureza e a implacabilidade do Tempo
espelha-se, desta forma, no objecto fotogréfico que mostra ao sujeito observador “o
que aconteceu™. Desta forma, a Fotografia tende a tornar o sujeito consciente da

passagem do tempo e, derradeiramente, da chegada da morte®”.

> «A Fotografia ndo so nunca é, em esséncia, uma recordagio, (...) como também a bloqueia tornando-
se em breve uma contra-memoria” (Barthes 1980, pp.128). Barthes contrapde, aqui, a fotografia, que
traz consigo a evidéncia de uma realidade passada, a imprevisibilidade de uma memoria sensorial
proustiana. J& em 1927, Kracauer apontava também uma certa impossibilidade na relacéo entre
memoria e fotografia: “Um individuo guarda memdrias porque elas sdo pessoalmente significantes.
Assim, elas sdo organizadas de acordo com um principio que é essencialmente diferente do principio
organizacional da fotografia. A fotografia capta o que é dado num continuum espacial (ou temporal); as
imagens da memdria retém somente aquilo que possui significado. Tendo em conta que aquilo que €
significante ndo pode ser reduzido tanto a termos espaciais como temporais, as imagens da meméria
estdo as avessas com as imagens fotograficas”. Siegfried Kracauer, “Photography” In Critical Inquiry,
vol. 19, n. 3, [1927] 1993, pp. 425 via http://www.jstor.org/stable/1343959 (consultado em 10.12.
2009). Neste caso Kracauer defende que a fotografia é demasiado linear quando cristaliza um momento
da realidade, sendo que é contraria ao exercicio da memoria, este que é muitas vezes ficcional.

% J4 na década de 30, Walter Benjamin constatava que o medium fotografico possuia algo de “novo e
especial: naquela peixeira de New Haven, de olhos postos no chdo com um pudor indiferente e sedutor,
permanece algo que nao se esgota como testemunho da arte do fotografo Hill, qualquer coisa que ndo
se pode reduzir ao siléncio, que reclama insistentemente o nome daquela mulher um dia, que continua a
ser real hoje e nunca querera ser reduzida a ‘arte’” (Benjamin, 1931: 245-246). Aqui, Benjamin chama
a atengdo para “evidéncia”, para o indice da fotografia que impede que este seja um objecto reduzido a
categorias ou a disciplinas, como é o caso da arte.

>’ Susan Sontag afirmava, precisamente, que “tirar uma fotografia é participar na mortalidade,
vulnerabilidade e mutabilidade de outra pessoa (ou coisa)” (Sontag, 1977: 11) e “a fotografia é o
inventario da mortalidade” (Sontag, 1977: 54).
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A viagem ao passado feita por Barthes atraves de varias imagens fotograficas
de sua mie culmina na famosa “Fotografia do Jardim de Inverno”, que €
paradigmaética da distincdo entre studium e punctum, entre leitor e utilizador, ou até

mesmao entre publico e privado:

“Nédo posso mostrar a Foto do Jardim de Inverno. Ela s6 existe para mim.
Para v0s, ndo seria mais do que uma foto indiferente, uma das mil
manifestacBes do «qualquer». (...) Quanto muito, interessaria ao V0SSO
studium: época, vestuario, fotogenia; mas nela ndo h& para vos qualquer
ferida” (Barthes, 1980: 84)%.

Esta “ferida pungente” trazida pelo reflexo do Tempo na fotografia ¢ sentida, também
por Annette Kuhn. Para a autora, a fotografia de familia pode, a um nivel superficial,
parecer funcionar apenas como um registo ou documento, como uma prova da
existéncia de uma familia e da superacdo de determinados rituais de passagem
convencionais (nascimentos, baptizados, casamentos, aniversarios, natais). No
entanto, pergunta Kuhn, “Porque ¢ que um momento ¢ registado se ndo for pela sua
evanescéncia?” (Kuhn, 1995: 49). A fotografia de um momento antecipa e assume

uma perda.

“O registo olha para um tempo futuro onde as coisas serdo diferentes,
antecipando uma necessidade de lembrar o que em breve sera passado. Até
mesmo para estranhos, as fotografias de familia tém frequentemente uma
gualidade acutilante, talvez porque falam indubitavelmente da insuficiéncia,
da desesperanca do desejo que incorporam. O tempo passou, 0 tempo ira
passar” (Kuhn, 1995: 49-51)%°.

Retomando a distin¢do entre leitor e utilizador, também Maria Jodo Baltazar

reflecte sobre esta dicotomia:

*% Na perspectiva de Marianne Hirsch, a Fotografia do Jardim de Inverno de Barthes, representa
também o reconhecimento e a ligagdo familiar entre individuos. Ao leitor da Camara Clara é interdito
o olhar sobre a fotografia privada de Barthes uma vez que este ndo participa, nem faz parte do jogo de
“olhares familiares” que o autor estabelece com a imagem (Hirsch, 1997: 2). De acordo com a autora, 0
olhar familiar ndo € um olhar do sujeito que olha o objecto mas um olhar mdtuo, de um sujeito que olha
e é olhado de volta. A subjectividade familiar é construida relacionalmente, o que permite que o
individuo assuma tanto o papel de sujeito como de objecto de acordo com uma dinamica visual
(Hirsch, 1997: 9).

> Ainda sobre o fascinio que as fotografias pessoais e familiares exercem sobre os sujeitos, Holland
refere que este advém do “contraste entre uma insuportavel riqueza e a inconsequéncia e trivialidade do
meio.” (Holland, 2000: 121).
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“Uma fotografia de um desconhecido pode permitir percorrer detalhes,
circunstancias da época, aderegos, expressdes, anotagdes caligraficas, selos
brancos ou carimbos de casas fotograficas. (...) No entanto, a fotografia de um
ausente (afastado por viagem, falecimento ou cuja idade representada se
afastou ha muito), ndo serd tdo facilmente percorrida por um olhar
perscrutador, se esse olhar estiver envolvido contextual e emocionalmente.”
(Baltazar, 2009: 116).

Enquanto leitor, onde néo estdo envolvidos lacos afectivos, o sujeito olha a fotografia
com interesse socioldgico, como Ihe chama Barthes. Ja quando a fotografia convoca a
afectividade do sujeito (que se torna o utilizador da fotografia), como é o caso das
fotografias de familia que revelam uma proximidade entre o sujeito e a representacdo
fotogréfica, a possibilidade de suscitarem o aparecimento do punctum parece ser
maior. Como uma mensagem privada, a fotografia familiar convoca também o
conhecimento daqueles que participaram ou estiveram mais perto do momento
cristalizado pela fotografia. As fotografias privadas e de familia sdo, desta forma,
contingentes “no processo de construcdo da memoria, espécie de pega, solicitagdo ou
pré-texto, estabelecendo a possibilidade de diversos movimentos de recorda¢do”,
sendo que “o objecto fotografico nada evoca sem a participagdo de um olhar
mobilizado.” (Baltazar, 2009: 120). Cada regresso ao passado através do objecto
fotografico implica levar sempre algo de novo nessa viagem. Novas experiéncias do
sujeito representam novas formas de regressar, de rever o passado. Desta forma, ao
“isto-foi” enunciado por Barthes, “o referente fotografico (...) necessariamente real
que foi colocado diante da objectiva sem a qual ndo haveria fotografia” (Barthes,
1980: 87) junta-se o “aquilo que poderia ter acontecido” que, segundo Maria Jodo
Baltazar, acompanha o exercicio de rememoracdo onde na “tensdo entre passado e

presente se redefine uma promessa futura” (Baltazar, 2009: 121).

Também Annette Kuhn na obra Family Secrets: Acts of Memory and
Imagination reflecte sobre a relacdo entre familia, fotografia, memdria e cultura
através da propria experiéncia pessoal. A autora propde ao leitor um “trabalho de
memoria” (Memory Work) feito através do objecto fotografico que pretende ser uma
forma de revelar ou de rever histérias que ndo foram contadas. “O trabalho de
memoria pode criar novos entendimentos tanto do passado como do presente,
enquanto rejeita a nostalgia que embalsama o passado como um momento perfeito e

irremediavel” (Kuhn, 1995: 10). Ao longo dos varios capitulos, Kuhn assume o
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objecto fotografico enquanto “evidéncia” (que extrapola a evidéncia barthesiana) no
sentido de ser uma pista passivel de ser (re)analisada e (re)interpretada de forma a
poder revelar um episddio passado. Para a autora, “as fotografias de familia sdo sobre
a memoria e sobre memorias, isto €, sdo sobre historias do passado, partilhado (...) por
um grupo de pessoas que no momento da partilha produzem-se a si proprias como
familia” (Kuhn, 1995: 22).
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I — DA QUIMICA A ELECTRONICA: SOBRE A ONTOLOGIA DA
IMAGEM FOTOGRAFICA DEPOIS DA INTRODUCAO DO DIGITAL

I1.1. A perda do indice
No final da obra “Figuras de Espanto”, Pedro Miguel Frade afirma que

“é na prossecu¢do deste oficio de desrealiza¢do do mundo nos media que a
fotografia perde gradualmente terreno e, mesmo tecnologicamente, se torna
pouco a pouco obsoleta numa sociedade que raras vezes tem dado mostras de
preservar no activo aquilo que vai deixando de Ihe servir: o choque das
imagens do futuro tende a reveld-la como uma imagem epistemoldgica e
tecnologicamente pertencente a um passado de gque apenas agora comegamos
a aperceber, lentamente, em que é que ele difere ja do nosso tempo e em que
¢ que o futuro nos afastara dele” (Frade, 1992: 206).

A afirmacdo de Pedro Miguel Frade, presente na obra Figuras de Espanto: A
Fotografia Antes da Sua Cultura, é publicada no mesmo ano (1992) que a obra de W.
J. Mitchell, The Reconfigured Eye: Visual Truth in the Post-Photographic Era, onde o
autor defende que “a partir do seu centésimo quinquagésimo aniversario em 1989, a
fotografia morreu — ou, mais precisamente, foi deslocada radical e permanentemente —
tal como aconteceu com a pintura 150 anos antes.” (Mitchell, 1992: 19). Nestas duas
acepcdes, a fotografia analdgica € vista como algo técnica e epistemologicamente
pertencente ao passado. Frade fala sobre um “mal-estar” associado a fotografia e,
também a civilizagdo, fruto da “explosdo das imagens que tudo mimam sem que a
nada se refiram” (Frade, 1992: 206). Mitchell refere que a “cristalizacao de uma nova
tecnologia (como a impressdo, a fotografia, ou a computacédo) fornece o ndcleo para
novas praticas sociais € culturais e marca uma nova era de exploracdo artistica”
(Mitchell, 1992: 19). W. J. Mitchell reflecte sobre uma revolucdo digital que
diferencia a fotografia da imagem digital, baseando-se nas diferencas fisicas de ambos

0S meios que potenciam consequéncias culturais (Mitchell, 1992: 4).

Muito se tem dito sobre a morte da fotografia, entenda-se aqui a fotografia
analogica, aquela que permite a inscricdo da luz num determinado suporte fisico
através de um processo quimico (Mitchell, 1992) (Drukey, 1994) (Ritchin, 1990)

(Quéau, 1993). Tal como ¢é indicado por Batchen, esta assumpgdo advém de dois
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factores. Por um lado, a captagéo e processamento de imagens fotograficas através de
computadores permitem que fotografias falsas passem por verdadeiras. O esbatimento
da linha que separa a imagem real, evidente (associada a fotografia desde os seus
primérdios) a imagem falsa, produzida através de processos digitais, pode levar “os
observadores a perderem a fé na habilidade da fotografia mostrar uma verdade
objectiva” (Batchen, 2001: 129). Por outro lado, também a crescente indistin¢ao entre
original e simulacdo, isto €, entre real e imaginario, entre homem e méquina, ou entre
natureza e cultura, vivida actualmente parece relacionar um factor que seria de ordem
tecnoldgica (a introducéo de fotografia digital) a um factor de ordem epistemoldgica
(introducdo de mudancas de ordem ética, cultural e cognitiva) (Batchen, 2001: 129)%.
Desta maneira, a revolucdo tecnoldgica e visual associada as técnicas digitais é
entendida amplamente como uma revolucdo cultural. Existe a crenca de que esta
transicdo é a condicdo de passagem da modernidade para a pés-modernidade®’, como
é entendido por W. J. Mitchell®.

No decorrer das Ultimas décadas € comum o crescente desaparecimento e
substituicdo da fotografia analdgica pela fotografia digital, baseada em processos
computorizados. A fotografia, desde os seus primordios entendida como “o lapis da
natureza™®®, deve a ideia de objectividade, de realismo aos processos mecanico e
quimico que compBem a técnica fotografica. A viabilidade da fotografia enquanto
prova do real deve muito ao caracter indicial, de contiguidade fisica, proveniente da

% Também Marshall McLuhan entende os media como definidores da histdria, sendo que o sujeito é o
resultado do encontro com dispositivos e tecnologias historicamente inscritos na sua experiéncia.
Marshall McLuhan, Understanding New Media, (Londres, Routledge: [1964], 2008).

% Com a introducéo da digitalidade é possivel falar mesmo de um pés-medium, uma vez que as
diferencas entre media individuais sdo absorvidas pela condicéo digital.

%2 Kevin Robins, “Will Image Move Us Still?” in M. Lister (ed.), The Photographic Image in Digital
Culture, (Nova lorque, Routledge, 1995), pp. 31.

%3 The Pencil of Nature é o titulo escolhido por W. F. Talbot, em 1844, para o primeiro livro ilustrado
com fotografias da histdria. Diz Talbot, um dos inventores do medium, a respeito da fotografia: “De
todas as anteriores, a presente invencao difere totalmente neste aspecto... que, por meio deste artificio,
ndo € o artista que faz a imagem mas a imagem que se faz a si mesma. Tudo o que o artista faz € dispor
o0 aparelho face ao objecto de cuja imagem necessita; ele deixa-o entdo por algum tempo, maior ou
menor, segundo as circunstancias. No fim deste tempo ele volta, retira a sua imagem, e encontra-a
pronta” (Talbot cit. Frade, 1992: 68). O aparelho fotografico surgia, assim, como uma forma de o real
se desenhar a si mesmo.
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impressdo, do toque de raios luminosos numa superficie quimica que garante o “isto-

foi” barthesiano, a aderéncia do referente, o tragco do real®.

A partir do momento em que este processo € substituido por processos digitais
de codificacdo e simulacdo®, a producio da imagem fotografica ¢ devolvida “a
criatividade da médo humana”, aos digitos (Batchen, 2001: 134). A facilidade de
manipulacdo da imagem fotografica que a digitalidade encerra (qualquer pessoa que
tenha acesso a um computador o pode fazer através de programas de edicdo de
imagem como o Photoshop, por exemplo) levantou rapidamente questdes sobre a
integridade da fotografia, sobre o seu valor documental e realista. Mary Ann Doane
(2007) chega mesmo a falar de uma crise de legitimidade®. Um caso paradigmatico é
a fotografia publicada em 1982 pela revista National Geographic onde a distancia
entre as piramides egipcias foi manipulada de forma a obter uma aproximacéao entre
as mesmas. “A indicialidade da imagem fotografica ¢ eliminada pela construcao
artificial das fotografias digitais” (Ribalta, 2008: 180). No entanto, pode dizer-se que,
tecnicamente, a fotografia apenas foi auténtica quando a separacdo entre a imagem
negativa e positiva ndo era possivel. “Foi a copia que permitiu a falsificagdo de uma
fotografia depois de esta ter sido tirada. A historia da falsificacdo fotografica comecou
em 1839 com as fotografias impressas em papel baseadas no processo de copia

negativo-positivo de Talbot™®

. Algum tempo antes da introducédo da fotografia digital
e da consequente ideia de perda de realismo, ja muitos autores se referiam a fotografia
analogica como um objecto ideologicamente construido. Autores como Allan Sekula
(1982) ou John Tagg (1988) pensam a fotografia analdgica fora da neutralidade e
objectividade que Ihe é habitualmente associada. De acordo com a reflexdo de ambos

os autores, a fotografia surge associada a um discurso que lIhe empresta a sua

® Nao é possivel esquecer que o Positivismo desenvolve-se a par da camara fotografica, instrumento
cartesiano ideal (Mitchell, 1992: 28), que Ihe empresta a crenca de que a realidade pode ser observada,
quantificavel e analisada. A ordem da natureza e do préprio homem poderia ser feita, em parte, através
do processo foto-mecanico inerente a fotografia analdgica. “Para os positivistas, a fotografia
representava um meio privilegiado para compreender a ‘verdade’ sobre o mundo, a sua natureza e as
suas propriedades. E, claro, tal conhecimento visual do mundo estava intimamente ligado ao projecto
da sua apropriacdo e exploragdo” (Robins, 1995: 34).

% Jorge Ribalta, “Molecular Documents: Photography in the Post-Photographic Era, or How Not to be
Trapped into False Diemmas” in R. Kelsey e Blake Stinson (ed.) The Meaning of Photography
(Massachusettes, Sterling and Francine Clark Art Institute, 2008), pp.180.

% Mary Ann Doane, “Indexicality: Trace and Sign: Introduction” in differences: A Journal of Feminist
Cultutral Studies, vol. 18, n.1, (Brown University, 2007), pp.1.

%7 Wolfgang Coy, “In Photographic Memory” in Hubert V. Amelunxen, Stefan Iglhaut, Florian Rétzer
(ed.) Photography After Photography: Memory and Representation in the Digital Age (Amesterdao
G+B Arts, 1996).
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identidade, o seu valor. Anteriormente, também Pierre Bourdieu tinha referido o
caracter “natural desnaturalizado” da fotografia. “Se a fotografia ¢ considerada como
um registo perfeitamente realista e objectivo do mundo visivel, é porque se lhe
associou (desde a origem) usos sociais tidos por realistas e objectivos” (Bourdieu,
1965; 74)%8,

Assim, culpar a digitalizacdo da imagem fotografica pela perda do seu caracter
evidente, pela crise da ideia de realismo (que é comummente associada a indicialidade
inerente ao processo fotografico analdgico) parece ser demasiado radical. A historia
da fotografia, desde os seus primdrdios, esta pontuada por imagens manipuladas tanto
a nivel da producdo como a nivel do processamento ou até mesmo a nivel contextual.
A propria captacdo da fotografia envolve formas de intervencéo por parte do fotografo
na medida em que este escolhe a tomada de vistas, a abertura do diafragma ou a
velocidade do obturador, definindo, desta maneira, as caracteristicas da imagem

fotografica®. Aqui a propria realidade ¢ alterada pela intervengdo do medium.

“A objectiva, ela propria’ de que se corrigiram aplicadamente as “aberragdes”
e se rectificaram os “erros” ndo é td0 objectiva quanto parece: digamos que
satisfaz pela sua estrutura e pela imagem ordenada do mundo que permite
obter, um sistema de construcdo do espago particularmente familiar, mas bem
antigo e carunchoso, a que a fotografia tera conferido, préximo do seu
esgotamento, uma conquista de actualidade inesperada.” (Damisch cit.
Dubois, 1992: 34).

Tal como ¢ dito por Stiegler, “as fotografias constroem formas de realidade, uma

verdade aceite do visivel. (...). A fotografia representa uma vontade de ver a realidade;

a materializacdo de certas concepcdes da realidade em imagens”".

% John Szarkowsky refere também que “a nossa fé na verdade da fotografia advém da nossa crenca na
imparcialidade da objectiva, que capta o sujeito tal como é (...). Esta fé pode ser inocente e iluséria (...),
mas € persistente. A visdo do fotografo convence-nos ao ponto de acreditarmos que o fotégrafo
esconde as suas maos”. John Szarkowsky, The Photgrapher’s Eye (Nova lorque, Museum of Modern
Art, [1966] 2007) p.12.

% <O realismo n&o é uma coisa que a tradicdo da fotografia analdgica alguma vez possuiu — ou
reclamou possuir — e que agora é redundante ou suprimido debaixo da digitalidade. Antes, a
reivindicacdo de realismo, e pelo realismo, derivou e continua a derivar da apropriacdo, do teste e da
manipulacao das condi¢des técnicas da fotografia”, John Roberts, “On the Ruins of Photographic
Culture” in R. Kelsey e B. Stinson (ed.) The Meanings of Photography (Massachusettes: Sterling and
Francine Clark Art Institute, 2008), pp. 164.

" Bernd Stiegler, “Photography as a Medium of Reflection” in R. Kelsey e B. Stinson (ed.) The
Meanings of Photography (Massachusettes: Sterling and Francine Clark Art Institute, 2008), pp. 195.
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De outra forma, ndo sdo escassos 0s exemplos onde fotografias analdgicas
foram alvo de intervencdo e manipulacdo, mantendo o seu valor documental, a fim de
cumprirem objectivos politicos. Exemplo disso sdo as purgas estalinistas, onde “as
fotografias de eventos histéricos foram politicamente refeitas de forma a servirem os
vitoriosos” (Coy, 1996: 69). De outra maneira, ja no século XIX a temaética do oculto,
mais concretamente da fotografia espirita, era 0 mote para as mais variadas
experiéncias e manipulagdes da imagem fotografica (Medeiros, 2010). Tal como
Batchen afirma, “o artificio de um género ou de outro ¢ uma parte inescapavel da vida
da fotografia. Nesse sentido, as fotografias ndo sdo mais ou menos “verdadeiras” a
aparéncia das coisas no mundo do que as fotografias digitais” (Batchen, 2001: 139).
No fundo, a diferenciacéo entre tecnologia analdgica e tecnologia digital parece advir
de um debate ja antigo que envolve a Fotografia. Se por um lado, existe a perspectiva
de que a imagem fotografica analdgica é analoga da realidade; por outro lado, sdo
muitos os autores que defendem a fotografia como uma construcdo social ou
ideoldgica (como ja foi referido).

“Os imperativos escondidos da cultura fotografica leva-nos a duas direc¢des

contrarias: em direc¢do a uma ‘ciéncia’ e a um mito da ‘verdade objectiva’, e

em direccdo de uma ‘arte’ e de um culto da ‘experi€ncia subjectiva’. Este

dualismo assombra a fotografia, emprestando uma certa inconsisténcia pateta

as assercdes comuns sobre o meio” (Sekula cit. Lister, 1995: 16).

E, também, interessante a posicdo de Tom Gunning, historiador de cinema,
relativamente a associacdo comum da indicialidade fotografica a objectividade da

mesma:

“o valor de precisdo visual depositado numa fotografia ¢ baseado na
combinagdo da sua indicialidade e iconocidade forma a reivindicagdo de
verdade feita numa variedade de discursos, tanto legais (...) como menos
formais ou interpessoais (...). Mas a existéncia deste valor de precisdo visual é
acompanhado por um modo de agir que o contraria. A verdade implica a

possibilidade de mentira, e vice-versa”'.

Desta forma, o autor ndo toma uma posi¢do dentro do debate referido anteriormente

mas sugere uma interdependéncia entre falso e verdadeiro, entre imaginario e

™ Tom Gunning, What’s the Point of an Index? Or Faking Photographs, via
http://www.nordicom.gu.se/common/publ_pdf/157 039-050.pdf (consultado a 16.05.12), pp. 42.

37


http://www.nordicom.gu.se/common/publ_pdf/157_039-050.pdf

realidade, entre subjectividade e objectividade’®. De acordo com esta perspectiva,
afirmar que a fotografia digital perturba, de certa forma, a verdade da imagem
fotogréfica, ou seja, a sua fidelidade a realidade, encerra uma contradi¢do: a imagem
fotogréafica manipulada apenas existe em fungdo da existéncia de uma imagem
verdadeira. Desta maneira, instituicbes que dependam da objectividade da imagem
fotografica, como é o caso do fotojornalismo’®, tendem a preservar o valor realista da
imagem fotogréfica, mesmo quando a sua manipulacdo se torne mais acessivel com a
digitalidade.

Assim, a pergunta “serd a fotografia sem realismo culturalmente possivel e
politicamente desejavel?”, Ribalta responde que “precisamos de realismo e ele ira
persistir connosco ou sem noés” (Ribalta, 2008: 183-84). O autor sugere a concepgao
de um “realismo molecular” (apropriando-se aqui do termo sugerido por Félix
Guattari) que implica ultrapassar a oposicdo entre documentario e ficcdo e implica
também a reinvencdo de métodos documentais baseados na negociacdo da relacdo
entre autor ¢ espectador” (Ribalta, 2008: 182). Também Bernd Stiegler afirma que
néo sdo as alteracdes que a fotografia actualmente experiencia dentro de outros media
ou a sua digitalizacdo que vao mudar a referéncia a realidade operada pelo medium. O
que Stiegler pretende realcar é que a realidade é sé por si uma concepcao, sendo que
da fotografia resulta “a mimese da mimese (...): a fotografia duplica a imagem da
realidade. N&o é uma questdo de naturalismo nem de construtivismo, mas da reflexdo
do construtivismo assim como do naturalismo permitido através deste meio” (Stiegler,

2008: 195). Ainda sobre a relacdo entre fotografia e realismo o autor refere que

“como meio do realismo, a fotografia ird permanecer ligada a realidade e, por

mais que se tente, ndo se conseguira quebrar esta ligacdo. Até a fotografia

"2 Ainda na perspectiva do autor, existem actualmente duas posicdes relativamente a revolucéo digital
da fotografia. Por um lado existe uma posicdo parandica, onde os sujeitos sdo levados a acreditar em
coisas que ndo existem através do poder da ideologia. Por outro lado existe a posi¢do esquizofrénica
onde a fotografia se liberta da sua atestacdo da realidade e coloca o sujeito em dlvida permanente.

" Tal como existe a necessidade de credibilidade na imagem fotogréfica, pelo menos a nivel foto
jornalistico e documental, existe também a necessidade de credibilidade quando ¢é publicada ou
transmitida uma reportagem jornalistica. De acordo com Robert Kelsey, “quando se escreve um
relatorio verbal sobre um acontecimento, este é passivel de ser inventado, no entanto, acreditamos no
gue se escreve nos jornais devido a crenga na integridade da instituicdo. Agora a fotografia tera de
assentar nesta forma de confianca em vez da simples crenga na propria tecnologia” (Kelsey cit.
Lambert, 2009). Para este autor, a revolucéo digital é especialmente significante devido a disseminag&do
em grande escala de fotografias via Internet e ndo apenas pela substituicdo do filme pelos digitos. Craig
Lambert, From Daguerreotype to Photoshop: Robin Kelsey dissects the “hybrid medium” of
photography, via http://harvardmagazine.com/2009/01/daguerreotype-photoshop (consultado em
14.05.2012).
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digital, que plantou a semente da davida ontolégica no coracdo da imagem,

nao mudou a interaccdo que quotidianamente mantemos com as imagens”

(Stiegler, 2008: 197).

Esta davida ontoldgica de que fala Stiegler, parece assim advir da diferenca na forma
como a fotografia analdgica e a fotografia digital sdo criadas. No primeiro caso, a
imagem é criada através da impressdo dos raios luminosos reflectidos na emulséo
sensivel a luz. De outra forma, a fotografia digital resulta da codificacdo da luz numa
grelha numérica. A diferenca reside na forma como a informacdo é captada e
armazenada. Tom Gunning indica que o armazenamento de informagdo em termos
numéricos ou digitais ndo elimina a indicialidade da imagem (a fotografia digital
continua a ser usada como fotografia de identificacdo em certos documentos’®) uma
vez que a ambas as imagens tém como referente objectos localizados fora da camara.
(Gunning, 2004: 40). Para este autor, a introducdo da imagem fotogréafica digital
representa uma mudanca semelhante a introdugdo da fotografia instantdnea ou da
camara fotografica portatil. “Tal como as transformacdes anteriores na histéria da
fotografia, a revolucdo digital ira mudar a producdo de fotografias, quem as produz, e

como séo usadas — mas continuardo a ser fotografias” (Gunning, 2004: 48).

Também Geoffrey Batchen parece distanciar-se da perspectiva de uma pos-
fotografia sugerida por Mitchell (1992): “Deve ser claro para os que sdo familiares da
historia da fotografia que a mudanca na tecnologia de representacdo nao causar, ela
propria, o desaparecimento da fotografia e da cultura que suporta” (Batchen, 2001:

140).

11.2. Fotografia digital e praxis social

A fotografia de familia “ndo ¢ documental no seu objectivo nem na sua
atitude: é sentimental porque tenta fixar emoc@es transcendentes e 0 reconhecimento
de pessoas e momentos retirados do tempo comum e mundano” (Slater, 1995: 134).
Reflectindo sobre a afirmacdo de Don Slater, é possivel afirmar que, ao contrério do
fotojornalismo por exemplo, a ideia de realismo e objectividade ligados a fotografia

familiar ndo é essencial. Ainda longe da era digital que abarcou a fotografia nos anos

" As fotografias tiradas por soldados norte-americanos na priséo iraquiana de Abu Ghraib, tornadas
publicas em 2004, que mostravam os maus-tratos administrados aos prisioneiros foram suficientes para
condenar o comportamento desses mesmos soldados.
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noventa do século XX, Gis¢le Freund afirmava: “Milhdes de amadores, tanto
consumidores como produtores de fotografia, (...) ndo duvidam da verdade da mesma.
Para eles a fotografia ¢ uma evidéncia irrefutavel” (Freund cit. Chalfen: 1987: 133),
mesmo quando sdo alvo de manipulagdo. Paradigmaticas desta secundariza¢do do
realismo dentro da fotografia de familia sdo os laboriosos albuns elaborados com
recurso a colagens e pinturas produzidos no século XIX, como € o caso dos trabalhos
de Georgina Berkeley (1831-1919) ou Lady Filmer (1840-1903). Para Bourdieu “a
fotografia deve apenas fornecer uma representacdo que seja verdadeira e precisa o

suficiente para permitir o reconhecimento” (Bourdieu, 1965: 22).

A critica que defende a digitalizacdo da fotografia como 0 comprometimento
do realismo da mesma parece definir, deste modo, a indicialidade inerente ao processo
fotogréfico analdgico como factor essencial da ontologia do medium. De outra forma,
a concepcdo de uma pdés-fotografia pressupde uma transformacdo cultural, onde a
materialidade existente no processo fotografico analogico e na propria fotografia
obtida através deste, da lugar a uma fotografia digital incorpérea, fantasmatica’. “A
Fotografia desterritorializa-se e torna-se o paradigma imaterial da cultura visual”
(Ribalta, 2008: 179). No entanto, esta imaterialidade €, de certa forma, aparente. A
informacdo digital que compde uma fotografia ocupa o seu lugar num espaco
determinado num disco de armazenamento. E permissivel falar, assim, de um
comprometimento das propriedades fisicas da imagem. Como tocar uma fotografia
digital através da mediacdo do ecrd? Os programas de edicdo de imagem, por
exemplo, permitem ao sujeito mexer na imagem; através dos gestos da mdo, do input
obtido através de periféricos, 0 sujeito movimenta-se na imagem fotografica, corta-a,
rasura-a, amplia-a, elimina-a. Assim, mesmo que de uma forma mediada
electronicamente, ndo parece ser possivel radicalizar a imagem digital como uma
imagem totalmente imaterial. Através de processos digitais, mediados por
computador, a fotografia digital ndo perde a panoplia de elementos que acompanha a
sua versdo analogica; a fotografia digital pode fazer-se acompanhar, ndo so de texto,
recortes ou datas, mas também de video, som, links ou imagens gréaficas. “Em comum
com a edicdo de filme tradicional isto [a edigdo multimédia digital] envolve a pratica

de seleccdo, corte, combinacdo, justaposicdo, e uma reorganizacdo narrativa de

"> Nao que a qualidade fantasmatica ndo estivesse ja presente na prética da fotografia analdgica.
(Medeiros, 2010).
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materiais de diversos lugares e tempos” (Lister, 1995: 18)76. No entanto, nem ¢
necessario comparar a fotografia digital a edi¢do possibilitada pelo filme. Também o
album pessoal e de familia representa a possibilidade de reedicdo, ou seja, de
construir diferentes narrativas através da inclusdo ou da exclusdo de fotografias e

outros elementos.

Tem sido sugerido que a imagem fotografica enquanto imagem digital parece
originar a morte da fotografia mas, paradoxalmente, possibilitar a sua difusdo em
grande escala. Lev Manovich fala da fotografia digital como algo paradoxal. “A
imagem digital aniquila a fotografia enquanto solidifica, glorifica e imortaliza o
fotogréfico.””’. O mesmo se verifica na indUstria cinematografica: apesar da utilizacéo
de tecnologia baseada no filme estar a ser substituida por processos digitais ndo
implica que o cinema deixe de existir, adquirindo, de outra forma, um valor fetichista,
tal como as caracteristicas da imagem obtidas através do filme. De forma semelhante,
uma fotografia tirada com uma camara analdgica parece “tdo humana, tdo familiar,
tdo domesticada — em contraste com a aparéncia alienadora e ndo familiar do ecré de
computador” (Manovich, 1996: 58). No entanto, defende o autor, que pretende
desmontar o discurso de W. J. Mitchell, se as fotografias digitais e 0s seus usos
concretos forem considerados, e ndo apenas as discrepancias tecnoldgicas entre
fotografia digital e analdgica, a diferenca entre ambas tende a desaparecer. O autor
chega mesmo a afirmar que “a fotografia digital simplesmente nao existe” (Manovich,
1996: 59). Desta forma, no ensaio The Paradoxes of Digital Photography, Manovich
desconstroi os argumentos de Mitchell, relativizando as diferencas técnicas entre

fotografia analdgica e digital tal como as consequéncias sociais da tltima’®.

No ambito social,

"® Autores como Bolter e Grusin propdem o conceito de remediag&o quando existe uma aglutinagdo e
interdependéncia entre diferentes media. “Tanto os novos media como os media antigos esforgam-se
por se refazerem mutuamente através da invocacdo da dupla logica da imediaticidade e da
hipermediacao”. O desejo de imediaticidade (a fotografia digital permite, por exemplo, um acesso as
imagens captadas de forma imediata) esta dependente de uma sobreposicéo de media (a fotografia
digital surge intimamente ligada com o computador ou com a Web 2.0). A remediagao nao é fruto da
digitalidade mas é um processo presente ha séculos na representacao visual ocidental. Jay Bolter e
Richard Grusin, Remediation: Understanding New Media, (Massachusetts, The MIT Press, 2000).

" Lev Manovich, The Paradoxes of Digital Photography: Memory and Representation in the Digital
Age. in Hubert V. Amelunxen, Stefan Iglharut, Florian Rotzer (ed.), Photography after Photography:
Memory and Representation in the Digital Age (Amesterddo: G+B Arts, 1996), pp. 57.

’® Manovich desmonta a argumentacao de Mitchell, que defende a diferenca clara entre fotografia
analégica e digital, através da relativizagdo da relacdo entre original e cdpia, da quantidade de
informacdo contida em ambos os formatos de imagem e da mutabilidade da imagem fotografica digital.
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“a fotografia amadora tornou-se quase completamente digital sem qualquer
trauma para os seus utilizadores. (...) As novas camaras digitais permitem
uma relacdo mais relaxada com a imagem, que é mais facil de produzir e

apagar e, desta forma, cada vez mais descartavel.” (Ribalta, 2008: 179).

No ensaio Molecular Documents: Photography in the Post-Photographic Era or How
Not to be Trapped into False Dilemmas, Jorge Ribalta reflecte sobre a experiéncia
vernacular da fotografia digital, referindo a passagem do album de familia para o
computador. As fotografias de familias aparecem como protectores de ecrd ou como
papel de parede de uma interface digital (Ribalta, 2008: 179), ou seja, surgem com
uma nova funcdo de exposicdo, assemelhando-se, por exemplo, as molduras de
fotografias. O fotografo comum passa agora a ter acesso, ndo s6 ao processo de
captacdo da fotografia, mas também a pds-producdo da imagem, que se torna
privatizada. Com a fotografia digital “you press the button, you do the rest” (Ribalta
2008, 179).

Segundo a proposta de Stiegler,

“a fotografia continua a ser uma forma de praxis social especifica. Todos os
dias a experiéncia das fotografias é determinada por uma série de regras
discursivas que estabelecem os seus respectivos atributos epistemolégicos,
sociais e estéticos. Exemplos disso sdo o album de familia, as revistas
ilustradas, fotografias médicas e cientificas, fotografias amadoras,
fotomontagens, fotografias publicitarias ou de moda e também a fotografia
artistica” (Stiegler, 1996: 196).

Esta ‘praxis social especifica’, de que fala o autor, envolve sempre a domesticagao da
tecnologia, o que aconteceu com as diversas transformacdes tecnoldgicas da
fotografia desde a sua invencdo. A fotografia, tanto a digital como a analdgica, pode
ser entendida como parte ou como forma de home entertainment’®. Com a digitalidade
da fotografia o consumo de imagens fotograficas aumenta drasticamente,
nomeadamente no contexto doméstico, sendo, o ecrd 0 meio privilegiado no que
concerne a visualizagdo de imagens. De acordo com Slater, “o que ¢ importante no
desenvolvimento da fotografia doméstica ndo é tanto a digitalizacdo de processos

fotograficos, mas antes o fluxo e a convergéncia potenciais das imagens em casa a

" Os dioramas, os panoramas (que precederam a fotografia) ou o estereoscépio vitoriano, mostram
como a fotografia fazia parte do ambiente e entretenimento doméstico.
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medida que sdo estruturadas em produtos digitais” (Slater, 1995: 131). Para encerrar
este capitulo é pertinente mencionar o trabalho de Jonathan Crary que reflecte sobre
as descontinuidades tecnologicas como mudangas nos “modos de ver”. Logo no
comeco da obra Techniques of the Observer, Crary aponta as tecnologias digitais
como mote de uma nova reconfiguracdo da relacdo entre o observador e 0os modos de
representacdo®. “A formalizagio e difusdo de imagens geradas por computador
anuncia a implantacdo ubiqua de espacos visuais fabricados radicalmente diferentes
das capacidades miméticas do filme, da fotografia e da televisdo. Estes ultimos trés,
pelo menos até meados dos anos 70, eram geralmente media anadlogos que
correspondiam ao comprimento de onda Opticos e a um ponto de vista, estatico ou
mével, localizado no espago real”®’. Este autor refere-se & capacidade simuladora
permitida pela computacdo, a realidade virtual como forma de “recolocar a visdo”
sendo a visualidade colocada num plano cibernético. No entanto, Crary ndo deixa de
referir que os modos de ver mais familiares e antigos persistem e coexistem com 0s

novos modos de ver.

A mutabilidade dos modos de visualizacdo e, consequentemente, do
observador é, desta forma, uma questdo historica que é espoletada pela introducao e
domesticacdo de novas tecnologias. Ja Crary considera, relativamente as mudancas
tecnoldgicas ocorridas no século XIX, “inseparaveis de uma reorganiza¢do do
conhecimento e de préaticas sociais que modificaram as capacidades produtiva,
cognitiva e de desejo humanas numa miriade de formas” (Crary, 1991: 3). No
presente trabalho interessa, igualmente saber de que modo a revolucdo digital foi
também capaz de produzir uma descontinuidade na natureza da visualidade, na
relacdo entre observador e representacdo. Que tipo de revolucdo esta a decorrer? Que
formas de visualizacdo vao ser deixadas para tras? Que ligacGes permanecem entre a
digitalidade e a organizacéo visual anterior? Existem alteracbes no modo de produgéo
e visualizacdo da fotografia em geral e do album de familia em particular com a
introducdo da tecnologia digital? Quais as formas de visualizacdo e praticas de

organizacdo anteriores que permanecem no contexto da fotografia digital? Quais as

8 Jonathan Crary ndo se debruca especificamente sobre a mudanca do anal6gico para o digital mas
reflecte sobre os seus antecedentes historicos, sendo, por exemplo, a cAmara obscura ou os aparelhos
opticos do século XI1X, tecnologias que recolocaram a viséo e o proprio sujeito.

81 Jonathan Crary, Techniques of the Oberver: On Vision and Modernity in the Nineteenth Century,
(Londres, The MIT Press, 1991), pp. 1.
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mudangas que abrem uma cesura entre 0 modo de organizacdo e visualizacdo do

album de familia no contexto da tecnologia analdgica e digital?
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Il — O DIGITAL DOMESTICADO: A PRODUCAO DO ALBUM DE
FAMILIA NA ERA DA FOTOGRAFIA DIGITAL

Como forma de responder as questdes anteriormente mencionadas, foi criado e
aplicado um inquérito de administracao directa com o objectivo de recolher dados que
pudessem reflectir as diferencas e semelhancas entre a pratica de fotografia analogica
e digital e a respectiva producdo do album de familia. O inquérito é constituido por
trés seccbes, sendo a primeira parte dedicada ao exercicio de fotografia analdgica
assim como as praticas que envolvem a producdo, a organizacdo, a actualizacdo e
visualizacdo, a afeccdo e a partilha do album de familia constituido por fotografias
analdgicas. A segunda parte do inquérito é dedicada a actividade da fotografia digital
e, mais uma vez, a producdo, a organizacao, a actualizacao e visualizacdo, a afec¢do e
partilha do album de familia em contexto digital. As duas primeiras partes do
inquérito sdo constituidas por questdes abertas. A terceira e Ultima parte do inquérito é
constituido por uma escala de um a dez que pretende apurar, de forma quantitativa, as
semelhangas e as discrepancias entre fotografia analdgica e digital nos seguintes
campos: a) quantidade de fotografias tiradas; b) qualidade de fotografias tiradas; c)
facilidade de organizacdo das fotografias; d) visualizacdo das fotografias; e) partilha
de fotografias; f) longevidade/durabilidade das fotografias. Esta sec¢do do inquérito
tem como objectivo, ndo uma analise estatistica de resultados, mas uma ilustracéo das
respostas qualitativas obtidas a partir dos dois grupos mencionados anteriormente. O
inquérito foi produzido na plataforma Google Docs e divulgado on-line através de
diversas entidades, nomeadamente através da pagina inicial do Centro Portugués de
Fotografia®, através do contacto com utilizadores portugueses da comunidade de
fotografia Panoramio®® e através de mailing lists da Faculdade de Ciéncias Sociais e
Humanas da Universidade Nova, sendo dirigido apenas a produtores de albuns de
familia que utilizem ou tenham utilizado fotografia analdgica e digital. A aplicacéo do
inquérito decorreu entre 8 de Maio de 2012 até 30 de Junho do mesmo ano e foi
obtido um total de 57 respostas, tendo participado 28 mulheres e 29 homens com

idades compreendidas entre os 20 e 0s 72 anos.

%2 Disponivel em http://www.cpf.pt/
8 Disponivel em http://www.panoramio.com/
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As afirmacdes utilizadas ao longo do capitulo sdo identificadas pelo sexo

(M/F) seguido imediatamente do nimero correspondente a idade do participante.

I11.1. Préatica da fotografia analdgica e digital

Tendo em conta os resultados obtidos, observou-se que todos os sujeitos no
inquérito tiraram fotografias analogicas a excepcdo de dois participantes. Mesmo 0s
participantes mais novos tiveram contacto com a fotografia analdgica: “Tirei quando
era pequenina, 0s meus pais tinham uma. Mas ndo me recordo da marca da maquina”
(F20). Relativamente a fotografia digital, apenas uma pessoa ndo utiliza esta
tecnologia. Verificou-se que a utilizacdo de maquinas digitais divide-se por um maior
ndmero de equipamentos, sendo os mais referidos os telemoveis e as maquinas
digitais compactas. “A maquina analdgica fica como recordagdo” (F64)%. Aqui, ja
ndo € somente a fotografia que cumpre a funcdo de memdria e de recordacgdo, a
prépria tecnologia é relacionada com o tempo passado que consegue espoletar
recordacOes no sujeito. A fotografia analdgica, enquanto tecnologia, torna-se “a pouco
e pouco obsoleta numa sociedade que raras vezes tem dado mostras de querer

preservar no activo aquilo que vai deixando de lhe servir” (Frade 1992: 206).

Sobre as ocasifes em que praticavam fotografia analdgica, os participantes
demonstraram preferir fotografar durante férias e viagens, festas, festividades e
eventos familiares, sendo os temas favoritos pessoas e rostos, paisagens naturais e
urbanas, familia e amigos, flora e fauna. Ja no estudo de 1965, Bourdieu referia que
mais de dois ter¢os dos fotografos entrevistados eram “conformistas sazonais que
tiram fotografias em festividades familiares e reunides sociais ou nas férias do verao”
(Bourdieu, 1965: 19). No que concerne a fotografia digital, verificou-se uma maior
variedade de ocasides nas quais a maquina fotografica é utilizada, tal como uma maior
variedade de temas mencionados (como pormenores, objectos, texturas ou macros).

Respostas como “‘sempre que apetece”, “sempre que vejo algo interessante para

8 Como mostra, alis, a recente faléncia da Kodak.
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fotografar” ou no “dia-a-dia” foram as respostas mais comuns®. No entanto, embora
com menor expressdo relativamente a versdo analdgica, ocasifes como férias e
viagens, festas e festividades ndo deixam de ser referidas. Tal como afirmava
Langford em relagdo a domesticacdo da camara de instantaneos, “a acessibilidade
encorajava a espontaneidade”, com a introdugdo do digital, a pratica da fotografia
liberta-se do condicionamento processual da cadmara e do filme analdgico (cujo
processamento acarretava custos). No contexto digital, o sujeito fotografa “o que lhe
apetece”, “sempre que lhe apetece”, usando a maquina fotografica “como um bloco de
notas”. Desta forma, o registo de festas familiares ou férias parece ser acompanhado
pelo registo da “banalidade”, pelo mapeamento da realidade quotidiana que 0 sujeito
pretende guardar®. Se Bourdieu entendia a existéncia da pratica fotografica
dependente da sua funcéo familiar®, onde desempenhava o papel de unido e coes&o
da propria familia (Bourdieu, 1965: 19), actualmente esta funcdo deixa de ser tdo
evidente. De acordo com o autor, “mesmo que o campo do fotografavel se alargue, a
pratica fotografica ndo se torna mais liberta” (Bourdieu, 1965: 37). No entanto, a
introdugdo de tecnologias que tornam a préatica fotogréafica cada vez mais portatil,
mais ubiqua e com menores custos, desde a introducdo da fotografia instantanea
analogica até a camara digital, mostra que a fidelidade a tradi¢do referida por
Bourdieu tende a desvanecer-se. Como alguns entrevistados referiram, a maquina
fotografica digital assemelha-se a um bloco de notas. E se, em tempos, a fotografia
era comparada a pintura, hoje em dia é possivel comparar a fotografia digital a um
caderno de esbocos ou de rascunhos da realidade. A fotografia doméstica tende a

afastar-se progressivamente da formalidade da fotografia de estudio.

Relativamente aos objectivos, as motivacdes que levam os participantes a

fotografar, tanto em relacdo a fotografia analégica como digital, a producdo de

8 Sobre a maquina fotografica digital e sobre a frequéncia com as fotografias sao feitas foram obtidas
muitas respostas semelhantes: “A Panasonic funciona para mim como um bloco de notas digital (com
imagem); anda sempre na pasta”(M45). “Como ¢é pequena anda quase sempre comigo...qualquer
passeio e levo a maquina...sempre”(F29). “Tiro fotografias a tudo e a mais alguma coisa, desde a maior
banalidade e inutilidade até coisas importantes e Gteis como as grande ocasifes (natais, casamentos,
festas, etc.) e fotos para fins profissionais (para trabalhos académicos, artigos jornalisticos, etc.)”(F20).
“Em qualquer ocasido que um tema me desperte a atengdo, pois transporto frequentemente uma camara
de pequeno volume”(M67). “Sempre, a cdmara anda sempre comigo”(M59).

8 Ja Susan Sontag afirmava que “coleccionar fotografias ¢ coleccionar o mundo” (Sontag, 1977: 1), e
“fotografar é apropriar-se da coisa fotografada” (Sontag, 1977: 2).

¥ Bourdieu refere que a “fotografia de familia é um ritual do culto doméstico no qual a familia é tanto
sujeito como objecto, (...) expressa um sentido celebrativo que a familia confere a si propria, que é
reforcado dando-lhe expressdo” (Bourdieu, 1965: 19).
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recordacdes, de lembrancas foi a finalidade com maior expressdo. Tal como
enunciado por Bourdieu a “protec¢do contra 0 tempo, comunicagdo com 0S outros ¢
expressdo de sentimentos, auto-realizagdo, prestigio social, distrac¢do ou evasdo”,
constituiam as principais motivagGes que levavam a pratica da fotografia (Bourdieu,
1965; 14)%. Desta forma, a producdo de recordaces que possibilita “ultrapassar a
méagoa da passagem do tempo, através de um substituto méagico para o que o tempo
destruiu ou da compensacao das falhas da memoria” (Bourdieu, 1965: 14) continua a
ser uma motivacdo fulcral que leva os sujeitos a pratica da fotografia, tal como
evidenciam os resultados obtidos. E de notar que a expressdo “para mais tarde
recordar”, o famoso slogan da Kodak, foi utilizada algumas vezes para enunciar a
finalidade da prética fotografica — (F34, M46, F21). O album fotografico de familia
surge, assim, como aide de mémoire (Chalfen, 1988: 137). O registo familiar, o
coleccionismo ou o hobby constituiram respostas menos expressivas tendo em

consideracdo a vontade de obter recordaces/lembrancas®.

De outra maneira, o “prazer de fotografar” — (F52), (M72) —, o “gozo pessoal”,
“o ter aquela foto quase perfeita” — (M52.42) —, foram algumas das expressoes
utilizadas para descrever a finalidade da fotografia digital, sendo o divertimento o
factor mais enunciado, depois da fungdo memorial. Partilha, registo documental e uso
profissional foram também finalidades referidas tendo em conta a producdo de

fotografias digitais.

%No entanto, para o autor a pratica da fotografia ndo deve ser estudada de acordo com motivacées
finais, ou seja, com consequéncias, mas deve ser entendida tendo em conta as suas causas, inseridas
num determinado e determinante contexto social.

8 “Guardar para sempre uma recordacdo de um momento de felicidade” (F29). “Para guardar
recordagBes no album de familia, que ainda hoje tenho e recordar-me assim dos momentos mais
importantes da minha vida e do meu crescimento e das pessoas que nele participaram.” (F20). “Tal
como dizia o slogan da Kodak: "para mais tarde recordar”. Essencialmente as fotografias sempre
tiveram uma importancia para mim enquanto pedacos de memdrias. Quando era mais pequena pensava
que assim poderia ter fotografias de determinados momentos que mais tarde poderia ver para recordar
OuU mesmo mostrar a pessoas que ndo puderam estar presentes.” (F21). “Para registo de momentos
familiares e de amizade notaveis, para arquivo de memérias de sitios e cidades” (M67) “para captar
momentos significativos de vida” (F34). “Com o objectivo de registar um momento ou um evento e
poder partilhd-lo a geragdes vindouras”(M45).
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I11.2. Organizagdo, producdo, actualizacdo e visualizacdo do album de

familia em contexto analdgico e digital

No que respeita a organizacdo das fotografias analdgicas o suporte de longe
mais citado foi o &lbum, seguido de caixas, molduras e gavetas®. O album que,
segundo Bourdieu, “expressa a esséncia da memoria social” (Bourdieu, 1965: 30). De
acordo com o0s participantes, a organizacdo destas imagens fotograficas € feita
temética e/ou cronologicamente. “Em todas as ocasides eram colocadas no album
entregue pela loja onde mandava revelar os rolos” (F26). “Cada um dos meus filhos
tem um album com fotos deles e existem outros com fotos de todos” (F47).
“Normalmente mandava imprimir quase todas as fotos e depois criava albuns por
ordem cronologica” (F35). Ordem esta que Bourdieu determina como “logica da
memoria social” (Bourdieu, 1965: 31). A inclusdo de fotografias no album é também
alvo de uma selecgdo, estando “as mais importantes em albuns e as restantes em
caixas” (F34). As fotografias sdo, deste modo, colocadas em série onde é construida
“a historia familiar, em alguns aspectos, como uma narrativa classica: linear,
cronolodgica” (Khun, 1995: 19). No entanto, muitos referem-se a esta actividade como
uma tarefa pertencente ao passado, empregando o pretérito perfeito ou imperfeito para
referir a producdo do album de familia material. Para participantes mais jovens a
producdo do album pertence ja a geragdo anterior: “pessoalmente ndo realizei um
album de familia com fotos feitas por mim, apesar de existirem em casa alguns albuns
iniciados pelos meus pais.” (M26). Ja relativamente a albuns de fotografias feitos a
partir de fotografias digitais impressas em papel, uma grande parte dos participantes
responderam ndo praticar esta actividade. No entanto, dois testemunhos afirmaram a
vontade de fazer um album no futuro — (F36) e (F29). Alguns entrevistados afirmaram
imprimir fotografias apenas em casos singulares, sendo a producdo do album com
fotografias digitais impressas algo que ocorre excepcionalmente. Exemplos disso séo
as afirmacgdes seguintes: “Tenho apenas um album que mandei fazer para oferecer
com 0s primeiros seis meses de vida do meu filho” (F34), “Albuns ndo, apenas
[fotografias para] porta-retratos” (F34),“Tenho algumas [fotografias impressas], mas
ndo tenho albuns” (M60). “Imprimo também para oferecer aos familiares ou guardar
em quadros ou molduras” (F35). Desta maneira, a impressdo, o tornar fisica uma

imagem digital, estd sujeita a relevancia da propria fotografia. Tal como W. J.

% Dos 57 participantes, 46 produzem ou produziram albuns de familia com fotografias analégicas.
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Mitchell indica “muitas imagens digitais nunca sao impressas, aparecendo apenas

como ecras transientes” (Mitchell, 1992: 78). Da mesma maneira,

“a visibilidade instantanea das fotografias no ecrad da camara fotografica
elimina o atraso entre a captacdo e a imagem, torna desnecessaria a impressao
como um meio de visualizacdo e o armazenamento do computador torna

obsoletos 0s albuns de familia e os negativos” (Ribalta, 2008: 179).

E, precisamente, a propodsito da visualizacdo e armazenamento de imagens apenas em
equipamentos digitais que Martin Parr, fotdégrafo da agéncia Magnum, apela a
impressdo das fotografias de base digital num artigo escrito para o jornal The
Guardian a 24 de Agosto de 2010°". De acordo com o fotégrafo, que sugere um guia
para tirar melhores fotografias de férias,

“estamos em risco de ter uma geragdo inteira — e isto continuara no futuro —
gue ndo tem albuns de familia, porque as pessoas deixam-nos nos seus
computadores e, de repente, sdo apagados. Imprima as fotografias e coloque-
as num album ou numa caixa, caso contrario, elas podem ser perdidas. E
escreva legendas. Pode pensar que se vai lembrar do que esta a acontecer

numa fotografia, mas tal pode ndo acontecer daqui a dez anos” (Parr, 2010).

Como refere um participante, as fotografias digitais cumprem uma funcdo memorial
“até que elas se apagam, quando o computador se avaria” (F64). Apesar de existir a
consciéncia de uma certa efemeridade das fotografias guardadas em discos de
armazenamento, observou-se que 0s participantes consideram as imagens fotogréaficas
digitais mais duraveis que no seu formato material, em papel, como mostram 0s
graficos 1 e 2, em anexo. No entanto, a facilidade com que a imagem é produzida é
acompanhada pela facilidade com que a imagem pode ser apagada. Através de um
clique, imagem fotogréfica digital desaparece sem deixar qualquer rasto. Pode dizer-
se, assim, que a imagem fotogréafica digital é caracterizada tanto pela facilidade de

producdo com pela descartabilidade (Ribalta, 2008).

As fotografias digitais, de acordo com a maioria dos participantes, sdo
organizadas por pastas no computador ou noutros suportes electronicos, como discos

externos, pen-drives, CD’s/DVD’s, cartdes de memoria ou até mesmo em arquivos

%1 Martin Parr, How to Take Better Holiday Photographs via
http://www.guardian.co.uk/lifeandstyle/2010/aug/24/martin-parr-take-holiday-photographs (consultado
em 14.05.2012)
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on-line na internet®>. Na perspectiva de Mitchell, o préprio &lbum de familia é
“substituido por uma colec¢do de CD’s” (Mitchell, 1992: 83). No entanto, a maioria
dos participantes continuam a referir que ordenam as fotografias digitais cronoldgica
e tematicamente. Assim, a “ordem logica da memoria social” de que fala Bourdieu
parece manter-se na era da fotografia digital. O album deixa de ser fisico e material
mas € transposto para um sistema de pastas digitais ordenadas de acordo com datas,
temas ou eventos. As fotografias continuam, desta maneira, a ser organizadas em
séries ou em grupos. Contudo, é possivel falar da sua visualizacdo de forma néo

linear, ao contrario do que o lbum de familia enquanto livro propunha.

Observou-se que existe quem questione o conceito de album relativamente a
sua existéncia digital: “N&o lhe chamaria &lbuns. Pois sé organizo mesmo em pastas
com datas e a descrigdo da ocasido como titulo” (F20), “So6 se considerarmos album
um arquivo por datas e/ou por temas” (M67)%. O mesmo participante compara ainda
dispositivos de armazenamento electronicos com o “depdsito” de fotografias.
Observa-se, nestes casos, 0 armazenamento de fotografias num equipamento digital

como uma pratica puramente arquivistica®.

Mas esta parece ser uma pratica ndo muito longinqua daquela que envolvia, e
ainda envolve, o album de familia de fotografias analdgicas. A grande maioria dos
participantes afirma que os albuns se encontram guardados, sendo estes livros um
arquivo de imagens de familia, apenas utilizado para mostrar e visualizar quando
existe oportunidade, nomeadamente quando a familia esta reunida. O album de

fotografias funciona como “patriménio familiar” (F47). As fotografias que fazem

%2 No entanto, dois participantes referem que nao existe qualquer tipo de organizacio das mesmas: “as
minhas fotografias digitais ndo tém qualquer tipo de organizacdo. Estdo espalhadas por todo o lado”
(F26). A organizagédo das fotografias ¢ feita “desorganizadamente” (F46). Neste caso, ndo existe uma
Iégica ordenadora das fotografias pessoais e familiares no contexto digital. Nao deixa de ser
interessante referir a metafora sugerida pelo autor Don Slater quando estabelece uma relacéo entre a
pratica actual de organizacdo de fotografias digitais e a organizacdo de um placard de cortiga. “ Em
vez da colagem de fotografias nos albuns (...) arranjamos as fotografias ao acaso numa superficie (...),
numa exposicao e auto-apresentacdo do presente. (...). O placard evoca o acaso, o efémero e a colagem
inconstante que é produzida no presente. Neste contexto préatico, a fotografia toma o seu lugar dentro
de um fluxo de outras imagens — fotograficas e ndo fotograficas, ptblicas e privadas” (Slater, 1995:
139).

% Ha ainda quem considere o album, ou a pasta de fotografias digitais uma forma de “conseguir ter um
arquivo devidamente organizado das fotos” (M43.50).

% Optou-se, no entanto, por manter a designago de “4lbum de familia digital” uma vez que a
organizacéo das fotografias de familia digitais obedecem, de acordo com os resultados, a principios de
ordenacao.
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parte do album sdo, por vezes, “digitalizadas para partilha entre familia” (M45)95,
outras emolduradas — (F36), (F34). Como foi visto, o album de familia é utilizado
para aproximar e intensificar os lagos familiares, tal como a comunicagio entre os
seus membros (Bourdieu, 1965). J& os usos dados aos albuns digitais sdo mais
diversificados apesar da funcéo de arquivo continuar expressamente presente. Desta
forma, fotografias pessoais e de familia podem ser utilizadas em blogues (F25), em
fotomontagens digitais (F36), em slide shows multimédia (M45) e em redes sociais
(F20).

A par das fotografias analdgicas, verificou-se que o texto (data, local,
comentarios, notas) é o elemento mais presente no album de familia fisico. Alguns
participantes referiram também a utilizacdo de bilhetes (transportes, museus,
espectaculos, etc.), de recortes e de desenhos na producdo das paginas do album.
Segundo Bourdieu, o cenéario da fotografia poderia ser completamente anénimo, mas
nunca ao ponto de perder todo o conteudo informativo. “A fotografia exige legenda”
(Bourdieu, 1965: 37). De uma forma semelhante, j& em 1931, Benjamin tinha
chamado a atencdo para a necessidade de texto, de legendas que acompanhassem a
imagem fotografica®™. A legenda, a associacéo do texto & fotografia, desempenha um
papel relevante no que toca a contextualizacdo da mesma. Tal como é contado por
Annette Kuhn, uma fotografia de familia e a sua legenda podem suscitar conflitos
entre memérias discrepantes (Kuhn, 1995: 14)%". Segundo os resultados apurados,
também as fotografias digitais sdo acompanhadas por texto, incluindo o nome do
ficheiro, a data, o local e outras pequenas anotacGes que identificam o que esta
representado na imagem. De forma diferente, existem participantes que as organizam
em apresentacfes multimédia mediante a introdugdo de musica e efeitos de transicdo

entre imagens. “Adiciono pequenas apresentagdes/resumos com a adi¢cdo de um fundo

% «J4 digitalizei algumas fotografias para postar no Facebook” (F20), “Ja aconteceu digitalizar e
publicar (redes sociais, etc.) algumas fotos” (M26).

% «A camara torna-se cada vez mais pequena, cada vez mais pronta a fixar imagens fugidias e secretas
cujo choque faz parar no observador os mecanismos associativos. E ai que deve entrar a legenda
escrita, que inclui a fotografia no &mbito da literarizacdo de todas a condicbes de vida, e sem a qual
toda a construgdo fotogréafica estd condenada a s permanecer num limbo impreciso. (...) Nao se tornara
a legenda parte essencial da fotografia?” (Benjamin, 1931: 261). De outra maneira, apesar de se referir
a fotografia de imprensa, Barthes refere o texto, a legenda como uma técnica conotativa. Segundo o
autor “¢ a palavra que vem sublimar, patetizar ou racionalizar a imagem”. Roland Barthes, “A
Mensagem Fotografica” in M. Medeiros (ed.) Revista de Comunicacéo e Linguagens, vol. 39 (Lisboa,
Relogio d’Agua, 2008) p. 269.

% Lembre-se que a meméria da autora, na obra Family Secrets, entra em conflito com a legenda de uma
imagem fotografica da sua infancia escrita pela sua mae.
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musical e legendas quando, por exemplo, se trate de viagens” (M43), “Sim, textos
com brincadeiras...frases apelativas...alguns bonecos...” (F29), “adiciono musica
textos e efeitos as fotos” (F34). A fotografia de familia pode, desta forma, ser
equacionada em relacdo a um enorme fluxo de imagens e de conteldo audiovisual
inserido no conceito de home entertainment, partilhando o mesmo ecrd com filmes,
videojogos, ou programas de televisdo (Slater, 1995: 130). Nesta nova forma de
producéo do album de familia, a imagem, a musica, o texto surgem integrados num
unico ficheiro multimédia, mediado através do ecra ou, mais especificamente, através
da interface digital do computador. Com a introducdo da fotografia digital, é possivel
combinar imagens, sons, texto de uma forma sincronizada, originando novas praticas
de edicdo e montagem (Mitchell, 1992: 80), como sédo o exemplo dos slide shows
digitais (herdeiros, de certo modo, da projec¢do de slides fisicos). Desta forma, além
de existir um agrupamento e sequencialidade que confere sentido a cada uma das
fotografias de familia, a fotografia € pensada também em relacdo a outros elementos
externos a si propria. Existem outros exemplos de software, como € o caso do iPhoto
e de outros programas que acompanham os computadores desde a sua compra, que
permite criar albuns de familia digitais que herdam caracteristicas do formato
analogico (a possibilidade de ordenar livremente as fotografias num dnico local,
narrando a vida familiar) mas que incluem novas funcionalidades préprias do
ambiente digital (como o reconhecimento e o ordenamento automatico de rostos ou a
possibilidade de geo-localizacdo que identifica automaticamente onde a fotografia foi

tirada), existindo um processo que Bolter e Grusin (2000) chamariam de remediacao.

De acordo com os entrevistados, a semelhanca do que acontece com a propria
producdo de fotografias, o dlbum de familia fisico é feito como forma de guardar
memorias e recordacdes. O album fotografico de familia surge, assim, como forma de
“preservar uma perspectiva de como as coisas foram” (Chalfen, 1988: 133). No
entanto este objecto fotogréafico, “o livro da nossa propria historia em imagens” como
Ihe chama (F21), cumpre outras fun¢des como a de arquivo, a de satisfacdo pessoal, a
de auto-analise, a de partilha e a de legado e heranca familiar®. O album de familia
digital cumpre, muito similarmente, um objectivo memorial, de comunica¢do. O

album ¢ produzido também “para partilhar com os outros, por exemplo, a partir dos

% «\/ermos em conjunto como ficava o 4lbum apenas com as melhoras fotos.” (F29), “Para mostrar
mais tarde a familiares” (M46), “Para deixar em familia” (M72), “Para ter recordagdes, registar
momentos, poder, em retrospectiva, autoanalisar-me.” (F20).
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albuns Picasa”®

(F34), mas também “para organizar uma grande quantidade de
imagens” (F36). De acordo com os gréaficos 3 e 4, presentes em anexo, que comparam
a organizacao das fotografias analdgicas e digitais, é possivel perceber que, segundo
0s participantes, a tecnologia digital facilita a organizacdo das mesmas. O album de
familia em contexto digital mantém, desta maneira, a funcdo memorial mas também
cumpre uma funcéo de organizacdo e arquivo de fotografias que, apos a introducdo e
domesticacdo da cAmara fotogréfica digital, sdo produzidas em maior nimero, como
mostram os graficos 5 e 6. Se a era dos instantaneos era ja proficua na quantidade de
imagens captadas (Chalfen, Holland), na era da fotografia digital verifica-se uma

explosdo da pratica fotografica (Monovich).

No que toca a actualizacdo do album de fotografias analdgicas, a insercéo de
novas imagens, os participantes referem que, depois de concluido, o 4lbum de familia
ndo sofria alteracdes'®. De outra forma, alguns participantes referiram actualizar o
album quando obtinham fotografias “dignas” do mesmo (M39)1Ol. Existe, nestes
casos, uma categoria de fotografias ja destinadas a integrar o album de familia. Tal
como é mostrado pela cronologia de Chalfen (1987), existem momentos chaves que,
de uma forma geral, estdo presentes no album de familia: primeiras fotografias apds
um nascimento, aniversarios, casamentos, natais, férias, ou seja, eventos que

promovam a unido e integracdo da familia (Bourdieu, 1965).

J& o album de fotografias digital é, de acordo com a maioria dos entrevistados,
actualizado frequentemente. A actualizacdo do album digital, ou como alguns
participantes referem, “do arquivo digital”, é também feita sempre que sdo produzidas
novas fotografias — “coloco novas fotografias num ficheiro sempre que posso” (F26),
“muito frequentemente, estou sempre a tirar fotografias” (F64). E possivel, assim,
dizer que o aumento da quantidade de fotografias tiradas pode intensificar a

actualizacdo do album digital.

% 0 Picasa, é uma plataforma onde é possivel criar e partilhar albuns de fotografias digitais on-line.

190 «“Nunca actualizava o album depois de concluido” (F25), “Depois de terminado, nunca mais. Até
terminar, @ medida que surgissem fotos dignas do album” (M39), “Muito raramente, alguns ficavam
desactualizados muito tempo, quando tinha tempo acrescentava-lhes fotos que tinham sido reveladas.”
(F21), “Foi feito duma s6 vez, abrangendo duas décadas e ndo teve continua¢do” (M67), “Os albuns
estavam relacionados com os motivos fotografados, portanto eram criados e geralmente ndo tinham
actualizacdo” (M41).

101 «Com a frequéncia com que tinha novas fotografias (uma festa de anos, outro natal, etc.)” (F20.38),
“De tempos a tempos, dependendo do nimero de fotografias a colocar nos albuns” (M67.36),
“Dependendo da ocasido...se fosse de familia, era com mais frequéncia...Natais, P4scoa, Ano novo,
aniversarios, etc.” (F29), “Depois das férias anuais” (F28).
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A semelhanca da actualizacio do album de familia analégico, a propria
visualizacdo do mesmo ¢é feita poucas vezes ou raramente, de acordo com a larga
maioria dos participantes, como mostra o grafico 7. J4 em 1982, um estudo de
mercado indicava que 60 por cento dos participantes visualizava os seus albuns de
familia apenas uma vez por ano (Slater, 1995: 138). Os participantes (M45), (F29),
(F20) e (M41) afirmam mesmo que visualizam menos o album fisico do que,
actualmente, o digital'®%. E também referido que o album apenas é visto quando existe
a oportunidade de o mostrar a terceiros ou quando “sdo feitas reunides de familia” —
(F47), (M67), (M62). O album de familia fisico, “o livro de memorias”, surge tal
como Bourdieu propunha, como forma de intensificar a unido familiar através da

partilha de uma memoaria colectiva feita em imagens fotograficas.

Ao contrério do que acontece com a fotografia analdgica, a fotografia digital é,
de acordo com a maioria dos entrevistados, vista frequentemente, como € visivel no
grafico 8. “Tenho guardadas a mdo as fotos dos Gltimos 5 - 6 meses. Pelo menos uma
vez por semana vou procurar alguma foto” (F35), “Muitas vezes, as fotografias estdo
sempre a mao de semear” (F26). A facilidade de acesso, a presenca das fotografias
digitais em equipamentos utilizados comummente no dia-a-dia, como é o caso do
computador ou do telemovel, permite uma visualizacdo de fotografias e imagens

digitais mais frequente.

Desta maneira, pode dizer-se que a producdo do album de familia fisico
pertence ja ao passado, sendo as fotografias digitais de familia apenas impressas em
papel em casos singulares. O album de familia é transposto para o contexto digital
onde pode ser organizado de diversas formas, como em pastas ou em apresentacdes
multimédia. Pode ainda dizer-se que o album de familia material, elaborado com
fotografias analdgicas, é, em termos de actualizacdo e visualizacdo, algo estatico

comparativamente ao seu formato digital, actualizado e visto com regularidade.

102 «Menos vez do que fago hoje com o digital” (M45), “Esporadicamente, os analogicos;
frequentemente os digitais” (F29), “Visualizo ainda. Mas muito raramente. Antes de surgirem as
maquinas digitais, talvez semestralmente. Agora uma vez por ano, se tanto.” (F20), “Mais vezes que
em formato analégico” (M41).
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111.3. Album de familia e afeccdo em contexto analdgico e digital

A acg¢do de “folhear pequenos momentos da vida” (M43) desperta saudade e
nostalgia no sujeito que interage com albuns de familia fisicos, sendo estas as
sensagdes mais referidas pelos entrevistados: “Nostalgia, muita nostalgia. Também
alguma alegria e vontade de voltar a ser crianga” (F21), “Nostalgia, felicidade,
saudade, vontade de reviver momentos, de mudar alguns... Ora sorrisos ora lagrimas”
(F20),“Uma certa saudade e nostalgia mas também prazer por rever situacdes que
jamais se irdo repetir” (M67). Tal como afirmava Sontag, “as fotografias promovem
activamente a nostalgia. A fotografia ¢ uma arte elegiaca” (Sontag, 1977: 11). Existe
guem admita ainda a saudade da propria tecnologia, “saudade dos 35 mm” (M52), e
guem compare imediatamente a experiéncia entre objecto fisico e o seu formato
digital, “saudade...porque ¢ diferente ter as fotos na mio, em que se pode tocar, do
que agora Vé-las no portatil” (F29). Neste caso, é notoéria a diferenca entre a
materialidade do album de familia fisico, através do qual existe uma experiéncia
haptica, e a experiéncia permitida pela visualizacdo de fotografias no ecra transitorio,
como diria Mitchell, onde a sensa¢do de materialidade se perde. “A forma como
interagimos com uma imagem digital é inteiramente diferente daquela proporcionada

1”1% Existe também quem mencione outras

por um objecto fotografico origina
sensagoes além da visual, “o tacto, o cheiro” (M30), evidenciando a presenca de uma
multi-sensorialidade permitida pelo album fotografico enquanto objecto. Pelo
contrario, hd quem ndo faca distingdes entre a experiéncia permitida pelas duas
tecnologias: “nostalgia, recordacdo (independentemente se é analdgico ou digital)”
(M36). Ha ainda quem admita que o album de familia mostra a “Fugacidade de tudo.
A encenacdo de uma felicidade artificial” (M26). Este Gltimo testemunho vai,
precisamente, ao encontro das propostas de Holland, Khun ou Parr. A fotografia de
familia surge como uma imagem idealizada ligada a um sistema de convencfes
(Holland, 2000: 156) e “como parte de uma vasta industria dirigida largamente ao
cultivo de imagens de familia ideais” (Khun, 1995: 152). “A maioria dos albuns
fotograficos de familia sdo uma forma de propaganda, onde a familia aparece perfeita

e onde todos estdo a sorrir: tentamos criar fabricagdes sobre quem somos” (Parr,

2010).

193 Joanna Sassoon, “Photographic Materiality in the Age of Digital Reproduction” in E. Edwards e J.
Hart (ed.) Photographs Objects Histories: On the Materiality of Images (Londres, Routledge, 2004),
pp. 192.
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Os sentimentos despertados pelos albuns de fotografias digitais sdo mais
diversos que no formato anterior, apesar de alguns participantes afirmarem que sao 0s
mesmos que os espoletados pela fotografia analdgica — (M43), (F34), (F64), (M72),
(M26). No entanto, para outros participantes a experiéncia é diferente tendo em conta
a especificidade da tecnologia: ha quem admita que a visualizacdo de albuns de
familia em contexto digital encerra uma experiéncia “muito mais individual” (F46).
Neste caso, pode pensar-se o computador, a cAmara fotogréafica como objectos ligados
mais ao dominio pessoal, individual do que ao dominio do colectivo. A experiéncia da
fotografia de familia no ecrd de um computador ou telemével pode ser, assim,
considerada como potenciadora de uma experiéncia mais individual do que colectiva.
De outra forma, existe a afirmacdo de que o album digital constitui “uma experiéncia
mais rapida” (F64). Neste caso, existe uma aceleragdo da experiéncia da propria
fotografia em contexto digital, mediada por um ecra onde as imagens sao fugidias, em
contraponto com uma experiéncia pausada e contemplativa permitida pelo aloum de
fotografias em papel. Elizabeth Edwards pensa a fotografia analégica como o meio
favorito de afecto e de contemplacdo comparativamente a outros meios de registo da
realidade, como ¢ o caso do filme e da televisdo, afirmando que “as fotografias
tornam as imagens visiveis através da natureza da sua materialidade, sem uma
traducdo intermediaria técnica que concretize a imagem aparte do processamento
inicial”'%. Pode dizer-se que a imagem exposta no ecrd é uma imagem transitoria e
fugidia (Mitchell, 1992). A introducdo de novas tecnologias pode ser considerada uma
forma de recolocar a visdo, existindo neste processo uma redefinicdo do sujeito
observador e, por consequéncia, uma reorganizacao do pensamento, do conhecimento,
das praticas sociais e da propria experiéncia, como sugeria Jonathan Crary ou Kevin

Robins'®,

As fotografias de familia deixam de ser manuseadas como num album fisico.
Através de software, “podem ampliar-se as fotos para melhor visionamento” (M59).
A acessibilidade de ferramentas de ampliacdo, reducdo, corte, alteracdo ou
ajustamento de cor, permitem uma relacdo diferente entre sujeito e fotografia. As

fotografias parecem tornar-se mais interactivas uma vez que “ndo estamos limitados a

104 Elizabeth Edwards, Photographs as Objects of Memory, via
http://thathasbeen.wordpress.com/2009/12/02/photographs-as-objects-of-memory/ (consultado em
16.05.2012), pp. 225.

105 «A5 novas tecnologias ndo s6 ampliam os poderes da visdo, como também modificam a sua natureza
e as suas fungdes” (Robins, 1995: 36).
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olhar as imagens digitais: podemos habita-las e interagir activamente com eclas”
(Mitchell, 1992: 80). Também Sassoon difere a interacgdo com a imagem analdgica
da interac¢do com a imagem digital. “Se, por exemplo, a utilizagdo de uma lupa para
aumentar o detalhe numa imagem fotogréfica, leva fisicamente o observador até ao
nucleo material do objecto (...), aumentar uma imagem digital envolve 0 uso de um
teclado ou um rato mantendo a distancia do ecrd” (Sassoon, 2004: 192). O laboratorio

fotogréfico é trespassado para o equipamento electronico.

A experiéncia da fotografia digital é, de acordo com um dos participantes,
“similar a sensa¢do que no tempo do analdgico se tinha visualizando uma projeccéo
de diapositivos” (M67). Tal como afirma Mitchell, a projeccdo de imagens digitais

aproxima-se a uma experiéncia fugaz:

“elas [as imagens digitais] representam o ultimo estado na longa evolugéo das
imagens enquanto objectos para imagens como performances — uma transigdo
gue se afasta das imagens entendidas como duraveis, valorizadas
individualmente, como os artefactos enraizados na fisicalidade (frescos,
mosaicos, e murais), passando pelas pinturas de cavalete portateis e pelas
impressdes de baixo custo, até & completa efemeridade de projecces filmicas
e ecras de video.” (Mitchell, 1992: 78).

Para este autor o ecrd, elemento fundamental na visualizacdo das fotografias digitais,
rompe definitivamente com a materialidade que pontuava a producdo de imagens,

como é o caso da fotografia analdgica.

De outra forma, as fotografias digitais mostraram despertar a curiosidade e a
sensacdo de novidade nos sujeitos — (F34), (F47) —, uma vez que a visualizacao destas
imagens permite ver “sempre algo em que ainda ndo tinha reparado” (M39). A
facilidade de ampliacéo, reducéo ou ajustamento de cor e contraste (como ja foi dito,
as técnicas laboratoriais ja ndo sdo necessarias para estas ac¢Oes) permite, assim,
recuperar o conceito que Benjamin denominou de inconsciente optico. A camara e 0
seus meios auxiliares'®, cada vez mais acessiveis, permitem ao observador (re)ver e

(re)conhecer aquilo que escapa ao olho humano. Lembre-se que Marianne Hirsch

106 Actualmente poderia considerar-se hardware (CPU e periféricos ou telemével, por exemplo) e
software (programas e aplicacdes) como auxiliares da cAmara fotografica.
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propOe este conceito benjaminiano para analisar relacbes familiares através de

fotografias'®’.

Com a fotografia digital existe também “a tendéncia para tirar dez vezes a
mesma fotografia”, por isso, “o unico sendo ¢ escolher as fotos para manter” (F35).
Existe, assim, uma tendéncia para a repeticdo de enquadramentos. A possibilidade de
multiplicar o numero de captacbes de um mesmo tema, sem que haja quaisquer
encargos acrescidos, e a possibilidade de uma visualizagdo imediata da imagem
fotogréfica digital, ao contrario do que acontecia com a tecnologia do filme, origina
uma maior descartabilidade da fotografia, como foi ja anteriormente referido.
“Normalmente vou eliminando [as fotografias] do computador, porque sdo tantas que
ndo tem espaco suficiente” (F20). O sujeito escolhe de um conjunto de imagens que
representam o mesmo enquadramento as que quer manter e as que serdo apagadas,

sendo o seu desaparecimento rapido, eficaz, sem vestigios.

I11. 4. Partilha do album de familia em contexto analégico e digital

Tendo em conta a partilha do album de familia anal6gico, verificou-se que a
maioria dos participantes mostra as suas fotografias pessoais e familiares a terceiros,
uma vez que “sd80 memdrias que guardamos com carinho e gostamos de as reviver
partilhando-as com outros” (F35), sendo que “o album também serve para mostrar aos
outros as nossas vivéncias” (F64)'%%, Tal como ¢ dito por Bourdieu, “as fotografias
sdo tiradas tanto, ou ainda mais, para serem mostradas como para serem olhadas”
(Bourdieu, 1965: 88). Segundo os participantes, o album de familia conta a histéria da
vida, o crescimento do sujeito: “Sim, a amigos e outros familiares. Para verem como
eu era quando era pequena e porque sinto que 0 meu crescimento esta escrito ali, em
imagens” (F21), cumprindo também uma funcéo de legado, de patrimoénio familiar: “é
uma forma de conversar e passar mensagens em especial a geracdes mais novas”

(F46). Ja Bourdieu questionava: “Na auséncia de outros suportes, ndo devera ser dado

197 Marianne Hirsch equaciona o conceito de inconsciente 6ptico formulado por Walter Benjamin como
ferramenta de anélise de interac¢des visuais familiares (Hirsch, 1997). Segundo Benjamin: “a natureza
que fala a camara é diferente da que fala aos olhos. Diferente sobretudo porque a uma espaco
consciente explorado pelo Homem se substitui um espaco que ele penetrou inconscientemente(...) Mas
a fotografia com os seus meios auxiliares — o retardador, a ampliacdo — capta esse momento. SO
conhecemos este inconsciente Optico através da fotografia tal como conhecemos o inconsciente
pulsional através da psicanalise” (Benjamin, 1931: 246).

108 «Sim, a pessoas proximas. Para recordar determinados momentos ou mostrar as pessoas algumas
coisas engragadas” (F21).
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a fotografia a funcdo de compilar a heranga familiar?” (Bourdieu, 1965: 28).
Também, relativamente aos albuns digitais, a maioria dos participantes afirma
partilhd-los com outras pessoas. Redes sociais e arquivos on-line séo utilizados para
partilhar albuns “principalmente de viagens para que outras pessoas fiquem a
conhecer um pouco esses locais” (M56)'%°. Esta partilha surge também como uma
forma de “manter o contacto com a familia” — (F35), (M67). Aqui, tal como indica
Bourdieu, a fotografia cumpre a fun¢do de “actualizacdo e troca de informacéo entre
membros da familia”, existindo uma manuten¢ao das relacdes familiares através da
mesma (Bourdieu, 1965: 22). Em 1965, a fotografia era, segundo o autor, “melhor que
as cartas” no cumprimento da fungdo de actualizag¢do de informagdo. Actualmente, no
contexto digital, esta troca, este contacto com outros familiares pode ser feito quase
instantaneamente, sendo comum a utilizacdo de redes sociais ou o correio electronico
para o efeito. “A troca de imagens tornou-Se menos constrangida pelo espaco, pelo
tempo e pela materialidade do que no passado” (Mitchell, 1992: 80). A imediaticidade
com que a fotografia digital é acedida e a facilidade com que € inserida em diferentes
equipamentos digitais, permite transmiti-la, partilha-la muito mais rapidamente do
que através do formato analdgico. Os graficos 9 e 10, em anexo, indicam a partilha de
fotografias pessoais e de familia mais frequente do que o que acontecia no formato
analdgico. No entanto, alguns participantes referem ndo partilhar fotografias digitais
através de redes sociais ou, se o fizerem, admitem ter um cuidado especial''®. Desta
modo, tal como aconteceu com a domesticacdo da préatica da fotografia analégica que
originou “uma diferencia¢do entre o que pertence a esfera publica e o que pertence a
esfera privada” (Bourdieu, 1965: 29), a separagdo entre imagens publicas e privadas
continua a ser feita com a introducdo do digital. Algumas imagens continuam a ser
“muito privadas” (F26) reservadas a contemplacdo pessoal ou familiar, sendo
mostradas apenas “fotografias que possam interessar a toda a gente” (Bourdieu, 1965:
87), ou seja, sdo partilhados os albuns fotograficos referentes a uma “memoria

colectiva” (M45)*,

109 Redes sociais como o Facebook incluem a funcionalidade de criagdo de albuns de fotografias o que
permite que os utilizadores organizem as imagens de forma tematica e cronoldgica.

10 «Sim, nas redes sociais como o Facebook. Mas apenas as pessoas que conhego” (F21), “Sim, amigos
e familia. Partilhar s6 em contexto privado, em casa ou por mail. Em redes sociais, ndo.” (F41).

111 «gim, partilho os albuns no Picasa para dar a conhecer aos outros um pouco da minha vida, para
partilhar alegria com outras pessoas também expostas nas fotos” (F34).
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CONSIDERACOES FINAIS

Para a elaboracdo desta tese foram utilizados, por questdes préaticas, resultados
obtidos através da submissdo de respostas escritas mediante o preenchimento do
inquérito on-line, sendo, por isso, reconhecida a sua limitacdo. A realizacdo de
entrevistas presenciais seria um contributo mais enriquecedor. De outra forma, o
inquérito em questdo poderia ser alvo de melhoramentos, nomeadamente no que
respeita a propria préatica fotografica em contexto familiar. Apesar de ter sido utilizada
apenas como ilustracdo, a seccdo quantitativa do inquérito poderia ser, igualmente,

melhorada de forma a facilitar a leitura dos resultados obtidos.

Poderia ser dada uma continuacdo ao presente trabalho através de um trabalho
de campo que contemplasse a producdo de objectos fotograficos, nomeadamente do
album de familia, que pudessem revelar diferencas e semelhancas relativamente ao
passado e ao futuro do medium enguanto objecto tedrico e pratico. Uma observacao
directa destes objectos, bem como dos sujeitos que os produzem, poderia fornecer
uma compreensdo mais profunda sobre a evolucdo da fotografia enquanto pratica
social/cultural, beneficiando da experiéncia de uma geracdo que conviveu de perto

tanto com a fotografia analdgica como a fotografia digital.

Apesar das limitagdes referidas foi procurado, desde o comego do presente
trabalho a analise dos resultados obtidos através da aplicacdo do inquérito em anexo,
0 que muda e 0 que permanece inalterado na producdo do album de fotografias de
familia — enquanto pratica social — em consequéncia da introducdo da fotografia

digital no ambiente doméstico.

O decorrer do trabalho permitiu perceber que alguns dos conceitos que
alicercavam a pratica e a experiéncia da fotografia analdgica, nomeadamente a
materialidade e a indicialidade, acabam por cair por terra quando pensamos e
experienciamos a fotografia digital. Se ndo for impressa em papel ou noutro tipo de
suporte fisico (o que, como foi visto, ocorre apenas em casos muito especificos), a
fotografia digital perde a presenca enquanto objecto para integrar apenas o dominio
dos digitos, sendo comummente mediada pelo ecra, caracterizado pela transitoriedade
das imagens. A materialidade do album, as encadernac¢fes de couro com guarnigdes

de metal e as folhas grossissimas, debruadas a ouro, como descrevia Benjamim em
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1931, ou mais recentemente os pequenos albuns Kodak com as suas divisorias de
plastico ddo lugar a pasta digital abstracta. A introducdo do digital permitiu, deste
modo, o culminar da alienacdo da materialidade do objecto fotogréfico uma vez que,
mesmo no seu formato analdgico, a imagem fotografica mobilizava o sujeito mais
pelo seu conteddo do que pela sua forma fora do enquadramento, sendo esta uma

caracteristica da fotografia pessoal e de familia (Holland, 2000).

Também a indicialidade, a aderéncia da realidade ao papel fotogréfico, deixa
de ser evidente quando pensamos no processo da captacao do real a partir do processo
fotografico digital (os raios luminosos ja ndo tocam directamente a fotografia). Apesar
da indicialidade perdida, foi percebido que uma das funcbes que acompanha a
fotografia, desde a sua introducdo em 1839, mantém-se intacta até hoje tendo em
conta a préatica fotografica no ambiente doméstico: a fotografia enquanto potenciadora
de rememoracao e recordacdo, enquanto mediadora de uma relagcdo do sujeito com o

tempo.

Embora noutro formato, o album de familia de base digital constitui-se a partir
de uma organizacéo de representaces de mundos privados, tal como acontecia com o
seu antecedente analdgico. Contudo, surge preenchido por um maior nimero e por
uma maior diversidade de fragmentos da realidade (a camara digital é usada com um
bloco de notas imagéticas do real). O “novo” formato da imagem fotografica permite
novas formas de organizacdo da mesma, desde a pasta digital, ao album de fotografias
on-line, até a apresentacdo multimédia (de certo modo ja herdeira das projeccdes de
slides) onde a sincronizacdo de som e imagem potenciam praticas de edicdo e
montagem, permanecendo uma ideia de narratividade da vida privada do sujeito
associada a compilacéo de fotografias privadas e de familia. A presenca constante da
camara digital, integrada noutros equipamentos electronicos que acompanham o
sujeito quotidianamente (como o computador pessoal ou o telemovel), potencia a
producdo de imagens fotograficas e, consequentemente, a actualizagéo, visualizacdo e

partilha de albuns com mais frequéncia.

Assim, olhando retrospectivamente para o trabalho desenvolvido e em
resposta a questdo inicialmente colocada, é possivel afirmar que a producao do album
de familia, depois da introducdo e aceitacdo social da fotografia digital, sofre
transformacdes de ordem pratica. Fotografa-se mais (0 excepcional convive com o

banal no album de familia em contexto digital — € possivel pensar num hiperpresenca
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tanto do infimo [Frade, 1992] como do banal), sendo as fotografias organizadas e
visualizadas mais regularmente e de forma diferente (o livro e o papel dao lugar ao

disco de armazenamento e ao pixel).

Pode afirmar-se que a fotografia néo foi poupada ao desejo de imediaticidade.
A forma como a fotografia digital é facilmente produzida e imediatamente
visualizada, mantida ou descartada através da accdo higiénica do clique mostra
também como a relagdo entre o sujeito e a imagem fotografica foi transformada pela
introducéo do digital no quotidiano. A imagem fotografica digital é caracterizada néo
sO pela facilidade de producéo mas também pela sua descartabilidade. De outra forma,
a mesma imediaticidade inerente a fotografia digital aliada a equipamentos como o
computador e a tecnologias com a internet, facilita a partilha de fotografias pessoais e
de familia com terceiros, uma vez que a imagem digital deixa de ser constrangida pela
materialidade (Mitchell, 1992).

A mediacdo das imagens fotogréaficas sofre igualmente uma transformacéo. As
fotografias que constituem o album digital sdo actualmente mediadas pelo ecra
transitorio caracterizado pela efemeridade, impessoalidade e imaterialidade, como diz
Mitchell (1992), contrastando com a experiéncia fisica proporcionada pela pagina do
album. Foi também observada a diferenca entre a experiéncia do album de familia
analdgico e digital, sendo o primeiro caracterizado pela calma, pela contemplacéo e
pela materialidade, como diz Elizabeth Edwards, e o segundo pela rapidez, pela
efemeridade, pela evanescéncia. A fotografia pessoal e de familia integra actualmente
um enorme fluxo de outras imagens que povoam o mesmo ecrd, sendo este um espacgo
onde as imagens aparecem e desaparecem num movimento constante. Desta maneira,
pode dizer-se que o album fotografico, juntamente com a propria fotografia, perde o
seu corpo fisico e renasce como fantasma. Dele fazem parte um conjunto de imagens

imateriais e incorporeas, libertas, como ja foi referido, da condigdo material.

A producdo do album de familia é progressivamente abandonada a favor do
arquivo de fotografias no disco de armazenamento. Como resultado desta pesquisa
fica a ideia do album de familia enquanto objecto pertencente ao passado (tal como a
fotografia de base mecénica e quimica em si), adquirindo, de certa forma, o estatuto

de reliquia familiar.

63



De outra forma, estas transformacGes que envolvem sobretudo questdes
relativas a actividade concreta da fotografia, ndo implicam uma mudanca na forma
como a fotografia é pensada no contexto social. Mesmo com a queda da materialidade
e da indicialidade com a introducdo da fotografia digital, o conceito de fotografia tal
como o desejo de fotografar ndo é ameacado pela digitalidade (Batchen, 2001).
Mesmo que os modos de producdo, de organizacao e interac¢do sejam diferentes, a
fotografia continuard a ser entendida como fotografia (Gunning, 2004). A fotografia,
mesmo com as mudangas préaticas implicadas pela tecnologia digital, ndo deixa de
cumprir, no contexto domeéstico, a funcdo de registo de momentos familiares, assim
como de auxiliar da memdria. Pode dizer-se que a funcdo familiar permitida pela
producdo de fotografia referida por Bourdieu (1965), ou seja, a fungéo de integracao
do grupo, continua a ter lugar actualmente, embora o dominio do fotografavel se
tenha alargado, sendo a prépria camara fotografica um objecto considerado mais
pessoal do que familiar. De forma diferente, verificou-se que o conceito de album
fotografico em contexto digital foi questionado, tendo sido preferido por alguns
participante, o termo arquivo para denominar o modo de organizagdo das fotografias
de familia num disco de armazenamento. Neste caso, pode dizer-se que a perda da
qualidade material do album pde em causa a existéncia do mesmo. No entanto, como
foi visto, continuam a existir praticas ordenadoras das fotografias pessoais e de
familia de base digital que cumprem uma funcéo narrativa, tal como acontecia com o
formato anal6gico. A semelhanca da fotografia, o album de familia desmaterializa-se,
reaparecendo nas pastas digitais, nos arquivos on-line ou nas apresentacbes

multimédia.

A funcdo do album e da fotografia de familia continua a ser entendida de
forma muito semelhante no contexto social em ambos os formatos. O registo e a
possibilidade de recordacdo e de rememoragdo daqueles que sdo mais queridos
continua a prevalecer na época em que a indicialidade, o poder de verdade da imagem
fotografica digital é posto em causa. A fotografia de familia de base digital, tal como
0 seu modo de organizacdo, continua a ser tdo importante para o sujeito como foi a
fotografia analdgica, dado que o “isto-foi” passado continua a ser valido para o sujeito
que deseja cristalizar, guardar, preservar, organizar, partilhar e recordar os rostos dos

que participam na sua existéncia.
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A. 1. Gréfico e tabela 1- Longevidade / durabilidade da fotografia analdgica.
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A. 2. Gréfico e tabela 2 - Longevidade / durabilidade da fotografia digital.
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Graficos 1 e 2 - Relativamente a longevidade e durabilidade das fotografias analdgicas, o

valor “1” representa menor durabilidade e o valor “10” maior durabilidade.



A. 3. Grafico e tabela 3 — Facilidade de organizacéo da fotografia analégica.
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A. 4. Gréfico e tabela 4 — Facilidade de organizacao da fotografia digital.
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Graficos 3 e 4 — Considerando a facilidade de organizagdo das fotografias analogicas e
digitais, o valor ‘1’ representa a expressdo menos facil de organizar ¢ o ‘10 representa a

expressdo mais facil de organizar.
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A. 5. Gréfico e tabela 5 — Quantidade de fotografias analdgicas tiradas.
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A. 6. Gréafico e tabela 6 — Quantidade de fotografias digitais tiradas.

Graficos 5 e 6 — Relativamente a quantidade de fotografias tiradas com maquina
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analdgica e digital, o ‘1° valor € mais expressivo de menor quantidade e o 10’ o valor

mais expressivo de maior quantidade.
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A. 7. Gréfico e tabela 7 — NUmero de visualizagdes de fotografias pessoais e de
familia analégicas.
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A. 8. Grafico e tabela 8 — NUimero de visualizagdes de fotografias pessoais e de
familia digitais.

Gréficos 7 e 8 - Tendo como referéncia o nimero de visualizagBes das fotografias
analdgicas e digitais, o valor ‘1’ representa a expressao menos visualizadas € o ‘10’
representa a expressdo mais visualizadas.
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A. 9. Gréfico e tabela 9 — Frequéncia de partilha de fotografias pessoais e de familia
analdgicas com outros.

Xi fi fR
1 1 2%
N 2 1 2%
4 ' 3 b 1%
J 4 3 5%
d 5 8 4%
& I b 4 %
o LS e L 7 1 12%
1 2 3 4 5 6 7 8 810 b g %
Xi 9 10 18%
10 8 14%

Total 57 100%

A. 10. Gréfico e tabela 10 — Frequéncia de partilha de fotografias pessoais e de
familia digitais com outros.

Gréficos 9 e 10 — Relativamente a frequéncia da partilha de fotografias analdgicas e

digitais com outros, o valor ‘1’ € mais expressivo de menor frequéncia e o valor 10’ 0

mais expressivo de maior frequéncia.
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A. 11. Grafico e tabelall — Qualidade das fotografias analdgicas.
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A. 12. Grafico e tabela 12 — Qualidade das fotografias digitais.
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Gréficos 11 e 12 — Tendo em conta a qualidade de imagem das fotografias analdgicas e

digitais, o valor <1° é referente a pior qualidade e o valor *10’ é referente a melhor

qualidade.
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ANEXO B - INQUERITO

O impacto da fotografia digital na producao do
album de familia — Inquérito

Ola! Sou estudante do mestrado de Ciéncias da Comunicacao da Faculdade de Ciéncias
Sociais e Humanas da Universidade Nova de Lisboa e neste momento encontro-me a
recolher os dados para a elaboracdo da minha tese.

Como o titulo indica, o presente questionario tem como objectivo verificar se existem ou
ndo mudancgas na pratica de fotografia vernacular, assim como na produ¢do do &lbum
pessoal e de familia, a partir da introducdo e da domesticacédo da digitalidade.

O inquérito dirige-se, deste modo, a uma populacédo praticante de fotografia vernacular

gue tenha produzido albuns pessoais e / ou de familia e que tenha experienciado tanto a
pratica fotografica analégica como a digital.

Dados Pessoais

Sexo

Feminino

Masculino

Idade

Escolaridade

Profissao
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Grupo 1 - Prética fotografica analdgica

Tira ou tirou fotografias com camara fotografica analégica? Se sim, que tipos
de camara utiliza / utilizava para captar fotografias?

Em que ocasides e com que frequéncia produz / produzia fotografias
analogicas?

Quais sdo os temas que mais gosta / gostava de fotografar com a camara
fotografica analdgica?

Com que objectivo capta / captava fotografias analégicas?

Grupo 1.1 - O album de fotografias produzido com fotografias
tiradas com camara fotografica analégica

Como organiza / organizava as fotografias obtidas através de camaras
fotograficas analdgicas (considere albuns, caixas, molduras,...)?

Produz / produzia albuns de familia com recurso a imagens fotograficas
analogicas?

viii



Se sim, adicionava outros elementos além das fotografias as paginas do
album? Quais (texto, recortes, outros objectos)?

Com que objectivo produz / produzia o aloum?

Com gque frequéncia actualiza /actualizava o album?

Com que frequéncia visualiza / visualizava o album?

Que sentimentos Ihe desperta a visualizacdo de um album de fotografias
analogicas?

Costuma mostrar albuns pessoais ou de familia a outras pessoas? Se sim,
porqué?

Que usos da ao album e as fotografias contidas neste?




Grupo 2 — Prética fotografica digital

Tira ou tirou fotografia com maquina fotografica digital? Se sim, enuncie que
tipo(s) de camara(s) utiliza / utilizava para captar fotografias (considere
camaras fotograficas presentes em telemaoveis ou outros equipamentos).

Em que ocasides e com que frequéncia produz / produzia fotografias digitais?

Quais séo os temas que mais gosta / gostava de fotografar com recurso a
camara fotogréfica digital?

Com que objectivo capta / captava fotografias digitais?

Grupo 2.1 - O album de familia produzido com fotografias
tiradas com camara fotografica digital

Como organiza / organizava as fotografias obtidas através de camaras
fotograficas digitais?

Produz / produzia albuns de familia em suporte fisico a partir de imagens
fotograficas digitais?




Se sim, adiciona / adicionavaoutroselementosalém das fotografiasaspaginas
do album? Quiais (textos, recortes, outrosobjectos)?

Produz / produzia albuns pessoais ou de familia em suporte digital?

Considere um album digital conjuntos de fotografias que tenham um principio

de organizagéo.

Se sim, adiciona / adicionava outros elementos ao album digital (textos,
hiperligacbes, ...)?

Com que objectivo produz /produzia o album digital?

Com que frequéncia actualiza / actualizava o album digital?

Com que frequéncia visualiza / visualizava o album digital?

Que sentimentos |lhe desperta a visualizacdo de um album de fotografias
digitais?

Xi



Costuma mostrar albuns digitais ou de familia a outras pessoas? Considere a
partilha de fotografias pessoais em redes sociais e / ou arquivos de imagens

on-line. Se sim, porqué?

Que usos da ao album digital e as fotografias contidas neste?

Grupo 3 - Diferencas entre a préatica fotografica analogica e

digital

Numa escala de 1 a 10 (sendo o numero "1" o valor mais expressivo de
"menos” e 0 "10" o valor mais expressivo de "mais") escolha o valor mais
adequado tendo em conta a sua experiéncia tanto com fotografia analogica

como com fotografia digital.

Quantidade de fotografias tiradas
Fotografia analdgica

1 2 3 4 5 6 7 8 9 10

O0000 00000

L " S L S L

Quantidade de fotografias tiradas
Fotografia digital

1 2 3 4 5 6 7 8 9 10

O0000 00000

L " S L S L

Qualidade de fotografias tiradas
Fotografia analdgica

1 2 3 4 5 6 7 8 9 10

O0000 00000

L " S L S L

Qualidade de fotografias tiradas
Fotografia digital

1 2 3 4 5 6 7 8 9 10

OO0 0000000

L " S L S L
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Facilidade de organizacao das fotografias
Fotografia analdgica
1 2 3 4 5 6 7 8 9 10

O0000 00000

L " S L S L

Facilidade de organizacao das fotografias
Fotografia digital

1 2 3 4 5 6 7 8 9 10

O0000 00000

L " S L S L

Numero de visualizacdes de fotografias pessoais e de familia
Fotografia analdgica

1 2 3 4 5 6 7 8 9 10

O0000 00000

L " S L S L

Numero de visualizacdes de fotografias pessoais e de familia
Fotografia digital

1 2 3 4 5 6 7 8 9 10

OO0 0000000

L " S L S L

Frequéncia com que partilha fotografias pessoais ou de familia com
outros
Fotografia analdgica

1 2 3 4 6 6 7 8 9 10

5 O3 O3 O O O3 O3 3 08 OO

Frequéncia com que partilha fotografias pessoais ou de familia com
outros
Fotografia digital

1 2 3 4 5 6 7 8 9 10

OO0 0000000

L " S L S L
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Longevidade / durabilidade das fotografias
Fotografia analdgica

1 2 3 4 5 6 7 8 89 10

000000000

L ™ L S S S S L T W

Longevidade / durabilidade das fotografias
Fotografia digital

1 2 3 4 5 6 7 8 89 10

000000000

L ™ L S S S S L T W

Muito obrigada pela participacao!
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