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RESUMO 

PRETÉRITO IMPERFEITO DE TERRITÓRIOS MÓVEIS 

é uma pesquisa que busca diferentes maneiras de explorar 

fotograficamente o rosto - e até a ausência dele -, no 

universo dos álbuns de Redes Sociais. As experimentações 

poéticas se dividem nas séries EGOSHOTS, BIOSHOTS e 

THERE'S NO PLACE LIKE 127.0.0.1., criando-se imagens que 

são chaves, portas e espelhos que refletem o eu, o outro e o 

lugar. Tendo como mote os conceitos de Rostidade e de 

Nomadismo de Gilles Deleuze & Felix Guattari e de Michel 

Maffesoli, cada série propõe pensar o rosto como um 

território que migra conforme os fluxos de interação social, e 

como tal adotá-lo como uma espécie de plataforma para 

múltiplas inscrições. Os rostos que se apresentam nesses 

ambientes virtuais são móveis e multifacetados. São muitos 

como se fossem um só, e únicos em suas particularidades. 

São fragmentos visuais de territórios móveis, de passado 

incerto, presente inconcluso e futuro fragmentado em pixels. 

PALAVRAS-CHAVES 

Autorretrato, Fotografia, Redes Sociais, Território. 
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ABSTRACT 

THE PAST IMPERFECT OF MOBILE TERRITORIES is 

a research which aims to photographically explore different 

ways to the face - and even the lack of face - of the universe 

of a/bums of Social Networks. The trials are divided into the 

poetic series EGOSHOTS, BIOSHOTS and THERE'S NO PLACE 

LIKE 127.0.0.1., creating images that are keys, doors and 

mirrors that reflect the se/f and the other place. Having as its 

the concepts of Faciality and Nomadism of Gi//es Deleuze & 

Felix Guattari and Michel Maffesoli, each series proposes to 

discuss the face as a territory which migrates as the flow of 

social interaction, and therefore adopt it as a kind of platform 

for multiple applications. The faces that appear in these virtual 

environments are mobile and multifaceted. Many as if they 

were one and unique in their particulars. They are fragments 

of territory visual furniture, obscure past, present and future 

unfinished fragmented into pixels. 

KEYWORDS 

Photography, Self-Portrait, Social Networks, Territory. 
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INTRODUÇÃO 

O presente trabalho PRETÉRITO IMPERFEITO DE 

TERRITÓRIOS MÓVEIS, propõe pensar a respeito de questões 

espaço-temporais que envolvem a linguagem fotográfica 

praticada em álbuns de Redes Sociais, e como tais imagens 

podem ser abordadas fotograficamente. Abordadas como se 

elas próprias fossem territórios com visualidade e 

particularidades ímpares. 

Os autorretratos não foram definidos a priori como 

o foco do trabalho. Na verdade, o interesse inicial estava em 

fotografias de álbuns digitais em toda sua diversidade, sua 

multiplicidade de temas e todo o incontável número de 

olhares que, de tão múltiplos, pareciam um só. Por que razão 

o olhar de fotógrafos anônimos, fora do sistema da arte, me 

comove ao ponto de repensar meu papel como fotógrafa, 

como professora e como indivíduo? Esta questão era, e 

continua sendo, a maior motivação deste trabalho e vai além, 

continua força motriz das reflexões sobre a natureza da 

representação e da simulação da fotografia e suas 

manifestações. Mas outros porquês foram se somando ao 

longo da delimitação do objeto de pesquisa: 



 

 

 
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No primeiro capitulo, IDENTIDADES LÍQUIDAS, o 

rosto é tratado como território de subjetivações que se 

estabelecem dentro e fora do sistema da arte. São abordados 

os conceitos e procedimentos práticos que deram origem às 

séries EGOSHOT e BIOSHOT, respectivamente, uma vez que 

ambas se fixam em questões relacionadas ao retrato e ao 

autorretrato fotográfico a partir de dispositivos digitais 

disponíveis na web. 

No item 1.1, O PONTO DE VISTA DO AUTOR - A 

CONDIÇÃO ESPECULAR DO AUTORRETRATO FOTOGRÁFICO, 

são estabelecidos os posicionamentos adotados para o 

problema que gira em torno do sujeito que se autorretrata 

figurativamente, tendo duas metáforas ou exemplos como 

pontos de partida: a leitura que Michel Foucault fez sobre a 

obra 'Las Meninas', de Diego Velazquez, e um contraponto 

entre o personagem Thomas, do filme 'BLOW-UP' de 

Michelangelo Antonioni, relacionando-o com o método de 

análise de um campo social de Pierre Bourdieu. Ainda que se 

abordem fatos cronológicos quanto às mudanças históricas 

no campo da fotografia profissional e amadora, estas se 

darão segundo enfoques pontuais, a fim de apontar como a 

indústria fotográfica vem disponibilizando ferramentas de 

representação cada vez mais acessíveis e automatizadas, e 

como estes dispositivos elétrico-eletrônicos transformaram­

se em valiosos instrumentos para novas relações sociais. 

No item seguinte, 1.2 AUTORRETRA TOS MÓVEIS 

NA ERA DO I MATERIAL, se delimitam as formas de 

autorrepresentação do homem contemporâneo e suas 

origens na estrutura sociocultural moderna. As visões de 

Walter Benjamin, André Rouillé, Zigmund Bauman, Paula Sibilia 

e Andy Grundberg orientam criticamente a leitura das obras 
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dos artistas de referência, como Andy Warhol, Robert 

Heinecken e Sherrie Levine, entre outros, que tratam da 

Apropriação, Autorrepresentação e do Citacionismo como 

práticas artísticas. 

A partir do item 1.3 EGOSHOTS - PASSEIOS PELO 

ROSTO-MAPA se detalhará a construção da série EGOSHOT, 

que aborda os daily vídeos como uma das principais 

estratégias do internauta para dilacerar o círculo íntimo e se 

autoincluir na esfera pública. Essas inscrições fotográficas 

superpostas são como rostos-mapas para territórios de 

subjetividade, cujas narrativas ágrafas e efêmeras se 

guardam em chaves codificadas. 

O último tópico deste capítulo, 1.4 BIOSHOTS -

MURO BRANCO, BURACO NEGRO, irá detalhar a construção 

da série BIOSHOT, que trata do complexo processo de 

produção social, política e ideológica que constitui um rosto, 

tendo como mote o conceito de Rostidade de Gilles Deleuze 

e Felix Guattari. 

No segundo capítulo, TERRITÓRIOS MÓVEIS, os 

autorretratos são analisados pelo ponto de vista do 

nomadismo, como uma estratégia contemporânea para 

desterritorializar os lugares íntimos e reterritorializar espaços 

sociais. 

No item 2.1 O NOMADISMO DIGITAL COMO 

CONDIÇÃO DE TERRITORIALIZAÇÃO, relaciona-se o(s) 

conceito(s) de território, mais uma vez segundo Deleuze e 

Guattari, assim como por Michel Foucault e Michel Maffesoli, 

a fim de se estabelecer as distinções entre as imagens 

produzidas pelos internautas e as imagens produzidas na 

poética. O trabalho de Aziz+Cucher e de Joan Fontcuberta 
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servirão de contrapontos sobre como outros artistas abordam 

o tema 'corpo versus território' usando dispositivos digitais. 

Ao final do capítulo 02, serão detalhadas as 

referências e procedimentos para a construção da última 

série da pesquisa, 2.2 'THERE'S NO PLACE LIKE 127.0.0.1'- A 

INVENÇÃO DO LUGAR. A escolha do método da assemblage, 

as variações de suportes, os temas principais e as influências 

plásticas para a construção das imagens estarão neste item. 

Uma breve leitura sobre as qualidades sígnicas das imagens 

desta série será esboçada, a título de sugerir futuros 

questionamentos sobre as denotações e conotações da 

fotografia enquanto linguagem. 

Em FUTURO DO PRETÉRITO, mais do que 

considerações finais se colocam ou se relacionam os 

problemas iniciais frentes aos caminhos da poética. Preferiu­

se deixar este relato para o final, pois entende-se que seja a 

melhor maneira de se confrontar as hipóteses iniciais com os 

resultados finais da pesquisa. 
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CAPÍTULO 01 

IDENTIDADES LÍQUIDAS 
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1.1 O PONTO DE VISTA DO AUTOR 

A CONDIÇÃO ESPECULAR DO AUTORRETRATO 

FOTOGRÁFICO 

Uma das formas mais antigas de representação 

figurativa é o Retrato. Sua prática remonta aos primórdios das 

representações visuais e através dela foram construídas as 

fontes iconográficas e iconológicas, tanto da história da arte, 

como também das civilizações. Através do retrato, artistas de 

todas as épocas exibiram além de fisionomias, toda sorte de 

traços da história, costumes, crenças, poder, sexualidade, 

religiosidade, realidades e ficções. 

A produção de retratos nas artes visuais afirma-se 

de modo autônomo a partir do século XIV e, sua difusão 

acompanha os desejos de ascensão urbana da burguesia 

para projetar sua imagem na vida pública e privada, 

principalmente nos países mais desenvolvidos da Europa 

àquela época. Como prática figurativa, a produção de retratos 

- e conseqüentemente de autorretratos -,foi se alterando ao 

longo do tempo espelhada em modelos diversos. 

Assim como os retratos, os autorretratos também 

estão entre os temas mais recorrentes de todas as formas de 

expressões artísticas conhecidas, pois o desejo de lançar 
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mão da própria imagem e projetá-la para além de sua limitada 

existência física acompanha a humanidade até hoje. A 

autorreflexão, autoafirmação, autodilaceração ou 

autossublimação caminham ao lado do espírito criativo e são 

sentimentos que não são exclusividade de artistas. São 

desejos que estão dentro de cada um de nós, em maior e em 

menor grau ao longo da nossa existência. 

Autorretratar-se, no entanto, antes das técnicas 

de produção de imagens mecanizadas, era privilégio de 

virtuoses e atributo restrito aos que possuíam talento para as 

artes. Só a partir do advento da fotografia, no século XIX, e 

dos demais meios de reprodutibilidade técnica, mecânica e 

automática, é que a possibilidade do autorretrato chegou às 

mãos do homem comum, aquele fora do circuito das 

academias de Belas Artes. 

No célebre ensaio 'A obra de arte na era de sua 

reprodutibilidade técnica', Walter Benjamin (1994) afirmava 

que com a fotografia, pela primeira vez no processo de 

reprodução da imagem, a mão teria sido liberada das 

responsabilidades artísticas mais importantes, que passariam 

a caber unicamente ao olho. Sobre este olho teoricamente 

desligado das mãos treinadas do artista, porém, pesou-lhe 

inicialmente toda a tradição do modelo de retrato pictórico 

antecessor. Isso porque, surgida entre pesquisadores ligados 

a inventos científicos, a fotografia foi sendo elaborada como 

linguagem em partes dissociadas de conteúdos estéticos a 

priori. Fruto da ótica e da impressão química da luz, a 

fotografia é morfogeneticamente híbrida em sua origem, 

resultado de fenômenos físico-químicos, uso de aparelhos 

óticos e mecânicos e da manipulação técnica e arbitrária de 

um operador. 
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feita em pequenas, rápidas e decisivas etapas técnicas e 

formais. 

A cada melhoria que se produzia na fotografia, por 

sua vez, causava uma reação nas revistas dedicadas às artes 

visuais, principalmente na França e na Inglaterra, dois dos 

mais importantes pólos de produção industrial e intelectual da 

Europa neste período. 

FIG.01 e FIG.02- À esquerda, exemplo de pintura em miniatura, 'A 
Jady wearing décolleté black dress' de François Théodore Rochard 
de 1830; à direita, um precoce daguerreótipo de Antoine Claudet, 
de 1843, de mulher não identrricada em pose que se tornou comum 
nos primeiros retratos fotográficos, com o queixo apoiado para 
sustentar a cabeça. 

Aaron Sharf (1994) nos conta que, quando foi 

anunciado que o método de Beard reduziria para quatro ou 

cinco minutos o tempo de exposição de uma foto, a revista 

Art-Union em sua edição de 1841, assegurou aos pintores que 

não teriam nada a temer com esta inovação, porque 'assim 

como o retrato fotográfico era inexoravelmente fiel ao seu 

modelo, ninguém conhecia melhor que eles o que isso 

custaria aos fotografados' (SHARF, 1994: p.42), referindo-se 
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constrói uma imagem que nos faz pensar sermos 

testemunhas de uma habitual cena de convivência do artista 

com a nobreza. A expressão das personagens nos faz 

questionar sobre o quão mágico ou perverso é a curiosidade 

humana e o desejo pela invasão aos círculos privados de 

vidas alheias. Tal curiosidade se mantém cada vez mais viva, 

e ao longo das transformações históricas se confirma como 

um tipo de apetite insaciável que vai além das divisões de 

camadas sociais. Cenas como a de 'Las Meninas' são 

investigadas até hoje e são temas geradores de uma 

verdadeira indústria do espetáculo. 

Princess and serving ladies 

FIG.03 - 'Las Meninas', 1656, de Diego Velázquez. Acima, á 
esquerda, o quadro sem cortes, e á direita e abaixo os detalhes 
das personagens em destaque. 

Historicamente, a figura do pintor que se 

autorretratava era pouco comum para o século XVII. Segundo 

Foucault, subvertendo os pontos de vistas do observador e 
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do observado, Velázquez expôs as diferenças do papel social 

do artista frente às classes dominantes de seu tempo, e 

reivindicou seu próprio lugar e sua condição social colocando­

se na cena. Ao se colocar no papel de protagonista junto aos 

reis, representados apenas no reflexo longínquo da parede do 

fundo da sala, Velázquez brincou de girar a roda da fortuna 

confundindo a hierarquia histórica das personagens, quase 

como num manifesto silencioso enviado para as gerações 

futuras. A atitude de Velázquez parece ter apontado as 

fragilidades dos bens materiais frente ao talento do artista, 

desafiando o seu próprio tempo a ultrapassar essas 

fronteiras. 

Em sua leitura crítica sobre o autorretrato de 

Velázquez e as demais personagens do quadro, Foucault 

destaca fundamentalmente a importância do espelho no 

fundo da sala como o elemento que restitui o que falta a cada 

olhar das personagens em cena. 

Talvez essa generosidade do espelho seja simulada; 

talvez esconda tanto ou mais do que manifesta. O lugar 

onde impera o rei com sua esposa é também o do 

artista e o do espectador: no fundo do espelho poderia 

aparecer - deveriam aparecer - o rosto anônimo do 

transeunte e o de Velázquez. Pois a função desse 

reflexo é atrair para o interior do quadro o que lhe é 

intimamente estranho: o olhar que o organizou e aquele 

para o qual ele se desdobra. (FOUCAULT, 1981: p. 30) 

O estudo de Foucault vai ao cerne do problema 

que gira em torno do sujeito que se autorretrata 

figurativamente, não só em 'Las Meninas' como em outras 

obras da História da Arte. Desdobra-se na relação de 
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indiscriminadamente, mesmo por aqueles sem o domínio de 

todas as etapas do processamento da imagem 

sensibilizações de placas e revelações finais. A iniciativa da 

Kodak foi decisiva para a massificação da fotografia em larga 

escala, principalmente dando a chance de o autorretrato 

chegar às mãos de quem pudesse adquirir uma câmera, e 

isso causou alvoroço tão logo se tornou viável. 

A nova possibilidade industrial criada pela Kodak, 

segundo Marie-Loup Sougez (1996), teve como principal 

trunfo investir em um novo nicho de mercado, voltado 

primeiramente para o amador 

A sua dedicação [de Eastman Kodak] à divulgação 

popular [da fotografia] permitiu mais tarde à firma, 

figurar na vanguarda das investigações mais 

sofisticadas, custeadas pela certeza de dispor de um 

imenso mercado. (SOUGEZ, 1996: p.148) 

No que pese a importância do trabalho dos 

pioneiros da fotografia oitocentista para a evolução técnica e 

conceitual da linguagem, há que se reconhecer que a primeira 

câmera voltada para o mercado amador foi um passo 

decisivo para a democratização do uso da fotografia na 

sociedade, além de viabilizar a unificação da técnica em 

termos de suportes, formatos e materiais fotossensíveis que 

se sucederam nos anos subseqüentes. 

Rapidamente, a partir da primeira metade do 

século XX, um grande número de interessados na fotografia 

passou a encará-la como possibilidade de complementação 

de renda, atividade secundária ou mesmo como hobby, 

colocando-a entre uma das grandes invenções da era 

industrial. 
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É no quesito separação entre profissão e lazer que 

a fotografia torna-se instrumento de múltiplos usos e funções, 

permitindo que o fotógrafo se reveze entre a área comercial e 

os interesses desvinculados dos fins lucrativos. Poderíamos 

considerar a fotografia como um grande campo democrático 

em que se pratica uma verdadeira linguagem universal, cada 

vez mais acessível, comparável a um daqueles lugares 

próprios ao campo da arte citados por Pierre Bourdieu (1996) 

como 'atraentes' e 'acolhedores' 

( ... ) desses lugares incertos do espaço social que 

oferecem postos mal definidos, antes por fazer que 

feitos e, nessa medida mesma, extremamente elásticos 

e pouco exigentes, e também futuros muito incertos e 

extremamente dispersos. ( ... ) A 'profissão' de escritor 

[idem fotógrafo] ou de artista é, com efeito, uma das 

menos codificadas que existem; uma das menos 

capazes também de definir (e de alimentar) 

completamente aqueles que dela se valem e que, com 

muita freqüência, só podem assumir a função que 

consideram como principal com a condição de ter uma 

profissão secundária da qual tiram seu rendimento 

principal. (BOURDIEU, 1996: pp.256-257) 

Como linguagem, a fotografia vem sendo usada 

pelos mais diferentes canais de narração e cada vez mais se 

afirma como instrumento de inserção social. Seja pelo viés da 

comunicação ou da arte - ou de ambas -, a fotografia tem 

sido a ferramenta que vem dando voz a indivíduos e coletivos 

expressarem seus valores culturais através dos mais variados 

suportes, esgarçando as fronteiras impostas por idiomas, por 

limites territoriais, políticos e financeiros. A produção e 

circulação de fotografias feitas pelo fotógrafo não-profissional 
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produtor de bens culturais, internos e externos ao próprio 

campo em que está inserido. 

Independentemente de questões relacionadas 

com destreza técnica ou intenções conceituais, os 

autorretratos fotográficos são evidências da necessidade de 

autorrepresentação do sujeito como algo cultural, que denota 

significados diferentes para sua relação com a sociedade do 

seu tempo. Estas diferenças, assim como as semelhanças, se 

devem às mudanças históricas do contexto dos artistas que 

produzem esses registros, mas também estão diretamente 

relacionadas com a evolução das tecnologias disponíveis em 

cada período. 

As delimitações ou divisões entre categorias, 

métodos de trabalho ou classificação de gêneros que 

situasse a Fotografia em toda sua abrangência interdisciplinar 

se fez de forma tumultuada desde o princípio. A separação 

entre o ofício-profissão de fotógrafo versus livre-criação do 

artista ou do fotógrafo amador demonstra o quanto tensões 

internas aos campos sempre existiram, e se manifestaram 

muitas vezes de forma maniqueísta e extremada. Porém, 

embora a linha divisória entre arte e técnica esteja em 

constante deslocamento desde o começo, só a partir do 

barateamento e automação de câmeras fotográficas voltadas 

para o mercado não-profissional é que as fronteiras entre os 

dois campos começaram a ser minadas, tornando-se cada 

vez mais tênues e entrecruzadas. 

Para André Rouillé (2009), o reconhecimento da 

fotografia nos territórios da cultura e da arte é relativamente 

recente e sobrevêm a um momento de declínio histórico e 

irreversível de seus usos práticos. O uso crescente de 

procedimentos fotográficos por artistas fora da tradição 
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clássica da fotografia, é que para Rouillé deu origem a tais 

mudanças. Somente por volta dos anos de 1970, na França e 

no mundo ocidental, é que essa consagração foi 

acompanhada de um novo olhar dirigido à fotografia 

Substitui-se o uso prático do dispositivo pela atenção 

sensível e consciente prestada às imagens. Mudaram 

as práticas e as produções, os lugares e os circuitos de 

difusão, bem como as formas, os valores, os usos e os 

autores. (ROUILLÉ, 2009: p.15) 

Rouillé descreve as etapas históricas pelas quais a 

fotografia foi evoluindo da condição subalterna de mero 

documento à matéria principal da arte contemporânea, como 

um caminho cheio de pluralidades e transformações. O autor 

insiste em afirmar que 'a fotografia não é documento (aliás, 

como qualquer imagem), mas somente está provida de um 

valor documental, variável segundo as circunstâncias. 

(OP.CIT.: p.19), e classifica a 'fotografia-documento', apoiada 

na crença de relação direta com a realidade visível, como um 

equívoco histórico. Só a partir da crise deste conceito é que a 

'fotografia-expressão', apoiada no caráter indireto com o 

mundo, pôde se sobressair 

Essa passagem do documento à expressão se traduz 

em profundas mudanças nos procedimentos e nas 

produções fotográficas, bem como no critério de 

verdade, pois a verdade do documento não é a 

verdade da expressão (IDEM: p.19). 

A divisão entre o mundo dos fotógrafos e o que 

pertenceria ao mundo da fotografia dos artistas, embora já 

encontrasse ressonância nas experimentações e manifestos 
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das vanguardas históricas do inicio do século XX, só se 

configurou como territórios distintos a partir da segunda 

metade do mesmo século. Tal divisão servia para demarcar 

não só fronteiras conceituais, mas principalmente como 

resposta concreta para as evoluções tecnológicas e materiais 

da linguagem, tanto no campo estético quanto no econômico. 

É fato que a fotografia demorou a alcançar um 

lugar de destaque entre as outras formas de expressões mais 

tradicionais da arte. Só a partir da segunda metade do século 

XX é que a fotografia passou a atrair a atenção de críticos, 

curadores, marchands e colecionadores - a despeito de todo 

o esforço de alguns fotógrafos no sentido de emparelhar a 

produção fotográfica com outras formas de expressão 

clássicas como o Desenho, a Pintura, a Gravura e a Escultura 

citando-se apenas linguagens das artes visuais. 

Surpreendentemente, não foram os fotógrafos 

documentaristas da escola clássica européia como Eugéne 

Atget, Brassai, ou André Kertész, nem mesmo Edward 

Weston ou Ansel Adams nos EUA que a colocaram no tão 

esperado cume, e sim, os artistas que se aproximaram da 

linguagem para extrair dela seu potencial ficcional e não o 

discursivo. 

Movimentos como o Pictorialismo, a Nova Visão, 

as Fotomontagens da Escola de Bauhaus ou as abstrações 

do Photo-Secession já reivindicavam um lugar para a 

fotografia entre as manifestações artísticas da Modernidade, 

mas curiosamente, as tradições da arte fotográfica 

elaboradas por fotógrafos como Alfred Stieglitz e Minar White, 

por exemplo, ou o engajamento político-social das imagens 

de Robert Capa ou de Henri Cartier-Bresson, significou pouco 

para artistas interessados em imagens fotográficas como 
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representações culturais e matéria-prima de expressão 

pessoal. 

Na década de 1970, artistas saíram em uma 

centena de direções de uma só vez, e a arte passou a ser 

constituída por uma mistura de mídias como parte da sua 

diversidade. O que passou a fascinar artistas e críticos nesta 

época teria sido a complexa capacidade da Fotografia para 

representar e revelar os estereótipos visuais do nosso 

mundo, e rapidamente ela foi incorporada como 

procedimento e suporte da arte, assim como suas 

manifestações preexistentes em propagandas, cartazes, 

imagens de revistas e, também, as coleções de fotos de 

álbuns familiares. 

Temas ligados às manifestações da cultura 

popular ou do universo visual da cultura de massa também 

foram incorporados na escrita do discurso artístico, e se 

tornaram moedas de alto valor no sistema da arte 

contemporânea. Principalmente de valor monetário. Práticas 

como a apropriação, o deslocamento de imagens e objetos 

do seu contexto original, justaposições e fragmentações de 

natureza e gêneros diferentes, também são procedimentos 

característicos da contemporaneidade, e têm suas raízes nas 

experimentações das vanguardas históricas. Todas estas 

práticas foram absorvidas pela fotografia enquanto linguagem 

e pelas experimentações de autorretratos enquanto gênero. 

Pode parecer desnecessário pensar no conflito 

entre categorias agora, em plena era da convergência de 

plataformas tecnológicas e da imaterialidade das imagens 

digitais, mas há que se fazer esta breve menção à velha e 

hoje desacreditada polêmica que desconsiderava a produção 

de imagens técnicas como arte, para que não esqueçamos 
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negativos não elucidem as suspeitas de homicídio algum, 

duvidando do seu próprio olhar ele questiona a natureza da 

imagem como mediadora da realidade visual que o cerca. 

Toda a aflição que toma conta de Thomas a partir de então só 

serve para demonstrar que ele próprio não é senhor da trama 

social na qual se acha enredado, e o quanto o sistema ótico 

da fotografia pode ser ambíguo e carregado de metáforas 

das relações sociais. 

FIG.04- No centro da imagem, detalhe da cena do filme 8/ow Up, 
de Michelangelo Antonioni. O que parece ser a sombra de um 
cadáver vira a fagulha que incendeia a trama, e coloca a 'fotografia­
documento' sob suspeita. 

Na corrente de estudos sociológicos proposta por 

Pierre Bourdieu em seu outro livro 'Un arte medio' (2003), ele 

afirma que a fotografia é a única prática com uma dimensão 

artística acessível a todos e único bem cultural universalmente 

consumido. Porém, Bourdieu, assim como Thomas de 

Antonioni, também parece duvidar do olhar condicionado do 

fotógrafo profissional para construir suas análises. É na 

fotografia vernacular, praticada pelo homem comum em 
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ocasiões de festas ou no convívio íntimo, que Bourdieu e sua 

equipe buscaram o conteúdo necessário para estudar as 

diferenças de postura e comportamento entre os 

camponeses e a classe média francesa. Foi em fotos 

encontradas nos acervos de álbuns de famílias, em sua 

maioria material desvinculado dos aparatos técnicos ou 

intenções artísticas, que Bourdieu encontrou seu ponto de 

vista de observação, e não nos trabalhos de fotojornalistas e 

de documentaristas da clássica escola Bressoniana. 

Ao esmiuçar sua noção de campo tentando tornar 

nítido o papel de cada agente e suas relações, Bourdieu 

espelha o quadro social do mundo da arte e também parece 

propor aumentar o foco para o lugar em que nos 

encontramos dentro dele. Coincidentemente o método de 

Bourdieu aproxima-se com a definição de um importante 

mecanismo operacional da fotografia e do cinema resultante 

da manipulação: 

ABERTURA DA OBJETIVA + OBTURADOR + VISOR = PONTO DE 

VISTA DO AUTOR 

Essa pequena equação resume de forma 

esquemática a relação entre o ponto de vista do observador 

(fotógrafo ou não) e as possibilidades de criar diferentes 

profundidades de campo e nitidez para o que se vê. E quando 

me refiro ao que se vê, entenda-se também como opiniões, 

certezas, invenções, produtos culturais. Elementos nem 

sempre visíveis a olho nu. 

Em óptica, a profundidade de campo é um efeito 

que descreve em que medida é possível colocar vários 

objetos- ou planos- nítidos numa mesma imagem. A rigor, só 

pode existir um plano focalizado pela objetiva, mas graças à 
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as metáforas relacionadas a diferentes fenômenos -, que 

encontro a motivação em pesquisar fotografias de álbuns de 

Redes Sociais. 

Assim como Bourdieu em sua pesquisa sobre 

fotografias fora do sistema das ciências e das artes, me 

interesso pelo olhar do homem comum, por suas fotografias e 

pela forma com que seleciona e guarda seus registros. 

Porém, ao contrário de Bourdieu, não compactuo com a idéia 

de que tais registros sejam testemunhos ingênuos, 

destituídos de mensagens subliminares. Embora compreenda 

os interesses sociológicos do autor em buscar a 

espontaneidade dos álbuns fotográficos do homem comum, 

acredito antes na corrente de pensamento de autores como 

André Rouillé, Joan Fontcuberta, ou Boris Kossoy, por 

exemplo, que alertam para os perigos de se encarar 

fotografias como testemunhas ingênuas do passado. Para 

Kossoy, ao nos depararmos com os registros convencionais 

de pessoas e objetos presentes em todas as coleções 

fotográficas (mesmo em álbuns de família), estamos também 

diante de peças que documentam a passagem do tempo, a 

evolução industrial de uma época evidente nos materiais 

fotossensíveis e técnicas empregadas para sua produção, 

além dos sem número de indícios da mudança de costumes e 

padrões da sociedade. E vai além ao afirmar que 

Toda fotografia é um testemunho segundo um filtro 

cultural, ao mesmo tempo, que é uma criação a partir 

de um visível fotográfico. Toda fotografia representa o 

testemunho de uma criação. Por outro lado, ela 

representará sempre a criação de um testemunho. 

(KOSSOY, 2001: p.50) 
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Essa dupla natureza objetiva e o caráter subjetivo 

da fotografia, mesmo a produzida amadoristicamente, é que 

dificilmente lhe confere um status de documento isento de 

valores conotativos inocentes. Quase todos os sentidos 

inscritos e circunscritos em volta de uma fotografia correm 

em direções interpretativas codificada segundo os jogos de 

interesses hierarquicamente estruturados pela indústria 

fotográfica e pelas grandes corporações de comunicação. Os 

avanços tecnológicos e conseqüente barateamento do 

sistema - a fim de recrutar mais adeptos à utilização da 

fotografia e do vídeo, fora dos círculos da ciência e da arte -, 

é fruto de uma operação sistematizada e organizada a partir 

de uma poderosa indústria cultural que, ao longo dos anos, foi 

nos fazendo acreditar que só as fotografias são capazes de 

nos fazer controlar e entender o mundo que nos cerca. 

Para Vilém Flusser (1998), o sentido de significação 

no mundo moderno pós-industrial se inverteu: o símbolo é o 

real e o significado é o pretexto. O universo dos símbolos -

entre os quais, o universo fotográfico é dos mais importantes 

- é o universo mágico da realidade. Flusser adverte que a 

imagem técnica falseia até mesmo a esfera íntima, isso 

porque 

Quem contemplar um álbum de um fotógrafo amador 

estará vendo a memória de um aparelho, não a de um 

homem. Uma viagem à Itália, documentada 

fotograficamente, não registra as vivências, os 

conhecimentos, os valores do viajante. Registra os 

lugares onde o aparelho o seduziu para apertar o 

gatilho. Os álbuns são memórias 'privadas' apenas no 

sentido de serem memórias de aparelhos. Quanto mais 

eficientes se tornarem os modelos dos aparelhos, tanto 
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melhor atestará os álbuns, a vitória do aparelho sobre o 

homem. É a 'privacidade' no sentido pós-industrial do 

termo. (FLUSSER, 1998: p.74) 

O fotógrafo seria como uma espécie de produtor 

automatizado de símbolos, e ele os manipula e os armazena 

conforme uma intrincada rede de interesses e informações. O 

jogo com os símbolos passa a ser um jogo de poder, 

hierarquicamente estruturado, onde a indústria fotográfica 

exerce poder indireto sobre o operador, programando 

previamente seu discurso 

( ... ) o propósito desse gesto unificado é produzir 

fotografias, isto é, superfícies nas quais se realizam 

simbolicamente cenas. Estas significam conceitos 

programados na memória do fotógrafo e do aparelho. 

(OP. ClT.: pp.54-55) 

Nem tanto com a certeza cega dos que crêem 

que fotografias são testemunhos documentais isentos de 

interesses subliminares, e nem tanto com a desconfiança de 

quem as toma como peças falsas de uma realidade 

inventada, considero as fotografias de álbuns virtuais como 

portas de acessos a um novo território de interlocução. 

Imagino que as imagens dos internautas sejam passagens 

intercambiáveis onde objetividade e ficção não são lugares 

separados da vida e da arte, e sim territórios que se movem 

de acordo com pontos de vistas alternados. Talvez algumas 

fotos sejam chaves para mensagens perdidas na nossa malha 

social tão saturada de imagens, algo aparentemente 

camuflado como o vulto deitado na grama do filme de 

Antonioni, não nítido o suficiente ainda para o decifrarmos, 
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mas visível o bastante a ponto de colocar nossas certezas 

sob suspeita. 

Assim como tantos fotógrafos das gerações pós­

anos 80, também vivenciei os atritos internos e externos ao 

campo da fotografia, e vejo na figura do fotógrafo de 

Antonioni um símbolo desses conflitos. Visitar ambientes de 

redes sociais ou fotoblogs - de forma aleatória como o 

passeio de Thomas no parque -, me traz de volta um frescor 

e um interesse pela fotografia que dava como perdidos. 

Através dos registros ali expostos, como espécies de relatos 

de mundos que dificilmente eu visitaria não fosse os 

dispositivos digitais, sinto como se estivesse na posição onde 

se entrecruzam todos os olhares descritos por Foucault. 

Naquele ponto cego do espelho que deve ser um lugar de 

intervalo no tempo e no espaço, em que realidade e ficção 

são projeções invertidas de uma mesma imagem. 
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1.2 AUTORRETRATOS MÓVEIS 

NA ERA DO IMATERIAL 

E o que mais se vê nesses ambientes de Redes 

Sociais? Rostos. É como se algumas páginas da web de certa 

forma tivessem potencializado o antigo desejo Narcísico de 

autocontemplação e autoexibição. E será que as Redes 

Sociais não teriam se transformado exatamente nisso, em 

espelhos ou vitrines? Antes do final da primeira década do 

século XXI, já se perguntava qual seria o lugar do homem da 

nova era, e segundo a revista norte-americana TIME - que 

tradicionalmente elege as mais importantes figuras que mais 

afetam nossas vidas a cada ano -, a principal personalidade 

em meados desta década teria sido o homem comum, o 

rosto anônimo daquele que se confirmaria como o grande 

responsável pelas transformações da era da informação: 

VOCÊ! 

Ou melhor: não apenas você, mas também eu e todos 

nós. Ou mais precisamente ainda, cada um de nós: as 

pessoas comuns. Um espelho brilhava na capa da 

publicação e convidava seus leitores a nele se 

contemplarem como Narcisos satisfeitos de verem 

suas personalidades cintilando no mais alto pódio da 

mídia. (SIBÍLIA, 2008: p.08) 
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T __ 

You. 

FIG.OS - A capa da revista TIME, de 2006, exibia um material 
metalizado no centro, fazendo com que o leitor visualizasse o 
próprio rosto refletido no papel brilhante, simulando os limites do 
monitor de um computador, e a manchete dizia: 'Personalidade do 
Ano: Você, sim você. Você controla a Era da Informação. Bem­
vindo ao seu mundo.' 

A capa da revista TIME parece novamente remeter 

ao trânsito de olhares e pontos de vista já citados, mas 

também confirma as precoces idéias de Walter Benjamin 

sobre o comportamento do homem pós-imagens técnicas. A 

reivindicação pela direito de ser filmado, prevista pelo autor 

em 1936, tornou-se um fato. Vivemos cercados de câmeras e 

lentes, e nossa imagem se reproduz às centenas e milhares, 

sem que a maioria delas seja sequer impressa ou mesma saia 

dos dispositivos eletrônicos que a produzem. Benjamin 

afirmava que a rádio e a cinema seriam responsáveis por uma 

modificação no comportamento do intérprete (ator e atriz) 

profissional, e também mudariam a maneira pela qual a 

homem comum representaria a si próprio diante desses dais 
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veículos de comunicação. Na era digital isso se confirma e se 

amplia a cada dia. 

Com a representação do homem pelo aparelho, a 

auto-alienação humana encontrou uma aplicação 

altamente criadora. Essa aplicação pode ser avaliada 

pelo fato que a estranheza do intérprete diante do 

aparelho( ... ) é da mesma espécie que a estranheza do 

homem, no período romântico, diante de sua imagem 

no espelho ( ... ). Hoje, essa imagem especular se torna 

descartável e transportável. Transportável para onde? 

Para um lugar onde ela possa ser vista pela massa. 

Naturalmente o intérprete tem plena consciência desse 

fato, em todos os momentos. Ele sabe, quando está 

diante da câmara, que sua relação é em última 

instância com a massa. É ela que vai controlá-lo. 

(BENJAMIN, 1994: p.180) 

O olhar do transeunte ao qual Foucault se referiu 

como sendo o reflexo invisível na tela de Velázquez, tornou-se 

a massa que Benjamin visionou, controlando e sendo 

controlada pelo imperativo da superexposição. 

Para Paula Sibilia, a crescente exteriorização do eu 

e as novas modalidades de autoexibição que hoje se 

proliferam nos meios digitais, sugerem que o eixo em torno 

do qual as subjetividades modernas costumavam se edificar 

estaria se deslocando, 'pois a intimidade se evadiu do espaço 

privado e passou a invadir aquela esfera que outrora se 

considerava pública' (SIBILIA, 2008: p.77). Mas tal 

deslocamento estaria se dirigindo para onde? Mais do que 

saber para onde, talvez devêssemos pensar antes os 

porquês e quais as motivações de tal mobilidade. 
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(BAUMAN in PALLARES-BURKE, 2004: documento 

consultado via web). 

Os registros automáticos que trafegam livremente 

pelos álbuns das Redes Sociais, ilustram e modelizam 

figurativamente esse ideal de sucesso desejado pelo homem 

contemporâneo. O artista da vida, citado por Bauman, é o 

homem comum que estende sua mão e programa sua 

câmera para ser ao mesmo tempo produtor, roteirista, diretor 

e ator principal do discurso visual que cria. A alternância nos 

papéis da interlocução corre na velocidade da inconstante 

fluidez que o identifica na cena contemporânea. 

É importante definir em que medida a fotografia -

enquanto dispositivo de criação - e a internet- como veículo 

de transmissão de dados - são responsáveis por tantas 

mudanças, e como ambas minaram as fronteiras que antes 

delimitavam o território físico e o virtual. Os domínios do real e 

do ficcional. 

A simplificação operacional e o barateamento dos 

dispositivos digitais das últimas duas décadas certamente 

foram os propulsores de mudanças de paradigmas, não só de 

modelos figurativos como também comportamentais. Ciência, 

filosofia e tecnologia digital trabalham cada vez mais sob o 

princípio do cruzamento cooperativo de informações, 

disponibilizando conhecimentos a partir da possibilidade de 

criação de grupos e de sistemas de bancos de dados em 

rede. Soma-se a este quadro o fato de que a nossa 

sociedade há muito vem legitimando a cultura de observação 

do outro e, ao mesmo tempo, de exposição de si própria, 

impulsionada por estas tecnologias e por certos 

esgotamentos de ideologias políticas e sociais, que 
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cultura contemporânea que veio a ser chamada de pós­

moderna. A maior influência sobre os artistas da pós­

modernidade estaria na experiência de contato visual com a 

cultura de massa, a publicidade, a cultura popular através da 

TV, do cinema, e hoje, da internet, que se tornou um território 

de convergência entre todas as formas de visualidade 

Não existe nenhum lugar no mundo pós-moderno de 

uma crença na autenticidade da experiência, na 

santidade da visão individual do artista, gênio, ou 

originalidade. O que a arte pós-modernista finalmente 

nos diz é que as coisas se esgotaram, que estamos no 

fim da linha, que somos todos prisioneiros do que 

vemos. É evidente que estas idéias são 

desconcertantes e radicais, e não é preciso grande 

imaginação para ver que a fotografia, como uma 

produtora quase indiscriminada de imagens, é em 

grande parte, responsáveis por elas. (GRUNDBERG, 

1990: p.18) 

O fim da linha apontado por Grundberg talvez 

tenha sido a primeira parada dos rumos atuais. A relação 

direta entre evolução tecnológica e mudança de valores 

sociais não é privilégio do meio digital, basta olharmos para 

trás e ver o quanto o homem é influenciado por suas próprias 

criações e vice-versa. A partir do ano 2000, a velocidade e o 

caráter massivo da difusão de imagens e de informações nos 

meios eletrônicos só confirmaram as idéias precoces de 

Marshall Mcluhan (197 4), que um meio social tem a ver com 

as formas de percepção instauradas pelas tecnologias da 
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de compartilhamentos de experiências, embora também 

fossem promover um tipo de aproximação social em larga 

escala que criaria novas estruturas de interdependência 

humana. Estruturas por vezes caóticas e desconexas. 

Mas no caso da fotografia digital, há que se 

considerar uma efetiva mudança nos modelos figurativos de 

representação, que se reflete na interrelação entre os 

campos da comunicação e da arte. Para Edmond Couchot 

(1993), com a fotografia digital, numérica, já não se trata mais 

de figurar o visível e sim o que pode ser modelizável 

digitalmente. O Pixel passa a ser o permutador entre as 

imagens do real e sua representação mecânica, mas por si só 

já não representa o real, e sim o simula de forma 

esquemática. Enquanto vestígio luminoso de uma simulação 

gráfica e numérica, a fotografia digital gera um novo meio 

representativo do tempo e do espaço, onde a imagem, 

segundo Couchot, já não é por si só prova bidimensional da 

preexistência de um objeto, de uma pessoa ou de um lugar. 

Poderíamos listar aqui incontáveis exemplos de 

fotografias como referência, desde os tempos mais remotos 

até os dias atuais - e até mesmo imagens de períodos 

anteriores ao século XIX, que supostamente foram produzidas 

com o auxílio de equipamentos ópticos -, mas proponho tratar 

apenas de um conjunto de obras que têm afinidades diretas 

com as abordagens teóricas e práticas adotadas nesta 

pesquisa. 

Nesse sentido, considero as experimentações de 

Robert Heinecken e de Andy Warhol inspiradoras. Ambos 

exploraram com singularidade a semântica da linguagem 
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lançava mão de um eclético repertório de processos não 

convencionais da fotografia com uma boa dose de 

irreverência. Costumava combinar técnicas da gravura, da 

litografia, da escultura e métodos variados de impressão de 

maneira incomum, sendo um contumaz adepto da fotografia 

sem câmera, característica da linhagem de experimentações 

das vanguardas históricas do Surrealismo e do Dadaísmo. 

Na série intitulada 'Are you rea', entre 1966-67, ou 

nas séries 'Cliché Vary' de 1974 e 'Recto Verso' de 1988, 

Heinecken explorou efeitos de justaposições através de 

cópias por contato, usando o método do fotograma - que 

imprime os dois lados de páginas de revistas no papel 

fotográfico de uma só vez. Ele considerava cada página como 

um negativo fotográfico, uma matriz com características 

próprias, que embora limitasse o formato final das obras ao 

tamanho real das páginas, exibia uma espécie de escrita nova 

a partir dos seus elementos transparentes, que para o artista 

eram carregados de mensagens subliminares. 

FIG.06, FIG.07 e FIG.08- À esquerda e à direita imagens da série 
'Recto Verso', de 1988, e ao centro fotograma da série 'Are you 
rea', de 1968, de Robert Heinecken. 

As sobreposições aparentemente aleatórias de 

Heinecken geravam efeitos muitas vezes sarcásticos a fim de 
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transformar as noções de consumismo, guerra, erotismo e da 

própria mídia. Suas imagens exibem a dupla condição objetiva 

e subjetiva da fotografia desvelando os interesses dos 

grandes veículos de comunicação, e colocando em xeque as 

estratégias da publicidade. 

Embora Heinecken afirmasse que seu interesse 

em expor a figura da mulher era uma maneira de revelar o 

que estava por trás da exploração do corpo feminino pela 

mídia, alguns de seus trabalhos não foram bem recebidos 

pela crítica, uma vez que coincidiram com o período de 

ascensão do movimento feminista do final dos anos 60. Logo, 

eles foram encarados como manifestação de erotismo 

masculino exagerado, que para alguns teria contribuído para 

levá-lo mais tarde ao ostracismo. Heinecken ainda assim 

continuou com suas provocações e dizia-se intrigado com o 

fato das mulheres não perceberem que as poses e a hiper­

exposição do corpo feminino no universo da moda eram 

baseadas nas mesmas estratégias da pornografia, 

disfarçadas de publicidade para cooptá-las em seus jogos de 

interesses de dominação chauvinista. 

Com sólida formação nas artes visuais e fundador 

do curso de pós-graduação em fotografia da Universidade da 

Califórnia - UCLA, Heinecken usava a fotografia como 

instrumento de reflexão, duvidando do seu valor puramente 

documental e indiciário. Sua arte tornou-se uma tentativa de 

esclarecer, revelar e, por vezes, embaralhar os códigos 

sociais, políticos e artísticos que eles continham, e afirmava 

Muitas fotos acabam sendo traduções capengas do 

mundo conhecido ao invés de objetos vitais que criam 

um mundo intrínseco em si mesmo. Há uma grande 
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poder da mídia na sociedade. O domínio da televisão a partir 

dos anos 60 seria uma primeira evidência de mudança no 

regime de verdade que a fotografia teve que enfrentar ao 

completar seus 150 anos de existência. No final dos anos 80, 

Grundberg afirmava que o aparecimento e rápida assimilação 

da fotografia digital seria o próximo patamar de embate da 

linguagem 

( ... ) a preocupação de que imagens eletrônicas 

poderão em breve substituir a fotografia tradicional em 

processos com base de prata mascara uma mudança 

fundamental que já vinha tomando lugar desde a 

década de 1960: a televisão substituiu a fotografia 

como portadora da mensagem da cultura ocidental. As 

conseqüências foram profundas. Para alguns, a 

fotografia tem vindo a funcionar menos como um 

relatório sobre eventos do mundo real e mais como 

uma mensagem subjetiva, interpretativa. E, como a 

maioria dos artefatos culturais, tem encontrado refúgio 

no museu e no mundo da arte. (GRUNDBERG, 1990: 

p.219) 

Ao perder o status de porta-voz do mundo real 

para o imediatismo das imagens da TV ao vivo, a fotografia 

pôde se libertar do rótulo de documento-verdade, para ser 

subvertida e reinvestida em todo o seu poder de subjetivação. 

Grundberg indica que tal mudança teria começado a se 

processar na última década do século XX e teria a ver tanto 

com o modo de fazer fotos como o modo de observá-las, e 

estas transformações teriam vindo do olhar privado para uma 

experiência pública. E completa 

( ... ) fotografia é presença no mundo, obviamente, mas 

a observação não é tão perfeita como a festa do seu 
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contemporânea, forjada segundo a égide da superexposição 

proposital. 

FIG.11 - 'Self-Portraít' de Andy Warhol, um dos primeiros artistas a 
destacar a impessoalidade do objeto produzido para o consumo 
em massa, e a explorar fotografias de baixa qualidade de forma 
seqüencial. Depois de Warhol, é difícil fazer uma distinção entre 
fotógrafos que consideram suas fotos arte e de artistas que fazem 
seu trabalho com fotografia. 

O caráter especular da obra de Warhol - ao 

mesmo tempo investigativo e autorreferente - é evidência do 

quanto a produção de 'imagens a partir de imagens' deixa 

explícito não só os códigos e o fazer do mundo da arte, como 

também o valor da obra -que para Bourdieu não é pautado 

somente pelo suporte ou pelos meios de produção, e sim 

pelo próprio sistema 

O produtor do valor da obra de arte não é o artista, 

mas o campo de produção enquanto universo de 

crença que produz o valor da obra de arte como 

fetiche ao produzir a crença no poder criador do artista. 

(BOURDIEU, 1996: p.259) 
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Lançando mão de técnicas e materiais menos 

nobres como papel jornal, tintas automotivas, serigrafia e etc., 

Warhol não só ampliou e democratizou estes meios, como 

involuntariamente abriu as portas para que mais tarde essa 

mesma 'estética Warhol' fosse reapropriada pelo campo da 

qual ela saiu (no caso da comunicação) bem como por outros 

usuários fora do sistema da arte oficial. É sabido que os 

métodos de Warhol influenciaram muitos artistas das 

gerações seguintes, mas foi fora do campo da arte que seu 

'estilo' ganhou a dimensão popular. Os coloridos exagerados, 

o uso de matrizes desdobradas de diferentes formas, a 

repetição e as séries, a escala monumental versus pequenos 

formatos - entre outros métodos -, espelha o fazer do artista 

e a repercussão de sua obra também fora dos muros dos 

museus. 

A partir dos anos 2000 a autoexposição, a 

apropriação e repetição de técnicas exploradas por Warhol 

foram incorporados por inúmeros softwares voltados para 

plataformas gráficas digitais, alguns deles disponíveis 

gratuitamente na web. Programas estes que muitas vezes 

são usados pelos internautas para construir seus avatares, o 

que também nos permite confirmar a hipótese do 

desdobramento dos métodos de apropriação e deslocamento 

iniciados quase três décadas antes pelos artistas, que 

evadiram dos domínios da arte transformando-se em 

procedimentos comuns na Era da Informação. 

As fotografias de Warhol e de Heinecken 

representaram muito do momento do mundo da arte a partir 

dos anos de 1960, fundamentalmente da arte norte­

americana. Tanto Warhol - na sua indiscutível forma de criar 

mitos -, quanto Heinecken - em suas ácidas apropriações do 
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mundo descartável e efêmero da mídia -, deram atenção 

especial ao rosto como reflexo de transformações sociais. 

Embora historicamente o rosto figure entre quase 

todas as formas de artes visuais conhecidas, só a partir do 

aparecimento da fotografia é que o estatuto de cópia da 

natureza se vinculou ao gênero, com uma credibilidade quase 

cega. Sabe-se o quanto esse conceito de verossimilhança é 

discutível, pois o retrato fotográfico é fruto de manipulações 

diversas e resultado de construções de toda ordem. 

As identidades física, biológica e sociocultural dos 

indivíduos são em parte construções contínuas e 

permanentemente em fluxo, e no caso da fotografia, afirma 

Fabris, a identidade não deixa de ser a questão central na 

relação do indivíduo com sua própria imagem. Ainda que 

longe de afirmar a autossuficiência do 'eu', essa relação 

remeta mesmo é para a ausência de plenitude do sujeito. 

Para Fabris, a descoberta da fotografia impulsionou de forma 

decisiva o desejo de representação da classe burguesa, que 

não se contentava com a fixação de sua imagem apenas 

como entidade psicológica, por visar antes de tudo o registro 

de um sucesso alcançado graças à iniciativa pessoal. E 

completa 

Isso ocorre porque a fotografia confronta o modelo 

com a precariedade da identidade humana em sua 

individualidade biológica, psicológica e social, situando­

a na esfera do reflexo. O retrato, de fato, ativa um 

mecanismo cultural que faz o indivíduo alcançar a 

própria identidade graças ao olhar do outro. (FABRIS, 

2004: p.51) 
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de ilustrações de catálogos e não de cópias dos originais, 

justamente no ano em que a fotografia completava seus 150 

anos de existência. 

As 35 imagens da série de Sherman não se fixam 

em recriações fiéis às obras de referência, e algumas delas 

chegam apenas à mera sugestão do período abordado. Suas 

releituras estão mais para o universo da paródia sobre os 

cânones do sistema da arte e dos museus, do que 

propriamente homenagens. O observador desatento que 

diante dos 'History Portraits' - e distante das pinturas 

originais, presentes para alguns apenas na lembrança -, 

acredita estar vendo uma reprodução fiel, ou uma releitura 

elogiosa do panteão dos '0/d Masters's of Portraits', vai se 

enganar fácilmente. Nas suas recriações, a artista 

propositalmente esquece ou retira pequenos elementos de 

composição, altera a escala de objetos, carrega nas 

maquiagens ou exagera nas próteses que simulam partes do 

corpo, para evidenciar o papel de cópia e esvaziar os 

símbolos vigentes de cada período retratado. Com isso ela 

redesenha de forma sutil o perfil do homem de ontem 

segundo os filtros do presente. 

Como autorretratos, eles remetem muito mais à 

despersonalização do individuo (e da própria artista) e aos 

jogos de encenação do meio social, do que propriamente a 

afirmação da identidade. A artista começou a desenvolver 

esta série enquanto morava na Europa, e chegou a declarar 

Quando eu estava fazendo as fotos da série 'History' 

estava morando em Roma, mas nunca fui para as 

igrejas e museus de lá. Trabalhei com reproduções de 

livros. Este é um aspecto que aprecio conceitualmente 
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e afirma sua posição de simuladora que coloca em xeque o 

ponto principal dos ideais da fotografia modernista: o valor 

indiciário do 'isto foi' barthesiano. Afirma 

Quando escolhi trabalhar com a linguagem fotográfica, 

estava ciente daquilo que Barthes aponta como o 

noema da fotografia: realidade e passado. Tempo e 

espaço. ( ... ) Diferentemente do momento único da 

fotografia tradicional, essas imagens mostram um 

tempo que se perdeu para sempre em várias fatias: a 

fotografia original, o auto-retrato e a fotografia 

manipulada. ( ... ) O passado visto agora sob outros 

prismas, outras idiossincrasias, que incluem outras 

crenças, provocações, saberes, impregnações, 

fantasias, contaminações, e toda uma gama de nova 

realidade-ficção, passa a ser atualizada em tempo 

presente. (RIBEIRO, OP. ClT.: p.1049) 

O trabalho de Maristela Ribeiro problematiza muito 

mais que conceitos atrelados à autoexpressão do rosto, pois 

suas intervenções implicam em discussões ligadas aos 

direitos autorais não só dos autores das imagens como 

também dos retratados históricos, anônimos ao não. Num 

mundo em que se valoriza a originalidade e a autoria - mas 

que paradoxalmente construiu esses valores a partir da 

massificação de cópias -, a ética e legislação sobre o uso de 

imagens tem sido um dos campos mais invadidos ao final da 

primeira década do século XXI, e justamente onde menos se 

têm tido controle sobre seus limites. Talvez uma evidência de 

que caminha-se em direção ao compartilhamento ilimitado de 

saberes, onde a imagem será uma das mais democráticas e 

inclusivas linguagens usadas pelo ser humano. Porém, a 

questão ainda é complexa. 
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colocando em xeque a influência da mídia e seu impacto 

sobre a história da arte do século XX. 

Ao mesmo tempo em que a artista parece exaltar 

o caráter realista da fotografia documental tomando-a como 

uma nova forma de lidar com a realidade, seu trabalho não é 

uma homenagem aos artistas e ela usa-os para atacar, assim 

como o exemplo de Sherman, o sistema institucional da arte. 

Para Fabris 

A mola-mestra da atitude de Sherrie Levine deve ser 

buscada na idéia de que toda obra é um tecido de 

citações e de que os artistas contemporâneos só 

podem 'imitar um gesto que é sempre anterior, nunca 

original'. (FABRIS, 2002: p.64) 

Muito criticada e alvo de processo jurídico por 

parte dos interessados nos direitos autorais de Weston, 

Levine contesta o dogma da originalidade praticado por 

artistas e pelos canais institucionalizados dos museus e 

galerias, de forma contundente, expondo ainda um certo 

despreparo e desconforto para lidar com mudanças que 

afetem leis da tradição e da propriedade. A atitude de Levine 

abriu as portas para se pensar em outras formas de lidar com 

a concepção de autoria 'para a qual a fotografia deu uma 

contribuição decisiva, ao obliterar o primado da mão e ao 

chamar a atenção para o papel fundamental da técnica como 

conformadora da imagem.' (OP. ClT.: p. 64). 

E o que dizer dos direitos dos fotografados que 

serviram de modelos para os fotos-documentaristas 

modernos, apropriados na pesquisa de Maristela Ribeiro? 

Teriam os fotógrafos também se apropriado das imagens 

deles ao fazer seus fotos-documentos? Será que Dorothea 
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Rostos anônimos 'famosos' são nossos velhos 

conhecidos. Desde os anos de 1970 que artistas, como o 

francês Christian Boltanski, vêm tratando com a 

transitoriedade da experiência humana, a partir de fotografias 

apropriadas de acervos diversos, criando coleções 

memorialistas de ilustres proprietários anônimos. 

FIG.20 e FIG.21 - Acima, detalhes das instalações 'Le 
reliquaire', (1988) de Christian Boltanski. Rostos em destaque 
tirados de fragmentos de fotografias esquecidas de autores tão 
anõnimos quanto os rosto iluminados. 

Os projetos de Boltanski procuram dar visibilidade 

às histórias de rostos que a guerra, a miséria, o tempo ou o 

esquecimento encarceram na escuridão. Trabalhando com 

apropriações de objetos e fotografias supostamente 

esquecidas em locais públicos ou de acervos particulares, ele 

cria ambientações que destacam o que existe de 'distintivo 

em cada indivíduo no coração das massas', colocando a 

fotografia em altares iluminados ou em salas como se fossem 

objetos ex-votos para serem reverenciados em local sagrado: 

'Uma exposição não é um lugar de entretenimento, mas um 
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invertida. O conteúdo é o mesmo para ambos os endereços, 

e além de poder baixar as imagens em excelente resolução 

para impressão, é possível ainda imprimir um certificado de 

autenticidade, que deve ser assinado pelo próprio usuário. 

'Assustador? Não. Um jogo que coloca o dispositivo em 

função da subjetividade e do observador. Mas, afinal, o que é 

ainda a fotografia nos dias de hoje?' Após tal questionamento 

a pesquisadora Denise Camargo completa 

( ... ) ao redefinir o conceito de imagem, ao pensar nas 

questões de apropriação, autoria, inserção da 

fotografia no campo das artes, tecnologias e os novos 

papéis dos artistas e dos observadores, estuda-se o 

'campo ampliado' das imagens de hoje. A idéia de 

apropriação (ou interação) propõe que a imagem se 

transforme em lugar. O que nos leva a pensar nas 

possibilidades de estudar suas relações espaciais, os 

processos e as poéticas da cena, a cenografia, a 

encenação. (CAMARGO, 2007: p.123) 
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FIG.22 - Conjunto de imagens de fotoblogs que ilustra a ma1ona 
dos tipos de ângulos de tomadas de autorretratos disponíveis na 
web. 

O limite entre o que a imagem denota e os seus 

significados conotativos são praticamente invisíveis na 

fotografia, e mesmo em face de seus atributos indiciais, 

fotografias são testemunhas mudas do passado. Carregadas 

de significações, de vestígios do tempo e mensagens 

subliminares, uma vez deslocadas do contexto não se 

afirmam como documentos independentes da palavra. Sua 

autonomia é limitada. 

Vários autores da área da História e da 

Documentação afirmam que ao nos depararmos com os 

registros de coleções fotográficas estamos diante de peças 

documentais carregadas de valores denotativos e 

conotativos, sempre passíveis de revisões históricas e, a não 

ser que as imagens venham atreladas a informações prévias 

para cruzamento de dados, pouco podem afirmar sem o 

auxilio da palavra, dita ou escrita. Paradoxalmente, por esse 

motivo é que fotografias são tão fascinantes. E perigosas. 
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A imagem fotográfica enquanto linguagem 

aplicada, como documento factual e histórico, ainda precisa 

da palavra para estabelecer suas relações, embora, em 

algumas áreas - como a arte - sobreviva sem ela. Sem a 

palavra a fotografia pode não afirmar, no entanto ela propõe, 

supõe, interroga nossas certezas e satisfaz desejos. Assim 

como todas as formas de arte, a fotografia depende muito 

mais do tipo de conexão que se estabelece com quem a vê, 

do que de propostas programadas de quem as produz. Daí, o 

casamento entre a imagem e a palavra pode ser a chave que 

abre ou fecha as mais diferentes portas do conhecimento. 

Se para alguns a Fotografia - enquanto linguagem 

- transformou o mundo numa versão portátil, a Internet é a 

plataforma de embarque e desembarque para suas imagens. 

Ainda que Benjamin não tivesse visto as transformações 

tecnológicas e as novas formas de exposição e difusão de 

imagens da atual era pós-reprodutibilidade material, já 

apontava três linhas evolutivas como pontos de intersecção 

para o futuro de uma arte verdadeiramente amadurecida 

Em primeiro lugar, a técnica atua sobre uma forma de 

arte determinada; ( ... ) Em segundo lugar, em certos 

estágios do seu desenvolvimento as formas artísticas 

tradicionais tentam laboriosamente produzir efeitos que 

mais tarde serão obtidos sem qualquer esforço pelas 

novas formas de arte; ( ... ) Em terceiro lugar, 

transformações sociais muitas vezes imperceptíveis 

acarretam mudanças na estrutura da recepção, que 

serão mais tarde utilizadas pelas novas formas de arte. 

(BENJAMIN, 1994: p.185) 

Será que chegamos enfim no patamar evolutivo 

apontado por Benjamin? Uma forma de arte e comunicação 
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ornamentos contextuais -, para semear a dúvida e a 

desconfiança sobre a autoridade e veracidade da linguagem 

como documento, propondo um pensamento crítico sobre o 

quanto a multiplicidade de meios de comunicação - e entre 

eles a internet é um dos mais importantes -, dependem da 

imagem para estabelecer seus campos de dominação. 

Na série Googlegrams, Fontcuberta sugere que a 

natureza caleidoscópica com que a ferramenta de busca do 

Google funciona é hoje o grande motor e o eixo principal em 

que diferentes setores da sociedade se apóiam. Ele afirma 

que sua lógica de funcionamento se revela como uma das 

mais poderosas formas de controle e padronização de 

informações já praticadas em larga escala, e que a marca 

Google teria entrado para a nossa língua como um verbo. E 

tem razão, pois diariamente pratica-se e conjuga-se a busca 

Google em diferentes tempos e idiomas mundo a fora. 

Os mosaicos Googlegrams são importantes para 

pensarmos sobre qual o valor de crença antes atribuída à 

fotografia e hoje transferida às informações da mídia. Seus 

trabalhos são espécies de mosaicos, frutos do casamento 

entre imagens e palavras. Ele usa um software que age em 

conjunto com o site para buscar imagens disponíveis na 

Internet como elementos individuais de um conjunto maior 

que forma uma única imagem em mosaico. O sistema permite 

que diferentes tipos de relações - causais, poéticas, políticas, 

aleatórias e etc. -, atuem na operação de combinar palavras­

chave e fotografias. 



Homeless (2006) - retratos em 
miniatura dos mais ricos homens e 
mulheres no mundo são colocados 
juntos em um mosaico retratando 

um homem sem-teto . 
© Joan Fontcuberta 
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FIG.23 -Acima, à esquerda, uma imagem da série Googlegrams, 
de Jean Fontcuberta, e ao lado detalhe dos elementos, às vezes 
dispares entre si, que constroem o mosaico. 

Os G ooglegrams tornam-se imagens construídas 

por milhões de fotos que pouco ou nada têm a ver com a 

imagem original, posicionada somente em relação às suas 

nuances de cor. Soma-se a isto, os filtros de censura de 

diferentes países e as formas de acesso do usuário, as obras 

também expõem o atrito entre as seleções do artista e as 

seleções supostamente imparciais do computador. Porém, o 

dispositivo age com certa autonomia e em algumas situações 

pode gerar diferentes combinações polissêmicas, com 

homônimos sobrepondo-se às línguas digitadas. Fontcuberta 

usa as contraditórias relações que se estabelecem entre 

palavra e imagem a partir da leitura de programas 

computacionais, para expor as distorções que podem se 

estabelecer na forma de catalogar e arquivar imagens a partir 

de tags ou keywords arbitradas pelos internautas. Se os 

dispositivos computacionais não são ferramentas imparciais, 

tão pouco a fotografia o é. Seus usos e funções são 



                                                           



                                                           

 



                                                           



                                                           



92 

linguagem fotográfica: a relação de proximidade e de 

distância entre o objeto e sua representação. Embora se trate 

de fotografias, visualmente eles não remetem aos seus 

referentes diretos - o sujeito -, nem aos indiretos - suas 

autorrepresentações. É como se os EGOSHOTs tivessem 

uma aura própria, que se materializa num intervalo entre a 

matriz e suas cópias. 

Acredito que as fotos sobre os daily videos estão 

mais próximas, em essência, das narrativas manuscritas, do 

que propriamente dos objetos que lhes originaram (os 

fotoblogs). Se parecem com rabiscos e esboços incompletos, 

e não com retratos bem definidos próprios ao atributo indiciai 

da fotografia, o que faz deles escrituras abertas e 

superpostas como se fossem páginas de um diário cuja grafia 

é ilegível, como espécies de garatujas. E teria como comparar 

os diários do passado, com os fotoblogs atuais? 

Sibilia afirma que se comparados, os relatos 

escritos à mão de outrora possuem mais autenticidade do 

que os fotoblogs de hoje, pois eles possuem 'um caráter 

único que emana de sua originalidade material, do fato de não 

serem cópias infinitamente reproduzíveis por meios técnicos, 

mas documentos únicos e irrepetíveis'. Contudo, para a 

autora essas novas escritas de si também 'parecem exalar 

uma potência aurática sempre latente, embora essa 

qualidade não resida mais nos objetos criados, mas em sua 

referência autoral.' (SIBILIA, 2008: p.37) 

Seria, então, o homem comum não só o artista 

pensado por Bauman, mas também a própria obra de arte em 

si? O caráter aurático dos fotoblogs a que Sibnia se refere se 

daria em função de uma crença na autenticidade da vivência 
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intimamente ligados), mas é igualmente, e também 

ontologicamente, aquela em que a representação 

mantém uma distância absoluta do objeto, em que ela 

o coloca, com obstinação, como um objeto separado. 

(DUBOIS, 1994: pp.311-312) 

É na existência única e irrepetível da vivência diária 

que o internauta constrói sua narrativa pessoal como se fora 

uma obra de arte. A forma com que as reproduções desses 

relatos se apresentam na web sublima o fato desse 'eu' estar 

inacessível fisicamente de quem cultua essas exibições, como 

se fossem filmes. Mas será que o rosto e a beleza 

melancólica e incomparável das primeiras fotografias citadas 

por Benjamin ainda é trincheira de resistência frente à 

massificação ilimitada de cópias na era imaterial? Paula Sibilia 

aponta o deslocamento do valor de culto da aura não mais 

para os objetos em si - os cadernos manuscritos com esmero 

dos antigos diários românticos -, mas para o próprio narrador 

como a figura ímpar desse universo virtual .. 

FIG.27, FIG.28 e FIG.29 - Acima, imagens da sene EGOSHOT, 
multiexposições de foto-videos da web. (Foto © Flavya Mutran). 

A série EGOSHOT é a forma que se escolheu para 

contar o que conta o olhar do outro sobre si mesmo. Essas 
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lembranças interpessoais (boas ou más) que se estabelece a 

relação de pertencimento local e global. No caso dos 

Fotoblogs e das Redes Sociais, essa concepção de lugar se 

amplia ainda mais, pois os ambientes virtuais viram 

comunidades de trocas onde o rosto é a principal porta de 

acesso. Mais adiante se detalhará melhor essa noção de 

território, mas nesse primeiro momento - de localização do 

rosto como entrada -, os ambientes virtuais apresentaram 

muitos descaminhos, e resolveu-se investigar um pouco mais 

sobre as linguagens que permitem o trânsito entre essas 

imagens e escritas. 

Voltando-se aos estágios iniciais da pesquisa, 

pode-se perceber que o processo de coleta de imagens foi 

aleatório e intuitivo, e não se adotava a priori uma 

metodologia adequada para arquivar as informações relativas 

às imagens brutas da pesquisa - seus endereços de 

referência, as datas de consulta e etc. Comecei a me 

relacionar com estas imagens da web apenas pelo o que 

atraia o olhar sem me preocupar com as informações que as 

identificavam, quase como quem coleciona recortes de 

antigas revistas, ou pratica os passeios errantes de um 

flanêur. Porém, quanto mais o volume de imagens coletadas 

ia crescendo, crescia também a necessidade de documentar 

todas as etapas do processo, caso fosse preciso resgatar 

alguma imagem que considero entre as matrizes originais da 

poética, com todas as suas informações adjacentes. 

Diante da frequência e velocidade com que os 

internautas atualizam seus álbuns, algumas imagens saem de 

circulação tão rápido como entram, sendo inviável tentar 

resgatá-las ou mesmo mapear algumas delas. Senti, no 

entanto, que seria preciso mapear os caminhos para esses 
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territórios, para tentar estabelecer visitas mais assiduas para 

alguns deles. Decidi, então, criar pontos de referência para 

esses registros, datá-los, vinculá-los a outros bancos de 

dados e adotar os procedimentos habituais à prática de 

catalogação da fotografia documental, que na verdade 

sempre foi a minha prática profissional. Questionar ou não se 

havia mesmo tal necessidade para o campo da arte era 

irrelevante frente à constatação de que essa escolha estava 

irremediavelmente ligada à minha forma de lidar com 

imagens. 

Criou-se uma metodologia própria de seleção, 

arquivamento e processamento de fotografias que foi 

aplicada a todas as imagens da pesquisa. Mesmo que este 

método de catalogação não esteja disponível à consulta 

pública, por se tratarem mais de documentos de trabalho do 

que de informações relevantes às imagens finais. 

MATRIZES 
EGOSHOTS ENDEREÇO WEB- FORMATO ORIGINAL 
SÉRIE01 

~· 
' 1 01 - SuelerGeber 

FORMATO JPG.- 70,0 KB (71.705 by1es) 

~ 
DISPONÍVEL EM: 

!JtUn:~lll!il!l lii5l!ll ti!!UI~~~W UWí?ll!sl~~iill~ZZ~liZZ~~·l~lH9!J5ZiZfili 
~a121Q881 878~a121 74§8135787 

Consultado em: Pesquisa 27.05.09- orkut.com 

t-J 
02- Eliane Gemague 
FORMATO JPG. 8,18 KB(8.378 by1es) 
OISPONivEL EM: 
httl2:11www.!![b'!.!l-!:l:!!!! 1:!!!1llin#Al!i!!.im-URC:II!is!:222 1 §:1~7i§§:4i742Q:I61!1!•1Z~1~~7Q§Zii2:1 

Consultado em: Pesquisa 27.05.09- orkut.com 

FIG.30 e FIG.31 - Acima, à esquerda, exemplos de matrizes 
geradoras para as multiexposições fotográficas da pesquisa, que 
originaram a primeira série de experiências. À direita, variações de 
fotografias em suportes fotográficos diferentes, que vão dos filmes 
coloridos e P&B 35 mm, a arquivos digitais em JPG e RAW. 

Vários programas e sites disponibilizam 

ferramentas de catalogação de imagens, e principalmente de 

busca de arquivos sem a necessidade de palavras-chaves. O 
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suas características originárias, e dependendo do programa 

que será usado para sua irterpretação, passam a ter uma 

grafia própria. Única! 

A escrita de fotografias digitais é feita de 

algoritmos, que funcionam como chaves de acesso aos 

inúmeros canais de conexão entre o usuário e a rede mundial 

de computadores. Podemos considerar também que as 

seqüências binárias ou as informações algorítmicas de uma 

imagem têm uma relação mais direta com a escrita do que 

com seus antecessores fílmicos. São grafias cheias de 

informações específicas, embora a leitura de seus significados 

dependa de máquinas. 

São máquinas que lêem nossas memórias e as 

transportam via web. É enorme o número de temas 

aparentemente banais que circulam nos álbuns de Redes 

Sociais, ocupando espaços nos bancos de dados de várias 

partes do mundo. Imagens e informações aparentemente 

insignificantes pelo menos para quem não conhece seus 

enredos, suas personagens, seus porquês. Sem sentido 

também podem parecer os foto-videos feitos desses 

pequenos instantâneos diários que retratam barbas ou 

crianças crescendo, penteados sendo feitos, desfeitos e 

refeitos, ou o tempo imprimindo suas marcas de forma sutil 

em rostos de todas as idades. Se ao invés de legendas essas 

imagens digitais fossem transcritas em suas versões 

algorítmicas elas formariam um incalculável número de 

páginas impressas, talvez igual ou superior a tudo que já foi 

publicado pelo homem em forma de livros. 

Se hoje o meio virtual é o guardião de nossas 

histórias mais secretas e da nossa imagem mais pública, que 

preço pagaremos pela guarda consignada da nossa 
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rostos de 'Partida' são como estátuas de sais de prata que já 

não dizem sobre seus passeios, ou sobre quem os 

acompanha. Partiram silenciosos rumo aos olhares de quem 

lhes animará novos futuros, como os olhos do artista que 

sobre eles afirma ter pensado no desenrolar daquela 'escolha 

de 54 pessoas sobre o que deveriam fazer naquele dia, que 

os une para sempre, ou pelo menos enquanto durar a 

imagem'. 

FIG.33 - Acima, à esquerda a foto que gerou o video 'Partida' (05 
minutos, 2005), de Alberto Bitar e FIG.34 - duas imagens 
fotografadas direto do monitor durante sua exibição. 

O trabalho de Bitar vai além, ao sugerir que uma 

imagem não é uma superfície rasa de sentidos e sim um 

tabuleiro de jogos repleto de movimentos à espera de 

(re)começos. Desde 2002 o artista adotou o vídeo como 

possibilidade narrativa para ampliar seu campo de 

investigação sobre a cidade, o movimento e a efemeridade da 

imagem fotográfica. Seus vídeos são montados a partir de 

fotogramas fotográficos, primeiro fílmicos, mais tarde digitais, 

mas seus audiovisuais mantêm a estética do olhar por trás de 
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Preocupada em encontrar uma maneira de 

guardar os caminhos para os rostos de Pretérito como se 

fossem mapas, encontrei nos QR-Codes a dupla ferramenta 

que orienta esse traslado. A capacidade de compactar 

informações variadas faz do sistema QR-Code o meio mais 

indicado e seguro para catalogar dados, disponibilizá-los e 

acessá-los remotamente de qualquer lugar, criando códigos 

únicos para cada tipo de informação que se deseje guardar. 

São espécies de chaves de cofres. 

O sistema pode ser usado para localizar arquivos 

de vídeo, endereços da web, agendas telefônicas ou dados 

sigilosos, como senhas, documentos e etc. No entanto, 

embora esses dispositivos sejam indicados para os mais 

diferentes fins, sua limitação temporária está condicionada às 

tecnologias de leitura, ainda pouco divulgadas no Brasil. 

O uso de QR-Codes no país ainda é restrito, 

embora seja gratuito e já existam inúmeros aplicativos sem 

ônus para gerá-los e decodificá-los, que podem ser 

facilmente instalados em aparelhos celulares ou 

computadores pessoais munidos de webcams, ligados ou 

não à internet. Mas essa limitação de uso é apenas uma 

questão de tempo, e antes que as previsões confirmem ou 

não sua popularização, adoto o sistema como instrumento 

prático e conceitual. 

Acredita-se que associando os egoshots a esses 

códigos possa se estabelecer o compartilhamento das três 

fases que geraram a série. 
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fazer a leitura dos códigos, qual dispositivos usar, como e 

onde baixar o programa na web de forma gratuita . 

.. _ 
[!]. 

FIG.36- Acima, à esquerda, imagem da série EGOSHOT, e à direita 
FIG.37 - com o QR-CODE que armazena o endereço do site do 
vídeo original. (foto© Flavya Mutran) 

E não seria mais fácil colocar o endereço de cada 

vídeo logo abaixo das imagens? Talvez, mas não se trata de 

relacionar de forma direta figura e legenda, como se fosse 

uma revista ou jornal. Os caminhos que me levaram a estes 

rostos e suas interpretações foram sinuosos, e acredita-se 

que propor diferentes maneiras de fruição pode ajudar a 

partilhar este processo. 

Ao juntar os EGOSHOTs com os QR-Codes se 

pretende expor parte dos métodos e questionamentos que 

fizeram parte do trabalho de laboratório, e estendê-los para 

além dos muros da academia e do espaço expositivo, 

propondo uma reflexão silenciosa sobre os meios de 

comunicação e exibição que hoje fazemos uso. 
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A história de Montag e daquela comunidade 

formada por homens e mulheres que esvaziavam suas 

memórias pessoais para serem guardiães de fragmentos da 

memória coletiva também inspiram os EGOSHOTs, que de 

certa forma passam a ser como aqueles homens-livros do 

Truffaut, indefinidos, como também são indefinidas as páginas 

virtuais que escrevem suas narrativas sobrepostas. Como 

aliás ficam sobrepostas todas as páginas dos livros fechados 

e dos manuscritos guardados à chave no fundo de gavetas. 

Uma vez trancados não se pode saber do que eles tratam. 

A experiência de misturar essas escritas serve 

para nos lembrar que a linguagem é algo dinâmico e nunca 

permanece igual. Morre e renasce como todos os ciclos 

orgânicos que conhecemos até aqui. Em tempos de imagens 

de síntese -e não só a fotográfica- a questão já nem é mais 

tentar substituir palavras por imagens, ou vice-versa, e sim 

tentar decifrar até que ponto, esses novos meios farão 

nossas mensagens mais humanas e tão pertinentes quanto 

às antigas formas narrativas de outros tempos. A experiência 

de misturar essas escritas serve para nos lembrar que a 

linguagem é algo dinâmico e nunca permanece igual. Morre e 

renasce como todos os ciclos orgânicos que conhecemos até 

aqui. Em tempos de imagens de síntese - e não só a 

fotográfica- a questão já nem é mais tentar substituir palavras 

por imagens, ou vice-versa, e sim tentar decifrar até que 

ponto, esses novos meios farão nossas mensagens mais 

humanas e tão pertinentes quanto às antigas formas 

narrativas de outros tempos. 
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1.4 BIOSHOTS- MURO BRANCO, 

BURACO NEGRO 

O procedimento de justapor inscrições e/ou 

apagamentos propiciados pelo método das multiexposições 

fotográficas remete também a outros tipos de formulações 

teóricas. É o caso do complexo conceito de Rostidade de 

Gilles Deleuze e Félix Guattari (1994), que orientou a 

experimentação prática seguinte sobre o rosto. Em suas 

articulações teóricas, Deleuze e Guattari formularam a idéia 

de uma máquina abstrata de rostidade que seria responsável 

pela rostificação de todo o corpo, de suas funções e dos 

objetos que nos cercam. 

Funcionando como uma espécie de biopoder 

introjetado em diferentes camadas sociais, esse mecanismo 

mental que para os autores teria iniciado seu trabalho ao 

longo da história, seria hoje responsável pela tessitura das 

redes de conexões na sociedade. É fato que o rosto percorre 

toda a história da arte e das representações, e este processo 

de rostificação que começa na família e logo se generaliza 

nas relações interpessoais, institucionais e no imaginário 

coletivo, inaugura uma nova fronteira de subjetivações e 

significações. Deleuze e Guattari estabelecem 'o muro branco 

e o buraco negro' como abstrações opostas e 
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complementares para construção e desconstrução dos 

nossos anseios individuais e coletivos. E alertam 

Os rostos não são primeiramente individuais, eles 

definem zonas de freqüência ou de probabilidades, 

delimitam um campo que neutraliza antecipadamente 

as expressões e conexões rebeldes às significações 

conformes. Do mesmo modo, a forma da subjetividade, 

consciência ou paixão, permaneceria absolutamente 

vazia se os nossos rostos não formassem lugares de 

ressonância que selecionam o real mental ou sentido, 

tornando-o antecipadamente conforme uma realidade 

dominante. ( ... ) O rosto escava o buraco de que a 

subjetividade necessita para atravessar, constitui o 

buraco negro da subjetividade como consciência ou 

paixão, a câmera, o terceiro olho. (DELEUZE & 

GUATTARI, 1996: p.32) 

Que outro dispositivo se aproximaria mais da 

máquina abstrata de rostidade do que a fotografia? É através 

do muro branco de uma superfície sensível à imagem e do 

buraco negro de subjetivação do obturador que o homem 

relaciona-se figurativamente com o mundo e consigo mesmo. 

É através desse mecanismo proporcionado pela fotografia 

que o indivíduo opera suas construções de afeto, memória, 

autoimagem e imagem social. 

Tendo como mote a rostidade de Deleuze e 

Guattari, proponho então pensar o rosto como um território 

que migra conforme os fluxos de interação social, e como tal 

pensá-lo como uma espécie de plataforma para múltiplas 

inscrições. 

Este conceito passa a ser uma importante 

ferramenta de articulação da série: 810 - relacionado à 
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natureza humana + SHOT - Disparo, segundo o uso que é 

aplicado à tradição fotográfica de relacionar o clique de 

captura da imagem como um tiro. 

Os BIOSHOTs são imagens digitais produzidas a 

partir de um programa gratuito disponível no site 

yearsbookyourself.com. O programa permite que o usuário 

crie fotografias para álbuns virtuais, inspirados nos modelos 

muito populares de livros de formatura de escolas 

secundárias norte-americanas. Podem-se construir diversas 

simulações fotográficas de festas, eventos esportivos, 

convívio em salas de aula, e claro, também a clássica pose do 

retrato de formatura. O site disponibiliza a ferramenta como 

uma espécie de jogo em que o usuário cria imagens para 

aplicativos da web, netbooks e smartphones. 

O funcionamento do programa é simples. Primeiro 

se escolhe a situação desejada ou o perfil de um retrato de 

formatura- são 52 perfis em preto&branco: 26 femininos e 26 

masculinos, com modelos que vão de 1950 ao ano 2000 -, 

depois se faz o 'upload' da imagem de um rosto - o seu rosto 

ou o de outra pessoa -, ajustam-se as proporções e 

finalmente o site gera a imagem final para 'download' - muito 

pequena em termos de resolução para impressão, mas bem 

leves e adequadas para operações online. 

O detalhe é que não há outra forma de salvar os 

perfis sem usar algum retrato para dispará-lo. Como a 

princípio fiquei interessada apenas em 'capturar' os retratos 

vazios, para usá-los posteriormente como molduras em 

outras aplicações não suficientemente claras até então, 

precisei pensar numa estratégia para executar o programa 

até o fim, sem que fosse necessário usar um rosto como 
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matriz. No entanto, o sistema só executa todas as etapas até 

o final se tiver como coordenada alguma imagem situada 

entre os eixos dos olhos, do nariz ou da boca. Surgiu aí a idéia 

de apagar parcialmente e alternadamente meu autorretrato 

para conseguir salvar os tais perfis, o que me pareceu fácil de 

fazer uma vez que se tinham muitas opções de pose e 

contrastes disponíveis no meu arquivo pessoal. Pronto, 

bastou concluir as primeiras etapas da operação e o potencial 

lúdico do programa passou a dominar todas as escolhas 

seguintes, de forma inesperada. 

Cahbrate Your Photo 
$-t poc No. 1o1M IIW ·~ loob lO ,_ 

aoz• ..-d rot••• )'OU' phol!ao1 ·~ po$' on 

FIG .39 Acima, à esquerda, o template do site 
yearsbookyourself.com, e à direita, as três variações do 
autorretrato que originaram as matrizes BIOSHOTs. 

Usar meu autorretrato (mesmo parcialmente 

apagado) e vê-lo variar de tantas formas remeteu-me 

rapidamente às brincadeiras infantis frente ao espelho, os 

exercícios de automaquiagem da pré-adolescência e até 

mesmo as insatisfações pessoais da vida adulta: 'ah, se meu 

cabelo fosse desse ou daquele jeito', 'se eu fosse negra, 

loura, magra, gorda ... ', 'se eu fosse homem seria assim ... ' 

Fez-se de cada construção dos 52 perfis um exercício de 

conjugação verbal e temporal com muitas condicionantes 
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poéticas. Uma brincadeira de construir imagens no presente, 

passado e no futuro. 

Ao final, as imagens da série BIOSHOT passaram a 

ser misturas dos meus traços fisionômicos às matrizes 

prévias que combinam tipos físicos, sexos, raças, tempos e 

códigos diferentes. Primeiro foi feito o apagamento parcial e 

alternado dos traços do meu rosto, em seguida cada uma 

das três possibilidades de rostos foi aplicada aos 52 perfis, 

totalizando 156 arquivos intermediários (uma boca, um nariz e 

um par de olhos para cada um dos tipos disponíveis) que 

mais tarde se juntariam em novas tomadas fotográficas com 

tempos de exposição maiores. 

Seja pela lembrança, seja pelo apagamento, a 

série busca uma conexão entre o passado, o presente e o 

futuro de identidades reais e simuladas, mas todas atreladas 

a alguma imagem de 'sujeito' que trazemos conosco. O 

dispositivo não se fixa em traços faciais, e sim no estilo e 

modelos de poses que servirão de moldura para os rostos 

dos usuários que aceitarem brincar com os recursos de 

simulação do programa. Este jogo de forjar diferentes 

aparências para o rosto se assemelha muito ao exercício de 

rostidade proposto pela máquina abstrata de Deleuze e 

Guattari 

É somente no interior do rosto, do fundo de seu buraco 

negro e em seu muro branco que os traços de 

rostidade poderão ser liberados, como os pássaros; 

não voltar a uma cabeça primitiva, mas inventar as 

combinações nas quais esses traços se conectam com 

traços de picturalidade, de musicalidade, eles mesmos 

liberados de seus respectivos códigos.' (OP.CIT., 1996: 

pp.59-60). 
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As matrizes mais comuns, principalmente no estilo 

de fotos que se popularizou nos últimos 20 ou 30 anos do 

século XX, parecem questionar o quanto o retrato de alguém 

é uma construção ficcional - ainda que histórica -, norteada 

por padrões e códigos normativos de grupos sociais. Cada 

elemento de composição da imagem do homem 

contemporâneo é cuidadosamente tecido pela sociedade de 

consumo em formatos cada vez mais padronizados, que 

procuram explorar ou ignorar o individual em favor de 

interesses coletivos. 

FIG.40 -Acima exemplos de matrizes BIOSHOTs individuais, antes 
da assemblage fotográfica final. Estes três arquivos de olhos, bocas 
e narizes depois são animados em seqüência no PowerPoint em 
intervalos de tempo variados, e fotografados em RAW diretamente 
do monitor do computador, a fim de gerar as imagens finais. 

Assim como o yearsbookyourself.com, outros sites 

disponibilizam ferramentas de manipulação de imagens para 

entreter o internauta. Muitos desses programas são 

estratégias de sedução para manter o usuário mais tempo 

conectado para que ele seja bombardeado por uma infinidade 

de propagandas, com ofertas de produtos e serviços. 

Cadastrar-se gratuitamente em sites como esse implica em 
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Tais mudanças podem até se concentrar na 

aparência do rosto e na superfície externa do indivíduo, seu 

invólucro epitelial, mas também refletem o desejo antigo e 

perene do homem para dominar o tempo, perpetuar a 

juventude, afirmar-se como uno e ao mesmo tempo refugiar­

se em outras vidas, novas caras, recomeças. 

O programa em si é uma ferramenta que 

documenta a passagem do tempo no que oficialmente 

contribui para a identificação de um individuo: seu retrato a 

meio perfil. Oriunda da clássica estrutura do retrato honorífico, 

a pose a meio-perfil se apóia nos pilares históricos da tradição 

da pintura, posteriormente assimilados pela fotografia 

oitocentista, em seguida pelo cinema e depois pela TV. 

Uma vez que as imagens-matrizes da série 

BIOSHOTs foram produzidas, surgiram os questionamentos 

relativos ao seu modo de apresentação. Cada etapa do 

trabalho foi experimentada em suportes e tamanhos 

diferentes. 

A primeira etapa, já descrita acima, foi a 

construção de 156 modelos de perfis. A segunda fase foi 

gerar os arquivos em RAW com as mistura das três matrizes 

para cada perfil, totalizando os 52 retratos. Restava decidir 

como apresentar os BIOSHOTs. Na primeira oportunidade de 

apresentar os BIOSHOTs, optou-se por ampliar os BIOSHOTs 

em papel metalizado no formato 50 x 60 em, na tentativa de 

encontrar um tipo de suporte que fizesse alusão ao efeito 

reflexivo do espelho. 
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FIG.42- Acima, dois BIOSHOTs expostos no espaço para artistas 
convidados do XXVIII Salão Arte Pará 2009, MHEP - Museu 
Histórico do Pará, em outubro de 2009, em Belém/PA -, cujo tema 
foi 'Territórios da arte e tecnologia ou a mutação das identidades'. 
Fotos© Alberto Bitar. 

Embora a repercussão das obras tenha sido 

positiva, o material e o tamanho não pareciam ainda reunir o 

efeito desejado, pois o vidro e a moldura interferiram na 

visualização das obras, encobrindo o material metalizado 

parcialmente. 

No mesmo evento, a pesquisadora Vânia Leal, 

responsável pela Ação Educativa e pela edição do catálogo 

do Salão, propôs que algumas imagens da série fossem 

incluídas no suplemento especial voltado para o público 

infanto-juvenil, a fim de explorar o potencial interativo das 

imagens. A proposta era que cada leitor pudesse desenhar 

sobre os rostos, experimentando o mesmo mecanismo de 

simulação do programa e, ao mesmo tempo, aplicando o 

exercício da máquina de rostidade de Deleuze e Guattari. 
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FIG.43 -Acima, as duas páginas com a matéria sobre BIOSHOT 
expostos no Arte Pará 2009, publicada no encarte 'Liberalzinho' do 
jornal O Liberal, Edição de Domingo, 11 de outubro de 2009. © 
reprodução. 

Na segunda oportunidade de expor a série, 

experimentou-se apresentar também algumas matrizes (os 

rostos só com olhos, narizes ou bocas) junto com as versões 

finais, cujos traços aparecem superpostos com pouca 

definição. Foram 24 ampliações em tamanho 10 x 15 em e 02 

cópias em tamanho 20 x 30 em, totalizando 26 ampliações 

em papel semimate, montadas em suporte foam-board sem 

moldura. Acreditava-se que expondo as duas etapas da 

pesquisa, seria possível confrontar o retrato e o autorretrato 

como construções abertas, permanentemente em 

transformação. 

Não se tem, na verdade, elementos para avaliar 

em que medida a forma de apresentação da obra atinge os 

objetivos teóricos, mas o resultado desta experiência apontou 

para a necessidade de explorar outras maneiras de expor a 

série. 
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FIG.47- Acima, etapas de produção de provas em fotogravura de 
matrizes BIOSHOT, no Laboratório de Gravura do Instituto de Artes 
da UFRGS. Outubro/2009, Porto Alegre/RS. Foto © Roberta 
Agostini. 

As nuances de cores, texturas e a indefinição 

sobre a natureza dessas imagens é intrigante. Mesmo que 

sejam reproduções de outras linguagens usando a fotografia 

como mediadora, estas placas trazem consigo toda a carga 

do desenho, da pintura e da própria gravura em si. Olha-se 

para elas com um estranhamente que faz ficar em segundo 

plano o lado figurativo da imagem. Antes de perguntar-se de 

quem é esse retrato, se quer saber: isso é um retrato? 

FIG.48, FIG.49 e FIG.50- Acima, testes com impressões variadas 
de matrizes BIOSHOTs. À esquerda matriz digital em JPG como 
imagem de referência para cópia em xerox, que por sua vez serve 
de matriz para fotogravura em placa de circuito eletrônico no 
processo água forte, ao centro. À direita, a primeira prova impressa 
em papel. 



124 

Embora sedutores e passíveis de mais 

investigações práticas e relações teóricas, os BIOSHOTs em 

água forte não atendiam ainda o desejo de estabelecer a 

conexão retrato x espelho que se pretendia obter com a 

série. Estas experimentações levantavam questões 

importantes, ligadas à relação matriz versus cópias, mas um 

pequeno incômodo se estabeleceu com os resultados das 

experiências. Os grãos e linhas característicos da sintaxe da 

gravura faziam desaparecer os pixels dos BIOSHOTs, pelo 

menos nos testes em pequena escala. Apesar de 

plasticamente interessantes, as fotogravuras mascaravam a 

natureza precária dos arquivos originais, e o que se buscava 

era justamente o contrário, deixá-los evidentes, como provas 

documentais de uma época, de uma linguagem que tende ao 

rápido desaparecimento com os constantes 

aperfeiçoamentos tecnológicos. 

O que os BIOSHOTs não têm de relação indiciai 

com o referente humano (cópia de um rosto), têm de 

documento de processo tecnológico dos nossos dias. São 

vestígios documentais da fase de convergência entre meios e 

linguagens pela qual vivemos hoje, em que arquivos de baixa 

resolução em bits são usados apenas para o trânsito entre 

redes, com limitações de outras aplicações para processos 

gráficos. 

Pretendia-se encontrar algum tipo de 

apresentação que evidenciasse esses rostos pixelizados, 

desfocados, simulados e imperfeitos dos photobooks digitais. 

Algo que reunisse também reflexos e transparências ao 

mesmo tempo. Optou-se por não usar nenhum tipo de filtro 

ou artifício digital que escondesse ou suavizasse a baixa 

resolução das suas matrizes primárias, que embora tenham 
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sido fotografadas novamente em RAW, para juntar as partes 

dissociadas do rosto e permitir que esses fossem 

redesenhados pelo acaso das longas assemblages, sua 

operação não disfarçava sua natureza original. Coloca os 

pixels até mais em evidência e permite suas impressões em 

suportes variados. 

Foi então que se chegou à solução de imprimir os 

BIOSHOTs em transparências aplicadas a espelhos. A escala 

deveria se aproximar ao tamanho médio dos monitores dos 

computadores domésticos, com imagens que não 

ultrapassassem a escala média de um rosto humano distante 

30 centímetros do monitor/espelho: tamanho 20 x 30 em. 

FIG.51 - Acima, montagem final da sene BIOSHOT, em vinil 
autocolante aplicado em espelho, montado em perfil de madeira 
fosca preta, em tamanho 20 x 30 em. A escala da imagem se 
aproxima do tamanho médio de uma cabeça/rosto refletida sobre 
os espelhos do dia a dia. 

As figuras que aparecem sobre os espelhos e sob 

os reflexos dos observadores ficam numa espécie de 'entre -

caminho' de dentro e de fora, da virtualidade do reflexo 

especular e da materialidade do próprio rosto. Esse 'entre-
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conhecimento empírico de que os traços fisionômicos de um 

indivíduo, ou as dimensões de outros órgãos, seriam sinais 

que remetem a um caráter interno. 

A Fisiognonomia (ou fisiognomia) é uma teoria 

muito antiga e polêmica que ocupa-se em verificar se é 

possível julgar a natureza de um homem ou animal baseando­

se na aparência de sua estrutura corporal, visto que todas as 

inclinações naturais transformam simultaneamente o corpo e 

a alma. Rejeitada por vários campos da ciência e da filosofia 

por se tratar de uma perigosa ferramenta de descriminação e 

preconceito, teve seu apogeu quando a fotografia oitocentista 

provou ser uma aliada enquanto dispositivo de catalogação. 

Este uso ambíguo da fisiognomia natural (feio e mau; 

bonito e mau; feio e bom; bonito e bom) reproduz, 

obviamente, antigas tendências por um lado o instinto 

de associar o espírito ao rosto, por outro a propensão, 

muito caótica, de ver na beleza uma máscara do mal. 

Diante da inconstância da fisiognomonia natural, a 

fisiognomonia dita cientifica não tenta associações 

fáceis: não é a beleza que exprime necessariamente os 

sentimentos positivos, a análise é conduzida a partir de 

sinais mais sutis. (IDEM: p.47) 

Sem uma ânima clara para cada um dos 52 perfis 

de BIOSHOTs, cabe deixar para o observador definir se quer 

ou não olhar para estes perfis e estabelecer suas próprias 

conexões. Definir de quem são estes rostos tão parecidos 

entre si, e tão diferentes ao mesmo tempo. Não seriam 

visíveis se não houvesse as matrizes pré-existentes - os perfis 

do programa que partiram de pessoas reais e minha própria 

matriz de herança familiar. Contudo, estes rostos são 

vestígios descolados de um referente direto, são existências 
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improváveis aplicadas sobre espelhos cegos. São seres 

híbridos e sem nomes, presos num passado inexistente, que 

poderia ou deveria ter acontecido, não fosse apenas 

imaginação de um tempo que não chegará jamais 

acontecer ... São documentos de um Pretérito Imperfeito. 
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CAPÍTULO 02 

TERRITÓRIOS MÓVEIS 
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E seria possível pensar as Redes Sociais como um 

desses novos espaços ou novos ambientes urbanos, 

espécies de cybercidades? Conceitualmente, as Redes 

Sociais diferem do que se entende por cybercidades, pois 

embora ambas relacionem agrupamentos sociais e novas 

tecnologias de comunicação e informação, têm finalidades 

diversas, sendo as cybercidades projeções de instituições de 

cidades reais em rede, criadas para oferecer serviços aos 

cidadãos. Já as Redes Sociais partem de territórios privados -

individuais ou coletivos desatrelados de propósitos 

governamentais ou projeções institucionais. Redes Sociais 

aproximam-se da idéia dos Territórios Flutuantes pensada 

pelo filósofo francês Michel Maffesoli. 

O Território Flutuante de Maffesoli não é definido 

especificamente a partir de ciberespaços, pois antes se 

manifesta internamente, de forma mental. Para o autor o 

território flutuante é uma manifestação de um lugar utópico, 

mas ao mesmo tempo é vivenciado pelo indivíduo em sua 

plenitude corporal de diferentes formas. Seu conceito pode 

ser aplicado a inúmeros territórios para os quais se escapa ou 

se foge, a fim de se restituir o frescor àquilo que a rotina 

desgasta diariamente e quase que totalmente. 

Para Maffesoli o que está na base de toda 

estrutura social é precisamente a tensão entre um lugar e um 

não-lugar, e acredita que o indivíduo, sustentado pela 

ideologia individualista, seja a 'territorialização' por excelência 

da modernidade 

todo mundo é de um lugar, e crê, a partir desse lugar, 

ter ligações, mas para que esse lugar e essas ligações 

assumam todo o significado, é preciso que sejam, 
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realmente ou fantasiosamente, negados, superados, 

transgredidos. É uma marca do sentimento trágico da 

existência: nada se resolve numa superação sintética, 

tudo é vivido em tensão, na incompletude permanente. 

(MAFFESOLI, 2001: p. 79) 

Assim Maffesoli afirma que o território não é 'um 

fim em si mesmo' e só vale se 'se põe em relação, se remete 

a outra coisa ou a outros lugares, e aos valores ligados a 

esses lugares (OP.CIT.: p.88)'. A dialética constante da 

estática e da dinâmica, de querer estar aqui e ali ao mesmo 

tempo, acompanha o indivíduo na sua trajetória frente ao seu 

papel individual e sua projeção social. Foi justamente desta 

tensão dialética - surgida no individuo e por extensão, na 

família nuclear - de precisar da estabilidade e desejar 

aventuras, que o modelo individualista do modernismo se 

tornou a prisão do século XX. 

Maffesoli cita a experiência dos situacionistas dos 

anos 60 como uma maneira de pensar o espaço como algo 

que pode ser relativizado, que faz escapar dessa forma de 

prisão. A cidade - local do outro e espaço para si mesmo -, 

passa a servir como base de exploração, o campo para 

aventurar-se no lúdico e onírico, e lugar para construir obras 

de artes a partir das próprias experiências, situações e 

encontros. Na esteira do 'acaso objetivo' dos surrealistas, e 

no espírito do flâneur de Baudelaire e Benjamin, Maffesoli 

considera as propostas dos situacionistas como práticas de 

deriva urbana e também como resposta da sociedade pós­

moderna aos conflitos sócio-espaciais gerados pelo modelo 

modernista. Foi a partir dessa espécie de navegação sem 

bússola, de deriva, que o indivíduo pôde realmente vivenciar 

uma forma nova de nomadismo, mas um tipo de nomadismo 
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conceitual, em que o espírito pode afastar-se do espaço para 

levar uma vida independente, numa espécie de lugar utópico 

ou de não-lugar 

Se é verdade que o 'território é o topos do mito', não é 

menos verdade que toda sociedade tem necessidade 

de um não-lugar (u-topos), utopia que, curiosamente, 

lhe serve de fundamento. A existência, sem seu sentido 

etimológico, refere-se a uma saída de si, uma fuga, 

uma explosão, que se vive no nível global, o do 

imaginário coletivo, mas também no próprio seio de 

cada indivíduo. (IDEM: p.87) 

Lugar ou não-lugar para ser e estar à deriva em 

idas e vindas que libertem o espírito poético do flâneur 

benjaminiano: alguém que das ruas, junto a ela, tem o melhor 

ponto de observação; que caminha, ociosamente, sem rumo, 

atento aos detalhes, que observa o mundo com paixão e 

consegue estar e ser multidão, para dela fazer seu alimento; 

o flâneur também é aquele que compreende que '( ... ) saber 

orientar-se numa cidade não significa muito. No entanto, 

perder-se numa cidade, como alguém se perde numa 

floresta, requer instrução. (BENJAMIM, 1985: p. 73)' 

A metáfora benjaminiana dessa deriva urbana ou 

do nomadismo de Maffesoli nos incita uma visão mais realista 

da vida, a que alguém não se resume a uma única e simples 

identidade, mas que desempenha de fato vários papéis 

sociais através de múltiplas facetas, em diferentes espaços 

privados e coletivos. Tal forma de nomadismo mostra que a 

fragmentação das sociedades corresponde a uma retomada 

da autonomia do indivíduo, mas em contraponto, os valores 

flutuam e os papéis tradicionais se esfacelam. 
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O espaço onde o homem pós-moderno exercita 

essa multiplicidade de si vem variando com o tempo. Foi 

antes o espaço dos passeios públicos da cidade pós­

revolução industrial, mais adiante se transferiu para os 

grandes centros comerciais das megalópoles pós-modernas 

e hoje, possivelmente se manifeste nas mídias locativas e no 

vasto território da web: todos territórios flutuantes. Não é de 

se admirar que nesses e desses espaços tenham surgido 

tantos caminhos da arte. 

Até aqui muito já se falou sobre como o internauta 

vêm se apropriando dos meios de comunicação e usando a 

fotografia como estratégia de autoinserção social, criando 

uma espécie de dilaceramento dos limites do círculo íntimo 

para autoinclusão nas esferas coletivas, mas tais atitudes 

também demonstram o quanto a concepção de lugar - ou 

território -, tem se ampliado para além das estruturas formais, 

visíveis e funcionais. Este fenômeno de autoexibição, e ao 

mesmo tempo de desligamento de si, repete na prática o 

conceito de nomadismo de Maffesoli e manifesta-se também 

nas idéias de Deleuze e Guattari, quando definem mobilidade 

territorial como manifestações extensivas caracterizadas por 

velocidades e intensidades, e não por trajetos ou distâncias. 

Para os autores, a noção de território possui um 

valor existencial que marca, ou delimita o espaço e a distância 

entre o eu e o outro. Pensar em território, para Deleuze e 

Guattari, remete antes ao movimento: à territorialização, 

desterritorialização e reterritorialização. Territorializar significa 

delimitar um espaço, e desterritorializar significa sair desse 

espaço delimitado, romper suas barreiras de identidade, de 

domínio e de propriedade, pois um território está sempre em 

'vias de desterritorialização, ao menos potencial, em vias de 
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A idéia pós-estruturalista para uma geografia 

humana de lugar como entidade heterotópica ganhou 

destaque no debate teórico pós-moderno do qual Foucault é 

um dos maiores expoentes. Relaciono todos os exemplos 

citados de espaços heterotópicos com os ambientes da web 

e das Redes Sociais, que em maior ou menor escala 

reproduzem ou espalham as práticas descritas pelo autor. De 

certa forma os fotoblogs são exatemente como as versões 

do espelho velazquiano ou do espelho heterotópico de 

alteridade das palavras de Foucault. Cada perfil ativo numa 

Rede Social é também uma espécie de navio da nossa era 

digital. Um tipo de território móvel, flutuante, que se lança à 

deriva nos devires previstos por Deleuze, Guattari ou 

Maffesoli, onde cada novo autorretrato é um novo lugar. 

Fotografando e projetando sua imagem para o mundo o 

internauta não só pratica uma forma nômade de 

desterritorialização, como também realiza reterritorializações 

simbólicas para o espaço da coletividade. Cria ou atualiza sua 

idéia de lugar, ainda que no território das subjetividades e das 

ficções. 

Ao retratar seu universo, o fotógrafo (profissional 

ou amador) cria uma espécie de ficção apoiada na ilusão da 

objetividade fotográfica, e constrói sua versão ambiental 

idealizada. Para D'Aiéssio Ferrara essa prática vem de longe e 

a imagem urbana do final do século XX, dominada pela 

intimidade em detrimento da exposição pública era uma 

ficção, pois era a aceitação e o reconhecimento público que 

dominava a vida privada e determinava a segurança da 

identidade de um indivíduo. Para a autora, vem daí o fato da 

imagem do espaço social ser uma projeção ilusória e a 

imagem fotográfica também refletir esta projeção idealizada, 
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FIG.52 - À esquerda, a pintura 'O viajante sobre o mar de névoa', 
de Gaspar David Friedrich (1818) que serviu de 'mapa' para as 
coordenadas do programa que simula paisagens virtuais, como a 
da FIG.53, 'Friedrich' (2002) de Joan Fontcuberta, em sua série 
Orogênesis. 

Basta carregar o programa com coordenadas 

topográficas, latitudes, especificações do tipo de topografia, 

vegetação, hora do dia e posição de observação que o 

software simula um território para navegação. Fontcuberta 

partiu dessas especificações e subverteu o aplicativo 

substituindo os pontos geográficos de referência por 

coordenadas imaginárias extraídas de cenas clássicas das 

artes visuais, ou até mesmo a partir de fotografias do seu 

próprio corpo. O resultado são imagens que se situam entre o 

hiperrealismo fotográfico e as nuances pictóricas. 

As paisagens referenciadas de Orogênesis 

apontam para o fato de que nossa relação com o lugar e com 

as pessoas se dá a partir da troca, das vivências e também 

de uma memória atávica que nos reporta ao passado no 

presente. Vendo a série de paisagens de Fontcuberta sempre 

me ocorre de pensar se seria possível fazer o caminho 

inverso. A partir daquelas paisagens imaginárias, seria 

possivel escavar cada coordenada referencial numa espécie 
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de prospecção para reencontrar as pinceladas de Henri 

Rousseau ou de Friedrich, os grãos de prata de Man Ray ou 

as ondas de Katsushika Hokusai? O caminho de volta parece 

improvável, mas soa tão tentador quanto desbravar territórios 

novos. 'Landscapes without memory' faz lembrar de lugares e 

rostos de pessoas inesquecíveis que se encontra ao se 

navegar sem rumo pelos mais diferentes canais da web. E 

reencontros podem ser tão ou mais prazerosos do que algo 

que se faz pela primeira vez. É o que Foucault afirma ser a fio 

condutor da nossa experiência com o mundo 

O espaço no qual vivemos, que nos leva para fora de 

nós mesmos, no qual a erosão das nossas vidas, do 

nosso tempo e da nossa história se processa num 

contínuo, o espaço que nos mói, é também, em si 

próprio, um espaço heterogêneo. Por outras palavras, 

não vivemos numa espécie de vácuo, no qual se 

colocam indivíduos e coisas, num vácuo que pode ser 

preenchido por vários tons de luz. Vivemos, sim, numa 

série de relações que delineiam sítios decididamente 

irredutíveis uns aos outros e que não se podem sobre­

impôr. (FOUCAUL T, 1997: p. 02) 

Ao escanear detalhes do seu umbigo, orelha ou 

mão e inseri-los no programa, o fotógrafo cria o 

correspondente fotográfico do que seria uma paisagem ideal 

gerada a partir do próprio eixo. Ele investiga a aparência das 

paisagens geradas pelo computador e o que elas podem 

traduzir desta transposição, o quanto a imagem sublinha 

como a nossa orientação da natureza é mediada pela nossa 

experiência de imagens anteriores. 
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FIG.54- Acima, à esquerda, uma das paisagens artificiais de Joan 
Fontcuberta da série 'Landscapes without Memory' (2005), extraída 
das coordenadas da foto do umbiguo do autor, à direita, na FIG.55. 

Para Fontcuberta a imagem é sempre um ente 

ficcionador que ativa mecanismos simbólicos que nos 

conecta a realidade, e ao usar a fotografia como interlocutora 

neste processo, ele procura demonstrar que não há fronteiras 

entre a criação e análise da criação, dando aos seus 

trabalhos um viés crítico e irreverente. Em seus trabalhos, ele 

destaca a importância da obra na materialização de idéias, 

não como algo externo ao artista ou mesmo ao espectador, e 

uma vez públicas, elas deverão sustentar-se em estratégias 

de interação mútua para que o receptor possa transcender as 

reflexões do artista e sua própria percepção. 

Alguns fotógrafos contemporâneos parecem 

mesmo ter dado adeus ao estigma da verdade da fotografia­

documento como fiadora da realidade, e graças às 

possibilidades de simulação do meio digital entraram fundo no 

reino da imaginação, onde a ficção torna-se a única verdade 

em que se pode confiar. 
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É o caso dos fotógrafos Anthony Aziz e Sammy 

Cucher- ou simplesmente Aziz+Cucher -,que interessam-se, 

por exemplo, em criar projetos visuais para expor o crescente 

papel que as novas tecnologias tomaram nas últimas década, 

e como elas afetam politicamente, socialmente e 

psicologicamente nossas vidas. Eles procuram forjar a ligação 

entre o natural e o artificial apoiados não mais nas 

convenções do realismo fotográfico, mas no seu poder de 

traduzir os códigos sociais do mundo de forma metafórica. 

Na série 'lnteriors' (1999/2001) Aziz+Cucher criam 

ambientes fotográficos simulando os vazios interiores pelos 

quais somos atravessados. São imagens digitais de paredes, 

cantos, entradas, escadas e colunas revestidas de texturas 

fotográficas de pele humana, com todos os detalhes de 

cicatrizes, acnes, eczemas e linhas irregulares causadas pela 

idade que cobrem a superfície de um corpo. Os artistas 

afirmam que o trabalho é uma primeira tentativa expor os 

apagamentos, as dissoluções e separações entre sujeito e 

ambiente. Aziz+Cucher referem-se à experiência 

fenomenológica de transformar o interior corporal e ambiental 

que nos leva a 'uma sensação de desorientação e de 

identificação' ao mesmo tempo. 

Os cenários anômalos que criam revelam uma 

poética da contradição, uma forma paradoxal de metonímia 

que traz o que reveste o exterior humano, seu envólucro 

epitelial, para dentro de espaços interiores, como que 

sugerindo que virássemos do avesso para explorar as 

fronteiras que demarcam o nosso corpo perdido na imensidão 

que nos rodeia 
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Nós estamos tentando realmente nos aproximar o 

espaço do mito. ( ... ) Como uma imagem puramente 

mítica, os interiores são como espelhos de carne, pois 

a pele em si é uma superfície reflexiva ou espelhada, 

como no exemplo do mimetismo de certos insetos na 

floresta ou como o estado psicológico de psicastenia. 

( ... )' (Aziz + Cucher in GOODEVE, 1999: Documento 

consultado via web.) 

FIG.56, FIG.57 e FIG.58 - Acima três imagens da série INTERIOR, 
de Aziz+Cucher: 'Interior #1' (1999), Glory #2 (2002) e 'lnterior#6' (2000), 
respectivamente. Espaços de pele remetem ao sonho de um 
espaço semelhante ao útero, onde já não há uma separação entre 
sujeito e meio ambiente e onde toda a interação é um fluxo 
contínuo de dados sensoriais. 

Esses ambientes de pele, como espaços abertos 

ao autoexmo e reclusão, também são espécies de utopias, 

lugares que estabelecem uma visão invertida do espaço 

social, uma nova forma de arquitetura humana. E Aziz+Cucher 

também exploram os problemas de identidade, mutação e o 

desaparecimento crescentes que configuram as fronteiras 

entre o orgânico e o artificial que se estabelece a partir do 

rosto. Estas questões são centrais na série 'Dystopía' (1994-

95), em que olhos, narinas e bocas de rostos humanos são 
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encobertos por uma espécie de membrana que apaga os 

traços fisionômicos do indivíduo. 

FIG.59 e FIG.60 - Acima, sene 'Oystopia', a partir da esquerda, 
'Chris' (1994), e 'Rick' (1995) de Aziz+Cucher. Olhos, bocas e narinas 
apagados como portas e janelas cerradas interrompendo o fluxo 
interativo entre o homem e o mundo. 

Impossível ver as 'Dystopias' de Aziz+Cucher sem 

lembrar do 'muro branco - buraco negro' de Deleuze e 

Guattari. Esses rostos sem furos, fechados em si mesmos e 

cobertos pelo véu do anonimato trazem a questão da 

rostidade pelo viés do apagamento, não da inscrição e da 

negação, não da afirmação. Remover as partes que 

identificam um rosto é como apagar as informações que 

localizam o sujeito no tempo e no espaço. Retirá-lo da cena 

social, encarcerá -lo numa heterotopia de desvio, 

interrompendo o fluxo, as trocas, o nomadismo e outras 

territorializações. Em meados dos anos de 1990 a série já 

apontava a questão tão atual da massificação da imagem do 

rosto como palco para as teatralizações conflituosas que as 

novas tecnologias e meios de comunicação iriam 
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proporcionar. Para o crítico americano Adrian Randolph, o 

trabalho dos artistas era manifesto silencioso que começava a 

documentar os novos males do convívio social 

Um inventário de um crescimento da pele bizarro, 

distopia, parece um documento de patologia. Parece 

claro que em algum nível, esta patologia não é apenas 

dermatológica, mas cultural, comentando, talvez, na 

perda gradual, mas o enceramento de identidade e os 

meios de comunicação em um ambiente tecnológico 

que promove o anonimato e conformidade. 

(RANDOLPH in FRAUEN KUNST WISSENSCHAF, 

Aziz+Cucher websíte) 

O rosto como paisagem-mapa para os territórios 

onde a imaginação dos artistas e do homem comum trafega 

sempre existiram, independentemente da linguagem adotada 

como exibição. Os lugares imaginários descritos em detalhes 

pela literatura universal talvez sejam os mais cobiçados pela 

imaginação do homem ao longo do tempo. Criar imagens 

para rostos, ruas, casas e cores a partir dos relatos literários 

não ilustrados é um exercício que nunca se esgota, e muda 

conforme o grau de conhecimento e vivência de quem o 

opera. O espaço ficcional, visual ou não, sempre foi o territírio 

da arte, mas como todo território continua em permanente 

transformação. 

Lugares ficcionais como as paisagens de 

Fontcuberta, ou os ambientes híbridos de Aziz+Coucher 

(entre tantos outros das artes visuais) nos fazem acreditar 

que há muito mais territórios a se descobrir interiormente que 

os espaços visíveis e tradicionais. Já territórios como a 'Ilha 

Villings' de Casares, ou 'As ruínas circulares' de Borges, 'As 
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cidades invisíveis' de Calvino, e ainda 'A terra média' de J.R.R. 

Tolkien- também entre muitas-, só puderam ser conhecidas 

na virtualidade da nossa imaginação graças aos relatos das 

personagens (reais ou imaginários) que emprestaram seus 

olhos e palavras para nos levar até lá. Seriam eles também 

espécies de avatares (ou alteregos) dos escritores que lhe 

deram vida? 

Esse território pode ser ao mesmo tempo físico e 

encoberto pelo véu do invólucro corpóreo de um autor, 

anônimo ou ilustre, que se perde na cidade, nos shopping 

centers, ou na web, criando seus próprios mecanismos de 

(re)estruturação do lugar. Pode ser virtual, como apenas uma 

projeção luminosa de alguma tela de computador ou de 

celular, mas há que se reconhecer que se tornam possíveis 

de compartilhamento através do contato entre redes. Talvez 

agora, graças aos sistemas digitais, tenhamos chegado bem 

perto da revolução vislumbrada por Mcluhan, 

Muitas pessoas já indicaram que a revolução do 

computador é maior que a da roda em seu poder de 

remodelar a visão humana e sua organização. 

Enquanto a roda é uma extensão do pé, o computador 

dá-nos o mundo onde a mão do homem jamais pôs o 

pé. (MCLUHAN, 1971: p.53) 

http://pt.wikipedia.org/wiki/J.R.R._Tolkien
http://pt.wikipedia.org/wiki/J.R.R._Tolkien
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2.2 'THERE'S NO PLACE LIKE 127.0.0.1 , 

A INVENÇÃO DO LUGAR 

Não existe lugar como ... como números? A frase 

'THERE'S NO PLACE LIKE 127.0.0.1' -não existe lugar como 

127.0.0.1 -, que nomeia a última série de Pretérito Imperfeito 

representa muito da postura do homem contemporâneo e 

sua relação com o lugar. É através do número genérico de 

um localhost (127.0.0.1), ou do IP local do computador, que o 

internauta estabelece o seu território, seu espaço 

heterotópico. 

Como as imagens das séries anteriores, este 

ensaio também é feito a partir de fotografias selecionadas em 

álbuns de Redes Sociais, mas ao contrário das sobreposições 

dos EGOSHOTs, ou das multiexposições dos BIOSHOTs, o 

foco se concentra no corpo do internauta e no seu entorno, 

dando mais visibilidade ao lugar e ao deslocamento do sujeito 

diante da câmera ao se autorretratar. O rosto não é o foco, 

todavia sua aparição se dá de forma pontual em algumas 

imagens, mas nunca de forma nítida, precisa. 

Nesta última série, a assemblage é o principal 

procedimento técnico usado para misturar elementos do meio 

digital com o meio físico - incluindo cenários, texturas de 
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dificultando sua classificação. É o caso de obras que 

misturam materiais e super1ícies diferentes, como os Merz 

(1919), de Kurt Schwitters (1887 - 1948), os ready-made de 

Mareei Duchamp (1887 - 1968) ou alguns experimentos de 

Man Ray (1916). 

FIG.61 -À esquerda, 'Self-Portrait' (1916), e à direita, FIG.62, 'Coat­
Stand' (1920) assemblages fotografadas por Man Ray, em que o 
artista mistura vários elementos numa superfície e depois usa a 
linguagem fotográfica para reuni-los em uma única peça. (in J. Paul 
Getty Museum, Los Angeles). 

Em Pretérito, a variação dos suportes para efetuar 

a transposição do meio digital para o meio físico também foi 

se adaptando conforme os grupos de imagens iam sendo 

organizados. Experimentar as diferenças que cada matriz 

primária da web, em sua maioria de baixa resolução, poderia 

alcançar para as ampliações finais (química ou digital) era um 

dos problemas iniciais da pesquisa, que na prática se revelou 

como hipótese frágil no que se refere ao resultado final. 

Conforme as séries foram se delineando, se chegou a 

conclusão que o suporte em película se mostrava um fator 
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limitador quanto ao tamanho das ampliações para papéis 

químicos, cada vez menos acessíveis no Brasil em função da 

diminuição da demanda do mercado nacional. No fim, todas 

as imagens em suporte fílmico tiveram que ser escaneadas, 

não somente as da série 'There 's no place ... ', como as 

outras, uma vez que as ampliações dos Rostos Egoshots em 

P&B, as transparências em vinil e os negativos coloridos do 

ultimo ensaio tiveram suas ampliações finais em processo 

digital. 

Além disso, seria preciso adotar este 

procedimento para que as imagens pudessem ilustrar a 

dissertação, o blog da pesquisa, o catálogo, convite e demais 

materiais de divulgação, bem como o kit press release da 

Mostra final. A transposição das imagens digitais da web para 

suporte fílmico se mostrou um critério de escolha inicialmente 

ligado aos meus procedimentos práticos de trabalhos 

anteriores, mas à medida que a pesquisa foi avançando, a 

necessidade de trabalhar com técnicas manuais foi se 

afastando das motivações teóricas da pesquisa. Já não se 

tratava mais de uma necessidade de manipular imagens que 

se tornariam peças únicas de um conjunto que tem por 

natureza a possibilidade de veiculação ilimitada, e sim, testar 

quais as possibilidades disponíveis nos nossos dias para 

imprimir cópias de qualidade e de longa duração. Percebeu­

se, com isso que por mais que variem os tipos de materiais e 

processos adotados para a realização de um trabalho visual, 

fotográfico ou não, em algum momento ele terá que passar 

pelo sistema de digitalização, para inserir-se no sistema da 

arte e da comunicação. A prática da linguagem fotográfica 

atual caracteriza-se por esta forma de tornar homogêneos 

todos os suportes anteriores (fílmicos ou não). 
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Nesse momento estamos contemplando um ícone. 

(PEIRCE (CP, 3.362) apud NÓRTH, 2003: pp. 78-79) 

FIG.63- Projeções, pinholes de filmes em P&B e cor, compõem o 
conjunto de experiências para transpor arquivo JPG de baixa 
qualidade, para outros suportes. Foto© Flavya Mutran 

Verdadeira analogia ao ato fotográfico - onde a 

experiência de fotografar da maneira convencional (em que 

se imprimem imagens em um filme, que posteriormente 

precisa ser revelado e ampliado), pressupõe tempos ou 

estágios diferentes entre a captação e o aparecimento final 

da imagem, a experiência das personagens de Wenders é 

quase uma apologia à fotografia como arte da memória. 

Os borrões e imperfeições das imagens de Claire 

assemelham-se com algumas fotografias produzidas na série 

'There's no place ... ', pois ambas trazem à tona os aspectos 

icônicos dos registros coletados na pesquisa. Ao produzir 

imagens em que o valor icônico é muito mais evidente que o 

indiciai, a narrativa de Pretérito passa a ser construída na 

direção contrária da linearidade e objetividade próprias dos 

dispositivos técnicos como a fotografia, o cinema e o vídeo. 
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Fugiu-se do vínculo indiciário e dos registros mais 

figurativos dos autorretratos da web. Buscava-se selecionar e 

principalmente produzir imagens fora de um padrão dito 

convencional quanto à objetividade técnica das câmeras 

automáticas e as composições corriqueiras mais comuns ao 

registro amador. Interessaram-me muito mais as imagens 

cujos ângulos pareciam indicar uma inusitada investigação 

que o internauta empreende a si mesmo, explorando 

situações com alguma ambivalência de sentidos. Fotos 

ligeiramente destacadas, e principalmente algum tipo de 

distorção do próprio corpo e rosto. Para que essa escolha 

fosse feita, muitas imagens de um mesmo avatar foram 

observadas até que se tivesse certeza que se tratava da 

mesma pessoa. 

FIG.64 e FIG.65 - Acima, duas imagens da sene 'THERE'S NO 
PLACE ... ' cuja a precariedade de resolução das imagens originais 
foi incorporado como elemento de construção da composição das 
imagens finais. Ambas foram projetadas em superfícies diferentes, 
(espelho à esquerda e parede e coluna à direita). Fotos © Flavya 
Mutran 
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No entanto, a leitura de Dubois sobre a 

importância da sombra em deferentes formas de 

representação, principalmente fotográfica, apóia-se no 

princípio indiciário da proximidade física da fotografia com o 

seu referente, embora esse jogo de contrapontos entre o 

princípio de distância espaço-temporal (próprio do ato 

fotográfico) seja também um paradoxo 

Por mais certificante que seja - pois sabemos que o 

que ela mostra necessariamente existiu -, a foto, 

porque adiada, fendida, esburacada, nem por isso 

deixa de ser uma imagem flutuante: flutua exatamente 

na certeza. É daí que tira seu fascínio singular: numa 

foto, sei que o que vejo esteve efetivamente ali e, no 

entanto, nunca posso de fato verificar isso, só posso 

duvidar, só posso me dizer que talvez não fosse aquilo. 

(DUBOIS, 1998: p.91) 

A impressão da imagem de alguém, o vestígio de 

uma sombra ou mesmo seu autorretrato são comumente 

entendidos como índices, pois são afetados por elementos 

preexistentes para os quais remetem, apontam, indicam. 

Charles Sandres Peirce não deixou de sublinhar o princípio de 

singularidade ligado à gênese do índice, como um dos traços 

que diferencia radicalmente os signos indiciais de todos os 

outros, já que ícone e símbolos são signos gerais e mentais 

o índice está fisicamente conectado ao seu objeto; 

formam, ambos, um par orgânico. Porém, a mente 

interpretativa não tem nada a ver com essa conexão, 

exceto o fato de registrá-la, depois de estabelecida. 

(PEIRCE (CP, 2.299) apud NÓRTH, 1995: p.82) 
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É certo que muitas fotografias encontradas na 

pesquisa apresentam a óbvia relação de similaridade ou 

semelhança direta com seus referentes, porém ao serem 

refotografados, suas imagens distorcidas, seccionadas, 

parcialmente apagadas, sobrepostas ou invertidas em seus 

matizes, já não mais remetem diretamente aos mesmos. 

Acredito que as interferências adotadas nos ensaios práticos 

conduzam as imagens da série 'THERE'S NO PLACE ... ' à uma 

camada anterior ao plano em que se sobressaem os 

aspectos de indiciais, justamente colocando-as na camada 

icônica - que são as imagens destituídas de qualquer 

compromisso de conexão física com o objeto que 

representam. São fotos que beiram a abstração e induzem a 

interpretação subjetiva, ou para usar as palavras de Lúcia 

Santaella, passam a ser signo 'necessariamente esquemático, 

retendo do objeto apenas os traços formais essenciais, nos 

quais objeto e percepção se identificam. ' 

(SANT AELLA,1 995: p.1 09). 

Essas imagens operam na ordem da primeiridade, 

que é o modo de ser daquilo que é tal como é positivamente 

e sem referência a outra coisa qualquer. Fotografias de 

caráter icônico são aquelas que antes de serem cópias de um 

objeto conhecido, o representam por semelhança, transitam 

na generalidade dos referentes aos quais elas substituem. A 

percepção desses signos se dá então na primeiridade do 

não-óbvio, daquilo que pode inclusive ser autorreferente 

porque não é figurativo. Nessa medida, afirma Winfried North 

o ingrediente icônico é justamente aquilo que dá 

suporte ao processo perceptivo, funcionando como 

substrato da ilusão, subjacente a toda percepção, de 
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que o objeto, tal como percebido, é o próprio objeto. 

(PEIRCE (CP, 8.328) apud NÓRTH, 2003: p. 63) 

Fotografias abstratas de coisas, pessoas e 

cidades, trazem à mente os aspectos gerais, esquemáticos, 

característicos da primeiridade do processo de percepção 

descritos por Santaella na síntese da teoria da percepção, e 

são as antíteses da teoria de que essas formas de 

representação só servem para denotar uma visualidade 

passível de constatação física e imediata. É difícil supor, ainda, 

que apenas um aspecto sígnico possa ser predominante na 

representação fotográfica, seja ele indiciai ou icônico, pois 

como signo a fotografia é muitas vezes, ao mesmo tempo, 

denotação e conotação (investigação barthesiana), e opera 

nos três níveis do processo de semiose. Escapa dos rótulos 

indiciários, para alternar-se também entre suas 

potencialidades icônicas e simbólicas. Santaella resume as 

categorias de ícone e índice, para finalmente definir o símbolo: 

O ícone é um signo cuja virtude reside em qualidades 

que lhe são internas e cuja função, ou melhor, cujo 

funcionamento como signo será sempre a posteriori, 

dependente de um intérprete que estabeleça uma 

relação de comparação por semelhança entre duas 

qualidades, aquela que o próprio ícone exibe e uma 

outra que passará, então, a funcionar como objeto do 

ícone. O índice é um signo cuja virtude está na sua 

mera existência presente, em conexão com uma outra 

cuja função é chamar atenção de algum intérprete para 

essa conexão. O símbolo é um signo cuja virtude está 

na generalidade da lei, regra, hábito ou convenção de 

que ele é portador, e cuja função como signo 

dependerá precisamente dessa lei ou regra que 
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determinará seu interpretante. (SANTAELLA, 1995: 

pp.171-172) 

Sombras, espelhos e todos os vãos que aparecem 

na série remetem aos temas clássicos das representações e, 

a aparecerem de forma recorrente em álbuns de pessoas 

fora do circuito da arte já demonstra o quanto mais do que 

ícones mentais, os índices autorreferentes são em última 

escala símbolos do poder da imagem no mundo 

contemporâneo. 

FIG.66 e FIG.67- Acima, vultos em sombras que compõem a série 
'There's no place .. .' (dupla exposição de projeção em ambiente à 
esquerda e papéis transparentes sobrepostos à direita). Fotos © 
Flavya M utran 

É difícil separar em que medida esses temas 

dominam os álbuns de fato, ou o meu olhar que sucumbiu a 

eles em detrimento de outras formas de representação do 

sujeito. Falar das motivações, das descobertas e escolhas 

dessas imagens é falar das mesmas histórias que há séculos 

ocupam o imaginário humano, e que se repetem como 

imagens mise en abyme dentro do espelho fotográfico. 

Temas que se repetem de tal forma que podem mesmo 

parecer clichês, ou recorrências sígnicas de percepções que 
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tenho do mundo que me cerca. Lembrando as palavras de 

Antonino Paraggi, de Calvino, 'O passo entre a realidade que 

é fotografada na medida em que nos parece bonita e a 

realidade que nos parece bonita na medida em que foi 

fotografada é curtíssimo' (CALVINO, 1992: p.54), daí não se 

saber ao certo se o interesse está no sujeito que se 

apresenta ou na forma como se apresenta via web. 

A figura de Paraggi remete, tanto quanto Alice de 

Carroll, aos nomadismos estáticos citados anteriormente. No 

universo lúdico de Alice, suas brincadeiras de entrar em 

buracos, perder-se por entre os vultos da floresta mudando 

de tamanho e entrando em espelhos móveis repete o 

exercício imaginativo da criança que se guarda dentro de si. 

Não à toa, Lacan identifica a fase do espelho na infância 

como sendo a propulsora das dificuldades que se enfrenta 

sobre identidade e alteridade nas fases seguintes da vida. 

Então, a opção por imagens que tragam um pouco dessa 

experiência assustadora e mágica que é olhar para o escuro, 

para sombras, para lugares inatingíveis como ilustrações de 

livros ou lembranças de sonhos fragmentados define melhor o 

universo desse lugar inventado. Lugar tornado meu pelo olhar 

do outro. 

Saber se são lugares utópicos e irreais parece 

menos importante do que a certeza que se tratam de 

espaços visíveis do mundo em que vivemos. Tão visíveis ou 

mais notados do que o lugar físico do qual partiram, os 

heterotópicos espelhados da web são os territórios 

especulares, que como diria Foucault, nos fazem sair do lugar 

sem desocupar o espaço 
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Julgo que entre as utopias e este tipo de sítios [aqui 

devo considerar os fotoblogs], estas heterotopias, 

poderá existir uma espécie de experiência de união ou 

mistura análoga à do espelho. O espelho é, afinal de 

contas, uma utopia, uma vez que é um lugar sem lugar 

algum. No espelho, vejo-me ali onde não estou, num 

espaço irreal, virtual, que está aberto do lado de lá da 

superfície; estou além, ali onde não estou, sou uma 

sombra que me dá visibilidade de mim mesmo, que me 

permite ver-me ali onde sou ausente. Assim é a utopia 

do espelho. Mas é também uma heterotopia, uma vez 

que o espelho existe na realidade, e exerce um tipo de 

contra-ação à posição que eu ocupo. (FOUCAULT, 

1997. p.02) 

Assim como Paraggi que concentrava-se em 

fotografar tudo o que existia de refratário à fotografia, 

inclusive os espaços que ela já ocupava como as páginas de 

jornal ou dos álbuns de família, me vi refazendo o caminho de 

outros territórios que estão à minha volta. Paraggi fotografava 

as fotos dos jornais estabelecendo uma ligação indireta entre 

sua objetiva e a de longínquos repórteres fotográficos que 

jamais conhecera ou conheceria. Pensou em reunir todas as 

imagens já feitas, em uma única foto 

( ... ) talvez a verdadeira fotografia total seja um monte 

de fragmentos de imagens privadas, sobre o fundo 

amarrotado dos massacres e das coroações. [Mas, 

para conseguir reunir tudo numa única imagem seria 

preciso que algo mais que uma extrema habilidade 

técnica] Antonino então entendeu que fotografar era o 

único caminho que lhe restava, aliás, o único caminho 

que ele havia obscuramente procurado até então. (OP. 

ClT: p.64) 
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O certo é que as sombras, os espelhos, as portas, 

os perfis e vultos que compõem a série são ao mesmo tempo 

ícones, índices e símbolos dos territórios heterotópicos e 

flutuantes da web. Ao final, restam as lembranças desses 

passeios por territórios móveis, fragmentos do país do 

espelho fotográfico, que existe para simular a 'reminiscência 

feliz e/ou dolorosa de um objeto, de um gesto, de uma cena, 

ligados ao ser amado, e marcada pela inclusão do imperfeito 

na gramática do discurso amoroso.' (BARTHES, 1991: p. 140) 
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CONSIDERAÇÕES FINAIS 
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FUTURO DO PRETÉRITO 

Ao falar do pretérito de imagens (fotográficas) em 

territórios (físicos e virtuais) diversos, há que se pensar antes 

na relação do homem com dois elementos: Espaço e Tempo. 

E tratar de fotografia, de certa forma não é sempre tratar do 

tempo e do espaço? 

Selecionando fotografias disponíveis em álbuns da 

web- basicamente imagens públicas e disponíveis online -,e 

projetando-as dentro do meu universo pessoal, assumi um 

papel de investigação que tinha entre outros focos, tratar de 

questões relacionadas com espaço e tempo da imagem 

fotográfica, dos campos sociais onde a fotografia se insere e 

das variações de técnicas e recursos disponíveis para efetuar 

a transposição de fotos do meio digital para o meio físico e 

vice-versa. 

Partiu-se da hipótese que misturando técnicas 

manuais e digitais eu estaria mais próxima da diversidade de 

olhares encontrados no álbuns da web e que tal prática 

também se justificaria como provas para testar as 

possibilidades de um melhor aproveitamento de imagens de 

baixa resolução em outros tipos de impressão - como a 

fotografia fílmica, ou a fotogravura, por exemplo. Em cada 

ensaio, testaram-se diferentes formas de apreender as 
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imagens de ambientes virtuais, seja na fotografia convencional 

fílmica (negativos P&B, colorido e diapositivos, captados 

através de câmeras SLRs e/ou pinholes), seja na digital 

(arquivos captados em JPEG e RAW a partir de projeções). 

No caso dos testes em pinholes, os longos tempos de 

exposição e a falta de precisão dos diafragmas improvisados 

geraram muitas perdas. O sistema 'cameraless' de captação 

permite experimentações incríveis no que se refere a uma 

estética peculiar de escrita de imagens, mas em se tratando 

de temas cuja fonte luminosa é o próprio objeto de interesse, 

os pinholes não me ofereceram bons resultados. Já com 

câmeras SLR 35mm ou as DSLR chegou-se a uma forma mais 

satisfatória de resultados, em função da precisão no controle 

do diafragma e o tempo de ação do obturador. 

Na prática, cada vez mais a hipótese inicial pela 

opção de misturas de suportes foi se mostrando frágil, e 

parecia apontar para um caminho inócuo, já que o resultado 

final ficaria limitado aos pequenos formatos de papéis de 

processamento químico tradicional, seja P&B ou Colorido, 

hoje pouco encontrados no mercado nacional. Fui 

percebendo que a escala da imagem ia se tornando também 

um fator decisivo na maneira como eu desejava dar a ver as 

fotografias que eu produzia na pesquisa, então continuar 

usando película parecia me impor limites incompatíveis com o 

desejo de apresentação de resultados. Em formatos maiores, 

detalhes como texturas, volumes, sombras e os materiais das 

assemblages ficariam mais evidentes que em formatos 

limitados ao tamanho 30x40 em, e para fazer copias maiores 

teria-se que recorrer à importação de produtos ou ser 

obrigada a digitalizar as películas e algumas provas em papel 

para depois dar a saída em tamanhos maiores. Tais 
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procedimentos pareciam incoerentes e irrelevantes em 

relação do tempo e aos custos empregados, se ao final todo 

o material precisasse ser digitalizado, porém, não se tratava 

apenas de uma decisão relacionada com fatores de ordem 

técnica e material. Percebeu-se que as experimentações 

estavam condicionadas ao processo criativo, faziam e fazem 

parte de escolhas da ordem do imaterial, da inspiração, 

tabulação. Um tipo de escolha que só se justifica como 

procedimento pessoal de cada artista, com todas as suas 

idiossincrasias. 

Foi no tempo entre a captação, a espera das 

imagens guardadas em rolos de filmes e a demora em 

processá-los que se fixou a crença de que tais transposições 

em laboratório estariam criando um tipo de migração física 

dos fragmentos visuais extraídos da internet. Acreditar nesta 

materialização corpórea de imagens é o que fundamentou o 

meu argumento sobre a imagem como território móvel, 

sempre passível de novas abordagens. 

A mágica luz vermelha do laboratório fotográfico, 

os tantos banhos químicos, cada fotograma perdido em 

tempos de exposições erradas, e cada espera nos balcões 

em frente aos minilabs coloridos da cidade foram importantes 

para pensar sobre as tantas mudanças de técnicas, de 

materiais, de tempo, de espaços. Os laboratórios foram os 

ambientes mais familiares de todo este processo da minha 

pesquisa, e todo o tempo empregado em cada etapa se 

converteu em reflexões que constituem o pensamento crítico 

e os embates conceituais da poética. 

Acredito que todo este processo de manipulação 

de suportes, embora possa ficar diluído e incompreensível no 
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conjunto das imagens tenha sido fundamental para a 

construção desta dissertação. Ainda que se possam 

considerar fatores relacionados com custos-benefícios - de 

preços e disponibilidade de materiais, ou o tempo de 

execução -, ao se trabalhar com técnicas manuais e 

procedimentos fotográficos ditos artesanais, tais escolhas 

refletem mesmo é a prática discursiva, a tendência estética e 

são reflexos de fatores socioculturais. Uma vez que a 

fotografia em película é cada vez mais rara em todo mundo, 

sua prática se refugia ainda nos domínios da arte e no 

exercício criativo desvinculado de fatores econômicos. Cada 

vez mais, papéis químicos de grande formato, equipamentos 

e películas de sensibilidades variadas resistem em pequenos 

nichos profissionais e artísticos, ou mesmo como materiais de 

investigações para setores ligados à preservação e 

conservação da memória fotográfica histórica. 

É reconhecido que os processos digitais 

trouxeram inúmeras vantagens e avanços para a circulação 

de informações do nosso tempo, mas sua massiva inserção 

em quase todos os campos de atividade humana tem criado 

correntes nostálgicas em fotógrafos que iniciaram na 

linguagem através da mágica do laboratório em Preto & 

Branco, assim como eu. Certa melancolia parece se instalar 

em alguns amantes destes tipos de fotografia em função do 

iminente desaparecimento ou substituição de alguns 

equipamentos e materiais, como um tipo de reação às 

mudanças. Curiosamente, é grande também a quantidade de 

novos adeptos para estas práticas, formando grupos de 

pesquisa que se juntam - dentro e fora da academia -, para 

trabalhar com processos artesanais como pinholes, 

lomografias, daguerreotipias, papel salgado e tantos outros 
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de testemunhos pessoais produzidos com as tecnologias 

disponíveis na nossa época, mesmo que seu valor indiciário 

possa ser relativizado. Embora estas imagens não sejam 

garantia de precisão e fidedignidade informacional - na 

relação direta entre o que se vê e o que está legendado em 

palavras elas estão impregnadas de vestígios 

comportamentais do nosso tempo, repletas de signos como 

espelhos, sombras e portas, que para mim passam a 

funcionar como símbolos da busca ideológica do homem 

comum por mundos idealizados. Ainda que possam ser 

simulações de uma realidade fabricada, alterada 

propositalmente segundo os mais diferentes interesses, 

acredito que sejam expressões visuais de uma verdade muito 

mais reveladora do que fotos em 3x4 de documentos civis. 

São mentiras sinceras ou seriam meias-verdades? Acredito 

serem reflexos de desejos reprimidos e de modelos de 

conduta pessoal cuidadosamente encenado por seus 

interatores. 

Foi 

fotográficos 

a condição 

que foi 

especular 

analisada 

dos autorretratos 

neste estudo. 

Fundamentalmente a partir do confronto entre o meu olhar e 

o de outros olhares anônimos, ou de artistas e pensadores, 

que - voltados cada um para seus próprios pontos de 

observação -, se ocuparam em produzir uma forma de 

representar seu tempo e espaço. 

Todo o arcabouço teórico que dá origem as três 

séries de Pretérito Imperfeito se conecta de forma simbólica à 

'Las Meninas' de Velázquez. Volta-se agora a esta obra 

emblemática a partir das possibilidades de desdobramentos 

de olhares das personagens do quadro sugeridas por 

Foucault, que foram norteadoras dos caminhos da pesquisa. 
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Ao selecionar autorrepresentações fora do circuito da arte se 

tentou estabelecer aquele tipo de triangulamento de pontos 

de vistas que inclui e exclui do quadro e do extraquadro o 

lugar do sujeito enquanto ser social. Triangulamento entre as 

imagens dos internautas, as imagens de outros artistas e o 

meu ponto de observação. Em dado momento, esses jogos 

especulativos giraram como se o ponto de observação 

estivesse no centro de uma sala espelhada, onde ora se vê 

ora não se vê duplicidades, extensões, pontos cegos. 

Se colocando no lugar desse outro 'eu', um sujeito 

desconhecido que se expõe sem reservas como se fosse 

íntimo, abriu-se uma conexão com algo que vai além da mera 

apropriação, por se tratar de fato de algo muito próximo do 

exercício da alteridade. Apropriando-se das imagens de 

terceiros (no duplo sentido: imagem do corpo e do espírito do 

outro através do seu olhar), misturando-as com objetos, 

cenários, maneirismos artísticos e atitudes nostálgicas, de 

certa forma reinterpretei todos esses elementos como se 

fossem possibilidades de desdobramentos discursivos, 

misturando a este universo algo de mim e vice-versa, como 

vias de mão dupla. Como um diálogo sem palavras. 

As experimentações foram sendo divididas então 

em rostos como territórios e territórios como cara de 

alguém, caras de outros lugares. Foi no rosto, e até na 

ausência dele, que situei EGOSHOT, BIOSHOT e THERE'S NO 

PLACE LIKE 127.0.0.1, respectivamente. Após a redigitalização 

dos primeiros ensaios, quando alguns rostos e lugares 

começavam a voltar novamente às versões digitais, 

percebeu-se que eram os disparos (shots) de testes de 

suportes e suas superfícies (places), que iam determinando a 
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O mesmo raciocínio se aplica à série THERE'S NO 

PLACE LIKE 127.0.0.1, sendo que a frase remete diretamente 

aos dispositivos da web e a ferramenta 'place' do Adobe 

Photoshop, que é usada para criar 'lugares' digitais, como 

espécies de páginas em branco, tela limpa, placa para polir, 

barro para modelar. Foi na fase em que se estava 

digitalizando negativos para o meio digital que pude 

comprovar que todos os ambientes, os suportes, as escritas, 

palavras e os rostos acumulados na pesquisa eram de fato 

lugares de trânsitos, que potencializaram as incontáveis 

possibilidades de maquinações poéticas, invenções.... Pra 

mim, não há lugar como aqueles encontrados em 127.0.0.1, 

meu computador. Lugares que não existem realmente como 

nas versões que se apresentam neste estudo, mas que 

apareceram para mim como espectros de territórios em que 

a imaginação passeia a deriva. 

Trata-se, de fato, de um trabalho de apropriação 

de algo que física e geograficamente estava inacessível para 

mim, mas ao representar mundos e pessoas da forma como 

propus em Pretérito Imperfeito convido novos observadores a 

visitarem imagens-territórios como se eles de fato existissem, 

pois assim que os enxerguei. Não há nada de extraordinário 

nas imagens, nenhuma descoberta científica, inovação 

tecnológica ou revolução ideológica, e trata-se antes de uma 

tentativa de dar a ver como as nossas ferramentas, idéias, 

comportamentos e artefatos são manipuláveis e investidos de 

significados múltiplos. Nada mais é do que um exercício 

semiótico sobre a fotografia como linguagem capaz de criar 

sintaxes próprias, e, como diria Roland Barthes, capaz 

também de operacionalizar a criação de novos idioletos. Uma 

constatação para a frase 'o verdadeiro ato da descoberta não 
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consiste em descobrir novos territórios, mas, sim, vê-/os com 

novos olhos' de Mareei Proust. 

Confirmar se há ou não uma mudança no modo de 

percepção do mundo - e conseqüentemente da arte -, 

decorrente das rupturas nos modelos de figuração causados 

pela imagem digital talvez não seja tão relevante quanto saber 

o que essas tecnologias nos trazem enquanto possibilidade 

de perceber o espaço e o tempo. Espaço e tempo 

desdobrado em planos que não cabem mais nas definições 

limitadoras de outros períodos. E afinal, o que é o agora, o 

que é ser contemporâneo? É usar as técnicas e ferramentas 

do nosso tempo, ou questionar através de seus usos os 

valores de todos e de qualquer tempo? 

Quanto aos limites do que seja apropriação, 

apresentação, representação ou simulação fotográfica, 

questiono antes se LIMITE já não seria uma palavra 

ultrapassada para tratar de informação, pensamento e 

cultura. Qual ou quais seriam os limites para o uso de 

ferramentas digitais, ou os termos apropriação? Apropriar-se 

de imagens-lugares, assim como tomar posse e cercar um 

território depende de como essa chegada, ou presença se 

estabeleça. Embora eu tenha usado imagens de visibilidade 

pública procurei manter-me a uma distância cautelosa, 

preservando o que de mais íntimo existe em qualquer pessoa: 

o rosto. Não aparecem rostos de forma direta neste trabalho, 

eles são vistos como reflexos refratários, como olhares de 

medusa observados com interesse e temor através de 

espelhos. Só o meu rosto é exposto claramente em Pretérito 

Imperfeito, mas talvez nem mesmo ele esteja lá entre aqueles 

52 espelhos BIOSHOTs, pois são simulações, recombinações 

que derivam da desconstrução e reconstrução da minha 
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própria identidade, do meu lugar em trânsito contínuo 

enquanto indivíduo e ser social. 

A rigor talvez não devesse haver nenhum limite 

para experimentar novas possibilidades de criação, já que 

mesmo partindo do referencial indiciai da fotografia, toda 

imagem é fruto da manipulação arbitrária de um operador. 

Limitada pode ser sua maneira de produção, apresentação, 

simulação e circulação, mas sua interpretação não tem 

fronteiras. 

Ilimitada é a possibilidade de inscrições e 

apagamentos de sentidos através dos recursos digitais. 

Artistas dos anos 2000, já bem mais familiarizados com os 

recursos digitais e com as facilidades de acesso das recentes 

tecnologias, transitam pelas questões da autoimagem 

refazendo as indagações de gerações anteriores, e de certa 

forma atualizando-as, mas nem sempre a partir de novos 

procedimentos. A produção dos artistas citados no capítulo 1 

e 2 apresentam uma seqüência cronológica - embora com 

recortes pessoais e intercalados -, de como os recursos 

fotográficos são usados para autorrepresentações no campo 

da arte. Os procedimentos técnicos de Robert Heinecken e 

Andy Warhol assemelham-se com as primeiras escolhas 

práticas adotadas em Pretérito, e os trabalhos de apropriação 

de Cindy Sherman e de Maristela Ribeiro demonstram o 

quanto o mecanismo de apagamento e (re)inserção do rosto 

é uma operação de ficcionalização viabilizada pela fotografia 

de diferentes formas. Já as proposições conceituais de 

Christian Boltanski, Joan Fontcuberta, Alberto Bitar e 

Aziz+Cucher investigam as instâncias e distâncias espaços­

temporais instaladas a partir de imagens de rostos e não­

rostos, lugares e não-lugares, de forma instigante. 
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A idéia de futuro, que em meados do século XX 

era uma obsessão da ciência e da arte, foi sendo 

paulatinamente desmontada quando afinal o modelo do 

século XXI de cinquenta anos atrás se mostrou uma utopia. 

Em 2011 carros não voam, máquinas não substituíram 

pessoas e ninguém mora ainda em Marte, e ao contrário do 

que parece, estamos cada vez mais próximos do modelo 

oitocentista de futuro do que pensariam os modernos do 

século XX. Por outra, o devir continua como um campo 

aberto, desbobrado em inúmeras camadas que hoje se 

reconfiguram ao sabor da impermanência dos antigos 

modelos sociais. 

Se a fotografia ajudou a construir as muitas 

versões do que seja o mundo para nós, é mais do que natural 

que esse imenso banco de imagens que hoje se encontra 

online se pareça tanto com um vasto território para 

constantes descobertas, assim como outros lugares o foram 

no século XIX por ocasião do surgimento da fotografia, 

atraindo o interesse de observadores em tempos mais 

remotos. São estas palavras-imagens, esse passado quase 

imediato de contorno imperfeito e de pretérito inconcluso que 

mais me intrigam hoje. À esses territórios reservo ainda 

futuros passeios. Futuros pretéritos. 
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