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A REVOLUGAO FOTOGRAFICA: ARTE, APARELHO E REPRODUGAO
Marcus Vinicius Carnivali de Araujo’

RESUMO

O artigo busca refletir sobre a influéncia da fotografia nas demais obras de arte, o seu papel revolucionario e sua fungéo
como obra de arte e forma de “acesso ao mundo”. Articulando temas filoséficos com questdes que permanecem atuais, 0
texto busca convidar o leitor a reflex&o e servir como ponte de acesso e apresentacdo dos pontos abordados pelos autores
utilizados. Como guias centrais para a reflexdo séo utilizadas obras de Walter Benjamin e Vilém Flusser, articuladas com
outros autores pertinentes. Iniciando por Walter Benjamin o artigo analisa o papel revolucionario da fotografia como forma
de reprodugdo de outras obras de arte, questionando sobre como essa nova forma de acesso modifica a percepgao da
sociedade sobre as obras reproduzidas. Posteriormente, sob a dtica do mesmo autor, a fotografia como criadora de arte,
analisando o que a diferencia das demais formas. Em seguida, a obra de Vilém Flusser é articulada. Num primeiro momento
sobre o “aparelho” fotografico e a sociedade pds-moderna, e posteriormente sobre a fotografia produzida por esse aparelho
considerada pelo autor como o “primeiro objeto pds-industrial”.

PALAVRAS CHAVE: Fotografia. Benjamin. Flusser. Estética.

1. INTRODUGAO

O objetivo do presente artigo é procurar refletir, através de diferentes escolas de pensamento, o papel
da fotografia enquanto arte, passando pelo seu papel revolucionario e sua diferenciacdo dos demais meios
artisticos. A motivagéo para escrevé-lo surgiu da percepgdo sobre a necessidade de textos que tragam uma
abordagem além do superficial sobre a fotografia, mas que ao mesmo tempo possam ser acessiveis ao leitor
distante da filosofia ou das artes. Por isso o esforco de tentar utilizar, sempre que possivel, as palavras dos
proprios autores trabalhados, para que o artigo possa servir como ponte e primeira forma de contato entre o
leitor e as obras citadas, incentivando o aprofundamento posterior nas mesmas.

Estamos em contato durante todo o nosso dia com imagens fotograficas, sejam elas banais como fotos
de encontros de amigos, chocantes como as de grandes tragédias, histdricas, reflexivas, cientificas, culturais,
entre outras inumeras formas de fotografar. Com semelhante frequéncia agimos como produtores desses
matérias, seja de forma despretensiosa para registar um momento ou algo que consideramos belo e digno de
ser fotografado, seja para tentar “eternizar’ na imagem um momento que nos é importante, para expormos uma
situacdo e assim por diante, a mesma infinidade de possibilidades que temos de consumir também temos de
criar fotografias. Mas realmente sabemos “ler’ as fotografias que nos s&o apresentadas? Somos capazes de
interpreta-las ou de produzi-las com consciéncia? Este artigo pretende convidar a essas reflexdes com o auxilio
de autores que se debrugaram sobre esses aspectos com diferentes abordagens.

Para guiar esse estudo farei uso de obras de Vilém Flusser e Walter Benjamin como espinha dorsal do
artigo, articulando-as com outros autores e com reflexdes pessoais. A escolha desses dois pensadores como o
centro do artigo ndo é casual. O objetivo é abordar essa analise de forma ampla e hibrida, por isso, sera feito
uso de autores de linhas de pensamentos tidas como distintas, buscando destacar suas visdes, seus contrastes
e pontos de convergéncia.

Por fim, este artigo ndo tem a inten¢do de decretar uma interpretacéo unica e definitiva sobre o papel da
fotografia, pelo contrério, o presente artigo busca servir de convite e também de ferramenta para que fotégrafos,
entusiastas, fildsofos, artistas e demais interessados em uma abordagem filoséfica sobre o tema, possam refletir
sobre uma questdo profundamente presente na vida social, mas que frequentemente passa desapercebida, sem
que se de a ela a devida atengéo e importancia.

2. WALTER BENJAMIN: A FOTOGRAFIA COMO FERRAMENTA DE REPRODUGAO

A esfera da autenticidade, como um todo, escapa a reprodutibilidade técnica, e naturalmente
néo apenas a técnica. Mas, enquanto o auténtico preserva toda a sua autoridade com
relagdo & reprodugdo manual, em geral considerada uma falsificagdo, 0 mesmo néo ocorre
no que diz respeito a reprodugdo técnica, e isso por duas razdes. Em primeiro lugar,
relativamente ao original, a reproducdo técnica tem mais autonomia que a reprodugédo

1  Graduando em Ciéncias Humanas pela Universidade Federal de Juiz de Fora — UFJF. E-mail: marcuscarnivali@gmail.com.br. Artigo
apresentado ao Bacharelado Interdisciplinar em Ciéncias Humanas como requisito parcial para obtengdo do grau de Bacharel.
Orientador: Prof. Dr. Luiz Antonio da Silva Peixoto.
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manual. Ela pode, por exemplo, pela fotografia, acentuar certos aspectos do original,
acessiveis a objetiva — ajustavel e capaz de selecionar arbitrariamente o seu angulo de
observagdo —, mas nao acessiveis ao olhar humano. Ela pode, também, gragas a
procedimentos como a ampliagdo ou a cAmara lenta, fixar imagens que fogem inteiramente a
Gtica natural. Em segundo lugar, a reproducéo técnica pode colocar a cdpia do original em
situagdes impossiveis para o proprio original. Ela pode, principalmente, aproximar do
individuo a obra, seja sob a forma da fotografia, seja do disco. A catedral abandona seu lugar
para instalar-se no estudio de um amador; o coro, executado numa sala ou ao ar livre, pode
ser ouvido num quarto.

Mesmo que essas novas circunstancias deixem inato o conteudo da obra de arte, elas
desvalorizam, de qualquer modo o seu aqui e agora. (BENJAMIN, 1994, p. 167-168, grifo do
autor)

O texto de Walter Benjamin “A obra de arte na era de sua reprodutibilidade técnica” tem por objetivo
analisar inicialmente como os novos meios de reproducéo de arte afetaram a percepgao da arte. Como explica
Detlev Schottker no texto “Comentarios sobre Benjamin e A obra de arte”, presente no livro “Benjamin e a obra
de arte: técnica, imagem, percepcdo” (2012), a obra de Benjamin tem intengao evidente de fazer uma analise
de viés politico da arte, Benjamin se preocupa com a apropria¢do da arte como ferramenta de propaganda do
fascismo e do nacional-socialismo: “[...] Benjamin aborda a situacéo politica da década de 1930. Embora tenha
usado o conceito de “fascismo”, termos como “noticiario semanal’, “desfiles” e “espetaculos esportivos de
massas” deixam claro que era o nacional-socialismo que ele tinha em mente” (BENJAMIN, et al, 2012, p. 82).
Apesar de ser impossivel desvincular o teor politico da obra de Walter Benjamin, e ndo € intengao desse artigo
fazé-lo de maneira deliberada, o mesmo vai se focar na sua analise sobre os efeitos da inven¢do da fotografia
sobre a reprodugéo das obras de arte, passando pelo conceito de aura, € finalmente sobre a fotografia como arte
em si para o autor.

No item intitulado “Reprodutibilidade técnica” do texto “A obra de arte na era de sua reprodutibilidade
técnica”, Benjamin analisa a evolugéo das formas de reprodugéo de obras de arte e as respectivas modificagdes
que essas causaram, partindo desde a reprodugéo artesanal, onde o discipulo reproduzia as obras do mestre,
passando pela xilogravura e litografia. A fotografia se apresenta como mais um passo dessas formas e se
diferencia das outras por passar das maos para os olhos a capacidade de criar reprodugdes. Essa transi¢éo deu
a reprodutibilidade uma velocidade incomparavel com relagcao aos métodos anteriores.

No item seguinte (“‘Autenticidade”) W. Benjamin comega a esmerar 0 que sera o conceito central de sua
analise, o conceito de aura. O trecho utilizado para ilustrar o inicio do primeiro item deste artigo foi retirado desse
item da obra. Nesse trecho o autor aborda o uso da fotografia como forma de reproduzir outras obras de arte, ou
seja, 0 ato de fotografar uma pintura, escultura, obra arquiteténica e etc., ele ainda ndo analisa a fotografia como
forma de criar obras por si mesma. Seguirei também por essa sequéncia abordada no artigo e analisarei, com o
auxilio da obra, o impacto da fotografia enquanto forma de reprodugao de outras artes.

O primeiro ponto da citagdo analisada parece ser bastante evidente, porém sua observagéo merece ser
mais bem detalhada por trazer reflexdes importantes sobre a fotografia. Parece bastante indiscutivel afirmar que
a nossa percepgao sobre uma fotografia de uma obra de arte é totalmente distinta da nossa percep¢éo sobre
uma reproducdo dessa mesma obra. Enquanto uma cdpia manual é vista como uma falsificacéo ou replica de
menor valor que a original, uma fotografia & vista como tendo valor diferente. A fotografia é vista como uma
‘janela” que entrega ao observador a vis@o presente nos olhos do fotografo, algo diferente de uma cdpia por
trazer uma nova forma de olhar. Ndo se compara uma fotografia de uma catedral com a mesma, como se
compara uma constru¢do de uma réplica dessa catedral, a réplica tem o valor arquitetdnico, uma copia da
arquitetura original, a fotografia tem valor de fotografia, de imagem. O mesmo vale para uma réplica de uma
pintura e um registro fotografico. O que se analisa na fotografia € o angulo, a focagem, o uso da iluminagéo
ambiente, o enquadramento do objeto, aspectos que dizem respeito a prépria imagem. Essa diferenciagéo se da
pelo fato da fotografia ser algo que néo tenta ser exatamente igual ao que se reproduz, ela traz novos angulos,
alguns deles, como disse Benjamin, que seriam inacessiveis de outra forma, novas maneiras de se olhar para a
obra reproduzida. Além disso, a reprodugao torna o original mais acessivel, converte a arquitetura imével em
algo que pode ser passado de m&o em mé&o, que pode ser contemplada de qualquer lugar, altera a “esséncia”
dessa obra, transforma o imdvel em mével, o distante em préximo, o inacessivel em acessivel. Apesar de num
primeiro momento essa nova forma de acesso parecer algo positivo e construtivo para as obras de arte, afinal
facilitar a contemplac&o de uma obra parece ser algo sempre desejavel, Benjamin, logo no fim do mesmo trecho,
alerta sobre o problema essencial dessa reproducéo, a perda da “aura do original”, 0 “aqui e agora” da obra. O
conceito de aura é descrito por Benjamin em seu texto da seguinte forma:



Em suma, o que é a aura? E uma figura singular, composta de elementos espaciais e
temporais: a apari¢ao Unica de uma coisa distante, por mais perto que ela esteja. Observar,
em repouso, numa tarde de verao, uma cadeia de montanhas no horizonte, ou um galho, que
projeta sua sombra sobre nos, significa respirar a aura dessas montanhas, desse galho.
Gragas a essa defini¢do, é facil identificar os fatores sociais especificos que condicionam o
declinio atual da aura. Ele deriva de duas circunstancias, estreitamente ligadas a crescente
difusdo e intensidade dos movimentos de massas. Fazer as coisas “ficarem mais proximas” é
uma preocupacdo tdo apaixonada das massas modernas como sua tendéncia a superar o
carater Unico de todos os fatores através da sua reprodutibilidade. Cada dia fica mais
irresistivel a necessidade de possuir o objeto, de tio perto quanto possivel, na imagem, ou
antes, na sua copia, na sua reproducdo. Cada dia fica mais nitida a diferenca entre a
reprodugdo, como ela nos é oferecida pelas revistas ilustradas e pelas atualidades
cinematograficas, e a imagem (BENJAMIN, 1994, p. 170)

A ideia de aura necessita de aprofundamento historico para a sua compreenséo plena, através de um
breve resumo sobre a apreciagcdo dada por Benjamin, esse artigo ira expor esse contexto histérico para
demonstrar 0 peso da mudanca de paradigma causada pela reprodutibilidade fotogréfica.

Nos itens seguintes do texto, Walter Benjamin, descreve o valor dado as obras de arte nas suas
primeiras formas. O primeiro valor dado para uma obra é o que ele chama de valor de “Culto”, uma pintura
paleolitica ndo é produzida com a intengé@o de ser apreciada por outros homens, seu valor &€ magico, sua
intencéo é trazer a caga. O valor de culto, como descreve no texto, é quase secreto, necessita do oculto como
parte do ritual e por isso mesmo é contrastante com o segundo valor atribuido as obras de arte, o valor de
“Exposicao”. Para o autor, a obra de arte nunca se desprende completamente do seu valor de culto, por mais
que esse culto deixe de ser magico ou religioso e se torne um culto a beleza, a aura sempre esta presente no
original, uma espécie de magia que cobre a peca Unica. A grande quebra dessa oposicdo de valores, de culto e
exposicao, ocorre na criagdo das formas de reproducdo técnica:

[...] com a reprodutibilidade técnica, a obra de arte se emancipa, pela primeira vez na
histéria, de sua existéncia parasitaria, destacando-se do ritual. A obra de arte reproduzida é
cada vez mais a reproducdo de uma obra de arte criada para ser reproduzida. A chapa
fotografica, por exemplo, permite uma grande variedade de copias; a questdo da
autenticidade das cdpias ndo tem nenhum sentido. (BENJAMIN, 1994, p. 171, grifo do autor)

O trecho citado acima aponta de maneira precisa a revolugdo causada na producgéo artistica pela
técnica fotografica e pode ser ampliado ndo apenas para a analise da fotografia como forma de reprodugao de
outras obras de arte, mas também com as criagdes artisticas originais produzidas através dela. Nao existe
sentido em buscar dentre as varias copias de uma fotografia feitas a partir da chapa qual delas é a original, ndo
existe esse valor, ele é diluido dentre as varias reproducdes. Esse fator ¢ intensificado pela evolugéo tecnolégica
atual. As maquinas fotograficas modernas ndo produzem nem mesmo uma chapa ou filme, o seu “molde” para
gerar as reprodugdes imagéticas ja é quase que ele mesmo um elemento reproduzivel. Ndo € mais uma pega
fisica, € um conjunto de dados binarios que pode ser copiado incontaveis vezes. O valor de objeto Unico é ainda
mais pulverizado. A fotografia € uma arte criada para ser reproduzida, a reproducdo é o fim Ultimo de sua
produgdo. O mesmo vale para o cinema que, apesar de nao ser o foco principal do artigo, cabe aqui introduzir
uma observagao feita por Benjamin e que é também ampliada com o crescimento da indUstria cinematografica
moderna: “[...] A difusdo se torna obrigatdria, porque a produgdo de um filme é tdo cara que um consumidor que
poderia, por exemplo, pagar um quadro, ndo pode mais pagar um filme. O filme é uma criacdo da coletividade.”
(Benjamin, 1994, p. 172, grifo do autor). Enquanto um quadro e uma fotografia podem ser custeadas por um sé
individuo, o cinema é caro demais para isso. E os custos de producio de um filme se tornam cada vez mais
elevados para as chamadas “grandes produgdes”, cada vez mais e mais copias precisam ser distribuidas para
custear os valores de producéo dessas obras. O cinema precisa ser reproduzido ao maximo para se fazer pagar.

Poderia se tentar resistir a todos os fatores citados anteriormente e uma contra-argumentagéo poderia
ser feita com respeito ao filme fotografico: ndo seria esse um elemento Unico da fotografia? Ou em Ultimo caso
uma fotografia que fosse revelada uma Unica vez e tivesse posteriormente o seu filme destruido néo teria o
mesmo valor tnico de uma pintura? O problema desses argumentos € ndo encarar a fotografia como o que ela é
em esséncia, é tentar distorcé-la para enquadra-la no mesmo molde de outras artes. A fotografia ¢ feita para ser
reproduzida, a revelagdo de cdpias € a conclus@o do seu processo. O filme ndo pode ter em si uma aura
atribuida porque o mesmo é apenas uma parte do processo fotografico e ndo a concluséo, € apenas um molde
onde serdo produzidas as imagens, essas sim, s@o o fechamento do processo. Ja produzir uma Unica copia de
um filme e posteriormente inviabiliza-lo geraria um fim Gnico como uma pintura, mas ¢ ai que esté o problema, é



uma tentativa de falsear o processo, distorcendo o funcionamento natural da ordem de produgdo com o Unico fim
de gerar um simulacro de pintura.

3. WALTER BENJAMIN: A FOTOGRAFIA COMO ARTE

[...] Muito se escreveu, no passado, de modo tao sutil como estéril, sobre a questéo de saber
se afotografia era ou ndo uma arte, sem que se colocasse sequer a questao prévia de saber
se a invengdo da fotografia ndo havia alterado a propria natureza da arte (BENJAMIN, 1994,
p. 176, grifo do autor)

A criacdo da fotografia representou uma ruptura na forma de se reproduzir obras de arte, como
abordado no item 2 deste artigo. Agora, nesse item, a obra de Benjamin servira de guia para compreender como
pode ser avaliada a fotografia enquanto criadora de obras de arte.

A citagdo acima da um panorama sobre como essa abordagem deve se dar. A fotografia ndo somente
se revelou uma nova forma de arte, mas uma alteragéo sobre como se vé a prdpria forma da arte. Ainda no texto
‘A obra de arte na era de sua reprodutibilidade técnica” W. Benjamin observa que o valor de culto recua diante
do valor de exposicdo com o surgimento da fotografia. O Ultimo resquicio de culto em uma fotografia esta no
“culto a meméria” presente nos retratos. Mas esse valor ndo dura para sempre, se perde com as geragoes que
ndo tem mais a memoria do fotografado. Como Siegfried Kracauer conta no seu texto “A fotografia’
(KRACAUER, 2009, p. 64-65) a avo representada na fotografia torna-se um “manequim’, uma “representagéo
fragmentada” do que um dia foi a imagem da avo. Ainda assim, Benjamin d& um vislumbre, através de uma
historia presente no seu texto “Pequena histdria da fotografia®, de como a rigidez técnica da fotografia é capaz
de captar em um retrato aquilo que a reprodugéo da pintura ndo seria capaz de acessar. Ao descrever uma
fotografia de noivado, Walter Benjamin aponta para o olhar da noiva: “[...] Nessa foto, ele pode ser visto a seu
lado e parece segura-la; mas o olhar dela ndo o vé, esta fixado em algo de distante e catastréfico” (BENJAMIN,
1994, p. 94), esse olhar, que a primeira vista pode passar desapercebido ganha um significado totalmente
diferente quando conectado com a tragica histéria da noiva: ‘[...] aquela mulher que ele um dia encontrou com
0s pulsos cortados, em seu quarto de Moscou, pouco depois do nascimento de seu sexto filho.” (BENJAMIN,
1994, p. 94). O que Benjamin pretende mostrar nessa descricdo € como a aparente dureza técnica da produgéo
fotografica é capaz de capturar um instante dotado de um elemento mistico que outra forma de representacéo
seria incapaz de acessar conscientemente. O olhar distante da fotografada retém um mundo de significados ao
ser desvelado pelo conhecimento do desdobramento tragico de sua histéria. Como expressa Kracauer “Sob a
fotografia de um individuo esta enterrada sua histéria como sob um manto de neve.” (KRACAUER, 2009, p. 68).
O conhecimento sobre a historia langa uma luz esclarecedora sobre a fotografia, e aquela pequena fagulha do
acaso, um olhar que se perdeu da camera, passa a testemunhar novos significados, um prentncio de algo que
estava por vir. Essa fagulha de acaso seria impossivel de ser registrada por uma pintura desse mesmo
momento, como Benjamin afirma no texto, a técnica se encontra com a magia. O olhar da fotografia sobre o
mundo se distingue dos outros olhares e esse & o que torna o registro fotogréfico uma forma de arte diferente
das outras.

[...] Mas alguns estudos s&o mais Uteis para introduzr a nova técnica que esses retratos:
imagens humanas an6nimas, e néo retratos. A pintura ja conhecida hd muito rostos desse
tipo. Se os quadros permaneciam no patriménio da familia, havia ainda uma certa
curiosidade pelo retratado. Porém depois de duas ou trés geragbes esse interesse
desaparecia: 0s quadros valiam apenas como testemunho do talento artistico do seu autor.
Mas na fotografia surge algo de estranho e de novo; na vendedora de peixes de New Haven,
olhando o chao com um recato tao displicente e tdo sedutor, preserva-se algo que nédo se
reduz ao génio artistico do fotdgrafo Hill, algo que ndo pode ser silenciado, que reclama com
insisténcia o nome daquela que viveu ali, que também na foto é real, e que ndo quer
extinguir-se na “arte” (BENJAMIN, 1994, p. 93)

A nossa percepgéo diferente sobre a fotografia revela aqui mais um desdobramento. Ao enxergar a
fotografia como uma “janela”, conseguimos enxergar as pessoas representadas nelas como registros auténticos,
mesmo que nunca tenhamos as visto pessoalmente. Sabemos que elas existiram, que estiveram ali naquele
momento, seu poder de despertar sentimentos, de nos tocar positiva ou negativamente € mais fulminante, mais
“visceral”, é reflexo direto da frieza técnica com que seu registro é feito. No trecho citado acima, o autor aponta
que, na pintura de um retrato, o retratado se perde com o tempo, como que se mesclasse ao quadro e seu
sentido na pintura passa a ser o de representar o talento do pintor. Como uma Mona Lisa de olhar “enigmatico”,
o olhar ¢ atribuido a habilidade de pintura de Leonardo da Vinci, se a musa retratada, se existiu uma musa, tinha
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ou nao esse olhar no momento da pintura ndo passa de uma curiosidade, um aspecto quase romanesco. Por
outro lado, na fotografia, o fotografado resiste a se mesclar ao resto, o olhar da noiva, citada anteriormente,
pertence a ela, sempre pertencerd, mesmo que sua histéria se perca, o sentido daquele olhar continuara la
esperando para ser desvelado. Seu olhar ndo provem unicamente do talento do fotografo, € o olhar do retratado,
é o fotografado que instiga o observador.

Unindo essa analise com o conceito de arte como sendo aquilo que revela a realidade, que nos choca,
nos tira da nossa vis&o cotidiana e nos leva a refletir sobre 0 mundo revelando a realidade presente, a fotografia
tem como vantagem a crueza com que se apresenta. Um artista que busque uma visdo instantanea do
momento, que pretende abrir uma “janela” e levar o observador a ver aquilo que ele vé com seus proprios olhos
tém na fotografia uma ferramenta sem igual de registro.

Benjamin critica a busca pela “perfeigdo estética’ na fotografia como a responsavel pelo seu declinio
(BENJAMIN, 1994, p. 98). A criagéo de estudios fotograficos com paisagens artificiais e poses pré-determinadas
que buscam uma “beleza artistica” irretocavel, sem imperfei¢des retira da fotografia o olhar sobre 0 mundo. A
busca pela perfei¢ao estética leva a fotografia a se afastar cada vez mais da aura do momento Unico do registro.
Quanto mais se tentava recuperar essa aura artistica através da beleza e da perfei¢do, mais se afastava dela:

[...] Pois aquela aura ndo é o simples produto de uma camara primitiva. Nos primeiros
tempos da fotografia, a convergéncia entre o objeto e a técnica era tdo completa quanto foi
sua dissociagdo, no periodo de declinio. Pouco depois, com efeito, a Gtica, mais avangada,
passou a dispor de instrumentos que eliminavam inteiramente as partes escuras, registrando
os objetos como espelhos. Os fotografos posteriores a 1880 viam como sua tarefa criar
ilusdo da aura através de todos os artificios do retoque, especialmente pelo chamado offset;
essa mesma aura que fora expulsa da imagem gragas a eliminagdo da sombra por meio de
objetivas de maior intensidade luminosa, da mesma forma que ela foi expulsa da realidade,
gragas a degenerescéncia da burguesia imperialista (BENJAMIN, 1994, p. 99)

Escapar da busca do belo simplesmente por si mesmo na fotografia € uma ferramenta para trazer de
volta a capacidade da fotografia como forma de revelar o mundo. A simples reproducdo da realidade pelo
excesso de registros € criticada por Benjamin e Kracauer como uma forma de esconder a realidade em vez de
revelé-la. E importante que os fotdgrafos saibam enxergar nas suas fotografias algo que va além do simples
registro do belo, que possa ser acessado pela luz da informagéo e trazer algo de encoberto pela realidade
cotidiana.

4. VILEM FLUSSER: O APARELHO FOTOGRAFICO

Aparelho fotografico: brinquedo que traduz pensamento conceitual em fotografias
(FLUSSER, 2011, p. 17, grifo do autor)

Brinquedo: objeto para jogar (FLUSSER, 2011, p. 17, grifo do autor)
Jogo: Atividade que tem fim em si mesma (FLUSSER, 2011, p. 18, grifo do autor)

A passagem de Benjamin para Flusser pode parecer, num primeiro momento, desconexa, porém, a
intengdo primeira desse artigo, como ressaltado na introdugdo, é fazer uma andlise que levante reflexdes antes
de apontar respostas definitivas. Com esse objetivo, serdo agora abordadas nesse e no préximo item as
percepcdes e reflexdes de Vilém Flusser sobre a fotografia.

Em seu livro “Filosofia da caixa preta”, Flusser deixa claro que a intengo do texto néo é fazer uma
analise sobre a fotografia de maneira direta, mas discorrer sobre as relagdes entre os aparelhos € a sociedade
usando a fotografia como ponto de anélise. Flusser trabalha a relagéo entre a fotografia e o fotografo como uma
relag@o particular, diferente das demais relagdes de criago:

[...] fotografias serdo bens de consumo como bananas ou sapatos? O aparelho fotografico
sera instrumento como € o fac&o produtor de banana, ou a agulha produtora de sapato?
Instrumentos tém a intengéo de arrancar objetos da natureza para aproxima-los do homem.
Ao fazé-lo, modificam a forma de tais objetos. Este produzir e informar se chama “trabalho”.
O resultado se chama “obra” (FLUSSER, 2011, p. 39)

Aparelhos nao trabalham. Sua intengdo ndo é a de “modificar 0 mundo”. Visam modificar a
vida dos homens. De maneira que os aparelhos ndo s&o instrumentos no significado
tradicional do termo. O fotografo ndo trabalha e tem pouco sentido chama-lo de “proletario”
(FLUSSER, 2011, p. 41)



Embora fotégrafos ndo trabalhem, agem. Este tipo de atividade sempre existiu. O fotografo
produz simbolos, manipula-os e os armazena. Escritores, pintores, contadores,
administradores sempre fizeram o mesmo. O resultado deste tipo de atividade s&o
mensagens: livros, quadros, contas, projetos. N&o servem para serem consumidos, mas para
informarem: serem lidos, contemplados, analisados e levados em conta nas decisdes
futuras. Estas pessoas néo séo trabalhadores, mas informadores (FLUSSER, 2011, p. 41)

A principio, Flusser define o aparelho fotogréafico. O aparelho néo realiza “trabalho”, ndo como o tear
produz tecidos ou a forja produz pegas de metal, portanto, ele ndo é um instrumento de trabalho como os outros
e, consequentemente, o fotografo ndo é um trabalhador como os demais, ndo é um “proletario”. A fungéo do
fotografo néo é inédita, ele produz mensagens, ele ndo “modifica 0 mundo” como fazem os trabalhadores com
seus instrumentos, ele cria informagdes que pretendem modificar as pessoas, 0 mesmo é feito por pintores,
escultores e escritores através do tempo. Porém, a sua relagdo com o aparelho é que se difere dos demais, a
sua maneira de criar se distingue e é em sua forma revolucionaria.

As fotografias sdo realizagdes de algumas potencialidades inscritas no aparelho. O numero
de potencialidades é grande, mas limitado: é a soma de todas as fotografias fotografaveis
por este aparelho (FLUSSER, 2011, p. 42)

Aparelho é brinquedo e néo instrumento no sentido tradicional. E 0 homem que o manipula
n&o é trabalhador, mas jogador: ndo mais homo faber, mas homo ludens. E tal homem nao
brinca com o seu brinquedo, mas contra ele. Procura esgotar-he o programa. Por assim
dizer: penetra o aparelho a fim de descobrir-lhe as manhas. De maneira que o “funcionario”
n&o se encontra cercado de instrumentos (como o artesdo pré-industrial), nem esta submisso
& maquina (como o proletério industrial), mas encontra-se no interior do aparelho. Trata-se
de uma fungdo nova, na qual o homem ndo é constante nem varidvel, mas estd
indelevelmente amalgamado ao aparelho. Em toda fungdo aparelhistica, funcionario e
aparelho se confundem (FLUSSER, 2011, p. 43, grifo do autor)

Vilém Flusser destaca o aparelho fotografico. O aparelho tem um nimero limitado de potencialidades, o
fotdégrafo o manipula e exerce com ele uma relagéo que se destaca das anteriores, ele “joga” com o aparelho. O
fotografo nédo estd submisso a maquina como os funcionarios industriais. Nessa relagéo funcionério/maquina a
maquina comanda, o funcionério é descartavel, a maquina néo, é ela que dita o ritmo, que ordena as fungdes, na
relagdo fotografo/aparelho existe um jogo de dominio entre eles, o fotografo tenta dominar o aparelho tenta
entendé-lo, ndo se submete, ndo se aliena em relagéo a ele. Por outro lado o fotografo também n&o se relaciona
com 0 seu instrumento como um arteséo, ele ndo tem pleno dominio sobre a produgdo, ndo compreende e
comanda todo o processo, ndo domina todas as partes, o aparelho fotografico sempre € um mistério a ser
desvendado, uma “caixa preta”.

O aparelho funciona, efetiva e curiosamente em fungéo da interagdo do fotografo. Isto
porque o fotografo domina o imput e o output da caixa: sabe como alimenta-la e como fazer
para que ela cuspa fotografias. Domina o aparelho, sem no entanto saber o que se passa no
interior da caixa. Pelo dominio do imput e do output, o fotografo domina o aparelho, mas pela
ignorancia dos processos no interior da caixa, é por ele dominado (FLUSSER, 2011, p. 44,
grifo do autor)

Essa relagdo é o principal diferencial do aparelho fotografico para os demais, é o que define a singular
relagdo entre o fotografo e o aparelho, uma relagdo que ndo é nem pré-industrial, nem industrial. O fotografo
‘joga” com o aparelho e nesse jogo, ele sabe como produzir fotografias, sabe como inserir informagdes e obter
resultados, mas néo sabe 0 que se passa dentro da caixa. Tenta dominar o aparelho, esgota-lo, mas néo
consegue compreendé-lo completamente, por isso Flusser chama o aparelho fotografico de “caixa preta”. A ndo
compreensao do fotografo do interior do aparelho ou do processo que transforma as informagdes introduzidas
em fotografias n&o se refere a ndo compreensdo dos processos mecanicos e quimicos, e atualmente eletronicos,
que ocorrem dentro da caixa, esse conhecimento é relativamente simples de ser adquirido por um fotografo
experiente. Trata-se do processo de transformacgéo de informagdo em simbolos. Quando um pintor olha uma
cena e decide transforma-la em pintura, seus olhos capturam as informagfes e sua mente as processa em
simbolos, que representam essa cena, e que s&o inseridos por suas méos na tela de pintura. Quando um
fotdgrafo decide transformar uma cena em fotografia ele configura o aparelho para obter o resultado esperado e
é 0 aparelho que captura as informagdes e as converte em simbolos e os registra na fotografia. O aparelho nao
é autdbnomo, ele néo decide as informagbes que serdo inseridas, o fotografo as escolhe e configura o aparelho
para recebé-las, porém depois desse passo, o processo de converséo ocorre dentro do aparelho e ndo mais na
mente do criador, € externo a ele e inacessivel.



O trecho a seguir, também retirado da mesma obra de Vilém Flusser, relaciona o seu pensamento com
0 conceito de “aura” de Benjamin e introduz uma discussdo sobre a marca da fotografia sobre o mundo
contemporaneo:

Um quadro tradicional é um original: Unico e ndo multiplicavel. Para distribuir quadros, é
preciso transporta-los de proprietario a proprietario. Quadros devem ser apropriados para
serem distribuidos: comprados, roubados, ofertados. Sao objetos que tem valor enquanto
objetos. A prova disto € que os quadros atestam seu produtor: tragos do pincel, por exemplo.
A fotografia, por sua vez, é multiplicavel. Distribuida ¢ multiplica-la. O aparelho produz
prototipos cujo destino é serem estereotipados. O termo “original” perdeu sentido, por mais
que certos fotografos se esforcem para transporta-lo da situagdo artesanal a situagéo pos-
industrial, onde as fotografias funcionam. Ademais ndo s&o tao arcaicas quanto parecem.

A fotografia enquanto objeto tem seu valor desprezivel. Nao tem muito sentido querer possui-
la. Seu valor esta na informagdo que transmite. Com efeito, a fotografia é o primeiro objeto
pos-industrial: o valor se transferiu do objeto para a informagdo. Pds-industria é
precisamente isso: desejar informagdo e ndo mais objetos. N&o mais possuir e distribuir
propriedades (capitalismo ou socialismo). Trata-se de dispor de informagdes (sociedade
informatica). Ndo mais de um par de sapato, mais um mével, porém, mais uma viagem, mais
uma escola. Eis a meta. Transformacgdo de valores, tornada palpavel na fotografia
(FLUSSER, 2011, p. 70, grifo do autor)

Essa talvez seja a citagdo mais importante desse item, é onde Flusser destaca a fotografia como
simbolo de uma nova organizagdo de sociedade, como marca da sociedade pds-industrial. Primeiramente,
vamos analisar o que posso chamar de uma observagao sobre a “aura” do objeto para Flusser. O autor aponta,
no inicio do trecho, para o valor unico e irreproduzivel de um quadro. A pintura, e acredito que néo seja engano
estender esta mesma observacdo para uma escultura, arquitetura e demais pegas Unicas, & um objeto cujo o
seu valor esta justamente na sua exclusividade, a sua validade estd cravada em sua matéria, é inseparavel,
indistinguivel. O quadro necessita ser levado de um lado para o outro para transmitir a sua informagéo, se o
quadro se perde a informagédo também é perdida, esta “colada” nele, fixada no objeto. Por isso o valor esta no
objeto, sempre estara, € Unico, irreproduzivel em sua forma e esséncia. A fotografia ndo, como ja destacado
anteriormente, ser reproduzida é a sua finalidade, sua fungdo é criar cpias, ndo existe original, ndo existe valor
unico, ndo existe “aura” em uma dessas reprodugdes. E por isso mesmo, a fotografia enquanto objeto néo tem
valor algum, se uma das cdpias se perde existem varias outras, a informac&o néo esta presa a nenhuma delas,
esta distribuida, irradiada como ondas de radio.

A fotografia é descrita entdo por Vilém Flusser como o “primeiro objeto pés-industrial”, o primeiro objeto
que consegue se separar de seu valor como objeto e se tornar puramente um valor de informagao. Para o autor,
a pos-industrialidade & definida por isso, o valor ndo estd mais nos objetos, ndo estd mais nas discussdes
capitalismo contra socialismo, e sim no desejo por informagao, em cria-la e consumi-la. “[...] A distribuicdo da
fotografia ilustra, pois, a decadéncia do conceito propriedade. Ndo mais quem possui tem poder, mas sim quem
programa informagdes e as distribui” (FLUSSER, 2011, p. 71, grifo do autor). A produgdo de objetos ndo é mais o
que define o centro do poder, como as fabricas na sociedade industrial, o poder na sociedade pés-industrial esta
em quem cria programas que geram informagdes e as distribui. O chavéo “informagdo é poder” se torna
definitivo na “sociedade informatica”.

Mesmo no “macro”, nas perspectivas individuais, essa mudanca de paradigma do valor do objeto
passar para o valor da informagao € marcante. Com destaque para o crescimento do consumo de objetos ndo
mais de forma puramente pragmatica mas na busca pela “experiéncia”. O conceito da experiéncia tem mais valor
do que o objeto propriamente dito. A necessidade constante de estar sempre produzindo e consumindo
informacOes através das midias digitais, gerar informagao e distribui-la ndo &€ mais um processo complexo e
caro, é simples como digitar um texto pelo celular e irradia-lo, publicar uma foto. Quando se viaja mais vale os
registros fotograficos para serem postados na internet do que bens de consumo adquiridos no local visitado, os
caracteristicos souvenirs. A informagao sobre a viagem registrada em fotos e textos séo o objetivo da sociedade
moderna. Uma foto que ndo tem a pretenséo de ser cuidadosamente avaliada, ou decifrada, mas simplesmente
‘consumida” dentre uma sequéncia quase infindavel de outras imagens. A reacdo esperada para ela é um
simples “curtir’” acompanhado de um breve comentario elogioso e seguir para a proxima.

Flusser ainda destaca um Ultimo ponto de comparagéo entre as fotografias e os demais meios:

A comparagéo da fotografia com quadros impde repensar valores econdémicos, politicos,
éticos, estéticos e epistemoldgicos do passado.

A decadéncia do objeto e a emergéncia da informacéo evidenciam-se melhor em fotografias
que nas demais imagens técnicas que nos cercam. O receptor de fime ou de programa de
TV néo segura nada em sua mao, mas o receptor da fotografia ainda tem um objeto entre os
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dedos, e o despreza. Vivencia concretamente o quanto ficaram despreziveis os objetos
(FLUSSER, 2011, p. 71)

A fotografia ndo & apenas mais um meio de produzir imagens, € o primeiro objeto p6és-moderno
segundo o autor.

5. VILEM FLUSSER: A FOTOGRAFIA

O fator decisivo no deciframento de imagens é tratar-se de planos. O significado da imagem
encontra-se na superficie e pode ser captado por um golpe de vista. No entanto, tal método
de deciframento produzira apenas o significado superficial da imagem. Quem quiser
“aprofundar’ o significado e restituir as dimensdes abstraidas, deve permitir a sua vista
vaguear pela superficie da imagem. Tal vaguear pela superficie é chamado scanning. O
tracado do scanning segue a estrutura da imagem, mas também impulsos no intimo do
observador. O significado decifrado por este método serd, pois, resultado de sintese entre
duas “intencionalidades” a do emissor e a do receptor. Imagens ndo s&o conjuntos de
simbolos com significados inequivocos, como o0 sdo as cifras. ndo séo “denotativas”.
Imagens oferecem aos seus receptores um espago interpretativo: simbolos “conotativos”
(FLUSSER, 2011, p. 21-22, grifo do autor)

As imagens para Flusser sao “superficies que pretendem representar algo” (FLUSSER, 2011, p. 21) e
dessa forma “As imagens sao, portanto, resultado do esfor¢o de se abstrair duas das quatro dimensdes espacio-
temporais, para que se conservem apenas as dimensdes do plano” (FLUSSER, 2011, p. 21). Dessa forma, as
fotografias ndo séo acessos diretos a realidade, mas impressdes dela no plano. Assim como afirma Kracauer no
texto intitulado “A fotografia”. Segundo ele, fotografias sdo formas de registrar o espago, prensar no plano um
momento, as fotografias criam uma representagéo bidimensional do tempo e ndo um registro do tempo em si.
Conforme o trecho ja citado anteriormente: “Sob a fotografia de um individuo esté enterrada sua histéria como
sob um manto de neve” (KRACAUER, 2009, p. 68) é preciso acessa-las através da meméria para revelar a
historia encoberta pelo véu. Temos aqui um ponto de convergéncia entre os trés autores. Prosseguindo com a
analise da perspectiva de Vilém Flusser, o trecho destacado, no inicio do presente item deste artigo, é bastante
interessante, principalmente se articulado com outro trecho do autor: “[...] Em outros termos: imaginagéo é a
capacidade de codificar fendbmenos, de quatro dimensbes em simbolos planos e decodificar as mensagens
assim codificadas. Imaginagdo é a capacidade de fazer e decifrar imagens” (FLUSSER, 2011, p. 21, grifo do
autor). Como ja dito, as imagens nédo sao encerradas em si mesmas no que diz respeito ao seu significado, assim
como também nao o sdo as informagdes codificadas pelos seus simbolos. O seu significado sera dado por um
misto entre criador e receptor. Para exemplificar essa ideia, tomemos como exemplo hipotético uma fotografia de
um trabalhador rural arando um campo seco. Ela traz em si uma série de simbolos que, como dito, sdo
codificagbes das quatro dimensbes do momento no plano. Nessa imagem figurada temos representados: a terra
seca e infrutifera, o trabalhador de expressdo cansada pela ardua tarefa, algumas poucas mudas no solo
crescendo mirradas, as vestimentas surradas e gastas pelo uso, a poeira que sua ferramenta levanta pelo
contato com o solo e ao fundo um céu limpo e sem nuvens. Um olhar rapido que passe por essa imagem
absorveria dela a informagéo obvia (1) Um trabalhador rural em um campo seco, porém, como afirma Flusser no
trecho citado, esse olhar captura apenas o significado “superficial’. Um olhar mais atento perceberia as demais
informagOes contidas nessa imagem e as “processaria” de acordo com o seu olhar de mundo. Por exemplo, um
idealista poderia ver nessa imagem (2) A forga de vontade (o trabalhador que continua sua tarefa mesmo
visivelmente exausto) e a perseveranga da vida em continuar mesmo nas condigbes mais negativas (as plantas
que insistem em crescer num solo indspito). Essa imagem representa o espirito forte do homem contra as forgas
da natureza. J& um materialista veria nessa imagem (3) Uma critica da realidade brutal dos trabalhadores rurais,
cabe aqui uma observagéo de que, para Kracauer em seu texto, gerar essa interpretacéo € a finalidade da arte,
revelar a realidade de forma critica. Dessa forma, fotografias de modelos em revistas néo seriam arte, pois ndo
vao contra o pensamento vigente, ndo o contrapdem. Ainda no exemplo da fotografia, um liberal poderia ver na
mesma cena (4) Um homem usando de seu esforgo e propriedades para conquistar o seu sustento. Uma prova
da forca de vontade do individuo. E claro que as interpretagdes citadas podem soar caricatas, mas foram
utilizadas apenas para exemplificar como uma mesma imagem pode resultar em diferentes significados
dependendo do receptor. Assim como esses, uma série de outros exemplos de interpretagdes diferentes
poderiam ser construidos. O ponto &, dessa breve analise pode-se concluir um aspecto peculiar das imagens. A
informag@o transmitida pela fotografia vai além do trabalho do autor no momento de produzi-la, definindo o
angulo, foco, enquadramento e efc., ela passa também pelos filtros do observador. Uma imagem n&o guarda
uma informacao tao direta quanto um texto. Esse afastamento do autor sobre a informagéo transmitida é ainda
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mais intensificado na fotografia do que nas outras formas de produzir imagens. Como o processo de conversdo
da realidade em simbolos é externo ao autor, sendo realizado dentro da caixa, este ndo tem controle sobre esse
processo como um pintor teria. Esse distanciamento maior é um dos principais pontos de separacédo entre a
fotografia e as outras técnicas.

Outro ponto abordado é a relagéo da sociedade com as imagens cada vez mais presentes e em maior
numero. Como destacado no trecho a seguir, as imagens séo formas de acessar 0 mundo, mas o excesso pode
gerar o efeito oposto:

Imagens s@o mediacdes entre 0 homem e o0 mundo. O homem “existe”, isto €, 0 mundo ndo
Ihe é acessivel imediatamente. Imagens tem o proposito de lhe apresentar o mundo. Mas, ao
fazé-lo, entrepdem-se entre mundo e homem. Seu propésito é serem mapas do mundo, mas
passam a ser biombos. O homem ao invés de se servir das imagens em fun¢do do mundo,
passa a viver em funcdo de imagens. N&o mais decifra as cenas da imagem como
significados do mundo, mas o préprio mundo vai sendo vivenciado como conjunto de cenas.
Tal inversdo da fungdo das imagens ¢ idolatria. Para o idélatra — o homem que vive
magicamente —, a realidade reflete imagens (FLUSSER, 2011, p. 23)

[...] Mas, na realidade, a referéncia ao original ndo é de modo algum a finalidade desta razao
fotografico-jomalistica. Se a fotografia se oferece a meméria como suporte, & a memoria que
deve determinar a escolha. Mas esta torrente de fotografias varre todos os seus diques. O
assalto de colegdes de imagens € de tal modo violento que talvez ameace destruir os tragos
decisivos a consciéncia (KRACAUER, 2009, p. 75)

Vilém Flusser apresenta as imagens como forma do homem acessar o0 mundo de maneira externa a si
mesmo. Como dito, 0 homem “existe” no mundo e as imagens tem a fungéo de mostrar esse mundo fora da sua
propria existéncia. A “idolatria” reverte essa fungéo, a destorce, com isso, as imagens que deveriam mostrar o
mundo acabam por encobri-lo. As cenas acabam por ter mais valor do que o proprio mundo que representam,
deixam de servir como ferramentas para desvenda-lo e passam a ter a pretens@o de serem o seu significado.
Assim como Flusser, Kracauer compreende o risco do excesso de imagens. Para o autor, a meméria é a “chave”
de acesso para a historia contida na fotografia, oculta ao fundo, sem memoéria ndo existe historia na imagem. O
conhecimento da histdria, acompanhado de uma andlise aprofundada da imagem é parte essencial no processo
de absor¢do da informagdo. A velocidade com que imagens sdo produzidas, reproduzidas e consumidas
“soterra” o receptor. Em vez de conferir conhecimento sobre a realidade a oculta numa nuvem de informagdes
grande demais para ser compreendida. E preciso aprender a ler as imagens, ir além da percepgéo puramente
superficial de “Um trabalhador rural em um campo seco”, e para isso néo é preciso centenas de fotos do mesmo
trabalhador, € preciso saber acessa-la, entender os seus simbolos e saber |é-los.

Elas sao dificimente decifraveis pela razao curiosa de que aparentemente ndo necessitam
ser decifradas. [...] O mundo a ser representado reflete raios que vao sendo fixados sobre
superficies sensiveis, gragas a processos 6ticos, quimicos e mecanicos, assim surgindo a
imagem. Aparentemente, pois, imagem e mundo se encontram no mesmo nivel do real: s&o
unidos por cadeia interrupta de causa e efeito, de maneira que a imagem parece ndo ser
simbolo e n&o precisar de deciframento. Quem vé& a imagem técnica parece ver seu
significado, embora indiretamente.

[...] Essa atitude do observador face as imagens técnicas caracteriza a situagdo atual, onde
tais imagens se preparam para eliminar textos. Aigo que apresenta consequéncias altamente
perigosas.

A aparente objetividade das imagens técnicas € iluséria, pois na realidade séo tao simbdlicas
quanto o sdo todas as imagens. Devem ser decifradas por quem deseja captar-lhes o
significado (FLUSSER, 2011, p. 30-31)

6. CONCLUSAO

A anélise dos autores sobre o papel da fotografia e das demais “imagens técnicas” na nossa sociedade,
longe de se tornarem defasadas ou de apresentarem dilemas j& superados pela digitalizagdo moderna, na
verdade permanecem profundamente atuais e algumas dessas tensdes sdo agora agravadas pela digitalizac&o.
A “crise do excesso de informag&o” na modernidade € um desenrolar do problema ja ressaltado por Flusser e
Kracauer em suas obras. S&o recebidos diariamente milhdes de bytes de informagao na forma de imagens sobre
0 mundo, outra infinidade é acessada na busca por informagdo, mas em vez de maior compreensao sobre o
mundo, a sensacgdo é de desnorteamento em meio a esse excesso. Ainda ndo aprendemos a decifrar as
imagens técnicas, a acessar a sua histéria, perdidos na quantidade cada vez maior de informagdo imagética,
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sem saber descifra-las, sem conseguir acessar a informagao por debaixo do véu. E produzida outra exorbitante
quantidade em troca e langada nas redes, esperando reagbes positivas, negativas, chocantes, criticas,
deslumbradas, uma reacdo automética, rapida. As redes séo dedicadas a produgéo e divulgagdo de uma
torrente de imagens que nao visam ser acessadas em sua histéria, mas uma analise répida que se resuma a um
‘curtir” e passar para a seguinte. Esses autores sdo uma chave imprescindivel para a compreensdo da
sociedade e da sua relagdo com imagens técnicas e informagao.

Se no fim do terceiro item, a observagéo feita foi a de que a fotografia pode servir como uma forma de
‘janela” para 0 mundo, do artista manifestar com maior crueza e mais livre de suas interferéncias inconscientes a
realidade, ao incluirmos as observagdes de Flusser parecemos cair em uma refutagdo. Afinal, Flusser afirma que
as fotografias ndo sdo representacbes diretas da realidade, sdo tdo simbodlicas quanto outras formas de
representacdo do mundo. Porém, existe aqui uma diferenca fundamental, que faz as duas observagdes
dialogarem entre si. Como ja observado, na pintura, os simbolos s&o construidos pelo autor e na fotografia pelo
aparelho, isso cria uma gama completamente nova de formas de se decifrar e, por isso mesmo, torna-se tao
essencial aprender a l&-las. E notavel, pelo exemplo da noiva, que a capacidade de capturar 0 momento
instantaneo pela fotografia, mesmo que de maneira também simbdlica é uma qualidade Unica. Dessa forma, as
duas constatagdes ndo devem ser vistas como necessariamente opostas, mas como complementares.

A fotografia ndo é apenas mais uma forma de arte, € uma nova maneira de acessar a arte. Uma pintura
do Louvre ndo é mais acessivel apenas para quem pode ir até 14, qualquer individuo com acesso a internet pode
aprecia-la instantaneamente, mas sera esse acesso equivalente a contempla-la pessoalmente? E ao ser
contemplada pessoalmente, que reacdo essa obra causa depois de ja ter sido vista de diferentes formas,
tamanhos e angulos através de suas reprodugdes técnicas? Indiferenca? Contemplagdo? Decepgéo? Assistir
uma peca de teatro pessoalmente & equivalente a assistir uma gravagdo da mesma? Como o cinema se
relaciona com o teatro? Uma fotografia tem mais valor de verdade que um relato oral, ou um desenho? Essas
s8o perguntas que permanecem inquietantes. Pensar sobre elas é pensar ndo sé sobre como a sociedade lida
com as fotografias e a arte em geral, mas como lida com a mensagem que as obras tentam passar. Como dito
na introdugéo, a leitura deste artigo busca instigar essas questdes. Convidar a refletir como lemos as fotografias,
porque, para além de uma questdo puramente estética, é uma questdo de como acessamos o mundo através
delas.
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