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Resumo

Esta dissertacao trata do “coletivo fotografico contemporaneo”, modelo que surge com
maior intensidade nos anos 2000 e se difere de outras experiéncias que agruparam
fotografos ao longo da historia — a exemplo de agéncias fotograficas e fotoclubes.
Avanga sobre o redimensionamento do lugar do sujeito na fotografia, colocando novos
modelos de financiamento e processo de criacdo. Insere questdes importantes na pratica
fotografica e comunicacional, como as relacionadas ao lugar da autoria no processo
fotografico e alteracdo de elementos identitarios, expandindo o campo de atuagdo e de
dominios cognitivos, conjunturais e conceituais para o fotdégrafo contemporaneo.
Exploramos a relagao entre subjetividade e objetividade na fotografia e recuperamos as
praticas colaborativas ja mapeadas, para melhor perceber o lugar do sujeito nessa
linguagem tao permeada pela referéncia a automaticidade, além de esclarecer as
caracteristicas de cada modelo. Buscamos esmiugar o cenario atual, os preceitos da
cultura de convergéncia, da criacdo em rede, rizoma, autoria, poOs-fotografia e
fotograficidade, para percebermos como se d4 uma mutua influéncia entre as
tecnologias e seus usos sociais, modificando nossa forma de comunicar e fotografar.
Nossa premissa: tais reconfiguragdes da sociedade, estimuladas pela digitalizacdo e
mediacao por computador, operam diversas aberturas importantes para o surgimento
dos coletivos. Operamos o estudo de caso e analise de obras de dois coletivos — Cia de
Foto (brasileiro) e Pandora (espanhol) — adotando como método a observacao nao
participante com entrevistas semiestruturadas.

Palavras-chave: Fotografia. Fotojornalismo. Coletivo fotografico contemporaneo.
Autoria. Rede.



Abstract

This dissertation deals with the “contemporary photographic collective”, model that
appears with greater intensity in the years 2000 and is different from other experiences
gathering photographers throughout the history - such as photo agencies and photo
clubs. It advances toward the resizing of the place occupied by the author in the
photography realm, introducing new models of funding and creative process. It brings
important questions to the photographic and communicational practice, as those related
to the place of the authorship in the photographic process and the change of the identity
elements, expanding the cognitive, conjunctural and conceptual domains and field of
expertise of the contemporary photographer. We explore the relationship between
subjectivity and objectivity within photography and retrieve the previously mapped
collaborative practices, in order to better understand the place of the author in that
language so infused by the reference to the automaticity, and to clarify the
characteristics of each model. We seek to scrutinize the current scenario, the precepts of
convergence culture, network creation, rhizome, authorship, post-photography and
photographicity, in order to understand how a mutual influence between technologies
and their social uses occurs, modifying our way of communicating and photographing.
Our assumptions: such society reconfigurations, stimulated by the digitalization and
computer-mediation, create several important opportunities for the rise of the
collectives. We performed the case study and analysis of works from two collectives -
Cia de Foto (Brazilian) and Pandora (Spanish) - adopting the non-participant
observation method with semi-structured interviews.

Keywords: Photography. Photojournalism. Contemporary photographic collectives.
Authorship.
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Introducio

Sdo muitas as razoes que nos levam a produzir um
trabalho e grande parte dessas razoes esta alem
de nossas intencoes conscientes

Lucia Santaella

Certa vez quis comprar uma camera fotografica “de verdade”, nao uma
daquelas Instamatic de plastico da Kodak — hoje meu conceito de camera de verdade
também inclui as de plastico, caixa de foésforo ou uma de grande formato, mas naquela
época minha percepg¢do era um tanto mais limitada. Como ndo tinha dinheiro suficiente,
comprei livros sobre fotografia. Foram varios manuais basicos ou titulos do tipo
“Aprenda fotografia em 10 licdes praticas”. Era assiduo frequentador da pequena
prateleira dedicada ao assunto na saudosa Livro 7. Queria, assim, aprender sobre esse
campo que, aquela altura, ndo me parecia ter a complexidade e riqueza que vim
perceber depois. Estamos falando ainda do periodo escolar, as vésperas do vestibular. A
escolha pelo curso de Jornalismo ja foi influenciada em parte pela possibilidade de atuar
nesse campo fotografando, em parte pelo gosto pela leitura e escrita e por uma
experiéncia com um jornal de escola.

Dai para a frente, meu envolvimento com a fotografia seguiu varios rumos,
alguns deles bem distantes entre si, muitas vezes paralelamente um ao outro. Trabalhei
como reporter fotografico, formei agéncia, atuei no mercado publicitdrio, fiz
exposicoes, desenvolvi projetos de documentagdo. Tive muitas alegrias e também
muitas tristezas ligadas a fotografia. Publiquei em veiculos nacionais e internacionais.
Fiz muitos amigos, conheci muita gente e tive contatos superficiais com uma infinidade

de outras pessoas. Ao longo dos ultimos 20 anos — um pouco mais, na verdade — vi e
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fotografei os assuntos mais diversos, alguns dos quais preferiria que ndo existissem.
Também acumulei experiéncias com o ensino e com a utilizagdo da fotografia como
ferramenta de transformagao sociocultural: foram muitas oficinas, projetos e cursos para
os mais diversos publicos, incluindo o FotoLibras', onde tenho o grande privilégio de
aprender muito com os educadores, multiplicadores e jovens que frequentam o curso. As
aulas no bacharelado em Fotografia também me proporcionaram um exercicio
permanente com a linguagem fotografica.

A minha liga¢do com a fotografia tem se dado, portanto, de muitas maneiras,
por muitos angulos diferentes, o que tem me proporcionado experiéncias das mais
gratificantes. Seja no contato com o meio fotojornalistico, seja participando de eventos
ou nas conversas com amigos, um fendmeno que acompanhei com certa proximidade
foi o aparecimento de um modelo novo de trabalhar a fotografia. Uma temadtica muito
presente no dia a dia da atividade, mas pouco explorada como objeto de pesquisas
académicas. O coletivo fotografico me parece trazer questdes importantes para a
reflexdo sobre a fotografia na atualidade e a presente dissertagdo objetiva colaborar para
o entendimento desse fendomeno, assim como sobre suas articulagdes com outros
aspectos da fotografia e da contemporaneidade. Da mesma forma que observava algo
que parecia ser novo, também era — e continua sendo — muito comum o discurso de que
ndo se trata de novidade, mas de algo que sempre existiu, mas com outros nomes. No
meio fotografico a tematica dos coletivos € quase sempre envolvida por uma discussio
polémica que inclui elogios e criticas, ndo raro beirando a descompostura.

Coletivos artisticos, de um modo geral, ndo sdo novidade. Grupos que
compartilham ideias, espago, estrutura de produgdo, ou simplesmente trocas simbdlicas
e afetivas. Sua historia remonta a época logo apos a Revolucdo Francesa, tendo no
grupo conhecido por Boémia um dos principais exemplos. Eram pintores, escritores e
outros artistas que levavam uma vida diferente da sociedade que estava se consolidando
naquele momento de crescimento das cidades, de fortalecimento dos ideais modernos.
Esse grupo que tentava ficar a margem do comportamento burgués foi o responsavel

pelo sentido da expressdo “vida boémia” que usamos até hoje, que tem um pé na noite,

1 O Projeto FotoLibras utiliza a fotografia participativa com jovens surdos, com a primeira turma
formada em 2007. Visite www.fotolibras.org para mais informagdes.
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no gosto pela musica e pela poesia.

De 14 para c4a, muitos movimentos seguiram caminhos parecidos, agrupando
poetas, musicos ou atores. Hoje podemos perceber alguns fendmenos que trazem os
coletivos para as discussdes mais atuais. Um deles ¢ o ativismo, o carater politico de
diversos grupos contemporaneos. O outro € o surgimento dos coletivos fotograficos, que
acontece com mais for¢a nos ultimos dez anos. Nos dois casos podemos apostar numa
influéncia — de mao dupla — do uso das novas tecnologias, no aproveitamento das, e em
resposta as, novas configuragdes da sociedade imersa na cultura de convergéncia.

Para alguns campos do fazer comunicacional e artistico, a pratica coletiva ¢
imperativa. E o caso do cinema, do teatro, da danga: sdo linguagens onde ¢ dificil
imaginar produgdes inteiramente individuais, pois demandam especialidades, tarefas
especificas e, até mesmo, volume maior de mao de obra. Isso também ¢é percebido em
producdes para televisao, que envolvem equipes — pequenas ou grandes, mas sempre
equipes. Mesmo nas artes plasticas, na pintura, por exemplo, a discussdao sobre a
organizagdo em torno de coletivos é algo datado, pertencente a um passado distante’.
Nao pretendemos aqui nos aprofundar nessas experiéncias em outros campos, mas
podemos pontuar um aspecto importante: a necessidade de observarmos quando um
grupo se junta para dividir tarefas ou estrutura e aquele que busca um compartilhamento
de todo o processo, de um resultado comum, sem distingdo dos integrantes.

Ja na fotografia, percebemos que até mesmo a presenca do sujeito, o
reconhecimento do fotografo no ato fotografico € algo polémico e mal resolvido. Ao
longo de toda a histéria da fotografia, o lugar do sujeito na linguagem nunca foi um
consenso, ja mudou de acordo com interesses os mais diversos (ROUILLE, 2009). Se a
subjetividade ¢ colocada em questdo — ou simplesmente e categoricamente deixada a
margem —, perceber um fazer coletivo traz camadas suplementares de indefini¢cdes e
consequentes necessidades de negociacdes.

O estudo da fotografia ¢ algo relativamente recente. Somente nas ultimas

2 Cabe aqui um paréntese: embora a aceitacdo ¢ valorizag@o ja aconte¢a de maneira naturalizada, ainda
se pode falar de uma marginalizag@o desses grupos também nessa area. No entendimento empirico ha
um reconhecimento do fazer coletivo no campo das artes plasticas, mas esse entendimento ndo ¢é
unanimidade. Muitos coletivos artisticos afirmam sofrer uma discriminag¢@o. Ver o dossié na Revista
Dasartes, disponivel em http://dasartes.com/site/index.php?option=com_content&view=article&id=
101 &Itemid=33.
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décadas do século XX surgiu uma série de livros, que se tornaram classicos e
ontoldgicos da reflexdo e estudo sobre fotografia’. Ao longo desses anos, o interesse
vem aumentando, assim como o volume de publicagdes, teses, artigos e eventos
dedicados a linguagem. O niimero de pesquisas e assuntos pesquisados acompanha esse
crescimento, mas ainda sao poucos os registros que tratam da producao coletiva, do
fazer em grupo. Esta pesquisa se propde a contribuir no preenchimento de tais lacunas,
0 que, em termos praticos, significa uma maior dificuldade na coleta de dados, uma vez
que ndo existem muitas fontes disponiveis que tratem diretamente do objeto. Nosso
esfor¢o se da num movimento centripeto de tentar atrair temas para elucidar o objeto
que esta no centro de nossos interesses: o coletivo fotografico contemporaneo. Para
falar dos coletivos, deveremos investigar e tragar articulagdes com outros campos e
assuntos circundantes. Rizoma, criagdo em rede, cibercultura, inteligéncia coletiva e
autoria sdo alguns desses conceitos e tematicas que abordaremos em articulagdo com a
fotografia. Em alguns momentos precisaremos desviar um pouco o nosso foco para
buscar aproximagdes que sejam esclarecedoras das premissas abordadas.

Nao nos parece correto, em tempos de convergéncia, de pds-modernidade, de
articulacdes em rede e hibridagdes, tentar compartimentalizar os espagos, 0S processos.
Entendemos que hd uma crescente interconexdao, que as barreiras estdo sendo
derrubadas ou simplesmente estdo ficando mais porosas. H4 uma possibilidade de
mistura dos conteudos antes separados hermeticamente. Sem deixar de levar isso em
conta — na verdade, sem deixar de acreditar nisso como algo importante —,
priorizaremos algum recorte, na medida em que aumentar o contraste entre campos ou
funcionalidades se mostrar como melhor caminho metodoldgico para se tratar as
questdes aqui levantadas. Ou seja, enxergamos melhor alguns aspectos especificos,
importantes para a discussdo, quando ampliamos alguma diferenga entre eles e
definimos melhor os limites de cada um. A fotografia abarca uma grande diversidade de
usos, aplicacdes e relacdes. Serve aos objetivos mais distintos e possibilita vivéncias
variadas. E um retangulo de papel fotografico, ¢ uma linguagem, é uma técnica. Esta

presente no album de familia, na galeria de arte, no jornal e no inquérito policial. E

3 Antes disso existiram contribui¢des importantes, algumas delas referenciais no atual estudo (ver
bibliografia). Mas s6 no final do século XX ¢ que o volume torna-se realmente significativo, a ponto
de podermos encarar a fotografia como campo de teoria.
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importante que separemos, em alguns momentos, essas especificidades.

Mas fica desde ja o alerta que ndo estamos aqui defendendo um mundo de
fronteiras tdo demarcadas, com diferencas tdo inviabilizadoras de toda uma gama de
possibilidade que as misturas podem ocasionar. Nao haveria sentido em falar de
processos coletivos e defender segregacdes num mesmo texto. Quando for preciso entdo
tratar de delimitagdes, trabalharemos com as seguintes distingdes: fotdgrafo e artista;
arte e comunicacao.

Embora em alguns momentos as fronteiras nao sejam tdo definidas — em outros
nos iremos invadir terrenos vizinhos propositalmente em busca de conceitos que podem
trazer um melhor entendimento das questdes colocadas —, ¢ importante delimitar de que
fotografia queremos tratar prioritariamente. Acreditamos na diferenca entre a fotografia
feita pelo artista e a arte feita pelo fotografo. Mesmo que os resultados das duas
situagdes sejam fotograficos, veremos que neste trabalho estaremos, em grande parte,
envolvidos, preocupados com o processo, muito mais do que com a técnica ou com o
produto final. Sendo assim, existem delimitagdes entre a fotografia feita pelo fotografo
— mesmo que do campo da arte — e o artista: aqui estamos falando de formagdo, de
ligacdes culturais que estdo presentes até mesmo na autorreferencialidade. André
Rouillé (2008) insiste nessa diferenciacdo afirmando que “o fotdgrafo ¢ o herdeiro de
uma cultura e de uma ética visual e profissional”, afirmando que nem todos que
fotografam sdo fotografos. Entendemos que a distingdo passe por um trabalho —
consciente ou inconsciente — sobre a linguagem. Para Rouillé, existe uma terceira
categoria, a da arte-fotografia, assim com hifen no sentido de ser uma liga, de ser um
produto terceiro da juncao de dois elementos: ele vai buscar na ideia de liga metalica, de
dois metais que sdo misturados para formar um diferente, novo.

Sem querer estender muito nesse ponto, mas considerando importante deixar
mais clara essa diferenciagdo, existem os artistas que usam a fotografia como suporte ou
material do seu trabalho, mas que a utilizam a partir de um cabedal acumulado no
campo da arte. A contemporaneidade traz uma hibridagdo entre os campos e nao
queremos aqui nadar contra a correnteza ou assumir posi¢do conservadora em relacdo a
uma mistura entre linguagens. O intuito de separagdo ¢ apenas metodologico para

alcancarmos as questdes que consideramos mais ricas € importantes.
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Outra delimitacdo que fazemos ¢ que nos interessa observar o campo da
fotografia aplicada a comunicagdo. Pode parecer estranho ter feito a ressalva anterior
falando de arte e agora dizer que ndo nos interessa observar esse campo. E que, em
muitos momentos, arte € comunicagdo — ou mais propriamente, a relacdo da fotografia
com essas areas — se confundirdo ou estardo sobrepostas. Teremos consideragdes
envolvendo ambas as relacdes, mas isso acontecerd apenas como um procedimento cujo
objetivo ¢ trabalhar conceitos que ndo foram abordados ainda por pesquisadores da
fotografia mais voltados para a comunicagao.

Com o objetivo principal de contribuir para um melhor entendimento sobre o
fenomeno do surgimento do modelo aqui chamado de “coletivo fotografico
contemporaneo”, precisaremos atacar algumas questdes, resumidas no seguinte
problema: como e por que sdo formados os coletivos fotograficos contemporaneos?
Para isso, consideramos a necessidade de investigar o lugar do sujeito na fotografia —
como pensar num sujeito coletivo sem antes entender como se da a relacdo entre
subjetividade e objetividade numa linguagem tdo marcada pela técnica, automaticidade
e mecanicidade? Por muito tempo, mesmo apds o reconhecimento do sujeito na
fotografia, mesmo quando icado a condi¢dao de autor, isso se dava apenas de maneira
individual.

Também fizemos um levantamento, delimitacdo e exemplificacdo das
experiéncias colaborativas mais importantes envolvendo agrupamentos de fotografos,
na busca por identificar suas principais caracteristicas, que consideramos importante na
comparacao com os aspectos observados nos coletivos contemporaneos. Estudamos as
agéncias fotograficas, os fotoclubes e o Farm Security Administration (FSA). E possivel
falarmos num modelo que traz diferengas em relag¢do a outras iniciativas? Existe mesmo
um novo modelo ou trata-se de um nome novo para uma pratica antiga? O primeiro
capitulo traz, entdo, os antecedentes de pesquisa: o lugar do sujeito na fotografia e as
praticas colaborativas anteriores.

Um outro caminho percorrido seguiu na dire¢do da investigacdo sobre o
cendrio que propiciou e influenciou o surgimento dos coletivos contemporaneos. A
fotografia ndo ¢ mais a mesma, assim como a sociedade ndo ¢ mais a mesma. O

segundo capitulo, portanto, traz uma maior densidade conceitual e tedrica, cujo objetivo

15



PPGCOM-UFPE
Coletivo fotografico contemporaneo e pratica colaborativa na pés-fotografia

€ nos permitir visualizar os diferentes aspectos presentes neste cendrio de convergéncia,
articulacdo em rede, criacdo coletiva e novas tecnologias e como isso estimula ou
influencia as possibilidades associativas. Tais aspectos presentes na sociedade mediada
pelo computador n3o fundaram as praticas colaborativas, obviamente, mas
potencializaram as possibilidades de interacdo. A digitalizagdo tem operado mudangas
nao apenas do ponto de vista técnico, mas toca diretamente o modelo de visualidade de
nossa sociedade.

Um desafio aqui encontrado foi o de trazer conceitos que consideramos
realmente uteis para a compreensao do fendmeno nas suas vdrias articulagcdes sem que,
no entanto, nos deixassemos tomar um infindavel niumero de possiveis ramificacoes.
Como veremos, numa confirmagao de diversos pontos levantados ao longo do trabalho,
ha um imbricamento de questdes: novas ligagdes se formam a todo instante. Alguns dos
caminhos que surgem s3o muito instigantes, mas precisamos em varios momentos
limitar o alcance de nossos percursos, ou nos arriscariamos a sair completamente do
rumo. Se ¢ um capitulo mais denso, com um cabedal mais concentrado de conceitos e
autores, ¢ porque avaliamos ser de suma importancia a articulacdo com tais teorias e
reflexdes.

Uma vez preparado o terreno, entramos mais diretamente na caracterizacao e
andlise dos coletivos fotograficos contemporaneos, buscando dar conta desde a
terminologia — com as dificuldades e contradi¢cdes existentes — até os aspectos de
diferenciacdo em relacdo as demais praticas estudadas anteriormente. Foi dedicado
algum tempo de pesquisa na procura por um termo que pudesse ser usado na nomeagao
do modelo estudado. Terminamos por trazer do campo da pratica o termo ‘“coletivo
fotografico contemporaneo”, que sera esmiugado no terceiro capitulo. Mas ¢ importante
que facamos uma observagao ja agora sobre o uso da palavra “contemporaneo”.

Existem ao menos trés significados para esse termo. O primeiro deles d4 conta
do compartilhamento de um tempo, de uma época. Duas coisas sdo contemporaneas
entre si quando pertencem a um mesmo tempo. Nesse sentido ¢ impossivel dizer que
algo ¢ contempordneo em si (ARAUJO; CRUZ, 2011). Além disso, podemos apontar
para uma utilizacdo em relagdo ao presente atual ou como uma postura, uma forma de

fazer arte. (idem). Embora em alguns momentos o termo possa unir mais de um desses
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significados, daremos preferéncia a usa-lo em referéncia ao entendimento como postura
e ndo na sua condicdo de cronologia — a menos que esteja claro estar se referindo ao
compartilhamento de uma mesma época entre duas coisas. O uso de palavras como
moderno ou pds-moderno também acompanham essa abordagem, levando em conta as
camadas de significacdo que vao além de sua conceituagdo temporal-cronoldgica. Para
falar de tempo, usaremos termos como atualidade ou nos referiremos a anos ou épocas.

Na busca por afinar nosso foco sobre o fendmeno estudado, traremos uma
comparagdo mais detalhada com as praticas precedentes, estudadas no primeiro
capitulo. Acreditamos que tal resgate muito nos facilitard no esforco por melhor
entender o fendmeno. Por se tratar de um objeto contemporineo ao estudo, algo que
acontece e se modifica a0 mesmo tempo em que ¢ feita a pesquisa, optamos pelo estudo
de caso como procedimento metodoldgico, uma vez que ndo temos como influenciar os
resultados. Estudamos dois coletivos: o paulista Cia de Foto e o espanhol Pandora.
Varios trabalhos foram analisados com o intuito de relacionar, testar e confrontar os
conceitos apresentados.

O rizoma de Deleuze e Guattari (1995) certamente é o conceito que melhor se
relaciona ao fendomeno dos coletivos e ¢ também o maior inspirador para este estudo.
Acreditamos que muitas novas ligagdes e rupturas surgem a partir daqui. Buscamos
articulagdes com diversos autores, conceitos e experiéncias com o desejo de melhor
perceber como e porque sdo formados os coletivos. Empreendemos esfor¢os em varias
diregdes e trouxemos para a discussdo diversas ideias que consideramos importantes
para tal empreitada. Mas sabemos da impossibilidade de esgotar um tema que se
constrdi a partir de reconfiguracdes e de misturas.

Nesta conjuntura, as aberturas a novas ligagdes sdo mais importantes, as
questdes podem ser mais ricas que as respostas, a busca e o caminho serem tao bonitos
quanto o destino. Assumimos as possibilidades de linhas de fuga como parte do

Processo.
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Capitulo 1

Objetividade, subjetividade e grupos na fotografia

La historia de la fotografia puede ser contemplada
como un didlogo entre la voluntad de acercarnos a
lo real y las dificuldades para hacerlo.

Joan Fontcuberta

Antes de nos debrugcarmos sobre o coletivo, que ¢ nosso objeto de pesquisa,
faz-se necessario observarmos como o sujeito esteve mais ou menos presente no
discurso fotografico — independentemente se um sujeito individual ou coletivizado. A
fotografia, por si s, ndo pode ser tomada como uma linguagem mais ou menos
objetiva, ao contrario do que aconteceu ao longo de sua histdria. Nao € a técnica ou o
aparato que vai trabalhar em tal delimitacdo. Algo que nos parece claro hoje, mas
veremos que a abertura para a participacdo do homem, para sua valorizagdo no ato
fotografico ndo foi o entendimento dominante. Pelo contrario, a fotografia ganhou
espaco e importancia através da defesa da condig@o de “espelho do real” ou de produto
de uma maquina. Veremos como o alinhamento aos preceitos industriais € modernos,
que durou cerca de um século, trouxe dividendos a fotografia. A ligacdo direta com o
referente, a transparéncia da fotografia, seu valor indicial serd destacado por estudiosos
importantes para a teoria da fotografia, ainda nas ltimas décadas do século XX, algo —
essa aderéncia ao referente (BARTHES, 1984) — pertencente a sua natureza mais
elementar. Se a existéncia de um sujeito no processo foi muitas vezes contestada,
precisamos primeiro esclarecer como se da a relagcdo — até mesmo a simples aceitagao —
de subjetividade, para depois podermos avangar numa ampliacdo que envolve um fazer

em grupo. Voltaremos, entdo, aos principios do que conhecemos por fotografia e até
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mesmo um pouco antes do seu surgimento.

De 14 para c4, ao longo desse periodo, a histoéria da visualidade — e aqui vamos
tratar com mais énfase da fotografia — passou por momentos em que a subjetividade era
mais ou menos valorizada. Num movimento pendular, ora a fotografia era defendida
como uma técnica objetiva, ora se tentava valorizar e destacar a importancia do homem
na producdo da obra fotografica. “Dependendo da época, das circunstancias, usos,
setores ou dos profissionais envolvidos, era um ou outro aspecto que prevalecia”
(ROUILLE, 2009, p.27). Ainda hoje, ndo raro, nos deparamos com referéncias mais
fortes ao dispositivo do que ao fotografo, como responsaveis pela imagem final.

A camara obscura tem os seus principios 6ticos conhecidos desde mais de 2000
anos atras. Aristoteles, Leonardo Da Vinci e Kepler, dentre outros, especularam sobre o
fendmeno que projeta no fundo de uma caixa escura, uma imagem invertida da cena
exterior, proporcionada pela luz que atravessa um pequeno orificio. Mas foi na Idade
Média que a camara obscura se popularizou, ndo apenas como uma experiéncia Optica,
mas como um aparato de entretenimento, um instrumento de auxilio a desenhistas e
pintores, ou, mais importante, modelo de visualidade. Entre os séculos XVI e XVIII, a
camara obscura assume importancia ao delimitar e definir as relagdes entre observador e
mundo. Ela ndo ¢ apenas um entre varios instrumentos ou opg¢des visuais. Mais que isso,
a camara obscura produz uma operacdo de individualidade, definindo o observador
como “isolado, fechado e autonomo em seu confinamento escuro, retirado do mundo”
(CRARY, 1990). Desta forma esse aparato cumpre uma funcao decisiva de separar o ato
de ver do corpo fisico do observador, de descorporificar a visao.

Com a camara obscura, passa-se a entender que a imagem - sempre ligada ao
olho, que sempre foi percebida como uma funcdo fisiologica - pode ser formada
independentemente do sujeito. Ela estara 14, projetada no fundo da camara, estando ou
ndo o observador no seu interior. Crary (1990, p. 47) cita experiéncia sugerida por
Descartes em sua “Dioptrica”, em que um olho de um homem recém-morto - na falta
deste, de um boi ou de outro animal de grande porte - deve ser retirado do seu corpo ¢
posicionado no furo da camara obscura. Descartes detalha os procedimentos para
adaptar o globo ocular ao dispositivo e afirma que um olho morto ¢ at¢ mesmo de um

boi, separado de seu corpo, projetard imagens no interior da cdmara escura: a imagem
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como formacao mecanica, nao mais dependente de um organismo vivo ou humano.

No inicio do século XIX, ainda antes do surgimento da fotografia, Goethe
utiliza a cdmara obscura numa outra experiéncia. Nela, um observador fixa seu olhar
sobre o circulo de luz que entra pelo furo da camara. Em seguida o furo ¢ fechado e o
olhar permanece voltado para a parte escura. O que se forma ¢ uma imagem circular,
inicialmente amarela e depois avermelhada. Uma imagem nao projetada na caixa, mas
criada pelo organismo do observador. Essa experiéncia oOtica descrita por Goethe aqui
apresenta uma nocdo de visdo que o modelo classico ¢ incapaz de explicar. A
subjetividade corporal do observador, que havia sido excluida no conceito da camara
obscura, se torna primordial na condicdo de observador (CRARY, 1990). As
experiéncias trabalham uma ideia de separag¢do entre imagem e observador. A imagem
do mundo ¢ formada independentemente do observador, assim como a imagem se forma

no interior do observador independente do mundo exterior.

1.1 Objetividade

O embate entre objetividade e subjetividade, a maquina versus o homem, dura
até os dias de hoje e ndo foi inaugurado pela fotografia, como bem pudemos perceber
nos exemplos acima citados. Mas a fotografia alimentou esse debate e foi fortemente
influenciada por ele. Ela surge num momento de alinhamento com a modernidade. E
sincronica ao aparecimento das grandes cidades, da industrializagdo, da serializacdo das
coisas — ndo apenas dos objetos, mas dos procedimentos, das ideias etc. Os modernos
operam uma anula¢do da subjetividade em nome do desenvolvimento, do progresso. A
fotografia responde a esses anseios e os refor¢a. Surge na esteira de um movimento que
enxergava na retirada do homem a causa para o aumento da eficacia e da exatiddo. Aos
olhos daquele momento, a maquina demonstrava mais perfeicado do que o inexato da
mao humana. Os caminhos a serem percorridos respondem a necessidades e
possibilidades — ou limitagdes — de cada época.

Como nos lembra Gisele Freund, “qualquer invengao é condicionada, por um
lado, por uma série de experiéncias e conhecimentos anteriores e, por outro, pelas
necessidades da sociedade” (FREUND, 1995, p. 37). Mais importante do que a

existéncia de uma tecnologia ¢ o uso social que ¢ dado a ela: como a sociedade
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responde, interpreta e se apropria de uma invengdo, que vem como resposta a
necessidades diretas de cada época. Vilém Flusser toca neste aspecto por outro viés.
Para ele, existem duas classes dividindo a sociedade: “os que usam as maquinas em seu
proprio proveito e os que funcionam em fungdo de tal proveito” (2002, p.21). Cada
momento histérico traz consigo problemas e questionamentos que exigem solugdes
novas.

Em 1786, uma invenc¢do que fez muito sucesso foi o fisionotraco (FREUND,
1995, p.28). Consistia num aparato que, se utilizando de bracos pantograficos,
possibilitava a producao de imagens de perfis com consideravel rapidez e fidelidade.
Mais um exemplo de um anseio mecanicista, matematico ¢ de producdo em série da
sociedade europeia do final do século XVIII. O fisionotrago ¢ precursor da fotografia
tanto como sistema de reprodugdo multipla como pelas suas pretensoes de oferecer uma
verdade mecanicamente transcrita, uma garantia de autenticidade. A busca por uma
objetividade mecanica tera um papel fundamental na forma como a fotografia ira se
estabelecer, a comecar pelo antincio de sua invengao.

A fotografia tem registrada como data de criagdao o dia 19 de agosto de 1839.
Essa data ¢ emblematica na medida que se refere ao momento em que o governo francés
anuncia a compra da patente da invengao do daguerreotipo, um dos processos pioneiros
de fixacdo de uma imagem formada a partir da exposicdo a luz, ao sol. Naquele
momento havia varias pesquisas em andamento nesse sentido. Na verdade, a acdo da luz
sobre determinados compostos, como por exemplo o escurecimento dos sais de prata, ja
era conhecido e experimentado ha muito tempo. A busca se dava, em geral, pela técnica
que permitisse que esse escurecimento fosse interrompido e que a imagem resultante
fosse duravel. O que Louis Daguerre conseguiu naquele ano, mais do que a invengao
propriamente dita do processo que fazia referéncia ao seu nome, foi negociar a patente
com a Franga, em troca de pensdo vitalicia para ele e para a familia de seu socio,
Niepce, ja falecido aquela altura. O antncio, que marcou o inicio da historia oficial da
fotografia, aconteceu amparado pela Academia de Ciéncias, que destacava o lado
objetivo, maquinico de tal invengao.

Essa historia poderia ser contada de outros pontos de vista. Por exemplo, pela

visdo de um outro inventor da época, também francés, chamado Hippolyte Bayard, que
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ja havia chegado a resultados concretos na sua busca por fixar uma imagem formada a
partir de um material sensivel a luz. O processo de Bayard produzia imagens em
positivo, semelhante ao que outro pesquisador, na Inglaterra, Henry Fox Talbot, veio a
registrar com o nome de talbdtipo: a grosso modo, num processo negativo-positivo,
imagens poderiam ser reproduzidas em papel emulsionado, num método mais
semelhante a0 que conhecemos como fotografia analdgica do que o daguerreétipo, que
era uma placa metalica, de dificil sensibilizagdo e manipulagdo, além de impossivel
reproducdo. As placas de daguerredtipo “precisavam ser manipuladas em varios
sentidos, at¢ que se pudesse reconhecer, sob uma luz favoravel, uma imagem cinza-
palida. [...] Nao raro, eram guardadas em estojos, como joias” (BENJAMIN, 1994,
p-93). Ou seja, 1839 ndo marca a inven¢do da fotografia, mas, mais propriamente, o
anuncio pelo governo francés de um processo em detrimento de varios outros que
aconteciam paralelamente. Vale lembrar que até o Brasil teve sua contribuicao a dar
nessa pluralidade, com as pesquisas do franco-brasileiro Hercules Florence, reconhecido
hoje como a primeira pessoa a se utilizar do termo “photographie”, em 1833 (KOSSOY,
1980).

O intuito de fazermos esse resgate historico €, apenas, o de clarear algumas
relagdes que influenciam o surgimento e valorizagao de determinados fendmenos em
detrimento de outros; ¢ o de percebermos, reforcarmos como o cenério de uma €poca
propicia o surgimento de algumas tecnologias, que, a0 mesmo tempo, num processo
dialdgico, passa a estimular esse mesmo ambiente social. Se a fotografia carrega até
hoje um peso de objetividade, isso pode ser em parte explicado pelo discurso que
defendia a nova inven¢do como traco do real, como auséncia do homem, algo
consonante com os ideais de modernizagdo e industrializacdo vigentes em meados do
século XIX, que acreditava que a maquina trazia mais exatiddo e eficiéncia aos
processos de producdo. Veremos, mais adiante, que esse entendimento ganha reforgos
de outras naturezas, como, por exemplo, um viés que teoriza a partir da relagdo com o
referente. Naqueles tempos iniciais, no entanto, a fotografia ganhou espago quando foi
oferecida como espelho do real, como imagens produzidas diretamente pelo sol, sem a
interferéncia do homem. O primeiro livro de fotografia da historia, de Fox Talbot, traz

essa referéncia ja em seu titulo, The pencil of nature: as calotipias ali presentes foram
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impressas pela natureza, ndo sdo obra da mado de um desenhista ou gravurista
(LEFEVRE, 2003). Se grande parte dos manuais credita a Daguerre a invengio da
fotografia — e ndo apenas os manuais, pois até o dia mundial da fotografia ¢ o 19 de
agosto — isso se deve ao fato de que houve uma polariza¢do dos dois processos, um se
aliando mais as ciéncias e o outro, as artes. A ciéncia defendia Daguerre e a Academia
de Belas Artes se alinhava a Bayard. Surgiu o embate entre a precisao cientifica e o
indefinido dos contornos artisticos, entre o metal e o papel, o oficio e a criagdo, a
utilidade e a curiosidade (ROUILLE, 2009).

Os dois discursos, as duas defesas coexistiram num mesmo tempo, mas uma
delas, a da objetividade, teve mais forca por conta dos anseios vigentes. Bayard nos
deixa um documento dessa disputa “perdida” pelo campo da arte. Ele protagoniza um
episédio que inaugurou o autorretrato fotografico e que jogava com o peso da
representacao nesta linguagem que surgia. J& naquele momento, o valor de prova da
fotografia ¢ posto em questdo. Ele faz circular por Paris um retrato onde ele aparece
fingindo-se afogado. No verso, um texto* relata que aquele cadaver que vemos € o do
Sr. Bayard, criador da técnica que temos em maos, inventor engenhoso, vitima de uma
injustica pela Academia, que reconheceu e pagou muito a Daguerre, mas disse ndo
poder fazer nada por Bayard, que até chama a atengao para o fato de que a cabeca e as
maos ja come¢am a apodrecer - aparecem mais escuras na imagem. Bayard se sente
depreciado, afogado economicamente (ALBARRAN, 2010). O processo criado por ele
ndo era menos cientifico ou mais artistico, mas, no que se estabeleceu uma polarizagao,
os argumentos que se seguem direcionam para um ou outro polo. “Cada tecnologia
suscita questdes relativas a sua consisténcia enunciativa especifica que, em ultima

instancia, se articula com a producdo discursiva de uma sociedade num determinado

4 “Le cadavre de monsieur que vous voyez ci-derriére est celui de M. Bayard, inventeur du procédé
dont vous venez de voir les merveilleux résultats. A ma connaissance, il y a & peu prés trois ans que
cet ingénieux et infatigable chercheur s ‘occupait des perfectionements de son invention. / L
"Academie, le roi et tous deux qui ont vu ses dessins, que lui trouvait impartaits, les ont admirés
comme vous les admirez en ce moment. Cela lui a fait beaucoup d honneur et ne lui a pas valu un
liard. Le gouvernament, qui avait beaucoup trop donné a M. Daguerre, a dit ne pouvoir rien faire pour
M. Bayard et le malhereux s’est noyé. Oh! Instabilité des choses humaines! Les artistes, les savants,
les journaux se sont ocupes de lui pendant longtemps et aujourd hui qu’il y a plusieurs tours qu’il est
exposé a la morgue, personne ne 1’a encore reconnu, ni réclamé. Messieurs et Dames, passons a d
"autres, de crainte que votre odorat ne soit affecté, car la téte du monsieur e ses mains commencent a
pourrir, comme vous pouvez le remmarquer” (FRIZOT apud ALBARRAN, 2010).
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momento” (PARENTE, 1996, p.15).
Sao muitas as qualidades dessa nova invenc¢ao que podem ser alinhadas aos
ideais vigentes em meados do século XIX.

A fotografia — que reproduz mais rapidamente, mais
economicamente, mais fielmente do que o desenho, que
registra sem omitir nada, que dissimula as imprecisdes da
mao, que, em resumo, troca o homem pela maquina —
impde-se imediatamente como a ferramenta por
exceléncia, aquela que a ciéncia moderna necessita. E
continuara sendo assim até a Segunda Guerra Mundial
(ROUILLE, 2009, p. 109).

Daguerre, ao falar de sua criagdo, anunciava que “qualquer um pode tomar as visoes
mais detalhadas mediante um processo fisico-quimico que outorga a natureza a
capacidade de reproduzir-se” (NEWHALL, 2006). Talbot, como ja vimos, também
retira de si e credita a natureza a criacdo das imagens contidas em seu livro The pencil
of nature. Esse entendimento de que a imagem era formada pela luz, no interior de um
dispositivo mecanico, pelas leis da fisica e da quimica, de modo automatico, onde a
participacdo do homem ¢ (quase) nula, esta presente ndo apenas naqueles momentos
iniciais: exemplos desse tipo de manifestacdo serdo registrados ao longo de toda a
historia da fotografia, em maior ou menor grau, dependendo do contexto.

Um fendmeno responsavel por uma enorme popularizacdo da fotografia foi a
producdo da carte de visite. Patenteada por André-Adolphe-Eugéne Disdéri, em 1854,
eram copias fotograficas feitas a partir de negativos de vidro, montadas em cartdo, com
dimensdes reduzidas, por volta de 6 x 9 cm. O tamanho ndo era um detalhe menor. A
grande ideia que trouxe fama e fortuna a seu criador foi, através de cameras
especialmente construidas para isso, passar a produzir oito ou mais retratos em apenas
uma chapa de vidro. Com isso cada chapa era copiada para o papel e bastava recortar
cada retrato e colar no cartdo para produzir rapidamente um grande numero de
fotografias, que eram vendidas a baixo custo e assim se podia atingir uma enorme
clientela. As relacdes entre fotografia e serializagdo vao muito além da possibilidade de
copias. No processo de produgdo das carte de visite, o fotografo ocupava a posi¢cdo de
um simples pedo, um operario numa linha de produgdo compartimentada e repetitiva

(TAGG, 2005, p.67). Mesmo no campo das Belas Artes, ja pelos idos de 1880, a
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fotografia era usada num carater mais funcional: impressdes de homens e mulheres nus,
como forma de economizar com modelos vivos. Outros fotdgrafos se ocupavam de
produzir clichés de cenas urbanas ou paisagens também com o proposito de auxiliar
pintores e desenhistas nas suas criagdes. Eram aplicagdes auxiliares na produgdo de
quadros, gravuras ou esculturas”.

Para André Rouillé (2009), a fotografia ¢ plural, sempre foi. Mas surgiu e se
desenvolveu diretamente inserida na dinamica da sociedade industrial nascente, o que
vai determinar seus desdobramentos e funcionalidades. Uma vez que foi forjada por esta
sociedade, “a fotografia, no decorrer de seu primeiro século, como destino maior
conheceu apenas o de servir, de responder as novas necessidades de imagens da nova
sociedade. De ser uma ferramenta” (idem, p. 31). A fotografia respondeu e refor¢ou as
necessidades dessa sociedade, assim como qualquer outra relagdo entre tecnologia e
seus usos sociais. A fotografia €, por exceléncia, a imagem da modernidade, ao
ultrapassar um limite: até entdo, na producao de imagens, nunca a mdo do homem havia
sido abolida. Essa fronteira era transposta em meio a um turbilhdo de significados. Por
um lado a cdmara obscura era responsavel pela nitidez da projecdo. Por outro lado, o
processo quimico de fixacdo ndo tirava nem colocava nada a cena retratada. A juncao
dessas propriedades fisico-quimicas era capaz apenas de reproduzir, de capturar, nao
havia criagdo, interpretacdo, apenas um espelhamento do real, segundo os pensamentos
que conseguiam maior eco. Tais caracteristicas sdo vistas mais como qualidade do que
como defeito. Enquanto o desenhista transmite para o papel apenas uma selecao daquilo
que documenta — por limitagcdes que vao da técnica ao que “consegue” ver —, o fotografo
¢ mais exato, mais completo, o que traz para a fotografia uma grande funcionalidade de
documentagdo. Rouillé faz um extenso esmiugamento das varias maneiras como a
fotografia esteve ligada aos ideais industriais e da modernidade, onde o carater
automatico, serializado, maquinico tinha maior destaque do que o aspecto humano,
criativo ou subjetivo. Essas ligagdes passam pelas cidades, pelo expansionismo, pelo

mercado — como no citado exemplo de Disdéri e suas carte de visite —, pela democracia

5 Alguns desse pintores que fotografaram cenas para serem reproduzidas em seus quadros hoje sdo mais
referenciados pelas fotografias que fizeram do que por suas pinturas, como ¢ o caso de Eugene Atget
(ROUILLE, 2009, P.38). Isso refor¢a o pensamento de que a presenca da subjetividade ndo esta na
técnica ou no dispositivo, mas sim no contexto social que da suporte a esse entendimento.
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— um valor moderno ao qual a fotografia se v€ associada. A fotografia ignora a
transcendéncia, traz para o plano das coisas triviais do mundo profano os valores
sagrados do céu: a imagem deixa de ser fruto do génio criador humano e sensivel, para
uma produc¢do de uma maquina sem alma.

Durante cerca de um século, ird perdurar o valor de dessubjetivacdo, essa
retirada da importancia do sujeito na produgdo fotografica, cujo resultado ¢ chamado
por Rouillé de fotografia-documento: “refere-se inteiramente a alguma coisa palpavel,
material e preexistente, a uma realidade desconhecida, em que se fixa com a finalidade
de registrar as pistas e reproduzir fielmente a aparéncia” (ROUILLE, 2009, p. 62). A
fotografia-documento tira partido de uma ligagdo direta entre as coisas e as imagens.
Uma caracteristica presente na fotografia, que trata do aspecto mais indicial, de uma
ligacdo fisica entre referente e o signo. Ou seja, o valor de documento da fotografia tem
como base o dispositivo® em si — e respectivos processos cientificamente objetivos
englobando a fisica e a quimica —, 0 modelo epistemoldgico da cdmara obscura — que
isolou imagem e observador —, as ligacdes com preceitos da modernidade, mas teve em
estudos mais recentes uma sobrevida, uma reafirmagao de sua instancia referencial, que,
se nao tinha esse objetivo, pelo menos contribuia para o poder de verdade, de real da
fotografia. Barthes dedica grande espago a essa ligacdo imagem-referente.

“O que intencionalizo em uma foto [...] ndo ¢ nem a Arte, nem a
Comunicacdo, ¢ a Referéncia, que ¢ a ordem fundadora da Fotografia” (BARTHES,
1984, p. 115). “Eis soldados poloneses em repouso em um campo’ [referindo-se a uma
fotografia de Kertész, de 1915] “nada de extraordinario, a ndo ser isso, que nenhuma
pintura realista me dariam: eles estavam 14; o que vejo ndo é uma lembranca, uma
imaginacdo, uma constituicdo [...] mas o real no estado passado: a um sé tempo o
passado e o real” (BARTHES, 1984, p.124). O noema “isso-foi” de Barthes — segundo
ele mesmo o que resume o objeto do livro inteiro - ¢ tido até hoje como um dos pilares

da ontologia fotografica. Em outra passagem, reforca: “a fotografia sempre traz consigo

6 O conceito de dispositivo de Maurice Mouillaud aponta para a ideia de uma matriz que age sobre as
praticas sociais, comandando ndo apenas a ordem dos enunciados, mas a postura do leitor (2002,
p-32). Os dispositivos impdem suas formas ao texto — por ele entendido como qualquer forma de
inscri¢do — e se encaixam uns nos outros. Tal linha de pensamento nos remete a Vilém Flusser, que usa
o termo “aparelho”, afirmando que este ¢ programado para fungdes e estdo subordinados a aparelhos
superiores (2002). Flusser também fala da funcdo codificadora do canal distribuidor.
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seu referente [...] estdo colados um ao outro” (p.15). A anélise barthesiana privilegia a
caracteristica de indice da fotografia, afirmando ver somente o referente. Uma
transparéncia ou invisibilidade da fotografia, que ¢ atravessada pelo olhar do leitor —
spectator —, este, talvez, o unico possivel sujeito no processo. O livro de Barthes, sua
ultima obra antes de falecer, foi escrito em 1980 e se transformou num dos pilares da
teoria fotografica, contribuindo para refor¢ar um valor de verdade, de prova , que tem
nessa ligacdo direta — sem interferéncia do homem — entre imagem e objeto fotografado
seu maior argumento. Barthes defende que existem mecanismos para conferir verdade a
uma linguagem, faz-se uso da légica ou do juramento. J4 a fotografia seria indiferente a
esse tipo de recurso: “ela ndo inventa; ¢ a propria autenticagdo; os raros artificios por ela
permitidos ndo sdo probatorios” (ibidem, p. 128).

Escrito trés décadas antes de A camara clara, um outro texto que foi por muito
tempo referenciado — e ainda recentemente usado como apoio e ndo de maneira critica
em pesquisas — ¢ o de André Bazin, cujo titulo ja antecipava o papel que tomou para si
no campo das reflexdes sobre as imagens: “Ontologia da imagem fotografica™’. Ele trata
de uma libertagio da pintura pelo advento da fotografia, baseada ndo no
aperfeigoamento material, mas numa satisfacdo completa por uma reproducdo mecanica
do real. “Todas as artes se fundam sobre a presenca do homem; unicamente na
fotografia ¢ que fruimos da sua auséncia” (BAZIN, 1983). Se Bazin chega a defender
que a fotografia deveria ser considerada como do campo das ciéncias naturais, tao forte
¢ sua relacdo com a natureza, maior do que com as ciéncias humanas, Barthes (1984)
dedica todo o seu ultimo livro publicado em vida a essa caracteristica de ligagdo com o
real. Em outros livros, Barthes traz um apagamento do sujeito ndo apenas na fotografia,
mas na linguagem de um modo geral. Ou seja, o seu pensamento aborda a construg¢ao da
autoria, colocando em questdo, até, a constru¢ao do autor a partir da obra. Embora ele
tenha demonstrado uma preocupacdo mais geral em outros textos, “A camara clara”
refor¢a uma ideia de auséncia do sujeito no ato fotografico.

Outros autores, no entanto, trabalham com perspectivas diferentes. John Tagg
(2005) entende que a combinagdo entre fotografia e evidéncia na segunda metade do

século XIX estava estreitamente ligada a aparicdo de novas institui¢cdes e novas praticas

7 Publicado em 1958.
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de observacao e de arquivo. Para ele o poder nao esta na cdmara, mas no Estado que faz
uso dela, que garante a autoridade das imagens que constrdi como prova ou registro da
verdade®. A condig¢do “ontoldgica” de um reflexo do real, ndo € assim tdo direta, 6bvia,
natural. Foi negociada, necessitou de um aprendizado, de uma aceitacdo. O autor
detalha os primeiros usos da fotografia como documento num julgamento judicial®.
Duas constatagdes exemplares valem ser citadas. Por um lado, os responsaveis pelo
julgamento ndo estavam habituados a considerar as imagens fotograficas como
constatagdo de algo, como deixa claro um dos presentes ao questionar se ndo haveria
nada melhor a fazer do que amontoar as pessoas com cartdes postais. Por outro lado,
Cameron, sanitarista responsavel pelo uso das fotografias como prova, se valia de seu
conhecimento técnico num nivel acima da plateia para preencher lacunas de informacao
que a fotografia ndo era capaz de trazer. Com isso ele conduzia o discurso ora para uma
argumentagao que destacava o carater realista, ora para possiveis interpretagdoes e
percepcdes mais subjetivas. Estamos em 1896. Somente na virada do século € que sdo
desenvolvidos procedimentos técnicos para a codificacdo da andlise de fotografias como
elementos de prova. A qualidade vinculante entre fotografia e realidade ¢ constituida
nao apenas pelo aparato, pelo grau de definicdo, mas pela autoridade que ¢ investida por
instituigdes como policia, ministérios, justiga, tribunais.

J& Dubois , que pretende “atingir a fotografia” no sentido de um discurso
teorico mais amplo (1994, p.59), leva a discussdo para as outras categorias da semidtica
peirceana. Ele afirma que a fotografia ¢ indice, em “primeiro lugar”, para depois entdao
adquirir sentido (simbolo) e tornar-se parecida (icone). O processo € as pessoas
envolvidas devem estar incluidos no fotografico. “Com a fotografia, ndo nos ¢ mais
possivel pensar a imagem fora de seu modo constitutivo, fora do que a faz ser como ¢”
(DUBOIS, 1994, p.59), devendo estar ai incluida, nessa constitui¢ao, o ato da producao,
da distribuicdo e da recepgdo. Este autor amplia os elementos constitutivos da

fotografia, envolvendo o ato produtor como gerador de significacao.

8 “No se trata del poder de la camara, sino del poder de los aparatos del Estado local que hacen uso de
ella, que garantiza la autoridad de las imagenes que construye para mostrarlas como prueba o para
registrar una verdad.” (TAGG, 2005, p.84).

9 Durante plano de desocupacdo de um bairro de Leeds, quando uma sele¢do de fotografias ¢
apresentada ao Parlamento, com o proposito de reforcar uma autoridade e um reconhecimento das
argumentacdes. Ver TAGG, 2005, cap.5.
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Podemos entender a forte influéncia de autores como Barthes que, tao
recentemente, reforcaram a condicdo de uma fotografia meramente indicial, mas
sabemos que esses conceitos eram contemporaneos a outros que defendem maneiras
diversas de encarar tais ligagcdes. Décadas antes, nos anos 1930 ¢ 1940 ou mesmo na
virada do século XIX para o XX, diversos movimentos, no campo da produgdo, ja
apontavam para uma valorizacdo do fotografo como sujeito produtor da imagem.
Revistas ilustradas ja destacavam a participag¢do de alguns fotografos em suas edigdes,
se valendo de uma fama, de um valor agregado que esses autores carregavam. A Life,
por exemplo, ¢ lancada em 1936 manifestando sua prioridade para a imagem resultante
de um pensar e sentir, uma revista “para ver e ter o prazer de ver; para ver e ser
surpreendido; para ver e aprender” (KOBRE, 2011, p.437). Iniciativas como a agéncia
Magnum — agéncia francesa, fundada em 1947, falaremos dela com mais cuidado
adiante — surgiam com o proposito maior do reconhecimento do fotdgrafo e dos direitos

autorais.

1.2 Inscricao do sujeito

O declinio da imagem-documento acontece quando o fotografo reivindica a
inscri¢do de sua subjetividade em sua obra, abrindo espago para a imagem-expressao:
“o elogio da forma, a afirma¢do da individualidade do fotégrafo e o dialogismo com os
modelos sdo seus tragos principais” (ROUILLE, 2009, p. 161). Para este autor, o melhor
exemplo dessa reorientacdo foi Robert Frank, que entre 1955 e 1956, apoiado pela
Fundagdo Guggenheim, cruza os EUA recusando “a minima imposi¢do externa”,
assentando “a soberania do 'eu' do fotografo”, colocando “a imagem sob o dominio
exclusivo de sua subjetividade, de sua 'inspiracdo', de sua 'alma"™ (ROUILLE, 2009,
p.171). Agora se faz necessaria uma escrita fotografica, uma forma trabalhada por um
autor. Segundo Souza, “com Robert Frank, comecou a perder forca a heranca ideoldgica
da objetividade que se havia introduzido no discurso fotodocumental e
(foto)jornalistico” (2000, p.148). A “fotografia-expressdo” vem se contrapor a
“fotografia-documento” no que ela tinha de negagdo da subjetividade — tanto do
fotografo, quanto da relacdo com os modelos e as coisas fotografadas. Para Rouillé, “¢ o

inverso desses elementos que caracteriza com exatidao a fotografia-expressao: o elogio
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da forma, a afirmacao da individualidade do fotégrafo e o dialogismo com os modelos
s30 seus tragos principais. A escrita, o autor, o outro” (ROUILLE, 2009, p.161).

Ja vimos que, em meados do século XIX, logo ap6s o surgimento e registro das
primeiras experiéncias bem sucedidas de fotografia, técnicas diferentes se alinharam a
parcelas divergentes da sociedade, causando uma polarizacdo entre a fungdo mais
objetiva ou mais subjetiva da imagem. Importante reforcar, mais uma vez, que nao nos
parece correto defender um ou outro lado, uma ou outra caracteristica. A fotografia
inclui todas essas possibilidades. Pode ter fungdes de documentagdo ou de expressao,
pode ser indicial ou simbdlica (ou os dois). Se um ou outro aspecto foi mais valorizado
ou mesmo serviu de base para fundamentagdes teoricas que marcaram uma época, foi
exatamente porque, dependendo dos anseios da sociedade, das pessoas envolvidas, das
limitagdes estruturais e tecnologicas, dos interesses da industria, era 0 que o momento
permitia “ver”. Essas potencialidades seriam atualizadas de acordo com os estimulos ou
limitagdes de cada tempo.

Nao vamos aqui arrolar todos os movimentos da historia da fotografia, todas as
idas e vindas para cada um desses “polos”. Mas vale a pena lembrar do pictorialismo,
movimento surgido no final do século XIX, que, visando garantir a fotografia o status
de obra de arte, protagonizou uma espécie de manifesto “antifotografico”, que negava o
mecanicismo, a exatiddo, a nitidez, a reprodutibilidade. O pictorialismo se caracterizava
pela escolha de técnicas e materiais que proporcionassem desfoque ou texturas
diferenciadas em relacdo a fotografia comumente feita, além da manipulacdo e
intervenc¢ao dos negativos e das copias, com o intuito de inserir a mao do artista, o olho,
o humano no processo e devolver uma caracteristica de ‘“obra-prima”, de ndo
reprodutivel, original. Ora, se um dos “pecados artisticos” da fotografia era a
possibilidade de reproducao indiscriminada, nada mais natural, num movimento que
visa a aceitagdo artistica, que a busca por quebrar essa caracteristica.

Esse movimento pendular entre maior presenga do homem ou da maquina
permeou e continua fazendo parte de toda a historia da fotografia, até os dias de hoje.
Ora teve mais espaco a ideia da natureza se colocando diretamente nas imagens, em
outros momentos o fotografo era apenas uma engrenagem da maquina de capturar o real

sem falhas, ou as vérias fases em que a subjetividade foi icada a niveis superiores. A
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reabilitagdo do homem como centro do ato fotografico e a necessidade do didlogo com o
fotografado — com a possibilidade de interferéncia deste na constru¢do da fotografia —
chegam sincronicamente as primeiras vacilagdes das mitologias industriais € modernas,
abrindo espaco para percepgdes intermediarias, possibilidades de hibridagdes e
rearranjos estruturais e formais. Um novo horizonte que permitiria ndo apenas
redefinicdes do lugar do sujeito no ato fotografico, como até a implantacdo de novas
configuragdes desse sujeito: uma primeira abertura, talvez, para a aceitacdo do fazer
coletivo.

As polarizagdes que aconteceram em torno da técnica e do dispositivo, bem
como os estudos que traziam de forma determinante o aspecto mais indicial — Ontologia
da imagem fotografica, de André Bazin, em 1958; A camara clara, de Roland Barthes,
em 1980, entre outros —, deixavam de fora a possibilidade de uma conciliacdo entre
homem e maquina e a “fecundidade” dessa posi¢do intermedidria. Precisamos
experimentar tempos pos-industriais e as transformagdes sociais respectivas para
percebermos novas potencialidades a serem exercidas. Hoje ¢ impossivel se pensar a
producdo de subjetividade distanciada de sistemas maquinicos. “Nenhum campo de
opinido, de pensamento, de imagem, de afectos, de narratividade pode, daqui para a
frente, ter a pretensao de escapar a influéncia invasiva da 'assisténcia por computador’,
dos bancos de dados, da telematica etc” (GUATTARI, 1996, p.177). Guattari chega a
indagar-se se a propria esséncia do sujeito ndo estaria ameacada por esta nova
“maquino-dependéncia” da subjetividade. Para ele, as maquinas sdo ‘“formas
hiperdesenvolvidas e hiperconcentradas” de alguns aspectos de nossa propria
subjetividade, ndo tendo sentido algum que o homem queira desviar-se delas, das
maquinas. Flusser também nos alerta para essa ligagdo entre a tecnologia € o homem:
“sempre se supO0s que os instrumentos sao modelos de pensamento. O homem os
inventa, tendo por modelo seu proprio corpo. Esquece-se depois do modelo, 'aliena-se',
e vai tomar o instrumento como modelo do mundo, de si proprio e da sociedade” (2002,
p.73). Aprofundaremos as mudancas e as possibilidades trazidas pelas novas tecnologias

no capitulo 2.
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1.3 As experiéncias colaborativas na fotografia

Como vimos, a fotografia teve — e tem até hoje em alguns setores —
entendimentos divergentes no que diz respeito a aceitagdo do sujeito no seu ato
constitutivo. Nao ha unanimidade, nem ao longo da histéria, nem entre os praticantes,
nem entre os estudiosos. Uns defendem um espaco menor de subjetividade, outros
atacam. Poucos falam de um equilibrio, de uma convivéncia pacifica. Se entender o
sujeito como parte integrante do fazer fotografico ndo ¢ algo assim tao natural e direto,
o fazer colaborativo também ¢ cheio de nuances e, muitas vezes, ndo passa de um
ajuntamento de fazeres individualizados e estanques.

Na nossa busca por caracterizar os coletivos fotograficos contemporaneos,
precisamos nos debrugar sobre outras iniciativas que agruparam fotografos a partir de
objetivos em comum. Muitas vezes as polémicas giram em torno de referéncias a essas
iniciativas. A pesquisadora e jornalista Simonetta Persichetti em seu blog Trama
Fotografica (2008), por exemplo, levanta o assunto e ¢ seguida por 31 comentarios de
fotografos, coletivos e professores, muitos deles bastante extensos e trazendo opinides
que chamam os coletivos de modismo ou de se tratar de uma estratégia de marketing,
para dizer o minimo. Faz-se importante entdo, uma busca por delinear as caracteristicas
das experiéncias precedentes, para uma posterior analise comparativa.

Ao observarmos a historia (SOUZA, 2000; TAGG, 2005; NEWHALL, 20006),
¢ possivel levantar algumas iniciativas que agruparam fotografos de maneira
organizada. Deixando de lado movimentos e “escolas”, podemos destacar o surgimento
dos fotoclubes e sociedades fotograficas, ainda na metade do século XIX; as agé€ncias e
cooperativas fotograficas, que, como veremos adiante, podem ser divididas em
subcategorias. Tomaremos licenga também para incluir o Farm Security Administration
(FSA) como outro importante modelo de produgdo fotografica coletivizada, como forma

de ampliar a discussao.

1.3.1 Fotoclubes
Os fotoclubes surgem ja no século XIX e retinem amantes da fotografia em
suas mais variadas relagdes com a linguagem: profissionais, amadores ou técnicos. Sdo

sociedades fechadas. Um dos principais catalizadores desse movimento ¢ o desejo de
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elevar a atividade fotografica a um nivel superior, de se diferenciar daquele “usuario
comum” que comecgava a aparecer com mais frequéncia, registrando suas viagens, sua
familia. Vale lembrar que era um momento de disseminagdo de cAmeras mais faceis de
manusear, bem como o aparecimento de filmes e servicos que permitiam que qualquer
um fotografasse, a exemplo da Kodak com seu slogan: “vocé aperta o botdo e nos
fazemos o resto”. “O movimento fotoclubista surgiu como uma rea¢do amadorista a
massificacdo da produ¢do fotografica predominante” (COSTA; SILVA, 2004, p.22). No
inicio tiveram forte alinhamento com a corrente pictorialista e foi um fendomeno
internacional. No Brasil, surgiu nas principais capitais e em algumas cidades maiores do
interior e foi responsavel por uma fatia importante da produ¢do fotografica nacional —

principalmente no contexto da fotografia moderna brasileira.

Desenho 1: os fotografos (circulos menores) estdo ligados ao fotoclube,
mas mantém uma individualidade entre si e os objetivos estdo voltados
para o centro do clube, sem ligagoes externas, necessariamente.

Nomes como Thomaz Farkas, Geraldo de Barros e German Lorca sao alguns
exemplos provenientes do interior de fotoclubes como o Bandeirante, certamente o mais

importante no pais, fundado em 1939 — em funcionamento até hoje. O experimentalismo
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— iniciando com o pictorialismo, mas passando até pelo surrealismo e outras influéncias
que eram trazidas do que se fazia no exterior — era uma caracteristica desses grupos e
resultou em renovagdes € novas pesquisas técnicas e estéticas. A troca de informagdes
entre os integrantes era outro ponto forte. Mas o que o caracterizava como um clube
fechado, ou seja, a busca por uma diferenciacdo em relagdo a “outros fotdografos” era
responsavel por um marcante traco de competitividade interna. Além de concursos,
saldoes e outras formas de disputa, foram registrados até duelos fotograficos, onde um
integrante desafiava um outro rival para tirarem a limpo qual dos dois era melhor
fotografo: as regras eram definidas e os resultados eram julgados por uma banca (idem,
p.24).

O movimento fotoclubista aglutinou fotdgrafos, gerou troca de informagdes e
amadurecimento das producdes, estimulou a experimentagdo, com forte intercAmbio
entre clubes — tanto nacionalmente quanto internacionalmente — e foi responséavel por
um grande nimero de saldes, exposicoes € publicagdes. Mas, permeando tudo isso, “a
vida do fotégrafo no interior dos fotoclubes era marcada pela competicdo. Havia uma
hierarquia que classificava os socios dos clubes em categorias, segundo o seu nivel de
aperfeigoamento” (idem, p. 23). Como ¢ caracteristica de um clube, embora promova a
jun¢do de muitos fotdgrafos, a individualidade ¢ mantida — ou até exacerbada, como nos
tragos competitivos observados. As atengdes voltam-se para o centro do clube, mas as
ligagdes externas sdo feitas isoladamente. Se essas organizagdes surgem com o intuito
primeiro de se diferenciar das demais praticas fotograficas, ndo ¢ dificil de constatar que
esse aspecto de distanciamento e exclusividade, de deixar demarcados os limites,
permeia todo o conceito e funcionamento dos fotoclubes.

Nao devemos confundir esse modelo com associag¢des e sindicatos, que nao sao
aqui analisados com maior profundidade pois ja trazem nos seus objetivos uma maior
distancia em relagdo as questdes que estamos trabalhando. Embora, legalmente, uma
associagdo possa ser qualquer entidade sem fins lucrativos que reuna pessoas em torno
de objetivos em comum, uma defini¢do que poderia muito bem comportar um coletivo,
as associagoes de fotografos atuam mais comumente no viés da defesa dos interesses
profissionais de uma categoria, como ¢ o caso das varias Associacdes de Reporteres

Fotograficos (ARFOC) espalhadas pelo pais, em geral ligadas ou trabalhando em
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parceria com sindicatos. Estes, por sua vez, possuem uma denominacdo mais
diretamente ligada aos direitos profissionais. Tais escopos fogem completamente da
proposta da atual pesquisa. Algumas agéncias fotograficas, no entanto, surgem também
com objetivos de defesa de direitos e valorizacdo dos fotografos, porém no viés

produtivo ou de mercado e de articulacdo da linguagem.

1.3.2 Agéncias fotograficas

Os primeiros registros de agéncias fotograficas remontam ao final do século
XIX (KOBRE, 2011), mais precisamente com George Granthan Bain, em 1895. Bain,
que era fotografo e redator de jornal, inicia a Bain News Photographic Service, em NY a
partir da ideia de acumular fotografias e vendé-las a assinantes. Ele catalogava e
indexava fotografias que comprava de correspondentes e jornais de varias partes do
pais. Fazia reprodu¢des dessas imagens e enviava as copias para sua lista de assinantes.
Seu negocio expandiu rapidamente e em 1905 ele ja havia comprado mais de um milhdo
de fotografias. Era um modelo focado na distribuicdo: comprava, reproduzia e
distribuia. O ponto chave aqui era a circulagdo. Nao havia uma preocupagdo com a
producdao, ndo temos referéncias aos fotografos responsaveis pela producdo das
imagens. Estes eram apenas fornecedores de uma cadeia muito maior. Varias outras
experiéncias seguiram esse mesmo modelo de distribui¢do, a ponto de agéncias de
noticias comegarem a incorporar o produto “fotografia” em seu menu de servigos
oferecidos aos clientes assinantes.

Ja no século XX, ¢ possivel estabelecermos trés principais categorias de
experiéncias sob a designacdo de agéncias fotograficas (HUMBERTO, 1983). A
primeira delas ¢ representada pelas agéncias internacionais, grandes corporagdes
globalizadas, que fazem circular um volume monstruoso de imagens, originadas e
dirigidas a todas as partes do mundo. E um formato de trabalho que se assemelha a
experiéncia precursora de George Bain, citada anteriormente. O que interessa ¢ o
potencial comercial da imagem, que esta centrado no assunto, na agilidade, nos valores
de noticiabilidade. O fotdégrafo ndo tem muita importancia nessa relagdo: o que conta ¢
o produto ou servigo e ganha a imagem que chegar primeiro. Nesse modelo ¢ comum o

uso de fotdgrafos freelancers ou mesmo amadores e inclui a compra esporadica de
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imagens. Como exemplos, podemos citar a Agence France Presse (AFP) ou a Reuters.
Um segundo modelo ¢ o das agéncias vinculadas a veiculos de comunicagao,
que comercializam o subproduto de suas editorias de fotografia, as sobras didrias, o
excedente do volume produzido para os jornais, revistas e portais do grupo. Enquanto
na categoria anterior o fluxo se da4 em mao dupla, pois a agéncia capta material ao redor
do mundo para entdo distribuir aos assinantes, no modelo vinculado aos veiculos o
fluxo segue uma logica centrifuga de mao Unica, tendo como o centro o veiculo
produtor das imagens. O objetivo ¢ dar maior rentabilidade aos investimentos de

produgdo, ampliar a possibilidade de retorno.

Desenho 2: Os fotografos, aqui representados por circulos pequenos,
estdo ligados a agéncia (circulo grande), que faz a mediagao com o
mercado (quadrados), num modelo linear ou arborescente.

Algumas dessas agéncias, com o aumento de volume de circulacdo de suas
imagens, ampliaram seu relacionamento com o mercado mesclando caracteristicas das
duas primeiras categorias, fundando um modelo hibrido que ¢ vinculado a grupos de
comunicagdo e operam nessa logica de comercializagdo de producdo propria, mas que
aproveitam a articulagdo com a rede de assinantes para captar imagens de interesse de

seus veiculos e incorporam tais imagens na sua oferta. Sdo agéncias ‘“nacionais” como a
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Agestado, ou Folhapress. Embora tenha parte de seu volume de negocios representado
por uma légica de captagdo/distribui¢do, optamos por enquadra-la na segunda categoria
pois o que predomina ¢ o direcionamento do veiculo ao qual esta vinculada. Por
exemplo, essas empresas nao fornecem — nem compram — material para os concorrentes
diretos de seus veiculos: continuam sendo estruturas internas, condicionadas a
comercializa¢ao do subproduto, subordinadas ao grupo do qual fazem parte.

Por fim temos a experiéncia das agéncias formadas por fotografos, muitas delas
organizadas no modo de cooperativas. Estas trazem em seus objetivos uma maior
valorizacdo e reconhecimento do fotégrafo e de sua atividade, colocam em pauta,
consequentemente, questdes de respeito ao direito autoral. O principal exemplo ¢ a
francesa Magnum, fundada em 1947 por fotografos como Robert Capa, Henri Cartier-
Bresson, David Seymor “Chim” e George Rodger. O surgimento da Magnum,
inspiradora até hoje de muitas outras iniciativas, se confunde com a historia de Capa,
reconhecido como o maior fotografo de guerra de todos os tempos.

Hungaro, nascido com o nome de Endre Friedman — que depois virou André —,
Capa foge para a Alemanha por problemas politicos em seu pais natal. Com a ascensao
de Hitler, sendo neto de judeus, foge novamente, dessa vez com destino a Franga. Sua
vontade era ser jornalista, mas a lingua era uma barreira. Dai inicia a carreira de
fotografo. E com Gerda Taro, sua companheira de vida e de fotografia, que surge a ideia
de um ficticio Robert Capa, fotografo americano cujo nome era de facil memorizagao e
ndo remetia a uma nacionalidade especifica. Alex Kershaw explica que Endre e Gerda
decidiram formar uma sociedade com trés integrantes, onde ela era secretaria e
representante comercial, ele era o laboratorista e os dois eram funcionarios de “um rico,
famoso e talentoso (além de imagindario) fotografo americano chamado Robert Capa”,
que estaria visitando a Franga (KERSHAW, 2004, p.28). Eles passam a comercializar
seus trabalhos em nome desse personagem, o que valorizava o servico e criava um
distanciamento entre o ato fotografico e os procedimentos comerciais. E dessa época a
fotografia do soldado espanhol morto', tdo famosa quanto polémica — existem versdes

que defendem ser uma farsa ou encenagdo. Gerda morre durante a cobertura da Guerra

10 Uma das fotografias mais famosas de Robert Capa é a de um miliciano na Guerra Civil Espanhola,
supostamente fotografado no momento em que levava um tiro das forgas inimigas (1936). Uma
grande polémica se instaurou sobre essa imagem, que teve sua autenticidade questionada.
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Civil Espanhola e Endre assume de vez seu novo nome, com o qual entraria para a
historia do fotojornalismo.

Essa historia de Endre e Gerda, com um trabalho colaborativo, sob uma
assinatura conjunta, ¢ um embrido para varias das questdes que estariam permeando ndo
apenas a existéncia da agéncia Magnum, como também das praticas coletivas mais
atuais. Olhando com o distanciamento do tempo, a conclusao mais direta ¢ de que foi
uma estratégia que driblava as dificuldades causadas por suas nacionalidades,
imprimindo uma marca e possibilitando a valorizagao de seu trabalho.

E de Robert Capa que emana o desejo maior de criagio de uma estrutura que
permitisse lutar pelo reconhecimento dos fotografos, que possibilitasse a administragao
dos direitos autorais, garantida pela posse dos negativos. Até entdo, era praxe que o
filme fosse entregue ao jornal ou revista assim que fosse exposto, onde seria revelado e
arquivado, sem que o fotografo tivesse dominio nem retorno sobre as utilizagdes
posteriores. A Magnum surge com esses objetivos, formando uma espécie de blindagem
que asseguraria uma independéncia de produgdo dos fotografos, associada a uma
logistica de comercializacdo que garantisse retorno suficiente para o seu sustento
financeiro. E um modelo de viabilizagio comercial focado na valoriza¢io da atividade
fotografica e do fotografo.

Ainda hoje o modelo da Magnum inspira novas iniciativas. A agéncia Noor,
sediada na Holanda ¢ um exemplo. Formada por fotégrafos que ja ocupavam boas
colocagdes no mercado mundial, ela surge em 2007, com reconhecida referéncia na
agéncia francesa de Capa'’.

Assim como citamos o caso das agéncias ligadas a veiculos, que existem como
forma de rentabilizar os excedentes de produgdo, uma outra pratica comum no meio
fotografico ¢ o do banco de imagens. E natural que um fotégrafo ou uma agéncia
acumule um acervo de imagens, produzidas ao longo de sua existéncia. Fotografos,
jornais, agéncias, todos eles possuem seus proprios arquivos fotograficos, podendo
negociar tais imagens para o uso publicitario, editorial ou corporativo. Existem

empresas especializadas nesse tipo de material, trabalhando exclusivamente com

11 Ver entrevista com Stanley Greene, fundador da Noor. Na ocasido ele também faz uma critica ao
modelo de “supermercado de imagens”. Em http://afdeautofoco.blogspot.com/2008/11/agncia-noor-
entrevista-com-stanley. html#links.
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fotografias de arquivo: os bancos de imagens, fotoarquivos ou stockphotos. Nao
analisamos esse outro formato pois ele estd completamente focado no produto, na
fotografia, e ndo no fotdgrafo. Ele ndo nos remete a uma relagdo entre fotografos. Pode
ser confundido com o primeiro modelo de agéncia, aquele focado na distribuicdo. O
Sambaphoto (www.sambaphoto.com), o Kino (www.kino.com.br) e o LatinStock

(www.latinstock.com.br) sdo alguns exemplos de fotoarquivos atuantes no Brasil.

1.3.3 Farm Security Administration

Nesta nossa busca por observar modelos que agruparam fotografos,
gostariamos de citar também o Farm Security Administration (FSA), que ndo ¢ agéncia
nem fotoclube, mas que foi um importante exemplo de producdo fotografica coletiva,
responsavel por um denso capitulo da histéria da fotografia americana. E curioso que
essa sigla se refira a um programa do New Deal?, localizado mais especificamente no
Departamento de Agricultura. Sob a direcdo de Roy Stryker, empregou fotografos como
Walker Evans, Dorothea Lange e Gordon Parks, entre muitos outros, que tinham a tarefa
de viajar pelo interior dos EUA, registrando as pessoas, as construgdes, as paisagens, 0s
costumes, a miséria, enfim, nas palavras de seu diretor, “apresentar a América para os
americanos”. Acabou por ser uma das maiores colecdes/producdes de fotografia dos
EUA, hoje arquivada na Biblioteca do Congresso, com mais de 160 mil imagens.

Os fotografos do FSA seguiam para campo com uma extensa pauta definida
por Stryker, que chegava a pormenores como “imagens de homens, mulheres e criancas
que tenham verdadeira fé nos Estados Unidos”. Era Stryker também o primeiro a ver os
filmes revelados e edita-los de acordo com sua visdo. Ele é acusado de ser, ao mesmo
tempo, o criador e o destruidor de um grande volume de imagens: se existe todo esse
material arquivado, outro tanto foi para o lixo, destruido logo apos ser revelado e
editado. As fotografias produzidas eram destinadas a imprensa, a pecas do governo e
também para o publico em geral, que poderia adquirir essas imagens para uso pessoal.

“Como escreveu Stryker: 'o volume total, e ¢ um volume assombroso, tem uma riqueza

12 Uma série de programas do governo Roosevelt, com o intuito de recuperar a economia americana da
Grande Depressao, apés o Crash da Bolsa de Valores (1929), que incluia a¢des de varios tipos, como
diminuicdo da jornada de trabalho, fixa¢do do homem no campo, reestruturagdo de pequenos
agricultores que foram a faléncia, entre outras.
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e uma distingdo que ndo se desprende simplesmente das proprias imagens
individuais'*”(TAGG, 2005, p.220). Foi um projeto de documentagio de uma
envergadura sem precedentes na histdria, que agrupou diversos fotégrafos em torno de
um objetivo especifico e foi responsavel por um acervo valioso de documentagdo.
Mesmo proporcionando um resultado coletivizado, a equipe era pautada e dirigida por
uma personalidade reconhecidamente centralizadora. Os fotdgrafos do FSA tinham o
projeto como um cliente ou empregador: ndo havia integracdo entre eles, recebiam
pautas e as executavam de maneira independente.

Embora essas experiéncias abordadas tragam grupos de fotografos trabalhando
em objetivos comuns, em todas elas podemos observar a permanéncia de um fazer
individualizado na ponta do processo. Mesmo que a comercializagdo, ou a articulagdo
logistica, ou os objetivos temadticos ou politicos sejam coletivizados, na outra ponta
existe a figura do individuo fotégrafo, responsavel pelo produto final, entendido como
autor das imagens — mais ou menos valorizado dependendo da situacao.

Temos ai, entdo, uma primeira diferenca entre o nosso objeto de pesquisa — o
coletivo fotografico contemporaneo — e as demais iniciativas: o entendimento tacito
entre os integrantes de que ha um maior peso das discussoes e amadurecimento dos
trabalhos via troca de ideias e de criticas. Mais do que isso, o reconhecimento das
contribui¢des do grupo na composi¢ao da obra. O resultado final é percebido como fruto
dessa interagdo e troca. O grupo tem uma participacao ativa nos resultados, ¢ assim que
o processo ¢ entendido. O que nos remete a perceber um foco no processo € ndo na
estrutura ou no resultado: ndo € necessariamente uma razao social, um organograma ou
um produto que vao definir o coletivo. A resposta de “o que” sdo passa pelo “como”
s30. Abordaremos o processo mais adiante. Essa diferenga pode passar por acumulos ou
sobreposigoes. O coletivo da alguns passos adiante: ele pode ter um tratamento similar a
uma agéncia no que se refere a infraestrutura ou cadeia comercial, mas soma a isso o
compartilhamento do fotografico, afasta ideias de individualidade, tdo presentes no que

¢ mais comumente associado aos que fazem fotografia, aos fotdgrafos.

13 Quando Tagg cita Stryker, hd uma nota de rodapé fazendo referéncia a “Stryker, "The FSA Collection
of Photographs', p.7, sem maiores detalhes da obra citada. Achamos por bem manter tais referéncias,
embora nao nos tenha sido possivel localiza-la.
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1.4 O fotografo individual

A fotografia ¢ percebida como uma atividade individual por diversos vieses.
“Tirar fotos ¢ uma técnica ilimitada de apropriar-se do mundo objetivo e também uma
expressao inevitavelmente solipsista do eu singular” (SONTAG, 2004, p. 138). Embora
varias das conceituagdes da autora pudessem ser estendidas conceitualmente a pratica
coletiva, encontramos em diversos momentos de sua obra uma referéncia direta ao fazer
individual. A extensa pesquisa sobre o modelo de visualidade vigente no inicio do
século XIX, empreendida por Crary (1990), nos d4 uma chave para o entendimento de
que naquele momento se promoveu uma redefinicdo da relacdo entre observador e
mundo, colocando o primeiro como isolado, fechado e autonomo, em seu confinamento
escuro. Embora ndo seja a questdo central de sua obra — o autor defende, inclusive, que
existem mais diferencas do que semelhangas entre os modelos epistemoldgicos da
camara obscura e a fotografia — ela ilumina sobre um aspecto importante para
pensarmos a individualizagdo do fazer fotografico.

Podemos encontrar, em paralelo ao que ja foi colocado, diversas outros
aspectos que atuam reforcando uma ideia de individualidade na fotografia, os quais vém
sendo revistos, muito em fun¢do da atuacdo de grupos que questionam a nocdo de
autoria individual. Porém foram — e continuam sendo — responsaveis por uma percepgao
que passa primeiramente por um fazer individual. Citemos alguns, sem a inten¢do de
esgotarmos o assunto. Existe o entendimento cotidiano de que o autor de uma fotografia
¢ aquele que “aperta o botdo”. Se o dispositivo € acionado — € na maioria das vezes
operado, regulado, carregado — por um Unico individuo, recai sobre esse sujeito o
reconhecimento pelo produto fotografico. Embora a legislagdo que rege o direito
autoral no Brasil — lei n° 9.610, de 19 de fevereiro de 1998 — admita a coautoria'®, é
comum que contratos e licengas fagam mencao apenas a um autor.

O crédito coletivo também €é confundido com a falta de crédito. Nao raro, nos
encontros, debates, ou mesmo em publicagdes especializadas, a assinatura em conjunto

¢ apontada como um retrocesso em relagdo a uma conquista historica importante da

14 A lei d4 cobertura apenas a pessoa fisica, o que significa que um grupo ndo pode ser reconhecido
como autor na condigdo de grupo. Mas ¢ possivel que varias pessoas fisicas compartilhem a autoria de
uma obra, como ¢ comum na musica, por exemplo.
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categoria dos fotojornalistas: a obrigatoriedade do crédito'. Nio deixa de ser curioso
observar isso num meio onde o uso de pseudonimo ¢ pratica corrente. O despreparo
para uma autoria coletiva também pode ser percebido nos editais de concursos e normas
de institui¢cdes. Por exemplo, o coletivo paulista Cia de Foto'® passou, ao menos, por
duas situagdes que atestaram essa necessidade de adaptacao. Ao serem convidados para
integrarem a Colecao Pirelli-Masp de fotografia, uma das mais conceituadas colegdes
do pais, foram solicitados a identificar a autoria de cada foto isoladamente, com o nome
do integrante “responsavel” por cada imagem. Nao havia, na comissdo curadora da
colecdo, abertura para uma atuagdo — e assinatura — coletiva. O desfecho foi a negagao
da participacdo da Cia. Hoje a Coleg¢do Pirelli-Masp possui obras da Cia, pois
modificaram seu regulamento, admitindo a participag¢do de grupos.

Um outro episédio envolveu um dos principais prémios mundiais de
fotojornalismo, o World Press Photo — WPP. Um ensaio produzido pela Cia de Foto foi
premiado, porém toda a veiculagdo, publicacao, exposi¢do do material seguiu com o
crédito de apenas um integrante, desrespeitando o fato de que aquele material ¢
resultado de um esforgo colaborativo — outros concursos solicitam inscri¢ao individual
para fins legais, mas reconhecem e creditam os resultados para o grupo. Personagens de
filmes, novelas e romances reforcam a ideia de um ser independente, individual —
beirando o egoismo ou a soliddo em muitos casos. Existe toda uma visdo romantizada
em torno do fotografo, detentor de um olhar magico, que dispara sua camera
condensando informag¢do e emocao num Unico clique. Esse tipo de imagem refor¢a um
ideario de individualidade.

Como vimos, o sujeito ora estd mais ausente, ora estd mais presente no fazer
fotografico e mesmo quando esta presente, aparece de forma mais individualizada. Até
quando falamos de experiéncias que agrupam diversos fotdgrafos, percebemos uma
forte tendéncia a manutencdo dessa condi¢do de isolamento. Pelas experiéncias
estudadas, consideramos que o modelo “agéncia” ¢ o que possui mais pontos de contato

com o “coletivo contemporaneo”, suas estruturas de funcionamento se confundem em

15 Na verdade essa obrigatoriedade ¢ extensiva a todas as imagens, conforme a lei citada acima, porém ¢é
no campo do fotojornalismo onde h4d uma maior adesdo e respeito a tal norma, direito muitas vezes
refor¢ado por acordos sindicais especificos.

16 Nesta pesquisa faremos um estudo de caso mais aprofundado sobre a Cia de Foto.
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alguns casos. Ndo raro veremos agéncias funcionando como coletivos e vice-versa. Mas
a observacao dos outros modelos aqui analisados nos facilita um foco mais seletivo. O
fotoclube trouxe a pesquisa estética e a renovacao para a fotografia. Sao fotografos com
caracteristicas e paixdes diferentes, trocando ideias e influéncias, num constante
amadurecimento e crescimento da linguagem fotografica. Mas, ao mesmo tempo, eles
mantém um forte trago competitivo e individualista. Além disso, as relacdes externas
ndo acontecem, via de regra, pelo fotoclube, mas também numa relagdo direta entre o
fotografo e o mercado, ou mesmo ndo ha esse desdobramento — o caso de amadores que
produzem para si e ndo possuem clientes ou nao participam de exposicoes.

Traremos um maior detalhamento comparativo entre agéncias e coletivos, mas
antes ¢ necessario que conhecamos o cendrio no qual surge o novo modelo, pois

acreditamos que ele ¢ um ingrediente importante nessa receita.
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Capitulo 2

O cenario pos-fotografico

Using the camera only to provide answers and not
questions is to underestimate what the camera can do

Fred Ritchin

Escrevemos o Anti-Edipo a dois. Como cada
um de nos era varios, ja era muita gente

Gilles Deleuze e Félix Guattari

A sociedade vem mudando. Os paradigmas da imagem — e da fotografia —
também acompanham essas mudancas. A fotografia hoje é outra, em relacdo aquela das
primeiras horas. Quais foram essas mudancas? Qual esse novo cendrio que se
apresenta? Iremos destacar e relacionar alguns aspectos que consideramos importantes
na formac¢do de um pano de fundo fundamental para o surgimento de novas articulagdes
no campo da imagem, do fazer fotografico coletivizado. “A imagem ndo se reduz a sua
visualidade [...]; participam processos que a produzem e pensamentos que a sustentam,
[...] cada sociedade necessita uma imagem a sua semelhanca” (FONTCUBERTA, 2010,
p.12).

O lugar do sujeito na fotografia, como vimos, ¢ algo que muda a cada época:
primeiro ele ¢ deixado de fora, substituido pela maquina; depois se inscreve como
proprietario de um olhar unico, pessoal. Hoje ha uma expansdo nos limites do nosso
entendimento sobre a fotografia: ela deixa de ser um recorte de tempo e espago na
forma como foi até entdo pensado, insere no seu fazer tempos expandidos, relativiza

essas defini¢des'’, sO para ficar nas mais elementares. Colocando em perspectiva sujeito

17 As anamorfoses cronotdpicas de Arlindo Machado, a fotografia imersiva ou de 360 graus, a
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e processo, podemos afirmar que o coletivo fotografico contribui para uma expansao do
lugar do sujeito, algo que acontece sincronicamente a dilui¢do do autor na arte
contemporanea, por exemplo, ou em paralelo a liberagdo do polo emissor'®, do ponto de
vista da cibercultura, como veremos mais adiante. Se alguns autores fazem fotografia
lancando mao de imagens produzidas por outros fotografos, os coletivos operam nessa
inclusdo de outros sujeitos j& na sua organizacao e articulagdo com o meio.

A aparicdo do sujeito na fotografia, com maior ou menor importancia, ¢
comparada a um movimento pendular por Rouillé¢ (2009). A nosso ver, trata-se ndo de
um movimento do péndulo de um relogio, que se desloca em uma trajetdria
determinada, em um compasso, um ritmo, um vaivém milimetricamente programado:
ele ndo vai nem mais nem menos além do que aquele percurso definido. E melhor a
imagem de uma crianga num balango de um parquinho, onde ela se joga, de uma
maneira bem mais livre, em movimentos que vao de um lado para o outro, sem uma
rigidez, sem um limite. Na verdade ela estd brincando com o limite, ela esta
experimentando até onde vai, ora mais alto, ora com menos impulso. O fendémeno que
aqui abordamos também desenha trajetdrias que se definem enquanto sdo desenhadas.
Também ndo queremos cair no erro de encarar as inovagdes como substituicdes da
tradicdo. Novas teorias, novas tecnologias se alimentam das anteriores, num rico
processo de negociagdo e mutua influéncia. Para Michel Callon, “o mundo novo resulta
de um empreendimento coletivo feito de vontades e interesses individuais que negociam
e, gradualmente, constroem uma casa comum” (2010, p.72).

O século XXI convive com o surgimento de um modelo de articulagdo que
langa novas questdes para o campo da fotografia. Um fendmeno que, assim como os
outros abordados nesse trabalho, estdo intimamente ligados, influenciados ou
estimulados pelas praticas sociais vigentes, pela interrelagdo direta com as tecnologias
em voga e, principalmente, com os usos sociais dessas tecnologias. Estamos falando dos

coletivos fotograficos contemporaneos. A pratica do coletivo insere questdes no que se

articulacdo com audio, sdo apenas alguns exemplos de um fazer fotografico que extrapola as
defini¢des precedentes. A fotografia 360 graus revé, por exemplo, até mesmo conceitos como o
punctum de Barthes ou de enquadramento.

18 A liberagdo do polo emissor ¢ uma das leis fundadoras da Cibercultura, segundo André Lemos (2005),
e tem como caracteristica a passagem de um modelo de massificacdo da comunicacdo, onde a emissao
¢ concentrada na mao de poucos (o paradigma de um-todos), para uma democratizagdo que possibilita
uma maior participacdo de todos na difusdo de contetidos comunicacionais (a logica de todos-todos).
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refere a uma expansdao do lugar do sujeito na fotografia da contemporaneidade. O
sujeito antes ndo existia, depois passa a ser o proprietdrio de um olhar transcendental,
pessoal, magico. Agora ele amplia esse raio de operagdo para a inser¢do de varios
olhares, de varios momentos, de tempos diferentes, estamos expandindo esses limites. A
fotografia quebra a relagdo com o recorte — de um tempo, de um espaco —, ela relativiza
todos esses limites e essa expansdo atinge também o papel do sujeito, na forma de
varios sujeitos sendo inseridos no ato. O coletivo ¢ uma dessas possibilidades — outras
praticas contemporaneas também atuam nesse sentido. O coletivo ¢ uma atualizagdo de
um virtual (de um devir), que também ¢ refletido em outras formas do fazer fotografico
contemporaneo.

No nosso entendimento, o fendmeno que estudamos ndo poderia ter surgido em
um cenario diferente desse que se descortina no final do século XX e inicio do século
XXI: uma sociedade pds-industrial, fortemente estimulada pelos usos sociais de novas
tecnologias, onde as articulagdes em rede tomam proporgdes — e apropriagdes — antes
ndo imaginadas. Aqui ndés ndo podemos ficar pensando em tecnologia como um
deslumbramento do aparato, do novo gadget, do novo aplicativo, mas sim tecnologia
como algo mais amplo. Se o advento da escrita ou da imprensa trouxe mudangas em
praticamente todas as esferas sociais, a digitalizacdo e a consequente interconexao tem
operado transformacgdes fabulosas em nossas maneiras de trabalhar, de sociabilizar, de
criar, de aprender e de pensar. Uma interconexdo que acontece entre pessoas, mas
também entre linguagens. Apenas para ficar em um exemplo, lidamos com texto, foto,
som, matematica, tudo em um sé aparato tecnoldgico. Quando trazemos tudo para um
denominador comum", potencialiamos as formas de integra¢do e de apropriagdo, de
troca e de conexdo. “A sucessdo da oralidade, da escrita e da informatica como modos
fundamentais de gestdo social do conhecimento ndo se da por simples substitui¢cao, mas
antes por complexificacdo e deslocamento de centros de gravidade” (LEVY, 2010, p.

10).

19 Ressalva importante: aqui nos referimos a um denominador comum em relagdo ao elemento
constituinte dos processos, ao fato de transformarmos imagem, som, texto, tudo em informagao
digital, que pode ser processada por um mesmo equipamento. Ha uma unifica¢@o do “material”, o que
permite uma multiplicidade inimaginavel de resultantes.
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Consideramos importante tornar mais nitida a imagem deste cenario
contemporaneo, que acreditamos estimular o surgimento, com maior intensidade, dos
coletivos fotograficos. Traremos para a discussdo alguns conceitos. As praticas
colaborativas abordadas no capitulo anterior — agéncias e fotoclubes - estdo para a
logica do industrial assim como os coletivos contemporaneos estdo para a logica pos-

industrial, da cibercultura, ou mesmo da pds-fotografia.

2.1 Cultura de convergéncia

Estamos observando grandes transformagdes tecnoldgicas, mercadologicas,
culturais e sociais. Henry Jenkins (2009) considera que um conceito consegue dar conta
de tais transformagdes: a convergéncia. Para ele, ndo devemos dar ouvidos
simplesmente a ideia de unir multiplas fun¢des num sé aparelho, como ¢ comumente
citado o termo, mas devemos pensar a convergéncia como um “fluxo de contetidos
através de multiplas plataformas de midia, a cooperacao entre multiplos mercados
mididticos e ao comportamento migratério dos publicos dos meios de comunicagido”
(idem, p. 29). Nao ¢é nos aparelhos onde ocorre a convergéncia, mas nos cérebros dos
consumidores e nas interacdes sociais que eles promovem com os outros. Ha uma
reconfigura¢do de nossa relacdo com as midias, tanto no ambito de consumo quanto de
producdo, incentivando a inteligéncia coletiva e possibilitando novas formas de
participagdo e colaboragdo. “A convergéncia exige que as empresas de midia repensem
antigas suposi¢oes sobre o que significa consumir midias, suposi¢des que moldam tanto
decisdes de programag¢do quanto de marketing” (idem, p.46). Isso diz respeito a ideia de
cultura participativa, em que o consumidor ndo ¢ mais aquele ser passivo, que absorve
os conteudos nele despejados, mas sim o que tem uma atuagdo interativa, que participa
da definicao das regras e dos contetudos, que adquire um poder de dialogo.

Essas mudancas estdo relacionadas as novas tecnologias, tendo a internet como
uma de suas principais forgas. Fernandes Jr (2009) afirmou que “é impossivel pensar a
comunicagdo, e particularmente a fotografia, sem considerar a evolugao tecnologica que
move o motor das nossas sensagdes. Nao podemos dissociar a tecnologia e as
consequéncias que elas provocam em nossas percepcdes”’. Para Crary (1990), existe

uma relagao direta entre dispositivos técnicos, visualidade e formas de pensamento. Arte
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e ciéncia devem ser entendidas como parte de um mesmo campo de conhecimento e
pratica. Nao podemos dissociar um do outro: o dispositivo constrdi o observador e vice-
versa.

A camera obscura, por exemplo, nos séculos XVII e XVIII, era ndo apenas um
artefato que auxiliava pintores e desenhistas na produgdo de seus trabalhos, mas servia
também de modelo epistemologico para explicagdes sobre o funcionamento do olho
humano ou mesmo para racionalizagdes do pensamento vigente. Trazendo para os
nossos dias, ndo podemos pensar as novas configuragdes nas praticas do fotojornalismo
sem observar a sincronicidade com a cultura digital, com a reorganiza¢ao em rede da
sociedade, com as mudangas trazidas, principalmente, pelas possibilidades da
comunica¢do mediada por computador. Assim como nos estudos empreendidos por
Crary sobre o século XIX, podemos entender que hd uma mudanga no regime da
visualidade sendo operada pelas pressdes e influéncias — mutuas — da cultura de
convergencia.

Segundo Castells (2003, p. 56), “a Internet esta transformando a pratica das
empresas em sua relacdo com fornecedores e compradores, em sua administragdo, em
seu processo de producao”. Além disso, a Internet também pode ser relacionada a um
aumento na vida social com a familia e os amigos. “Se alguma coisa pode ser dita, ¢ que
a Internet parece ter um efeito positivo sobre a interagdo social e tende a aumentar a
exposicao a outras fontes de informagao” (idem, p.102). A formagdo de redes, embora
uma pratica antiga, foi energizada pela Internet. “Redes constituem a nova morfologia
social de nossas sociedades e a difusdo da logica de redes modifica de forma substancial
a operacdo e os resultados dos processos produtivos e de experiéncia, poder e cultura”
(CASTELLS, 2002, p. 565). Importante destacar que essas mudangas acontecem nao
apenas no ambito da divulgacdo de trabalhos, na difusdo de conteudos ou na
comunicacdo interpessoal, mas alcancam e influenciam novas ldégicas de
relacionamento, de pensamento e de produgao.

O conceito de rede mistura diferentes niveis de significacdo e complexidade.
Ele tanto comporta a conexao de elementos em interacdo, como também a imbricacao
de estruturas de conexdo, umas pelas outras, assim como a interligacdo entre sistemas

complexos. Podemos falar de redes formadas por redes secundérias e assim por diante.
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As redes “ndo sao definidas por seus limites externos, mas por suas conexdes internas”
(KASTRUP, 2010, p. 80), ndo possuem superficie ou fronteiras definidas. Suas
conexdes e interconexdes podem se reconfigurar em possibilidades multiplas. Nao
devemos aqui, para efeito do nosso estudo, permitir uma imagem de rede como algo
estatico, predefinido, fechado. A rede se faz nas ligagdes entre os “n6s”, nas linhas que

ligam os pontos.

2.2 Rizoma

Nao podemos avancar numa discussdo que envolve redes, pontos ligados por
linhas, n6s, sem tocarmos no conceito de rizoma, desenvolvido por Gilles Deleuze e
Félix Guattari, em sua obra “Mil platds” (1995). Embora o conceito de rizoma seja
comumente ligado as reflexdes sobre redes, ¢ importante refor¢carmos aqui duas
ressalvas: primeiro, ndo podemos, deve-se repetir, pensar a rede como algo dado,
estatico, onde necessariamente pontos especificos devam ser ligados eternamente (isso
seria um grande desvio e até oposi¢do aos principios do rizoma); segundo, o rizoma ¢
importantissimo como pano de fundo para abordarmos as caracteristicas da sociedade
contemporanea, objeto também deste capitulo. Os autores enumeram certas
caracteristicas aproximativas do rizoma. A primeira delas ¢ o principio de conexao, que
estabelece que “qualquer ponto de um rizoma pode ser conectado a qualquer outro e
deve sé-lo” (idem, p. 15). Este modelo traz em si diferengas a figura da raiz ou da
arvore, que possui um centro € uma ordem, onde os pontos seguem uma hierarquia ou
uma cronologia, uma linearidade. No modelo rizomdtico as conexdes nao seguem o
principio de causa e efeito, ndo seguem desdobramentos estabelecidos por uma ligacao
prévia, mas as ligacdes e a forma como elas se modificam a partir do contato ¢
determinado mesmo pela interagdo entre os pontos. O segundo principio, o da
heterogeneidade, permite que, além da conexao de um ponto qualquer com outro ponto
qualquer, essas ligagdes ndo remetam necessariamente a naturezas mesmas: “ele pde em
jogo regimes de signos muito diferentes” (ibidem, p. 32). O rizoma ndo tem comego
nem fim, nem ¢ feito de unidades de medidas, mas de variedades de medidas. Este € o
principio de multiplicidade. “Uma multiplicidade ndo tem nem sujeito nem objeto, mas

somente determinagdes, grandezas, dimensdes que ndo podem crescer sem que mude a
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natureza” (ibidem, p. 16).

Um rizoma pode ser quebrado em qualquer ponto e retomado segundo uma ou
outra de suas linhas, de acordo com o quarto principio, o da ruptura a-significante. Todo
rizoma ¢ estratificado, territorializado, mas traz em si também “linhas de
desterritorializacao” que permitem fugas. Sempre que uma linha segmentar ¢ quebrada,
através das linhas de fuga, opera-se uma ruptura no rizoma. Porém essas linhas de fuga
também fazem parte do rizoma. “Faz-se uma ruptura, traca-se uma linha de fuga, mas
corre-se sempre o risco de reencontrar nela organizagdes que reestratificam o conjunto”
(ibidem, p.18). Por fim os autores trazem os principios de cartografia e de
decalcomania, que sdo opostos entre si. O rizoma ndo pode ser objeto de reproducio,
dai a figura do mapa, cartografia, com suas construgdes, sua contribui¢do para a
“conex@o dos campos”, em oposi¢do a logica do decalque, que repete algo dado. O
rizoma ¢ mapa e nao decalque. “O mapa ¢ aberto, ¢ conectavel em todas as suas
dimensoes, desmontavel, reversivel, suscetivel de receber modificagdes
constantemente” (ibidem, p.22). O mapa, e esta ¢ uma das principais caracteristicas do
rizoma, tem multiplas entradas enquanto que o decalque faz referéncia sempre a algo ja
estabelecido, a uma repeticdo, a um seguir, reproduzir. E interessante observarmos que
Deleuze e Guattari colocam a decalcomania como um principio € ndo apenas como uma
oposicao a cartografia. Isto porque “é preciso sempre projetar o decalque sobre o mapa”
(ibidem, p. 23), mas ndo de uma forma simétrica: ele injeta redundancias, reproduz os
impasses € os pontos de estruturagao.

O rizoma, pois, se faz nas ligagdes entre um ponto qualquer e outro ponto
qualquer, nas linhas que ligam esses pontos, mas também nas linhas de fuga, na
multiplicidade cuja variabilidade também interfere na natureza propria do todo. “Um
platd estd sempre no meio, nem inicio nem fim. Um rizoma ¢ feito de platds™ (ibidem,
p. 33). Virginia Kastrup reforca essa ideia: “o rizoma nao possui limites definidos, ndo ¢
uma forma, mas condi¢io de existéncia das formas. E um tipo de 'estrutura’ na qual os
elementos encontram-se reunidos numa simultaneidade ndo unificavel” (2010, p. 84).

O rizoma se opde ao modelo de arvore ou raiz, estruturado, hierarquico,
centrado. As agéncias fotograficas conforme definidas no capitulo 1 estdo para o

modelo de arvore assim como o0s coletivos contemporaneos estdo para o rizomatico,
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conforme observaremos mais detalhadamente adiante.

Os conceitos de rede e de rizoma possuem alguns pontos de contato. Vistos de
determinado angulo, as semelhangas podem parecer em maior propor¢cdo que as
diferengas. Nao podemos, no entanto, encara-los como sinénimos. A rede também ¢
formada por mds' ligados por linhas — isso parece um rizoma. Mas, na figura mais
comumente desenhada das redes, esses pontos seguem uma sequéncia, possuem niveis,
hierarquia — opa, isso ndo ¢ um rizoma. Para Kastrup a rede ¢ uma encarnagdo, uma
versdo empirica e atualizada do rizoma (2010, p. 84).

A rede estd presente na sociedade hd muito tempo. As redes ferroviaria,
telefonica, de esgotos, elétrica, de estradas, sdo alguns exemplos que estdo presentes na
nossa forma de entender o mundo, de construi-lo. “As redes sdo por demais reais”, nos
diz André Parente (2010, p.91), que continua mais adiante: “elas sempre tiveram o
poder de producao de subjetividade e do pensamento. Mas era como se as redes fossem
dominadas por uma hierarquizagao social que nos impedia de pensar de forma
rizomadtica” (idem). Para o autor, as redes estdo na sociedade, no capital, no mercado, na
arte e na guerra, até mesmo no tempo, no espago e na subjetividade. Citando Foucault,
Deleuze e Guattari, Parente nos remete ao entendimento de que a subjetividade depende
cada vez mais de sistemas maquinicos: “as diversas técnicas de comunicacdo e
informagdo formam um inconsciente maquinico que interage e transforma, hoje, os
inconscientes econdmicos, psicoldgicos, linguisticos (ibidem, p. 96). A abertura das
redes, a explosdo de apropriagdes e significagdes, isso se da pela imbricacdo das
tecnologias € comunicagdo. Nao podemos perder de vista que as maquinas trazem em si
a subjetividade daqueles que as constroem, como sdo estimuladoras de novas
subjetividades. Os aparatos respondem a necessidades apontadas pela sociedade, mas
sao redefinidas pelos usos sociais, sdo reinterpretadas durante o uso. A dinamica
coletiva estabelece usos nem sempre em concordancia com o que foi projetado,
planejado.

Os coletivos fotograficos contemporaneos surgem num cenario fortemente
influenciado pela cultura de convergéncia, em que as transformagoes nas relagdes com
os meios de comunicagdo afetam nao apenas essas relagdes mais diretas, mas nossa

maneira de intera¢do social, de organizagdo produtiva e de ligagdes internas e externas.
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O rizoma certamente ¢ modelo imprescindivel para o entendimento dos coletivos, que

se beneficiam do compartilhamento de conhecimento e do sentimento de comunidade.

2.3 Inteligéncia Coletiva

Um dos primeiros autores a sistematizar um estudo, ainda nos anos 1980, sobre
as modificacdes da sociedade mediada pelas novas tecnologias no interior das
comunidades virtuais foi Howard Rheingold, quando trata das mentes coletivas
populares e dos seus impactos no mundo material. Em meio a termos muitas vezes
herdados da ficcdo cientifica, percebemos, ja na base do que depois viria a ser a
Internet, uma valorizacao e desenvolvimento de atos de cooperagdo como caracteristicas

principais dessas comunidades.

Num mundo competitivo emergem grupos de individuos que
cooperam entre si por reconhecerem que ha coisas que s6 podem
ganhar através da unido. Determinar os bens colectivos de um grupo ¢
um modo de procurar os elementos que transformam elementos
isolados numa comunidade (RHEINGOLD, 1996, p.26).

A mente coletiva pode ser entendida como um processo continuo de resolucio
de problemas de individuos por um grupo. Rheingold estudou profundamente os
precursores dos hoje conhecidos grupos de discussao ou comunidades virtuais, naquela
época movidos por um “verdadeiro casamento de altruismo e interesse proprio” (idem,
p. 79). Ele conta, por exemplo, como, 14 pelos idos de 1986, as voltas com um problema
caseiro com sua filha de dois anos, conseguiu uma resposta satisfatéria de um tal Dr.
Flash Gordon, apelido de um usuéario da WELL?*, muito mais rapidamente do que a
resposta do pediatra, também acionado pelo mesmo problema. Algumas descri¢cdes do
funcionamento dessas comunidades, ou mesmo da tecnologia envolvida, ddo sono até
para os atuais internautas mais iniciantes. Em tempos de aplicativos complexos (para a
nossa €poca, logo ultrapassados), que contemplam som, imagem, simulacdo, tudo na
mobilidade de telefones celulares, tablets ou notebooks, as teleconferéncias dos anos

1980 ou 1990 parecem coisa de um passado muito mais distante. Mas o que Rheingold

20 Um sistema de teleconferéncia por computador que permitia a troca de correspondéncia privada via
correio eletronico e também participagdo em conversas publicas (chats) com usuarios espalhados
pelos EUA.
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traz de mais importante sao os principios que transformam nossas relagdes profissionais,
sociais e cognitivas. Estdo ali os conceitos norteadores do que viria a se estabelecer na
cibercultura®, como as mudangas nos paradigmas comunicacionais, logica de
interconexao, reconfiguragdo de praticas sociais. Estamos falando, entre outras coisas,
da mudanca de uma cultura de massa — orientada pelo modelo um-todos — para uma
cultura de rede ou de convergéncia — que opera na légica da circulagdo,
interdependéncia, complementariedade, participagao.

Para Lévy (2000, p.11) “o atual curso dos acontecimentos converge para a
constituicdo de um novo meio de comunicagdo, de pensamento e de trabalho para as
sociedades humanas”. A inteligéncia coletiva coloca em sinergia os conhecimentos,
imaginacdes e desejos dos que estdo conectados. Tira proveito do quanto cada um dos
pontos pode contribuir na construgdo de um todo. Uma rede de informacdes e de
conhecimento cujas ligagdes podem redirecionar a novas formas de aprendizado e de
contetido. Quebra o paradigma do especialista, aquele que detém um conhecimento,
numa logica de exclusdo — que se divide entre os que possuem € 0s que nao possuem o
conhecimento — em favorecimento de uma constru¢do de conhecimento de maneira
mais ilimitada, interdisciplinar e diversa (JENKINS, 2009, p. 87).

Compartilhar uma informacgao passa a fazer mais sentido do que guarda-la para
si. E, muitas vezes, no processo que permite a troca onde est4 a verdadeira importancia,
ndo mais apenas num volume cristalizado. Vejamos o exemplo da Wikipedia, uma
enciclopédia online alimentada de maneira colaborativa. Ela se estabelece por um
sistema que permite a troca de informacgdes, a complementagdo, o aprofundamento,
mais do que pelo peso dos autores ou consultores, na maioria das vezes andnimos — ou,
pelo menos, ndo tdo ilustres. A Wikipedia traz em si o antidoto para seu proprio
“veneno”. Os criticos apontam para a falta de um corpo de consultores
reconhecidamente especialistas sobre os verbetes, como acontece numa enciclopédia

tradicional, como principal fator negativo de tal experiéncia, pois ndo da respaldo aos

21 O termo ciberespago vem da ficgdo cientifica de William Gibson e ¢ definido por Lévy como “o novo
meio de comunicagdo que surge da interconexdo mundial dos computadores” (o autor também usa o
termo em substitui¢do a 'rede'). Porém cabe um alerta: ndo devemos resumir o ciberespago a internet.
E o conjunto das redes, interligadas por computador, que forma o ciberespago. Cibercultura é um
neologismo e especifica “o conjunto de técnicas (materiais e intelectuais), de praticas, de atitudes, de
modos de pensamento e¢ de valores que se desenvolvem juntamente com o crescimento do
ciberespaco” (LEVY, 1999, p. 17).
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conteudos veiculados. Ja os defensores atentam para o fato de que os erros podem ser
facilmente corrigidos, em tempo real, e para todos os usudrios, algo que nao € possivel
numa publica¢do impressa, onde algum erro ainda é consultado décadas depois, caso o
livro esteja disponivel.

Numa mesma dindmica, o fotdégrafo detentor de todo o conhecimento
necessario para a obtencdo do produto final deixa de ser tdo importante. O
aproveitamento de ligagdes com outras especialidades mostra-se mais enriquecedor do
que ser o depositario exclusivo do reconhecimento pelo que faz. Permitir essas
articulacdes pode ser bem mais proveitoso do que anula-las. O que esta em jogo — ou a
melhor parte do jogo — € o processo, as alteragdes que se ddo no “meio do caminho”, no
intermezzo, no entrelugar. E como Jenkins aborda a convergéncia, em geral, de uma
maneira redutora, tomada como a juncdo de varias aplicabilidades num sé dispositivo.
Para este autor, a convergéncia acontece no cérebro das pessoas, nas suas atividades, “¢
mais do que uma mudanga tecnoldgica. A convergéncia altera a relacdo entre
tecnologias existentes, industrias, mercados, géneros e publicos [...] a convergéncia
refere-se a um processo, ndo a um ponto final” (2009, p. 43). Jenkins afirma que a saida
para a sobrevivéncia esta em trabalhar junto, coletivamente.

Podemos entender esse ambiente de interconexao, essa logica de formagao de
redes, essa abertura para praticas colaborativas como um campo fértil para o
aparecimento e fortalecimento dos coletivos fotograficos? Esta ¢ a premissa com a qual
estamos trabalhando.

A cibercultura ¢ definida por André Lemos (2005) como “uma nova relagao
entre as tecnologias e a sociabilidade, configurando a cultura contemporanea” e suas
leis fundadoras sdo: liberagdo do polo emissor — qualquer um pode produzir e distribuir
conteido —, principio de conexdo em rede — tudo e todos estdo interligados — e
reconfiguracdo de formatos midiaticos e praticas sociais.

A fotografia estabelece uma relacdo dialdgica com esses principios,
reconfigurando suas praticas. Os coletivos respondem diretamente a esses principios. As
possibilidades de associacdo entre fotdgrafos que surgem neste contexto incorporam
novas discussdes no fazer fotografico. Nossa premissa ¢ de que o surgimento dos

coletivos fotograficos com mais énfase na Ultima década estd ligada diretamente as
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reconfiguragdes de nossa sociedade estimulada pelas novas tecnologias. Reforcamos
que esse cenario atual estimula o estabelecimento, ou a intensificagdao, de algumas
ligagdes e articulagdes. A cultura de convergéncia trabalha sobre a logica de uma
inteligéncia coletiva, algo que ndo surgiu recentemente. Lévy destaca que

podemos acompanhar o surgimento de uma inteligéncia coletiva
da humanidade global desde o século XVI. Esse movimento se
acelera na ultima década do século XX, com o inicio da
unificagdo politica do planeta, o sucesso das abordagens liberais,
a fusdo da comunidade universitaria e da industria, a explosao
do ciberespaco e a virtualizagio da economia (LEVY, 2010a, p.
188).

O crescimento do ciberespago, porém, ndo garante o desenvolvimento de uma

inteligéncia coletiva — pois nao se trata de um determinismo: é possivel o isolamento, a
dominacao ou explora¢dao. O ciberespaco ¢ uma espécie de ferramenta que permite a
conexdo de varias comunidades diferentes em grupos inteligentes, articuladores de um
conhecimento coletivo. A rede conectada por computadores (também tablets, celulares
etc) ¢ um dos muitos circuitos de comunicag¢ao que estimulam a coletividade.

Opera-se, a partir desses pressupostos, uma alteragdo na nossa relacdo com o
saber. A aquisi¢do, a necessidade, o acimulo do conhecimento se da em outros eixos.
Ha, cada vez mais, a necessidade de renovacdo — ou atualizacdo — de nossas habilidades.
Se outrora uma profissdo podia ser passada de pai para filho e ser desempenhada por
uma mesma familia ao longo de geracdes, hoje ¢ cada vez mais comum que um
individuo mude de profissdo durante a sua vida produtiva. Que dira outras habilidades
mais corriqueiras. Trabalhar ndo mais significa repetir um conhecimento adquirido
durante toda uma carreira. Trabalhar hoje estd mais ligado a uma ideia de circulacao,
criacdo, renovagao, aprendizado e ensino de novos saberes. Por outro lado, “o
ciberespaco suporta tecnologias intelectuais que amplificam, exteriorizam e modificam
numerosas fungdes cognitivas humanas” (LEVY, 1999, p. 159), a saber: memoria,
imaginacdo, percep¢do, raciocinios. Bancos de dados, programas de simulagdo,
dispositivos de leitura e captagdo, inteligéncia artificial, mecanismos de busca
associados a historico de participacdo, entre muitos outros exemplos, sdo tecnologias
intelectuais presentes no ciberespago, assim como a escrita, o uso da mitologia, ou os

rituais estiveram relacionados a outras épocas. Numa sociedade onde a transmissao de
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conhecimento se da pela oralidade, canticos ou narragdes cumprem papéis que incluem
a memoria e a absorcao da informagao. Ja a cultura escrita trouxe a descontextualizacao
entre emissor e receptor, que, ndo mais necessariamente, compartilhavam um mesmo
espaco ou tempo — e, com isso, teve de incorporar caracteristicas de uma universalidade,
de ndo mais depender desse contexto antes presente na cultura oral, por exemplo. Nao
se trata, como ja foi dito, de pensar em termos de substituicdes. O mito e a escrita
coexistem também no ciberespaco.

As possibilidades do conhecimento por simulagdo e o imbricamento entre
realidade e simulagdo vao trazer mudancas reestruturadoras no nosso relacionamento
com o mundo, com o tempo € com o espago. Além da reorganizacdo da cadeia de
produgdo, circulagdo e consumo do saber, de bens culturais, vivenciamos uma revisao
de conceitos que passam pela realidade, com grandes consequéncias para alguns dos
usos da fotografia e principalmente para o entendimento desta linguagem. Hoje, a partir
de formulas e simuladores, ¢ possivel antecipar desde resultados financeiros complexos,
até mesmo a agdo de ventanias sobre estruturas metalicas ou mesmo a visualizagdo da
acdo do envelhecimento a partir de retratos de pessoas — com o cruzamento de
caracteristicas hereditarias, costumes alimentares e cuidados médicos. As tecnologias
intelectuais, das mais antigas as mais recentes, agem na amplia¢do das potencialidades
de articulacdo de ideias, recuperacdo de dados armazenados, velocidade de calculo e
processamento. Toda tecnologia intelectual ja pressupde uma inteligéncia coletiva, pois
as construgdes ja partem de um conhecimento previamente acumulado ou repassado.
Seja no contetdo em si, seja nos processos € mecanismos. “O pretenso sujeito
inteligente nada mais ¢ que um dos micro atores de uma ecologia cognitiva que o

engloba e restringe” (LEVY, 2010, p. 137).

2.4 Pos-fotografia

Para Santaella (2005), ¢ possivel estabelecermos trés paradigmas da imagem, a
partir das transformagdes operadas no modo de producdo: o pré-fotografico, o
fotografico e o pos-fotografico. O uso dos termos “pré” e “pds” nos remete
invariavelmente para uma ideia de tempo, de ordem das coisas, de sequéncia, mas ¢

importante para a nossa pesquisa frisarmos que eles dizem respeito a paradigmas e nao a
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€pocas ou eras historicas. Os trés paradigmas podem coexistir, podem se sobrepor ou se
prolongar uns sobre os outros, mas o surgimento de cada um deles influencia nossa
relagdo com as imagens. Ou seja, ndo tratam de épocas distintas, porém de formas de
entendimento diferentes na nossa relacdo com as imagens, o que acreditamos fazer
diferenca no presente estudo.

O pré-fotografico engloba todas as imagens produzidas artesanalmente e que
dependem, por isso, da habilidade manual de um individuo. Como exemplos podemos
citar as imagens na pedra, desenho, pintura, gravura e escultura. Este paradigma traz
como caracteristica o objeto unico, resultante de um processo que acontece aos poucos:
pincelada apds pincelada, no caso da pintura. Existe aqui uma importancia da
composicdo material da imagem. “Nessa imagem instauradora, fundem-se num gesto
indissociavel, o sujeito que a cria, o objeto criado e a fonte de criagdo” (2005, p. 299).

No fotografico, nés podemos perceber a dependéncia de uma maquina de
registro e a respectiva necessidade de objetos reais preexistentes: sdo imagens
produzidas por conexdo dindmica e captagdo fisica de fragmentos do mundo visivel. A
fotografia, o cinema, a TV, o video e a holografia sdo representantes desse paradigma.
Santaella destaca a fotografia como resultado da combinagdo entre camara obscura e um
suporte sensivel a luz, linha de pensamento que se orienta pelo entendimento de uma
captura automatica, que retira do processo a habilidade humana e refor¢a uma visao de
objetividade. A autora nos fala de um “ato de tomada”, como “instante decisivo e
culminante de um disparo, relampago instantaneo. Dado este golpe, tudo estd feito,
fixado para sempre. Enquanto a imagem artesanal €, por sua propria natureza,
incompleta, inacabada” (2005, p. 300). Veremos mais adiante como Francois Soulages
(2010) defende a articulacdo entre o irreversivel e o inacabavel como singularidade da
fotografia — ou fotograficidade, nos seus termos. Mas existem sim o golpe e a tomada de
decisdes irreversiveis, um ato que nao pode ser retomado — pode até ser tentado
novamente, mas como um novo ato.

Ja o terceiro paradigma, o pos-fotografico, trata das imagens sintéticas ou
infografias, aquelas inteiramente produzidas por computacdo, imagens numéricas,
binarias, fruto de uma programacao, que podem até ser confundidas com uma

fotografia, mas que trazem em si esta caracteristica fundamental: sdo simulagdes. Nela

57



PPGCOM-UFPE
Coletivo fotografico contemporaneo e pratica colaborativa na pés-fotografia

nao ha a relagdo fisica com o material, como no caso das artesanais do pré-fotografico,
nem com o referente, como no fotografico. “As imagens infograficas ou sintéticas
inauguram uma nova era na produ¢do de imagens com caracteristicas radicalmente
diversas das imagens de projecdo 6tica, dependentes da luz, que vai da fotografia até o
video” (SANTAELLA, 2005, p. 297).

O modo de producdo de cada um desses paradigmas traz consequéncias para
toda a cadeia que envolve armazenamento, agente produtor, natureza da imagem,
relacdo da imagem com o mundo, meios de transmissdo e papel do receptor. Ou seja,
podemos perceber distingdes nesses paradigmas também nas outras esferas da produgao,
circulacdo e recepg¢do das imagens. Se o poés-fotografico se caracteriza por uma
“derivacdo da visdo via matriz numérica”, enquanto o fotografico traz a “autonomia da
visdo via proteses oOticas” (SANTAELLA, 2005 p. 302), o seu agente produtor ndo mais
captura o real, mas age sobre ele, € um sujeito manipulador e ndo mais pulsional.

O meio de producao ¢ determinante nesta concepgdo, suas caracteristicas se
desdobram em consequéncias nas outras esferas ja citadas. Mas essas modifica¢des ndo
surgem apenas no interior de cada paradigma. Nao devemos pensar em termos de
substituicdo, mas bem sabemos das alteragcdes operadas a partir de cada novo modelo.
Os modos de produgdo do paradigma pré-fotografico foram modificados apods o
surgimento da fotografia. Assim como a fotografia também mudou com o advento do
pos-fotografico. Podemos observar com razoavel clareza as modificagdes no papel do
produtor, bem como na relacdo da imagem com o mundo. Mas ndo apenas nisso. Silva
Junior nos d4 uma visao de algumas dessas mudangas, mais focadas no campo do
fotojornalismo, mas que podem ser ampliadas para a fotografia como um todo. “A
capacidade de se adaptar, adquirir gramaticas, trabalhar em cooperacdo e em rede,
interagir com sistemas que nao exclusivos da fotografia, parece ser a chave a ser
acionada para o enquadramento profissional da fotografia de noticia” (2011, p.113). Nao
¢ apenas um ou outro aspecto que se modifica, mas nossa relagdo com a imagen, a
forma como a produzimos e a percebemos.

As mudancas acontecem num mesmo tempo e de forma articulada, interligada.
Nao nos ¢ possivel analisar separadamente as influéncias que o surgimento da imagem

de sintese operou sobre a produ¢do de fotografias, uma vez que isso acontece em meio a
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modificagdes em todos os outros processos sociais e culturais. Mas poderiamos afirmar,

com seguranga, que seriam muitas e grandes essas influéncias.

Pré-fotografico Fotogrdfico Pos-fotogrdfico
Meios de produg¢do expressdo da visdo via  autonomia da visdo via derivagdo da visdo via
mao proteses oticas matriz numérica
processos artesanais de  processos automaticos de  processos matematicos
criagdo da imagem captacdo da imagem de geracao de imagem
suporte matérico suporte quimico ou modelos, programas,
eletromagnético simulag@o, virtualidade
Papel do agente imaginacdo para a percepcao e prontidao célculo e modelizagao

figuragdo
gesto idilico

olhar do sujeito

captura do real

olho da camera e ponto de
vista do sujeito

agir sobre o real

olhar de todos e de
ninguém

Natureza da imagem

figuracdo por imitagdo

copia de uma aparéncia

capturar por conexao

registro do confronto entre

simular por variacdes de
pardmetro

imaginarizada sujeito e mundo substrato simbolico e
experimento
Imagem e mundo aparéncia duplo simulacdo
metafora metonimia metamorfose

ideal de simetria

ideal de conexdo

ideal de autonomia

Papel do receptor

contemplagdo
nostalgia

aura

observacao
reconhecimento

identificacao

interacgao
imersao

navegacao

Tabela 1: No quadro acima trazemos um resumo das caracteristicas de cada
paradigma. Santaella faz um detalhamento bem mais extenso. Optamos por destacar
alguns aspectos que se relacionam mais diretamente com a nossa pesquisa.

A imagem de sintese abre o horizonte das imagens para a simulagdo. A

digitalizacdo, por sua vez, ajuda a destruir algumas ‘“mitologias” do processo
9 b

fotografico. “A crenca mais ou menos generalizada de que a cimera ndo mente, de que a

fotografia ¢, antes de qualquer coisa, o resultado imaculado de um registro dos raios de

luz refletidos pelo mundo [...] estd fadado a desaparecer rapidamente” (MACHADO,

2005, p. 312). Por um lado temos o aumento da possibilidade de uma manipulagao
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“mais fina”, pois passa a ser exercida ao nivel do pixel, do menor ponto constituinte da
imagem. Por outro lado, observamos a trivialidade com que essa acdo de manipulagao e
retoque passou a ser exercida no ambito amador, caseiro, com a ampliacdo do acesso a
essas tecnologias — mais baratas, mais presentes no dia a dia, mais proximas de todos.
Este novo estado de proximidade com a manipulacio da imagem, quebra
completamente a crenga na fotografia como reflexo do real, espelho imparcial dos
acontecimentos. Além do que, mais importante para a direcdo que apontamos nosso
estudo, amplia e torna familiares as possibilidades de interferéncia no processo
fotografico. O que nos interessa aqui nao ¢ a discussao sobre a “verdade” da fotografia,
mas a inser¢ao do sujeito comum nas varias fases e a amplia¢do da participacdo no fazer
fotografico.

Quando falamos na explosdao das redes informacionais e telematicas, nas
praticas mediadas por computador como estimulo a algumas mudangas culturais, nesta
cultura permeada pelas novas tecnologias, estamos tratando deste fendmeno de
digitalizagdo, das possibilidades que sdo trazidas quando passamos a lidar com os varios
tipos de informagdo — sonora, escrita, visual — a partir de um mesmo elemento
constituinte, o bit ou a informagao numérica.

“A fotografia ndo vive [...] uma situagdo especial nem particular: ela
apenas corrobora um movimento maior, que se da em todas as esferas
da cultura, e que poderiamos caracterizar resumidamente como sendo
um processo implacavel de 'pixelizagdo’ [...] e de informatizagdo de
todos os sistemas de expressdo, de todos os meios de comunicagdo do
homem contemporaneo” (MACHADO, 2005, p. 311).

A fotografia passa a ser outra, quando passamos do paradigma do fotografico
para o do pos-fotografico. Perde-se certa ingenuidade, porém ganha-se num
aprofundamento de algumas articulagdes que passam a ser melhor exploradas nas suas
potencialidades. A pixelizacdo, como citado por Machado, ou a digitalizagdo — a
transposi¢cdo de toda informagdo para uma base digital — faz a questdo da manipulacio
fotografica virar uma acdo corriqueira, acessivel e acessada por leigos, ndo mais um
trabalho para especialistas, que dominem procedimentos especificos, reféns de
estruturas também especificas: laboratérios fotograficos, ampliadores, técnicas de

retoque etc. Isso reconfigura nossa relagdo com o estatuto de verdade tdo defendido
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durante boa parte da historia da fotografia e responsavel pela difusdao desta linguagem
em alguns circulos e usos, que tinham na mecanicidade da técnica seu maior trunfo.
Diminui o peso da automaticidade, assim como a concentragdo do processo na mao de
um unico autor. Mesmo que ainda se pense no fotégrafo como o acionador do obturador
— algumas digitais nem mesmo possuem esse dispositivo — abre-se mais uma brecha
para a producao coletiva.

Mas o fendmeno de digitalizacdo — da sociedade e que alcanga a fotografia —
também redefine conceitos caros aos produtores de imagens, artistas ou ndo: copia e
original passam a ndo fazer tanto sentido na fotografia digital. Nesta, tudo ¢ copia.
Mesmo um arquivo “original” ¢ transferido de um lugar a outro através de copias: do
cartdo de memoria para o computador, do computador para o backup e assim
sucessivamente. E possivel lidarmos com a até entdo estranha situagdo de termos varios
exemplares de um original, que é a ldgica do backup ou cOpias de seguranga™. Na
fotografia analdgica, a reproducdo de uma imagem acarretava no salto entre “geracdes”
da imagem, com distingdes, mesmo que imperceptiveis, entre o original e a copia, a
copia e a copia da copia. No digital, as copias sdo sempre idénticas.

A fotografia operou um salto parecido, no campo da imagem, como o que
significou o advento da escrita: a fotografia promoveu a descontextualizagcdo entre o
observador e a cena. Claro, outros tipos de ilustra¢do ja faziam isso, de maneira mais
aproximada a metafora da escrita, mas a fotografia carregava o discurso de uma ligacao
fisica com o referente. A digitalizagdo quebra esse entendimento ao transformar a
fotografia num mosaico de milhdes de pixels que podem ser trabalhados
individualmente, rearrumados e passam a ser apenas informagdes numéricas, sem essa
ligacdo fisica exposta anteriormente.

Outra caracteristica do meio digital ¢ a ndo linearidade e interatividade. Se um
LP ¢ pensado numa ordem certa das faixas, lado A e lado B, compondo um conjunto
com comego-meio-fim, em tempos de MP3 ou CD ouve-se as musicas aleatoriamente,

permitindo com mais facilidade que pessoas diferentes tenham experiéncias diferentes.

22 Backups sdo copias de segurancgas feitas em midias diferentes, preferencialmente arquivadas em locais
distintos (fisicamente), como medida para se evitar a perda de um arquivo importante. Mais do que
uma situacdo teorica, a copia de seguranca ¢ condicdo primordial de seguranca e conservacdo dos
arquivos digitais, fazendo parte de todo e qualquer fluxo do fotdgrafo digital. O original unico passa a
ser exce¢do, uma possibilidade que esta mais para um descuido do que para uma regularidade.
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A experiéncia de um album online de fotos, como o Flickr®, por exemplo, ¢ muito
diferente de um album fisico, com folhas de papel-cartdo, fotografias coladas, com
papel de seda separando uma pagina da outra. No formato digital, é possivel visualizar
seguindo uma ordem que vai das fotos mais recentes para as mais antigas, ou
acompanhando sequéncias definidas por aquele que organizou o adlbum, ou através da
navegacao por palavras-chave. Uma foto pode ser ligada a outra por um comentério de
outro usuario, ou pelo simples uso de tags* em comum. Vemos aqui o principio do
hipertexto, onde um ponto de uma imensa rede pode ser ligado a outro ponto — rizoma
— ¢ essas ligacdes criam significagdes na medida em que sdo formadas. Incluem,
igualmente, linhas de fuga.

Fred Ritchin, em seu livro “After photography” (2010), aborda as mudangas
ocorridas na pds-fotografia. A fotografia cria novas realidades, o mundo nunca é o
mesmo depois de fotografado. Por outro lado, quando as imagens substituem o mundo —
esta ¢ uma das discussoes trazidas pelo autor —, a fotografia perde muito da sua razdo de
existir (ibidem, p. 23). Ritchin usa diversos casos colhidos na midia para se aprofundar
em alguns dos paradoxos, se ndo criados, a0 menos trazidos a tona ou exacerbados pela
digitalizagao. Citando uma fotografia de capa da revista National Geographic, onde uma
piramide foi “levemente” deslocada para permitir um melhor resultado visual, ou
mesmo o caso de O. J. Simpson, que aparece mais escuro na revista Time, passando por
uma série de outras situagdes onde aconteceram manipulagdes da imagem na etapa de
pos-producdo®, afirma que, em determinadas situagdes, parece estar havendo uma
diminuicdo da importancia tanto do fotografo profissional quanto até mesmo do
assunto, por conta dos processos atuais de manipulagdo. Muitas vezes sao modificagdes

banais em relacdo as escolhas feitas pelo fotdégrafo e que compdem o repertério e a

23 Plataforma online de gerenciamento e compartilhamento de imagens muito popular entre fotégrafos
amadores ¢ profissionais, que permite a criagdo de galerias, albuns, inser¢do de tags, publicacdo de
comentarios e outras maneiras de interacdo. Através do sistema de contatos e de marcagdes, o usuario
pode acompanhar a publicagdo de material de outro usuario ou mesmo formar recortes pessoais nos
trabalhos alheios.

24 Tags, palavras-chave e outros recursos sdo formas de vincular as imagens a palavras que podem
remeter a outras imagens.

25 O conceito de pds-producdo ¢ entendido como a etapa de tratamento da imagem. Estd perdendo o
sentido uma vez que esta etapa ¢ parte integrante do processo de producdo de uma imagem digital,
mas continua sendo usado pelo meio profissional, englobando todo o trabalho de revelacio digital,
tratamento e até manipulacdo (fusdo, acréscimo ou retirada de elementos da imagem etc).
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constru¢do do discurso fotografico: enquadramento, foco, angulo etc. Estas questdes sdao
objeto de resisténcia nas geragdes acostumadas ao entendimento de uma fotografia
produzida pela sensibilizagdo de sais de prata a partir da acdo da luz. Talvez para as
novas geragoes, criadas completamente mergulhadas nos principios da digitalizagdo,
essa discussdo, mais do que ultrapassada, sera incompreensivel. Voltamos a afirmar: a
fotografia ndo perdeu o estatuto de objetividade com o advento da digitalizacdo. Bayard,
com seu auto-retrato “afogado” (vide capitulo 1) ja jogava as favas qualquer ligacdo
com o real. Para Ritchin, o ceticismo em relagdo a confianca na fotografia como

instrumento da verdade traz vantagens e desvantagens.

| HEALTH GARE: U050 GAYS: Wiz |
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Tlustracdo 1: O uso de vinheta — cantos escurecidos — e alteracdo de
contraste e brilho ddo outra conotagdo a fotografia de origem policial.

Perde espaco em algumas aplicagdes, mas permite que a linguagem amadurega,
expandindo suas possibilidades de discurso, deixando de lado uma camera que tem
apenas o poder de provar, colocando em seu lugar a possibilidade de criar. Modifica-se
a relacdo de poder e de geragao de conhecimento — ndo estamos aqui afirmando que a
importincia do fotografo no processo de criagdo fotografica comeca a ser observada
com o advento da digitalizacdo, na verdade esta valorizagdo remonta a muitas décadas

antes, como bem sabemos. Um paradoxo, entre tantos outros, ¢ que de um lado a
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digitalizacdo pode dar mais uma contribuicao na ruptura com a fotografia objetiva, mas,
por outro lado, relativiza o conceito de autoria, ao intensificar um processo composto
por uma rede de fungdes, conhecimentos, habilidades e pessoas diferentes, onde a
apropriacdo e reorganizacdo ¢ parte integrante. H4 um deslocamento do ponto de
gravidade, estimulado, também, pelas possibilidades abertas no momento em que agora
lidamos com imagens baseadas em pixels.

Estamos ainda aprendendo a lidar com tais mudangas, a0 mesmo tempo em que
novas articulagdes se tornam possiveis. Citando o caso Brian Walski*®, Ritchin afirma
que nao houve uma alteracdo na informacao, nao houve uma mudanca no relato do
acontecimento, ao contrario de outras situagdes, conhecidas como photo ops
(opportunities)”’, para concluir que ha uma preferéncia generalizada na midia
(jornalistica) em publicar fotos “verdadeiras” de eventos artificiais, ndo aceitando a
relagdo oposta, que seriam fotografias construidas de fatos reais (ibidem, p. 35).
Situacdes forjadas unicamente com o objetivo de serem fotografadas sao permitidas,
aceitas. Para o autor, eis ai mais um paradoxo. Tais manipula¢des, tanto as que atuam no
fato em si, quanto as acontecidas no momento da revelacao digital, estdo ligadas a uma
busca pela “imagem perfeita”, possivelmente influenciada por outros campos, como a
televisdo, o cinema ou a publicidade. Convive-se, cada vez mais, com imagens bem
produzidas, esteticamente bem trabalhadas, com boas solugdes de luz. Elas estdo nos
anuncios das revistas, nos outdoors, nos livros, na internet. E possivel, por exemplo,
perceber que até mesmo utilizagdes mais “caseiras”, como os perfis nas redes sociais ou
apresentacdes escolares, j4 acompanham uma preocupagdo por um resultado visual mais

acurado. Aparelhos celulares trazem, além de suas cameras acopladas, aplicativos

26 Em 2003, o fotoégrafo Brian Walski foi demitido do Los Angeles Times pois um leitor percebeu que a
fotografia de sua autoria, publicada na capa do jornal, era resultado da fusdo de duas imagens. Guerra
do Iraque, um campo onde um soldado britdnico manda que um homem com crianga no colo se
mantenha abaixado. A cena ¢ a mesma, mas o fotografo cola parte da foto em que o soldado esta
“mais expressivo”, com a foto onde o homem esta “melhor”, em busca de uma imagem onde os dois
personagens principais estejam mais bem representados.

27 As photo ops sdo as situagdes onde uma “cena” é combinada para dar oportunidade a produgéo de
imagens para imprensa. Por exemplo, o aperto de mao de dois lideres mundiais reunidos na Casa
Branca: a assessoria combina um momento para produgdo de imagens que irdo ilustrar as matérias
sobre o encontro, que acontece a portas fechadas. Outro exemplo sdo as simulagdes de acdes militares
nas guerras “espetacularizadas”, como as recentes do Golfo ou do Afeganistdo. Esses episddios sdo
exaustivamente cobertos pela midia, embora envolvam um grau de manipulag@o da noticia maior do
que no caso citado de Brian Walski.
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simplificados para tratamento das imagens. Quem, ao saber que esta sendo fotografado
numa festa de aniversario, ndo passa a mao no cabelo, ou corrige a postura num ato
atico?”® E alb de famili
quase que automatico? ncenamos um personagem para o album de familia,
organizamos situacdes para registro e difusdo pela imprensa, compomos nossas fotos
incluindo elementos e deixando outros de fora, mas ainda estranhamos quando alguns
tipos de manipulagdo sdo feitas depois do acionamento do obturador, depois do

momento do clique.

llustragdo 2: A foto maior é resultado da montagem de partes das duas
imagens menores. Esse artificio foi percebido por um leitor do Los Angeles
Times, onde o material foi publicado, rendendo a demissdo do fotografo
Brian Walski.

A midia surge para explorar um mundo, que muda simplesmente pelo fato de
ser observado por ela. Novas invencdes acontecem em resposta a novas necessidades da
sociedade, mas, além de alterar esta mesma sociedade, atua diretamente na criagdo de
novas demandas. As cameras fotograficas digitais profissionais passaram a produzir
videos para atender a uma demanda dos fotdgrafos, ou os fotografos comecaram a
produzir videos em resposta a uma nova possibilidade apresentada pela industria?
Nenhuma das duas opg¢des ou as duas opgdes juntas: esta seria a resposta certa, mesmo

que um tanto paradoxal.

28 Como disse Barthes: “ora, a partir do momento que me sinto olhado pela objetiva, tudo muda: ponho-
me a 'posar’, fabrico-me instantaneamente um outro corpo, metamorfoseio-me antecipadamente em
imagem. (BARTHES, 1984, p.22).
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Ritchin faz referéncia ao curador John Szarkowski que, em 1978, afirmou
existirem duas categorias nas quais a maior parte das fotografias poderiam ser incluidas:
a de espelho (da personalidade dos fotdgrafos) ou a de janela (para o mundo). Uma
dicotomia entre a expressdo e a exploracao (RITCHIN, 2010, p.69). Além da metafora
do espelho e da janela, o ambiente digital faz emergir uma outra, a do mosaico (ibidem,
p. 70), mais relacionada a logica de hipertexto. Nao mais um objeto tangivel, mas um
ladrilho efémero feito de pixels, onde cada um desses pequenos elementos pode ser
reconfigurado, permitindo aberturas a outras articulagdes.

O pesquisador e fotografo cataldo Juan Fontcuberta trata desses assuntos e
articulagdes a sua maneira, sempre permeada por anedotas ou acontecimentos pessoais.
Ele, que defende que a fotografia digital deveria ser chamada de outra coisa, pois traz
muito mais diferencas em relagdo a fotografia chamada analdgica do que similaridades,
destaca que a fotografia nasceu como consequéncia de uma determinada cultura visual,

2 remetendo as influéncias mituas

a qual ela mesma contribuiu para fortalecer e impor
entre sociedade, aparatos técnicos e linguagem, ja tratados no presente trabalho. O autor
destaca alguns efeitos da juncdo entre a fotografia e o computador, entre eles a
interatividade ou criacdo compartilhada “rapida e facil entre artistas, obras e publico. O
artista deixa de oferecer uma obra petrificada, fossil, para, em troca, facilitar um didlogo
aberto com o espectador” (FONTCUBERTA, 1997, p.151), forcando uma revisdao de um
“autoritario” conceito de autoria. Esta revisdo nao estd atrelada apenas a uma divisao de
tarefas e a inclusdo de outros atores ao processo de produgdo, o que para muitos
significa um enfraquecimento da funcdo-autor. Fontcuberta, que tem um interesse forte
em discutir as relagdes ambiguas entre fotografia e verdade, fala também da
transferéncia da credibilidade, que antes estava depositada no testemunho fiel de uma
objetividade mecanica do aparato, agora nas maos do fotografo autor. A fotografia como
uma representacdo visual atrelada ao ponto de vista do sujeito que opera a camera, ou
que € responsavel pelo resultado final.

Se Ritchin aborda a questdo da manipulagdo destacando o paradoxo da

fotografia real de um fato irreal, Fontcuberta trata de trés instancias onde acontecem as

29 Tradugdo livre para “la fotografia nacié como consecuencia de una determinada cultura visual a la que
ella misma contribuy¢ a fortalecer e imponer” (FONTCUBERTA, 1997, p.146)
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manipulagdes: nos ambitos da mensagem, do objeto e do contexto. A fotomontagem,
que se insere na instancia da manipulagdo da mensagem, ¢ um recurso utilizado desde
muito tempo, para fins politicos ou artisticos, entre outros, € nem sempre ¢ uma
ferramenta a servico da distor¢do. E “condigdo sine qua non da criagdo” (ibidem, p.
126). Fez parte da base de alguns movimentos, como os dadaistas. Segundo o autor, a
tecnologia digital, neste sentido, ndo inventou nada de novo, porém tornou muito mais
facil e mais rapido. As manipulagdes do objeto e do contexto parecem niao despertar
maiores interesses ou celeumas. Se o autor afirma que “toda fotografia é uma ficcdo que
se apresenta como verdadeira” (idem, p. 15), refor¢ando que ndo ha excec¢des — toda a
fotografia ¢ pura invenc¢do —, a chave estd em amadurecer essa relagdo entre imagem
fotografica e verdade. O caminho estd em perceber as mudangas que atingem ndo
apenas o estatuto da imagem, como seu processo de criacdo e sua articulagdo com
outros meios ¢ mensagens. “O mundo torna-se um grande teatro, ja nao ha divorcio
entre realidade e representacdo. As conferéncias de imprensa, as convengdes politicas,
os acontecimentos esportivos, as grandes comemoragdes, até algumas guerras, foram
convertidas em elaboradissimas dramaturgias” (idem, p. 178).

As facilidades trazidas pela manipulacdo digital, mais acessivel, trouxe
mudangas na esfera da recepcdo. Se a manipulagcdo sempre existiu, a diferenga agora € a
familiarizacdo do publico com essas técnicas, tendo como consequéncia uma ‘“nova
consciéncia critica por parte dos espectadores” (FONTCUBERTA, 2010, p.64). Numa
outra linha de ataque, a tecnologia digital desmaterializa a fotografia e abre perspectivas

para a difusdo e interagdo coletiva.

2.5 Criac¢ao em rede

Criador e criagdo: ndo déa para falar de um dissociado do outro. Ou, melhor
dizendo, um ndo existe sem o outro. Entre os dois estd o processo criativo. Michel
Foucault (1992), quando se debruga sobre a questdo “o que ¢ um autor?”, nos remete a
relacdo entre obra e autor: “o que € essa curiosa unidade que se designa com o nome de
obra? De que elementos estd composta? Uma obra ndo ¢ aquilo que foi escrito por
aquele que ¢ um autor?”’(idem). A fungao-autor, por sua vez, ainda acompanhando as

ideias de Foucault, ndo ¢ definida simplesmente pela atribuicdo de um discurso a seu
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produtor, mas ¢ resultado de operacdes complexas, que envolvem a propria legitimagao
deste produtor como autor. Em outras palavras, nem tudo o que um artista produz ¢é
criagdo artistica e, embora duas pessoas diferentes possam usar processos parecidos e
chegar a resultados semelhantes, dois produtos, parecidos na forma ou no processo,
podem ter estatutos diferentes. “O que importa quem fala?”, instiga, inspirado em
Beckett (idem). Foucault também nos fala de acumulos e desdobramentos, a fungao-
autor vai além de sua propria obra, uma vez que ela resvala em outras criagdes. A
criagdo que resulta em e ¢ resultado de ligagdes — conscientes e inconscientes, anteriores
e posteriores — com outras criagdes, individuos e fendomenos.

Entendemos que a autoria seja resultado de uma construgdo historica, uma
espécie de marca que engloba toda essa complexidade citada por Foucault. Exige
negociacdes e legitimacdes. Teve grande impulso na necessidade legal de determinar a
origem de textos, principalmente com o aumento da circulacdo proporcionado pela
imprensa, uma vez que o escrito estabelece uma quebra de vinculo entre quem fala e
quem ouve — ou emissor e receptor. Na fotografia, que possui desde o inicio uma
relacdo com a industria — seja nos ideais, seja na mecanicidade —, o reconhecimento da
autoria também se da por questdes legais-comerciais. Tagg (2005, p.145) nos mostra
como primeiro a fotografia € equiparada a um meio de natureza mecanica que, por isso,
ndo pode ter o seu resultado entendido como fruto de uma propriedade intelectual. Ou
seja, a fotografia era excluida do “circulo encantado” que unia a individualidade, a
criatividade e a propriedade. O fotografo era visto como um operario e¢ a fotografia
como uma criagdo de uma maquina, desprovida de direitos como sujeito ante a lei. A
conversao de uma maquina sem alma em meio para expressdo criativa de um sujeito
acontece através da pressdao econdmica da industria fotografica: as relagdes de producao
exigiam que o servil fotografo fosse considerado um artista e criador.

A autoria na fotografia também ¢ fruto de tais negociacdes e construgdes, mas
geralmente ¢ determinada pelo operador da camera, por aquele que coloca o olho no
visor € o dedo no disparador. Mas como pensar dessa maneira num mundo com tantas
conexdes e num processo que abrange tantas etapas e ligacdes externas? E possivel

resumir a autoria a apenas um ator?
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Cecilia Almeida Salles, principalmente em sua obra “Redes de criacao” (2008),
defende que nunca estamos sozinhos quando criamos. O processo de criagdo passa por
uma légica de rede, que ¢ formada por referéncias, pesquisa e estudo, mas que também
tem seus “nos” na forma de conversas com amigos, criticas, sonhos, acaso e erros.
Assim, existem inimeros “nos” nessa rede, ligados entre si: sdo elementos de interagao.
Encontros, combinagdes, que permitem os fendmenos de organizacdo. As interacdes sao
infinitas e formam um conjunto complexo. S3o desdobramentos possiveis, como
possiveis sempre sdo novas versdes de uma obra “acabada”.

Como afirma Rubens Fernandes Junior,

ao mergulharmos no universo do processo criativo, nos
deparamos com uma rede de interrelacdes e de conexdes, da
qual ndo € possivel detectar com muita precisdo o exato
momento que detonou a escolha do detalhe que vemos
exuberante na imagem finalizada. Encontramo-nos quase
sempre no meio do caminho dessa complexa trama inventiva da
qual nunca acessamos o verdadeiro percurso da criagao (2011).

Um percurso em que ¢ dificil — ou impossivel — determinar onde esta
localizado seu inicio e o seu fim. Temporal e conceitualmente falando, as possibilidades
de combinacdo sdo infinitas. Um escritor traz na sua obra, por exemplo, mesmo que
inconscientemente, referéncias a leituras acumuladas durante toda uma vida. Ao mesmo
tempo o processo de revisdes pode ser interminavel, onde cada passagem pelo texto
pode remeter a ajustes, corre¢des de percurso, exclusdes de trechos: “publicamos para
ndo passar a vida corrigindo” (CARLYLE, apud SALLES, 2008, p. 21). Da mesma
forma que nao ha um “expediente” para a criagdo, ela acontece a todo o tempo, mesmo
que o artista organize horarios especificos para trabalhar e use algumas dindmicas para
deflagrar o processo de producdo de uma obra em determinados momentos, ou mesmo
atendendo a encomendas com prazos fixados.

Tomando por base a analise que Salles faz do processo de criagdo em rede
(SALLES, 2008), relacionando as especificidades da fotografia, destacaremos alguns
aspectos que consideramos relevantes para a discussdo aqui proposta. Na fotografia,
muitas vezes as possibilidades dadas parecem se repetir, ja preexistir, porém ¢ na forma
com que elas se associam entre si € com todo seu entorno que a obra transforma-se em

algo proprio e complexo. A criagdo ¢ fruto de trabalho, de ideias, de escolhas que
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transformam. “A obra nao ¢ fruto de uma grande ideia localizada em momentos iniciais
do processo, mas esta espalhada pelo percurso” (SALLES, 2008, p.36). O ponto central
¢ entender a criacdo como uma rede de conexdes formada por pessoas, por tempos, por
espacos. Nunca estamos sozinhos quando criamos.

O processo criativo também ¢ formado por esperas. Ha o tempo do autor, o
tempo da obra, o tempo do material: matérias-primas diferentes exigem tempos
diferentes e abrem espago para novas interferéncias, que podem agir de maneira
desordenada, simultanea ou aleatdria, sem ordens determinadas. A intervencao do acaso,
do erro ou do imprevisto podem redirecionar a conducao do processo e resultar em uma
obra diferente do inicialmente planejado: “aceitar a interven¢do do imprevisto implica
compreender que o artista poderia ter feito aquela obra de modo diferente daquele que
fez” (idem, p.22). Isso significa dizer que ndo é o procedimento que faz a obra. Ou que
as tendéncias trazidas pelo processo — o virtual — pode dar lugar a resultados distintos.
As relagdes embutidas no processo criativo trazem em si potencialidades multiplas que
podem se concretizar de maneiras dispares, todas elas encerrando uma aceitagdo
possivel como obra.

O local também traz suas influéncias. Na fotografia isso pode acontecer por
conta das condi¢des de luz presentes no local de trabalho ou mesmo de termos o local
como constituinte da imagem, como no caso das paisagens ou fotografias de arquitetura.
A logica de rede, de interligacdes também esta presente na pesquisa € na busca por
referéncias externas, naturais ao processo criativo. Sao aberturas — conscientes ou nao —
que propiciam um pensamento relacional, uma criagdo que ndo seria possivel sem a
participag@o do outro. O lugar da criagdo ndo ¢ a imagina¢do de um sé individuo, mas
locais multiplos de criatividade onde todos interagem. Mesmo que um fotografo
trabalhe s6, confinado em seu estudio, por exemplo, e seja responsavel por todas as
etapas envolvidas na producdo de uma imagem — planejamento, iluminagdo, captacao,
tratamento do arquivo, pds-produgdo, finalizacdo (ou revelagdo, ampliagdo, para
processos analogicos) — mesmo que ele fique a frente de todas as tarefas que culminam
na fotografia final, mesmo assim observaremos uma participacao de outros atores, em

geral reconhecidos como referéncias ou influéncias.
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Salles ¢ uma autora do campo da estética e chega a suas conclusdes a partir do
acompanhamento do processo criativo de escultores, desenhistas e escritores. Seria
possivel tomar tais ideias também para a fotografia “ndo artistica a priori”, como a
fotografia documental? No nosso entendimento tais conceitos e estrutura de pensamento
sao perfeitamente observaveis na lida documental ou fotojornalistica. O fotografo
dessas areas também estdo sujeitos a influéncias externas, referéncias, limitagdes,
exigéncias e outras varidveis como tempo e condi¢des climaticas. Ja os coletivos, esses
parecem tensionar e explorar tais variaveis, trazendo para o centro de seus processos a

potencialidade das diversidades.

2.6 O irreversivel e o inacabavel

Qual a especificidade da fotografia? O que a torna especifica? Para Soulages
(2010), que trabalha o conceito de “fotograficidade” — ou o que € fotografico na
fotografia —, a resposta para esta questdo estd na ‘“‘surpreendente articulacdo do
irreversivel e do inacabavel — irreversivel obtencdo do negativo e inacabavel trabalho
com o negativo” (p. 123). Mas o autor ndo alcanga tal articulagdo sem antes investigar o
que ele chama de “trés realidades” da fotografia: as condi¢gdes de possibilidade de uma
foto™, suas condigdes de produgio e suas condigdes de recepgio.

Uma vez que a recep¢do depende dos sujeitos receptores, de sua histéria
pessoal, de sua bagagem e interpretagdo, ndo poderiamos obter ‘“afirmacdes
universalizaveis, validas para qualquer recep¢do de qualquer foto” (p. 125). Para
Soulages, entdao, ndao ¢ no estudo das condigdes de recepgao onde esta a chave para o
entendimento da fotograficidade. Sobre as condi¢cdes de possibilidade de uma foto, ¢
preciso que nos debrucemos sobre o objeto a ser fotografado, sobre o sujeito que
fotografa e sobre o material fotografico. O autor trata da impossibilidade do objeto-
esséncia, do objeto como oportunidade de encenacdo, da busca pelo objeto-problema e
da ilusdo do objeto realidade. Sobre o sujeito que fotografa, ¢ singular demais para
poder ser generalizdvel — como no caso da recepgdo. Soulages defende que também nao

¢ a partir das condi¢des de possibilidade que se pode especificar a fotografia. A

30 Soulages se refere a “foto” quando se trata da materialidade, da imagem material resultante de um
processo fotografico. Usa “fotografia” quando quer se referir ao procedimento, a técnica ou a arte
fotografica.
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fotograficidade estd, pois, nas condi¢des de produgdo de uma foto. Esta no processo e
nas articulagdes que este traz em sua esséncia. “A fotograficidade designa a propriedade
abstrata que faz a singularidade do fato fotografico” (p. 129), que permite pensarmos
ndo apenas na fotografia real, mas também na fotografia possivel, a ser realizada.

O cerne da questdo esta ndao no objeto a ser fotogratado, nem no receptor da
foto, nem no sujeito que fotografa, mas na relacao entre a matriz inicial e o produto que
dela resulta, uma relagdo que contém infinitas possibilidades. Soulages afirma que
podemos analisar a fotografia a partir de uma abordagem humanista — o vivido pelo
sujeito fotdgrafo — ou a partir do processo fotografico. Nos dois casos, ha um corte, uma
divisdo em duas etapas: o tempo do homem com a cadmera € o tempo do homem no
laboratdrio; ou, do ponto de vista materialista, da primeira exposi¢ao até a secagem do
negativo (primeira etapa) e da exposicao a secagem da copia. Embora o autor se refira
ao processo analdgico, com todos os banhos (revelador, fixador, lavagens etc), o
esquema apresentado ¢ perfeitamente transportavel para o processo digital, onde
teremos a producdo do arquivo e o trabalho com o arquivo. Essa divisdo € crucial para
tratarmos da irreversivel obten¢ao do negativo e do inacabavel trabalho com o negativo.
A fotograficidade esta na articulagdo dessas duas caracteristicas. “A fotografia €, pois, a
articulacao entre o que se perde € o que permanece” (p. 132).

A primeira etapa ¢ caracterizada pela impossibilidade de reversdo. Podemos
fazer novas tomadas, repetir o tema, refazer uma foto, mas nunca voltar ao filme
virgem. “Uma vez realizado, o ato fotografico € irreversivel, ndo se pode mais agir
como se ele ndo existisse” (p. 131). Aqui estamos tratando da obtencao do negativo ou
do arquivo matriz, levamos em conta o processo analdgico ou digital, respectivamente.
Ja o trabalho com o negativo, a segunda etapa, ¢ marcada pela possibilidade inacabavel
de novas abordagens. E possivel retrabalhar um negativo infinitamente. Nao estamos
aqui nos atendo a questdes materiais de deterioragdo, afinal nossa busca € por tracos
conceituais. Também ndo se trata aqui do potencial de reprodutibilidade, tdo caro a
fotografia. Nao estamos falando de produzir copias fieis, mas sim de podermos fazer
fotos totalmente diferentes a partir de um mesmo negativo e esse potencial € inacabavel.
A imprensa, o molde, o carimbo ou a gravura, todos esses processos ja permitem uma

reproducdo, mas aqui estamos falando da obtencdo de resultados diferentes a partir de
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uma mesma matriz. Seja pela escolha da matriz a ser trabalhada (um entre tantos
negativos ou arquivos “clicados”), seja pelo reenquadramento ou corte da imagem, seja
pelos diferentes procedimentos e materiais utilizados no processo, abrimos para um
leque de possiveis resultados.

E possivel percebermos pontos de contato entre as articulagdes trazidas por
Cecilia Almeida Salles (2008) e a ideia de fotograficidade de Soulages, que afirma:

no trabalho do inacabavel da fotografia, podem intervir ndo s6 o
fotografo criador do negativo, mas qualquer pessoa, ou um outro
fotografo, um curador de exposi¢do, um criador de livro, um diretor de
teatro, em resumo, qualquer mediador, ou melhor, qualquer receptor
que, por sua vez, ¢ o intérprete e o recriador da foto (2010, p. 146).

Os conceitos de perda e permanéncia, as condigdes de retrabalho por outras pessoas e
ndo apenas o fotografo responsavel pela captacdo inicial, sdo muito importantes para
algumas das relagdes caracteristicas dos coletivos fotograficos. O inacabavel permite
novos desdobramentos, novas ligacdes, linhas de fuga, retrabalhadas por outros atores
do processo: outros fotdgrafos, tratadores de imagem, curadores etc. Aqui sdo elencados
também os fatores como as referéncias externas, as criticas, oS acasos € erros, como
potencialidades de desvios e de novos caminhos a serem trilhados. A distancia entre
uma foto pensada, planejada e o resultado final; o entendimento de que muitas outras
obras poderiam ser alcangadas a depender das ligagdes geradas no interior do processo
criativo. Pontos que se ligam a outros € cujo processo se constroi nestas ligagdes.

Um termo muito utilizado na histéria da fotografia e nos manuais técnicos € o
de “imagem latente”. Refere-se a imagem formada pela exposi¢do dos sais de prata, mas
que ainda ndo foi revelada. Um registro que estd 14, mas ainda nao pode ser visualizado
e corre o risco de se perder — um filme exposto pode ser velado (queimado pela luz) ou
simplesmente ter uma nova exposicdo, alterando a sensibilizagdo anterior. Para
Soulages, mais do que uma imagem latente, um filme ou um arquivo matriz traz em si
uma infinidade de imagens possiveis, pelas varidveis ja abordadas aqui.

O importante € perceber que nunca lidamos com autores isolados, ou imagens
isoladas. E sempre na relagdo que se encontram as principais questdes. E preciso
relacionar a fotografia ao longo de todo seu processo com sujeitos, com objetos, com

contextos, com histdrias, com os “nés” que marcam essa coletividade na sua criacdo.
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Todas as etapas de escolha ao longo dessa construcao, seja antes, durante ou depois da
“finalizacdo” de uma imagem fotografica, “abrem-nos para infinitos de infinitos”

(SOULAGES, 2010, p.151).

2.7 Novos arranjos

Procuramos, nesse capitulo, iluminar o cenario, naqueles aspectos que
consideramos serem mais importantes para tratar do objeto de nossa pesquisa, o
surgimento dos coletivos fotograficos contemporaneos. A fotografia vem passando por
diversas transformag¢des. Mudangas que acontecem no campo do fazer, mas também em
suas faculdades ontoldgicas. Novos arranjos sao necessarios nas mais variadas esferas,
da produgdo a circulagdo, do financiamento a gestao.

O fotojornalismo, por exemplo, esta saindo das redagdes. Este género, embora
sejam varios os exemplos praticos de experiéncias 'independentes’ — como agéncias e
revistas com equipes terceirizadas, autbnomas —, ¢ entendido e estudado no seu vinculo
com o veiculo. Agora novas formas de organiza¢do vém se firmando com mais forga,
como também alternativas de financiamento, a exemplo do crowdfunding®'. Os
coletivos fotograficos também agregam caracteristicas de reestruturagdo organizacional,
num didlogo com os principios de uma cultura de convergéncia.

A tecnologia talvez ndo seja o elemento que fundamenta a existéncia dos
coletivos, mas certamente esta presente nas trocas simbolicas, afetivas e mesmo
organizacionais da base desses grupos. A digitalizagdo — e sua inserc¢ao na fotografia — ¢
muito mais do que uma mudanga apenas de ordem técnica ou de procedimento. Traz
consequéncias e rearranjos no que se refere a posi¢ao do sujeito no fazer fotografico, no
estatuto de autoria, nas constru¢cdes de significados e no conceito de obra. A
digitalizacdo age na sociedade como um todo e intensifica as relagdes em rede. O

conceito de rizoma, um ponto sendo ligado a outro ponto, as linhas de fuga, tudo isso

31 Crowdfunding — financiamento por multiddo, numa traducdo direta — ¢ uma forma de viabilidade
financeira que ganhou forga principalmente com a explosdo das redes sociais e mecanismos baseados
na internet. Qualquer pessoa pode apresentar seus projetos ¢ arrecadar doagdes coletivas, em geral
estimuladas por algum tipo de recompensa, que pode ser simplesmente o resultado material do
projeto. Shows de bandas internacionais, por exemplo, podem ser viabilizados por um grupo que
resolva comprar antecipadamente lotes de ingressos. Isso tem permitido diversas a¢cdes independentes
de grandes financiadores ou de oOrgdos oficiais. Para mais detalhes, acessar:
http://exame.abril.com.br/pme/noticias/fenomeno-do-crowdfunding-ganha-forca-no-brasil.
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permeia a ideia de hipertexto e, por prolongamento ou apropriagdo, a ideia de uma
hiperfotografia. Realidade e representagdo passam a ser encaradas mais na forma como
se relacionam do que como campos distintos. O conceito de rede e as relagdes
rizomaticas sdo anteriores ao advento da internet e das chamadas novas tecnologias,
mas nao podemos deixar de perceber o quanto foram energizadas e intensificadas nesses
novos meios mais interativos € menos lineares.

O cenario que envolve a cultura de convergéncia, que estimula a inteligéncia
coletiva, que potencializa as trocas, que reconfigura as relacdes de poder e de
conhecimento, que facilita e torna familiares reordenagdes e apropriagdes, esse cenario
¢ o pano de fundo para o que caracteriza o coletivo fotografico contemporaneo, no que
se diferencia de outras iniciativas precedentes de agrupamentos de fotografos. Esse
cenario age diretamente na expansdo de pontos de abertura. Torna porosas as barreiras,
constréi dutos de comunicagdo entre areas, fungdes e atuagdes distintas. Na fotografia,
tais expansoes e deslocamentos surgem, também, na forma dos coletivos.

A liberagao do polo emissor, a percep¢do das varias participagdes externas no
processo de criagdo, a ideia de uma fotograficidade que se articula no inacabavel — e,
consequentemente, reconstruido, ressignificado, apropriado por terceiros —, tudo isso

forma um ambiente propicio para a inclusdo de novos sujeitos no fazer fotografico.
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Capitulo 3

O coletivo fotografico contemporaneo

Nao chegar ao ponto em que ndo se diz mais EU,
mas ao ponto em que ja ndao tem qualquer
importancia dizer ou ndo dizer EU

Gilles Deleuze e Félix Guattari

Nos capitulos precedentes, lancamos mdo de todo um percurso que
consideramos crucial para o entendimento dos coletivos fotograficos na atualidade:
desde a relacdo entre sujeito e fotografia, até conceitos que tratam das articulagdes em
rede, do processo criativo que se utiliza dessas articulacdes, dos paradigmas da pos-
fotografia e da hiperfotografia, fortemente influenciados pelas possibilidades de
reconfiguragdes, manipulagdes e revisdes de antigos modelos epistemoldgicos e
organizacionais.

Agora entraremos mais a fundo na conceituacao dos coletivos, na diferenciagao
deles em relagdo aos outros modelos — agéncias, fotoclubes etc. Buscaremos responder a
questdes chave de nossa pesquisa que passam por investigar as causas do surgimento
desse novo modelo, com maior intensidade na primeira década dos anos 2000, bem
como articular com os conceitos dos capitulos anteriores. Faremos isso atentos a nossa
premissa de que o cendrio pds-fotografico, imerso em uma cultura de convergéncia,
potencializador da logica do rizoma em oposi¢do a estruturas lineares ou arborescentes,
responde por um papel estimulante na abertura para esse horizonte de um fazer
coletivizado da forma como estamos estudando. Nao uma coletivizacdo de estruturas ou
de objetivos em comum, ndo apenas — embora também — uma saida comercial ou
organizacional, mas uma coletivizagdo em niveis ainda mais amplos, atingindo esferas

de criagdo. Analisaremos a organizagao ¢ o trabalho de dois coletivos: o Cia de Foto e o
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Pandora. O primeiro ¢ brasileiro, com sede em Sao Paulo e o segundo ¢ espanhol, com

sede em Barcelona.

3.1 O termo

A denominagdo “coletivo fotografico contemporaneo” traz em si alguns
problemas®. A decisdo de usa-la parte do fato de ser um termo que ja aparece no campo
da pratica. Ou seja, optamos por nos apropriarmos de um termo ja existente e utilizado
em alguns circulos, porém ainda sem maiores delimitagdes. Se fizemos ao longo de todo
o texto a escolha pela terminologia, precisamos deixar claro que ele deve ser entendido
no conjunto e nas suas relacdes com o meio. Vejamos as contradi¢des que podem ser
levantadas e que comumente o sdo em instadncias cotidianas ou empiricas. O termo
“coletivo” permite confusdes com outras formas coletivas de fazer fotografia. Nao
seriam as agéncias também coletivos de fotografia? Nao necessitamos de muita
pesquisa para encontrar um sem nimero de argumentagdes, em geral em oposicao aos
coletivos contemporaneos, que seguem este raciocinio. Eles nao estdo errados em
afirmar que uma agéncia fotografica como a Magnum e tantas outras sdo formas
coletivas de fazer fotografia. J4 mostramos algumas como as agéncias fotograficas ou os
fotoclubes®. No entanto observamos que os processos coletivizados nesses casos estdo
restritos a comercializagdo das obras, ao compartilhamento de infraestrutura ou
organizacao politica, ndo atingindo o fazer fotografico propriamente dito.

O uso da palavra “contemporadneo” também trard alguns problemas uma vez
que, etimologicamente falando, contemporaneo significa estar em um tempo ou época
comum ao outro: duas pessoas podem ser contemporaneas - ou seja, habitam o mesmo
tempo uma da outra; ou também quando dizemos que algo ¢ contemporaneo a nds, seja
alguém ou algum fendmeno, estamos nos referindo ao fato de ele existir agora, neste
tempo ou nesta época em que estamos. Ou seja, tudo € contemporaneo em relagdo a

outra coisa. Por outro lado, o uso recorrente de expressdes agrega novos significados ou,

32 Ao longo de todo o texto, optamos por usar a palavra coletivo apenas em relagdo ao modelo que aqui
estamos estudando. Seria inviavel sempre que tratassemos deste modelo usar o termo inteiro (coletivo
fotografico contemporaneo). Sendo assim, quando nos referimos a outras formas coletivas, usamos
expressdes como 'grupos', 'iniciativas' etc. A palavra “coletivo” sendo usada isoladamente e fazendo
referéncia a um grupo ou modelo deve ser subentendida na sua ligagdo com a pratica estudada nesta
pesquisa apenas.

33 Ver capitulo 2.
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pelo menos, cria camadas de significagdes que extrapolam a etimologia, o seu sentido
primeiro. E neste sentido que utilizamos o termo “contemporaneo”. N&o estamos aqui
utilizando seu significado temporal, mas conceitual. Nao significa que todas as formas
de producdo fotografica contemporanea — atuais — estejam abarcadas no nosso estudo e
na conceituacdo de que pretendemos dar conta. Estamos nos apropriando de um termo
jé utilizado empiricamente, mas devemos entender que ele nos remete a um conceito
especifico que vai além dos conceitos isolados de cada palavra que o compde. Quando
falamos de “coletivo fotografico contemporaneo”, estamos nos referindo a um modelo
especifico, objeto de nosso estudo e cuja delimitagdo e investigagdo ¢ o objetivo deste
trabalho.

Feita a ressalva, avancemos em nossa busca, mas nao sem antes tornarmos a
questdo um pouco mais complexa. Devemos pensar o coletivo ndo como uma técnica,
ndo como um resultado, ndo como uma organizacdo formal, mas como processo.
Podemos encontrar coletivos formalizados como empresas, organizagdes nao
governamentais (ONGs) ou cooperativas. O que importa aqui ¢ a trama que envolve o
fazer. Tagg (2005, p.45) nos d4 uma interessante visdo de compartimentalizacdo da
produgcdo através do circuito artista-galerista-critico-museu, bem como das
normatizagdes e padronizagdes (normas técnicas, protocolos, habitos, divisdes de
trabalho etc). Ou seja, ha uma juncao de atores ndo apenas quando reunimos grupos
interessados em trabalhar juntos, mas também nos processos e organizagdes mais
cotidianas. Quando entramos num mercado e seguimos normas técnicas, protocolos ou
mesmo habitos, ja estamos incorporando formatos estabelecidos por outrem.

Compartimentar os processos, criando novas etapas na producao de um bem —
ou servigo — estd na base do método industrial: do mais simples ao mais complexo
objeto, a produgdo acontece seguindo uma cadeia de etapas, em geral executadas por
operarios distintos, que detém conhecimento apenas de sua parte no processo. Os louros
da producao — seja na forma de lucro ou de reconhecimento — ficam concentrados nos
proprietarios da fabrica ou da ideia, quando falamos da logica industrial-capitalista.
Algo similar ao que acontece quando tomamos por exemplo a produgdo, coletiva por
natureza, de uma obra cinematografica: ela ndo poderia acontecer sem a articulacdo de

todas as especialidades envolvidas ao se construir um filme, mas existe aquele que
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detém o reconhecimento ou a assinatura pelo resultado geral, normalmente o produtor
ou o diretor. Ou quando voltamos ao formato da agéncia, o reconhecimento recai sobre
o fotografo que estd na ponta do processo, o idealizador e produtor da imagem.

Ou seja, o compartilhado, interligado com outros atores, ja estaria presente nao
apenas nos grupos que sdo formados, mas também por qualquer individuo que siga o
modelo capitalista-industrial ou que atenda a normas técnicas, legislagdes e outras
formas de regulamentacdo impostas. Sem deixar de levar em conta os aspectos
abordados por Salles (2008)**, que nos remete ao processo criativo permeado pela nogdo
de rede. Mas isso ndo significa dizer que tudo ¢ coletivo, que hé colaboracdo em todos
0Ss processos e, por isso, ndo haveria sentido em falar numa diferenciagdo entre o
fotografico de um individuo ou de um grupo, nem que ndo haveria distingdao entre as
varias formas de criagdo na coletividade. Mesmo nos processos ditos individuais ¢
possivel identificarmos uma série de fatores e construgdes compartilhadas, mas isso nao
significa nivelar indistintamente todos os modelos como formas colaborativas de
producao e reflexao. A diferenca, por exemplo, ndo estd no fato de existir um tratador de
imagem no meio da cadeia produtiva de fotografos, mas do papel que esta fungdo
desempenha na criagdo, no fazer, e, principalmente, no reconhecimento como parte
integrante do resultado. Podemos — e devemos — manter distingdes entre a criagdo dita
individual, o modelo de uma agéncia e o de um coletivo contemporaneo, mesmo que em
todos os casos existam compartilhamentos, colaboracdes e divisdo de tarefas. Quando a
fungdo ¢ subordinada a um autor central e quando ela ¢ colaborativa? Quando ha trocas
em mao dupla, de maneira equilibrada e quando ha apenas o atendimento a uma

encomenda?

3.2 Individualidades diluidas

A nosso ver, a pesquisa empreendida nos permite afirmar existir diferengas
significativas entre as diversas formas de agrupamentos entre fotdgrafos, podendo
considerar especificidades caracteristicas do modelo que aqui denominamos de
“coletivo fotografico contemporaneo”. Iniciemos pela seguinte delimitagdo:

1. Grupos de fotégrafos - que podem ter entre seus integrantes especialistas de

outras areas como design, tratamento de imagens, jornalismo, artes visuais;

34 Ver capitulo 2.
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2. Onde hd um reconhecimento da participa¢do e da importancia de cada um
dos componentes nido apenas na elaboracdo do produto final, mas no que ha de
fotografico nesta elaboragao;

3. Tém como elemento de aglutinagdo ndo apenas objetivos — comerciais,
produtivos, profissionais — em comum, mas também o viés da afetividade, o
compartilhamento da experiéncia;

4. Caracterizam-se por uma forte presenca da discussdo e da critica durante o
processo de produgdo — do planejamento a finalizagdo — em que as individualidades sdao
diluidas em prol da constru¢do de uma identidade coletiva, independentemente se a obra
resultante ¢ assinada com ou sem referéncia a um fotdgrafo especifico;

5. Atrelam alternativas de articulagdo com o universo externo que também se
dao de maneira coletiva. Tais alternativas passam por modos de financiamento
(crowdfunding, editais etc), mas também pelas demais articulagdes com o universo
exterior ao grupo, como novas conexdes ou espécies de linhas de fuga.

Nao ha uma formula fechada, em que cada componente ou caracteristica
apareca em porgoes previamente definidas. Nem tampouco a necessidade de que todas
as caracteristicas citadas fagam parte da composi¢do ou organizagdo de um coletivo
contemporaneo. Mas veremos como tais aspectos se relacionam na formagdo de um
modelo que traz diferenciagdes — e por isso ndo pode ser confundido — em relagao a
experiéncias precursoras.

Para falar de um coletivo, partimos do pressuposto 6bvio de se tratar de um
grupo. Mas algo importante no primeiro ponto ¢ o fato de este grupo nao ser,
necessariamente, formado apenas por fotdgrafos e sim trabalhar com a possibilidade de
agregar outras especialidades, tendo essas funcdes especificas um papel fundamental na
constru¢do da obra fotografica final. Estamos falando de designers, tratadores de
imagens ou diretores de audiovisual, que sdo areas afins, que lidam com imagens, que ja
manipulam fotografia nas suas respectivas areas. Mas estamos falando também de
experiéncias em que fun¢des administrativas também sdo arroladas na “composi¢cdo” da
obra. A diferenca em relacio a outros grupos ¢ que essas fungdes ndo sdo

compreendidas apenas como atividades “meio”, como fung¢des necessarias as
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organizagdes, mas com uma abertura para a absor¢ao desses profissionais no nucleo do

grupo.

Desenho 3: No coletivo, todos os integrantes se ligam uns aos outros,
formando um corpo onde as individualidades ndo sdo o mais importante.

Esses exemplos dizem respeito diretamente ao segundo ponto listado, que trata
do reconhecimento como ingrediente de um coletivo. Laboratoristas, tratadores de
imagens, designers, administradores, todas essas fun¢des podem fazer parte — e ¢
comum que fagam — de agéncias, por exemplo. Ou mesmo no fluxo organizacional de
um fotografo individual, que usa os servicos de um laboratério ou de um bird de
impressdo — com pos-produgdo, tratamento. Mas ndo ha o reconhecimento de que esta
funcdo especifica esteja atrelada ao processo criativo, seja parte integrante da criagdo. O
mais comum ¢ que ela seja parte de uma engrenagem movida pelo fotografo-autor, que
seja uma funcdo que atende ao pedido de um fotdgrafo, que segue suas ordens e nao que
haja uma contribui¢do efetiva na criagdo da obra. Nos coletivos contemporaneos a
integracdo de diversos atores e fungdes diferentes acontece também no fazer
fotografico, diferentemente do que € visto em outras organizacdes onde isso fica restrito
a atividades comerciais ou estruturais. Como no caso da agéncia francesa Magnum, que

foi criada como uma espécie de redoma, distanciando os fotografos da relacdo
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comercial e burocrética, dando a eles maior liberdade de criagdo e aprofundamento nos
temas fotografados. H4 um compartilhamento da estrutura comercial, mas a criacdo ¢
mantida na mao de individuos, que em muitos exemplos nem se falam entre si.
Aumentemos o contraste entre os dois modelos, para facilitar a delimitacdo. Na
agéncia noés temos um agrupamento de diferentes especialistas, enquanto que no
coletivo contemporaneo hd a busca por uma sinergia que tire proveito das
potencialidades de cada um, porém na formagao de uma inteligéncia coletiva. Nos dois
grupos os conhecimentos especificos sdo utilizados, porém a grande diferenca ¢ que
quando isso ¢ feito de maneira integrada o resultado pode ser maior do que
simplesmente a soma dos valores isolados. Se derivarmos um pouco para um exemplo
exterior a fotografia, poderiamos observar a diferenca entre uma orquestra sinfonica e
um grupo de jazz. Claro que ¢ possivel encontrar exemplos que fujam ao que vamos
trazer aqui, mas, em geral, teriamos de um lado uma hierarquia estruturada — com
papéis bem definidos entre compositor, partituras, regente, musicos, solistas etc — e de
outro o improviso, a alternancia entre papé€is, numa composi¢do bem menos linear. Os
dois grupos sdo capazes de criagdes magnificas, contam com individuos geniais e
fizeram historia no campo da musica. Mas sdo modelos muito diferentes em suas
maneiras de organizacdo e de criagdo. De Masi fala da criagdo de “gé€nios coletivos
compostos de sujeitos individuais nao necessariamente geniais” (DE MASI, 2003, p.

585). O segredo seria instaurar

“um clima favoravel, que multiplica e enriquece a troca de
informagdes em todos os niveis, elimina as ameacas ¢ os medos,
potencializa a coragem de tentar e errar, atrai do exterior os melhores
cérebros, protege os participantes com personalidades mais fracas e os
ajuda a permanecer no grupo, determina a sintonia e a 'extensdo de
onda' comum, gracas as quais ¢ mais facil colher as mais sutis
intui¢des, que frequentemente se revelam resolutivas” (idem, p.590)

Estas caracteristicas estdio em conformidade com o conceito de inteligéncia coletiva,
que ¢, segundo Jenkins (2006), um dos pilares da cultura de convergéncia. Neste
conceito®, que se contrapde a ideia de especialista, cada pessoa tem algo a contribuir
para a constru¢do do conhecimento, as questdes sao mais interdisciplinares, fronteiras
de conhecimento sao quebradas e a hierarquia (quando existe) entre os participantes

tende a ser mais flexivel ou mais simplificada (com menos niveis e diferenciacdes).

35 O conceito “inteligéncia coletiva” ¢ de Pierre Lévy (2000).
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Como afirma Ronaldo Entler, os coletivos “exploram em profundidade aquele
que parece ser o maior potencial desse tipo de experiéncia: a criagdo colaborativa”
(2011). Eles trazem para dentro de seus circulos a ldgica de uma criagdo em rede,
aceitando e tirando proveito das ligacdes possiveis, reverberando no seu interior as
“caracteristicas aproximativas do rizoma”, com todas as suas inerentes articulagdes com
pontos externos. “Seu carater complexo e multiplo se define pelo 'fora', porque sempre
encontram suas 'linhas de fuga', mas essas linhas continuam sendo parte do rizoma, num
movimento de 'desterritorializagdo' e 'reterritorializagao' ” (idem).

Tais linhas de fuga e ligacdes externas, ndo raro, acontecem na forma de
trabalhos desenvolvidos em conjunto com outras equipes — estendendo para fora do
coletivo seu método de funcionamento — ou através da participagdo efetiva em debates
conceituais ou politicos. Eduardo Brandao (2008) destaca um diferencial para ele
crucial: a discussdo e a critica sdo incorporadas ao trabalho durante a fase de producao,
enquanto que no processo individual, isso s6 passa a estar presente depois da obra
finalizada. “Com essa capacidade de produzir conexdes, sua atuagao politica pode ser
efetiva, sem ser necessariamente escandalosa ou panfletaria” (ENTLER, 2011). O
coletivo fotografico contemporaneo ndo ¢ um movimento politico cuja bandeira seria a
revisdo do estatuto do autor. “Mesmo que os coletivos aceitem e estimulem esse debate,
mesmo que isso defina algumas de suas praticas [...] e, por fim, mesmo que tomemos o
problema da autoria como foco desta reflexdo, ¢ importante evitar tal exagero”
(ENTLER, 2011). A discussdo sobre autoria ndo € o objetivo da criagdo de um coletivo,
mas acaba sendo incorporada naturalmente as questdes levantadas por essa pratica. Sua
organizacao interna, abertura para a critica e para o didlogo em todas as fases do
planejamento e da producdo, abertura para o reconhecimento dos vdarios atores como
coautores, quebra a estrutura que orbita em torno de um génio criador — ou que, pelo
menos, o tem numa das pontas da cadeia.

Os coletivos estao para a logica do rizoma assim como as agéncias estdo para o
modelo arborescente. A figura da arvore estabelece uma estrutura hierdrquica e estavel,
com ramificagdes estabelecidas dentro de uma ordem prévia e rigida. O rizoma se forma
pelas ligagdes e sempre que alguma conexao ¢ quebrada, opera-se uma ruptura, uma

linha de fuga. Essas rupturas, porém, ao contrario do que se poderia imaginar, também
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fazem parte do rizoma, formam-se ai, novas ligacdes. Movimentos de

desterritorializagdes e reterritorializagdes (DELEUZE & GUATTARI, 1995).

—
—
2 g

Desenho 4. O circulo maior representa o coletivo, que possui no seu
interior outros circulos menores representando os seus integrantes. Eles
formam um s6 corpo: ha uma dilui¢do de suas individualidades. Este, por
sua vez, se liga a atores externos (galerias, produtoras, clientes, outros
fotografos etc) de diversas formas.

Todo grupo ¢ formado a partir de afinidades, que podem acontecer como
compartilhamento de objetivos comerciais ou de pesquisas estéticas. Quando
entendemos que o coletivo contemporaneo atua num viés mais amplo de articulagdo, ¢
natural que a afetividade também seja um componente importante de aglutinacdo. Ao
observar o funcionamento desses grupos, percebemos que existe uma espécie de
amalgama que vai além de relagdes profissionais ou comerciais. Alguns chegam a
assinar coletivamente, deixando de lado qualquer referéncia especifica aqueles que
estiveram diretamente envolvidos no desenvolvimento de um projeto. Em outros casos,
embora o crédito de um trabalho seja dado a um individuo — ao fotdgrafo responsavel —
ha um reconhecimento de que o trabalho ndo seria 0 mesmo se nao fosse a participacao

indireta do coletivo.
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Na tabela a seguir trazemos de modo esquematico alguns dos aspectos que

tratamos ao longo da pesquisa como distin¢do entre os dois modelos.

Agéncia fotogrdfica Coletivo fotogrdfico contempordneo
Légica industrial Loégica pds-industrial

Arvore Rizoma

Criacao individual Criacdo em rede

Modelo um-todos Modelo todos-todos

Paradigma do fotografico Paradigma do pos-fotografico
Especialista Conhecimento compartilhado

3.3 O universo dos coletivos contemporaneos

Para observarmos os coletivos, lancamos o olhar para publicagdes e encontros
que enfocam este modelo, de forma a trazer uma visdo mais geral deste universo, Util
para a contextualizacdo dos grupos que estudamos mais detalhadamente. A convivéncia
direta com o meio, o acompanhamento, mesmo que de forma empirica, da atuagao dos
diversos grupos no mercado, bem como em festivais, palestras e publicacdes, também
foram muito importantes na busca por contradigdes ou confirmagdes dos dados
coletados. Abaixo uma breve descricio de dois eventos, uma revista ¢ um livro-

catalogo que nos serviu para desenharmos o mapa atual do fendmeno:

Encontro de Coletivos Fotogrdficos Ibero-Americanos

Sao Paulo, 2008, reuniu 10
coletivos de sete paises. Composto e ENCONTRO DE
por palestras, debates, exposicdes e OLEITIVOS

desenvolvimento de projetos, foi o
primeiro evento enfocando especificamente os coletivos fotograficos

contemporaneos. Ver www.laberintodemiradas.net/encontro.
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Encuentro de Colectivos Fotogrdficos Euroamericanos
Madri e Soria (Espanha),

2010, reuniu 20 coletivos de

R 11 B unvo 518
FOTOGRAFICOS. o FOTOGRAFICOS Madrid + Soria
R ERos DTN Gos LR

20 paises (alguns coletivos
possuem mais de um pais

em sua formagdo). Teve

como objetivo criar um  Fesentacin
espaco de reflexdo e dar
dimensdo a forma de trabalho desses  grupos.  Site:

http://www.fotoeco.es.

Laberinto de Miradas
Livro catalogo de projeto de mesmo titulo, que
levou uma série de exposi¢des a diversos
paises das América Latina e da Europa. O
projeto aborda a fotografia documental
Iberoamericana por trés vieses, sendo um
deles o dos coletivos fotograficos. Possui o

curador e 1idealizador Claudi Carreras em

comum com os dois encontros aqui listados.

Zmdala
Revista francesa, com tiragem anual,
especializada nos coletivos fotograficos. Até
o momento de redacdo desta dissertagao,
foram langados trés numeros, em 2009, 2010
e 2011. Além de artigos enfocando trabalhos
desenvolvidos pelos grupos, traz

informagdes mais objetivas no sentido de

“quem ¢ quem”. D4 um espago maior aos
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coletivos franceses. Acesse www.zmala.net, para conhecer um pouco

mais.

Através da sobreposicdo das listas de coletivos apresentados por cada um
desses espagos, chegamos a 51 coletivos. Esse volume de grupos permite uma primeira
constatagdo que sugere a necessidade de melhor delimitacio do modelo. A listagem
incluiu escolas e projetos sociais que foram anexados a exposi¢ao Laberinto de Miradas,
que fogem do formato aqui estudado. A inclusdo da Zmala, embora importante pelos
enfoque especializado que ela traz, implicou na inclusdo de um nimero maior de
coletivos franceses. Constatados esses desvios, optamos por aplicar um filtro que
levasse em conta os grupos mais referenciados, que foram citados por pelo menos trés
das quatro fontes consultadas. Sendo assim, enxugamos para nove coletivos: Blank
Paper (Espanha), Cia de Foto (Brasil), Kameraphoto (Portugal), Mondaphoto (México),
Nophoto (Espanha), ONG (Venezuela), Pandora (Espanha), Sub Coop (Argentina) e
Supay Photo (Peru)*®. Desses, apenas um foi fundado antes de 2003, o que confirma
nossa premissa de surgimento com maior intensidade nos tltimos 10 anos.

Tal constatagao ¢ importante na medida em que trabalhamos com a premissa de
que os coletivos surgem num cendrio fortemente influenciado pela cultura de
convergéncia (JENKINS, 2006). A crescente digitalizacao que a sociedade vive permite
que diversos processos e linguagens sejam trazidos para um denominador comum no
que diz respeito as plataformas de trabalho. Num mesmo dispositivo, seja um
computador ou um celular, podemos trabalhar som, imagem, texto. Quando dizemos
trabalhar, estamos nos referindo a captar, editar, transmitir. Estamos falando em nao
apenas consumir, mas também em produzir ou interferir. Nada disso foi inventado pela
internet ou pelos tablets. Se hoje “rede social” ¢ sindnimo de alguns sites, portais ou
aplicativos ambientados na web, ¢ apenas uma forma de expressdo, completamente
amparada pela ideia de rede social presente nos circulos presenciais-fisicos-tradicionais,
como clubes, escolas, igrejas, bairros etc. Ou seja, reconfiguramos nossas relagoes
sociais a partir das possibilidades de interacdo que se abrem com esses novos ambientes

e tecnologias.

36 Para conhecer mais sobre os coletivos ndo detalhados na pesquisa: www.blankpaper.es/;
kameraphoto.com; mondaphoto.com; nophoto.org; organizacionnelsongarrido.com; www.sub.coop;
www.supayfotos.com.
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A cultura da atualidade, permeada pela interatividade e digitalizagdo, ¢
ambiente propicio para o desenvolvimento de inteligéncias e formas de producdo
coletivas. Seja na Wikipedia, seja no Facebook, nos deparamos com um volume
incalculavel de conteudo totalmente produzido, disponibilizado, publicado, editado
pelos proprios usuarios. Veiculos tradicionais buscam acompanhar tais caracteristicas
desenvolvendo plataformas onde a interatividade seja possivel. Ou mesmo incorporando
aos seus produtos contetidos produzidos pelos leitores/espectadores.

Os coletivos fotograficos atuam nesta mesma logica de compartilhamento,
trazendo para dentro de seus processos a permeabilizacdo das fronteiras entre as varias
funcdes desempenhadas pelos seus participantes. Se a industrializagdo trabalha na
compartimentalizagdo — um produto ¢ fruto da agdo interdependente de varios atores
que atuam isoladamente nas suas varias especialidades — o coletivo age no sentido
inverso em que tais limites sdo diluidos, muitas vezes confundidos. “Interatividade.
Hipertextualidade. Convergéncia. S3o conceitos e praticas postos no cenario das
comunicagdes nos ultimos anos. A mudanga chave, nesse percurso de mudangas pode
ser percebida, em termos gerais, na mudancga da relacdo com os meios de comunicagdo”
(SILVA JUNIOR, 2011). Saimos do modelo de comunica¢do massificada do “um-todos”

para o de interatividade melhor definido pela l6gica do “varios-varios”.

3.4 Cia de Foto

O coletivo paulista Cia de Foto foi fundado em 2003, inicialmente num modelo
que se aproximava mais ao de uma agéncia fotografica tradicional, com maior foco no
fotojornalismo diario. Pio Figueiroa e Rafael Jacinto contam que ja havia algo se
formando desde 2000 numa dire¢do que podemos chamar de embriondria em relagcdo ao
formato que a Cia adotaria depois. Eles participaram da equipe que trabalhou nas
edigdes piloto do jornal Valor Econdmico”. Ja era possivel identificar ali alguns
aspectos que surgiriam com mais clareza no modelo de acdo amadurecido
posteriormente na Cia. “Eu e o Pio ja ensaidvamos o que seria um trabalho coletivo
dentro do proprio jornal. Se estdvamos tranquilos, iamos juntos as pautas, faziamos

pausas em cafés e livrarias, buscadvamos referéncias, trocavamos pautas, cobriamos um

37 Jornal diario especializado em economia, fundado em 2000, que chegou com um projeto grafico e de
imagem arrojado em relagdo ao segmento, cuja maior referéncia até entdo era a Gazeta Mercantil (que
nao trabalhava com fotografia nem cor).
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ao outro quando tinha um freela, assinando como tal” (JACINTO, 2011). A pratica de
um fotografo “dar cobertura” a outro ndo ¢ tdo rara no meio fotojornalistico. Como
vimos, estava 14 no inicio do percurso de Robert Capa, fundador da agéncia Magnum**,
quando ele e sua companheira Gerda Taro produziam sob o mesmo pseudénimo. Ou
também acontece quando, numa pauta importante, um fotdégrafo tem algum problema e
usa uma foto cedida por um colega para suprir sua lacuna. Assim como o uso de
pseudonimos ou nomes artisticos em substituicdo ao seu nome de nascenga também ¢
uma pratica comum. Essa observacdo ¢ importante uma vez que uma das resisténcias
sofridas pelos coletivos se materializa num discurso contra o crédito coletivo, com
argumentos de que isso seria um retrocesso em relacdo a conquistas importantes da
categoria, como a obrigatoriedade de referéncia ao autor da imagem nos veiculos
jornalisticos.

A experiéncia na criagdo do que seria a fotografia do novo jornal foi um
importante laboratorio também para o que eles viriam a fazer “em oposi¢ao” ao jornal.
Tentemos explicar melhor. O jornal iria ser langado, havia uma busca por criar algo
inovador, existia uma liberdade de se inventar um modelo que ndo precisaria ser uma
reproducdo das redagdes ja existentes. Na equipe, profissionais experientes, numa
mescla que envolvia desde um modelo de competicdo interna bastante comum nos
veiculos tradicionais até fotografos em busca de formatos diferentes de trabalho. “Isso
se deu em um regime isento das obrigagdes e dos prazos de uma publicagdo didria, pois
era uma ¢época em que o Valor ndo ia para rua. Acho que foi ali o despertar da vontade
de 'projetar' em fotografia mais que executar um dia a dia profissional previsivel”
(FIGUEIROA, 2011). Passada a fase piloto, agora com o jornal “na rua”, circulando,
perde-se um pouco da liberdade e ha um enquadramento nas praticas usuais, na
reproducdo de féormulas aprovadas.

A Cia de Foto ¢ formalizada em 2003 para funcionar como uma editoria de
fotografia terceirizada do Valor Economico. Mas essa fase dura apenas seis meses,
quando a equipe de prestadores ¢ reincorporada ao jornal e a agéncia, agora resumido
aos socios fundadores, vai buscar seu rumo. Vale a ressalva: aqui a Cia de Foto ainda
funcionava no modelo que neste trabalho estamos considerando como agéncia,

diferentemente do formato que eles viriam a atuar depois, alinhado ao que chamamos de

38 Ver capitulo 1.
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coletivo contemporaneo. Estamos no primeiro semestre de 2004, quando Jodo Kehl
entra para o grupo. Inicialmente foi chamado para ser assistente num contrato que
duraria cerca de trés meses. “Jodo simbolizava quase que o objetivo de se criar a Cia.
Ele refletia um potencial que a gente tinha mas, até entdo, tratdvamos sem muito método
ou pertinéncia. Jodo comecou a significar a possibilidade de desenvolvermos o exercicio
da linguagem como expressao pessoal” (idem).

Em pouco tempo as dinamicas internas foram se ajustando num formato de
trabalho que integrava os fotdgrafos em um compartilhamento maior dos projetos, a
ponto de perder o sentido a manuten¢cdo dos nomes individuais acima do grupo. “No
comecgo, éramos uma juncdo de diferentes pontos de vista, mas a nossa sinergia se
tornou tdo grande que, atualmente, a gente se confunde sobre quem ¢ o autor das fotos.
Tudo ¢ decidido em conjunto, ficamos o dia todo juntos”, conta Rafael Jacinto (ELIAS,
2008). Essa pratica de fotografarem juntos trouxe um “problema fundamental” para a
assinatura do trabalho, como nos explica Pio Figueiroa:

dividiamos qualquer demanda que surgia. Nessa época, a Cia de Foto
acontecia mesmo no momento do clique fotografico. [...] Entdo
produzir fotos na Cia de Foto, sobre o regime que nascia ali, ndo
poderia promover [uma] forma convencional de assinatura. Uma foto
ndo deveria mais ser creditada a um trabalho individual. Veio entdo a
decisdo consequente pelo crédito coletivo.

O regime ao qual Pio se refere ¢ o do crédito autorial individual, que permite um
reconhecimento no mercado através de um nome e sobrenome associado a imagem. Ele
chega a afirmar que ndo guarda trabalhos significativos da época anterior ao coletivo.
Em dezembro de 2006 a Cia de Foto recebe Carol Lopes, que entra para suprir
uma necessidade do grupo de ter uma pessoa mais especializada no tratamento das
imagens. Alguém que ampliaria a pesquisa dentro do coletivo voltada para a pds-
produgdo e o tratamento, sendo formada e contribuindo para um método de captagdo e
fluxo das imagens jé iniciado na Cia. “Carol demorou um ano para ter um bom nivel
técnico, ¢ mais dois para comegar a somar com uma contribuicdo autoral. Nesse
momento ela virou socia do grupo. Isso se deu, inclusive, para lhe garantir os direitos
patrimoniais do que estava sendo criado”, conta Pio, levantando um aspecto importante

quando se fala em autoria coletiva, uma vez que as leis que regem esse campo do
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direito® recaem sobre a pessoa fisica, sem espago para grupos formal ou informalmente
compostos.

Hoje a Cia de Foto ¢ formada por um nucleo de criagdo fixo, composto por
Carol, Jodo, Pio e Rafael, todos socios, além de uma equipe de apoio composta por uma
coordenadora da area comercial, uma gerente e um assistente de fotografia. Mas o
coletivo mantém uma série de articulagdes externas, algumas de longa data, com outros
profissionais, agéncias ou agentes dos mercados onde atuam. Algumas destas parcerias

sdo “quase fixas” tamanha a quantidade de projetos em comum.

A Cia de Foto ndo se basta como coletivo. Nossas pesquisas sempre
envolvem mais gente. E bem dificil um projeto que seja realizado
somente pelos quatro integrantes. Por exemplo, toda pesquisa que
envolve musica tem a parceria autoral de Guab, um amigo DJ. Outra
relacdo intensa que temos € com alguns pesquisadores como Ronaldo
Entler, Livia Aquino, Claudia Linhares Sanz, Mauricio Lissovsky,
com quem nos identificamos com as pesquisas. (FIGUEIROA, 2011)

O nucleo central ¢ responsavel por todas as decisdes e direcionamentos do
coletivo. Fotografam juntos, discutem projetos, definem o posicionamento do grupo
frente aos varios mercados onde atuam. Embora os papéis se alternem, ¢ possivel
identificarmos algumas éareas de atuagdo mais especificas de cada integrante. Sao
aproveitamentos das aptidoes particulares ou mesmo do interesse de cada um. Mas nao
se trata de uma divisdo rigida, sdo direcionamentos, apenas. Um integrante pode ter
funcdes completamente diferentes dependendo do projeto. Ou pode até ndo participar de
determinados trabalhos. Nao existe um organograma fixo, linear, como na maioria dos
modelos organizacionais. Ha uma constante participagdo com opinides e criticas,
independente de sua funcdo. Rafael destaca: “tudo isso ¢ muito misturado. Somos
socios. Todos tém direito de opinar em tudo, independente dessa obrigagdo mais direta
ou da porcentagem da sociedade”.

Como dito ao longo do texto, ¢ muito importante destacar que a tabela a seguir
ndo tem o intuito de enquadrar os participantes em fungdes especificas, uma vez que
eles se revezam e muitas vezes participam de todas ao mesmo tempo, mas de pensarmos
como o coletivo pode potencializar as qualidades individuais de cada componente em

busca de um resultado comum.

39 No Brasil, o direito autoral ¢ regido pela lei n® 9.610, de 19 de fevereiro de 1998. Embora seja
admitida a coautoria, ou seja, uma obra pode ser produto de mais de um autor, ndo ¢é reconhecida a
autoria de grupos ou instituicdes. Apenas pessoa fisica pode ser autor protegido por tal legislacao.
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Conteudos ou areas de maior contribui¢ao ou interesse

Carol Lopes  Tratamento de imagem, poOs-produgdo, atuacdo nos
projetos expositivos e posicionamento no mercado de
arte.

Jodo Kehl Fluxo da producgdo fotografica, pesquisa na pos-edigdo,
direcionamento financeiro.

Pio Figueiroa Articulacdo com a pesquisa tedrica € com o campo da
arte. Porcdo de instabilidade no coletivo. Juntamente
com Rafael, cuida do posicionamento mais geral do
grupo.

Rafael Jacinto Papel de estabilizar o grupo, responsavel pelo
posicionamento e valorizacdo frente ao mercado.
Domina a parte tecnoldgica e de edigdo de video. Como
integrante fundador, cuida do posicionamento mais geral
do grupo.

A Cia de Foto atua nos mercados editorial, de publicidade ¢ de arte. Os
trabalhos publicitarios sdo responsdveis pela maior fatia do faturamento e,
consequentemente, sdo o que sustenta o grupo financeiramente. A coordenadora da area
comercial e sua assistente sdo responsaveis pelo atendimento a agéncias, captacio e
administracdo dos trabalhos neste meio. A Cia também atende ao mercado de filmes
publicitarios com direcao de cena e direcao de fotografia. Neste caso sdao representados
pela ParanoidBR, uma produtora que retne 17 diretores no Brasil, responséavel por toda
a parte comercial administrativa relacionados a esse nicho especifico. Em publicidade,
j& atendeu a clientes como Itati, Nikon, Vivo, Nike ¢ Brastemp. Para o meio editorial,
tem atendido com mais €nfase veiculos estrangeiros, como Newsweek, Times, National
Geographic e Colors. No mercado de arte, sdo representados pela Galeria Vermelho e
possuem um histdrico repleto de mostras nacionais e internacionais, além de terem uma
forte participacdo em eventos e debates sobre fotografia, demonstrando uma busca
constante por uma pesquisa tedrica e conceitual sobre fotografia. Seus projetos visam,
em muitos casos, trazer discussoes sobre o proprio ato fotografico ou questionamentos
acerca do papel da imagem no mundo contemporaneo. “Dentro da Cia, temos uma

cultura de tratar a Cia como nosso principal cliente, ou seja, tudo o que produzimos,
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produzimos primeiro pra gente. Todo resultado ¢ fruto de uma negociagdo e s6 vai pro
mundo depois de uma certa "aprovacao interna" (KEHL, 2011).

Um mesmo trabalho pode transitar entre territorios nem sempre amigaveis da
comunicacdo e arte, saindo de um projeto pessoal, para ilustrar uma matéria jornalistica,
compor um anuncio publicitario e posteriormente ser vendido numa galeria de arte.
Como podemos ler no post intitulado “Transitando entre mercados”, publicado no blog
da Cia em abril de 2011%: “Nunca houve na gente a possibilidade de separar a rela¢do
de uma produgdo comercial de uma autoral. Alids, a hora em que faltou dinheiro muita
coisa deu errado, interferindo em nosso humor e em nossa capacidade criativa. O que
acontece hoje em dia é que lidamos com diferentes meios, e todos eles sdo mercados!”.
Ao mesmo tempo que a Cia tem participado de diversos eventos ao redor do mundo,
tem atuado no territério da web, produzindo contetido nos seus espagos proprios (site,
blog, Flickr etc) e colaborando com outros ambientes, levantando questdes, criticando
ou dividindo opinides. Como se “devolvessem” essa caracteristica internalizada de
discussao para outros territorios.

Isso que estamos chamando de “devolucdo”, como um caminho de volta,
significa a aplicacdo de um principio, que identificamos como pertencente ao cenario de
convergéncia: a participago ativa dos varios atores, a discussdo, a via de mao dupla. Os
coletivos, da forma como estamos tratando aqui, surgem envoltos num ambiente em que
perde-se o sentido pensar numa comunicacdo massificada, que segue apenas um
sentido, o do um-todos. E uma caracteristica ndo apenas dos coletivos, mas de toda a
sociedade permeada pela cultura de convergéncia, essa logica da colaboragdo, da
interatividade, da contribuic¢ao e apropriagdo em mao dupla. Um fluxo em que a divisao
emissor/receptor nao ¢ tdo clara como ja foi um dia. A Cia existe como um rizoma,
resultado mesmo da ligacdo de varios pontos formados ndo apenas por pessoas, mas
também por ideias, referéncias etc. E ¢ também um ponto que se liga a muitos outros,
externalizando seu modo de operagao nas ligacdes que faz através das colaboragdes com
blogs, debates, em trabalhos colaborativos e eventos.

Um exemplo disso foi o trabalho Sao Paulo de Muitos. No aniversario de 456
anos da cidade de Sao Paulo, em 2010, a editora da Revista da Folha, do jornal Folha de

S.Paulo, convidou a Cia de Foto para ocupar duas paginas em homenagem a cidade

40 Ver http://ciadefoto.com.br/blog/?7p=4232
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aniversariante. Em vez de pesquisar material de arquivo ou mesmo de produzir um
ensaio especial, eles lancaram o convite para que fotdgrafos de qualquer lugar
participassem desse espaco enviando fotografias sobre Sao Paulo. Em cinco dias, prazo
para o fechamento da revista, receberam mais de 200 imagens. Todas elas foram
publicadas ndo apenas na versdo impressa, mas também na forma de video disponivel

1“1, O DJ Guab, parceiro em muitos dos projetos do coletivo, compds

no site do jorna
uma trilha especialmente para o video. Ronaldo Entler, ao comentar essa agdo, torna
clara a ligacdo direta entre os coletivos e os principios relacionados a cultura de
convergéncia. “O coletivo ja ¢ em si uma rede, espécie de microcosmo andlogo ao
cosmo da internet, que por sua vez ¢ analogo ao macrocosmo que chamamos de cultura”

(ENTLER, 2010).

cia de foto

. Sdo Paulo
de muitos

= 2010 [REVISTA DAFOLHA] 13

llustragdo 3: reprodugdo da pagina com o projeto Sao Paulo de Muitos — Cia de Foto

O DJ Guab também esteve presente em outro projeto da Cia que merece ser

citado: Carnaval®. Desta vez ndo seria o ambiente editorial, de uma revista, que

41 A Cia de Foto criou um site especifico para abrigar o SP de Muitos. Inclui todas as imagens,
comentarios e o video publicado. Acesse: http://ciadefoto.com.br/spmuitos.
42 http://www.ciadefoto.com/#1696669/CARNAVAL
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abrigaria a obra, mas sim o de uma galeria de arte. A captacdo das imagens foi feita na
Bahia, em pleno carnaval, durante os desfiles de trios elétricos, simbolo dessa festa
baiana, que arrasta multiddes, massivamente fotografado e televisionado ano ap6s ano.
Mas, limitar este trabalho ao momento da capta¢do seria reforgar uma visdo da
fotografia a qual todo o discurso e articulagdo dos coletivos procuram se contrapor. A
obra passa realmente a existir nas intervencoes e construgdes a partir da captacdao. O
conjunto da obra ¢ composto por imagens pincadas dessa multiddo extasiada, que,
descontextualizadas pelo recorte e tratamento de imagem — dessaturadas, contrastadas,
densas — ndo nos remetem de forma alguma ao carnaval baiano como estamos

acostumados a ver.

lHustracao 4: Carnaval - Cia de Foto

Sao fotografias escuras, sem o colorido pasteurizado — e, em geral, de tons

citricos — dos blocos e as expressdes nos rostos muitas vezes chegam mais perto de um
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sofrimento do que da “irreveréncia e alegria®® tdo disseminada pelos veiculos de
comunicacdo. A trilha que acompanha as imagens, envolvendo o ambiente da galeria, ¢
uma traducdo sonora da informacdo bindria das fotografias. Nao se trata de uma
interpretagdo ou inspiracdo, mas de uma pesquisa diretamente no codigo fonte das
imagens, se assim podemos dizer. Guab e Cia foram buscar nessa base digital comum as
linguagens de cada um deles — musica e fotografia, respectivamente — a matéria
(imaterial) de trabalho. Mexem com questdes relativas ao processo de digitalizacao,
conforme visto no capitulo anterior, na sua esséncia. Tocam no ponto de que tudo isso
que chamamos de convergéncia ndo se trata apenas de transpor meios — levar do
impresso para o eletronico — ou juntar funcionalidades num mesmo dispositivo — um
smartphone que faz tudo. O pos-fotografico modifica a nossa maneira de lidar com o
fotografico.

Os coletivos fotograficos contemporaneos atuam a partir de um paradigma pos-
fotografico (SANTAELLA, 2005), sdao hiperfotograficos (RITCHIN, 2010), seguem
uma légica hipertextual, ndo linear, com multiplas possibilidades combinatérias na
construgdo de discursos. No “Sao Paulo de muitos” esses links se formaram através da
Internet — que possibilitou a rapida disseminacdo e consequente participagdo de tantos
colaboradores em tdo pouco tempo. Em “Carnaval”, temos o cddigo digital como
ingrediente primario para a elaboragdao da obra. Sdo muitas as maneiras como 0 cenario
atual influencia — num fluxo de apropriacdo mutua — a ag¢do dos coletivos, ndo apenas no
viés tecnoldgico mais direto e pragmatico, mas, principalmente, conceitual. Eles “sao”
esse universo, estdo impregnados e atuam diretamente nas reconfiguracdes da
sociedade. As experimentagdes e reflexdes passam também pelas suas proprias relagdes

pessoais, fotograficas, afetivas.

3.5 Caixa de sapato

O projeto que, a nosso ver, traz mais articulagdes com as caracteristicas aqui
analisadas ¢ o “Caixa de sapato”, cujo nome faz referéncia a algo comum nas familias e
grupos sociais, que ¢ aquele amontoado de fotos da familia, dos amigos, de pessoas
proximas, muitas vezes guardadas numa caixa — de sapato ou ndo — embaixo da cama,

na prateleira mais alta do armario, num cantinho da comoda. S3o uma espécie de

43 Expressdo pegajosa presente na quase totalidade das narragdes das TVs e radios durante o carnaval.
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inventario da existéncia dessas afetividades, produzido por pessoas diferentes, na
maioria das vezes sem nenhuma referéncia ao autor. Ali estdo pessoas, situagdes,
lugares e objetos retratados num tempo incerto, anexados a memoria também num
momento cujo registro temporal ndo segue a ordem cronologica dos acontecimentos
reais. Algumas familias organizam suas fotografias contendo informacdes mais
objetivas, outras simplesmente acumulam imagens que formam ligagdes nem sempre
reais, embagadas pelas lembrancas e pelos esquecimentos. Numa caixa de sapato, novas

narrativas se formam, novas ligacdes surgem e outras desaparecem.

Ilustracdo 5:
Caixa de Sapato - Cia de Foto

No projeto da Cia de Foto, o que vemos ¢ um imenso imbricamento de
sentimentos e vivéncias, num relato cotidiano dos integrantes e do universo circundante
do coletivo. Um universo de afetos e de coletividade fotografado também por uma
coletividade. Estdo 14 os fotografos, a familia, os amigos, a Cia de Foto, a rua, as
viagens, as confraternizagodes, as alegrias, as tristezas, perdas e nascimentos. Algumas
pessoas podem ser reconhecidas em varias das fotografias, em momentos diferentes,
embora muitas outras ndo sejam reconheciveis por conta de desfoque, borrados, de
estarem em areas escuras ou escondidas de alguma forma.

Neste trabalho, ndo € o viés estético que da amarragao ao conjunto. O Caixa de
sapato ¢ alinhavado pela abordagem tematica. As situagdes retratadas vao de um
prosaico passeio de final de semana na vizinhanga a reunides e celebragdes entre
amigos, passando por relagdes sexuais ou retratos mais posados. Varias sdo as cenas em

banheiros, cozinhas, corredores. Estdo la o andar, o dormir, o acordar, o comer, o tomar

97



PPGCOM-UFPE
Coletivo fotografico contemporaneo e a pratica colaborativa na pos-fotografia

banho, o dangar, o brincar ¢ até o urinar do mundo da Cia de Foto. Sdo os fazeres
cotidianos, aqueles sobre os quais ndo se fala muito, mas que passaram a ser tema da
producao cotidiana de fotografias ainda com mais intensidade com o advento da

digitalizagdo* (ARAUJO; CRUZ, 2011).

ixa de Sapato
Cia de Foto

Podemos comprar uma copia impressa com fotografias do Caixa de Sapato,
assistir a um video ou mesmo reconhecer algumas das imagens em anuncios
publicitarios ou ilustrando matérias em revistas. Mas é o Flickr* o ambiente “original”
deste projeto que exercita amplamente a quebra de fronteiras — ndo apenas entre os
ambitos publico e privado, mas também entre areas que vao da documentagdo a
publicidade e mercado de arte. Observando o material no Flickr, ndo se percebe uma

regra em relagdo a regularidade de publicagdo de novas imagens. Pode passar mais ou

44 A fotografia digital ndo ¢é responsavel pelo advento do registro intimo ou privado. A tematica cotidiana
pode ser percebida nas produgodes fotograficas desde sempre e varios foram os avangos tecnoldgicos
responsaveis por uma maior disseminagdo dessa pratica. Sem estender muito, podemos citar o
langamento das cameras Kodak no final do século XIX, entre muitos outros exemplos.

45 Ja definimos o Flickr no capitulo 2. Para conhecer o Flickr do Caixa de Sapato, acesse:
http://www.flickr.com/photos/ciadefoto.
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menos tempo de intervalo entre uma fotografia e outra, mas o album continua sendo
abastecido constantemente. As fotografias ndo recebem nenhum tipo de legenda ou
identificacdo sobre as pessoas e situagdes retratadas, apenas uma numeragao crescente.
Em novembro de 2011 ja acumulava mais de 400 fotografias. A primeira postagem foi
de maio de 2008, embora algumas tenham sido produzidas anteriormente.

Quando assistimos ao video*® somos levados por uma narrativa — sequéncia,
tempo, musica — que nao ¢ a mesma do Flickr. Neste ultimo, podemos ver da mais
recente até as mais antigas (em data de publicacdo), mas também podemos seguir
navegacdes aleatorias ou ligadas por tags em comum. Quando temos contato com séries
de imagens, ao invés de uma imagem unica, novos significados sdo construidos através
da associagdo desses varios registros. Mesmo que eles ndo tenham ligacao entre si. Mas,
sem que percebamos, somos levados a conectar situagdes, pessoas € construimos
historias que, embora tenham um fundo biografico, real, registro de existéncias, podem
tomar tragos ficcionais nesses novos enredos.

Assim como acontece nos arquivos familiares, ndo importam tanto os autores e
muitas informagdes mais factuais se perdem ao longo do tempo, permanecendo os lagos
afetivos e as significa¢des. Para Jaguaribe (2006, p. 112), “através de diarios, cartas,
fotografias, videos e souvenires, sedimentamos as pecas que compdem um enredo maior
cujo final ndo podemos antever”. O trabalho da Cia traz uma experiéncia que passa pela
propria externalizacdo do idedrio do coletivo fotografico, em que as identidades
individuais s3o diluidas em prol de um resultado plural, em que a afetividade ¢ um
importante ingrediente dessa aglutinagdo, em que a producdo de contetido ndo se da
num espago — geografico e temporal — estanque. O coletivo vem quebrar algumas
fronteiras do fazer fotografico e essas questdes estdo presentes no Caixa de Sapato. Vida
e trabalho estdo juntos. Familia, amizade e ambiente profissional se misturam.
Permeados por objetivos em comum e lagos afetivos. “O ponto claro de nossa pesquisa
¢ a auséncia de algo decisivo. E a formagdo de um espago por uma duragio e, o que

queremos nesse trabalho, ¢ confirmarmos uma construcdo de existéncia” (CIA DE

FOTO, 2009).

46 Video produzido em parceria com o editor Alex Carvalho, com trilha sonora de Guab, para 0o MAM-
SP, em outubro de 2008. Para ver o video: http://www.youtube.com/watch?v=-dYnKUyoyg8
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Um outro aspecto interessante como proposicdo do Caixa de Sapato diz
respeito a autoria e formagdo de redes. Existe, em sua esséncia, a presenca de uma
criacdo coletiva por parte dos integrantes do grupo. Um projeto que ja parte do principio
de colabora¢@o na sua concepg¢do, mas que estimula um desdobrar deste fazer coletivo
através de apropriagdes por outros artistas e fotografos. A Cia de Foto o deixou aberto
para que qualquer pessoa possa usar as imagens deste ensaio em outros trabalhos, num
movimento que remete as construgdes simbolicas que sdo feitas por cada pessoa ao ver
um album de familia. Uma artista baseada em Paris, Elisa V. Randow, produziu
refotografias — fotografou algumas das imagens do Caixa de Sapato através da tela do
computador, dando novos cortes, imprimindo novas texturas, causando ressignificagdes.
Agdes como essa, mesmo ndo sendo uma invengao recente, sdo praticas comuns tanto
na arte contemporanea — em que se fala da dilui¢do do autor —, quanto na cultura de
convergéncia, que ¢ fortemente influenciada pelas possibilidades de interagdo trazidas
pelas novas tecnologias.

Interessante perceber que esse projeto também tem uma importancia de
pesquisa interna. Além de tensionar angustias inerentes a relagdo ali estabelecida, ¢
também espago para experiéncias estéticas, como afirma Carol Lopes: “O 'Caixa de
Sapato' ¢ um veiculo que usamos muito para experimentacdes... testar uma luz, um
grao, um enquadramento, um tratamento diferente”.

O Caixa de Sapato pode ser entendido como um laboratdrio, um ambiente onde
se da a experiéncia do fazer coletivo, permeado pelo afeto, em que o cotidiano ¢ o
principal ingrediente para a construcdo de significados, através de camadas de
apropriagdes. Ha ai uma produgao de saber, que se da em rede. H4 uma escrita, que
acontece ndo apenas pelos fotdgrafos produtores das imagens, mas pelos que estdo
nelas, nos seus fazeres mais corriqueiros. O interesse que esse trabalho desperta no
publico ndo estd na celebridade dos protagonistas — s3o pessoas comuns — nem no

extraordinario dos acontecimentos — sao eventos comuns. Esta numa poténcia de vida.
3.6 Eleicoes

Um outro trabalho que consideramos importante para dar corpo as questoes

trazidas pelo coletivo e abordadas aqui ¢ o “Elei¢des”, desenvolvido para o caderno

100



PPGCOM-UFPE
Coletivo fotografico contemporaneo e a pratica colaborativa na pos-fotografia

especial do jornal Folha de S.Paulo sobre a campanha eleitoral para a prefeitura paulista
em 2008. O jornal convidou diversos fotografos a desenvolverem ensaios enfocando os
trés principais candidatos daquele pleito: Geraldo Alckmin, Marta Suplicy e Gilberto
Kassab. O trabalho foi publicado na forma de séries de trés fotografias sobre cada
candidato, captadas durante a campanha em situagdes comuns, como caminhadas ou
visitas a mercados publicos. A maneira escolhida pela Cia para desenvolvimento do
pequeno ensaio, no entanto, levantou algumas questdes. Os trés fotografos
acompanhavam o candidato simultaneamente, captando imagens de posicionamentos
distintos. Os fotografos sincronizaram suas agdes e montaram o ensaio sempre
mostrando um momento do candidato por trés pontos de vista. E possivel vermos nessas
imagens até mesmo o posicionamento dos demais fotégrafos — ndo apenas do coletivo,

mas também dos outros veiculos de imprensa presentes no evento.

.C.‘,‘l;‘,D \ A’ALT LISTANO

ELEICOES2008

.0 quea cidade quer

Hl'r

Folha confronta propostas de candidatos para as areas de satide, transportes,
seguranca e lazer com as demandas e os problemas apontados pela populagao
no DNA Paulistano, retrato inédito do municipio realizado pelo Datafolha

ELEITORES POLITICOS CONTRASTES

llustragdo 7: fac-simile da capa do caderno especial
da Folha de S.Paulo, com os ensaios produzidos pela
Cia de Foto.
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A agdo envolvia uma complexidade muito maior nas camadas conceituais ¢ de
reflexdo do que em termos de tecnologia e infraestrutura, embora o jornal ndo tenha
perdido a oportunidade de destacar na legenda das imagens que os fotografos haviam
utilizado um sistema de radio para sincronizar os disparos*’. Ao incluir a atuagdo dos
proprios fotografos e cinegrafistas de imprensa no campo da imagem, ficou aparente a
pratica recorrente neste tipo de cobertura em que, através de angulacdo e
enquadramento, as imagens nos passam uma informac¢do que ndo condiz com a real
situacao.

No ensaio enfocando a candidata Marta Suplicy, era possivel ver a cobertura
mais usual, produzida pelos repodrteres fotograficos presentes ao evento: a candidata
rodeada de criancas e eleitores, com faixas, cartazes e bandeiras, numa caminhada. Em
outra foto, no entanto, vemos que essa imagem ¢ uma farsa uma vez que essa
“multiddo” ndo passava de alguns poucos cabos eleitorais. E, num so instante, uma
critica aos politicos, aos jornais e aos fotografos, ao desbancar uma pratica corrente da
imprensa, quando o resultado estético e pré-formatado se sobrepde a importancia
jornalistica e ao contetido informativo. Este ensaio ¢ citado por Alejandro Castellote,
curador e pesquisador espanhol, em sua aula de encerramento do Encontro de Coletivos
Fotograficos Ibero-Americanos, como uma das imagens mais inteligentes como

proposta de uma nova produgao fotografica (CASTELLOTE, 2008).

Fotos Cia de Foto/Folha Imagen

llustragdo 8: detalhe do ensaio com a candidata Marta Suplicy. Aqui também
podemos observar o crédito coletivo.

47 Esse fato € curioso pois remonta a necessidade constante de relacionamentos entre a tecnologia e a
importancia da agao.
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Também podemos observar nesta publicagdo uma outra caracteristica da Cia de
Foto, ja citada anteriormente porém ainda envolta em muita polémica no meio
fotojornalistico: a assinatura coletiva em todas as obras. Independentemente de quem
esteja participando de um projeto, eles assinam sempre como coletivo, sem referéncia a
nenhum nome de nenhum fotdgrafo. “Ao negar a autoria individual da imagem, o grupo
traz para seu processo de criacdo ndo apenas negociagoes referentes as questdes técnicas
e estéticas mas também posturas politicas e sociais. O grupo faz desse procedimento um
espelho das relagdes sociais” (BRANDAO, s/d). Interessante observar que isso acontece
at¢ mesmo quando um Unico integrante produz um trabalho em condigdes “isoladas”,
fora do pais. No entendimento mais tradicional da autoria fotografica, num caso como
esse, nao haveria duvida em afirmar que o autor seria aquele fotografo em viagem. No
entendimento da Cia, porém, mesmo nao havendo uma atuacdo mais direta ao longo do
desenvolvimento de um projeto, as discussdes e criticas estdo presentes, compdem a
base sobre a qual é construida a obra e ndo haveria como dissociar o resultado dessa
participa¢do colaborativa. E mais “honesto”, nas palavras de Rafael: “pensamos muito
antes, realizamos as ideias progressivamente e qualquer imagem que seja produzida por
nos € resultado disso”. Uma forma diferente de lidar com a criagdo, na contracorrente de
toda uma tradigdo fotografica que concentra no momento de acionamento do obturador
da camera o ato constituidor de uma obra.

A assinatura compartilhada também nos remete a um outro plano, que ¢ o da
criagdo de uma marca, de um selo. No inicio do coletivo, era comum que os clientes se
dirigissem diretamente a um dos fotografos, cujo trabalho ja conheciam, muitas vezes
querendo que a encomenda fosse atendida especificamente por aquele profissional.
“Para driblar essas exigéncias [...] a Cia foi impondo a assinatura coletiva, uma marca,
um selo de garantia que atestava que o trabalho seria realizado da melhor maneira
possivel, independente de quem fotografasse” (KEHL, 2011). Quando nos debrugamos
sobre a questdao da autoria, percebemos que ela também se equipara a formagao de uma
marca, a constru¢ao de uma entidade: o autor.

Se no meio fotojornalistico é possivel perceber um certo desencontro de
opinides envolvendo o crédito coletivo, podemos arrolar outros fatos da recente historia

da Cia de Foto que ilustram a necessidade de adaptagao dos meios legitimadores para o
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fazer coletivo. A Cia ja teve um ensaio premiado no prestigiado concurso World Press
Photo*, mas, se algum internauta for ao site da fundagdo homonima procurar tal
trabalho, ndo bastara colocar o nome do coletivo no sistema de busca. Se fizer isso, nada
encontrard. E que, em 2006, para participar do prémio, eles precisaram fazer sua
inscri¢do em nome de apenas um dos integrantes, no caso Jodao Kehl.

Numa outra instancia, uma colecdo de fotografia vinculada a um museu, foi
preciso que fossem revistas regras para que o coletivo paulista passasse a fazer parte do
acervo. Estamos nos referindo a uma das principais colecdes de fotografia do Brasil, a
Colegdo Pirelli-Masp, pertencente a um museu de arte, ambiente — o das artes —
geralmente citado como onde a discussdo sobre criagdo coletiva ja estaria ultrapassada,
nao faria mais sentido. Pois a Cia de Foto foi convidada a integrar a importante cole¢ao
com a condi¢do de explicitarem a autoria individual de cada fotografia que passaria a
fazer parte do acervo. O grupo argumentou que a criacdo era coletiva, que ndo havia
autores individuais. Esperaram alguns anos para fazer parte da colegdo, s6 depois de
uma revisao das diretrizes que definiam as condigdes de ingresso de novas obras, que
passaram a considerar a possibilidade de criagdo compartilhada.

A Cia teve seu momento quando “acontecia” de uma maneira mais ligada ao
clique. Quando era na captacdo que eles concentravam sua criagdo. E ali
experimentaram compartilhar o fotografar, sair para a rua e fazer coberturas juntos.
Depois partiram para pesquisas no tratamento e pds-producdo. Ampliaram a experiéncia
para a fase posterior a captagdo. Num ato continuo — ou em paralelo — intensificaram a
pesquisa teodrica e a reflexdo, algo que permeia todo o processo, do planejamento a
apresentacao.

Observando a atuacdo do coletivo nos encontros de fotografia, debates,
publicagdes e blogs, ou simplesmente ouvindo seus integrantes, ¢ possivel perceber
como a pesquisa tedrica e conceitual tem tido cada vez mais importancia na dinamica da
Cia de Foto. Muitas vezes chamando para uma discussdo em torno da assinatura

coletiva ou sobre aspectos mais objetivos do processo de producdo — até mesmo

48 Premiagdo concedida pela World Press Photo Foudation desde 1955, é um dos principais prémios do
fotojornalismo mundial, concedido anualmente, dividido em diversas categorias. Atua, a0 mesmo
tempo, no reconhecimento e no agendamento de coberturas relevantes, recebendo, numa tnica edigéo,
mais de 100 mil fotografias, inscritas por cerca 6 mil fotografos de 125 paises (SILVA JUNIOR,
2011b).
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focando a questdo do tratamento de imagem, de técnicas utilizadas — o coletivo
aproveitou essas oportunidades para discutir questdes da fotografia que passavam por
davidas ou crises internas. Se aceitarmos a ideia de que se operou um desenvolvimento
do formato “coletivo”, que ndo foi algo premeditado ou simplesmente a reproducao de
uma formula externa, mas uma influéncia mutua ¢ um envolvimento com as
possibilidades que esse compartilhar apresentava, percebemos um movimento de
intensificacdo das caracteristicas ja enunciadas. A reflexdo acompanhou essa trajetoria.
Em muitos momentos eles foram colocados contra a parede, precisando defender suas
escolhas perante publicos nem sempre comedidos. Jodo Kehl afirma que, por conta da
forte critica recebida pelo coletivo, houve uma necessidade de “olhar com mais atengao
e cuidado” para o que estavam fazendo e os “obrigou a construir argumentos fortes para
defender [essa] postura” (2011).

Numa espécie de ciclo virtuoso, quanto mais participavam de debates, mais
chances tinham de testar e exercitar suas referéncias, suas reflexdes acerca da fotografia
e do atuar coletivamente na fotografia. Segundo Pio, “as principais fontes de informagao
sd0 as pesquisas em universidades, filmes e trabalhos de arte contemporanea. E muito
dificil acessar trabalhos nas universidades. Exige uma busca didria”. Carol
complementa:

Muitas vezes motivados por algum texto as ideias acabam surgindo.
Vemos muita fotografia, filmes, revistas e exposi¢des. Temos uma
ampla biblioteca com livros de fotografos e tedricos que também é um
lugar que sempre recorremos. Normalmente o processo se da por
alguma inquietagdo de alguém do grupo. Surgem as primeiras
imagens, comegamos a pensar, lemos, discutimos. Trazemos textos,
escrevemos. O nosso ambiente de trabalho também colabora muito
para essa interagdo de ideias. Trabalhamos todos juntos numa mesma
sala super ampla. Com isso a troca de ideias acaba sendo constante
(2011).

Essa opinido também ¢ compartilhada por Jodo Kehl, que ilustra o sentimento
de um ambiente propicio a criagdo da seguinte forma:

O ambiente de trabalho da Cia de Foto ¢ muito dindmico. Isso quer
dizer que a todo instante, existem ideias e assuntos sendo discutidos.
Costumamos falar que as ideias na Cia estdo sempre vivas, meio que
suspensas numa nuvem e sdo colocadas em pratica quando se
encaixam dentro de algum tema ou trabalho que comegamos a
desenvolver. Muitas vezes, uma ideia aparece meio sem lugar ou
tempo definido e fica pairando nessa nuvem e sO vai encontrar seu
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lugar quando colocada em acordo ou oposi¢do com uma nova ideia
(2011).

J& havia 14 antes do inicio formal da Cia vontades e afinidades “intuidas” por
seus futuros fundadores. Tais intuigdes encontraram reverberagdes através das ligagdes
com outros pontos que formariam esse rizoma chamado coletivo. Na medida em que as
ideias reverberavam, encontravam eco noutros atores, foram sendo consolidadas e
ampliadas. Um processo que se constrdi no seu proprio desenvolvimento, tomando
partido das possibilidades de articulagdes, mas que precisam de um elemento ligante,
uma espécie de cola ou ligamento, composto por ingredientes que vao além do objetivo
formal, mas que passam pela subjetividade de uma relagdo de afetividade. Dai que essas
constru¢des ndo sejam feitas de uma hora para outra, mas seguindo o tempo mesmo de
decantacdo necessario ao surgimento de um relacionamento mais bem afinado. Muitos
colaboradores, funciondrios e parceiros ja passaram pela Cia. Alguns ndo fazem mais
parte da equipe, mas continuam como colaboradores ou simplesmente fas do grupo. O
nucleo central lentamente ganha corpo e maturidade. O entendimento mesmo de ser

composto por um nucleo central ja nos parece ser fruto de um amadurecimento.

3.7 Colectivo pero no siempre

Vejamos agora uma outra experiéncia, desta vez sediada na Espanha: o
Pandora. Eles se definem como um coletivo de fotdégrafos documentaristas que, em
2007, resolveram unir seus olhares para mostrar aspectos distintos do mundo
contemporaneo. Combinam trabalhos individuais com coletivos, tanto em fotografia
quanto em video®. E formado por cinco fotografos: Sergi Camara, Tatiana Donoso,
Héctor Mediavilla, Fernando Moleres e Alfonso Moral. A sua forma de organizagdo
difere do exemplo anterior, principalmente por um aspecto. Vejamos, primeiro, as
semelhancas. Também surgiram com a aproximagao de dois fotografos que comecaram
—em 2005 — a conversar sobre a necessidade de unido para a produgdo de projetos em
comum. Eles eram Sergi Camara e Héctor Mediavilla. Dois anos depois, Pandora ¢
fundado com mais dois fotografos — Fernando e Alfonso. Tatiana entra para o grupo

posteriormente e atualmente se dedica a questdes mais relacionadas a curadoria.

49 Segundo o site do Pandora: http://www.pandorafoto.com/es/menu/esquerre/Pandora.
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Nao existe um organograma fechado, estatico: estdo sempre repensando a
organizacdo interna. Héctor Mediavilla cuida da gestdo financeira, mas as demais
funcgdes sdo divididas de acordo com a necessidade e com a disponibilidade de cada
integrante no momento. Da mesma forma, as demandas de cada trabalho vao sendo
definidas de acordo com as circunstancias pessoais e socioecondmicas. Agora chegamos
num diferencial importante de ser destacado: os projetos coletivos acontecem apenas no
que eles chamam de ambito cultural, ou seja, exposi¢des, festivais, oficinas. No dia a
dia, cada fotografo desenvolve seus trabalhos individuais, atende ao mercado, segue
uma “carreira solo”. Muitas vezes assinam coletivamente, mas apenas nos projetos que
foram desenvolvidos pelo Pandora, aqueles mais ligados a exposi¢cdes e outras
demandas nio comerciais®.

Interessante perceber que houve um desenvolvimento mesmo no nome da
atividade desse grupo. Mediavilla nos explica que “os nomes sempre se confundem.
Inicialmente pensamos que era mais apropriado chamarmos agéncia. Agora nos
chamamos coletivo, pois pensamos que estd mais de acordo com nossa atividade”
(2011).

Assim como no aspecto organizacional, o processo criativo também ¢
compartilhado apenas em alguns projetos, em geral os assinados coletivamente. Os
membros seguem suas referéncias pessoais para os projetos individuais. Seja por uma
demanda externa, como um convite para uma exposi¢do ou para o desenvolvimento de
um audiovisual, seja atendendo a instigacdes que surgem no grupo, eles se reunem e
discutem o desenvolvimento de um projeto, onde ha debate e construgdo conjunta desde
o planejamento até a exibi¢do. Eles — tanto o Pandora quanto cada integrante — também
possuem em seus historicos alguns trabalhos desenvolvidos com outros coletivos ou
profissionais.

Héctor Mediavilla, por exemplo, também participa de um projeto de
documentagao audiovisual chamado “Penélopes Mexicanas”. Neste caso, se associou a

escritora mexicana Yesenia Garcia para abordar uma face pouco tratada quando se fala

50 Aqui usamos uma distingdo presente na propria apresentagdo do coletivo: “trabalhos de cunho
cultural”. Entendemos que exposi¢des também estdo inseridos num mercado e, portanto, seguem
preceitos comerciais, mas ha uma distingdo no mercado que considera como comercial as encomendas
do mercado editorial e publicitario, porém artistico ou cultural as demandas ligadas a exposicdes,
cursos e livros.
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em imigracdo: o lado de quem espera aquele que atravessou a fronteira. No site do
projeto®', podemos encontrar um vasto material audiovisual composto por entrevistas,
ensaios e histérias de vida, material que se confunde na forma e na abordagem a muitos
outros projetos ancorados no Pandora. Assim como o mesmo Mediavilla também faz
parte de uma agéncia, a Picturetank, que funciona nos moldes de uma produtora-banco
de imagens, representando dezenas de autores. Curioso notar que a Picturetank
representa diversos coletivos, mas nao representa o Pandora — como organizagcao — mas
¢ possivel perceber o crédito do Pandora junto ao nome de Mediavilla nos seus
trabalhos. Nao ha nenhuma contradi¢ao nisso, uma vez que o coletivo existe apenas nos

trabalhos ““autorais”.

Cataldn | Castallzno | Inglés

PANDHRA

FOTOGRAFIA DOCUMENTAL

Pandora | Fotégrafos | Venta de copias | Contactar REPORTAJES MULTIMEDIA EXPOSICIONES

MEGALOPOLIS JOVENES ENCARCELADOS, SIERRA LEONE
PANDORA F Fernando Moleres

MACHINE MAN TRAPPED IN PARADISE

Alfonsa Moral / Rossr Coralla Sergi Camara

PENELOPES MEXICANAS I ADDICIS
Héctor Mediavilla Alfonso Moral

PENELOPES MEXICANAS 11 £ § ELVIEIO PARISINO T
Héctor Mediavilla | _ 1! Héctor Medizvills

EL VIEJO PARISINO I1
Hector Mediavilla

llustragdo 9: reprodugdo do site do Pandora, onde podemos observar
diversos trabalhos. Nem todos sdo assinados coletivamente.

Tal diferenciacdo fica clara quando observamos o curriculo de cada integrante,
acompanhamos o desdobramento de alguns trabalhos editoriais ou mesmo observamos
como o grupo lida com determinadas situagdes. O site do Pandora possui um link para a
venda de fotos. Na pagina especifica, temos instru¢des para o pedido de codpias

ampliadas em tamanho 20x30cm. Caso o interesse seja por copias com dimensdes

51 http://www.penelopesmexicanas.org.
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maiores, o contato deve ser feito diretamente com os autores. Eles afirmam que os
rendimentos dos projetos coletivos sdo revertidos para o Pandora. No caso da venda de
copias, ha um padrao para que determinado volume de vendas aconteca pelo grupo (as
ampliacdes no tamanho citado) enquanto as que fogem desse padrdo seguem num
relacionamento individualizado.

O tratamento diferente entre o que eles chamam de agdo cultural e trabalhos
comerciais também fica patente quando observamos o portfélio do coletivo. Todos os
trabalhos apresentados no espago dedicado a exposi¢des sdo creditados unicamente
como Pandora, enquanto que, quando falamos de reportagens, a grande maioria
aparecem com o crédito dos fotografos. Num total de 46 trabalhos de reportagem
apresentados, apenas quatro possuem o crédito do Pandora, sendo dois deles produzidos

em colaborag¢do com outros dois coletivos (Cia de Foto e Mondaphoto, ja citados).

llustragdo 10: F. otograﬁas do ensaio E-Waste, do Pandora.

Assim como nos outros niveis de relacionamento da contemporaneidade, temos
uma flexibilidade maior das relagdes e € interessante perceber que o Pandora se ajustou
ao modelo coletivo naquilo — ou naquele momento — em que ele pode agregar ou
aproveitar potencialidades, sem que haja um endurecimento da organizagdo. Um
fotografo fazer parte de varios grupos, ser representado por diversas agé€ncias ou
galerias diferentes, misturar trabalhos ou alternar parceiros, isso tudo ndo ¢ novidade.
Nao ¢ disso que estamos falando. Mas sim como o modelo coletivo pode ser acionado
também como apenas um dos nds dessa grande rede de articulagdo que cada individuo

tece nos mais variados ambitos.
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O Pandora funciona segundo os preceitos aqui estudados em relacionamento
aos coletivos fotograficos contemporaneos, mas seus integrantes ndo seguem apenas
essas diretrizes. E um coletivo integral, completo, porém participa parcialmente da vida
de seus fotografos. Condi¢do que refor¢a a ideia de uma formacdo que existe em si
mesma, se forma no ato em si e ndo por algum condicionamento prévio. Diferente, bom
frisar, de um projeto pontual, uma acdo de um grupo criado em torno de uma
experiéncia especifica, que se desfaz depois de sua execucdo ou existéncia. Aqui
estamos falando de um agrupamento perene, regular, formado por diversos
profissionais, assim como na Cia de Foto ja analisada, mas que se configura como mais
um noé na grande rede formada por tais pessoas.

Um estudo de caso ndo se presta a generalizagdes estatisticas. Nao devemos
buscar repeticdes, frequéncias apenas. Mas ¢ uma estratégia indicada para se investigar
“um fendmeno contemporaneo dentro de seu contexto da vida real, especialmente
quando os limites entre o fendmeno e o contexto ndo estdo claramente definidos” (YIN,
2005, p.32). Nosso foco de interesse esta nas evidéncias qualitativas, na forma como os
fendomenos se desenvolvem. Embora seja possivel observar diversos pontos de contato
com o coletivo Cia de Foto, a abordagem do Pandora ndo tem como objetivo reforgar,
referenciar ou confirmar aspectos analisados no grupo brasileiro. A importancia de sua
inclusdo no estudo se da por um ponto que dialoga diretamente com algumas das
caracteristicas observadas no modelo que ora delimitamos, em articulagio com
preceitos que passam por uma flexibiliza¢do das estruturas de organizagdo e produgao.
Aqui ndés podemos perceber um tensionamento de tempo, de permanéncia. O Pandora ¢
um coletivo contemporaneo: traz varios daqueles aspectos analisados. Mas ele s6 existe

quando tais fatores se congregam. Quando os pontos se ligam: ai temos o coletivo.
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Consideracgoes finais

Olhar se tornava um divertimento, um espetaculo;
ndo o olhar uma coisa ou outra: o olhar.

Italo Calvino

Formar um coletivo fotografico contempordneo, na maneira como estamos
usando o termo aqui, ¢ mais do que agrupar um certo nimero de fotégrafos em torno de
um objetivo ou de uma estrutura em comum. Em geral esse é o primeiro passo, mas nao
¢ suficiente. Os agrupamentos em que as individualidades sdo mantidas de maneira
estanque, sem uma maior porosidade entre os sujeitos criadores, iSso ndo combina com
o modelo aqui trabalhado. Também ndo ¢ garantia de que terdo bons resultados
fotograficos. O resultado da conta pode ser diferente da soma das potencialidades
individuais. Para mais ou para menos. Nao hd uma formula. O conjunto se da no
momento mesmo de sua juncdo. As linhas se constroem pelas ligacdes que formam. O
que o caracteriza estd nessas ligagdes, na forma como elas acontecem e ndo num
resultado como obra.

Nao podemos defender alguma conclusdo que aponte na direcio de uma
especificidade formal na obra realizada por um coletivo. A distingdo nao esta na
fotografia-imagem-impressdo-objeto, porém na fotografia-linguagem-aparelho™.
Embora possamos identificar facilmente alguns trabalhos de um coletivo pelo resultado
estético, por alguma paleta de cor caracteristica do grupo, ndo poderiamos afirmar que
um fotografo individual ndo pudesse alcancar aquele mesmo resultado visual. Mas
determinadas tensdes provocadas pelo fazer coletivo, abordadas aqui nesta pesquisa, sao

resultado direto de sua atuacao.

52 Aparelho aqui pensado conforme Flusser, a “engrenagem” do fotografico e ndo num sentido mais
restrito, da cdmera, da maquina.
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O coletivo se diferencia de modelos como o da agéncia fotografica ou o do
fotoclube. Essas experiéncias precedentes contém elementos de compartilhamento ou de
colaboracdo em seus processos, em sua formagdao. Mas sdo limitados a determinadas
etapas ou fungdes. Ora temos um compartilhamento de estrutura fisica ou comercial —
como nas agéncias — ora isso acontece no campo da troca de conhecimento e
experiéncias — como nos fotoclubes. Um fotdgrafo autdnomo também pode se valer de
outros atores na sua cadeia produtiva, sejam fornecedores, sejam funciondrios ou
prestadores de servico. Mas tais fungdes sdo complementares ou acessOrias, nao
participam — ou nao sdo reconhecidas — como determinantes no processo.

J& nos coletivos, as individualidades sdo diluidas, h& um apagamento em
funcdo da criacao de um ente formado pelo todo. Mas ndo um apagamento imposto. Na
verdade uma perda do sentido de se falar em individualidades. O entrosamento
naturalmente age nessa mudanca. O coletivo é rizomatico. As ligagdes acontecem para
dentro e para fora. A tentativa de desenhar um diagrama pode nao ser a mais frutifera:
precisariamos de estruturas com mais dimensdes do que o papel nos permite, incluindo
dimensdes temporais e subjetivas, possibilidades de novos desenhos ou de linhas que se
rompem em novas dire¢cdes. Embora fotograficos, estdo abertos a participacao de outros
profissionais, seguem o principio da heterogeneidade. Operam na multiplicidade,
abrem-se a possibilidades, ndo estdo fechados numa estrutura rigida. Caracteristicas que
se articulam diretamente com conceitos como inteligéncia coletiva. “O pensamento ndo
¢ arborescente e o cérebro ndo ¢ uma matéria enraizada nem ramificada” (DELEUZE;
GUATTARI, 1995, pag. 25).

Nem todos os grupos que se denominam coletivos estdo abarcados nas
delimitagdes que surgiram com esta pesquisa. Assim como muitos coletivos na esséncia
sdo apresentados sob a denominagdo de agéncia, como ¢ o caso do Pandora, que por
muito tempo se denominava agéncia e depois passou a ser coletivo.

Quando partimos para uma pesquisa que visa entender melhor um fendmeno,
podemos levar em conta categorias empiricamente estabelecidas, mas ¢ preciso buscar
um distanciamento que nos permita observar regularidades, pontos de contato,
repeticdes, padrdes e diferengas nos casos analisados. Se na nossa introducdo ja

assumiamos o desejo de ndo alimentarmos a ilusdo de um esgotamento do tema ¢
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porque sabiamos da impossibilidade de tal facanha e acreditdvamos na riqueza que as
aberturas podem nos proporcionar.

Mas conseguimos reunir e articular uma série de aspectos que nos permite
perceber o coletivo fotografico contemporaneo como um fendomeno especifico, distinto
das demais experiéncias que agruparam fotografos ao longo da jovem historia da
fotografia. Assim como nos ¢ possivel afirmar que o seu surgimento acontece com
maior énfase na primeira década dos anos 2000, também por influéncia do cenario de
convergéncia ou no paradigma pos-fotografico. Um ambiente que potencializa a
conexdo em rede, a criagdo em conjunto, seja na forma de colaboracdo, no
compartilhamento de conhecimento e formacdo de inteligéncias coletivas, seja na
apropriagdo e ressignificacdo ou hibridismo. Um espago potencializado pela
digitalizacdo e pela media¢do por computador, que nos obriga a rever conceitos como o
de autoria ou de indicialidade automatica.

Os coletivos contemporaneos colocam questdes através de seu comportamento,
acionam novas funcionalidades no aparato fotografico, reconfiguram o aparelho. Vilém
Flusser usou a fotografia como paradigma filos6fico: “a filosofia da fotografia pode vir
a ser o ponto de partida para toda disciplina que tenha como objeto a vida do homem
futuro”(2002, p. 70). Entre outros conceitos, ele criticou a existéncia do funciondrio,
que ¢ aquele que age em funcdao do aparelho, que apenas realiza as possibilidades
configuradas. Ja o fotografo, “age em prol do esgotamento do programa e em prol da
realizacdo do universo fotografico. (...) O fotégrafo ndo trabalha com o aparelho, mas
brinca com ele” (2002, p. 23). O esgotamento do programa é o mais decisivo na relagdo
com os aparelhos. Mais adiante, no final do livro, ele reforca essa ideia ao resumir assim
o que seria o fotdgrafo: “pessoa que procura inserir na imagem informagdes nado
previstas pelo aparelho fotografico” (p. 77).

Os coletivos nos parecem jogar na direcao da inscri¢do de novas programacgdes
no aparelho fotografico, sua praxis tenta obrigar o aparelho a produzir imagens nao
programadas. Embora muitas de suas acdes sejam conscientes e deliberadas, muitos dos
desdobramentos alcangam questdes além do inicialmente percebido ou planejado. Mas

seriam essas funcdes realmente novas ou estariam elas também programadas no
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aparelho da fotografia? Seriam atualizagdes de um virtual ja inscrito, possiveis apenas a
partir de conjungdes presentes na cultura de convergéncia?

A fotografia vem sofrendo pressdes vindas de varias direcdes. Sao tensdes
provocadas por fendomenos como a liberagdo do polo emissor, a expansdo da logica de
redes, a convergéncia, a potencialidade da inteligéncia coletiva, a revisao do estatuto de
autor ¢ mudanga do comportamento dos consumidores de imagens, entre outros. Tais
fendmenos ndo atingem apenas a fotografia, modificam a sociedade como um todo. Mas
essas pressdes causam uma espécie de transbordamento, como se apertassemos a
fotografia por todos os lados e ela rompesse suas fronteiras, avangasse em novos
espacos ou territorios. Um desses transbordamentos se da na forma dos coletivos
contemporaneos.

Quando o coletivo incorpora a discussdo sobre o processo de criagdo,
absorvendo a existéncia de varios sujeitos, criando alternativas de financiamento,
assumindo a rotatividade e polivaléncia dos individuos na organizagdo e produgao, ele
esta, indiretamente contribuindo para a porosidade ja citada das fronteiras. Esta
caminhando junto — sendo influenciado e fortalecendo, contaminando e sendo
contaminado pelo mesmo agente — daquilo que contribui para que o fotojornalismo saia
das redacdes ou para que a fotografia documental assuma a contribui¢do mais subjetiva:
ha um relaxamento dos lugares de referéncia classicos.

Um aspecto importante de ser considerado aqui ¢ a presenca de um viés
autoral” alinhavando apropriagdes estéticas nos trabalhos comerciais, discussdes
conceituais ou mesmo direcionamentos de projetos. Falando de outra maneira, ha uma
relacdo de redimensionamento envolvendo a autoria, mas, mais uma vez, numa via de
mao dupla: a autoria coletiva também altera o processo e as decisdes. O Pandora existe
nos projetos “autorais”, essa ¢ sua razdo de ser. Obras “autorais” como o Caixa de
sapato, da Cia da Foto, sdo laboratérios para experi€ncias estéticas posteriormente

transpostas para trabalhos “comerciais”.

53 Termo controverso no campo da fotografia, “autoral” esta ligado a maior contribui¢do dos anseios e
escolhas do fotografo no seu trabalho, em oposicdo a encomendas e outras determinantes. Controverso
por conta de que tais determinantes podem fazer parte de um trabalho dito autoral. A arte também ¢
um mercado e sofre as influéncias das encomendas, dos prazos, das disponibilidades como ja tratado
no presente trabalho. Esse termo, no entanto ¢ usado tanto para o trabalho mais independente —
também confundido com “projetos pessoais” — como trabalhos que, mesmo inseridos em cadeias
como o fotojornalismo ou a fotografia publicitaria, trazem uma inser¢do maior das ideias e conceitos
do fotdgrafo.
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Acreditamos que esta pesquisa avanga numa reorientacdo das praticas
colaborativas na fotografia, nos modelos gregarios de juncao de fotografos. Um campo
ainda pouco presente como objeto de reflexdo na academia. Acreditamos que a
dissertacdo em questdo traz contribuicdes para a discussdo sobre o fendmeno dos
coletivos, embora tenhamos a certeza que demos apenas 0s passos iniciais nessa
exploragdo. Esperamos que tais passos possam servir de apoio para novos avangos,

construgdes ou redefini¢des no estudo sobre o universo do fotografico.
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Anexos
Entrevistas

As entrevistas foram listadas na integra, conforme estrutura de resposta adotada pelo
entrevistado. Ajustamos a formatagdo para facilitar a diferenciacdo entre perguntas e
respostas, permitindo uma melhor localizagdo do leitor. A estrutura de perguntas
enviada aos dois coletivos seguiu uma mesma matriz. Houve uma pequena variacao
entre as questdes enviadas ao coletivo espanhol e ao brasileiro, mas todos os integrantes
deste ultimo receberam o mesmo questiondrio. Foi respeitada, na transcri¢do, a opgao
por responder em blocos de perguntas separadamente ou, como no caso de Pio
Figueiroa, em texto corrido abordando todas as questdes.

Rafael Jacinto — Cia de Foto (coletivo brasileiro).
Entrevista concedida por e-mail em 7/11/11.

Como foi a ideia inicial de formar a Cia?

Essa ¢ facil. Bom, eu e Pio trabalhavamos no Valor. Nos conhecemos 14, no inicio de
2000, fazendo "ntimeros zero" do jornal. Desde o comecinho rolou uma empatia € nos
aproximamos. Eramos os mais novos da equipe, que contava com fotojornalistas mais
velhos, mais factuais, alguns fotografos de revistas, mais especializados em retratos,
incluindo o Pio, e eu, o mais novo, que tinha saido de um jornal popular e de um Curso
Abril. Eu e Pio ndo nds encaixavamos muito no perfil da equipe. Mas enfim, levamos
numa boa. O que nos deixava mais deslocados era um clima de competicao interna, uma
forma de sobreviver garantindo que o erro nunca fosse atribuido a vocé. Eu ja tinha
vivido isso na Folha (trabalhando no NP e frilando para outros jornais de 14), e tinha
comprado briga, garantindo meu espaco com um trabalho consistente e muita energia.
Mas ndo via necessidade disso num jornal que comegava do zero, completamente
inovador, procurando uma linguagem especifica, poucas pautas por dia, etc. Tentdvamos
criar um ambiente mais relaxado, mais inteligente, que fizesse trabalhos em grupo, um
ajudasse o outro, mas nao rolava muito. Depois de um ou dois anos, a equipe comegou a
mudar. Alguns fotégrafos sairam e nds conseguimos chamar pessoas que tinham mais a
ver com a gente, como a Carla Romero, Carol Carquejeiro etc. Mesmo assim, era muito
esforco e pouco desenvolvimento. Eu e Pio ja ensaidvamos o que seria um trabalho
coletivo dentro do proprio jornal. Se estdvamos tranquilos, iamos juntos as pautas,
faziamos pausas em cafés e livrarias, buscdvamos referéncias, trocavamos pautas,
cobriamos um ao outro quando tinha um freela, assinando como tal, mas sem avisar o
resto da galera. Observavamos movimentos de agéncias internacionais € nacionais.
Consumiamos o que se produzia na Magnum, Lumiar (sério) etc. A crise veio e o jornal
teve que cortar pessoas (mais ou menos fim de 2002). O Pio, que tinha passado uns
meses fora, em licenca nao remunerada, foi cortado da equipe. Dentre algumas
modificagdes, eu assumi a pauta do jornal e entrei para o lado negro da forga, hehe.
Brincadeiras a parte, foi quando comecei a estreitar ideias e conversar mais seriamente
com o Pio, que era o freela que mais trabalhava pra mim. Nao por nada, mas porque
fazia bem o que era facil e depois ia tocando uma vida de novos clientes e tal. Como

121



PPGCOM-UFPE
Coletivo fotografico contemporaneo e a pratica colaborativa na pos-fotografia

pauteiro, tive muita dificuldade em criar uma rede de fornecedores que agregassem algo
mais que uma pauta bem feitinha. Comecei a ver um potencial em uma estrutura que o
Pio ja tinha em mente mas ndo sabia o que era tb.bém. Algo que resolvesse a dia-a-dia,
que trouxesse novidade. A nova geragao tava crescendo mal formada pela velha. Desde
a primeira pauta no Valor, eu e o Pio sacamos que era um veiculo que nos abria muitas
portas. Muita assessoria, agéncia, ligava para pedir indicacdo de fotdografo para fazer
relatérios anuais, retratos de executivo, etc. Oficialmente, ndo podiamos fazer isso, mas
rolava um pouco mesmo assim. Quando o Pio saiu e eu tava na coordenagao da editoria,
pronto. Toda vez que ligavam pra 14 e pediam indicacdo, mandava para o Pio e assim ia
crescendo uma rede que sustentou o Cia por muito tempo depois. Em 2003, ainda no
balanco da crise, o diretor de fotografia, Silas, sinalizava que o futuro ndo era muito
promissor para nés la dentro. Sabendo da minha relagdo com o Pio, propds que nos
organizassemos para realizar o que seria uma editoria de fotografia fora do jornal para
as pautas de Sao Paulo. Ele foi um grande incentivador, visando também um terreno
seguro caso as coisas escurecessem pro lado dele também. Ele ajudou no inicio, me
mandou embora, pensou em estratégias que ndo foram levadas adiante e fez a ponte
para que trabalhdssemos para o Valor durante os primeiros 6 meses de vida dessa coisa,
chamada Cia de Foto. Mas, depois de 6 meses coordenando uma equipe que ele tinha
que aprovar, lidando com um dia-a-dia tenebroso, suado, correndo de um lado para o
outro, percebemos que, apesar de sair do jornal, estavamos trabalhando s6 para ele.
Resolvemos "fechar o cu" e mandar tudo pros ares. O jornal assumiu a equipe que
tinhamos como prestadores de servigo e, de um dia pro outro, um escritério com 7
pessoas, rotina etc., fazia eco comigo e com Pio 14 dentro. Mas estdvamos tranquilos e
comegamos a levar as coisas como sempre quisemos, com conversas, acordos, passos
curtos e tal. Isso era o primeiro semestre de 2004 e o Jodo, que tinha sido negado pelo
Silas para trabalhar pro Valor, foi chamado para nos ajudar em um projeto muito
interessante de retratos para uma operadora de cartdes de crédito. E dai foi ficando.
Fomos pegando trabalhos que rendiam menos, mas que ele dava conta e se sustentava la
dentro. Comegamos a ter tempo para experimentar. Jodo comecou a trazer fotos que nos
lembravam como era bom quando nao precisavamos ganhar dinheiro com fotografia e
etc. Depois de alguns anos, veio a Carol (final de 2006) e o resto da historia vocé sabe,
nao?

Quando surgiu?
Oficialmente, em 04 de agosto de 2003.

Quantos integrantes fazem parte da Cia hoje?

Somos 4. Eu, Pio, Jodo, Carol, fixos. Os flutuantes sdo: Flavia, coordenadora de
trabalhos fotograficos comerciais, Deborah, assistente dela e "gerente" do espaco e
Kosuke, nosso assistente de foto e de tudo o mais.

Quais as areas/especialidades destes integrantes?

Eu, Pio, Jodo, Carol tomamos as decisdes, fotografamos, decidimos projetos,
posicionamento etc. Além disso, temos algumas especificidades: Eu e Pio pensamos
mais na postura da Cia em relagdo a grandes trabalhos comerciais e projetos autorais,
sempre com aval dos outros dois. Jodo tem cuidado do dia-a-dia financeiro, ¢ também
da pitaco em tudo. Carol trata todas as imagens, edita, e comecou a cuidar de montagens

122



PPGCOM-UFPE
Coletivo fotografico contemporaneo e a pratica colaborativa na pos-fotografia

de exposicdes, idas a festivais, saida de material, etc. Tudo isso ¢ muito misturado.
Somos socios. Todos tém direito de opinar em tudo, independente dessa obrigagdo mais
direta ou da porcentagem da sociedade.

Quais os principais setores e clientes que a Cia atende?

Hoje, comercialmente ¢ publicidade (fotografias e filmes). Fotografamos campanhas,
dirigimos filmes, buscamos trabalhos, etc. Um pouco de editorial, principalmente de
veiculos internacionais. Somos representados pela Galeria Vermelho no mercado de
arte. Participamos de festivais, encontros, damos workshops, palestras etc. Mas o que
importa mesmo ¢ que noés somos independentes e trabalhamos muito pra satisfazer
nossas vontades. Precisamos de grana, entdo trabalhamos, mas também gostamos de
trabalhar e aprendemos com tudo que fazemos.

Quando comegou (e por que) a ideia de assinar coletivamente? Como foi esse processo,
uma vez que os integrantes jd faziam parte de um mercado onde a assinatura individual
era a regra (ja haviam passado por jornais, por fotoarquivos, ja possuiam um curriculo
pessoal)?

Na verdade, s6 eu e o Pio tinhamos um "passado". Jodo era estudante e nunca tinha
trabalhado com fotografia, e Carol entrou com uma funcao e adquiriu outras. Acho que
porque a Cia respondeu tdo répido a nossas necessidades, que tudo que tinha sido
anterior ficou enfraquecido como individualidades. A vivéncia em grupo foi tdo
produtiva, que nos fez adotar o seu inicio como o inicio de nossas carreiras mais uma
vez. Nao esquecemos, nunca, 0 que aconteceu antes, até porque foi uma desilusdo com
o mercado e com a cena que estdvamos que nos fez tomar essa atitude. Temos muito
orgulho dos jornais que passamos, dos perrengues que enfrentamos, da humildade que
adquirimos nessas redacgoes. Estavamos infelizes, tinhamos ideia do que queriamos, mas
ndo sabiamos direito. De 2003 ao inicio de 2006, ndo produzimos nenhum trabalho que
apresentamos hoje como nosso. Tivemos um tempo de maturagdo, entendimento,
tentativas, erros. Hoje, se tivéssemos que fazer curriculos individuais, seriam assim:
Nome, formagdo. Integrante do coletivo Cia de Foto. Depois ¢ tudo igual. A fato da
assinatura coletiva foi naturalmente acontecendo. Se pensarmos no que faziamos ainda
no jornal, que nos passdvamos um pelo outro pra ndo perder o trabalho, foi uma
evolucdo natural. Além disso, do ponto de vista conceitual, nossa fotografia ndo ¢
apegada ao conceito de algo individual ou genial, que depende do momento certo, e da
decisdo de um clique. Pensamos muito antes, realizamos as ideias progressivamente e
qualquer imagem que seja produzida por nés é resultado disso. E mais honesto, sabe?
Me lembro de fotografos realizando ideias de outros e porque foi ele que apertou o
botdo, era dono dela. Sempre achei isso esquisito. Costumo dizer que foi a forma mais
honesta e democratica de realizarmos nosso trabalho. A assinatura da Cia em um
trabalho carrega todo mundo que participou dele, e responsabiliza também, direta ou
indiretamente. Se, por qualquer motivo, ndo participei do momento de clicar de um
projeto que estamos trabalhando ha meses ou, no nosso caso, anos, nao faco mais parte,
ou ndo sou responsavel?

Como ¢ a divisdo de trabalho internamente na Cia hoje? Como sdo tomadas as

decisoes? Quem ¢ responsavel pelo fechamento de contratos? Quem resolve que
fotografos estardo envolvidos com determinado trabalho? Quem faz a edi¢do? Quem
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faz a revelagdo digital? Quem busca e/ou decide sobre a abertura de novas frentes,
sobre novos projetos?

Acho que respondi um pouco acima, mas posso acrescentar algo mais. Somos
flutuantes, nos revezamos, também. Nem sempre estamos todos em Sao Paulo, e isso
naturalmente faz com que alguém fique de fora de um trabalho ou um projeto. Temos
tempos diferentes na vida também Em alguns momentos, fico mais de fora, cuido de
projetos grandes, depois volto, cuido do dia-a-dia. Exposic¢des, trabalhos autorais, que ¢
0 que a gente realmente tem tesdo, tem um tempo em que vocé pode sair e voltar ainda
no processo, mas se niao der tempo, confiamos um no outro e por ai vai. Como o
processo ¢ diario e tudo ¢ resultado de uma convivéncia, isso ¢ natural. O que ¢ muito
claro ¢ que nos 3, fotografos, clicamos e Carol trata as imagens. Mas isso ¢ sO a parte
pratica. Todo mundo vai a campo, todo mundo edita. Todo mundo opina e todo mundo
falha. Faz parte.

Seria possivel falar um pouco sobre o organograma da Cia? Do chefe mais alto até a
base? E um organograma estdtico, rigido ou podem haver flexibilizacées de acordo
com o projeto envolvido? Seria possivel desenhar este organograma com as pessoas,
funcgoes e ligagoes?

Nao existe um organograma fixo. J& passamos por fases em que tivemos um socio
capitalista, que ndo se envolvia na parte criativa, mas nao funcionou. J& tivemos,
também, equipe de fotdgrafos. Hoje, estamos no formato ideal. Somos os fundadores, os
dois socios que vieram depois (Jodo e Carol), uma coordenadora para trabalhos
comerciais (Flavia), dois assistentes (Deborah, que ajuda a Flavia e cuida da “sede” e
Kosuke, assistente de fotografia (que aqui tem um sentido mais amplo - a fotografia).
Eu, Pio, Jodo, Carol — Soécios. Eu, Pio, Jodo - Sécios, fotografos, que produzem
imagens, pensam os trabalhos e tomam decisdes relacionadas a grana, posicionamento,
postura no mercado, prospeccdo, etc. Somos os mais responsaveis por tudo. Eu e o Pio
ainda mais, porque somos os mais velhos, naturalmente mais preocupados com o nome
do coletivo. Jodo tem cuidado do fluxo de grana, pagamento e divisdo dos socios e dos
assistentes (¢ assistido pela Deborah). Carol nao fotografa, mas cuida de todo
tratamento, edi¢cdo, de fotos e video. Estd comegando a representar a Cia em festivais e
cuidando de produgao para exposigdes etc. Acompanha impressao, finalizagao de filmes
comerciais, etc. Flavia - Ela ¢ uma coordenadora de trabalhos publicitarios de foto. Ela
também faz um papel de atendimento e vende a Cia em agéncias. A Deborah também
ajuda ela em produzir o que precisa para a foto e vai no set também

Kosuke - E nosso assistente de fotografia. Ele cuida do equipamento, fica aqui no
estudio, ajuda na foto, organiza o material fotografado, etc. Quando ndo tem trabalho
pratico, organiza os arquivos e ajuda a Carol. Todos - Tao aqui pra tudo. Tem um
exercicio enorme de cuidar do propria Cia. Quando se tem muitos “donos”, o natural ¢
“deixar” pro outro.

Como se da o processo criativo na Cia? Onde vocés buscam referéncias? Quais as
fontes de informagdo?

Ah, sdo fases. Temos evoluido na questdo da pesquisa. Somos multidisciplinares no ato
fotografico e, consequentemente na pesquisa. Tivemos fases de mirar outros fotografos,
depois, arte contemporanea. Ver como faziam, entender o processo. Temos fases de
avaliar cinema, por causa dos trabalhos em video que estamos fazendo. Depois fomos
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estudar cor e arquivos digitais. E comegamos a misturar tudo. Ja faz um tempo, a teoria
comegou a permear nossas referéncias. Muito por causa do Pio, que buscou
embasamento tedrico para algumas questdes dele em relagdo a fotografia. Hoje temos
consciéncia de que ¢ preciso estudar sempre. E ndo s6 fotografia. Além disso, cada um
tem uma preferéncia de aprofundamento. Eu gosto muito de ver o que estdo fazendo
com videos experimentais, com musica, inovagdes na narrativa. Enfim.

Como é tratada a questdo do direito autoral? Se um integrante sai do coletivo, como
ficam os direitos sobre uma obra que teve a sua participagdo? Como é tratado o
pagamento de valores referentes a comercializa¢do de uma obra coletiva?

Nao temos muito essa preocupacdo. Nos 3 estamos muito tranquilos em relagdo a isso,
até porque somos uma empresa, com contrato, somos os produtores, com conhecimento
da producdo, etc. Acho que se acontecesse, seria um acordo entre partes, sem bases
estipuladas. H4 um tempo, comegamos uma pesquisa de direitos para a Carol que,
teoricamente, de acordo com a lei brasileira, tem direito a nada, porque ndo fotografou.
Achamos isso um absurdo e queremos que ela tenha direito sobre tudo que ficar como
patrimdnio. Essa pesquisa estd parada, por causa de outras brigas na justica, com um
banco de imagens que nos reapresentava. Resumindo, somos bem dedicados a tudo,
desde parte criativa até parte pratica. Temos um advogado que sempre contratamos para
questdes contratuais e de direitos. Ele também pesquisa a evolugdo dessas leis de
direitos e etc. Temos nosso nome registrado em Patentes ¢ Marcas. Comegamos uma
assessoria financeira.
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Pio Figueiroa - Cia de Foto (coletivo brasileiro).

Entrevista concedida por email em 8/11/11.

*o0 entrevistado preferiu desenvolver um texto corrido englobando todas as questdes a
ele enviadas.

A Cia de Foto comegou, muito provavelmente, depois de uma experiéncia que tivemos
como parte da equipe que trabalhou na formagdo do Jornal Valor Economico. Nos
tivemos, durante um tempo, a tarefa da construcao de uma fotografia de retrato, para ser
um diferencial daquele novo jornal. E, para isso, deveriamos misturar a nossa
experiéncia de trabalho em redagdes, com uma estética mais elaborada. E isso se deu em
um regime isento das obrigacdes e dos prazos de uma publicacdo diaria, pois era uma
época em que o Valor ndo ia para rua. Acho que foi ali o despertar da vontade de
“projetar” em fotografia mais que executar um dia-a-dia profissional previsivel. Tanto
que quando o Valor comegou a ser publicado, essa atmosfera acabou-se
assustadoramente rapida, e essa publicacdo partidarizou-se pelo comum.

Comecamos dai a pensar em um projeto que tivesse uma ordem mais experimental. Um
ambiente mais dinamico que, a0 mesmo tempo, pagasse nossas contas e qualificasse o
nosso tempo. A organizacdo de um grupo permitiria que a gente incorporasse mais
tempo livre a rotina profissional e foi o que gerou espago para comegarmos a estudar, o
que gerou, como consequéncia, uma certa critica a nossa propria produgdo e também ao
meio em que estadvamos,

Essa fase que descrevi até agora comecgou no final de 1999 e durou até margo de 2004.
Até entdo, essa formacdo do projeto da Cia se deu por Rafa e por mim. Até que Jodo
entrou para o grupo.

Inicialmente ele era um assistente que veio vinculado a um trabalho grande que duraria
uns 3 meses. Porém, comecamos a perceber que aquela experiéncia que tivemos no
comego do Valor, de alguma forma, se refletia em Jodo, uma pessoa completamente
livre dos condicionamentos do mercado — vale lembrar que Rafa e eu somos de uma
geracao formada pelo mercado, onde o repertdrio técnico e as aplicacdes da fotografia
eram muito restritas a uma rotina pouco criativa, onde o maior valor de acerto se media
por uma foto de facil assimilagdo e de pouca elaboragdo técnica. Nosso treino era menos
de criagdo e mais de execucdo de clichés. Jodo simbolizava quase que o objetivo de se
criar a Cia. Ele refletia um potencial que a gente tinha mas, até entdo, tratdvamos sem
muito método ou pertinéncia. Jodo comecou a significar a possibilidade de
desenvolvermos o exercicio da linguagem como expressao pessoal. Nessa hora,
percebemos que estava ali 0 nosso projeto, até entdo pautado por uma intuicdo meio
cega e tateante.

Comecamos uma pratica super divertida, a de fotografarmos juntos. Dividiamos
qualquer demanda que surgia. Nessa época, a Cia de Foto acontecia mesmo no
momento do clique fotografico. Dessa pratica surgiu um problema fundamental em
relacdo a assinatura do trabalho. No mercado em que atuavamos, o crédito autoral era
obrigatorio e, de certa forma, isso simbolizava uma grande conquista: ter um nome € um
sobrenome conhecidos no mercado. E curioso pois se vocé me pedir algum trabalho
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desenvolvido nessa época, quase ndo hd. Um ensaio, uma foto pessoal, quase nada
ficou, a ndo ser alguma coisa em torno de um nome e de um sobrenome. Resultado hoje
visto como alegorico. Entdo produzir fotos na Cia de Foto, sobre o regime que nascia
ali, ndo poderia promover essa forma convencional de assinatura. Uma foto ndo deveria
mais ser creditada a um trabalho individual. Veio entdo a decisdo consequente pelo
crédito coletivo.

A Cia de Foto comecou informalmente no inicio do Jornal Valor, 1999/2000;
formalizou-se em 04 de agosto de 2003; recebeu Jodao no projeto em margo de 2004 e
Carol em dezembro de 2006. Essa ¢ a formacao do coletivo.

Carol entrou na Cia no momento em que a nossa pesquisa havia migrado daquela época
em que o clique era a parte fundamental do processo para as etapas de edicdo e pOs-
edicao. Estavamos estudando muito o Photoshop e outros softwares de organizagdo. A
essa altura tinhamos conseguido criar um método de captacdo e tratamento de nossas
imagens. E isso merecia uma dedica¢ao maior do grupo. O ideal entdo seria acharmos
uma pessoa que pudesse se especializar para que essa pesquisa fosse ampliada.

Carol demorou um ano para ter um bom nivel técnico, e mais dois para comegar a
somar com uma contribui¢ao autoral. Nesse momento ela virou socia do grupo. Isso se
deu, inclusive, para lhe garantir os direitos patrimoniais ao que estava sendo criado.

Os nossos papéis na Cia se alternam até hoje. Mas dé para arriscar que Rafa tem um
papel pratico importante. Ele consegue estabilizar a Cia, impor uma postura em relagao
ao mercado, qualificar nossos precgos, etc. Ele também domina a parte tecnologica e € o
“nerd”do grupo. A parte de edicao de videos também ¢ com ele.

Jodo ¢ o melhor fotégrafo. Aquele que sai a campo e sintetiza o que esta sendo
estressado 14 dentro como pesquisa. Ele ¢ muito técnico e liderou toda pesquisa de pos-
edicdo da Cia de Foto. Acho que ainda lidera... Carol estd quase 14, mas Jodo tem
sempre uma palheta a mais.

Carol ¢ muito especial e vem sendo formada pelo grupo. Nesse ano ela comecgou a
assumir uma certa responsabilidade no mercado artistico, € com isso, viajou para
festivais, acompanhou montagens de exposi¢des, ministrou workshops, etc. Na parte do
mercado publicitario, ela ainda ¢ timida, e se coloca mais como corpo técnico, mas essa
postura deve mudar com o tempo. Ela tem sido determinante ao projeto numa crescente
muito significativa.

No meu caso, a minha especialidade talvez seja ndo ter uma! Eu sou o mais impaciente
para fazer os deveres de casa. O que mais produz € ao mesmo tempo o mais
desorganizado, e assim, o que demanda mais assisténcia, custos, hds, enfim. Acho que
sou uma pega de instabilidade na Cia, alguém que ndo deixa o ambiente decantar e isso
me deixa numa fun¢do de planejamento, de sonho, de ideias e de experimentos. Por
isso, sou mais ligado aos processos artisticos da Cia.

A Cia de Foto atua no mercado de fotografia publicitaria, de onde vem a nossa principal
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renda. Para isso, temos Flavia como coordenadora. Flavia ¢ ajudada pela Déborah, que
fica na Cia diariamente entre 10h e 19h e ¢ quem cuida das coisas, paga as contas...

Outra area de atuacdo ¢ o mercado de filmes publicitarios. Somos representados pela
ParanoidBr e fazemos parte de um time de 13 diretores. Nesse caso, 4 a Paranoid que

prospecta, produz, etc. Nosso trabalho ¢ s6 como diretores de cena e diretores de
fotografia.

Fazemos, também, parte do mercado de arte, onde somos representados pela Galeria
Vermelho. Esse ¢ um mercado bem complexo, tanto que tem até um certo melindre em
chama-lo assim de mercado... Mas de fato ¢, e com regras de funcionamento bem faceis
de serem comparadas a esses outros.

As divisoes de trabalho se alternam nas fungdes que dizem respeito a Rafa, a Jodo ¢ a
mim, tendo horas em que um fotografa e outro assume mais uma condugao (reunides,
apresentacao etc) ou em filmes, onde um assume a direcao de cena e outro a dire¢ao de
fotografia. As outras fungdes, que se relacionam com as outras pessoas do grupo, sao
mais fixas.

Entre os trés, ndo hd um planejamento e sim, um regime mais espontaneo onde se define
quem cuida do qué. Geralmente alguém esta mais préximo de uma demanda e a toca a
partir dai. Os outros vao se envolvendo a medida que sao solicitados, no momento em
que as duvidas aparecem, nas tomadas de decisdes etc.

Quem fecha os contratos em fotopublicidade ¢ Flavia, em filmes ¢ a Paranoid e no
mercado de arte ¢ a Vermelho.

Nao ha um chefe na Cia de Foto e a condugao do grupo se faz pelos trés mais antigos
(Pio, Rafa e Jodo). E dentre os trés, acho que eu e o Rafa detemos um poder maior de
decisdo, mas isso ocorre mais por estilo (Jodo ¢ um cara mais quieto...) do que por
estatuto. H4 também uma diferenca de idade. Jodo e Carol s3o 7 anos mais novos que a
gente, o que gera um peso diferente nas decisdes.

Tem uma hierarquia nos segmentos de trabalho. Entdo, quando ¢ trabalho comercial,
que envolve ganhar dinheiro em um prazo curto, torna-se uma prioridade, e € para onde
toda a energia do grupo termina se voltando. E ai, dependendo da complexidade do
trabalho, isso envolve a todos.

O chefe mais poderoso da Cia ¢ o “Trabalho” que dé mais liquidez, pois sem essa
energia do dinheiro, todos os outros projetos nao funcionariam.

Estamos em uma constante pesquisa em torno da linguagem fotografica, sempre
produzindo e, de um tempo para cd, expondo muito. Alids comegamos a ter uma agenda

de exposi¢cdes um ano a frente, o que determina muito a nossa agenda diaria.

A Cia de Foto ndo se basta como coletivo. Nossas pesquisas sempre envolvem mais
gente. E bem dificil um projeto que seja realizado somente pelos 4 integrantes. Por
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exemplo, toda pesquisa que envolve musica tem a parceria autoral de Guab, um amigo
DJ. Outra relagdo intensa que temos ¢ com alguns pesquisadores como Ronaldo Entler,
Livia Aquino, Claudia Linhares Sanz, Mauricio Lissovsky, com quem nos identificamos
com as pesquisas.

Hoje ha um movimento na Cia de uma volta aos estudos. Estamos comecando alguns
projetos de sistematizacdo de estudos 14 dentro, como grupos, mestrados etc. O
ambiente de Galeria e de produtora de filmes também ¢ muito dinamico. Sdo ambientes
que despertam ideias.

As principais fontes de informagdo sdo as pesquisas em universidades, filmes e
trabalhos de arte contemporinea. E muito dificil acessar trabalhos nas universidades.
Exige uma busca didria pois trata-se de um ambiente muito corporativo que ndo liga
para quem esta fora dele.

A Cia de Foto ¢ muito recente. O grupo se formou mesmo agora, com a entrada de
Carol, entdo nio temos a experiéncia da saida de alguém. Defendemos no entanto, que
tudo que ¢ feito 14 dentro da Cia de Foto, seja compartilhado entre os quatro. Eu acho
que ai tem uma questdo que € super complexa, pois, a essa altura do campeonato, ¢
muito dificil projetar o que seria perder um integrante desse grupo. Tudo 1a dentro ¢
interdependente. Penso que se um dia saisse da Cia, teria um processo muito
complicado de readaptagdo. Talvez isso seja realmente um drama... melhor ndo contar
com essa possibilidade!

Recentemente comegamos uma consultoria, muito interessante, de gestdo para a Cia de
Foto, com uma profissional que tem formacdo em psicologia e administracdo de
empresas. Ela ¢ especializada em projetos ndo convencionais de negécio. Estou bem
otimista com essa consultoria, ao ponto de achar que a entraremos em uma fase bastante
promissora. Algo que me deixa ainda mais resistente em pensar em um fim para
qualquer parte desse projeto.

Nos temos salarios, e eles sao definidos por percentuais. Esse valores sdo ajustados em
acordo com os custos de vida dos integrantes. A ideia ¢ sempre deixar a Cia de Foto
forte financeiramente, mantendo os integrantes em um padrao médio de vida para a
zona oeste de SP.

Todo tipo de comércio ou servigo que se faz na Cia entra para um caixa comum. As
decisdes de investimentos sdo tomadas coletivamente. Trata-se de um projeto caro, que
exige um desenvolvimento empresarial criativo e persistente. Porém temos uma forga de
adapta¢dao muito grande. Nos somos uma empresa que comecou sem nenhum capital de
investimento. Cada passivo da Cia foi comprado pela verba gerada com servigos.

Um significante gasto que temos ¢ com a nossa pesquisa. H4 uma saida significante na

producao de ensaios, na compra de livros, etc. Essa parte ndo gera um retorno de
curto/médio prazo, o que também exige uma consciéncia.
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Carol Lopes — Cia de Foto (coletivo brasileiro).
Entrevista concedida por e-mail em 22/11/11.

Como foi a ideia inicial de formar a Cia?

Posso falar resumidamente, mas acho que o Rafa e o Pio podem falar melhor. Rs. O
Rafa e o Pio trabalhavam juntos no jornal Valor Econdmico. Eles sentiram uma
necessidade de ter um espago, fora do ambiente vicioso de uma redacdo de jornal. Um
lugar mais criativo onde pudessem trabalhar juntos, desenvolver os trabalhos tendo
dominio e consciéncia de todas as etapas do mesmo (pré, producdo e pods).

Quando surgiu?
Em 2003.

Quantos integrantes fazem parte da Cia hoje?
Hoje temos 7 pessoas envolvidas diretamente no projeto.

Quais as areas/especialidades destes integrantes?

O Pio, Joao e Rafa além de fotografarem tomam frente de outras partes do processo.
Jodo, cuida de toda a parte financeira da CIA. E 0 homem do dinheiro.. Ele sabe como
estamos de grana, se podemos investir em algo ou ndo. Pio, normalmente esta a frente
dos processos ligados ao trabalho conceitual. Inscri¢des em prémios. saldo, concurso,
elaboragdo dos textos. Rafa, tem uma boa relacdo com a parte tecnologica Sempre esta
de olho em novos software, hardware etc. Normalmente ¢ ele quem toma um pouco a
frente da relagdo com a Paranoid BR. Essas fun¢des também nao sdo tdo especificas de
cada um. Existe abertura para opinarem nessas areas Foi s6 um movimento natural que
acabou acontecendo no decorrer dos anos. Carol, responsavel pela pos producao, edicao
dos trabalhos, arquivamento. Tanto dos arquivos de video como dos de foto. Também
faz a ponte com o nosso printer, o Millard. Flavia, coordena os nossos trabalhos
publicitarios E responsavel pelos or¢amentos, produgio e coordenagio dos trabalhos.
Também cabe a ela fazer prospeccdo de novos trabalhos junto a novos clientes.
Deborah, assiste tanto ao Jodo como a Flavia. Cabe a ela efetuar os pagamentos,
atualizar a planilha de gasto/custo da CIA; ajudar a Flavia em tudo que for preciso na
produgdo/coordenagdo dos trabalhos. Kosuke, ¢ um assistente geral, tanto meu como
dos meninos. Também faz pecas de video simples, cuida do nosso website ¢ indexa os
arquivos da Cia. Ele também fotografa pautas mais simples, cuida dos equipamentos
fotograficos e do estudio.

Quais os principais setores e clientes que a Cia atende?

A Cia hoje esta inserida em varios mercados. Publicidade - fazemos direcao de filmes
publicitarios Somos representados pela Paranoid BR. Também fazemos fotografia still
para varias agéncias importante do mercado. Banco de imagens - somos representados
pela Latinstock. Eles detém uma parte de nosso arquivo. As pessoas podem comprar via
site. Editorial -fazemos ensaios encomendados por revistas de fora: Newsweek, Times,
Daz Magazin, National Geograph, Colors. Além de revistas nacionais também.
Fotojornalismo - também fazemos alguns projetos especiais, principalmente junto a
Folha de SP. Mas, atualmente, essa demanda tem sido um pouco menor. Mas por uma
opc¢do nossa mesmo. Arte - somos representados pela Galeria Vermelho e temos um
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vasto curriculo de exposi¢des nacionais e internacionais. Workshop/aula/palestra-
também ministramos workshops, cursos e muitas vezes somos convidados para dar
palestras. Normalmente sdo vinculados a alguma institui¢do ou a algum festival de
fotografia.

Quando comegou (e por que) a ideia de assinar coletivamente? Como foi esse processo,
uma vez que os integrantes jd faziam parte de um mercado onde a assinatura individual
era a regra?

O rafa e o Pio quando trabalhavam no jornal Valor Econdmico j& faziam pautas juntos,
quando um nao podia ir o outro ia no lugar etc... ja tinham uma relacao de trabalho em
conjunto, de certa maneira. Mas foi principalmente com a entrada do Jodo que passou a
ter grande influéncia na fotografia dos meninos, que comegou a nao fazer mais sentido
assinar individualmente. O Jodo, jovem, vindo da universidade, entrou na CIA sem os
vicios do mercado e totalmente aberto a experimentagdes. Foi nesse momento também
que a po6s producao da Cia comegou a ser elaborada e desenvolvida. Com isso o Jodo
passou a ter uma influencia direta na fotografia que vinha sendo feita. A partir de entdo,
de fato, ndo fazia mais sentido exclui-lo desse processo. Dai, assinar coletivamente foi
s6 uma consequéncia coerente com O processo que estava ja estava acontecendo
internamente. Apos 2 anos de treinamento e adaptagdo, a funcdo que tenho também
passou a ser determinante no processo. Isso fez com que eu fosse absorvida pelo grupo
também. Hoje ja ndo faz mais nenhum sentido uma assinatura individual, visto que todo
o processo, desde concepgao, execugao e finalizagao do projetos sdo sempre muito bem
negociados e discutidos entre todos.

Como ¢ a divisdo de trabalho internamente na Cia hoje? Como sdo tomadas as
decisoes? Quem ¢ responsavel pelo fechamento de contratos?. Quem resolve que
fotografos estardo envolvidos com determinado trabalho? Quem faz a edi¢do? Quem
faz a revelagao digital? Quem busca e/ou decide sobre a abertura de novas frentes,
sobre novos projetos?

Com relagdo a que trabalhos comerciais que devemos fazer e como fazemos,
normalmente as decisdes sdo tomadas mais pelo Pio, Jodo e Rafa... mas, existe abertura
para opinar. Os trabalhos autorais, comissionados ou nao, sdo conversados e discutidos
entre nos 4. (eu, Jodo, Pio, Rafa). Na area comercial , a Flavia ¢ responsavel pelos
fechamentos de contratos e or¢amentos mas sempre sob a supervisao dos meninos.
Quanto a quem vai fotografar que trabalho.. muito ¢ escolhido por afinidade. Ou
também por quem esta a frente do trabalho. Existe também o caso de se um de nos tiver
mais afinidade com a pessoa que contratou o trabalho, as vezes, ¢ natural que essa
pessoa tome a frente do projeto. Varia muito. Normalmente os projetos sao fotografados
em duplas. Se todos estiverem livres vao os 3. Tanto Jodo, como Pio e o Rafa fazem
edicao. Mas normalmente, em trabalhos comerciais, eu fago uma pre edi¢do, envio para
o cliente que seleciona as imagens finais. A edi¢do dos trabalhos autorais ¢ feita em
conjunto, sob muita negociagao e dialogo entre os 4 (eu, jodo, Pio e rafa). Nossas
ampliagdes sdo feitas com um Unico printer, o Millard. Ele ja conhece como gostamos
das nossas fotos, ¢ normalmente ndo temos problema com isso. Printamos sempre em
papel de algodao impressora ink jket. Esse trabalho de prospeccao muito ¢ feito pelo Pio
e o Rafa. A Flavia também acumula essa fun¢do na area comercial, embora a maior
parte seja feito pelos meninos mesmo.
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Seria possivel falar um pouco sobre o organograma da Cia? Do chefe mais alto até a
base? E um organograma estatico, rigido ou podem haver flexibilizacées de acordo
com o projeto envolvido? Seria possivel desenhar este organograma com as pessoas,
fungoes e ligagoes?

Se for pensar numa espécie hierarquia, acima de todos estdo os trés: Pio, Rafa e Jodo O
Pio e o Rafa acabam assumindo uma postura um pouco mais de "chefe" que o Jodo O
Jodo por outro lado, esta super focado na a parte financeira. Ele ¢ quem administra
tudo. Eu tenho autonomia na parte de gerenciamento das imagens: processos de backup,
indexacdo, edicdo, organizacdo... acabo supervisionando muito o Kosuke no trabalho
dele. A Deborah esta subordinada aos 5 (eu, Pio, Jodo, Rafa ¢ Flavia)... mas ela trabalha
mais diretamente com a Flavia e o Jodo Como ela esta direto na Cia, acaba sendo meio
uma assistente de todos para assuntos administrativos. O Kos, ¢ um assistente geral,
entdo acaba ajudando a todos um pouco. Ele trabalha muito ligado a mim. Normalmente
eu repasso para ele o que tem de ser feito. Sim, existe uma flexibilizacdo, em
determinados projetos um ou outro toma mais a frente. Mas sempre um dos meninos,
Pio, Rafa ou o Jodo

Como se da o processo criativo na Cia? Onde vocés buscam referéncias? Quais as
fontes de informag¢do?

Estamos sempre lendo livros e blogs de pessoas da area Principalmente da area
académica. Fotografamos muito e também experimentamos sempre novas formas: de
tratamento de imagem, de formato, etc. O “Caixa de Sapato” ¢ um veiculo que usamos
muito para experimentagdes... testar uma luz, um grao, um enquadramento, um
tratamento diferente. Muitas vezes motivados por algum texto as ideias acabam
surgindo. Vemos muita fotografia, filmes, revistas e exposi¢des Temos uma ampla
biblioteca com livros de fotografos e tedricos que também ¢ um lugar que sempre
recorremos. Normalmente o processo se da por alguma inquietagao de alguém do grupo.
Surgem as primeiras imagens, comecamos a pensar, lemos, discutimos. Trazemos
textos, escrevemos. O nosso ambiente de trabalho também colabora muito para essa
interagdo de ideias. Trabalhamos todos juntos numa mesma sala super ampla. Com isso
a troca de ideias acaba sendo constante. Algumas vezes também somos comissionados a
fazer algum trabalho. Dai 0 mesmo processo acontece, mas pautado pelo tema a ser
trabalhado. Logo que chegam imagens, trabalhamos na pds producao e em paralelo ja
tentamos fazer associacdes com textos dos autores que costumamos ler. E um processo
intenso e super negociado. Estar em grupo facilita por haver troca de ideias o tempo
inteiro... mas também ¢é um exercicio de extrema negocia¢do. Um trabalho da Cia que
sai para a rua ja foi discutido ao seu extremo pelos membros do grupo.

Como é tratada a questdo do direito autoral? Se um integrante sai do coletivo, como
ficam os direitos sobre uma obra que teve a sua participagdo? Como é tratado o
pagamento de valores referentes a comercializa¢do de uma obra coletiva?

No meu caso, se eu saio do coletivo, como nio estou no contrato social, eu ndo tenho
direito a nada. Nao que isso va acontecer. Ha algum tempo houve uma conversa com os
nossos advogados para fazer uma espécie de contrato de gaveta com uma clausula sobre
isso. Quanto ao pagamento, aqui na CIA todos tem salario fixo. Tudo que entra tanto de
trabalho comercial como autoral vai para a conta da Cia. Nao existe divisao de lucros. O
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dinheiro que sobra fica guardado na conta da Cia ou ¢ aplicado em algum tipo de
rendimento.
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Joao Kehl - Cia de Foto (coletivo brasileiro).
Entrevista concedida por e-mail em 30/11/11.

Como foi a ideia inicial de formar a Cia? Quando surgiu?

A Cia surgiu da necessidade de criar-se um ambiente onde a fotografia fosse o principal
ponto de discussao. Um espago aberto, onde as ideias pudessem ser debatidas e as
qualidades e habilidades de cada individuo potencializadas. Foi fundada em 2003 por
Pio Figueiroa e Rafael Jacinto, que apds anos trabalhando em redagdes de jornais e
revistas sentiram a necessidade de desenvolver um método de trabalho baseado na
colaboracdo, em oposicdo ao ambiente altamente competitivo ao qual estavam
acostumados. Eu me juntei a eles no ano seguinte, saindo da faculdade de fotografia e
com pouquissima experiéncia profissional. Essa jun¢dao do meu "amadorismo" com a
experiéncia profissional dos dois, aliada a uma paixdo muito grande pela fotografia,
formaram a base do que hoje ¢ a Cia de Foto. Em 2007, Carol se juntou ao grupo pra
cuidar da pos-producdo das imagens e fechar o que chamamos de nucleo duro da Cia.

Quantos integrantes fazem parte da Cia hoje? Quais as dreas/especialidades destes
integrantes?

Hoje, existem 7 pessoas trabalhando na Cia de Foto. Somos 3 fotégrafos: Jodo, Pio e
Rafael; tem a Carol que cuida de todo o departamento de pos-produgdo. O Kosuke, um
japonés vindo de Kyoto, que ¢ assistente de fotografia, fotografo em alguns trabalhos e
organizador do nosso acervo. Para trabalhos principalmente na area de publicidade
temos a Flavia, que funciona como coordenadora, atendimento e producdo,
intermediando a relacdo com clientes e agéncias de publicidade. Por ultimo, tem a
Deborah que acumula algumas fungdes, entre elas assisténcia de coordenagao e fungdes
administrativas.

Quais os principais setores e clientes que a Cia atende?

Ao longo de sua trajetoria, a Cia atuou de diferentes maneiras no mercado. A principio
se sustentou por uma relagdo direta com o retrato fotografico, principalmente para os
mercados editorial e corporativo, resultado das relagdes comerciais estabelecidas pelo
Pio e pelo Rafa nos anos de redagdo. Num segundo momento a Cia se colocou como
uma produtora para solu¢des fotograficas, assumindo responsabilidade sobre todos os
processos da producdo fotografica para alguns clientes especificos. Nesse momento
foram de grande importancia a relacdo com a revista da TAM e o instituto Itau Cultural.
Na revista da TAM, a Cia assinava o expediente, participando ativamente na produgao
das pautas e edi¢ao final das fotografias. com o Itau Cultural, a Cia trabalhou durante
muito tempo junto a comunicagao interna do instituto, cobrindo todo tipo de eventos e
apresentando solugdes para produtos especificos como revistas, livros e catalogos. Esses
dois clientes fixos pagaram uma parte significativa dos custos da Cia durante alguns
anos. Paralelamente, nessa mesma época, a Cia foi muito procurada para desenvolver
trabalhos de branding, que envolvem a renovagcdo da maneira como as marcas se
comunicam, implicando num uso mais experimental da fotografia. ¢ um trabalho de
criacdo de diretrizes que depois serdo utilizadas na maneira como a empresa se
comunica . Realizamos trabalhos grandes para o Banco Real, Natura, Grupo Suzano e
TAM. No mercado de fotojornalismo, a Cia tem dado preferéncia a clientes
internacionais, que permitem uma maior liberdade e uma remunera¢do mais justa. sdo
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exemplos publicagdes como a Newsweek, Time e National Geographic. Nos ultimos
dois anos, a Cia entrou de maneira mais ativa no mercado publicitario, realizando
campanhas grande para clientes como Vivo e TAM. Nesse mesmo periodo, a Cia foi
convidada para integrar o pool de diretores da Paranoid, uma produtora de filmes
publicitarios, onde ja dirigiu mais de 15 filmes publicitarios. Além disso, a Cia possui
uma importante relagdo com a galeria Vermelho que nos representa no mercado de arte.
Dentro da Cia, temos uma cultura de tratar a Cia como nosso principal cliente, ou seja,
tudo o que produzimos, produzimos primeiro pra gente. Todo resultado ¢ fruto de uma
negociacao e s vai pro mundo depois de uma certa "aprovacao interna".

Quando comegou (e por que) a ideia de assinar coletivamente? Como foi esse processo,
uma vez que os integrantes ja faziam parte de um mercado onde a assinatura individual
era a regra (ja haviam passado por jornais, por fotoarquivos, ja possuiam um curriculo
pessoal)?

A ideia de assinar coletivamente, surgiu naturalmente com a interagdo dos componentes
do grupo. Na época do Valor Economico, o Pio ¢ Rafa costumavam realizar pautas
juntos ou em algumas situag¢des fotografar e assinar em nome do outro, quando existiam
problemas de conflito na agenda. Quando a Cia comegou a assinatura coletiva partiu de
uma necessidade comercial. No inicio, a demanda de trabalho ainda chegava muito
pelos celulares pessoais e os clientes queriam que um fotografo especifico
(principalmente o Pio e Rafa) realizasse o trabalho. Pra driblar essas exigéncias e poder
atender um numero maior de demandas a Cia foi impondo a assinatura coletiva, uma
marca, um selo de garantia que atestava que o trabalho seria realizado da melhor
maneira possivel, independente de quem fotografasse. Quando eu entrei pro grupo esse
necessidade se intensificou. Eu vinha da faculdade e ainda ndo tinha um nome no
mercado. Era muito dificil explicar pra um cliente que um moleque de 22 anos ia fazer a
foto dele. O que acontecia ¢ que muitas vezes eu realizava grande parte do trabalho mas
isso ndo poderia "vazar" pro cliente. Além disso em muitos dos trabalhos nds iamos os 3
pro campo, além de compartilhar o processo de edi¢do e tratamento das imagens. O
ultimo passo pra afirmacao definitiva da assinatura coletiva, foi a entrada da Carol, que
passou a determinar na pés-producdo muito da identidade visual do coletivo. A Cia foi
muito criticada pelos diversos mercados e principalmente por uma geracao anterior de
fotografos que encaravam o crédito como uma conquista valiosa de seus antecessores
Esse repudio foi importante porque nos fez olhar com mais atengdo e cuidado para o
que estadvamos fazendo e nos obrigou a construir argumentos fortes pra defender nossa
postura.

Como é a divisdo de trabalho internamente na Cia hoje? Como sdo tomadas as
decisoes? Quem é responsavel pelo fechamento de contratos? Quem resolve que
fotografos estardo envolvidos com determinado trabalho? Quem faz a edi¢do? Quem
faz a revelagdo digital? Quem busca e/ou decide sobre a abertura de novas frentes,
sobre novos projetos? Seria possivel falar um pouco sobre o organograma da Cia? Do
chefe mais alto até a base? E um organograma estdtico, rigido ou podem haver
flexibilizagoes de acordo com o projeto envolvido? Seria possivel desenhar este
organograma com as pessoas, fungoes e ligacoes?

Na Cia, a divisao interna do trabalho ¢ muito determinada pela demanda e visa
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principalmente o bem estar financeiro da empresa. Ou seja, pagar as contas ¢ sempre
prioridade, principalmente porque o custo fixo do coletivo ¢ muito alto. Todas as
decisdes importantes referentes ao rumo da empresa sdo tomadas e debatidas
principalmente por mim, Pio e Rafa. Além disso, existem areas que tem uma certa
independéncia. A Flavia, por exemplo, ¢ quem cuida da nossa prospec¢do e da relacdo
com agéncias de publicidade. Ela tem alguma autonomia no modo como trabalha e na
confec¢do de or¢camentos e planejamento de cada trabalho, mas sempre nos consulta
quando existem decisdes importantes a serem tomadas. Ela normalmente cuida das
burocracias referentes aos contratos dos trabalhos realizados nessa area especifica.
Dentro do processo fotografico, o trabalho de edicdo ¢ um dos mais importantes
realizados hoje em dia dentro da Cia, porque costumamos fotografar bastante. Assim, o
trabalho de edigdo assume um papel importante no resultado final, sendo um dos
momentos mais debatidos dentro de cada projeto... todos participam ativamente.

Desde que a Carol entrou na Cia, ela foi conquistando seu espago e adquirindo
autonomia. Todo trabalho de poés-produgdo, seja de fotos ou mesmo videos, ¢ realizado
por ela. O que acontece muitas vezes, € que, antes de iniciar o trabalho de finalizagao,
discutimos entre os quatro, que “cara” aquele trabalho deve ter. A partir dai vamos
apresentando versdes e a Carol trabalha em cima da versdo aprovada por todos para
chegar na imagem final. O envolvimento de cada fotografo nos trabalhos ¢ definido
muito pela conveniéncia do momento e pela agenda, humor e vontade de cada um em
participar ou ndo do trabalho. E um acordo que leva em conta o que consideramos
melhor pro projeto e leva em conta as habilidades de cada um. Desde 2009, iniciamos
um trabalho maior de gestdo do departamento financeiro, que eu assumi. Até entdo, ndo
possuiamos planilha de gastos e nem um planejamento a médio e longo prazo.
Percebemos que o unico jeito de crescer, seria dando a devida atencdo a este
departamento. Esse ano iniciamos uma consultoria que se estendera até meados do ano
que vem.

Como se da o processo criativo na Cia? Onde vocés buscam referéncias? Quais as
fontes de informag¢do?

O ambiente de trabalho da Cia de foto ¢ muito dinamico. Isso quer dizer que a todo
instante, existem ideias e assuntos sendo discutidos. Costumamos falar que as ideias na
Cia estdao sempre vivas, meio que suspensas numa nuvem e sao colocadas em pratica
quando se encaixam dentro de algum tema ou trabalho que comecamos a desenvolver.
Muitas vezes, uma ideia aparece meio sem lugar ou tempo definido e fica pairando
nessa nuvem e so vai encontrar seu lugar quando colocada em acordo ou oposi¢do com
uma nova ideia. As referéncias vem dos mais variados lugares. Temos uma vasta
biblioteca de livros de fotografia e arte, por exemplo. A Cia ¢ muito conectada, entdo
acessamos muita informacao através da web, seja por blogs ou sites de referéncia.
Também assinamos a Foam que ¢ uma das revistas de fotografia mais importantes
atualmente no mundo. Além disso vemos muitos filmes, escutamos muita musica e
viajamos bastante. Tudo isso contribui pra manter a Cia bem alimentada de referéncias.

Como é tratada a questdo do direito autoral? Se um integrante sai do coletivo, como

ficam os direitos sobre uma obra que teve a sua participagdo? Como é tratado o
pagamento de valores referentes a comercializa¢do de uma obra coletiva?
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Infelizmente, a lei de direito autoral no brasil, no que diz respeito a producao fotografica
ndo contempla a produgdo coletiva. O detentor dos direitos intelectuais de cada
fotografia, ¢ quem fez o clique e esse direito ¢ inalienavel. Dentro desse pensamento, a
Carol, que ¢ muito responsavel pelo nosso resultado fotografico, ndo possui direito
algum sobre nada do que ¢ produzido aqui dentro, porque ela ndo clica. Estamos
tentando elaborar com nosso advogado, um contrato de gaveta que de a todos direitos
patrimoniais iguais sobre o que ¢ produzido dentro da Cia. A Cia trabalha com um
estrutura societaria € os socios recebem pro-labore fixo proporcional a participagdo na
sociedade. Todos os pagamentos referentes ao que ¢ produzido na empresa entram na
conta da Cia. Portanto, ninguém na Cia recebe pagamentos referentes a uma obra
especifica.
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Héctor Mediavilla — Pandora Fotografia Documental (coletivo espanhol).
Entrevista concedida por e-mail em 27/11/11.
Colocamos entre colchetes uma tradugao livre das respostas.

Como foi a ideia inicial de formar o Pandora?

Sergi Camara y yo empezamos a hablar en 2005 que seria interesante unirnos para
realizar algunos proyectos juntos.

[Sergi Camara e eu comecamos a falar em 2005 que seria interessante nos unirmos para
realizarmos alguns projetos juntos.]

Quando surgiu? Quantos integrantes fazem parte do coletivo hoje?

Los 4 fundadores: Sergi Camara, Héctor Mediavilla, Alfonso Moral, Fernando Moleres
y Tatiana Donoso, que actualmente se dedica a cuestiones relacionadas con "curadoria".
[Os quatro fundadores: Sergi Camara, Héctor Mediavilla, Alfonso Moral, Fernando
Moleres e Tatiana Donoso, que atualmente se dedica a questdes relacionadas com
“curadoria”].

Quais as areas/especialidades destes integrantes?

Hemos cambiado varias veces la organizacion. Actualmente, yo me encargo de la parte
financiera y el resto de aspectos nos los distribuimos segin la carga de trabajo
individual.

[Temos mudado varias vezes a organiza¢dao. Atualmente eu me encarrego da parte
financeira e o resto das fung¢des nds as distribuimos segundo a carga de trabalho
individual].

Quais os principais setores e clientes que o coletivo atende?

Nosotros seguimos trabajando individualmente. Los proyectos de Pandora suelen ser en
el ambito cultural (exposiciones, festivales, etc.).

[N6s seguimos trabalhando individualmente. Os projetos do Pandora sdo geralmente no
ambito cultural (exposicoes, festivais etc)].

Como vocé vé a questdo da assinatura coletiva ao invés da assinatura individual? O
Pandora se denomina uma agéncia. Vocé vé diferencas entre o formato “agéncia” e o
formato “coletivo”?

Los nombres siempre confunden. Incialmente pensamos que era mdas apropiado
llamarnos agencia, ahora nos llamamos colectivo, pues pensamos que es mas acorde con
nuestra actividad. Generalmente firmamos individualmente salvo en los proyectos
colectivos.

[Os nomes sempre confundem. Inicialmente pensamos que era mais apropriado
chamarmos agéncia, agora ndés chamamos coletivo, pois pensamos que estd mais de
acordo com nossa atividade. Geralmente assinamos individualmente, salvo nos projetos
coletivos].

Como ¢ a divisdo de trabalho internamente no coletivo hoje? Como sdo tomadas as
decisoes? Quem é responsavel pelo fechamento de contratos? Quem resolve que
fotografos estardo envolvidos com determinado trabalho? Quem faz a edi¢do? Quem
faz a revelagdo digital? Quem busca e/ou decide sobre a abertura de novas frentes,
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sobre novos projetos?

Como dije, hemos cambiado varias veces de organizacion. Ahora mismo, estamos
repensando el organigrama.

[Como disse, temos mudado varias vezes de organizacdo. Agora mesmo, estamos
repensando o organogramal.

Seria possivel falar um pouco sobre o organograma do Pandora? Do chefe mais alto
até a base? E um organograma estdtico, rigido ou podem haver flexibilizacées de
acordo com o projeto envolvido? Seria possivel desenhar este organograma com as
pessoas, fungoes e ligagoes?

Como he dicho, es flexible. Actualmente, no tenemos un modelo definitivo. Vamos
adaptandonos a las circunstancias personales y socioecondmicas.

[Como foi dito, ¢ flexivel. Atualmente ndo temos um modelo definitivo. Vamos nos
adaptando as circunstancias pessoais € socioeconomicas].

Como se da o processo criativo no coletivo Pandora? Onde vocés buscam referéncias?
Quais as fontes de informagdo?

Me veo incapaz de responder a esta pregunta. Varia segun los casos, todos los miembros
tenemos nuestras referencias y continuamos trabajando individualmente. El proceso
creativo de Pandora depende de cada proyecto. En algunos casos viene de fuera,
ejemplo exposicion "Motherland" para el festival Internacional de Roma 2011, en el que
"Masasam, espacios de creacidon", trabajan mano a mano con un responsable de
proyecto (en este caso yo) para disefiar una exposicion colectiva.

[Me vejo incapaz de responder a esta pergunta. Varia de acordo com os casos, todos nds
temos nossas referéncias e continuamos trabalhando individualmente. O processo
criativo do Pandora depende de cada projeto. Em alguns casos vem de fora, por
exemplo a exposi¢ao “Motherland” para o Festival Internacional de Roma 2011, no qual
o Masasam Espacios de Creacion trabalham de maos dadas com um coordenador de
projeto (neste caso eu) para planejar uma exposi¢ao coletiva].

Como é tratada a questdo do direito autoral? Se um integrante sai do coletivo, como
ficam os direitos sobre uma obra que teve a sua participagdo?

No tenemos problemas en este aspecto. Funcionamos como he explicado antes. La obra
fotografica siempre es de quien la produjo, después dependiendo del soporte y la
ocasion se organiza el proyecto colectivo. Los resultados/ingresos de ese proyecto
colectivo es para el colectivo.

[Nao temos problemas neste aspecto. Funcionamos como foi explicado antes. A obra
fotografica sempre ¢ de quem a produziu, depois, dependendo do suporte e da ocasido,
se organiza o projeto coletivo. Os resultados/receitas desse projeto coletivo ¢é revertido
para o coletivo].
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