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RESUMO

Essa dissertacdo tem como objetivo identificar as interfaces que aproximam
Fotografia e Patriménio Cultural, através dos caminhos da memoria e da percepcéo
— Geografia Cultural: a fotografia (arte e técnica) como meio de registro e
disseminacdo do patrimoénio cultural e a fotografia enquanto objeto da memoaria
social e individual. A pesquisa corresponde primeiramente a uma discussao tedrica,
onde sao apresentadas reflexdes sobre o uso social da fotografia ao longo do tempo
e as relagBes possiveis com a memoria, paisagem urbana e patriménio cultural a
partir da abordagem fenomenologica. Para tanto foram entrevistados atores sociais
que vivenciam e registram fotograficamente as paisagens urbanas, buscando
apreender a partir de suas percepcdes como a fotografia se constitui um objeto
especial de memoria. Apresentam-se as interfaces identificadas: as visualidades do
patriménio promovidas pela fotografia, fotografia como documento-expressao e
monumento, fotografia como lugar de memodria e a sinestesia da fotografia e o
patrimonio cultural. Também séo apresentados questionarios com fotografos e com
a populagdo, com dados que reforcam a preposi¢cado da fotografia como um objeto
cultural simbolico do imaginario e memoéria social, de reconhecimento e valorizacao
individual. Por fim, discutiu-se conceitos como: fotografia, paisagem, memoria e
patrimonio, e buscando com as reflexdes propostas compreender e colaborar com a
discusséo e legitimagao da fotografia como patriménio cultural social/individual.

Palavras-chave: Fotografia. Memoéria. Paisagem. Patrimdnio Cultural.



ABSTRACT

This thesis aims to identify the interfaces that approach Photography and Cultural
Heritage, through the paths of memory and perception — Cultural Geography:
photography (art and technic) as a way of registration and dissemination of Cultural
Heritage and photography while an object of social and individual memory. In order
to do so, social actors who experience and photographically record urban landscapes
were interviewed, seeking to apprehend from their perceptions how photography
became a special object of memory. The research corresponds first to a theoretical
debate, where reflections on the social use of photography over time and the
possible relations with memory, urban landscape and cultural heritage from the
phenomenological approach are presented. Interview data from photographers and
population are presented and discussed, with data that reinforces the preposition of
photography as a symbolic cultural object, of the imaginary and social memory, of
recognition and individual valorization. Finally, it presents the identified interfaces,
such as the visualities of patrimony promoted by photography, photography as
expression-document and monument, photography as place of memory and the
synesthesia of photography and cultural heritage. Concepts such as: photography,
landscape, memory and heritage were discussed, and with the proposed reflections
comprehend and collaborate with the discussion and legitimatization of photography
as cultural heritage.

Keywords: Photography. Memory. Landscape. Cultural Heritage.
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Introducéo

A pesquisa cientifica surge de uma inquietagdo, uma pergunta (ou muitas),
que move o pesquisador, que o faz questionar, refletir e tragar possiveis caminhos
de compreensdo daquilo que considera um fenémeno relevante. E importante
evidenciar que esse pesquisador também se localiza num contexto espaco/temporal
e que a bagagem de suas vivéncias e experiéncias de mundo sao fundamentais na
construcdo da préaxis cientifica.

A inquietacdo que moveu todo o desenvolvimento desta pesquisa e culminou
na presente dissertacdo se apresentou na juncdo de muitas paixfes em comum:
Fotografia, Geografia, Patrimoénio Cultural e Memdéria, e a forma como poderiam ser
tracados caminhos de compreensao para as conexdes existentes entre elas.

Das fotos na parede, aos albuns de familia, qual a simbologia do ato de
revisitar essas fotografias e rememorar certos momentos que em certa medida
mesclam as memorias com a fotografia vista. O que move uma pessoa a fotografar
um determinado acontecimento ou pessoas? De que forma aquela fotografia pode
perpetuar a memoéria? Em que momento se reveste de simbologia e torna-se tao
relevante a memoria familiar ou social que pode ser considerada patriménio de uma
determinada comunidade, grupo ou pessoa?

Essas indagagbes surgiram de trés intensas vivéncias da autora.
Primeiramente a formacdo académica, pela possibilidade de olhar o mundo
geograficamente, posteriormente, como pesquisadora do grupo de pesquisa:
Geografia e Historia, patrimonio cultural e memoaria social (UEPG/CNPQ), sensivel as
guestdes subjetivas da memoria e do patriménio cultural (institucional ou ndo), e por
fim, a fotografia, pela possibilidade de olhar o mundo fotograficamente, como uma
fotégrafa permanente das coisas impermanentes e transitorias, numa busca atrevida
de fuga do tempo das coisas rapidas para a eternizacao de um fragmento de luz.

A dissertacao apresenta a Fotografia como objeto de pesquisa, respaldando-
se teoricamente na perspectiva cultural da paisagem geografica para apresentar a
conexao subjetiva que entre a fotografia, o patrimdnio cultural e a memaria, e como
s&o ténues suas fronteiras. E entdo, pertinente contextualizar a proposta dentro da
ciéncia geografica e do debate tedrico-conceitual que estruturou a pesquisa.

Como tema recente na geografia brasileira, o que se tem produzido a

respeito da fotografia sdo reflexdes pertinentes as transformagfes urbanas
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especificas de um contexto espaco-temporal, sua importancia no ensino e em
metodologias do uso em pesquisa cientifica ou sala de aula, sua relacdo de memoéria
com determinados grupos, ilustrag&o textual, etc.

Em escala internacional, sobretudo na Franca, a aproximacdo entre
geografia e fotografia tem sido cada vez maior, como em La sensibilité
photographique du géographe, de Anais Marshall, publicado em 2009, em que a
autora afirma que a fotografia deve ser considerada na abordagem geografica pelas
informacdes Uteis fornecidas pelo processo fotografico, pela pluralidade de
perspectivas de leitura do espaco e pela riqueza de interpretacdes possiveis a partir
de suas subjetividades. Segundo ela obviamente nem toda fotografia tem cunho
cientifico, mas esse pode ser alcancado pelo geodgrafo em sua contextualizagéo
fotografica e no conhecimento da fotografia como ferramenta. Marshall (2009)
apresenta no trabalho algumas fotografias de paisagens e retratos junto a possiveis
reflexdes geogréficas, e desta forma afirma que a subjetividade do gedgrafo sera
base a sensibilidade do fotografo e seu olhar atento.

Na Franca também se destaca a relacao intima da Société de Géographie
com a memoria fotografica, observada através da memoria institucional e
documentos disponiveis no site oficial. A instituicAo redne uma colecdo de
fotografias por sua originalidade, diversidade e consisténcia notavel, sendo fonte
para a histéria de viagens e descobertas dos séculos XIX e XX, sobre o qual ja
foram realizados inimeros trabalhos cientificos a respeito de sua relevancia
memorial e histérica; ainda na Franca iniciam-se os debates sobre Memoriais e
lugares de memoria na Europa a partir da fotografia.

Em Portugal, o catalogo Transversalidades - Fotografia sem fronteiras
(Territorios, sociedades e culturas em tempos de mudanca, 2013; 2014), com edi¢cao
do Centro de Estudos Ibéricos, e coordenacdo do geografo Rui Jacinto, do
departamento de Geografia da Faculdade de Letras da Universidade de Coimbra e
Investigador no Centro de Estudos de Geografia e Ordenamento do Territorio -,
apresenta uma série de fotografias premiadas, de melhor portfélio ou relacionadas
com as tematicas abordadas nos capitulos, e é colocada entdo, em debate sob
inUmeras perspectivas geograficas, como Imagem, cultura e cultura da imagem, e a
fotografia como linguagem.

Este breve historico leva a um importante ponto a respeito do debate da

fotografia na geografia brasileira: ha ainda muitas lacunas para as quais ha uma
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infinidade de perguntas a serem feitas e respondidas, que colaboram para conhecer
a pluralidade de possibilidades que este objeto apresenta.

A dindmica social e cultural contida no ato fotografico mostra uma das
muitas formas de entender, através do tempo, as maneiras subjetivas como as
pessoas percebem e se apropriam de seus espacos cotidianos. Entendendo a
cultura como uma das formas de apropriacdo do espaco, alarga-se a compreensao
desta como um objeto cultural, uma forma de expresséo plural da vida humana que
apresenta muitas possibilidades, e que quase sempre relacionam-se as memorias.

Neste caminho tracou-se como objetivo central a compreensdo das
interfaces que conectam a fotografia e o patriménio cultural, e desta forma alguns
objetivos especificos foram delineados. Primeiramente identificar a interface da
fotografia com a paisagem geogréfica, do ponto de vista das vivéncias espaciais, e
posteriormente sua interface com as questdes subjetivas que permeiam a memoria e
a patrimonializam.

A cidade tornou-se o espaco de reflexdo, sobretudo pela densidade cultural
e intensidade dos fluxos de imagens. Fotografar a cidade é ser flaneur desta, é
andar por ela e experimentar suas sensacdes e a pluralidade de suas possibilidades.
A fotografia, como um fragmento do tempo, ao conceber o espaco urbano, &
portadora de sentido de um organismo em constante transformacao, tanto do ponto
de vista material de uma cidade, quanto do ponto de vista substancial da percepc¢ao
sobre essa materialidade e suas apropriacdes. Assim, a fotografia pode ser um
elemento potencial de percepc¢éo do espaco urbano.

Desta forma optou-se por uma abordagem alinhada a Geografia Cultural,
uma vez que a construcao das reflexdes da dissertacdo voltaram-se a valorizacao
da subjetividade humana, a sua relacdo com o mundo, com o0 outro e com ele
mesmo. Por fim, a intersubjetividade de sua experiéncia de mundo, expressa em
imagens fotograficas.

Para tanto, o referencial conceitual do primeiro capitulo traca interfaces entre
conceitos fundantes da dissertacdo, que sao: fotografia, paisagem, memodria e
patriménio cultural. O capitulo 1 e seus desdobramentos indicam reflexdes a
respeito da paisagem, memoria e das fungdes sociais da fotografia ao longo do
tempo, encaminhando a discussdo para uma compreensao da imagem fotogréafica
enquanto objeto cultural, ressaltando como esse aspecto acaba legitimando a

ressignificagcdo de sua valorizagdo enquanto fonte documental. Sdo apresentadas
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interfaces conceituais entre cidade, paisagem e fotografia; memoria, fenomenologia
e fotografia; e fotografia e patriménio cultural. A cidade € enfatizada na disposi¢cao
conceitual por sua densidade cultural e pelo fluxo intenso de circulagdo de imagens,
e as formas como essa dindmica engendrou-se historicamente no imaginario social
e na experiéncia das pessoas na paisagem urbana, que € composta ndo apenas
pela materialidade que é captada pela visdo, mas por outros sentidos, pela mente,
pela percepcgédo, pelas emocbes. Apresentando a fotografia como um elemento
simbdlico que expressa e documenta uma determinada percepcdo da paisagem
geografica das cidades.

A opcdo metodolégica pela fenomenologia buscou valorizar a experiéncia
humana como maneira de conhecer e construir a realidade® a partir da prépria
vivéncia. Nao obstante, para elaboracdo desta pesquisa optou-se pelo conceito
geografico de paisagem, por percebé-lo mais pertinente dentro de um viés cultural
em que a paisagem contempla aspectos da percepcéo sensorial do espaco.

Outro fato é que a paisagem é tdo dindmica quanto a memoria, aglutinando
diferentes momentos histéricos em uma cena. A paisagem é um lugar de memérias
onde se concentram as experiéncias do eu e dos grupos, do passado ou do
presente, com 0s quais esse sujeito se identifica socialmente (MONASTIRSKY,
2006). Assim, as andlises dos significados simbdlicos das acbGes dos seres
humanos sobre o espaco vivido tem grande importancia, pois orienta a forma como
0 ser humano se relaciona com a paisagem que ocupa (TUAN, 1983).

Desta forma, é apresentada ao final deste capitulo a metodologia
empregada nos questionarios e entrevistas episddicas qualitativas, realizadas com
fotégrafos profissionais e amadores e consumidores de fotografias. Sao entrevistas
gravadas e transcritas ou realizadas através de formularios on lines do Google?,
plataforma que possibilitou maior alcance e participacdo. A pesquisa qualitativa
proporcionou a elucidagéo das experiéncias vividas pelos entrevistados como forma

de compreensao da percepcdo da fotografia como objeto cultural no imaginario

' E fundamental ressaltar que a realidade é aqui compreendida como algo aberto, plural e

multifacetado, composta por fendmenos e pontos de vista, em que o conhecimento produzido é uma
representacdo de um conjunto de hipoteses. Desta forma a realidade, do ponto de vista
fenomenoldgico é um conjunto de fendmenos para os quais busca-se inteligibilidade a partir das
Eercepgﬁes.

No caso dos formularios online optou-se por fazer uma relagao proporcional com dados de sexo,
faixa etéaria, escolaridade e faixa de renda familiar de acordo com os dados da populacao brasileira do
censo de 2010, do Instituto Brasileiro de Geografia e Estatistica.
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social, tanto do ponto de vista de quem fotografa, como de quem participa do circuito
fotografico como consumidor/observador.

No capitulo seguinte foram estabelecidas algumas compreensfes das
dindmicas sociais da fotografia e dos circuitos nas quais se inserem, através das
respostas obtidas nos formularios. A abordagem fenomenoldgica, que € o método de
compreensdo da paisagem adotado, possibilita essa valorizacdo da significacéao
simbdlica da experiéncia espacial, e € esse aspecto que busca-se evidenciar nas
reflexdes apresentadas pelos participantes.

A ideia de significacdo simbdlica da paisagem perpassa a cultura, o filtro
com qual cada sujeito |é e interpreta o mundo, uma vez que este é culturalmente
localizado, como afirma o gedgrafo Yi-Fu Tuan (1983), a percepcao é afetada pela
cultura. Neste sentido, um apontamento que se consolida a partir das reflexdes
levantadas nos questionarios e entrevistas é a ideia do fotégrafo como um “filtro
cultural® (KOSSOY, 2001).

Considerar a memoéria, a simbologia e os sentimentos na compreensdo da
fotografia permite uma interpretacao subjetiva e a associacdo de diferentes planos
de percepcao sobre as varias apropriacdes do patrimdnio e da paisagem. Por fim, no
capitulo trés sdo abordadas questdes pertinentes a fotografia, memaria e patriménio,
apresentando as interfaces identificadas entre Fotografia e Patriménio Cultural apés
o desenvolvimento tedrico e coleta e analise dos dados de entrevista, afirmando se
tratar a fotografia de um patrimonio cultural da sociedade e individuo.

Como avanco do debate cientifico, o trabalho apresenta uma forma de
compreensao espacial da paisagem a partir de um objeto cultural, a fotografia, que é
simbdlico e de reconhecimento e valorizacdo social, colocando as subjetividades
humanas de forma central na constituicdo de uma reflexdo sobre a fotografia como
patriménio cultural, fortalecendo a nocéo do patriménio para além da pedra e cal, o
patriménio cultural ndo institucional, mas de reconhecimento e simbologia social.

Desta forma, essa pesquisa tem como proposicdo apresentar reflexdes
sobre interfaces culturais entre fotografia e patrimbnio cultural, identificando os
elementos simbolicos que constituem essa relagéo de intersubjetividade, valorizando

a experiéncia dos sujeitos na percepcdo da paisagem geografica através da

® Filtro Cultural — Esse conceito apresentado por Boris Kossoy (2001), é entendido no trabalho como
o0 sujeito fotégrafo, que se atem ao tratamento estético, a organizacao visual, ao assunto, recursos
tecnoldgicos e por outro lado sua prépria postura diante da realidade, seu estado de espirito e suas
questdes ideoldgicas que se refletem em sua producao cultural.
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fotografia e sua percepcdo do proprio objeto como simbolo de uma memodria, e

portanto, possivelmente um patrimonio cultural.
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Capitulo |

Disposicéo Conceitual e Metodologia dos Questionarios

Este capitulo traca discussdes tedrico-conceituais entre fotografia,
paisagem, memoria e patrimoénio, apresentando a base tedrica que orientara a
compreensao das reflexdes nos capitulos seguintes.

Primeiramente, a fotografia é contextualizada com énfase nos espacos
urbanos, uma vez que surge essencialmente urbana e para atender necessidades
de representacdo e registro de uma sociedade em pleno desenvolvimento industrial
e de cidades em franca expanséo.

Desta forma, busca-se a compreensdo das funcbes sociais da fotografia e
como fora engendrada no imaginario social ao longo das relacbes espaco-temporais,
apresentando, a partir do conceito geografico de paisagem, o entendimento da
cidade como espaco de criagao, producéo e reproducdo humana, vivida e sentida,
que revela ao mesmo tempo em que é revelada, pelos modos de suas apropriagdes.

A fotografia € um estoque social de conhecimento e a compreensao da
dindmica social da paisagem geografica através deste objeto cultural € apresentado
o mundo vivido* cotidiano de grupos humanos, com uma determinada postura social
e cultural na relagdo intersubjetiva entre “eu”, o “outro” e o “mundo”. E essa
integracdo que se apresenta como ingrediente fundamental para a compreensao da
paisagem neste trabalho, como um campo de significacdo do mundo produzido, pela
arte, religido e imaginario, reiterando o sentido dos lugares e a importancia do vivido,
a partir da fenomenologia.

Buscou-se desta forma, através de uma pluralidade de interfaces analisadas
na perspectiva cultural da paisagem geografica, compreender como a fotografia
pode ser tanto a expressao visual de um patriménio cultural ou meméria, como ela
mesma pode ser o patrimonio pela simbologia que envolve o objeto pelo que

apresenta imageticamente.

* A nocdo de mundo aqui é compreendida como Espaco Geografico. Na perspectiva Dardeliana, traz
a ideia de totalidade, o “mundo da existéncia”.
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1.1 Paisagem-Memodria e as Func¢Bes Sociais da Fotografia

Quando se fala em cultura, um dos elementos acentuados para sua
interpretacdo é a imagem®. As imagens sdo anteriores & escrita (por exemplo as
pinturas rupestres, que apresentavam certo modo de vida), e ao longo da historia
sua importancia cultural foi consolidada, transformada e ressignificada. Desta forma,
em cada periodo da histéria humana a imagem cumpriu diferentes fungbes, de
acordo com pressupostos técnicos, cientificos, informacionais, sociais e culturais em
que circularam.

Em sintese, € pela cultura uma das formas de apropriacdo da paisagem,
muitas vezes de forma irracional e subjetiva. Segundo Claval (2007), a cultura de um
grupo € uma compilacdo complexa de técnicas, saberes, conhecimentos e valores,
aberta e dindmica pela incorporacdo de inovacdes externas e pela dinamica social
interna. A partir dos tracos culturais é possivel compreender de forma geral a
relacao intersubjetiva entre a paisagem (enquanto mundo vivido), o sujeito e o outro.

Assim, sera contextualizada o surgimento da primeira imagem fotogréfica e
seus desdobramentos historicos. A primeira imagem foi apresentada em 1826, por
dois expoentes, Niepce e Daguere, e respectivamente dois diferentes objetivos: o
interesse nos meios técnicos de fixar a imagem num suporte fisico (com base em
pesquisas de litogravura), e o controle que a ilusdo da imagem poderia exercer no
entretenimento. E importante destacar que os interesses dissonantes dos pioneiros
eram também reflexos de suas aspira¢cdes de mundo. Enquanto Niepce voltava-se a
pesquisa cientifica da alquimia fotografica, Daguerre era, aparentemente, movido
pela possibilidade de onde a técnica poderia leva-los (MAUAD, 2010).

Desde o inicio, a fotografia enreda-se numa trama de mudltiplos usos e
fungBes sociais, que apresentam a pluralidade de concepcgdes possiveis sobre ela.
Desta forma, mesmo quando pensa-se o0 desenvolvimento da técnica fotogréfica
enquanto uma ferramenta do meio técnico-cientifico-informacional®, é inviavel
separa-la do impacto que causa no imaginario social e assim sendo, das formas

como a técnica sera apropriada e culturalmente significada. Pois, a fotografia

® Entende-se, através da semiética, a imagem como signo que incorpora multiplos codigos.

® O meio técnico-cientifico-informacional €, de acordo com Milton Santos (1994), a estreita relacéo da
realidade espacial com o tripé cotidiano da tecnologia, ciéncia e informacdo, onde se instalam
atividades hegemédnicas e ampliam-se as fronteiras. De acordo com o autor “0 meio técnico-cientifico-
informacional é a nova cara do espaco e do tempo” (SANTOS, 1994, p.21).
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enguanto objeto cultural, podera ser apropriada em diferentes sentidos e escalas ao
longo da experiéncia espacial dos sujeitos.

Como exemplo desta reflexdo das diferentes concepcdes da fotografia,
pode-se destacar o pensamento empirista dominante entre os artistas do século XIX,
em que havia uma comocdo pela ideia de que a qualidade técnica da imagem
fotografica deixaria em segundo plano qualquer pintura. Alguns pensadores, como
Benjamin (1985), afirmaram que a fotografia libertava a pintura de ser uma copia fiel
do real, reiterando a separacao entre fotografia e arte. Enquanto a primeira passa a
ser instrumento de uma memoéria documental da realidade a segunda cabe a
esséncia da alma, o lugar da imaginacéao criativa e a sensibilidade humana. A visdo
funcional do objeto a colocava como uma verdade incontestavel, um espelho do real
que diferentemente da pintura, ndo continha a subjetividade do artista.

E importante contextualizar esse pensamento temporalmente. A fotografia
era uma nova técnica e produto de demanda da Revolucéo industrial. Esse contexto
historico, que imprimia no cotidiano uma intensa dindmica social e de transformacéo
da paisagem, nunca antes vivenciada, necessitava de registros mais rapidos que a
pintura (que até entdo exercia a funcdo de documentar o cotidiano) e durante muito
tempo o fator humano na producdo da imagem fotografica foi desconsiderado em
detrimento do aparelho.

A imagem técnica, como texto cientifico aplicado produzido por aparelhos,
sendo, portanto produtos indiretos dos textos, de acordo com Flusser (1985),
conferiu-lhe uma posicéo historica ontologica diferente das outras imagens. Isto
ocorre porque, ontologicamente as imagens tradicionais imaginariam o mundo, e as
imagens técnicas imaginariam o texto que concebem imagens que imaginam o
mundo, como se ‘aparentemente’ ndo necessitassem ser decifradas. Desta forma a
fotografia foi estigmatizada e temida pelos que acreditavam que ela substituiria
totalmente a pintura, por sua funcionalidade fundada na racionalidade do objeto.

Neste contexto, tem-se a nocdo da fotografia como ferramenta por
exceléncia que a ciéncia moderna necessita até a Segunda Guerra, pois reproduz
rapida e economicamente, de forma mais fiel que o desenho, sem omissdes
dissimuladas pela imprecisédo da mdo (ROUILLE, 2009).

Essa ideia vem ao encontro da 'veracidade' conferida a imagem técnica, que

aparentemente imprime seu significado de forma automatica sobre a superficie. De
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acordo com Flusser (1985, p. 10), “guem vé imagem técnica parece ver seu
significado, embora indiretamente”.

Esta idealizagdo da imagem técnica faz com seu observador as olhe néo
como se fossem imagens, mas como janelas, confiando na imagem técnica como
guem confia nos proprios olhos. Entretanto, este carater aparentemente nao
simbdlico € uma ilusdo, pois sdo tdo simbdlicas como sédo todas as imagens, e
devem ser decifradas para captar o seu significado.

Na fotografia, assim como na pintura, ha uma mediacao entre o aparelho
técnico e o referente externo’ (que posteriormente poderda se tornar o referente
pictérico ou fotografico), este é o fotégrafo, o operador do equipamento, que nao
esta isento de um olhar particular que se materializa no enquadramento, na cena
escolhida e que é considerado um filtro cultural.

Mesmo sendo uma imagem técnica, a fotografia, produzida a partir de
principios cientificos de fisica e quimica, ndo é neutra, tem a influéncia do olhar do
fotografo, ndo como expressdo da realidade, mas como expressdo de um sujeito
(fotégrafo), localizado num determinado espaco e tempo (e com diferentes
percepcbes disso), que através da visualidade da fotografia traz a luz o “real
fotografico’® a partir de sua visdo de mundo.

Toda imagem é uma representacéo®, interpretada ou transformada do real,
uma constituicdo ideoldgica, cultural e codificada. Nao ha verdade incontestavel,
mas um real fotografico, uma realidade inerente a fotografia, mas que nao
necessariamente a “vida real”.

A exemplo de sua inser¢cdo ao longo do espacgo e tempo, a fotografia foi se
inserindo na sociedade e na ciéncia de multiplas formas. No plano do controle social
exerceu papel de identificacdo, sendo usada, a partir do século XX em diferentes
documentos de identificacdo social, como identidades e passaportes; e na vida
privada, materializou-se através dos albuns de familia, como registro de certo modo

de vida apresentado em olhares, poses, composi¢cdes e objetos. Desta forma, as

" Referente externo - a coisa fotografada, o que é fotografado, paisagem/pessoa/objeto; Referente
Fotogréfico - a coisa que esta na imagem fotografica.

® O real fotografico é a realidade implicita numa fotografia, ndo com a nocdo de real enquanto
verdade, mas enquanto criacado, producao e reproducdo humana.

) representacdo € um processo pelo qual se institui um representante que, em certo contexto
limitado, tomara o lugar do que representa” (AUMONT, 1993, p. 104).
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dindmicas e praticas fotograficas superam as pretensdes iniciais de captura e
espelho do real.

Essa dinamica social da fotografia apresenta uma outra concepcdo da
pratica fotografica, ndo mais como analoga a realidade porque a transpde,
elaborando um mundo vivido a partir do sujeito que a produz. Isto é, cada fotografia
tem uma realidade que lhe é inerente, ndo como espelho do real, mas como espelho
de si mesma.

De acordo com Camargo (2004), o fenbmeno de constituicdo das cidades
modernas, na segunda metade do século XIX, esta intimamente ligado a
consolidacdo da fotografia enquanto pratica profissional e mercadologica
apresentada nas exposi¢cOes universais em que as nacoes legitimavam sua posi¢ao
de progresso (LUZ, 2006), e onde “os diversos usos da fotografia nos registros
urbanos configuram um terreno fértil de producdo de sentido sobre as cidades. A
fotografia neste contexto cumpriu fungdes sociais importantes” (CAMARGO, 2004, p.
205), como o da consolidagdo de modelos e imagens de cidade ou de
comportamento no espaco publico, em intervencdes citadinas e na sociedade,
gerando um movimento de retroalimentacao entre fotografia e cidade com mdultiplas
implicacBes concretas a sociedade contemporanea.

Pensar a funcdo e o impacto das imagens na sociedade € entender a
existéncia de uma cultura visual, que € o “conjunto de imagens produzidas que
circulam e sdo apropriadas e consumidas por diferentes setores da sociedade”
(CAMARGO, 2004, p. 210); os aparatos técnicos que possibilitam a existéncia deste
consumo e a visualidade, que seria o campo de integracao entre estes elementos.

Desta forma, a fotografia ndo é um objeto puramente visual, pois apresenta
conteudos em forma de mensagem visual. O conteddo da mensagem visual de uma
fotografia traz consigo uma realidade que fundamenta os discursos imagéticos e
suas intencionalidades. Por exemplo, quando Bourdieu (1990), no livro Un art
moyen, escrito em 1965, aponta a fotografia como objeto ideoldgico, porque é
baseada em convencgfes sociais e um instrumento de analise e interpretacdo do
real.

A fotografia, apropriada como instrumento ideoldgico, carrega a mensagem
de quem a produz e de suas intencdes. Seu conteudo tem a funcdo de comunicar

uma mensagem a determinado segmento social e cultural, e que fara sentido num
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determinado contexto espaco-temporal. Neste sentido o fator humano, na criacao e

producdo da mensagem visual, passa a ser entendido como parte do ato fotogréfico.

1.1.1 A compreenséo da fotografia enquanto objeto cultural

Pode-se notar que conforme a fotografia vai se engendrando na vida e no
imaginério social, nas questdes burocraticas ou memoérias da vida em sociedade e
familiar, ocorrem transforma¢gbes na forma como ela é compreendida, sentida,
observada, captada e até mesmo apropriada ou usada.

Desta forma, o proximo passo para a compreensao da complexidade do
objeto fotografico € o da imagem como uma producdo cultural, documento do
imaginario humano, de sua diversidade e historicidade, uma transformacéo do real®
convencionalizada culturalmente, em que a recepcdo e compreensdo de cada
fotografia pressupdem certa aprendizagem sobre a interacdo dos codigos visuais
que lhe sdo proprios e produzidos em um determinado contexto cultural, espacial e
temporal (MAUAD, 1996).

A heranca da fotografia se estende de diferentes formas nas visualidades
produzidas a partir do século XX até a contemporaneidade, perpassando 0s
diferentes momentos e contextos histéricos da humanidade. Como ja previa
Benjamin (2011, p. 107), no ensaio “Pequena Historia da Fotografia”, produzido no
inicio dos anos 1930, “a camara se torna cada vez menor, cada vez mais apta a fixar
imagens efémeras e secretas, cujo efeito de choque paralisa o mecanismo
associativo do espectador”.

Filosoficamente o autor aponta questdes pertinentes a ampla complexidade
do processo fotografico, que envolve também a recepcao por um observador, com a
intervencdo através de uma legenda que ainda de acordo com o autor citado
anteriormente, favorece a ‘“literalizacdo de todas as relagdes da vida e sem a qual
qualquer construcao fotografica corre o risco de permanecer vaga e aproximativa”.
Neste aspecto, a legenda na fotografia possibilitaria um encaminhamento do olhar
do observador.

Benjamin (2011) afirma que o analfabeto do futuro seré tanto quem néo sabe

fotografar, como o fotégrafo que n&o sabe ler suas préprias imagens. Isto porque a

19 A fotografia como “transformac&o do real”, como apresenta Dubois (1993), é compreendida como
uma reducéo e distor¢cao do “real”.
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organizacdo do mundo contemporaneo é mediado por imagens com diferentes
conotacdes simbdlicas que devem ser compreendidas para captar seu sentido e em
acordo com as proposi¢coes filosoficas de Benjamin a legenda seria essencial no
processo fotografico, denotando o entendimento do fotdgrafo sobre sua propria obra
e conotando seu sentido ao observador.

Entre o objeto e sua representacéo fotografica se interpde uma pluralidade
de acbes normatizadas cultural e historicamente pela sociedade. Além disso,
considerando a imagem fotografica como uma escolha, dentro de inUmeras escolhas
possiveis, pode-se dizer que nela esta contido o estreitamento da visdo de mundo
daquele que fotografa. E um recorte da viséo, um ponto de vista.

Considerando esses aspectos hd uma possivel hipdtese a respeito das
fotografias que impressionam, comovem, incomodam e que provocam nas pessoas
diferentes sentimentos. A fotografia transpdem as barreiras do visivel para conectar-
se ao simbdlico. O sentido que ela adquire € exterior a ela, despertada por um
fotégrafo ou observador, com sua carga cultural e vivéncias pessoais.

Neste ponto € relevante trazer as reflexdes o classico A camara clara, de
Barthes (1984), a respeito da observacdo da fotografia, identificando neste ato o
studium, ou seja, o prazer geral, curioso e médio ao se observar uma foto, e 0
punctum, elemento que ultrapassa a satisfacdo visual, tocando o observador de
maneira mais intensa, efetiva, emotiva. Ainda, o autor usa uma fotografia de sua
mae, que para ele rememorava a lembranca do ente querido falecido, e que o trazia,
mais uma vez, a sensagao de sua face ‘verdadeira’. Dentre as muitas fotografias de
sua mae, a que mais l|he trazia identificacdo, ultrapassava a visualidade e
conectava-se a sua emocao.

Outro aspecto relevante a ser considerado € que quando
descontextualizadas da intencdo de sua produgéo e circulacao, as fotografias podem
perder muito da mensagem que podem comunicar num determinado espaco, tempo
e cultura, pois uma fotografia esta sempre contextualizada num imaginario social de
criacdo, reproducdao, circulacdo e consumo, que as atribui sentido e que a revestem
de significado.

O fendbmeno da descontextualizacdo da imagem fotografica € muito
recorrente, percebido através de observacdes empiricas na trajetoria de pesquisa
com fotografia, sobretudo nas redes sociais do século XXI, onde ha um fluxo de

circulacdo de imagens praticamente instantaneas, de todas as partes do mundo, e
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veiculadas livremente por qualquer usuario, muitas vezes sem a compreensao de
seu conteudo e/ou mensagem.

A fotografia € mensagem e expressdo, que se confere através do tempo,
sendo constituida por unidades culturais com funcdes signicas diferentes, de acordo
com o contexto no qual € veiculada e o local que ocupam no interior da propria
mensagem. Compreender a complexidade da dindmica do objeto fotografico na
sociedade contemporanea € interpreta-la como um trabalho social de producao de
sentido, pautado em cddigos convencionalizados culturalmente, e, portanto
reafirmando a necessidade de contextualizac&o.

As imagens fotograficas veiculam significados organizados, segundo
algumas regras da producdo de sentido das linguagens nao verbais, onde a
representacdo final € sempre uma escolha motivada por elementos interiores ou
exteriores ao fotografo. De acordo com Rouillé (2009) a fotografia desterritorializou-
se, e isso significa que hd uma crise com a concepcdo documental tradicional,
heranca da sociedade industrial que concebia a fotografia como espelho de um real
incontestavel. A sociedade da informacéo, ao tecer uma teia de ligacdes com a arte
tem cada vez mais valorizado os procedimentos culturais da fotografia-expresséo™,
um (re) territorializacdo da pratica fotografica que aponta diferentes caminhos para
seu uso documental.

Essa mudanca de concepcdo se apresenta com as transformacdes que
ocorreram com a passagem da sociedade industrial para a da informacéo, onde, de
acordo com Rouillé (2009) a fotografia passa a repercutir como fenémeno global e a
partir dos anos 1980, novas visibilidades Ihe sdo conferidas pelo dominio da
expressao, através de novas visualidades.

A legitimacdao cultural e artistica da fotografia € recente e chega por volta dos
anos 1970, na Franca e, consequentemente, em todo o Ocidente. Criaram-se
revistas, festivais, galerias; obras; escolas especializadas e departamentos
universitarios para esse fim; estudos e pesquisas (histéricos e tedricos); acervos
privados e publicos; obras em museus, e 0 uso cada vez maior de procedimentos
fotograficos por artistas - que desenvolveu a industria fotografica e ampliou o
mercado consumidor (ROUILLE, 2009).

1 A fotografia-expressao é considerada pelo autor como uma fotografia-documento que compreende
uma expressao, englobando um acontecimento.
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A ontologia da fotografia contemporanea, nesta perspectiva, busca tornar
visivel o imaginario, tornando a fotografia um objeto expressivo que tem sua

conotag&o documental ressignificada.

1.1.2 A fotografia como fonte documental

Conforme discute Rouillé (2009) a fotografia-documento da lugar a dinamica
da fotografia-expressdo, que também € documento, mas mais sensivel aos
processos que a impressao, aos eventos do que as coisas, trabalhando a forma, a
imagem e a escrita fotografica porque as visualidades produzem-se indiretamente.

Neste sentido os dados extra fotograficos ultrapassam as fronteiras da
materialidade do registro e, sobretudo a partir dos anos 1990 as relacdes
tradicionais com fotografia se transformam, adquirindo diversidade e alteridade,
valorizando-se a intensidade e criatividade e oportunizando uma pluralidade de
olhares sobre os “mesmos referentes”.

O tema e o autor passam a ser relevantes na construcéo do significado da
imagem fotografica e essa dinamica se fortalece, sobretudo, na relacdo dialdgica
gue passa a ser considerada quando se supera 0 pensamento na imagem tecnicista
e na veracidade de sua materialidade.

Rouillé (2009) discute que as leis esséncias da fotografia sdo as mesmas,
tanto imagens fotograficas de moda, publicidade, imprensa ou familia, as que
ocupam as paginas de um album, o muro de uma cidade ou a parede de um museu.
Todas essas formas de conceber a fotografia, com diferentes visualidades
apresentam possibilidades infinitas de leituras e sao fontes documentais.

Entretanto é preciso critica para subversdo dos padrdes positivistas de
analisar uma imagem produzida por aparelho técnico que esta dentro de um
programa de producédo técnica-cientifica-informacional, num contexto onde se tem a
ideia de que essa producdo € neutra, abstraindo seu aspecto simbdlico de estar
inserida em um espaco e tempo, onde se operam determinadas culturas e
construcdes sociais especificas; e de ser produto de um operador humano, que
também esta inserido em uma Idgica de organizagéo social.

A fotografia como objeto cultural apresenta grande relevancia social aos
geograficos, afinal, o0 mundo é circundado por elas, na vida social e privada, e é

importante que nelas sejam identificados os processos sociais do contexto espaco-
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temporal nos quais estdo inseridas, por onde circulam e quais os cddigos de
transcricdo empirica da realidade utilizam, que sdo de acordo com Rouillé (2009),
cbdigos oticos que perturbam a premissa do "verdadeiro fotogréafico" - perspectiva -,
cadigos técnicos - inscritos nos produtos e aparelhos -, cédigos estéticos - planos,
angulos, enquadramentos, abertura, exposicdo, etc.-, coédigos ideoldgicos, entre
outros.

A fotografia € também uma fonte historica, um testemunho tanto se o
registro fotogréfico foi feito para documentar um fato ou representar um estilo de
vida, considerando a fotografia, ao mesmo tempo como imagem/documento e
imagem/monumento (LE GOFF, 1996). Enquanto documento considera-se na
fotografia seu aspecto indicial, a marca de uma materialidade passada (objetos,
pessoas, lugares informam sobre determinados aspectos deste passado); enquanto
monumento a fotografia € simbolo, “aquilo que, no passado, a sociedade
estabeleceu como a Unica imagem a ser perenizada para o futuro. Sem esquecer
jamais que todo documento € monumento, se a fotografia informa, ela também
conforma uma determinada visdo de mundo” (MAUAD, 1996, p. 10).

Mas as informacdes expressas ndo existem desvinculadas de um suporte
fisico (técnicas fotogréaficas tradicionais), pois as informacfes ndo existiriam sem as
condicdes técnicas especificas que possibilitam o registro (KOSSOY, 2001). Nesta
perspectiva a fotografia original seria um objeto-imagem onde pode-se identificar em
sua estrutura caracteristicas tipicas da época em que foi produzida.

Em acordo com Kossoy (2001) compreende-se a foto original como uma
fonte priméria, um objeto-imagem de primeira geragdo, essencialmente um objeto
museologico, e a sua reproducao remete a um objeto-imagem de segunda geracao,
pois a reproducdo € uma fonte secundaria, um instrumento de disseminacdo da
informacdo historico-cultural (em funcdo dessa multiplicagdo da informacdo a
fotografia alcanca sua fungao social maior).

A fotografia enquanto texto visual é resultado de um jogo de expressao e
conteudo (MAUAD, 1996) que envolve o autor, o texto propriamente dito e um leitor,
gue integram o resultado final, pois a fotografia € um produto cultural, produzida num
determinado contexto espaco-temporal onde se operam saberes e técnicas; assim
como tem um leitor transindividual, cujas respostas estdo ligadas as programacoes
sociais de comportamento do contexto historico no qual se insere, e por fim um

significado aceito socialmente como valido.
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A fotografia € ao mesmo tempo, “arte e ciéncia, registro e enunciado, indice
e icone, referéncia e composicao, aqui e la, atual e virtual, documento e expressao,
funcéo e sensacdo” (ROUILLE, 2009, p. 197). A fotografia ndo pode ser reduzida a
sua superficie, pois é heterogénea, polissémica e multipla.

As fotografias guardam, na sua superficie, a marca indefectivel do passado
gue as produziu e consumiu, “um dia ja foram memoria presente, proxima agueles
que as possuiam, as guardavam e colecionavam como reliquias, lembrancas ou
testemunhos” (MAUAD, 1996, p. 10). Entretanto, ndo falam por si sO, sendo
necessario que as perguntas sejam feitas.

Ao se estabelecer um enquadramento (recorte) ndo se fotografa o real ou no
real, mas com o real; o real transcende as coisas e corpos que néo se inserem na
imagem para se ligarem aos problemas, fluxos, afetos, intensidades, sensagoes. As
imagens fotograficas oscilam entre o universo dos fluxos e o mundo das
substancias, entre a esséncia da fotografia e a existéncia das coisas, atualiza o

I*? hum plano de referéncia e num sistema de coordenadas (ROUILLE, 2009).

virtua
Neste contexto as praticas, atividades e imagens fotograficas dancam no ritmo das
redes digitais, em que a verdade do documento ndo é a mesma da expressao™®.

O documento restringir-se-ia a coisas e substancias ligadas a paradigmas
técnicos e econdmicos. Entretanto, de acordo com Rouillé (2009), entre o real e a
imagem se interpde uma série de outras imagens invisiveis, mas operantes na
constituicdo de uma ordem visual de mundo. A fotografia-documento (tradicional)
tenderia a ignorar os dados extra fotograficos'® inerentes & fotografia, tendo
conotacdo de impresséao direta, enquanto a expressao 0s reconhece e assume seu
carater indireto, jogando com "imagens que ja estdo la", com os jogos infinitos de
interfaces subjetivas (ROUILLE, 2009).

Entende-se a fotografia-expressédo como uma nova forma de pensar a
fotografia que se produz com a sociedade da informacdo. Uma concepc¢ao ampliada
de documento, em que a escrita, 0 autor e o0 outro, sdo relevantes na

contextualizacdo das subjetividades e simbologias fotograficas. Aponta a finalidade

12 “Evidentemente o virtual ndo se confunde com a acepcgao corrente, que opde o virtual a realidade,

ela propria comumente reduzida as coisas materiais e tangiveis. Aqui, o virtual designa aquilo que
existe apenas em poténcia e ndo em ato” (ROUILLE, 2009, p. 200).

3 A fotografia-documento, nesta contextualizacao, refere-se & concep¢do documental positivista da
fotografia como espelho do real que surge junto a mistica da imagem produzida por equipamento
técnico que surge no bojo da sociedade industrial.

1 InformagBes contidas nas mensagens visuais mas que ndo necessariamente sejam visiveis no
enguadramento fotografico.



27

documental por outras vias "indiretas" de acesso aos acontecimentos numa relacao
dialégica com o outro (a escrita, a imagem, o conteido) (ROUILLE, 2009).

A chegada do outro e do didlogo no centro do processo fotografico pode ser,
para Rouillé (2009), o marco da foto-documento para a foto-expressao. A foto nédo
termina numa representacdo que se apresenta materialmente, mas € documento
aberto, em que se inscrevem processos culturais e sociais, se completando no
dialogo com o outro. Pensamento que opera, sobretudo, a partir dos anos 1990 com
o declinio da concepcéo positivista de documento.

De acordo com Kossoy (2001), quando o processo se completa a fotografia
trard um fragmento congelado da cena passada materializado na iconografia,
iniciando, desta forma, a realidade do documento, uma segunda realidade que d&
vida ao documento, ndo apenas conservando uma imagem do passado, mas
fazendo parte do mundo.

Partindo da ideia de que toda fotografia contém uma histéria, torna-se
fundamental pensar em trés aspectos que marcam sua existéncia. A sua intencéo
(partindo do proprio fotdgrafo ou de um terceiro que solicitou a fotografia); o ato do
registro que da origem a materializacdo da fotografia; e os caminhos percorridos
pela foto, por onde passou, as maos que se dedicaram, olhos que viram (KOSSOY,
2001).

As imagens estdo num intenso fluxo de circulacdo e sdo carregadas de
elementos simbdlicos, ideoldgicos e culturais, que sdo muitas vezes negligenciados,
podendo manipular o sujeito que a olha como janela, e ndo como imagem
construida, como uma leitura de mundo, uma interpretacéo transformada do real de
acordo com a escolha de quem a produz e por que. Desta forma, a fotografia
engquanto pratica social passa a compor multiplas territorialidades e diferentes
funcdes: documenta, registra, expressa e comunica. Encontra-se cada vez mais ao
alcance das pessoas, seja pela propria possibilidade de fotografar, ou simplesmente
de observar imagens fotografadas.

Neste sentido, aproxima-se a fotografia - como prética social - da Geografia
Cultural, olhando-a sob a ética da paisagem geografica que ndo tém somente uma
forma ou cor, especificamente uma racionalidade econdmica ou funcional, mas s&o
carregadas de sentido para os que habitam e frequentam (CLAVAL, 2007). A propria

paisagem € apreendida como um discurso de ordenamento de mundo socialmente
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localizado. Um amalgama tangivel, mas que ultrapassa o visivel alcancando uma
subjetividade que € Unica em cada paisagem, assim como nha fotografia.

Entende-se aqui que a imagem fotogréfica € uma estrutura discursiva e
simbdlica da paisagem, que é ideoldgica e culturalmente localizada no espaco e no
tempo. E uma manifestacio espacial, efémera e aberta. Neste sentido a fotografia €
codificada espacialmente e historicamente e integra as relagdes sociais porque
comunica a partir de uma representacdo simbdlica, produzida por uma maquina,

mas intermediada por um sujeito.

1.2 Cidade, Paisagem e Fotografia

Ao longo das relagdes espaco-temporais desenvolvidas pelas sociedades
destacaram-se algumas técnicas de representacdo da paisagem, suas dinamicas e
transformacdes, como a pintura e a fotografia. Estas representacbes podem ser
identificadas como uma mediacdo entre 0 sujeito que cria a representacdo e a
paisagem (e a forma como ela é percebida por quem a produz ou por qguem contrata
um fotégrafo), e como valiosas fontes documentais para compreender processos
histéricos, geograficos e culturais, pois, numa mesma paisagem se localizam muitas
outras; diferentes pontos de vista que surgem de uma paisagem, que é em tese, a
mesma.

Por conta da dinamica viva, densidade e pluralidade cultural optou-se por
evidenciar a relagdo entre a paisagem citadina e a fotografia, sobretudo porque a
fotografia é urbana por sua origem - as paisagens e cenas das cidades sdo
referentes constantes da imagem fotografica -, principalmente quando em 1839, com
a apresentacdo do daguerreétipo’®, a fotografia se insere nos circulos sociais
urbanos, sobretudo de classes mais abastadas.

A principio fotogravam-se apenas objetos inanimados, telhados, a
arquitetura urbana e suas transformacfes em longas exposicdées com ruas
praticamente vazias ou com vultos de pessoas, pois o tempo de exposi¢cao elevado
ndo captava os objetos em movimento. Desta forma, havia uma limitacdo técnica

que por consequéncia limitaria o registro, apresentando necessidades de

> Chapa de prata quimicamente tratada (fotosensibilizada) com exposi¢cdo numa camera,

imediatamente retirada, tendo a fixacdo da imagem num banho de solugdo salina que interrompia a
reacdo quimica (as primeiras imagens produzidas eram essencialmente urbanas, retratando a
paisagem dos telhados de Paris).



29

aprimoramentos técnicos, como por exemplo, velocidade de obturador mais alta e
maior qualidade na captura dos registros do intenso fluxo de relagcdes que se
estabelecia nos centros urbanos com a Revolugao Industrial.

A questdo do desenvolvimento técnico do equipamento fotografico provocou
profundas transformacgfes no imaginario social, e possibilitou que a fotografia inicia-
se sua percolacao pela vida privada, além de outras possibilidades de visualidade de
imagens fotograficas, como por exemplo os retratos.

Segundo Rouillé (2009), é apenas na Comuna de Paris que a classe
trabalhadora tem acesso a representacdo fotografica, pela primeira vez a capital,
Paris, ndo € reverenciada por sua arquitetura ou pelas obras em progresso, mas por
pessoas, marcando o inicio a duas novas visualidades que passam a fazer parte dos
registros das paisagens urbanas, as pessoas da cidade e os movimentos sociais. E
neste momento também que se encontra a génese da reportagem, uma pratica que
surge nas cidades e apresenta importante desenvolvimento com a ascensao da
imprensa ilustrada e crescimento dos movimentos sociais no século XX.

Apenas na virada do século as cenas urbanas ganham uma conotacdo mais
voltada as cotidianidades da sociedade, como em Eugéne Atget (1898-1924),
pioneiro das fotografias urbanas, retratos do cotidiano e postais, e Jacob Riis (1849-
1914), que fotografou os pobres de Nova lorque numa perspectiva de mostrar como
suas condicdes insalubres s&o responsaveis por sua degeneracao fisica e mental. E
também neste contexto que surge a imprensa sensacionalista, e junto de si
fotografias voltadas aos dramas noturnos, a prostituicdo, crimes e corpos. De um
lado a poesia, de outro o noticiario policial, onde a cidade apresentou-se como forma
de expressio fotografica (ROUILLE, 2009).

A cidade é expressao e significacdo, onde obra e produto efetivam-se,
enquanto realidade espacial concreta que tecem no presente do cotidiano as acdes
do passado ao mesmo tempo em que apontam as possibilidades do devir. Segundo
Fani (2007), a cidade como tendéncia que desponta ao horizonte, no modelo de
producdo e reproducdo das relagdes sociais, € um produto historico-social da
construcdo humana, é o trabalho materializado ao longo do tempo a partir das
relacbes entre sociedade e natureza e revela a inseparabilidade entre espaco e
sociedade. E no espago urbano, mais intensamente, que se materializam as

relacGes sociais em um territério real concreto.
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Fani (2007), afirma que a cidade € o lugar que se reproduz enquanto
referéncia — para o sujeito - e, nesse sentido, lugar de constituicdo da identidade que
compord os elementos de sustentacdo da memodria. Como espacgo de producédo e
reproducdo humana que € vivida e sentida, a cidade revela ao mesmo tempo em
que € revelada, pelos modos de apropriacdo do espaco que se refletem na
paisagem urbana. Compreende-se que a Geografia, ao trabalhar o conceito de
espaco urbano, oportuniza a utilizagcdo de conceitos varios, que através de outras
escalas de andlises dos fenbmenos, oferecem ao gedgrafo novas possibilidades do
olhar sobre a cidade, como por exemplo, a paisagem.

Sendo assim, € concebida a nocado de cidades dinamizadas, sobretudo por
processos da mundializac&o cultural, das novas relagbes econdmicas que surgem
com o capitalismo poés-industrial, do fluxo, velocidade e cultura da informacao,
apresentando assim uma complexa constituicdo das novas logicas espaciais e 0s
fenbmenos que acompanham o meio técnico-cientifico-informacional (SANTOS,
2006). A cidade é a maior sintetizacdo desse processo.

De acordo com Maciel (2009), esse estoque social de conhecimento
representa 0 mundo vivido no cotidiano por grupos humanos, e essa integracao
apresenta-se como ingrediente fundamental da paisagem, de um campo de
significagdo do mundo produzido, pela arte, religido e imaginario, reiterando o
sentido e a importancia do vivido apresentado por Claval (2007), caminhando para
uma compreensao geografica que se aprofunda no estudo das realidades culturais.

A paisagem pode ser apreendida como um discurso de ordenamento da
imagem de mundo “a partir do ambiente proximo, concreto e apreensivel pelos
sentidos humanos, mediante estruturas mentais correntes no universo cultural de
cada época e de cada povo” (MACIEL, 2009). Na compreensdao deste autor a
paisagem é a unicidade existencial do “ser no mundo” que se transformam em
manifestagdes simbolicas que ndo se reduzem umas as outras.

A ideia do “Ser no mundo” é pensada a partir de uma perspectiva
Heideggerliana onde ha a compreensao de que cada ser se insere em uma unidade
fenomenolégica e transformadora, do viver cotidiano, de sua geograficidade pelo
espaco, em que ha uma dualidade entre Ser e Mundo. O Ser condiciona o0 mundo e
€ por ele condicionado, em diferentes intensidades e de diferentes formas. Neste
sentido, é oportuno relacionar brevemente a proposi¢cao de Cassirer (1972) discutida

por Johansen e Monastirsky (2016) a respeito do “sistema de apreensido da
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realidade do ser humano”, um sujeito que nao é passivo, mas produtor, reprodutor e
criador da histéria, do mundo, do patriménio e das transformacdes espaciais e na
vida social. Nesta perspectiva a dimensao e complexidade dos “universos” humanos
superam os fatos concretos para se conectar ao simboalico.

De acordo com estes autores, o Ser encontra-se em mundo simbdlico
mediado por elementos de producdo de sentido e comunicacdo humana, que séo
formas simbdlicas (como a linguagem, religido, ciéncia, etc). Essas formas
simbdlicas estruturam e mediam a producdo de sentido da experiéncia humana na
paisagem geografica, dando sentido e significado a “realidade”.

A paisagem ultrapassa a realidade simplista do “tudo que a visédo abarca”,
supera a dimensdo do puramente visivel e racional. Essas paisagens ndo tém
somente uma forma e uma cor, ou especificamente uma racionalidade econémica e
funcional, mas séo carregadas de sentido para aqueles que habitam ou frequentam
(CLAVAL, 2007). Este conceber do espaco é a ressignificacdo adjacente as
mudancas ocorridas na sociedade, sobretudo com relacdo as técnicas e a
comunicagdo, contendo tanto uma dimensdo tangivel quanto o componente
subjetivo do imaginario, que nao se excluem, mas se correlacionam.

A paisagem geografica é aberta, abstrata e concreta, causa e efeito da
producdo e reproducdo do espaco, um mosaico de mdultiplas temporalidades que
carregam os discursos de especificidades de um determinado espago geografico.
Séo as dimensofes do visual, do tangivel, repleta de cargas subjetivas e resultado da
relacdo entre seus conteudos e formas, materialidades e representacdes, paisagem
e imaginéario (LUCHIARI, 2001).

A nova Geografia Cultural possibilita considerar a dimens&o do sentido, de
forma que a cultura porta-se como documento aberto a interpretacbes multiplas,
tendo como referéncia o conhecimento de contextos que evidenciem e apontem
caminhos para compreensdo de alguns processos sociais. E uma geografia
cognitiva e emocional do espaco vivido, uma forma de adquirir conhecimentos
simbalicos e percepcdes através de formas simbolicas, como as fotografias, que dao
sentido ao mundo de um “Ser”, ou podem se conectar com os observadores por
alguma semelhanca imagética que o faz criar uma sequéncia de associa¢des que
cativam seu olhar. Por exemplo, uma pessoa que gosta muito de ambientes
naturais, mata verde, céu azul e agua cristalina, por ser que ao ver a fotografia de

uma cachoeira, mesmo né&o tendo feito a fotografia ou participado daquele momento,
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Ihe desperte sensacdes, emocdes, lembrancas de suas préprias vivéncias e
experiéncias em outras cachoeiras.

O que se busca exemplificar, neste caso sdo algumas caracteristicas
oportunas na associagao entre fotografia, paisagem e possibilidades de percepcoes.
A fotografia € simbolica para quem fotografa primeiro, porque a imagem se constitui
de um processo de visualizacdo mental e emocional, segundo porque gera uma
visualidade que é Unica diante de toda a vastidao de universos do Ser que (re) criou
a realidade. A fotografia é simbdlica para quem observa, por exemplo fotografias em
albuns familiares ou fotografias no qual o observador também é retratado, por um
lado porque o ato de observar fotografias gera uma série de associacdes cognitivas
com as imagens gue temos em nossas memoarias, provocando percepc¢des varias e
multifacetadas a respeito de uma determinada visualidade, e por outro, porque
mesmo quando descontextualizadas as fotografias poderdo ser acessadas a partir
da sensacao que produz no Ser, e € essa a beleza e o motor de quem aprecia o
olhar, mas é claro, também do fotégrafo.

A simbologia da paisagem, que parte de praticas sociais e culturais,
relaciona-se a multiplas formas de expressao, producéo e reproducao de elementos
da vida cotidiana, como literatura, pintura, musica, fotografia, cinema, onde se
considera sua representacdo frente a diferentes grupos sociais. Essas
representacdes’® apresentam a percepcdo que as pessoas de um determinado
segmento social vao ter num determinado espaco e tempo.

Maciel (2009) afirma ainda que a Geografia necessita permanecer alerta ao
dinamismo discursivo da paisagem que € cada vez mais agucado e vivo, dedicando
maior atencao sobre as ciéncias do imaginario. Nesta dire¢do, conforme Fani (2007),
a cidade como espaco produzido vai adquirindo novos sentidos a partir das
apropriacbes humanas na objetivagéo de sua vida. Logo, fotografar uma cidade nao
se limita a reproducdo de prédios, pedestres ou cenas de rua, porque a cidade
existe também além da materialidade, ela pode ser imaginada.

De acordo com Kossoy (2001, p. 37) “a imagem do real retida pela fotografia
[...] fornece o testemunho visual e material dos fatos aos espectadores ausentes da

cena”’. Neste sentido, a imagem fotografica seria o que resta do acontecimento, um

16 «p representacdo € um processo pelo qual se institui um representante que, em certo contexto

limitado, tomara o lugar do que representa” (AUMONT, 1993, p. 104).
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fragmento congelado da realidade passada, informacdo de vida e morte, uma
intromissdo do fotégrafo no instante do tempo. Essas visadas efémeras que se
transformam com o movimento pela cidade mudam as perspectivas que variam
conforme pontos de vista em variagdes infinitas segundo Rouillé (2009), pois, a
paisagem passa sempre pela percepcao visual de um observador, que € o elemento
chave para entender os modelos visuais que levaram a paisagem como pratica
cultural.

A visualidade integra o processo de producdo do espaco urbano porque a
cidade que se transforma em paisagem pelas pessoas que a vivenciam. Apresentam
ndo apenas o enquadramento fotografico, mas a vida, a producéo e reproducéo de
hébitos que significam e ressignificam cotidianamente as visualidades da cidade
como objeto de consumo visual, fornecendo base para a hierarquia de valores que
diferencia os diferentes segmentos sociais. A visualidade no processo de producao
social do espaco urbano integra observador e paisagem urbana, suas praticas
culturais, representacbes e as imagens que lhe dao suporte acabam por se
entrelacar na paisagem.

De acordo com Rouillé (2009, p. 201) “uma mesma cidade (material) contém
tantas cidades (virtuais) quanto forem os pontos de vista, as visadas, as
perspectivas, os percursos”, neste sentido, a imagem fotografica seria responsavel
por uma constante atualizacdo destas virtualidades, destes muitos modos de ver e
perceber a cidade. Mas, a imagem fotografica ndo explica, exprime evento e
sentidos, ela apresenta e nao representa. Sua transcendéncia simbdlica se liga ao
outro, porque “a imagem esta sempre ligada, muitas vezes profundamente, a um
sujeito, um ‘eu’, em suas acles, sentimentos e percepcdes, em suas infinitas
singularidades” (ROUILLE, 2009, p. 206).

Para que o processo se complete sdo essenciais 0 assunto (tema escolhido,
o referente), o fotégrafo (autor do registro) e a tecnologia (materiais, equipamentos),
em que o objeto tem sua imagem cristalizada na bidimenséo da superficie sensivel,
num determinado espaco (geografico, onde se deu o registro) e tempo (cronolégico,
época onde se deu o registro, gerando o produto final, a fotografia (imagem, registro
visual). Esses processos, de acordo com Kossoy (2001), tem a condi¢cdo de serem
unicos decorrentes das singularidades do contexto em que surgem, e essa fotografia
traz em si elementos indicativos de sua elaboracdo material, também apresentando

um fragmento selecionado do real.
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Nesta relacdo dialégica com o mundo a percepcdo’’ de um objeto atual
presente envolve imagens virtuais que os refletem e envolvem, o inserindo entre real
e imaginario, lembranca e percepcao, fisico e mental, em que a percepcdo de uma
fotografia atual, presente no aqui e no agora, tera uma espécie de dupla existéncia
as imagens virtuais formando uma unidade que se funde entre o atual e o virtual,
real e imaginario, presente e passado (ROUILLE, 2009, p. 213). Os circuitos de
percepcdo envolvem os circulos da memodria, atingindo niveis mais profundos da
realidade, memoria e pensamentos. Desta forma, segundo Rouillé (2009), um

mesmo objeto pode se inserir nos varios circuitos de percep¢cdo e memoaria.

1.3 Meméria, Fendbmenologia e Fotografia

A memoria individual € a memoéria formada pela experiéncia/vivéncia de uma
pessoa em multiplos grupos ao mesmo tempo. E o conjunto das varias memorias
coletivas que se localizam no ser, representando sua experiéncia individual, uma
combinacao dos diferentes grupos que integra e conforme Halbwachs (2004), o "eu"
sofre influéncias, justificando a constituicAo de memodrias diferentes entre pessoas
de um mesmo grupo. Para Halbwachs (2004) a memodria individual existe sempre a
partir de uma memoaria coletiva, uma vez que as lembrancas se constituem no
interior de um grupo e se transformam em experiéncias espaciais.

A génese de muitos sentimentos do ser, ideias e reflexdes sédo inspiradas
pelos grupos dos quais este faz parte. HA uma base para toda lembranca, “o
chamado a um estado de consciéncia puramente individual” (HALBWACHS, 2004, p.
41), a intuicdo sensivel. Entende-se aqui que a cidade é espaco de intenso convivio
e trocas, onde ha a circulacdo de diferentes pessoas, de diferentes grupos sociais e
com diferentes percepgdes de mundo. A interagdo entre as pessoas, com outras
pessoas e 0 ambiente revela preferéncia por lugares, uma intuicdo sensivel que lhe
€ propria, por certa forma expressa na paisagem geogréfica e pela pluralidade de

elementos que a constituem, que constitui as urbanidades e também as que

7 «Segundo Bergson (1999), a percepcao funciona como um circuito elétrico ligado ao objeto e

submetido a uma certa tensdo — cada nivel de percepcao e de atencéo, logo de tenséo, gera um novo
circuito. lgualmente a passagem da percepcdo imediata para uma percepgdo cada vez mais atenta
engendra uma série de circuitos cada vez mais imbricados uns nos outros” (BERGSON, 1999, p. 114-
115 apud ROUILLE, 2009, p. 213).
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constituem o sujeito. O que aproxima ou distancia o sujeito sdo suas experiéncias e
percepcoes.

De acordo com Castello (2007, p. 19) “a urbanidade é a qualificagao,
vinculada a dindmica das experiéncias existenciais conferidas as pessoas pelo uso
que fazem do ambiente urbano publico”. Isto ocorre pela possibilidade de trocas e
comunicacao gerada neste ambiente e a experiéncia do mundo vivido sentencia 0s
sujeitos ao jogo da memoria. No jogo da lembranca e esquecimento esta contida a
percepcdo dos lugares por seus aspectos materiais, simbdlicos e funcionais,
simultaneamente, e em diferentes compassos (NORA, 1993).

O espaco geografico, nesta perspectiva, contém a génese das trocas entre o
ser com seu suporte e com outros seres, humanos ou néo, entrelagados por
aspectos sociais e culturais e sendo o ponto de referéncia sobre o qual a sociedade
experimenta o tempo, e suas transformacdes, a base em que acontece a historia,
onde a memoaria se petrifica ou ndo na paisagem e nos lugares. Mas a subijetividade
humana é inerente ao mundo, porque o mundo € esséncia humana, e 0 pensamento
do mundo constitui o sujeito. Entdo, a experiéncia, o despertar/descobrir com o olhar
que faz o ser se apropriar de objetos a partir de suas vivéncias.

Esse sentido do vinculo com o suporte aproxima a fenomenologia da
geografia. O espaco geografico tem cor, densidade, € modelado, sélido, liquido,
aéreo, ele limite e ele resiste, € entdo, a geografia uma ciéncia das esséncias
(HOLZER, 1999). Essa esséncia seria o que Dardel (2015) chamou de
geograficidade. A geograficidade seria a acdo na realidade geografica, a vontade
intrépida de correr o mundo, o desejo inexoravel de conhecer o inacessivel e atingir
0 que é aparentemente ininteligivel, € a relacao telurica, o modo de ser de sua
existéncia e destino. A geograficidade enquanto esséncia denota a relacdo do ser no
mundo.

De acordo com Dardel (2015), a paisagem é em esséncia a insercdo do
homem no mundo, seu lugar de vida, manifestacdo do ser com outros, a
manifestacdo do ser social. Para esse mesmo autor, a ciéncia geografica pressupde
conhecimento geografico do mundo, se sentir e se saber ligado a Terra, “a realidade
geografica €, para o homem, entéo, o lugar onde ele esta os lugares de sua infancia,
0 ambiente que atrai sua presencga” (p. 46), € também geografico seu cotidiano, as
ruas pelas quais passam, suas vivéncias no trabalho, casa ou rua. E por meio

dessas acoOes, conforme Dardel (2015), que o ser exterioriza sua relacao
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fundamental teltrica na realidade geografica. Os elementos materiais de uma
paisagem estdo, entdo, emaranhados com lembrancas, estados afetivos e
emocionais e ideais.

Desta forma a objetividade da paisagem geografica se estabelece nas
subjetividades que a envolvem. A realidade geogréafica € conduzida por simbolos e
imagens através da matéria, e conforme Halbwachs (2004), todo ponto da memoaria
coletiva se realiza em um contexto espacial, sobre o espago que se ocupa, visita,
tem acesso, e aos que a imaginacao ou pensamento sdo capazes de reconstruir a
cada momento. E onde se fixam as memorias, e seus referentes, seus suportes que
contribuem para a legitimacdo da apropriacdo simbodlica do espaco por um
determinado grupo, com uma memoéria que lhes é especifica.

A partir do relato de pessoas que vivenciam um determinado fendmeno o
pesquisador pode chegar a sua esséncia. Para Holzer (1999), todo fenbmeno possui
uma esséncia que se traduz em sua possibilidade de designacdo, mas que néo o
reduz a uma unica dimensédo do fato que o produziu. Desta forma as esséncias do
objeto séo téo plurais quando as significacbes que podem produzir, pela percepcao,
memoria, imaginacao e pensamento (DARTIGUES, 1973 apud HOLZER, 1999).

Além de constituir as memorias, as lembrangas podem, a partir da vivéncia
em grupo, ser reconstituidas ou simuladas, criando-se representacdes do passado
tendo como pilar a percepcao de outras pessoas, sendo, neste sentido, a lembranca,
uma imagem engajada em outras imagens, uma reconstru¢cdo do passado com
auxilio de dados do presente, prepara por reconstru¢cdes anteriores e de onde a
imagem anterior ja fora alterada (HALBWACHS, 2004).

Desta forma as lembrancas podem ser simuladas, quando em contato com
as lembrancas do outro, sobre pontos de vivéncia comum, possibilitando uma
expanséao da percepc¢do do passado, entretanto ndo ha memorias que sejam apenas
imaginacdo pura e simples (HALBWACHS, 2004), ou representacdes historicas
construidas pelo sujeito que Ihe sejam exteriores. O sujeito € sempre o referencial
pelo qual passa todo o processo de construcdo da memoria.

A memoria individual se constitui a partir de referéncias e lembrancas
proprias dos grupos nos quais se insere, seria um ponto de vista sobre a memoéria
coletiva de acordo com a posicdo ocupada pelo sujeito no interior do grupo. A
recordacdo e a localizacdo enquanto fendmeno das lembrancas sé podem ser

percebidos e analisados se levado em conta os contextos sociais que sao base para
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a reconstrucdo da memoaria, compreendendo a memaoria como reminiscéncia de um
passado que aparece no presente, seja no pensamento de cada individuo, seja a
capacidade do ser humano de armazenar informacdes sobre os fatos vividos, seja
nos suportes de memdaria, nas representacdes que surgem para a reconstituicdo da
memoria ou para sua afirmacao.

Entretanto, de acordo com Halbwachs (2004) reconstituir a imagem de um
acontecimento passado ndo é o suficiente para obtencdo de uma lembranca, o autor
sugere que para que isso ocorra deve se estruturar a partir de no¢gdes comuns entre
0 eu e o outro, e desta forma, sO é possivel quando o “eu” continuar integrando um
mesmo grupo/sociedade de onde advém especificamente aquelas lembrancas, e de
onde cada membro do grupo tem a percepcédo das lembrancas acumuladas pela
memo©ria coletiva com maior ou menor intensidade de acordo com seu préprio ponto
de vista e localizacdo dentro do coletivo. A memoria é para este autor um fato social,
apontando grande influéncia do pensamento da escola Durkheimiana.

Partindo da obra de Halbwachs (2004), Pollak (1989), numa perspectiva
construtivista (onde se compreende que 0s novos nhiveis de conhecimento estédo
sendo indefinidamente construidos através das relacbes entre sujeito e meio),
diferentemente da abordagem durkheimiana a respeito dos fatos sociais'®, afirma
gue nao se trataria os fatos sociais como coisas, mas como e por quem esses fatos
sociais se tornam coisas e se solidificam. Logo a memoria é colocada num campo
de disputa de forcas de processos e atores sociais que intervém na constituicdo e
formalizacdo das memorias.

De acordo com Holzer (1999) a Fenomenologia é compreendida por Relph
(1970) como util procedimento na descricdo do mundo cotidiano contido na
experiéncia humana. Propondo uma “Geografia da Percepgao” procura entéo,
através da fenomenologia, a descricdo das esséncias das estruturas tematicas de
percepcdo associadas ao fendbmeno estudado. Neste sentido o objeto estudo
apresenta pluralidade nas suas muitas maneiras de ser compreendido, a partir de
guem os percebe. Neste contexto, de acordo com Lyotard (s. d. apud HOLZER,
1999) a intencionalidade inclui o ser no mundo porque inclui o “eu” (noése) e o “isso”

(noema), que caracteriza a relagdo do sujeito e da situacdo. O mundo é entendido

'8 para Durkheim os fatos sociais consistem em formas de agir, pensar e sentir que s&o exteriores ao
individuo, dotadas de certo poder coercitivo das regras sociais sobre este mesmo individuo.
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ndo como interioridade do sujeito, mas como um modo de existir de um “ser-
envolvido-no-mundo”.

A “esséncia” para a fenomenologia seria entdo descrita como o invariante
que resiste a todas as variagcbes submetidas pela imaginacdo, conduzindo aos
métodos de variacdo imaginaria e eidética, que consistem 0 pensamento de um
objeto-realidade a propdsito de variar seus muitos aspectos até se obter o que
permanece invariavel (DARTIGUES, 1973 apud HOLZER, 1999). A subjetividade
trabalhada pela fenomenologia s6 acontece na relacdo dialdgica e comunicacional
entre o entre o “eu” e o “outro” e suas variaveis situacionais, onde se constitui a
intersubjetividade. A intersubjetividade “se revelaria a partir do momento em que o
corpo, enquanto complexo movel, se pde em contato com o exterior e localiza o
outro” (HOLZER, 1999, p. 52).

Na fenomenologia a compreensdo de “mundo” € o conjunto complexo de
sistemas de significados ligados aos momentos e suas transformacbes e a
potencialidade da percepc¢ao de ser sempre a percepcao da coisa total num campo
amplo de horizontes e significa¢gdes (LUIJPEN, 1973 apud HOLZER, 1999). Como o
mundo enquanto experiéncia coletiva se reflete nas individualidades é composto e
pensado por pessoas que se relacionam nele e com ele, sdo 0s préprios sujeitos
que constroem o0 mundo e sua percepcao. O mundo é o que aparece em primeiro
lugar “a consciéncia e a ela se da na evidéncia irrecusavel de sua vivéncia”
(DARDEL, 1973, p. 28). De acordo com Holzer (1999, p. 69) o mundo € um campo
de relagdo que é estruturado na base da polaridade entre o eu e o outro, “o reino
onde nossa histéria ocorre, no qual encontramos as coisas, 0S outros e a nés
mesmo” e € deste ponto de vista que pode ser apropriado pela geografia.

A fenomenologia € uma forma de entender a importancia de determinados
objetos culturais, para determinados grupos sociais a partir da vivéncia. E se
aproxima da geografia porque o espaco passa a ser concebido a partir das
experiéncias vividas e a percepcado do cotidiano por meio da subjetividade. As
cotidianidades das praticas sociais que constituem o espaco de vivéncia do ser se
expressam e sdo percebidas nas préprias praticas sociais. Sao elas também que
conotam o espaco de significado.

A partir da experiéncia dos atores sociais é possivel chegar a algumas das
muitas interfaces de suas relacbes com 0 meio em que se inserem, € COMoO Se

estruturam alguns aspectos simboalicos, a solidificacdo de memorias e ao longo do
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tempo se constituiu seus patrimdénios culturais. Considerar a experiéncia coletiva a
partir do relato dos individuos que vivenciam determinado espaco, para
compreender a apropriacdo simbdlica deste e o que é considerado patriménio por
esse grupo, ou se determinado objeto pode ser considerado um patriménio pelos
grupos sociais, tem por base uma concepcao ampliada de patriménio para além de
sua institucionalidade, dos aspectos burocraticos de seus tombamentos.

De outra forma busca evidenciar o reconhecimento social. E a experiéncia
do ser na sua vivéncia cotidiana com seus potenciais patriménios, e a valorizacao
simbdlica que sera atribuida a sua relacdo com a memoria coletiva e individual, entre
outros aspectos que patrimonializam um objeto, material ou ndo. O patriménio
cultural traz adjacente a ideia de continuidade da memoria, a partir de objetos
diversos, que conforme Choay (2001) convergem para o0 seu passado comum.

1.4 Fotografia e Patriménio Cultural

Esse trabalho tem o patrimonio cultural como conceito, compreendendo, em
acordo com Gongalves (2003), que seus contornos semanticos variam conforme os
diferentes contextos historicos e culturais, espaciais e temporais. Busca-se uma
abordagem do patriménio do ponto de vista imaterial, para além da “pedra e cal’,
colocando em foco e valorizando aspectos de pouca centralidade nas discussbes
mais tradicionais do patriménio cultural.

Essa concepcéo ja é consolidada no mundo oriental, em que os objetos néo
sdo compreendidos como maiores depositarios da tradicdo cultural, mas sua
expressdo material representa o conhecimento necessario para reproduzi-las
(SANT’ANNA, 2003). Ou seja, mais importante que conservar um objeto por ele
mesmo, € entender, preservar e transmitir suas tradi¢cdes, suas significacbes e
subjetividades, “tornando-se mais importantes que as coisas que as corporificam”
(SANT’ANNA, 2003, p. 49).

De acordo com a autora supracitada, muitas vezes a prética patrimonial do
‘mundo ocidental”’, busca mais a valorizagdo do objeto que sua simbologia e
relevancia social e cultural num determinado contexto espago-temporal. Isso traz a
tona uma discussao ja estabelecida por Choay (2001) com relacdo a problematica

de esvaziamento de sentindo da funcdo memorial dos monumentos no contexto
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urbano do patriménio quando visto apenas do ponto de vista econémico, ou turistico,
por exemplo.

O conceito tradicionalista de patriménio ligava-se, sobretudo, as estruturas
familiares, juridicas e econdémicas de uma sociedade estavel e enraizada no tempo,
entretanto, requalificado de outras formas é agora um conceito polissémico para
designar bens materiais e imateriais, acoes, direitos, tudo o0 que possa gerar 0
sentimento de pertencimento ao individuo ou esteja apto a usos econémicos
(CHOAY, 2001). De acordo com a autora outro ponto importante da histéria para
pensar as diferentes concepcdes de patrimonio é a Segunda Guerra Mundial*®, no
contexto de mundializacdo da cultural ocidental e instituicdes multilaterais como a
Organizagdo das NagOes Unidas para a Educacdo, a Ciéncia e a Cultura
(UNESCO), entre outros. Neste processo surge a nogao de “Patriménio Cultural da
Humanidade”, responsavel por uma profunda e complexa mudanca na relacdo da
sociedade com 0s monumentos.

Ora, entende-se que o esvaziamento simbdlico do patriménio caminha junto
ao “boom” de consumo de bens culturais, isto porque a cultura passou a ser
sinbnimo de entretenimento e as politicas patrimoniais voltam-se cada vez mais ao
turismo. De acordo com Nora (1993) o patrimbnio cultural modela-se no amplo
conjunto de bens culturais que possibilitam a apropriacdo do passado por cada
segmento social, e essa apropriacdo compde as imagens de suas identificacdes
individuais ou coletivas.

O patrimbnio do ponto de vista imaterial abrange lugares, festividades,
rituais, conhecimentos populares, técnicas, musicas, dancas, gastronomia e uma
infinidade de tematicas relacionadas a vida humana e sua experiéncia cotidiana no
espaco, e aos poucos vem ganhando espaco de discussdo em meios institucionais,
como o IPHAN (Instituto do Patriménio Histérico e Artistico Nacional). Em 2004, o
IPHAN passou a adotar uma politica mais estruturada e sistematica de salvaguarda
com a criacdo do Departamento do Patriménio Imaterial (DPI). A partir desse
momento se iniciaram o0s inventarios, que de acordo com o0 instituto sao
instrumentos de preservacdo que buscam a identificacdo das diferentes

manifestagbes culturais e bens de natureza material e imaterial, compondo um

19 A Segunda Guerra Mundial é considerada por Choay (2001) a terceira Revolucdo Cultural do
Ocidente. A terceira revolucdo caracterizou-se por seu aspecto mundial, e ndo apenas europeu.
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banco de dados que possibilite a salvaguarda, valorizagdo, conhecimento, pesquisa
e educacao patrimonial.

Apés o inventério pode haver o reconhecimento e registro dos bens culturais
imateriais. Logo, esses patrimonios registrados s&o bens culturais imateriais
reconhecidos formalmente como Patrimonio Cultural do Brasil e até mesmo como
Patrimdnios Culturais Imateriais da Humanidade®, como é o caso da roda de
capoeira, do frevo ou samba de roda do reconcavo baiano. Entretanto, a vida
humana extrapola as burocracias do cotidiano. A valorizacdo?! e o reconhecimento
do patrimdénio sdo geralmente anteriores ao seu reconhecimento institucional, bem
como muitos patriménios, nunca chegardo a ser reconhecidos por 0Orgaos
regulamentadores, como o IPHAN. Ao se falar de uma no¢do ampliada do
patriménio ndo pode ser desconsiderada a valorizacéo e expressao simbdlica desse
elemento na experiéncia de mundo do ser humano.

A ampliacdo conceitual de patriménio cultural, de acordo com Monastirsky
(2006), torna-se um elemento importante para a analise da organizacéo do espago.
De acordo com o autor 0 espaco, que € historicamente produzido também pode ter
sua constituicdo entendida a partir dos usos e dos varios significados que o
patriménio cultural revela ao longo da sua histéria e também pelos “olhares” do
presente que apontam inUmeros desdobramentos conceituais sobre este e sobre o
espaco onde se insere.

Nesse sentido, o patriménio cultural € compreendido tanto do ponto de vista
institucional, como na identificacdo e reconhecimento da pluralidade dos patrimdénios
nao institucionais reconhecidos apenas pelos sujeitos, por segmentos e grupos
sociais e culturais especificos e espacial e temporalmente localizados. De acordo
com Monastirsky (2006) o reconhecimento patrimonial se estabelece pela
identificacdo de seus significados, é a percep¢do da carga simbdlica de cada

patriménio que revela seu significado social e histérico.

%0 Segundo sitio oficial do Instituto de Patrimdnio Histérico e Artistico Nacional: “de acordo com
a Convencado para a Salvaguarda do Patriménio Cultural Imaterial, adotada pela Organizacdo das
Nacbes Unidas para a Educacéo, a Ciéncia e a Cultura (UNESCO) em 2003 e ratificada pelo Brasil
em 2006, € composto pelas praticas, representacdes, expressfes, conhecimentos e técnicas — junto
com os instrumentos, objetos, artefatos e lugares culturais que lhes sdo associados — que as
comunidades, os grupos e, em alguns casos, os individuos reconhecem como parte integrante de seu
Patriménio Cultural”.

2L A importancia do patrimdnio cultural para a sociedade esta diretamente relacionada com a carga
simbdlica que este patrimdnio representa e com o poder de pertencimento que ele proporciona
(MONASTIRSKY, 20086, p. 32).


http://portal.iphan.gov.br/uploads/ckfinder/arquivos/ConvencaoSalvaguarda.pdf
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Desta forma o patriménio cultural configura uma categoria importante de
pensamento sobre a experiéncia humana de mundo e uma ferramenta de
compreensao das percepcdes sobre a paisagem urbana. O patrimbnio imaterial
denota certa geograficidade, que é de acordo com Dardel (2015) essa experiéncia
de mundo de cada ser, nas relacdes intersubjetivas entre o “eu”, o “outro” e o
“‘mundo”, do ponto de vista fenomenolégico, mas, conforme (FONSECA, 2003 apud
SAUSSURE, 1969), o patrimdnio imaterial ndo é reduzido a meras abstracfes em
contraposi¢cdo ao material, pois para que haja comunicacdo é imprescindivel um
suporte fisico.

Entender a fotografia como um objeto cultural da experiéncia de mundo do
ser a partir do patrimdénio imaterial € considerar sua materialidade enquanto um
simbolo, a possivel materialidade da memoria e identidade, um instrumento de
subjetividades, tanto do ponto de vista de sua criacdo, quanto de sua interpretacao.
E essa subjetividade que reveste a materialidade de simbologia, é o que representa
para além da superficie, “o patrimoénio cultural torna-se incorporado a sociedade
quando, associada a ele, a memodria social é fixada através de elementos que
possuem significado para a vida coletiva” (MONASTIRSKY, 2006, p. 32). Como
numa fotografia onde certa memoria € fixada numa superficie, mas revela lagos
invisiveis, como um artefato desencadeador de lembrancas, emoc¢des e outra série
de aspectos imateriais possibilitados a partir do objeto.

Em acordo com Tuan (1983, p. 206 - 207) “para fortalecer nosso sentido do
eu, o passado precisa ser resgatado e tornado acessivel’. Existem varios
mecanismos para escorar as deterioradas paisagens do passado”, dois deles s&o: o
patrimdnio cultural, em sua forma mais ampla de entendimento, e a fotografia. Logo,
0 conceito de topofilia trabalhado por este autor € especialmente relevante se
compreendida a fotografia tanto como uma expresséao visual do patriménio cultural
na paisagem quanto ela prépria um patriménio da memaria, um lugar de memoéria. A
topofilia, define, dentro da Geografia Cultural, o elo afetivo entre a pessoa e o0 meio,
considerando a percepcéao individual e a coletiva, que ndo € apenas visual, mas
sinestésico. De acordo com o autor, quando essa relacdo é irresistivel pode-se ter
certeza de que esta relacdo € permeada por fortes acontecimentos emocionais ou é
percebida como um simbolo. E essa percepcao do meio de forma afetiva pode tanto
ser concretizada na experiéncia espacial, quanto na fotografia que registra a

experiéncia espacial, ndo apenas por sua visualidade, mas por seus significados.
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O patrimbnio cultural simboliza, representa e comunica, e também
estabelece uma mediacdo sensivel entre os seres humanos e suas subjetividades,
seus sentimentos e emoc¢des que vao, paulatinamente, se corporificando nas
paisagens, transformando-as e dinamizando-as. Em acordo com Monastirsky (2006),
considerar a memoria, simbologia e sentimentos permite a interpretacdo subjetiva e
associacdo de diferentes planos de percepcdo sobre as multiplas apropriacdes do
patriménio e do espaco.

A vida humana, no espaco e tempo, contraria, de acordo com Choay (2001)
a padronizacdo exacerbada, o formalismo da pratica patrimonial. E claro que o
contexto da autora é reflexo da vanguarda, sobretudo dos franceses, neste debate,
sua discusséo vai ao encontro do retorno ao carater simbdlico, da memoria e sua
relagdo com a comunidade. Por outro lado, no Brasil, ainda vivencia-se este
processo de colocar o patrimdnio em evidéncia, sendo fundamental pensa-lo a partir
da memdria para que ndo haja esvaziamento de sentido. O contexto no qual se
insere a autora francesa pode servir para pensar até que ponto os simbolos que sédo
construidos e introduzidos na memoria coletiva sdo reproduzido pela questédo
memorial ou pela questdo turistica e como sdo apropriados pelas logicas
mercadolégicas. Ao mesmo tempo, oferece uma questdo dialética sobre as
diferentes valorizacfes, partindo do pressuposto de que tanto com relagdo a
memoria, como com relacdo ao turismo, um poderia encaminhar ao outro, sendo
relevante pensar qual seria o ponto de partida ao pensar o patriménio. Se um
discurso que atua sobre o0 monumento (memdria) ou 0 que age sobre o espectador
(turismo).

Jeudy (1990) afirma que valor e monumentalidade estdo ligados, sendo o
patrimdnio o0 meio essencial de uma teatralizacdo dos valores que consagra imagens
das memodrias coletivas para além da temporalidade da vida cotidiana. De acordo
com o0 autor, a memoria esta sendo sedimentada e nela estdo contidas as multiplas
faces sociais e culturais, incorporando uma arqueologia social que pode mudar as
relacfes e percepc¢des com 0s monumentos historicos.

A disputa simbdlica da ordem do que deve ser lembrado ou esquecido traz a
tona as memorias oficiais, mas também as memorias subterrdneas. Desta forma,
conforme Pollak (1989), as memadrias subterraneas subvertem o siléncio, aflorando
em sobressaltos bruscos e exacerbados e a memodria entra em disputa. Essas

memodrias estdo contidas ndo apenas nos meios tradicionais, ou apenas em formas
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arquitetbnicas, que de um modo geral sdo edificagdes dos grupos dominantes
naquele determinado contexto social, uma permanéncia do tempo no espaco
geografico, ou como diria Santos (2006), uma rugosidade na paisagem. Por outro
lado, as memodrias subterrdneas, a memoria de outros grupos sociais, alguns até
marginalizados da dinamica urbana, encontra suporte em outros objetos, como
utensilios domésticos, fotografias, livros, objetos menores, pois hem sempre sdo 0s
grupos sociais com poder de agir na modelacdo da paisagem urbana. E claro que
esses grupos também se apropriam desses objetos que também sdo apropriados
pelos grupos de memoarias subterraneas, sempre de forma multipla, comunicacional
e com intencionalidades que precisam ser entendidas.

A diferenca de experiéncias entre as pessoas dos diferentes grupos sociais
proporciona uma disputa de forcas simbdlicas no espaco porque reflete-se em
outras formas de visualizar, entender e viver o Patriménio Cultural com o qual num
primeiro momento ela pode se identificar, ou n&o, e que gera nela uma percepc¢ao do
espago publico, a partir de suas préprias memorias construidas e também das
memoérias constituidas na vivéncia do presente. Pode ser que um determinado
Patrimoénio Cultural, do qual necessariamente as memdrias que 0s constituiram
enquanto tal, ndo sdo de identificagcdo imediata para determinados segmentos
sociais, entretanto essa rugosidade temporal, as diferentes camadas de
temporalidades na paisagem contemporanea, criam novas percep¢fes e novas
memorias, a partir dos usos e funcbes que sao atribuidos posteriormente. Essa
relacdo pode mudar a prépria relagdo que existe entre patriménio e sociedade e
gera diferentes visualidades nas formas de ver e representar essa paisagem.

Claro que os atributos da memoria ndo se amoldam a ordens cronolégicas,
ela pode ser “irruptiva, projetiva, confusa, contraditéria” (JEUDY, 1990, p. 19), e que
as fungbes culturais das memodrias coletivas sdo uma maneira, dentre outras
possiveis, de estabelecer a ordem dindmica de tracos mnésicos. Logo, olhar a
categoria do patriménio com olhares sociais pode revelar novas formas de
simbolismo. Para Jeudy (1990, p. 49-50) objeto, imagem ou relato sédo testemunhos
da memodria e elementos de linguagem “que permitem representar os tragos originais
desses modos de vida desaparecidos”, sdo 0s meios essenciais de “investimentos e

tratamentos da memoaria”.
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[...] aimagem gera o acontecimental desestruturando as representacdes. O
audiovisual que restitui praticas, lugares, modos de vida funciona de acordo
com o modelo do cartdo postal. Raramente ele leva em consideragdo que
as imagens sdo primeiro uma linguagem antes de serem um instrumento de
reproducéo (JEUDY, 1990, p. 79).

No caso especifico das imagens, ou fotografias, seu poder singular joga com
os dois planos da memoria: abonar uma histéria e ressuscitar um passado morto.
Tais instancias que fazem coincidir o ser e o afeto sdo da mesma natureza que o
encantamento pelo monumento (CHOAY, 2001). Mas a fotografia ndo renuncia o
monumento por ser uma de uma de suas formas. Nao subtrai, mas soma, podendo
contribuir para a difusdo da memoéria e visualidade do patrimoénio. Choay (2001, p.
22) discute que a fotografia, ajustada ao individualismo da época, € o monumento da
sociedade privada que permite a cada um “a volta dos mortos, publicos ou privados,
que fundam sua identidade”. Neste sentido, e trazendo Le Goff (1996) a discussao, a
fotografia € documento e o documento é monumento. O documento € 0 que
permanece, o0 testemunho, é monumento por ser um esforco das sociedades
histéricas de se impor ao futuro (voluntariamente ou nao).

A fotografia como producéo cultural das acfes humanas tem engendradas
duas categorias bastante relevantes numa analise geografica: espaco e tempo.
Ancorada no espago e no tempo esta relacdo com a fotografia cerca-se de
caracteristicas geogréficas, e vai além, esta também na propria projecdo de imagens
mentais, sobre determinadas paisagens, lugares, espacos, regides ou territorios. Ou

seja, de maneira "material®*"

, através de fotografias, ou completamente abstratas,
como no caso das imagens mentais, a imagem mostra-se geograficamente
proeminente as varias perspectivas de usos e abordagens, tendo de acordo com
Costa (2009), o potencial de estruturar geograficamente a vivéncia do espectador.
Isto é, “0 espaco de representacédo tem o potencial de estruturar geograficamente a
paisagem e a experiéncia dos personagens e, por extensdo, a vivéncia do
espectador” (COSTA, 2009, p. 113).

A Geografia Cultural possibilita considerar a dimensdo do sentido,
entendendo a cultura como documento aberto a multiplas leituras para compreensao
de alguns processos sociais. De acordo com Aumont (1993, p. 240) “o espaco

ocasiona uma representacdo altamente simbdlica”. Considerando a dimensao

2 Com este grifo busca-se salientar que o aspecto material proposto ndo desconsidera o carater
subjetivo da imagem e/ou fotografia.



46

simbdlica da paisagem das praticas sociais e culturais e suas representacoes,
literatura, pintura, musica, cinema e fotografia oferecem a percepcdo que as
pessoas de um determinado segmento social terdo num determinado espago e
tempo.

Carregam em si, dentro daquele contexto, também um tanto de vivacidade,
de possibilidades de leituras dos processos sociais e culturais impressos
imageticamente em signos simbalicos para determinados grupos sociais. A imagem
€ a permanéncia, a0 mesmo tempo em que continuidade, é estaticidade e
movimento. As imagens sdo em esséncia um instrumento portador de mensagens,
carregadas de sentido, meio de comunicacao, forma de mediacdo entre o sujeito e 0
mundo ao mesmo tempo em que constitui as relagcdes sociais, representacgao,
simbolos, suportes de memodria.

Martine Joly (1996) considera a imagem como uma mensagem visual
composta de diversos tipos de signos, e que equivale considera-la como uma
linguagem que é, portanto, ferramenta de expressao e comunicagdo, sendo possivel
admitir que a imagem constitui uma mensagem para 0 outro, ainda que 0 outro
sejamos n6s mesmos. Neste sentido é preciso buscar para quem aquela imagem foi
produzida, para que a possa compreender da melhor forma possivel.

Entende-se aqui que toda a teoria de Barthes (1984) em “A camara Clara”,
acaba por nao explicar toda a complexidade fotografica, mas oferece um importante
aporte teodrico para pensar a fotografia enquanto documento a partir do aforismo
“Isto foi". Que pode ser o pontapé inicial e indicial das percepc¢des que lhe forem
possiveis. Em consonancia com Rouillé (2009), amplia-se a nocdo de documento
em que as fotografias ndo representam algo que foi, mas apresentam algo que
existiu, pois ndo se remetem somente a coisas, mas a acontecimentos, sendo,
essencialmente, constituida de relagdes processos e eventos.

Possibilita entdo, a compreenséo da fotografia como um traco da realidade
gue pode perpassar a memoria, e que contém uma intencionalidade que passa pelo
filtro de cultura de quem tira a foto, sendo sempre a relacdo do "eu mesmo com 0
outro", pois relaciona complexamente elementos como fotégrafo, referente (externo
e fotogréfico, que é a esséncia da fotografia), observador (consumidores de
imagens), envolvendo uma carga de subjetividade e representacdo muito grande a
partir da construcdo de imaginarios que se entrecruzam. Entretanto a fotografia tem

uma realidade interna, "uma ficcdo interna" (DUBOIS, 1993, p. 43) que alcanca e
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ultrapassa a realidade. A foto ndo é um real direto, mas € um documento porque
aquilo/aguele momento existiu, entretanto como ela € codificada € necessario
compreender seus codigos.

A fotografia no emaranhado das redes de significacdes revela, através da
producdo da imagem, o trabalho humano com cdodigos convencionalizados
socialmente que remetem as formas de ser e agir do contexto onde estado inseridas
como mensagem. Essa relagcdo ndo é automatica porque técnica, “pois entre o
sujeito que olha e a imagem que elabora, “existe muito mais que os olhos podem
ver” (MAUAD, 1990, p. 11). O significado da imagem fotografica € determinado
culturalmente e necessita de um aprendizado a respeito de suas codificacOes
simbdlicas. Ndo é uma realidade 6bvia, é uma realidade codificada, que deve ser
contextualizada, buscando quais as padronizacées da época, limitacdes técnicas,
intencdes para que ela tenha funcao de fonte documental.

Dubois (1993) deixa mais clara a questdo do indicio da existéncia de um
referente. Segundo o autor a fotografia afirma sim a existéncia, mas nao o sentido
da representacdo. Quem da o sentido a representacao € o sujeito que contextualiza
e interpreta a imagem fotografica. De acordo com este autor a fotografia €&
primeiramente um indice da existéncia de um referente e posteriormente tornar-se
parecida com algo (icone) para adquirir sentido (simbolo). Portanto, como aponta
Mauad (1990) o que nao foi imediatamente revelado pelo olhar fotografico, as
relacbes entre signos e imagem, a mensagem que a imagem fotografica constitui,
inserindo-a no panorama cultural em que foi produzida, sdo aspectos fundamentais
para compreendé-la como uma escolha realizada a partir de uma dada visao de
mundo.

A fotografia € a marca cultural de uma época (pelo passado ao qual remete,
e também pelo que traz a tona). Revelando, através do olhar fotografico, um tempo e
espaco que fazem sentido (individualmente, que envolve a escolha realizada; e
coletivamente, remetendo ao sujeito e sua época). Considerando a dimensao
simbdlica do espaco geografico enquanto paisagem, torna-se relevante pensar nas
experiéncias e percepcdes da fotografia, a partir da fenomenologia, para entender as
multiplas formas de significagdes simbdlicas que ela pode adquirir por onde circula.

Do ponto de vista do patrimbnio cultural apresenta a possibilidade do seu
reconhecimento como tal por que(m) a vivéncia de alguma forma, valorizando as

experiéncias vividas pelo ser e suas memorias, em vias de compreender as relacdes
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sociais dos sujeitos entre si e com seus lugares. Esta perspectiva ndo se articula
apenas ao visivel, mas busca nos fenbmenos subjetivos da vivéncia cotidiana a
compreensao da trama que constitui a paisagem geografica. O sujeito, o tema e a
técnica sdo a esséncia dos componentes fundamentais de todos os processos
destinando a producdo de imagem, o ser humano em si e suas atividades,
manifestaces e memorias constituem a esséncia do “visivel fotografico” a mais de
um seéculo, € “o retrato” da sociedade industrial, e ressignificada ao longo tempo,
tornando-se o retrato do modelo de vida pds-industrial.

O aparelho é “insensivel & histdria, ao contexto, aos costumes” (ROUILLE,
2009, p. 193), mas a fotografia € uma pratica humana e plural, sendo importante
neste aspecto considerar quais seus mecanismos sociais, condicdes materiais ou
ndo, circunstancias culturais, situacdes institucionais. Neste sentido, hd uma
compreensao historica da fotografia, sua experiéncia vivida e a mensagem que
carrega e que se elabora através do tempo “tanto como imagem/monumento quanto
como imagem/documento, tanto como testemunho direto quanto como testemunho
indireto do passado” (MAUAD, 1996, p. 2). Neste sentido a fotografia € uma
mensagem que se processa atravées do tempo (MAUAD, 1990). A fotografia pode ser

um Patriménio Cultural dependendo de como o sujeito a valorizara.

1.5 Os Caminhos Metodolégicos dos Questionarios

Para identificar de que forma se estabelecem as dinamicas sociais da
fotografia, tanto do ponto de vista de quem fotografa, quanto de quem observa,
tracando o perfil dessa relacao, e partindo das percepcdes da paisagem vivida e do
objeto (fotografia), realizaram-se duas frentes de questionarios qualitativos que dao
sustentacdo para a compreensdo do fendmeno neste trabalho. Optou-se pela
metodologia similar a das entrevistas episodicas proposta por Flick (2002), sensivel
aos contextos situacionais e que buscam responder critérios especificos, sao elas:
convites para narrar fatos concretos e relevantes ao tema, com perguntas amplas e
pontuais; mencao de situacdes concretas onde se pressupde que 0s entrevistados
possuem determinadas experiéncias; abertas o suficiente para que o entrevistado
tenha espaco para episodios ou situacdes que queira contar.

A perspectiva do fotégrafo é relevante para o entendimento da cultura visual,

pois, de acordo com Freedman (2002) a cultura é a forma de viver e a cultura visual
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da forma ao mundo, ao mesmo tempo em que € a forma de olhar o mundo; e a
fotografia e o fotografo ddo suporte para compreenséo da cultura a partir do visual.
Neste aspecto contatou-se ndo apenas os fotégrafos que retratam o Patrimdnio
Cultural, mas produtores de diferentes visualidades urbanas. Desta forma a
pesquisa focou a experiéncia dos entrevistados, de acordo com suas percepcoes e
memorias individuais, e a saturacao dessas narrativas auxiliaram o entendimento da
significagdo e simbologia da fotografia no imaginario social contemporaneo.
Inicialmente foram enviados convites por e-mail, féruns de fotografia e contatos
pessoais com fotografos de diferentes localidades para composicdo da pesquisa,
gue seguiu o critério de interesse dos fotografos em participar da pesquisa para
aplicacdo do questionario.

Inicialmente foram realizados dez questionarios com fotégrafos profissionais
e amadores. Dos participantes, seis sdo de Ponta Grossa (PR), um de Curitiba (PR),
um de Barracao (SC), um de Sao Paulo (SP) e um itinerante (PR). A maior parte das
respostas foi obtida por meio de formulérios on line, sendo que trés questionarios
com fotégrafos residentes em Ponta Grossa foram realizados de forma presencial.
Buscou-se enfatizar a fotografia como expresséo cultural de percepcdo do meio e,
portanto uma forma de conhecimento social.

As perguntas foram estruturadas em trés secdes: na primeira (oito
perguntas) foi tracado o perfil do entrevistado, suas identificaces, ideias,
percepcbes do tema, compreendendo que o fotégrafo é um filtro cultural®; a
segunda sec¢ao (nove perguntas) adentrou os caminhos da pesquisa, com questdes
voltadas a memoéria e ao patrimbnio, e na terceira se¢do (oito perguntas) o
questionario voltou-se ao consumo, circulacdo e democratizacdo fotografica,
buscando entender como os fotdgrafos urbanos percebem o fendmeno do meio
técnico-cientifico-informacional.

Além da importancia desses dados, entende-se também que a complexidade
da dindmica social da fotografia envolve ndo apenas seus produtores, mas seus
consumidores/observadores. Logo, realizou-se também entrevistas com a
populacdo. Para tanto, definiu-se também a relacdo de proporcionalidade dos dados

de sexo, faixa etéria, escolaridade e renda familiar da populagéo brasileira no censo

% Neste momento da pesquisa me inseri também como observadora, buscando atencdo as

percepcdes provocadas diante de determinados retratos produzidos por alguns dos fotografos
entrevistados.
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2010, do Instituto Brasileiro de Geografia e Estatistica (IBGE), para ter base das
entrevistas necessarias segundo cada um dos critérios. O questionario foi aberto a
populacdo e divulgado com indicacdo dos proprios participantes pela internet,
gerando uma rede de participacdes plural e com interessante alcance, dada a
possibilidade de ser respondida a qualquer momento.

Desta forma houve um grande volume de dados, e para compilar as
informagdes que apresentaram maior relevancia buscou-se identificar o ponto de
saturacdo?®*, que de acordo com Bauer e Gaskell (2005), é o0 momento em que as
respostas dos entrevistados tornam-se muito semelhantes. Essas respostas sao
apresentadas ja sintetizadas no Capitulo 1.

No total foram 178 respostas, vindas do Parana (Ponta Grossa, Curitiba,
Pinhado, Teixeira Soares, Sao José dos Pinhais, Umuarama, Pato Branco, Ipiranga,
Guarapuava, Londrina, Palmeira, Campo Mourdo, Castro), Sdo Paulo (Registro,
Indaiatuba, Pariquera-Acu, Sao Bernardo do Campo,) Santa Catariana (Joinville,
Blumenau, Florianépolis), Minas Gerais (ltajuba), Rio de Janeiro (Rio de Janeiro,
Niter6i), Espirito Santo (Vila Velha), Bahia (Mucuri), Distrito Federal. O uso dos
formularios online, como dito, pelo maior alcance possibilitou que pessoas de
diferentes estados do pais pudessem participar da pesquisa, ampliando o leque de
possibilidades de percepcdo da fotografia por conta da diversidade cultural e de
plurais experiéncias de mundo.

Os formularios online mostraram-se uma eficiente metodologia de coleta de
dados, pois podem ser respondidos de qualquer dispositivo digital, inclusive
smartphones, a “onda do momento” da sociedade pds-industrial, que de certa forma
democratizou o acesso a rede mundial de computadores, integrando diferentes
geracdes a uma mesma rede. Desta forma, houve a participacdo de 54 mulheres e
33 homens entre 15 e 29 anos, 55 mulheres e 30 homens entre 30 e 59 anos, e 3
mulheres e 3 homens com mais de 60 anos. O percentual de entrevistas por sexo
foi, 62,4% de mulheres e 37,6% de homens, mas este ndo foi um critério de analise
e sim de coleta de dados.

Foram feitas nove perguntas relacionadas a fotografia, atendo-se, sobretudo

aos aspectos subjetivos da percepcao. A construcdo do formulario, tanto quanto o

4 0 ponto de saturagdo é um fundamento metodoldgico usado pelo pesquisador — a partir de critérios
subjetivos a este - quando as respostas dos entrevistados aparentemente ndo apresentam novas
contribuicdes para a reflexdo do fendmeno ou objeto na pesquisa.
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retorno das entrevistas, foi um importante momento de reflexdo dos caminhos
percorridos pela pesquisa. Além disso, houve manifestacdes de satisfacdo de alguns
entrevistados a respeito das reflexdbes propostas, da emocado envolvida nas
respostas, das sinestesias fotograficas ao percorrer sua propria memoria. Esta foi a
proposicdo do questionario, fazer com que 0s entrevistados percorressem O0S
caminhos de sua prépria memoria e percepcao e esse foi um ingrediente chave para
que os proprios entrevistados tomassem a iniciativa de compartilhar o formulario
com seus conhecidos.

A pesquisa qualitativa alinhada a fenomenologia como forma de valorizacao
das experiéncias vividas pelos entrevistados proporciona dados que contribuem com
a compreensao das relagbes sociais entre os sujeitos e deles com o espaco que
ocupam, a partir de um objeto, que é a fotografia. O uso da fenomenologia como
método de compreensao viabiliza o reconhecimento da fotografia como patriménio
cultural partindo das experiéncias e relatos dos préoprios sujeitos. O uso das
entrevistas qualitativas, conforme Bauer e Gaskell (2005), possibilita que a pesquisa
se volte para a construcao real do mundo dos entrevistados, construido em sua vida
diaria.

Desta forma a ideia da fotografia como Patriménio Cultural nesta pesquisa
se constroi a partir do sujeito, como (re)produtor de um objeto cultural que é
documento que expressa e monumento. Um patriménio que pode ser entendido
tanto do ponto de vista material quanto imaterial conforme as relacfes simbdlicas
gue o permeiam. Um patrimbnio que sO pode existir a partir do sujeito, porque nem

toda fotografia é patriménio, é o sujeito que atribui-a este significado.
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Capitulo Il

A Fotografia Como Expressao de Mundo e a Percepc¢édo Do Patriménio Cultural

Um dos elementos fundamentais na constituicdo das visualidades® é a
cultura (MENESES, 2003). E o olhar cultural que efetiva a relagéo entre observador
e obra, porque “a cultura afeta a percepgao” (TUAN, 1983, p. 181). Para entender a
fotografia como uma forma de expressdo da paisagem geografica e, portanto, das
rugosidades (SANTOS, 2006) presentes nela, dentre estas o Patrimonio Cultural,
qguer seja em sua expressdo material ou em manifestacdes intangiveis, produzindo
diferentes visualidades e percepcdes deste, € pertinente a compreensao da pratica
fotografica como reproducao, experiéncia e visdao de mundo do sujeito que fotografa
(que é um Filtro Cultural), e também dos consumidores de fotografias e seus
circuitos de consumo.

Para melhor apreender esse processo, € mister se atentar brevemente a
alguns momentos historicos significativos para a fotografia enquanto técnica e,
consequentemente as formas como as préaticas se engendraram no imaginario social
ao longo do tempo.

De acordo com Fabris (1998) a origens do consumo fotografico tem base na
litografia e na possibilidade de fixar a imagem sob uma superficie, se intensificando
com as necessidades criadas a partir da Revolucao Industrial. A autora apresenta
momentos fundamentais para o aperfeicoamento dos processos fotograficos iniciais
e como isso influenciou a forma como a fotografia foi socialmente percebida e
incorporada.

O primeiro momento é entre 1839-1850, onde a fotografia se restringia, pelo
alto custo do processo e consequentemente pelo preco cobrado pelos artistas
fotégrafos, aos membros de classe mais abastadas, em tradicionais retratos feitos
em daguerreotipia. Posteriormente, em 1854, com a comercializagdo dos Carte-de-
visite photographique, o Cartdo de Visita fotografico, apresentado por Disdéri, a

fotografia alcancou pela primeira vez dimenséo industrial, “quer pelo barateamento

> Do ponto de vista da fotografia, a “visualizagdo” se refere a um processo emocional e mental
completo de criacdo de uma fotografia (ADAMS, 2000) que gera uma visualidade a partir dos
elementos que especificam tanto o ser quanto a forma deste de perceber e conceber a paisagem, as
vivéncias e experiéncias sinestésicas do espac¢o geografico. Essa subjetividade emocional se reforga
e se alinha diante da identidade cultural deste sujeito que fotografa o cotidiano. Ele ndo visualiza a
imagem que daré luz a fotografia apenas com seu sistema 6tico, mas com tudo aquilo que o constitui
como um “Ser no mundo”.
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do produto, quer pela vulgarizacdo dos icones fotograficos em varios sentidos”
(FABRIS, 1998, p. 17). As técnicas de Disdéri foram adotadas por inimeros estudios
fotogréficos pelo mundo, as cenas eram construidas a partir do que o imaginario
social da época entendia serem referencias e elementos de status social, como a
disposicdo das pessoas a posicdo dos corpos, suas vestes, acessoOrios como
chapéus, relogios, luvas e sapatos, o plano de fundo e outros elementos
secundarios, como cadeiras, vasos, tapetes e afins.

Por fim, em 1880, houve a “massificacdo” da fotografia comercial e com
certa pretensdo artistica, diferenciando-se entre si nos processos de criacdo e
produzindo desta forma, diferentes visualidades (FABRIS, 1998). Algumas dessas
visualidades foram artisticamente expressivas e originais, como o perfil das
fotografias de Julia Cameron, nascida em Calcutdq, na india, que atuou como
fotégrafa na Inglaterra. Ela utilizava algumas técnicas que muitas vezes foram
considerados erros por seus criticos, como uma area em desfoque, ou a sensacgao
de movimento da imagem, entretanto sua obra revela a preocupacéo estética e de
composicdo com elementos teatrais e pictoricos, o que conferiu as fotografias
semelhanca com a pintura.

Julia é um bom exemplo de uma prética fotografica menos ortodoxa e com
certa autonomia criativa, diferentemente da maior parte dos fotégrafos oitocentistas.
A exemplo da fotografia de Vénus repreendendo o cupido e tirando-lhe as asas, de
1872, com uma atmosfera onirica que imerge o observador no sonho dos anjos.
Como nesta fotografia quase toda a obra de Julia Cameron séo retratos e alegorias
encenadas, inspiradas na literatura e religido, com diferentes iluminagdes, usos de
sombras e luzes, com marcantes retoques e marcas do processo de revelacao (que
podem ser observados na parte inferior da fotografia 1), provocando nos
observadores diferentes sensacgdes diante de suas expressodes visuais.

Uma cena diferente do tradicionalismo oitocentista que fez com que Julia
fosse reconhecida apenas no século seguinte, publicada pelo historiador Helmut
Gernsheim, no livro “Julia Margaret Cameron: Her Life and Photographic Work”,

langcado em 1948.
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Fotografia 1 — Vénus repreendendo o cupido e tirando-lhe as asas, 1872.

o

Fonte: Acervo Museu de Arte Moderna de Nova lorque (MoMa) - Autor: Julia Margaret
Cameron (1872)

A respeito das intensas transformacdes da fotografia enquanto pratica social,
ao longo de seus primeiros cinquenta anos, diferentes visualidades e processos
fotograficos foram produzidas. O primeiro momento, de fotografias mais classicas
em poses e composicdes, com limitagcbes nas questdes técnicas, como a baixa
velocidade de exposicdo para captura de movimentos. Como ja dito, o retrato
fotografico neste periodo entre 1839 e 1850 circulava majoritariamente nos circulos
sociais da alta burguesia.

Para ilustrar esse contexto, dois socios, fotografos que destacaram-se entre
1843 e 1849, em Boston, nos Estados Unidos, foram Albert S. Southworth e Josiah

J. Hawes. Produziam retratos em daguerreotipia com alta qualidade e muitos dos
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clientes pertenciam a alta burguesia, como por exemplo, a fotografia de 1850, sem
titulo, de duas mulheres posando com uma cadeira. O sucesso com o trabalho de
iluminacdo era o diferencial das fotografias produzidas no estudio, que ao invés de
um ponto fixo de luz tinha uma claraboia, usando o deslocamento do sol como fonte

de luz, o que proporcionava 6timos resultados.

Fotografia 2 - Duas mulheres posando com uma cadeira.

Autores: SOUTHWORTH, A. S; HAWES, J. J. (1850)%°

% Disponivel em  http://Awww.artnet.com/artists/southworth-hawes/two-women-posed-with-a-chair-

L5wvOz-IzGFdNnwyna8rNw2. Acesso em dez. 2016.


http://www.artnet.com/artists/southworth-hawes/two-women-posed-with-a-chair-L5wvOz-lzGFdNnwyna8rNw2
http://www.artnet.com/artists/southworth-hawes/two-women-posed-with-a-chair-L5wvOz-lzGFdNnwyna8rNw2
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De acordo com Fabris (1998) a relacdo pessoal entre fotografo e
fotografado, que estava na base da producéo fotografica dos artistas fotografos dos
oitocentos, era substituido pela relacdo mecénica instaurada por Disdéri, em 1854, e
representa um momento marcante da fotografia industrial, sobretudo motivado pela
possibilidade da comercializacdo. Disdéri passa a pensar em diferenciais da
fotografia para atrair a clientela, fotografando pessoas de corpo inteiro e
incorporando as cenas artificios teatrais que definiriam seu status, uma mascara
social, “uma parddia da autorrepresentagcao em que se fundem o realismo essencial
da fotografia e a idealizagao intelectual do modelo” (FABRIS, 1998, p. 21). O modelo
de Disdéri € adotado por inUmeros ateliés fotograficos dos fotografos industriais.

Os Carte-de-Visite tinham dimensdes de 6x9, que possibilitava a captura
simultanea de oito clichés?’ na mesma chapa. O processo de Disdéri chegava a ser
cinco vezes mais barato que os “retratos convencionais” e a fotografia passa a
participar de forma mais ampla dos circuitos sociais e de momentos especiais da
vida social, como por exemplo, a fotografia da menina na primeira comunh&o, de
Constantino Barza, que atuou como fotografo no atelié Photographia Allema em

Recife, da segunda metade do século XIX ao inicio do século XX.

% Clichés é cada um dos quadros de fotografia numa mesma chapa.
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Fotografia 3 - Retrato da menina na primeira comunhdo, recife, PE.

Fonte: Acervo Instituto Moreira Salles (2016) - Autor: Constantino Barza (1880)

O avanco técnico da fotografia, na segunda metade do século XIX, fez com
gue se iniciasse o habito da troca dos carte-de-visite, principalmente entre familiares,
e desta forma impulsionou o inicio da constituicdo dos albuns de fotografia. Além
disso, outro aspecto é que ser retratado e poder compartilhar a imagem de si mesmo
para o outro representa uma forma de autoafirmacdo e que atribuia certo status,
contando sua propria histéria através de um objeto, a fotografia.

A transformagéo da fotografia em fenbmeno de massa marginalizava os
esquemas pictoricos diante do conceito de quantidade ligado a qualidade, que
distanciou, de acordo com Fabris (1998), a fotografia da esfera do unicum, onde as
preocupacdes estéticas estdo alheias ao seu coédigo, abrindo-se a novas
possibilidades de ilustracdo midiaticas, como em jornais e revistas, dindmica que

passa a se delinear no final do século.
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Essa visualizacdo que a imagem produz € o completo processo mental e
emocional da criagcdo de uma fotografia, um dos elementos chaves desta arte, “a
visualizagdo compreende a habilidade de prever uma imagem acabada antes de
realizar a exposi¢do, a fim de que os procedimentos empregados contribuam para
que se obtenha o resultado desejado” (ADAMS, 2000, p.17). Para o autor, até este
momento € possivel ensinar e praticar 0 processo criativo, o restante fica por conta
da viséo e sentimento de quem Vvé o registro. Isso explica a existéncia de diferentes
visualidades da fotografia, ainda que existam recomendacdes estéticas?® que
conduzem o processo fotografico. Cada criador de fotografia tera uma forma
diferente de ver, decorrente de sua prépria existéncia.

As fotografias podem ser compreendidas como visualidades de mundo,
manifestacdes sociais que expressam e comunicam uma Vvisao da paisagem, que
circulam de forma intensa nos multiplos espacos da vida cotidiana nas cidades, e
gue de uma forma ou outra estdo disponiveis para um grande volume de pessoas.
Essas fotografias também integram a construcdo das subjetividades do museu
imaginario de seus observadores. Afirmar isto, em acordo com Malraux (2001), é
compreender a importancia do papel do museu na intermediacédo entre observador e
obra, constituindo a ideia de um museu imaginario que é a metamorfose no entorno
da fotografia, e que transpfe sua materialidade para encontrar o plano da
percepc¢ao, um lugar de memorias que sao desencadeadas no presente, que podem
produzir outras memoérias e desta forma ressignificar as nocdes e percepcbes da
paisagem.

De acordo com Azzi (2011) cada ser, na constituicdo de seu proprio conjunto
de obras ideais, de seu museu imaginario, se torna “[...] um viajante, um flaneur,
alguém que se desloca entre imagens, culturas, territorios, artes varias” (AZZI, 2011,
p. 243), em que cada um desses elementos constituem a forma como essa pessoa
vai olhar, perceber e conceber a paisagem vivida, e neste movimento de sentir,
como essa percepcao se materializara fotograficamente. A  fotografia é um
importante meio de registro das manifestacdes culturais que se fazem no espaco
geografico. Isto ocorre ao passo que a imagem se faz cada vez mais presente na

sociedade, e, integra-se em quase todas as esferas da vida social, “desde as que

8 330 estes: ponto, linha, forma, direcdo, tom, cor, textura, escala, dimensdo, movimento (DONDIS,
2007).
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permeiam o espaco de circulacdo, em especial o urbano, assim como as que
pertencem & documentacéo pessoal de cada pessoa” (BRANDAO, 2013, p. 60).
Considerar a imagem como fonte para o entendimento da historia e dos
processos de transformacado da cidade conduz ao conhecimento pertinente a criagéo
e producdo humana, uma experiéncia sensivel do mundo que pode servir a leitura e
apreensdo dos significados. Nesta perspectiva, as imagens sdo compreendidas
como expressdo de sensibilidade que remetem ao mundo imaginario da cultura e a
um conjunto de significagées. A imagem se faz como uma forma de apropriacdo do
mundo, cujo seus significados reproduzem, representam, desencadeiam sensacdes

e deste modo torna-se fonte de conhecimento.

2.1 O Fotégrafo Como “Filtro Cultural”

A eleicdo de um determinado fragmento a ser retratado € a escolha do
fotografo, e este sujeito sera considerado sempre como um “Filtro Cultural”’, alguém
culturalmente localizado que se atem ao tratamento estético, organizacdo visual,
assunto, recursos tecnoldgicos e insere na criacdo sua propria postura diante da
realidade, seu estado emocional e questdes ideoldgicas.

A fotografia € o objeto de criagdo de um sujeito cultural e historicamente
localizado, que produz certa visualidade de sua percepcao espacial e fornece aos
observadores, e a si, uma série de possibilidades sinestésicas, como saudosismo,
nostalgia ou repulsa. A fotografia € um objeto cultural e oferece indicios com relagéo
ao assunto, tecnologia e fotografo (KOSSOY, 2001), é uma fonte de conhecimento
das percepcdes de mundo, das sensacdes desencadeadas diante de determinados
retratos ou paisagens, e também € um documento acerca daquele fragmento do
espaco-tempo.

Boris Kossoy (2001) conclui que toda fotografia € um testemunho segundo
um filtro cultural (documento). O fotégrafo € o mediador entre a imagem e a
paisagem. A imagem fotografica é um visivel fotografico de uma “realidade”
imaginada, um testemunho indiciario (o registro fotografico do dado exterior),
elaborado na mediacéo criativa do fotégrafo. Documento testemunho e de criacéo,
pois € o bindbmio indivisivel que sintetiza os conteddos da imagem e a visdo de
mundo do fotografo, € um duplo testemunho, pelo que mostra da cena passada, e

pelo que informa acerca de seu autor.
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Buscando apresentar os tracos da percepcdo do sujeito que produz
fotografias 0 APENDICE A sintetiza 0s questionarios elaborados e as respostas mais
expressivas da coleta de dados. Desta forma fica claro o caminho que conduz o
fotégrafo com um filtro cultural, um sujeito culturalmente localizado, um ponto de
vista dentre tantos outros. Por exemplo, quando o fotégrafo 4 afirma que “[...]
podemos usar a imaginacao para criar algo Unico [...] Momentos Unicos acontecem
naturalmente e a poesia € inerente a quem visualiza”. Foi possivel perceber pelo
perfil tracado em suas respostas que busca através da fotografia captar as emocdes
da experiéncias urbanas de diferentes culturas, dando vida e luz as coisas simples
do cotidiano. A opcdo de retratar a experiéncia espacial das pessoas e suas
cotidianidades converge a ideia de geograficidade de Dardel, a respeito dos
movimentos da vida e da relagdo do ser no mundo.

Sobre a presenca do cotidiano nos retratos urbanos, quando questionado se
registra o cotidiano da cidade, o fotografo 5 afirma ser atraido pelas transformacdes
da cidade e a forma como as pessoas se adaptam as diferentes maneiras de existir,
costumes, lugares, etc. Ja o fotografo 4 compreende que o cotidiano acelerado faz
com gque pegquenos momentos nas ruas da cidade passem desapercebidos, e que é
esse 0 charme que gosta de captar na cidade enquanto tema de sua arte. Ambos
trazem em sua intencdo captar a sutileza das coisas cotidianas, diferentes olhares
sobre coisas imersas nos cotidianos dos espacos urbanos. Além disso, como
abordado pelo fotégrafo 9, “A cidade esta em constante transicdo. A imagem de hoje
nao sera mais a mesma de amanha e a fotografia € a melhor memoria do que se
passou...”. Desta forma, a fotografia pode registrar memorias das cidades, que estédo
em franca expansao e transformacéo, servindo aos sujeitos como suporte de suas
lembrancas espaciais, ou para comunicar uma determinada intencdo (nem sempre
clara).

A Fotografia 4 (retratada pelo fotégrafo 4), foi feita em Cadis, na Espanha, e
expressa ao observador justamente essa ideia da poesia de um momento frugal no
cotidiano da paisagem urbana com uma visualidade diferente das que costumam ser
fotografadas. Pode despertar diferentes sentimentos no espectador, como a
sensacgdo dos retratados caminharem em diregcdo ao observador, porque ha ponto
de fuga e perspectiva, ou do Unico rosto visivel no enquadramento ser o da mulher
de guarda-chuva vermelho centralizada na fotografia, causando a sensacdo de

proximidade com esta personagem. De acordo com Tuan (2012, p. 45) “vermelho,
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laranja e amarelo sdo descritas como cores avancadas porque parecem mais
proximas do observador, do que os outros tons”. Esse mesmo autor ainda afirma
qgue o vermelho estimula o sistema nervoso, sugerindo calor, e que os tons de azul
sugerem frieza. A cor é cultural. Esse aspecto das sensacfes despertadas pelas
cores é relevante para a reflexdo da fotografia, que tem nas cores uma de suas
linguagens mais expressivas, pois desempenham significativo papel nas emocdes

humanas.

Fotografia 4 - Pessoas com medo de chuva (cadis, espanha, 2016)

Autor: Fotégrafo 4 (2016)

A fotografia possibilita ver, perceber e expressar o mundo e o espaco em
gue se vive, tanto quanto esse meio poderd influenciar a forma como a fotografia
sera compreendida a partir das visualidades do museu imaginario de cada ser, e de
suas experiéncias reais do cotidiano. Malraux (2001) ao conceituar 0 museu
imaginario, referiu-se a este também como museu das imagens, uma vez que foi a
reproducdo da imagem que possibilitou a difusdo do conhecimento e informacgéao
nelas contidas, ndo as limitando a um determinado espaco e tempo, e ampliando as
possibilidades do acervo do museu imaginario de cada um. Desta forma, para o
autor, o museu imaginario ndo conhece fronteiras espaciais ou temporais, e cada

imagem sera percebida a partir das imagens mentais que constituem esses museus.
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Analogamente o fotografo 3 reflete sobre como a fotografia mudou o jeito de
perceber certos conceitos imagéticos.

Neste sentido, pode-se afirmar que a fotografia traz junto de si a
possibilidade de compreenséo de diferentes visbes de mundo, carregando em sua
esséncia uma mensagem que se constitui imageticamente na comparacdo com
outras imagens mentais, como instrumento de criacdo de visualidades, histérica e
culturalmente arraigadas ao imaginario. A respeito dessa afirmacdo o fotografo 2
afirma ter sido influenciado culturalmente pela familia, com formacao sempre ligada
as questdes sociais e criticas, o que acabou se refletindo no tipo de visualidade que
Ihe interessa criar, dando vida ao que ndo é hegemonicamente aceito como belo. Ou
seja, seu museu imaginario, historicamente constituido em seus espacos de
vivéncia, influenciaram seu olhar fotografico.

A fotografia, como afirma Sontag (2001), ndo apenas reproduz o real, mas
recicla-o (procedimento fundamental da sociedade moderna), as imagens
fotogréficas recebem diferentes usos e fungdes e significados, ultrapassando no¢des
de distincéo entre feio e belo, o util e o indtil. Essa prética possibilita a existéncia de
multiplas visualidades que dao visibilidade a diferentes possibilidades tematicas para
a fotografia, ultrapassando as barreiras do tradicional, como se pode observar em
uma das entrevistas, “Geralmente costumo fotografar o que as pessoas de um modo
geral ndo veem como belo, coisas que ndo sdo comuns na fotografia, temas
marginais [...]" (Fotégrafo 2, 2016).

A pratica fotografica concerne uma visualidade que pode ser potencializada
a partir do dominio da técnica e execugao, como 0 uso dramatico de luz e sombra ou
da percepcédo que uma fotografia em preto e branco pode gerar de acordo com sua
tematica. Adams (2000) afirma que a medida que os conhecimentos técnicos dos
controles disponiveis sdo melhores compreendidos € possivel aplica-los
mentalmente, antes da realizagdo da fotografia. Desta forma, o olhar fotogréfico se
internaliza, unindo-se a percepcéo do fotografo.

Na visualizacdo do objeto em seu aspecto mais criativo e eficiente, antes
dele se materializar fotograficamente, ha diferentes interpretacdes possiveis onde se
realiza a escolha do sentido que aproxima as intencdes subjetivas e artisticas do
fotégrafo (ADAMS, 2000). Do mesmo modo o fotégrafo 1, afirma que a fotografia
revela a sensibilidade e a percepcao do fotégrafo, revela quem a pessoa €, sendo

um simbolo de sua representatividade, “[...] A percepcao é a esséncia da fotografia...
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antes da foto existir o fotégrafo viu aquilo, percebeu aquilo e viu a possibilidade
daquele momento se transformar em uma foto.” (Fotografo 1, 2016). Como poetiza
Frederick Sommer (s. d. apud SONTAG, 2001, p. 206) “a vida em si ndo é a
realidade. Somos ndés que colocamos vida em pedras e seixos”. E o criador da
fotografia que da vida aquele objeto, a partir de sua prépria vida e olhares.

Além disso, € pertinente considerar os contextos de criacdo, circulacdo e
consumo das fotografias, quais instituicbes respaldam e a que
necessidades/finalidades servem, pois a sociedade capitalista tem como base a
cultura da imagem como seu “carro chefe”, fornecendo entretenimento e
estimulando o consumo, em que “[...] o estreitamento da livre escolha politica para
libertar o consumo econdmico requer a produgao e o consumo ilimitado de imagens”
(SONTAG, 2001, p.195), e encaminha a liberdade de circulagdo de um grande
volume de imagens das ordens dominantes ou periféricas na esfera publica.
Justificando a urgéncia de compreensdo das imagens fotograficas enquanto
fenbmeno social da paisagem geografica.

Em todas as entrevistas os fotografos identificaram o processo de
massificacdo da fotografia, mas quando questionados se acreditam existir uma
banalizacdo do processo fotografico por conta desta dindmica, todas as respostas
foram afirmativas para a banalizacdo, entretanto apontando sempre 0s aspectos
positivos da dita banalizacdo, como a facilidade de fornecer suporte a memodria,
barateamento e a democratizacdo da informacdo, conhecimento e técnica.
Conforme o fotégrafo 9 as midias digitais contribuem com a fotografia,
popularizando-a, apresentando novas formas de disseminacdo do trabalho
fotografico artistico, antes restritos a galerias, além da possibilidade de uma nova
area de atuacao.

Esse fenbmeno pode ser analisado de forma conjunta ao que Santos (1994)
concebe como meio técnico-cientifico-informacional em estreita relagdo com a
realidade espacial, produzindo diferentes percepc¢des das paisagens que se dao a
partir deste tripé. Este processo € uma via de méo dupla em que pode se considerar
a banalizacdo da fotografia e do mundo das imagens, mas também a possibilidade
de democratizac¢do da pratica como instrumento de comunicagdo com o mundo e de
acesso das visualidades de mundo produzidas, independente das fronteiras fisicas.

Logo, é possivel que alguém no Brasil tenha acesso as paisagens de outros paises
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e regides, adquirindo conhecimento de coisas distantes ou proximas de sua
realidade.

De uma forma geral, todos os fotografos entrevistados identificam que com a
grande circulacdo das imagens fotograficas, ha certa banalizacdo da dinamica
fotografica e que isso acaba segmentando o mercado de trabalho, mas que em certa
medida, a internet e as midias digitais apresentam aspectos positivos. Foram citados
pelos entrevistados: o barateamento da técnica, a divulgacdo do trabalho e da arte,
a comunicacdo e expressdo, a agilidade no processo e possibilidade de novas
técnicas e visualidades, e a democratizacdo da imagem (citada por todos os
fotégrafos).

De acordo com o Fotégrafo 3 essa grande circulacdo pode desencadear a
banalizacdo do processo fotografico, mas tem aspectos negativos e positivos.
Quando faz essa afirmacédo o entrevistado exemplifica com a escrita, considerando
gue um grande numero de pessoas sdo ensinadas a ler e escrever, pode ser que
numa determina escala a escrita seja banalizada, mas é, ao mesmo tempo, uma
importante fonte de expressdo, documentacgao, informacgéo, conhecimento e criagao
humana. Da mesma forma, o fotdégrafo 8 diz ser benéfico o aspecto do acesso, mas
que todo mundo deveria ter uma formacéo basica sobre composi¢cdo. O problema é
que grande parte das imagens ndo sao interpretadas, compreendidas ou
contextualizadas, e esse fato gera o que alguns autores chamam de “analfabetismo
visual’.

Sontag (2001) apresenta certa citacdo de Helmut Gernsheim (1962) sobre o
duplo sentido essencial que a fotografia passa a ter com a democratizacao, de que a
fotografia é uma linguagem universal, e isso retoma a reflexdo proposta pelo
Fotografo 3, porque um texto escrito apenas € lido pelos que compreendem aquela
lingua e sua ortografia, j& as imagens provocam sentimentos, emoc¢fes que S&ao
universais, como amor, tristeza ou saudade, mas que pode mudar de significacao

conforme aquela determinada cultura compreendera os simbolos representados.

A fotografia é a Unica “linguagem” entendida em toda parte do mundo e que,
ao interligar todas as nacgdes e culturas, une a familia humana.
Independentemente da influéncia politica — onde as pessoas forem livres -,
ela reflete fielmente a vida e os fatos, permite-nos compartilhar as
esperancas e os desesperos dos outros e esclarece as condi¢es politicas
e sociais. Tornamo-nos testemunhas oculares da humanidade e da
desumanidade da espécie humana [...] (HELMUT, 1962, s.p apud SONTAG,
2001).
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Entdo, a respeito da banalizacdo e democratizacdo da imagem fotografica
importante se ater a dois aspectos, respectivamente: primeiro que a banalizacao da
dindmica encaminha a realidade de que nem todas as pessoas estdo aptas a
compreender as mensagens subjetivas que a fotografia apresenta, por conta da
circulacdo massiva, mas, sobretudo porque, ao contrario da escrita, a leitura de uma
fotografia ndo € uma pratica da sociedade, e este fato é reflexo ainda das
concepcOes advindas da revolucdo industrial da fotografia como um real
inquestionavel. O segundo ponto é que a democratizacdo gera a possibilidade da
comunicacdo do ser com o mundo, pois a fotografia é expressdo, e o
desenvolvimento das novas tecnologias de captura de imagem possibilita que um
maior nimero de pessoas tenha acesso as ferramentas necessarias para que isto
ocorra.

Como contribuicdo a essa reflexdo o Fotografo 3 afirma que a
democratizacao contribui tanto para o acesso quanto para a possibilidade de fazer a
fotografia, segundo o entrevistado, assim como escrever bem, fotografar bem requer
pratica, mas todos tem em maos a chance de fazer. Ou seja, 0 acesso aos
equipamentos, o dominio de seus recursos, que podem ser aliados a algumas
técnicas estéticas. Logo, a massificacdo e democratizacdo da imagem fotogréfica,
contemporaneamente, coloca a fotografia cada vez mais em maior circulagdo, onde
visualidades sao criadas o tempo todo, com grande fluidez e efemeridade. Ainda que
essas imagens sejam transitorias nas redes sociais, sdo arquivadas em galerias, no
histérico de uso da rede e documentam a vida e cotidiano do sujeito urbano
moderno. Além disso, possibilita que o maior nimero de visualidades criadas dé
visibilidade as visualidades que podem ser consideradas marginais, como as de
mazelas sociais urbanas.

Essa é uma questdo interessante de reflexdo. Quando questionados se
registram o cotidiano da cidade, a pergunta volta-se a visibilidade dada a paisagem,
gue vai existir a partir de uma visualidade fotografica Unica de quem fotografou. De
um modo geral houve dois posicionamentos mais marcantes nas entrevistas que
ndo necessariamente acontecem isoladamente: a maior énfase na questéo estética,
ou ha emocao que é retratada-através dos lugares, transeuntes, transformacdes

urbanas, etc.
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Compreender o discurso fotografico, embora pareca simples, exige pratica,
assim como se pratica durante toda a vida o uso das palavras, a construcao de
textos, frases, a identificacdo dos elementos textuais e suas interpretagoes.
Entender a camera, compreendendo a construcdo do equipamento e as inimeras
possibilidades que oferece, € fundamental no processo de constru¢cdo da imagem.
Supre ndo apenas a intencdo do fotégrafo, mas também a qualidade do discurso
que se apresenta. Ora, o ato fotografico € um complexo cheio de nuances. E preciso

saber ver, sim, como também é preciso dominar a escrita com luz para

potencializacdo da narrativa.

2.2 A Fotografia e o Imaginario Social Contemporaneo

Como discutido anteriormente, quando se trata do imaginario social dos
sujeitos urbanos, a compreensdo geografica fenomenologica desse mundo vivido
pode ser apreendida a partir de seus objetos simbdlicos, como € o caso da
fotografia, apresentando percepcdes multiplas de uma mesma paisagem, muitas
cidades dentro da cidade oferecendo um leque de compreensdo da realidade
cultural. Isto porque a paisagem pode ser compreendida como um discurso de
ordenamento da imagem de mundo, a unicidade da existéncia do “Ser no mundo”,
em que suas manifestacdes simbodlicas sdo mediadas por elementos da producéo de
sentido da paisagem e da vida humana, dando sentido e significado a “realidade”, a
experiéncia de mundo.

A camera possibilita, de forma fluida, a captacdo de outra realidade, a
realidade fotografica, envolvida em tramas simbodlicas a medida que o préprio
processo fotogréfico engendra as relacdes sociais de tantas formas. Como o
entrevistado 1 apresenta a importancia da fotografia em sua vida abre a
possibilidade de reflexdo a respeito da presentificacdo deste objeto cultural na vida e

memoria familiar.

A fotografia em minha vida tem uma importancia enorme.
Adoro recordac@es e lembrancas e as fotos me dirigem a estes
lugares do passado. A fotografia para mim é a vida registrada
para sempre. Fotografia para mim é emocdo, é sorriso, é
emocao! Meu gosto vem de familia. Meu pai era fotografo
amador e vi muitas vezes na curiosidade de menina as fotos
penduradas no "quarto escuro” de revelacdes!
(ENTREVISTADO 1, 2017).
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Essa ideia de eternizar é o que motiva, de acordo com o entrevistado 2, a
captura do retrato. Com frequéncia 0s momentos eternizados S&80 0S espagos
privados, locais de pertencimento e pessoas que fazem parte da vida cotidiana. As
imagens fotograficas em circulacdo, intensificadas pelas midias digitais, sdo a
imagem/reflexo/retrato  da sociedade contemporanea. As representacdes
fotograficas apresentam um documento da sociedade técnica-cientifica-
informacional e de suas transic¢oes.

A fotografia surge justamente da necessidade da sociedade industrial de
documentar suas intensas transformacfes, e essa € uma heranca ressignificada
através do tempo pela sociedade pos-industrial, que com os aparatos tecnolégicos e
informacionais modernos documentam a vida cotidiana, compartilham seu modo de
vida e suas visGes na fugacidade da internet. A internet neste aspecto pode ser
considerada como um grande banco de dados, com um grande volume de
informagao visual.

A grande circulacdo das fotografias possibilitou que as visualidades
retratadas das transformacdes da paisagem geografica fossem mais plurais. Por
exemplo, a fotografia industrial tinha uma intencdo, documentava-se imageticamente
uma ideia de progresso, e COmMO eram poucos 0S que tinham acesso aos
equipamentos fotograficos, ndo havia uma grande variedade das formas de ver as
transformacdes urbanas. O fortalecimento do meio técnico-cientifico-informacional, a
difusdo e o barateamento da tecnologia e informagdo, em certa medida,
apresentam-se como fendmeno contemporaneo da producdo de sentido do
cotidiano, da expressao, comunicacéo e percepcdo de mundo dos sujeitos.

A respeito desta dinamica, percebe-se que muito do que é documentado
acaba se perdendo nos armazenamentos digitais. Das 178 entrevistas, apenas 48
sdo afirmativas quando questionados sobre o habito de imprimir fotografias, em que
0s entrevistados ressaltaram que imprimiam fotografias de importancia para eles,
como fotos de viagens, ou em que alguém da familia ou outras pessoas especiais
estejam retratadas, além de momentos especiais que desejam ser rememorados. As
respostas mais expressivas apontam para o fendmeno contemporaneo: fotografias
digitais e armazenamento digital. Algumas respostas ressaltaram o alto custo das
impressdes, e uma vez que ha grande facilidade em guardar esses objetos digitais

em meios digitais, como na nuvem, pen drive, celular e outros dispositivos moveis, e
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até mesmo apenas nas redes sociais, acaba havendo uma grande confiabilidade
nessas formas de armazenamento tecnoldgico da fotografia.

Entretanto, a liquidez de alguns desses meios tecnolégicos vai contra o que
a maior parte dos entrevistados apontaram quando questionados sobre como se
sentiriam caso perdessem as fotografias mais importantes de suas memoarias, e as
respostas ressaltadas com expressividade foram “tristeza”, “lembrangas apagadas”,
“‘perder parte da propria histéria”, “desespero” e “vazio”. Um dos entrevistados
ressaltou que sentiria culpa por ndo ter armazenado as fotografias de outras formas
mais adequadas.

A questdo do meio técnico-cientifico-informacional, também fortaleceu outra
observacdo empirica: ha imagens que sdo produzidas para consumo estrito das
redes sociais e ndo sdo armazenadas de outras formas. Esse consumo fotogréfico é
efémero e contemporaneo, tem cerca de treze anos que a primeira rede social se
popularizou, e desde entdo, muitas outras foram surgindo e aprimorando a forma de
compartilhamento de imagens, e até mesmo ressignificando a relacdo que muitas
pessoas tém com a criacdo e divulgacao de imagens fotogréficas, apresentado seus
modos de vida, suas identificacdes e olhares do mundo de forma cada vez mais
instantanea.

No caso das entrevistas com a populacao, quando questionados sobre o que
0s motiva a tirar uma fotografia, sdo significativos trés aspectos: a beleza, a emocao
e o ato de guardar a memoria (ver APENDICE B). Desta forma, esses sujeitos,
mesmo 0S que ndo encaram a fotografia como hobbie ou trabalho, adquirem a
postura de retratar a propria vida e seu entorno. Sdo observadores, mas também
sdo criadores de imagens de suas proprias cotidianidades, documentando a
memoria pessoal ou até mesmo social. Exemplificando: um admirador de edificios
histéricos caminha por uma paisagem central e percebe que uma determinada forma
da paisagem esta sendo destruida, e a sensa¢cdo de perda diante daquilo que ele
considera um patrimoénio o faz fotografar aquela paisagem como quem guarda na
memoria algo que ja ndo existird fisicamente. Mas como a memoria € falha, a
fotografia tornou-se um de seus principais suportes.

Em sintese, nas entrevistas com a populacdo, todas as respostas foram
muito positivas a respeito da fotografia e dos sentimentos a ela conectados. Quando
questionados sobre sua importancia as respostas mais recorrentes foram “muito

importante”, “memdéria”, “nostalgia®, “registros”, “Bons Momentos”, “Emog¢ao”,
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“Celebracao”. A busca por sua esséncia, pelas entrelinhas e significados, € este
vinculo entre imagem e plano simbdlico, uma das razdes principais da criacdo e
observacéo de fotografias.

Ao observar uma imagem, atribui-se sentido ao que se vé e elaboram-se
imagens mentais, que sao resultado da relacdo entre a imagem vista e aquelas
existentes na memoaria. Estes elementos associados permitem reconhecer a imagem
a partir do que se conhece do mundo. Ao acionar o museu imaginario, fruto da
experiéncia individual e da formacg&o cultural, desencadeia-se um processo de
atribuicdo de sentido. Ao olhar uma foto elas se relacionaram as imagens que
permeiam a memoria, podendo, desta maneira, mudar a compreenséo, embora nao
mude seu suporte fisico. No ato de observar, a relagdo com a imagem interposta por
elementos como afetos, crencgas, época, cultura, etc. (AUMONT, 1993). De acordo
com este autor pode-se atribuir trés valores a maioria das imagens que por sua
complexidade podem acontecer simultaneamente, 1) seu valor de representacéo,
pois apresenta coisas concretas; 2) seu valor simbdlico, identificacdo dos simbolos
apresentados; 3) seu valor de conteudo, quando o conteldo ndo é apresentado
visualmente mas esta presente.

A fotografia mostra-se um elemento carregado de simbologias e
subjetividades. Ao nivel das sensacdes, envolve mais que a dimenséo visual, é
responsavel pelo desvelar de memodrias, historias e identificagbes, principalmente
por conta da assimilacdo imediata do sujeito que observa a foto com o assunto, por
exemplo, as formas simbdlicas que estdo presentes de alguma maneira em sua
vida, nas paisagens da cidade. A cidade como espaco denso de criagéo, producéo e
reproducdo humana, vivida e sentida, revela ao mesmo tempo que é revelada pelos
seus modos de apropriacdo. As paisagens e cenas urbanas sdo referentes
constantes das imagens fotograficas. Quando indagados sobre quais os lugares da
cidade costumavam fotografar, a maior parte dos entrevistados apontaram pontos
turisticos (um elemento de identificagdo coletiva/social), a paisagem (como
elementos da natureza presentes no espaco urbano) e a propria casa, bairro e
entorno (como paisagem pessoal da sua sociabilidade).

Neste sentido as entrevistas apresentaram um aspecto interessante na
pratica social da fotografia, o imaginario social contemporaneo é movido pelo sentido
gue determinadas coisas, momentos e situa¢des produzem em nos individuos, suas

percepcgdes e sinestesias a respeito da vida cotidiana, de sua geograficidade pela



70

paisagem. E uma forma de documentacéo dos modos de vida contemporaneos, mas
a relacdo entre o sujeito e a fotografia se da de forma muito mais sinestésica e
simbdlica.

Considera-se a questdo da memadria como um dos elementos fundamentais
na constituicdo da identidade coletiva e individual, s@o interpretacdes individuais
formadas por experiéncias coletivas em que as lembrancas se apoiam nas
paisagens da cidade apresentadas nas fotografias. De acordo com Monastirsky
(2016, p. 32), no caso do espaco urbano e do Patrimdénio Cultural, “considerar a
interpretacdo subjetiva (memoaria, simbologia, sentimentos etc.) € permitir associar
diferentes planos de percepg¢ao sobre a apropriacdo do espaco e do patrimonio”.
Desta forma, o capitulo seguinte apresentard as possibilidades da fotografia se

tornar Patrimonio Cultural Individual e Coletiva.
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Capitulo IlI
Fotografia: Patrimdnio Cultural da Sociedade e do Individuo

Por tudo que ja foi apresentado, entende-se a fotografia como um objeto
especial de memodria, cultural, multiplo, plural e aberto, pois € uma producdo humana
de percepcdo do meio, e aqui, especificamente da paisagem urbana. E, portanto um
documento, pois registra informagcbes acerca de um determinado fragmento
retratado. E também um monumento da memoria social e pessoal porque é
envolvida na dindmica do imaginario, numa teia de significacdes, signos e
simbologias, que séo criados e observados a partir de uma concepc¢éao de mundo.

Contudo, a fotografia se torna especial a partir de percepcdes que séo
abstratas, mas que existem a partir de materialidades (indicio): o edificio, a pessoa,
a rua, etc. Para exemplificar, a fotografia de algum patrimbnio material, € vista,
vivenciada, fotografada, e o retrato gera certa visualidade que pode encaminhar uma
determinada percepc¢éo. Desta forma séo relevantes trés aspectos ao considerar a
fotografia um patriménio cultural: ela é significativa pelo que é retratado (memaoaria),
pela percepcdo que gera sobre o que € retratado e por sua existéncia material
(ainda que contenha imaterialidades).

A fotografia pode congregar as memorias coletivas e individuais,
determinadas visbes de mundo, historia, costumes, pode ser também o registro de
manifestacdes de crencas e saberes, como retratos de procissfes, dancas e festas
tipicas de um determinado grupo, por exemplo. Esses elementos consolidam a
fotografia como forma simbdlica e fazem com que as pessoas se identifiguem com
elas mesmas, com o outro e com o mundo, e consequentemente, com aquele
fragmento visual da “realidade”.

Essa dindmica reforca as identidades culturais e a relacdo que elas tém com
0 meio que circulam, modelando e sendo modeladas de forma mais intensa na
dindmica da paisagem urbana. Desencadeia percepc¢des fundadas justamente do
sincretismo da cidade, da pluralidade de identidades e da possibilidade de
identificacfes culturais que se sobrepde ora de forma harmdnica, ora de forma
conflitante, e que faz com que o sujeito perceba o mundo segundo todo o conjunto
de suas experiéncias sociais culturalmente localizadas. Desta forma, compreende-se

gue a fotografia apresenta relevante potencial simbdlico, de memoria e, portanto
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patrimonial. Serdo apresentadas a seguir 5 interfaces consideradas fundamentais ao

conceber o objeto Fotografia como Patrimdnio Cultural.

3.1 Fotografia: Da Memoéria ao Patrimdnio

Todo fendbmeno possui uma esséncia que se traduz na possibilidade de
designa-lo, mas que ndo o reduz a uma unica dimensao do fato que o produziu, e
essas esséncias sdo tao plurais quanto as significacdes que podem produzir a partir
da percepcao, imaginacao, pensamento e memorias (HOLZER, 1999). A paisagem &
0 meio em que se expressam as vivéncias e se enraizam as memorias coletivas,
seus suportes e referéncias (HALBWACHS, 2004), que legitimam a apropriacéo
simbdlica do espago. Afinal, “a memdria se enraiza no concreto, no espaco, no
gesto, na imagem, no objeto” (MONASTIRSKY, 2006, p. 21).

De acordo com autor anteriormente citado, a memoéria social é o reflexo da
valorizacdo que a sociedade d&a ao passado, e maior sera sua significagdo a medida
que for representativa do que foi vivido pelos diferentes segmentos sociais, e,
guanto mais alcancar o mundo afetivo e emocional dos individuos e suas
lembrancas (MONASTISKY, 2006). Logo, a memoéria coletiva é constituida pelas
memodérias individuais, que ao mesmo tempo sdo constituidas, em partes, pelo
imaginario coletivo e interpretadas individualmente.

Assim, as memorias individuais e coletivas podem ser expressas de
diferentes formas, na paisagem ou em objetos, que sédo formas de conceber a
paisagem segundo uma percepcéo/experiéncia de mundo. De acordo com
Monastirsky (2006) o espaco, que € historicamente produzido, pode ser entendido a
partir da funcionalidade e significados do patrimonio cultural, constituido através dos
estratos do tempo, e o reconhecimento do patriménio ocorrera na identificagcdo de
seus significados, sendo que a percepcéo da carga simbdlica do patrimdnio revelara
seu significado social. Neste sentido, um patriménio ndo é escolhido, reconhecido e
preservado necessariamente por sua materialidade, mas pela carga simbdlica que
traz junto de si e que é atribuida socialmente. Desta forma, um patriménio cultural é
percebido e reconhecido de forma mais clara @ medida que desencadeia e suporta
memorias.

As fotografias 5 e 6, por exemplo, buscam apresentar justamente essa

relacdo que as pessoas estabelecem entre a memoria e a fotografia. Sempre
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guando se deseja voltar a um determinado momento vivido, a uma experiéncia
importante para si, rememorar uma pessoa que ndo esteja mais presente, recorre-se
as imagens. A fotografia 5 foi tirada durante a producdo de um curta metragem
intitulado “As Marias de José” (2015). O personagem principal € o Sr. José Pavelec,
apaixonado por trens, ferreomodelista, da cidade de Ponta Grossa (PR), que possui
em sua casa um acervo com mais de 20mil pecas sobre a ferrovia. Durante as
entrevistas, para recorrer a memoria e mostrar suas experiéncias pelos trens do
mundo, Pavelec recorria sempre as fotografias de suas viagens, mostrando as
paisagens que percorreu, as ferrovias que conheceu e relacionando a fotografia de
uma determinada viagem com um determinado objeto de seu museu particular.
Algumas das fotos, as mais significativas, segundo ele, estavam expostas em
quadros pela sala, as outras estavam separadas numa gaveta exclusiva para fotos,
conservadas em sacos plasticos para maior durabilidade. Ao se reconhecer em cada
uma das paisagens retratadas Pavelec lembrava-se de outras muitas historias. A
fotografia, além de ser suporte para a memoria, era também alavanca de suas

lembrancas.
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Fotografia 5 - Ferreomodelista, José Pavelec, em meio as suas memadrias (2015)

i
|

Fonte: A autora (2015)

A fotografia 6 também retrata um momento de entrevista, concedida pelo
Senhor Raul, para o Atlas Eletrébnico do Antigo Complexo Hidro Ferroviario do
Parand, desenvolvido pelo grupo de pesquisa sobre Geografia Histérica e Memoria
Social, do qual a autora do trabalho faz parte. Essa fotografia integra o banco de
dados do projeto e foi escolhida pela simbologia do ato de “mostrar a foto”. O
homem retratado apresenta as memoarias de sua juventude e vivéncia nos meandros
do Rio Iguacgu, suas fotografia sédo todas datadas, com anota¢cbes sobre cada um
dos trechos do rio, sobre as pessoas presentes e foram expostas numa grande
placa de isopor. No tato com o acervo, na emogao ao olhar as fotografias de sua
vida, falar e reconhecer nelas pessoas e momentos que participaram de sua historia,
e no proprio movimento de ilustrar suas memadrias para o outro através de imagens,
o Sr. Raul, assim como o Sr. Pavelec, apresentam-nos o0 patriménio de suas

memorias, a poesia da sua vida contada em imagens.
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Fotografia 6 - Sr. Raul mostra suas memdrias do Rio Iguagu (2016)

Fonte: A autora (2016)

Assim sendo, o patrimonio cultural é intrinseco a memoria (coletiva e
individual), uma construcéo histérica e social que passou por revisdes e ampliacdes
de concepcdo ao longo do tempo, incluindo ndo apenas manifestacfes artisticas
“‘mas também os habitos, os usos e 0s costumes, as crencgas, as formas de vida
cotidiana da sociedade e a sua memoria” (MONASTIRSKY, 2006, p. 16),
considerando diferentes percepcdes de apropriacdo do espaco e do patrimbnio a
partir da memoria, sentimentos, etc. e possibilitando uma interpretacdo subjetiva
dessas formas simbodlicas.

A partir do Patriménio Cultural e da valorizagcdo simbolica do espaco, que
considera a dimensdo da memadria, compreende-se a memoria individual, formada
pela experiéncia/vivéncia de uma pessoa em multiplos grupos, paralela e

simultaneamente, como 0 conjunto de suas muitas memodrias coletivas que foram
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engendradas no seu ser, representando a experiéncia individual, que é uma
combinacédo das diferentes vivéncias. Neste sentido, a subjetividade trabalhada pela
fenomenologia, na abordagem da Geografia Cultural, auxilia a compreensdo dessa
perspectiva, e é alcancada a partir da relacdo dialégica e comunicacional entre o
‘eu” e o “outro”, e seus contextos espacgo-temporais, onde se constitui a
intersubjetividade. Desta forma a intersubjetividade, conforme Holzer (1999) revelar-
se-ia quando o corpo se pde em contato com o exterior e localiza o outro.

Os patrimbnios culturais, carregados de simbolismo, sdo mediadores entre o
presente e o passado, uma referéncia cultural das experiéncias vividas no espaco,
um suporte a memoria social. Em relacdo a memoria, Chaui (2005) afirma ser uma
evocacao do passado, que proporciona sua interpretacdo no presente. Além disso, o
patriménio cultural apoia e ativa a memoéria de grupos e individuos, consolidando
raizes na paisagem. A fotografia também apresenta uma forma de mediacdo entre o
presente e o passado, tanto da perspectiva que ela € sempre vista no presente,
quanto de que ela pode ser um veiculo de retorno ao passado.

Além disso, as proprias visualidades que podem ser criadas com uma
fotografia podem retratar a sobreposicdo dos tempos, se tratando do patrimdnio
cultural. No caso da fotografia 7, os dados fotograficos fazem com que ela transite
entre elementos novos e antigos. Trata-se de um retrato feito em 2015, que
apresenta duas edificacfes do inicio do século XX, a Estacdo Ponta Grossa, de
1900, e o Hotel Casimiro, de 1910, ambas edificacdes que surgem com a ferrovia.
Os elementos ferroviarios na paisagem urbana traziam ao imaginario coletivo a ideia
de pleno desenvolvimento e progresso, pelo menos até meados dos anos 1980,
quando o modal foi desativado. De acordo com Madalozzo (2014, p. 12) “com a
retirada dos trilhos do centro de Ponta Grossa na década de 1980, as edificacbes
remanescentes do antigo patio de manobras tornam-se o Unico testemunho da

existéncia da ferrovia no local”.
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Fotografia 7 - O movimento do tempo (2015)
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Fonte: A autora (2015)

A fotografia 7 busca apresentar o movimento do tempo, o presente e o
passado conectados e dicotomizados huma mesma visualidade. O carro reflete no
vidro a antiga estacdo, € o novo meio de transporte refletindo o antigo. A placa de
estacionamento presente no antigo patio e a data no topo da edificacdo na Rua
Fernandes Pinheiro, uma das ruas mais importantes do circuito ferroviario pelos
servigos que eram oferecidos, caracterizam elementos que possibilitam perceber a
poesia do tempo, sendo uma forma diferente de visualizagdo do patrimoénio cultural.
E a criacdo cultural diante da percepcdo que tanto o patriménio quanto o presente

exercem sobre olhar do fotografo.
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De acordo com a publicacdo do IPHAN, pautando-se na Constituicao
Federal de 1988 art. 26, a cultura é a forma pela qual os povos expressam suas
formas de viver, fazer e criar, “trata-se, portanto, de um processo dinamico de
transmissdo, de geracdo a geracdo, de praticas, sentidos e valores, que se criam e
recriam (ou sdo criados e recriados) no presente [...]” (IPHAN, 2007, p.7), e o
patrimdnio cultural € o conjunto dessas praticas que remetem a memoria e
identidade de um determinado grupo ou pessoa porque ndo esté limitado aos bens
materiais, mas a tudo que € valorizado pelo ser, mesmo sem valor de mercado ou
para outros grupos e pessoas. Logo, uma fotografia importante na parede de casa
gue constitui a memdéria pessoal ou familiar, ou na parede de um museu, que
compde a memaria social e histérica, podem ser considerados patriménios a medida
que tem alto valor simbdlico para o(s) individuo(s).

A categorizacao da fotografia como patriménio cultural € ampla, desta forma
ela pode ser considerada tanto um patriménio cultural material pelo suporte fisico,
quanto um patrimonio imaterial, que € a face do patriménio cultural sob a qual a
fotografia serd iluminada neste capitulo. O patrimbnio imaterial denota certa
geograficidade, que é de acordo com Dardel (2015) essa experiéncia de mundo de
cada ser, nas relagcdes intersubjetivas entre o “eu”, o “outro” e o “mundo”, do ponto
de vista fenomenoldgico, mas, (SAUSSURE, 1969 apud FONSECA, 2003), o
patriménio imaterial ndo é reduzido a meras abstracbes em contraposicdo ao

material, pois para que haja comunicacéo é imprescindivel um suporte fisico.

3.2 As Percepgdes do Patriménio Diante das Visualidades Fotograficas

A civilizacdo da imagem, essencialmente urbana, apresenta suporte e
alavanca para as lembrancas individuais e coletivas. A cidade é um espacgo de
intenso convivio e trocas, onde se enraizam memorias e se materializam
patrimoénios. Na paisagem da cidade ha circulacdo em grande volume de diferentes
imagens, produtos, servicos e pessoas, de distintos grupos sociais e com variadas
percep¢cbes de mundo. Essa paisagem urbana proporciona uma pluralidade de
percepcdes do meio, a0 mesmo tempo em que a subjetividade, € um canal para a
intersubjetividade, reverberando também nos usos e fungdes atribuidos ao espaco e
dinamizando o intenso processo de modelagem e transformacdo das paisagens

urbanas.
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Tracando o caminho de compreensao da fotografia como patriménio cultural
a partir da Geografia, na perspectiva da subjetividade, concorda-se com Wright
(2014), que a esta ndo é o oposto da objetividade. Para este autor a objetividade é a
disposicdo mental de conceber as coisas realisticamente e a subjetividade a
disposicdo mental de conceber as coisas com referéncia a si mesmo, ou seja, como
elas aparecem para uma pessoa, ou como elas afetam e podem ser afetadas pelos
desejos e interesses de uma pessoa. O autor aponta a importancia de uma
subjetividade objetiva nos estudos geograficos, embora gere desconfiancas das
vertentes mais prosaicas da geografia. Seria essa uma geografia informal, uma
concepcao subjetiva de mundo que existe ha mente de incontaveis pessoas comuns
e gque constituem a ideia de espago/mundo.

Neste sentido a dimenséo cultural € uma das formas de compreensao dos
fendbmenos no espaco geografico, e a paisagem coloca-se como ponto de partida
por se tratar inicialmente de um fendmeno que é produtor de visualidades, através
das imagens fotogréficas, mas que também considera as dimensdes dos lugares,
porque trilha pelos caminhos das subjetividades humanas constituintes e
constituidas do mundo vivido, e da experiéncia de cada ser no mundo, que é
culturalmente localizado.

Compreende-se o fendbmeno das imagens como o retrato da interacao entre
as pessoas com outras pessoas e com a paisagem de suas experiéncias de mundo,
pela pluralidade de elementos que a constituem, que constitui as urbanidades e
também as que constituem o sujeito e suas experiéncias e percepgbes, em que
essas diferentes visualidades criadas em funcdo do olhar e da técnica podem
influenciar na percepgdo do patriménio. A esse exemplo a fotografia 8, através da
técnica de mdultipla exposicdo, apresenta uma percepcao sincrética dos patriménios
culturais dos Campos Gerais.

A fotografia em questéo (8) sobrepde edificacbes histdricas e naturais que
sao simbolo da regido, no sentido de integrar a no¢do que se tem de patriménio. A
imagem foi produzida para o | Coléquio Educacédo e Patrimbnio: Cultura e Natureza
nos Campos Gerais, em 2016, com a finalidade de dialogar com os objetivos do
evento. E a subjetividade do fotdgrafo objetivada numa fotografia, a transformacéo

do abstrato em concreto.
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Fotografia 8 - Sobreposicéo dos patriménios dos campos gerais (2016)

ARERw i
f X ¥

Fonte: A autora (2016)

A acdo do ser humano no espaco e na paisagem, o trabalho humano
materializando intersubjetivamente pela subjetividade aproxima a fotografia da
geograficidade, a geograficidade fotogréfica, que seria a acdo, o desejo inexoravel
de conhecer o inacessivel e atingir o que € aparente ininteligivel, como afirmava
Dardel (1973), denotando a relacdo do ser com o mundo. Como foi apresentado no
capitulo anterior, a relacdo que se consolida entre imaginario social e fotografia - que
€ um objeto material-, se da sobretudo por sinestesia, percep¢do, sensagao e outros
sentimentos desencadeados a partir de uma imagem, quer seja nostalgia, amor,
alegria, raiva ou lembrancas.

O fotégrafo, enquanto um flaneur® que estabelece essa relacdo dialdgica
com o mundo pode auxiliar na compreenséo da fotografia como um objeto cultural
da sociedade, que adquire diferentes conotacdes de acordo com seus meios de
circulacdo (em determinados grupos sociais e a partir da vivéncia com referente
externo e fotografico). E valiosa a analise a partir da Geografia porque o espaco &
concebido a partir das experiéncias vividas e da percepcéo cotidiana por meio da

# Charles Baudelaire desenvolveu um significado derivado do flaneur, o de “uma pessoa que anda na
cidade, a fim de experimenta-lo”.


http://en.wikipedia.org/wiki/Charles_Baudelaire
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subjetividade. Essas cotidianidades da fotografia como praticas sociais constituem o
espaco de vivéncia do ser, se expressando e sendo percebidas nas proprias praticas
sociais e conotando o espaco de significado.

Neste sentido o patrimdnio cultural proporciona o reconhecimento como tal
por que(m) o vivéncia de alguma maneira, valorizando suas experiéncias e
memorias, como uma forma de compreenséao das relacdes sociais dos sujeitos entre
si e com seus lugares. Ultrapassa o visivel e encontra nos fenébmenos subjetivos do
cotidiano a compreenséo das tramas que constituem a paisagem geografica.

Para exemplificar, a fotografia da Estacdo da Luz, em S&o Paulo, e duas
diferentes visualidades que serdo apresentadas nas Fotografias 9 e 10. Para
contextualizar, a Estacdo Ferroviaria foi aberta ao publico em margo de 1901 no
Jardim Luz, com referéncias arquitetdnicas inglesas, como o Big Bang e a abadia
Westminter, e uma de suas primeiras fotografias foi feita por Guilerme Gaensly,
suico erradicado na Bahia, aprendiz do principal retratista baiano, Alberto Henschel.

Gaensly inaugurou a filial de seu estudio em S&o Paulo, em 1894,
dedicando-se ao registro das paisagens urbanas, que eram vendidos como fotos em
papel albuminado e colotipias impressas na Suica®. Foi contratado em 1899 pela
The Sao Paulo Railway, Light and Power Company, como fotégrafo oficial para
documentar os processos de instauracdo e as dinamicas das estradas de ferro. A
contratante buscava, através destas fotografias, como foi o caso de outras
companhias ferroviarias, associar o trem a ideia de progresso e modernidade.

E importante ressaltar que a ferrovia e a fotografia tem uma relagdo muito
proxima, pois surgem praticamente no mesmo momento e reiteravam a fungéo
‘moderna” uma da outra, num determinado contexto de certa efervescéncia e
consolidacdo das cidades. Essas imagens, tanto no sentido da imagem
materializada num retrato, que gera uma visualidade material, quanto no sentido da
imagem que é constituida mentalmente a partir do retrato e das vivéncias espaciais,
contribuiu com a mitificacédo da ferrovia.

Diante das possibilidades técnicas disponiveis no inicio do século XX,
Gaensly tornou-se um dos mais importantes criadores de visualidades da cidade de
Sdo Paulo e de cartdes postais por todo o Brasil. Seus enquadramentos sao

heranca das fotografias oitocentistas, que tinham grande referéncia na pintura de

%0 Disponivel em: Acervo Instituto Moreira Salles (IMS)

http://www.ims.com.br/ims/explore/artista/guilnerme-gaensly; Acesso em: Outubro de 2016.
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paisagem, por exemplo, a Fotografia 4, o enquadramento é tradicional, comum a
pintura, conforma a sensacdo de profundidade pela forma como o fotégrafo se
posicionou diante do referente fotografado e apresenta os elegantes usuarios do
trem. E um documento da memoria social pelas informacdes que nela se desvelam,
€ um monumento da memoaria social, um patriménio cultural, pela simbologia e
significado, para uma determinada sociedade, por ser a primeira fotografia da
Estacdo da Luz, um marcante edificio histérico e um dos mais importantes pontos
turisticos e de transporte da cidade de Sao Paulo.

Fotografia 9 - Estacéo da luz, séo paulo (1901)

% S : ,
Fonte: Acervo IMS - Autor GAENSLY G. (1901)

Ja a Fotografia 10 é de 2014, criacado de Marco Pinto, fotografo com mais de
20 anos de experiéncia em fotografia publicitaria. A visualidade por ele produzida
ressalta a beleza singela da Estacdo da Luz, um momento de luz que casa
perfeitamente com o céu azul da noite que acaba e sera rompida pelo sol, o relégio
marca 06h10min. O maior tempo de exposicdo usado pelo fotografo traz uma
atmosfera onirica para a fotografia por conta dos rastros de luz produzido pelos
objetos em movimento, um cenario praticamente Unico em Sdo Paulo, com poucas
pessoas, poucos carros.

Tanto o horario escolhido como as técnicas empregadas contribuem para
constituicdo de uma visualidade da cidade de acordo com a projecdo feita pelo

fotégrafo. Essa fotografia foi criada para o turismo e pode gerar no observador
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diferentes sensacdes, como por exemplo, encantamento, curiosidade, a nocao de
que este € um lugar pouco movimentado. Se o observador ndo conhece as
dindmicas sociais da paisagem retratada, suas percep¢des podem ser moldadas
segundo um ponto de vista pré-estabelecido.

Fotografia 10 - Estacdo da luz, Sdo Paulo
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Fonte: Portfélio da autora - Autor: Pinto (2014)

O patrimdnio cultural, como afirma Nora (1993) possibilita a apropriacdo do
passado pelos segmentos sociais, compondo as imagens de suas identificacdes
individuais ou coletivas. E a continuidade da memoria que se faz em objetos
diversos e que convergem para um passado comum, tendo o sentido atribuido pelas
proprias pessoas. Desta forma, propde-se aqui, aléem do entendimento da fotografia
como fonte documental, que expressa e comunica que ela propria seja o
monumento e por tanto um patrimoénio. A fotografia € monumento porque € simbolo,
€ “aquilo que, no passado, a sociedade estabeleceu como a uUnica imagem a ser
perenizada para o futuro. Sem esquecer jamais que todo documento é monumento,
se a fotografia informa, ela também conforma uma determinada visdo de mundo”
(MAUAD, 1996, p. 10).
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Como no patrimdnio edificado ou nas paisagens urbanas, na fotografia se
fixa a memdria. Seus referentes e suportes legitimam a apropriacdo simbolica do
espagco por determinados segmentos sociais, com uma memoéria que lhes é
especifica. Quando proposta a reflexdo aos entrevistados fotografos sobre em que
momento as fotografias adquirem importancia social, as respostas sdo unanimes a
respeito da ponte que estas estabelecem com a memdria e com o passado, trilhando
sempre o caminho da emogéo.

E claro, também, que o contexto informacional faz com que a dinAmica das
imagens fotogréaficas se ressignifique constantemente. Alguns autores como Rouillé
(2009) afirmam que a fotografia, ao longo do tempo se desterritorializou, entrando
em crise com a concepg¢éo documental prosaica e expandindo seus entendimentos
enquanto fonte. Entretanto, geograficamente, pode-se afirmar que ela se
desterritorializa dos padrfes tradicionais a desponta novas, multiplas e diferentes
territorialidades possiveis.

Sendo um objeto expressivo que teve sua conotagcdo documental
ressignificada a fotografia torna visivel o imaginario. Os dados extra fotograficos se
tornam fundamentais para compreensdo das imagens fotograficas enquanto
fendbmeno espacial de visualidade do Patrimdnio Cultural, pois as fotografias contém
um aspecto indicial, que marca uma materialidade passada de objetos, pessoas e
lugares, que dao indicios sobre determinados aspectos desse contexto espaco-
temporal.

Nas entrevistas, quando questionados a respeito do papel das midias
digitais e a fotografia, houve uma convergéncia discursiva a respeito da
disseminacéo e pulverizacdo de imagens fotograficas, sendo esta uma ferramenta
importante de expressdo e comunicacdo com o mundo, onde se apresentam as
memorias de uma sociedade que vive sob a luz do fenbmeno das imagens.
Entretanto, como se pode refletir a partir de dados empiricos, e também das
entrevistas, que esse fendmeno gera uma problematica, pois as fotografias sao
muitas vezes desconectadas do aspecto que lhe apresentam suas possiveis
percepcdes por uma falta de preparo de seu entendimento enquanto pratica social e
representacdo simbolica.

Este fato pode ter génese na propria dinamicidade e fluidez que a circulacao
de imagens fotograficas adquiriram através do tempo e por tanto se faz relevante

outro olhar, mais atento as dimensdes simbdlicas contidas nas subjetividades
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fotografica, pois, enquanto monumento a fotografia € um simbolo, como afirma
Mauad (1996), € a imagem que a sociedade estabeleceu, no passado, como a
imagem a se projetar para o futuro, informando e conformando uma visao de mundo,
uma marca do passado que a produziu e consumiu.

As imagens fotograficas produzem multiplas visualidades da producéo social
do espaco urbano e integra o observador e o patrimbnio presentes na paisagem
urbana, também suas praticas culturais, representacdes e as imagens que lhe dao
suporte a memoéria e as experiéncias, acabando por compor também a paisagem.
Isto porqgue uma mesma cidade, como aponta Rouillé (2009), a partir da fotografia,
pode adquirir multiplas formas de visualidades, tantas quantas forem seus pontos de
vistas, angulos, perspectivas, percursos. A fotografia atualiza essas diferentes
nocdes e entendimentos de cidade, dos diferentes sujeitos e apresenta muitas

cidades dentro da cidade, ou diferentes formas de vé-la.

3.3 A Fotografia Como Lugar De Memoria

Pierre Nora (1993) é pessimista ao afirmar que contemporaneamente vive-
se a aceleragcdo da historia, que reproduz um passado morto por conta da
mundializagdo, massificacdo, midiatizagdo, democratizacdo no desmonte da
memoria. Entretanto, apesar de n&do desconsiderar certa banalizacdo, como
reflexionado com as entrevistas do capitulo anterior, esses processos nao sao de
todo ruins. Em certos aspectos, essa ‘aceleracao’ fortalece o meio técnico-cientifico-
informacional, difundindo e barateando a tecnologia e informacgéo, apresentando-se
como fenbmeno da producao de sentido do cotidiano, da expressao, comunicagao e
percepcdo de mundo das pessoas.

Por outro lado, de acordo com Nora (1993), é da aceleracdo que nascem e
vivem o0s lugares de memodria, da falta da memoria espontanea tem-se necessidade
de documentar e arquiva-la. Segundo este autor os lugares de memoaria tem sentido
material, funcional (cristalizacdo e transmissdo da lembranca) e simbdlico. O
processo simbolico conecta-se aos arranjos institucionais e a¢des sociais operantes
Nno espago e na paisagem, em que os diferentes grupos sociais se encontram,
comunicam e se confrontam a partir de suas experiéncias de mundo e onde
expressam suas memoérias e identidades de atores sociais, e as inter-relacées entre

eu, outro e objeto-mundo. Nesta dinamica identificam-se lugares de memaria, como
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algumas edificacBes histéricas e o Patriménio Cultural, referentes externos
constantes das imagens fotograficas. Logo, a fotografia é tanto um patriménio,
quanto a representacdo imagética de um patrimoénio, podendo vir a ser considerada
como um patrimonio do patrimonio.

A fotografia 11 € do acervo da casa da memoria de Ponta Grossa e é uma
das poucas obras expostas na parede da instituicdo. Ela pode ser considerada um
patriménio da memoria ferroviaria da cidade, e também um patriménio do patriménio,
porque identifica uma edificagdo que num determinado momento teve grande
significancia social, e ao mesmo tempo registra um momento social importante da
vida urbana em efervescéncia. Toda atividade solene e momentos especiais da
sociedade pontagrossense ocorriam no entorno da Estacdo, reconhecidamente um
lugar de memdria da cidade, muito fotografada ao longo de seus mais de 100 anos.
Ao desencadear uma série de emocdes, percepcdes e sensacoes, a fotografia torna-
se uma metafora desse lugar, e, portanto também um lugar de memoria.

Considerar a fotografia como um lugar de memaria a partir da geografia é
considerar o entendimento de lugar a partir da percep¢ao dos grupos culturais sobre
0 meio, como em Tuan (2012). A fotografia € uma forma de intermediar a percepc¢ao
desses grupos a respeito do espaco, considera-la um lugar de memoria através da
geografia é levar em conta as relacfes de afetividade e valorizagdo simbdlica com o

espaco, neste caso a partir da fotografia.
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Fotografia 11 - Manifestacdes sociais no entorno da Estac8o Ponta Grossa (s. d.)

N

o

Fonte: Acervo: Casa da Meméria Parana - Autor: Nao identificado (s. d.)

Além disso, pode-se mencionar neste caso a interface da fotografia como
um lugar de memoria, porque € simbdlica, funcional e é material (apesar de transpor
sua materialidade). Neste ponto adota-se uma postura poética diante do material e
do simbdlico, que considera a fotografia um lugar, uma metafora da memaoria em que
€ possivel voltar ao passado vivido. A fotografia € um objeto da producéo de sentido,
uma forma simbdlica ou ainda artefato de percepcdo, que com o fenbmeno da
democratizagdo tem se inserido e integrado cada vez mais ativamente o cotidiano
dos sujeitos, participando na constituicdo de suas lembrangas, como suporte de
suas memodrias, como o veiculo capaz de fazer viajar no tempo.

De acordo com Monastisky (2006, p. 26), “o lugar de memoria € aquilo que
se permite ser diferente ou complementar a historia. Possui uma representatividade
propria, identidade Gnica. E fechado em si mesmo, mas aberto as descobertas de

suas significacées”. De acordo com o autor, € dialético, sobretudo com as memoarias
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individuais, porque muitas vezes o lugar tem sentido claro apenas aos membros de
um grupo diretamente a ele ligados, desta forma a memaria individual podera ser
confirmada ou reajustada de acordo com a memdria coletiva.

Um lugar de memodria para o tempo, bloqueia o esquecimento, fixa,
imortaliza, materializa o imaterial, conforme Nora (1993, p. 21) “s6é € um lugar de
memoria quando a imaginagao o investe de uma aura simbdlica”. Considerar a
fotografia como um lugar de memoria é compreender que estes séo restos, marcos
testemunhais de outra era, as permanéncias da memoria ou indicio da existéncia.

Nos lugares de memoaria o individuo pode reconhecer-se como sujeito, identificar-se.

3.4 Fotografia: Documento-Expressao e Monumento da Memaria

A imagem € uma producédo cultural, documento do imaginario social, uma
transformacdo do real culturalmente convencionalizada, um documento-expressao,
ou seja, um documento mais sensivel aos processos que a impressao, aos eventos
que as coisas. Enquanto documento a fotografia € marcada por seu aspecto indicial
— a marca de uma materialidade do passado (objetos, pessoas, lugares) -, Enquanto
monumento a fotografia € simbolo — a imagem do passado perenizada no futuro-.
Toda fotografia € monumento e documento, pois informa e conforma determinada
visdo de mundo e modo de vida.

A fotografia € uma fonte documental heterogénea, que relne, ciéncia e arte,
indice e icone, documento, sensacdo, funcdo, expressdo, etc. E uma concepcao
ampla de documento que considera dados extra fotograficos, em que VAarios
elementos congregam na constituicdo de sentido, como a escrita — conteudo -, o
autor — criador/produtor- e o outro — observador-, constituem o documento
fotografico. De acordo com Kossoy (2001), quando o processo se completa da vida
a realidade do documento, que ndo apenas conserva uma imagem do passado, mas
faz parte do mundo. Pode servir a geografia cultural, cognitiva e emocional da
paisagem vivida, como forma de adquirir conhecimento e percepcdo através de
formas simbdlicas, dando sentido ao mundo do sujeito — Ser -, através da imagem
fotografica e das apropriacbes da paisagem, e no caso desta dissertacdo, do
patrimdnio cultural.

Fotografia € um documento-expressdo geografico porque se ancora no

espago e no tempo, e vai além, esta na préopria projecdo de imagens mentais, da



89

criacao de visualidades e nocdes de mundo sobre determinadas paisagens, lugares,
espacos, regides ou territérios, mesmo 0s que nunca se esteve de fato presente.
Desta forma, tanto do ponto de vista de quem cria, quanto de quem observa, a
fotografia tem o potencial de estruturar geograficamente a vivéncia/experiéncia

espacial/social/cultural do sujeito.

3.5 Fotografia e Sinestesia: Patrimonio Imaterial

A fotografia ¢é quase sempre utilizada como instrumento de
promocaolvisibilidade do patriménio cultural. O préprio IPHAN promoveu ac¢des de
criacao de fotografia para valorizar e apresentar a diversidade do patrimonio cultural,
material e imaterial, indo além do que foi tombado ou registrado. No entanto, além
de identificarmos a proépria fotografia como o patrimonio, ela sera olhada a partir da
Otica imaterial.

A escolha da abordagem da fotografia pelo viés do patrimonio cultural
imaterial ocorreu em funcdo das entrevistas apresentadas no capitulo anterior, de
como a fotografia integra o imaginario social a partir da sinestesia®!, sentimentos e
percepcdes que envolvem as imagens da memoéria. Desta forma identificou-se que a
imaterialidade da fotografia transpde sua materialidade. E importante ressaltar que
patrimoénio imaterial aqui abordado ultrapassa a ideia dos bens inventariados e
institucionalizados, para ater-se a valorizacdo simbdlica dada pelos sujeitos. Desta
forma, a fotografia pode ser um patrimbnio imaterial tanto do ponto de vista
individual quanto do coletivo.

O conceito de topofilia apresentado por Tuan € especialmente relevante ao
compreender a fotografia como expressao visual do patrimdnio cultural na paisagem
guanto ela propria o patriménio da memoria, um lugar de memdria. A topofilia € o elo
afetivo entre a pessoa e 0 meio, de acordo com a percepcéo individual e coletiva,
gue ndo é apenas visual, mas sinestésica. As percepcdes do meio afetivamente
podem tanto se concretizar na experiéncia vivida da paisagem, quanto na fotografia
gue registra a experiéncia espacial, ndo apenas por sua visualidade, mas por seus

significados.

! Relacdo estabelecida de forma espontanea entre sensacdes de carater diferente, na qual um
estimulo, além de provocar a sensacédo habitual e normalmente localizada, origina uma sensacao
subjetiva de carater e localizacdo diferentes, como um perfume evocando uma cor, um sabor
evocando uma imagem, etc. (DICIONARIO MICHELIS, acesso em fevereiro/2017).
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O patrimbnio cultural imaterial simboliza, representa e comunica,
estabelecendo uma mediacdo sensivel entre 0s sujeitos e suas subjetividades,
sentimentos e emocgdes que se corporificam nas paisagens. Segundo Monastirsky
(2006), considerar a memoria, simbologia e sentimentos permite a interpretacédo
subjetiva e associacdo de diferentes planos de percepcdo sobre as mdltiplas
apropriacfes do patriménio e do espaco.

Esses bens culturais imateriais, de acordo com o IPHAN (s. a.), dizem
respeito a praticas e dominios da vida social manifestados em oficios, saberes e
modos de fazer, celebracdes, formas de expressdes ou lugares. O patrimdnio
imaterial inclui festas, religibes, lendas, dancas, formas de medicina popular,
gastronomia, etc. (GONCALVES, 2003). A fotografia € um patrimdénio cultural
imaterial porque é objeto de criacdo e valorizagdo simbdlica, tanto a nivel social,
quanto a nivel individual. E um objeto guardado, seja ha meméria, em dispositivos
eletrbnicos, virtuais, em acervos, retratos ou albuns, € preservado porque faz parte
da memoria e é suporte de lembrancas, porque retratam coisas, momentos e
pessoas que numa determina escala foram importantes para alguém ou algo.

Entretanto, a pluralidade do objeto/fotografia pode gerar o questionamento
do que define uma fotografia patrimoénio cultural imaterial. Essa definicdo é uma
escolha, o patriménio cultural é sempre uma escolha feita a partir da percepcao de
um grupo ou pessoa a partir dos valores e significados das praticas culturais, lugares
e objetos, “Essa escolha é feita a partir daquilo que as pessoas consideram ser mais
importante, mais representativo da sua identidade, da sua histéria, da sua cultura”
(IPHAN, 2007).

Por exemplo, a nivel individual/familiar, algumas fotografias consideradas
histéricas podem ser recriadas no presente, como fotos de pais e filhos, irmaos,
casais, feitas com visualidades muito semelhantes nas poses, paisagens e outros
elementos visuais, 0 que torna possivel identifica-la como uma releitura e a0 mesmo
tempo mostrar as transformacdes do tempo. O exemplo € mostrado na fotografia 12,
do casal Dog e Tina, retratada em 1985 e recriada 30 anos depois do primeiro
retrato, em 2015. O responsavel é o fotégrafo Chris Porz, que tem recriado
fotografias de seus primeiro trabalhos, captadas entre os anos 1970/1980 para o

projeto Reunions.
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Fotografia 12 - Dog e Tina (dog and tina, 1985-2015)

Autor: PORSZ (1985-2015)

Essa forma de recriacdo da imagem também pode ser aplicada aos retratos
da paisagem urbana, onde é possivel identificar tracos comuns, as permanéncias do
tempo, mas também as transformacbes, as substituicbes de determinadas
rugosidades. Tanto nas fotografias pessoais quanto nas fotografias sociais ha o
movimento do tempo, da transformacédo humana em si e na paisagem. Por exemplo
as fotografias 13 e 14, posicionadas lado a lado, onde € possivel reconhecer a forma
simbdlica da Estacdo Ponta Grossa, identifica-la como uma permanéncia dos
equipamentos ferroviarios na paisagem, percebendo também a diferenca entre elas
através dos estratos do tempo, mesmo se tratando do mesmo referente. A fotografia
da direita foi produzida intencionalmente para servir ao aspecto comparativo, umas
técnica muito interessante para analisar, identificar e diferenciar a paisagem

geogréfica.
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Fotografias 13 e 14 - Estacdo Ponta Grossa e 0s estratos do tempo

TaTA-Goien . R GARG.
Autor: N&o identificado (s. d) Autor: BATISTA, M. (2014)
Acervo: casa da memoria (2014)

Mas fotografias podem ser valorizadas ou ndo de acordo com oS
sentimentos que provocam, com a informacédo que documenta, com a mensagem
que carrega, pelo que expressa, pela técnica que envolve o artefato, o saber fazer e
a transmissdo, de geracdo a geracdo - por exemplo como quando um acervo
fotogréafico € doado para uma instituicdo de memoria, ou quando uma pessoa herda
as fotos de familia -. Em sintese, toda essa dinamica refor¢a os lacos culturais, de
memoria, histéria, cidade, identidades, etc. A UNESCO define como patrimbnio

cultural imaterial:

[...] as préticas, representagfes, expressfes, conhecimentos e técnicas -
junto com os instrumentos, objetos, artefatos e lugares culturais que lhes
sdo associados - que as comunidades, 0s grupos e, em alguns casos, 0S
individuos reconhecem como parte integrante de seu patrimonio cultural.
Este patrimonio cultural imaterial, que se transmite de geracdo em geracao,
€ constantemente recriado pelas comunidades e grupos em funcéo de seu
ambiente, de sua interagdo com a natureza e de sua histéria, gerando um
sentimento de identidade e continuidade e contribuindo assim para
promover o respeito a diversidade cultural e a criatividade humana
(UNESCO, 2003, p.4).

Toda fotografia tem certa finalidade documental, mas ndo esta restrita a
condicdo de registro iconografico, e novas interpretacbes podem ser exploradas,
recriando a “realidade” e construindo o tema teatralmente segundo propostas e
intencdes variadas (dramética, psicoldgica, surrealista, etc.). No caso do patrimdnio
material, de acordo com a perspectiva do fotdgrafo é possivel a criacdo de diferentes
visualidades e percepg¢des, que sdo geradas a partir de um mesmo referente externo

na criacdo de uma fotografia. A questdo é que ha a interposicdo de duas formas
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simbdlicas estruturantes de percepc¢ao da experiéncia espacial cristalizada na/com a
paisagem, o Patriménio Cultural e a Fotografia.

Algumas possibilidades sdo, por exemplo, fotografias de um mesmo edificio
histérico que podem valoriza-lo ou ressaltar suas mazelas, dependendo do
engquadramento, do tratamento considerado adequado das luzes, sombras e cores, e
da intencdo de quem produz/contrata a fotografia; respectivamente pode gerar no
observador o sentimento de pertencimento a uma determinada cultura ou outras
reflexdes e sentimentos diante do que foi retratado, como a percepcédo critica a
respeito de algum patrimbénio abandonado do qual tenha conhecimento, uma
associacdo com outras paisagens, o enaltecimento de determinadas edificacoes
historicas, etc.

Conforme Kossoy (2002), estas fotografia, que sdo documentacdes e
sobreviventes da destruicdo fisica. Devem ser largamente utilizadas, mesmo quando
ndo conectadas diretamente a realidade que a gerou num determinado espaco-
tempo - uma vez que a paisagem estad em constante transformacdo -, pois, sua
narrativa que volta a se destacar quando sua interpretacéo a colore de vida, devolve
aos cenarios e sujeitos sua identidade, localizacao e referéncia. Esta interpretacéo
resgata a substancia documental da representagao fotografica “daqueles que um dia
viveram, amaram e sofreram ou das coisas que foram criadas, pensadas,
construidas e que se perderam ou desapareceram” (KOSSOY, 2002, p. 129).

Como delineou-se até entdo, compreende-se que a fotografia possui uma
narrativa. A narrativa se expressa na paisagem que esta sendo captada e na prépria
imagem, pelo ato fotogréafico. Na narrativa da paisagem se evidencia a expressao
maxima da sociedade, as formas que se espacializam e compdem a paisagem
geografica, e, todas as nuances que se podem observar, como sua dinamica e
movimento ou o estado de estrutura e uso. Nesse aspecto, a fotografia é eficiente
enquanto registro testemunho da existéncia dos objetos e instrumento de captura
dos lacos invisiveis da memoria.

Portanto, a fotografia € um ponto de convergéncia entre o concreto e o
imaginario, o material e o imaterial. Pode ser o testemunho da existéncia de uma
forma inscrita na paisagem numa determinada temporalidade, como também se
mostra invisivel, porque transpde a imagem e a propria materialidade, como afirma

Barthes (1984, p. 16), “uma foto &€ sempre invisivel: ndo é ela que nés vemos”. Logo,
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a valorizacdo da memoria, através da fotografia, propde-se a revelar também o
oculto e os novos olhares sob o passado.

Deste modo a fotografia potencializa-se cada vez mais como objeto de
andlise da paisagem geografica por conta de sua narrativa. Ela arquiva o passado,
sendo de acordo com Soulages (2010) a arte do arquivo, a qual se atribui diferentes
usos e recepcodes, de acordo com as diferentes perspectivas e momentos que se
delineiam ao longo do tempo e também do espaco. A criacdo da fotografia, traz-se a
tona, os aspectos relacionados a subjetividade, mas também a técnica, “entre o
refletir sobre o que e o porqué fotografar e o ato fotografico existe um conjunto de
técnicas, como nos textos existe uma série de técnicas textuais, que subsidiam a
criagcado da imagem” (BATISTA, 2014, p. 2).
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Consideragdes Finais
A Fotografia, uma Expressao Visual do Patriménio Cultural e Ela Propria Um

Patrimo6nio Da Mem©déria

A fotografia pode constitui-se Patrimoénio Cultural. Diante das reflexdes
propostas a dissertacdo buscou mostrar a complexidade do objeto fotografico e as
interfaces que o ligam ao Patrimdnio Cultural. Através da abordagem tedrica e
bibliografica escolhida, da pesquisa de campo através de entrevistas e da andlise
dos dados pode-se afirmar que o objetivo central de compreensdo das interfaces
gue conectam a fotografia e patriménio foi atingido.

O estudo sobre a fotografia como patrimoénio cultural da sociedade e do
individuo usou a fenomenologia como método de compreensdo dos dados e do
fendbmeno, levando em conta a percepcao e a representatividade que as imagens
fotograficas tém diante da sociedade para afirmar sua importancia. Desta forma,
alguns aspectos iniciais foram identificados e confirmados e deram base as
interfaces apresentadas no ultimo capitulo deste trabalho.

A fotografia pode ser um elemento potencial de percepcdo da paisagem.
Sendo a paisagem, possivelmente, um lugar de memaoria em que se concentram as
experiéncias dos individuos e grupos sociais do presente e do passado, a andlise
dos significados simbolicos da vida social no espagco podem orientar a forma como a
sociedade relaciona-se com o meio. A significacao simbolica da paisagem é cultural,
€ a forma como cada individuo lera ou interpretara o mundo, e certamente sua
percepcao serd afetada pela cultura. As imagens fotograficas sdo objetos culturais
de percepcéo da paisagem, e desta forma conclui-se que todo criador/produtor de
fotografias, e todo observador/consumidor, séo filtros culturais.

A cultura é uma das formas de apropriagdo da paisagem e as imagens
elementos de interpretacao cultural. A cultura é o filtro para a criacdo de fotografias e
visualidades da paisagem. Portanto, a fotografia € um objeto cultural, e pode ser um
relevante instrumento de estudo da paisagem, bem como da compreensdo e
percepcdo de suas apropriagbes sociais e/ou individuais. Através das fotos é
possivel identificar a relacdo simbdlica com o meio, com determinadas memarias,
emocOes e patrimbnios. A paisagem, e, portanto, a fotografia dessa paisagem, sao
discursos de ordenamento de mundo, em que a fotografia € uma estrutura discursiva

e simbdlica da paisagem. Ha exemplo das fotografias que reforcavam a ideia de
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progresso no periodo ferroviario, e eram um dos suportes que legitima a apropriacao
do espaco.

Numa fotografia, certas memdrias sdo fixadas visualmente, mas elas
também revelam lacos invisiveis, dados extra fotograficos, sendo um objeto cultural
gue da suporte e alavanca as lembrancas e emocdes. Neste sentido, a percep¢ao
do meio de forma afetiva (topofilia) pode tanto ser concretizada na experiéncia
espacial, quanto na fotografia que registra a experiéncia espacial, ndo apenas por
sua visualidade, mas por seus significados, pois o elo afetivo se consolida em
acontecimentos emocionais e em sua percepcao como simbolo. A fotografia torna-
se uma expressao visual do patriménio cultural e ela propria um patriménio da
memoéria, uma metafora, um lugar de memoria, pois ela é simbdlica, funcional e
material (apesar de transpor sua materialidade). Considera-la um lugar de memoria
€ uma licenca poética diante do material e do simbdlico, uma metafora da memoaria
em que € possivel voltar ao passado vivido, que para o0 tempo, blogqueia o
esquecimento, fixa, imortaliza, materializa o imaterial, que € revestido de aura
simbdlica pela imaginacao.

A imagem fotografica é simbdlica tanto para quem observa quanto para
guem fotografa, pois apresentam além do enquadramento fotografico, a vida, a
producéo e reproducdo de habitos que significam e ressignificam cotidianamente as
visualidades da cidade como objeto de consumo visual. A visualidade integra
criador, observador e paisagem urbana, suas praticas culturais, representacdes e as
imagens que lhe d&o suporte a imaginacdo. Desta forma, um mesmo objeto
fotografico podera se inserir em multiplos circuitos de percepgdo e memoria.

Para confirmar tais afirmacdes foram coletados dados qualitativos e
reflexivos em entrevistas com a populacdo, que participa do circuito fotografico, e
com fotdgrafos. Pode-se considerar que a esséncia da fotografia através das
entrevistas, € emocional e estética. A populagdo, quando questionada sobre o que
0s motiva a fotografar, ressaltou, sobretudo, trés aspectos: a beleza, a emocéo e o
ato de guardar uma memoria. Quando questionados a respeito da importancia da
fotografia em suas vidas, novamente foram ressaltadas a memoria, a emogéo e a
nostalgia. Quando proposta a reflexdo aos entrevistados fotégrafos sobre em que
momento as fotografias adquirem importancia social, as respostas foram unanimes a
respeito da ponte que estas estabelecem com a memdria e com o passado, trilhando

sempre o caminho da emocé&o. Desta forma, identificou-se a busca pela esséncia,
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entrelinhas e significados, o que vincula a imagem ao plano simbdlico, e uma das
razdes da criacdo e observacao de fotografias.

Neste sentido, a fotografia apresenta socialmente trés aspectos: 1) seu valor
de representacdo, pois apresenta coisas concretas; 2) seu valor simbdlico,
identificacdo dos simbolos apresentados; 3) seu valor de conteddo, quando o
conteudo ndo € apresentado visualmente, mas esta presente. Considera-se a
fotografia como um objeto de memdria, cultural, mdltiplo, plural e aberto, uma
producdo humana de percepcdo do meio, que documenta os modos de vida
contemporaneos porque integra de forma cada vez mais intensa a vida social.

A memodria € um dos elementos mais fortes quando se trata de identificar a
importancia de determinadas fotografias, € também um dos principais elementos de
constituicdo da identidade coletiva e individual, que sdo o conjunto de interpretacdes
individuais formadas nas experiéncias coletivas, onde as lembrancas se apoiam nas
paisagens da cidade e em suas visualidades fotogréaficas. A realidade geogréfica é
conduzida por simbolos e imagens através da matéria.

Ao envolver o jogo das emocgdes humanas a fotografia monumentaliza e
representa a memoaria. A representacao fotografica ndo € um processo meramente
cognitivo, ndo € produzida por um pensador solitario, mas € social, porque o ser
social sente e pensa com a participacdo de outros seres sociais, ndo sendo a
representacdo uma copia, uma vez que 0S Processos representacionais Sao
simbdlicos e sociais, e desta forma podem expressar as facetas dos mundos
subjetivos, intersubjetivos e objetivos. Logo, a fotografia € a representacdo de
mundo, segundo um individuo que compde um grupo social e cultural. E também
uma estrutura cognitiva relacionada ao objeto-mundo, enredada na dinamica afetiva
e social das relacdes intersubjetivas que veiculam significados organizados,
segundo algumas regras da producéo de sentido das linguagens nao verbais, em
que a representacao final € sempre uma escolha motivada por elementos interiores
ou exteriores ao fotografo.

Sejam fotografias de imprensa, moda ou familia, as que estdo em acervos
publicos ou em albuns particulares, essas formas de conceber a imagem, com
diferentes visualidades apresentam possibilidades infinitas de leituras e s&o fontes
documentais. Esses documentos apresentam relevancia aos estudos geograficos,
pois estdo em intensa circulacdo pelo espaco, e € significativo que nelas sejam

identificados 0s processos sociais e 0S contextos nos quais estdo inseridas, por
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onde circulam e quais os codigos de transcricdo empirica da realidade utilizam.
Desta forma, a fotografia € também uma fonte histérica um documento que
testemunha um fato ou (re) apresenta um estilo de vida. Como documento €
considerado ser aspecto indicial, a marca de uma realidade do passado (pessoas,
objetos, lugares), informando sobre determinados aspectos deste passado. Ao
mesmo tempo, a fotografia também é monumento, porque € um simbolo, é a
escolha do passado perenizada no futuro, ela é documento porque informa, e
monumento porque conforma uma determina visao de mundo.

A fotografia € documento-expressdo, onde sao considerados os dados
extrafotograficos, as informacdes contidas nas mensagens visuais, mas que nao
necessariamente estejam visiveis no enquadramento fotogréfico. A fotografia,
enquanto prética social: documenta, registra, expressa e comunica, e esta cada vez
mais ao alcance das pessoas, seja pela propria possibilidade de fotografar, ou
simplesmente pela facilidade de acesso e observacao das fotografias.

Desta forma, a partir das vivéncias dos atores sociais se estruturam
aspectos simbolicos, solidificam-se memorias e constitui-se o patriménio cultural. O
patrimdénio cultural agrega a ideia de continuacdo da memdria, através de objetos
culturais que convergem a um passado comum. Ao adotar uma concepgéo ampliada
de patrimonio é levado em consideracdo a valorizacdo e expressado simbdlica desse
elemento na experiéncia de mundo do individuo. A paisagem, historicamente
produzida também pode ter sua constituicio compreendida através dos usos e
significados varios que o patrimdnio cultural revela ao longo tempo e pelos olhares
do presente, apontando multiplos desdobramentos conceituais sobre este e sobre o
espago em que se insere.

O reconhecimento patrimonial ocorre na identificacdo de seus significados. E
na percepgdo da carga simbolica que cada patriménio tem revelado seu significado
social e histérico. Como foi o caso do reconhecimento de uma colecao de fotografias
do Museu Imperial (IBRAM) como patrimdnio nacional, realizado institucionalmente
pela UNESCO. O Programa Meméria do Mundo, da UNESCO, criado em 1992, para
conservacdo do patrimdnio documental, com registro em trés escalas: nacional,
regional e internacional com objetivo de dar maior visibilidade aos documentos e
despertar a importancia de sua preservacdo. O acervo reune 1.374 fotografias
estereoscopicas de vidro do inicio do século XX, de autoria do fotografo amador

Octavio Mendes de Oliveira Castro. Além dos positivos em vidro o museu recebeu
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como doacdo da familia um caderno manuscrito com o indice das imagens
produzidas. A “Colecdo Sanson” retrata a vida doméstica e privada de uma familia
aristocratica, além de importantes eventos ocorridos no Rio de Janeiro,
transformacdes econdmicas e urbanas (IBRAM, 2013). Ou como é o caso do
reconhecimento nao institucional do acervo de negativos do Foto Bianchi, em Ponta
Grossa, ou seja, 0 ndo reconhecimento por instituicbes como o IPHAN ou a
UNESCO, mas por parte da sociedade civil. S&o aproximadamente 45.000 negativos
de gelatina e prata sobre vidro, além dos cadernos de clientes, caixas originais dos
negativos, papéis, materiais e alguns equipamentos de laboratério (BEDIM,;
CAMERA, 2015). E um patriménio material e imaterial produzido entre 1907 e 1970
por trés geracBes de fotografos de reconhecida importancia: Luiz, Rauli e Raul
Bianchi.

Desta forma, como objeto cultural da experiéncia de mundo do individuo,
considerar a fotografia do ponto de vista do patriménio imaterial € considerar sua
materialidade como um simbolo, a materializacdo da memdria e identidade, um
instrumento de subjetividades, tanto do ponto de vista da criacdo, quanto da
interpretacdo. O patrimdénio cultural simboliza, representa e comunica, com uma
mediacdo sensivel entre 0s seres e suas subjetividades, seus sentimentos e
emocoOes, presente e passado. O poder singular das fotografias joga com dois
planos da memoria: abonar uma historia e ressuscitar um passado morto.

Considerar a fotografia um patriménio cultural é reconhecer e valorizar as
experiéncias vividas pelo ser e suas memdrias, e neste ponto sdo relevantes trés
aspectos: 1) ela é significativa pelo que é eleito retratar (memoria), 2) pela
percepcao que gera sobre o que é retratado e 3) por sua existéncia material (ainda
que contenha imaterialidades). Essas fotografias, patriménios das memodrias
coletivas e individuais, apresentam determinadas visées de mundo, histérias,
costumes, e podem registrar também as manifestacdes de crencas, saberes e
oficios.

O que se consolida entre imaginario social e fotografia, mesmo que esta seja
um objeto material, é a percepcdo, sinestesia, sensacfes, enfim, as emocdes
proporcionadas pelo ato simbdlico de ver ou fazer a foto. E as fotografias integram
cada vez mais o mundo das emocdes, porque € apresentado no cotidiano como
pratica social da producéo de sentido, constituem o espaco de vivéncia do individuo,

conotando o espaco de significado, apresentando a geograficidade da vida.
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A abordagem do patriménio cultural imaterial, para além da pedra e cal,
ocorreu, sobretudo em funcdo das entrevistas, e da observacdo na analise dos
dados de como a fotografia integra o imaginario social a partir da sinestesia, das
percepcdes e das emocgbes que envolvem as imagens da memoéria. Os bens
culturais imateriais, de acordo com o IPHAN dizem respeito a praticas e dominios da
vida social manifestados em oficios, saberes e modos de fazer, celebracdes, formas
de expressoes ou lugares. Sendo assim, a imaterialidade da fotografia transpde sua
materialidade e a fotografia € um patrimoénio cultural imaterial porque é objeto de

criacao e valorizacdo simbdlica, tanto a nivel social, quanto a nivel individual.
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Apéndice A - Sintese das Entrevistas Com os Fotdgrafos

Sintese das entrevistas com os fotografos
(*) citadas com frequéncia

(**) citadas com muita frequéncia

Fotografo 1 — Ponta Grossa (PR), 54 anos.
Fotografo 2 — Ponta Grossa (PR), 36 anos.
Fotégrafo 3 — Barracéo (SC), 28 anos.
Fotbgrafo 4 — Itinerante, 30 anos.

Fotografo 5 — Ponta Grossa (PR), 22 anos.
Fotografo 6 — Ponta Grossa (PR), 24 anos.
Fotografo 7 — Ponta Grossa (PR), 21 anos.
Fotografo 8 — Curitiba (PR), 29 anos.
Fotografo 9 — Séo Paulo (SP), 39 anos.
Fotografo 10 — Ponta Grossa (PR), 29 anos.

1. O que é afotografia paravocé?

“O momento congelado de um olhar atento.”. (Fotégrafo 7).

Libertacéo de ideias
Profissao*

Arte

Critica

Vida

Expresséo

Olhar atento

N

Vocé |é alguma coisa sobre fotografia? O que?

Blogs

Livros

Sites

Revistas

Comunidades sobre fotografia

o Processos fotograficos alternativos
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“Sim,

106

Qual sua experiéncia com fotografia? Que tipo de fotografia vocé faz?

Publicitaria*
Fotojornalismo*
Eventos*
Fotografia de rua*
Viagens
Documental

Quais sédo os temas das suas fotos?

Pessoas
Objetos
Edificacbes
Cotidiano
Emocoes

Vocé registra o cotidiano da cidade? Quais? Como?

as transformacdes da cidade. Como as pessoas se adaptam as diferentes

maneiras de existir, costumes, lugares, etc.”. (Fotdgrafo 5)

6.

Po6r do sol

Arquitetura

Criancas

Lugares

Personagens urbanos

As transformacgdes da cidade

Lugares de grande circulacao

“Instante decisivo” das ruas na busca pelo registro das emocdes

O que atrai na cidade enquanto tema para as suas fotos?

“Pequenos momentos das ruas gue podem passar desapercebidos quando estamos

apressados, engolidos pelo cotidiano. Cenas de um filme gue ndo se notam por

estarem camufladas.”. (Fotdgrafo 4)

A diversidade

As coisas mais simples

Prédios histéricos e casas antigas

Tracos culturais

Momentos que podem passar despercebidos no cotidiano

No caso da fotografia da cidade e de transeuntes, vocé busca alterar a
cena em busca de melhores composi¢cdes?

“Momentos Unicos acontecem naturalmente e a poesia € inerente a quem visualiza”.

(Fotdégrafo 4) - A poesia esta nos olhos de quem vé!
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Sim
Eventualmente
Nao**

Sobre o patriménio cultural: através da sua técnica, qual a percepgao
gue vocé almeja passar?

“A cidade estd em constante transicdo. A imagem de hoje ndo serd mais a mesma

de amanha e a fotografia € a melhor memadria do que se passou...”. (Fotdégrafo 9)

Mudanca
Movimento
Surpreender
Nostalgia

Em sua opinido, em que momento uma fotografia adquire importancia
para as pessoas?

“A partir do momento em que esta muda a percepcio de algo” (Fotdgrafo 6)

Quando muda a percepcgao de algo

Quando faz refletir

Quando associadas a uma lembranca

Quando registra o0 que nao é visto com olhos e mente distraida
Quando as pessoas estao na fotografia

10.0 que vocé pensa sobre o habito/o que motiva as pessoas a manterem

albuns e quadros de fotografias?

“Considero um dos melhores habitos porque pelas fotos é possivel contar muitas

histdrias. E por isso que elas fazem.”. (Fotografo 5)

Memoéria**

Criacdo de uma narrativa
Vaidade

Raridade

11.0 que uma fotografia precisa para ser especial? E para quem ela é

especial?

“Ela precisa evocar memorias. E ela é especial principalmente para aqueles ligados

diretamente ao gue foi registrado. Mas pode também sensibilizar outras pessoas, a

depender do assunto e de como a foto foi tirada.”. (Fotégrafo 8)
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Despertar sentimentos**
Evocar memorias

Identidade

Gerar uma pergunta/reflexao

12.Vocé acha importante fotografia em museus? Por qual razdo?

“Sim, porém a producao artistica de fotografia passa por uma fase de readequacio
em virtude da era digital.”. (Fotégrafo 9)

e Histéria**
e Memoria
e Materializacdo da imaginacéo

13.A fotografia contribui para as lembrancas? Como?

“Sim. Como disse Barthes, a fotografia foi e €, ao mesmo tempo.”. (Fotégrafo 6)

Sim, por contarem historias

Sim, por despertarem sentimentos

Sim, por conta das memarias

Depende da intencdo da criagdo da imagem

14.Como vocé percebe o consumo da fotografia pela sociedade?

O fotégrafo 4, que trabalhou fotografando pessoas de diferentes culturas ao longo de
dois anos, pontuou em suas respostas as diferencas que percebeu na forma de
consumo e circulagéo da fotografia como um elemento cultural:

“‘De forma geral percebo que brasileiros e italianos gostam de ser fotografados, mas
ndo se importam com a imagem final. Quando se importam, querem o sonho, tem
uma visao dionisiaca do conteudo. Franceses adoram fotos bem feitas, ndo importa
se sdo deles. Alemaes sao sébrios, tratam da propria imagem como algo intimo, que
ndo precisa ser divulgada. Asiaticos encaram _como uma representacdo de tudo o
gue sado. Sao timidos em fotos de casal, mas gostam de muitas cores,
frequentemente exagerando nas cores e pecas de roupa utilizadas.” (Fotégrafo 4)

e Consumo em massa
e Sociedade imagética
e Depende do suporte e da nacionalidade

15.Com uma grande circulacdo do fluxo de imagens vocé acredita existir
uma banalizacéo do processo fotografico?

“Sem duvidas, mas existem carateristicas fantasticas nessa banalizacdo.”.

(Fotografo 7)




109

e Todas as respostas foram afirmativas para a banalizacdo do processo
fotogréfico, entretanto aspectos positivos, como a facilita de fornecer suporte
a memoria e a democratizacdo da informagéo, conhecimento e técnica.

16.Em sua opinido as pessoas, de um modo geral, estdo aptas a
compreender a mensagem que se procura passar numa foto?

“Sim, cada um do seu jeito. As fotos conversam com o0 contexto cultural do receptor,
entdo todo mundo consegue interpretar a sua maneira.”. (Fotégrafo, 6)

e Depende da fotografia
e Depende do contexto cultural
e Nem sempre

17.Qual sua opinido a respeito da facilidade de acesso a recursos de
producao das imagens fotografica? (celulares, tabletes, etc)

“Eu acho 6timo gue as pessoas tenham acesso. E acho que todo mundo deveria ter
uma formacao basica sobre composicao.”. (Fotdgrafo 8)

Fantéstico

Positivo

A popularizagéo traz desafios

Necessidade de formacao basica sobre expressao visual
Problematica para a profisséo

18.Qual a contribui¢cdo das midias digitais para a fotografia?

“Popularizacdo da fotografia e novas formas de disseminacdo do trabalho fotografico
artistico, além de uma nova area de trabalho.”. (Fotégrafo 9)

Agilidade no processo
Novas abordagens

Difusdo de conteudo
Conhecimento

Liberdade de expresséo
Ferramenta de comunicacgéo

19.Qual o papel da internet, neste cenério, com relagéo a fotografia?

“Difusdo de conteudo, conhecimento e barateamento.”. (Fotdgrafo 2)

e Contatos profissionais
e Incorporacao da internet no processo de produgao
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e Barateamento
e Difuséo cultural
¢ Integracao de fotografos pelo mundo

20.De que forma vocé como fotografo se insere na fotografia que faz?

“O olhar pessoal, mesmo se o objeto da foto for uma caixa branca, a individualidade
do meu olhar estara presente na imagem” (Fotégrafo 4)

e Contando minha propria histéria através da fotografia
e Vivendo o que fotografo

e Depende da necessidade do cliente

e Cores e enquadramentos fechados

e O olhar pessoal**

21.Fotografia analégica ou digital?

e Analbgica*
e Digital**
e Ambas*
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Apéndice B - Sintese das Entrevistas Com a Populagéo

Sintese das entrevistas com a populacéo
(*) citadas com frequéncia

(**) citadas com muita frequéncia

1. Qual aimportancia da fotografia na sua vida?

‘A fotografia em minha vida tem uma importancia enorme. Adoro recordacdes e
lembrancas e as fotos me dirigem a estes lugares do passado. A fotografia para mim
€ a vida registrada para sempre. Fotografia para mim € emocdo, € sorriso, é
emocado! Meu gosto vem de familia. Meu pai era fotdgrafo amador e vi muitas vezes
na curiosidade de menina as fotos penduradas no "quarto escuro" de revelacdes!”
(Entrevistado)

e Importante*

e Muito Importante**

e Memoria**

e Fundamental *

e Guardar e preservar lembrancas e memdérias
e Recordar € viver

e Emocéao*
e Registros**
e Tudo

¢ Nostalgia**

e Captar e eternizar os momentos

e Marca a histéria de vida do Ser no espaco através do tempo
e Terapia

e Essencial

e Bons momentos**

e Lazer e despertar da sensibilidade
e Expressao*

e Arte*

e Documento histoérico

e Beleza/Estética

e Transformacéao social

e Celebracao*

e Dar vida ao passado

e |dentidade



112

e Passagem do tempo

2. O que te motiva a tirar uma fotografia?

“E a maneira que eu consigo eternizar o momento em que estou vivendo. E isso é
magnifico, pois sei que daqui Uns anos, as pessoas ouU as paisagens ndo serdo mais
as mesmas, porém a memoria sequira intacta.” (Entrevistado)

o Beleza**

e Local, clima, motivagéo por algum momento especial
e Lembranca

e Eternizar momentos especiais*

e Emocao**

e Guardar memoria**

e Paixao*
e Relato do momento
e Arte

e SensagOes do ambiente*

e Estado de espirito*

e Algo excepcional

e Natureza

e Monumentos na paisagem

e Medo de esquecer

e Autoafirmagao*

e Estar ao lado de pessoas especiais
e Espontaneidade

e Estranhezas do cotidiano

3. Dos lugares da cidade, quais vocés costuma fotografar? Por qué?

“A regido onde eu moro, a faculdade onde estudo, meu local de trabalho e
paisagens em viagens que faco. Acredito que porque me identifico com os lugares
em questdo.” (Entrevistado)

e Pontos turisticos**
e Paisagem**

e Monumentos

e Natureza*

e Parques*
e Espaco universitario
¢ Rios

e Minha casa**
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e Manifestacdes culturais

e Bairro e entorno*

e Igreja

e Casas historicas

e SituagOes cotidianas das ruas

e Céu
e Centro
e Pessoas

4. Vocé tem o habito de imprimir suas fotos digitais? Se ndo: de que
formas as armazena?

e De 178 respostas apenas 48 sao afirmativas para as fotos impressas; as
pessoas que registraram essa resposta complementaram a resposta com
quais fotografias acham relevantes imprimir, como as fotos de familia, viagens
ou outras que os fagam rememorar momentos e pessoas especiais.

e A maior parte dos entrevistados armazena seus arquivos visuais em nuvem,
redes sociais, HD’s, celulares, pendrives e outros dispositivos moveis.

5. O que vocé sentiria, se numa situacao eventual, se perdesse as fotos
mais importantes da sua familia/amigos para sempre? Por qué?

“‘Muita tristeza, perder fotos € a mesma coisa que perder suas memarias, pois ndo
poderia mais ver as fotos para recordar dos bons momentos, e ndo poderia mostra-
las a outras pessoas, para que compartilhassem do mesmo sentimento de quando a
foto foi tirada.” (Entrevistado)

e Tristeza**

e Lembrancas apagadas**

e Perder parte da propria historia**
e Sem grande pesar

e Vazio**

e Desespero**
e Raiva

e Culpa

6. Qual a importancia dessas fotografias para o seu nucleo familiar? Elas
estdo em albuns?/ 7. Na sua casa existem fotografias em porta retratos?
Nas paredes? Que fotos sdo essas?

“Guardadas em albuns e viram assunto em reunides familiares, mostrando fotos
antigas e relembrando momentos.” (Entrevistado)
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e Sim (fotos de familia)**
¢ Nao
e Poucas fotos

7. Na sua casa existem fotografias em porta retratos? Nas paredes? Que
fotografias sdo essas?

“Sim. Fotos da familia e animais de estimacao por toda casa. Sao fotos de festas, de
coisas divertidas e momentos agradaveis em familia.” (Entrevistado)

8. O que vocé sente ao ver fotos antigas da sua familia/amigos?

“Uma sensacdo muito agradavel com um gostinho de 'reviver' os momentos e
normalmente marcada com um toque de nostalgia.” (Entrevistado)

e Saudade**

¢ Nostalgia**

o Paz

e Emocao**

e Boas recordagdes
e Felicidade**

e Reviver memorias*

e Inefavel

e Lisonjeado
e Alegria

e Surpresa

e Nada

e Viagem no tempo

9. Tente buscar na memoria, de suas fotos pessoais, qual te emociona
mais? Reflita sobre o motivo de considera-la importante para vocé.
(Descreva a foto)

“‘Uma foto em que estou com meus avos paternos em uma qgruta. A foto me
emociona, pois me faz lembrar dos bons momentos gue tive com meus avos e
porgue eles faleceram recentemente.”
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“Gosto muito de uma foto que esta todos os netos dos meu avds paternos, eu era
bem nova. A foto estd manchada (as vezes quando mandava revelar acontecia isso)
mas_mesmo _assim, € uma foto que sempre me passou tranquilidade, uma pureza.
Todos 0s primos juntos e minha v6 sempre com uma cara de feliz mas com
expressdo preocupada, e meu vo tranquilo. E uma foto que da muita saudades, pois
sdo tempos que sO consequimos voltar atras pela lembranca (por isso AMO fotos,
elas nos ajudam a guardar memorias).”

“Tenho muitas fotos de meu falecido esposo, onde ele sempre aparece sorrindo com
nossa filha nos bracos ou junto de mim. Ele adorava fotos e parece que queria,
talvez intuitivamente, deixar_esses registros para que, através deles, nossa filha
pudesse também conhecé-lo. Ele foi vitima de um latrocinio quando ela tinha dez
meses de vida.”

‘Uma_unica foto minha com meu avd ja falecido. Umas das pessoas mais
importantes da minha vida me deixou apenas uma Unica lembranca fotografica de
um momento especial, padrinho da minha formacao de crisma. Ndo me perdoo por
nao ter registrado mais momentos ao seu lado.”

‘A fotografia_dos meus pais em um _churrasco. Maméde tocando violdo e papai
segurando um_espeto com carne, um olhando para o outro, 0 sorriso deles é tado
bonito que vejo a foto e consigo escutar a risada e a vibracdo que emanavam
naguele momento. Quando eu nem existia ainda.”




