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Resumo: A fotografia doméstica permanece uma das praticas sociais e culturais
mais populares deste século. A miriade de fotografias adicionadas diariamente
nas plataformas dos media sociais, dos quais o Facebook pode ser uma
sinédoque, sdo um exemplo desta realidade. As fotografias em rede — criadas,
partilhadas, consumidas e arquivadas através de novos dispositivos
tecnoldgicos, plataformas digitais e redes sociais — parecem ser muito
diferentes das fotos dispostas nos tradicionais albuns de familia, intimamente
ligadas a memodria, ao espaco doméstico e a esfera do privado. Quase
instantaneamente partilhadas nas redes sociais, aguardando um *“gosto”, um
comentario, estas fotografias tém sido analisadas como préticas performativas,
relacionadas com a presenca, e tendo como funcdo principal a auto-
apresentacdo e a formacado da identidade, em oposicdo a representacdo e
recordacdo familiar. Posicionando a fotografia doméstica na interseccdo de
Varios processos sociais, culturais e tecnoldgicos, o presente texto pretende
explorar praticas e processos de construcdo de significado relacionados com a
fotografia em rede na vida quotidiana, sublinhando a importéancia de olhar ndo
SO para as rupturas, mas também para as continuidades das suas representacoes,
usos e significados.
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A experiéncia e a comunicacado visual sempre foram centrais nas nossas
vidas, desde a mais tenra idade. Nas tao citadas palavras de John Berger, “seeing
comes before words. The child looks and recognizes before it can speak. [...] It
is seeing which establishes our place in the surrounding world” (1972, 7). E as
imagens sempre fizeram parte da cultura e da sociedade, desde as primeiras
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representacdes pictoricas do quotidiano, como as gravuras e as pinturas
rupestres, até aos milhdes de fotografias que encontramos online.

A fotografia tem estado entre nés pelo menos desde 1827, quando Joseph
Nicéphore Niépce conseguiu, pela primeira vez, produzir e fixar uma imagem,
um acontecimento integrado num longo processo de expansao das experiéncias
visuais. Desde entdo, a fotografia tornou-se uma das préaticas sociais e culturais
mais populares deste século. Esta popularidade da fotografia resulta do facto de
ter estado intimamente ligada, desde os seus inicios, a cultura da vida do dia-a-
dia e do lazer e de ter magnetizado um leque amplo de grupos sociais e
econdmicos. E os desenvolvimentos que se deram na tecnologia da fotografia
caminharam lado a lado com as transformacgfes correspondentes na cultura
visual e nas préticas do quotidiano.

Tornou-se quase senso comum a ideia de que vivemos num mundo
saturado pelas tecnologias e pelos media, espelhado, por exemplo, no
vertiginoso crescimento e consumo das tecnologias de uso pessoal. A fotografia
pessoal e doméstica continua a ser uma das bem mais sucedidas destas
tecnologias de consumo, fortemente incorporada na vida quotidiana de
milhares de pessoas. E o instante congelado da fotografia tem ganho uma nova
dimensdao na sua circulacdo pela cultura digital contemporénea. As
transformagbes a que tem sido sujeita, acompanhadas pelo progressivo
desenvolvimento nas tecnologias de informagdo e comunicacdo, mudaram a
forma pela qual as pessoas criam, processam, visionam, partilham e guardam
fotografias.

Nunca se tiraram tantas fotografias como agora, sendo o Unico limite o
espaco livre no cartdo de memaria. E a convergéncia da camara fotografica com
o telemédvel introduziu novas formas de comunicacdo fotografica, como a
capacidade para um contacto visual permanente com outros longinquos, o que
levou Mizuko Ito (2005), na sua investigacdo etnografica sobre os usos dos
telemdveis com cadmara no Japao, a afirmar que vivemos numa era de intimate
visual co-presence, numa permanente ligacdo com 0s outros e com o mundo
através de imagens. Mudou o lugar onde sdo guardadas as fotografias, os seus
temas, bem como o espaco onde sdo comentadas. Passou-se de uma maquina
fotografica por familia a uma guardada no bolso de cada um dos seus membros,

0 que conduziu a uma multiplicacdo de imagens, algumas ainda no contexto
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doméstico tradicional, mas a grande maioria num novo contexto, mais ligado as
redes sociais, cada vez mais agentes mediadores das formas como nos
apresentamos e 0s contextos em que vivemos, moldando também as nossas
relacbes com o mundo. O Instagram, o Facebook, e outras redes sociais, como o
Pinterest, demonstram a importancia que estd a adquirir a fotografia como
instrumento de comunicacdo. Os milhdes de fotografias adicionadas
diariamente nas plataformas dos media sociais, dos quais o Facebook pode ser
uma sinédoque, sdo um exemplo desta realidade, marcas visiveis de uma “vida
mais fotogréafica” (Rubinstein and Sluis 2008).

E s6 vocé comecar a dizer a respeito de alguma coisa: ‘Ah, que
bonito, tinha era que tirar uma foto!’, e ja esta no terreno de quem
pensa que tudo o que nao é fotografado é perdido, que é como se ndo
tivesse existido, e que entdo para viver de verdade é preciso
fotografar o mais que se possa, e para fotografar o mais que se possa é
preciso: ou viver de um modo o mais fotografavel possivel, ou entao
considerar fotografaveis todos os momentos da propria vida. O
primeiro caminho leva a estupidez, o segundo a loucura. (Calvino
1992, 27)

Né&o é sO cada vez maior o nUmero de pessoas que vivem “uma vida mais
fotografica”, mas também é cada vez mais comum que se considere fotografavel
cada momento da vida. Susan Sontag escreveu, em 1977, “Mallarmé, o mais
I6gico dos estetas do século XIX, disse que tudo o que existe no mundo existe
para vir acabar num livro. Hoje em dia, tudo o que existe, existe para acabar
numa fotografia” (Sontag [1977] 2012, 32). Este comentéario de Sontag néo
poderia ser mais actual. A ubiquidade das maquinas fotograficas digitais como
artefactos tecnoldgicos de wuso quotidiano, possibilita uma crescente
disponibilidade para criar relagdes visuais com a realidade circundante, e
registar cada accdo e cada cendrio e detalhe comum, desde chavenas de café
acompanhadas de docarias coloridas, animais de estimacao e flores a crescerem
na varanda a toilette escolhida para o dia ou a nova experiéncia culinaria no
momento de ser servida. Um cendrio em mudanca ndo s6 de praticas
fotograficas, mas também do que se torna susceptivel de ser fotografado. A
presenca quase constante de um dispositivo de producdo de imagem muda nédo
sO a proépria pratica, mas também o objecto fotografado, e 0 mais mundano é
elevado a objecto fotografico. Convida a uma nova consciéncia pessoal, um
alerta constante para aquilo que pode ser visualmente comunicado (Okabe and

Ito 2003). E ndo é uma “estupidez”, “uma loucura”, como no conto de Calvino.
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Pelo contrario, “viver mais fotograficamente” estd no centro do éxito de
plataformas como o Instagram ou o Facebook (Gomez-Cruz 2012).

Fig. 1 - Fotografia de C., publicada posteriormente no Facebook.

Fotografia reproduzida com autorizacéo.

Através da lente desta realidade contemporanea vislumbra-se uma
potencial natureza em mudanca das dindmicas da fotografia doméstica, o que
por vezes nos conduz a pensar que as praticas e significados sociais da
fotografia na vida quotidiana mudaram radicalmente, comparando com a era do
analdgico. Rastros digitais de zeros e uns, estas novas imagens aparentam ser
muito diferentes das fotos materializadas nos tradicionais albuns de familia.
Mas importa aqui salientar que até ha pouco tempo, muitos dos estudos sobre
fotografia consistiam em ensaios tedricos, filoso6ficos, semidticos ou estéticos,
que centravam maioritariamente a sua discussdo na andlise da imagem como
texto, como linguagem, capaz de representar algo que esta fora dela, isto &, o
seu objecto ou referente. Ou seja, a fotografia enquanto representacdo. Mas, se
a questdo central na teoria fotogréafica tem sido, desde a invencéo da fotografia,
“O que é a fotografia?”, o novo protagonismo da experiéncia visual na cultura
digital incita-nos a perguntar “o que é que fazemos com a fotografia?”.

A fotografia doméstica foi também um género fotogréafico frequentemente
ignorado por muitos historiadores e criticos de arte, apesar de ser talvez a
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forma fotogréafica mais popular e mais difundida desde a invencéo da fotografia.
Quando referida, era remetida apenas como exemplo dos progressos técnicos
alcancados (Holland 1997). Pouco importante, de fraca qualidade e apenas
valiosa para quem fazia uso dela, a fotografia pessoal e privada foi assim
negligenciada nas histérias da fotografia. Por exemplo, quando as maquinas
fotograficas Kodak foram introduzidas, os instantaneos domeésticos, 0 mais
familiar dos géneros fotogréaficos, tendiam também a ser representados como
previsiveis, sentimentais, conservadores e repetitivos, muito pouco criativos
(Batchen 2008, 121), e intimamente ligados @ memoria, ao espaco domeéstico e
a esfera do privado.

Tradicionalmente a fotografia doméstica tem sido explicada de duas
formas. Na era analdgica, as fotografias foram predominantemente pensadas
como guardias das tdo acarinhadas memorias familiares, objectos afectivos de
recordacdo autobiografica. Na sua andlise pessoal e fenomenoldgica da
fotografia, Camera Lucida, Roland Barthes ([1979] 2009) explorou a esséncia
da fotografia, afirmando o seu papel como testemunha silenciosa “do que foi”,
mais proxima da perda e da morte do que da presenca. Bazin (1980, 242)
relacionou o album fotografico com a funcdo ritual das mumias Egipcias de
preservar e embalsamar o tempo. Nestas abordagens fenomenoldgicas, a fungdo
primordial da fotografia era a memoria (Van Dijck 2008).

Segundo uma perspectiva socioldgica, a pratica da fotografia doméstica e
amadora foi no entanto analisada dentro de um contexto mais vasto de préaticas
sociais de construcdo de identidades coletivas. Bourdieu foi um dos primeiros
autores a olhar para a fotografia como uma pratica social, num livro publicado
em 1965, Photography: A middle-brow art, financiado curiosamente pela Kodak.
Nesta obra, Bourdieu insiste que mesmo as fotografias que nos surgem como
mais triviais servem func¢des sociais. O autor descreveu a producdo dos albuns
de familia como uma préatica convencional e ritualizada com uma “funcéo
normalizadora” de construcdo de narrativas de classe média, consolidando
valores, desejos e estilos de vida burgueses. A fotografia de familia funcionava
como um “ritual de integracdo”, reforcando e perpetuando ideologias
familiares, como a estabilidade, a proximidade, a coesdo ou a felicidade.
Richard Chalfen, autor de uma importante etnografia sobre praticas

fotograficas domésticas e amadoras num contexto que designou por “cultura
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Kodak” (1987), também analisou a convencionalidade da fotografia de
instantaneo. Em linha com Bourdieu, Chalfen demonstrou como esta prética
estava invariavelmente ligada a ritos de passagem como 0s casamentos,
aniversarios, baptizados ou convivios familiares na época natalicia ou em férias,
e como as fotografias eram produzidas, consumidas, vistas e partilhadas dentro
do circulo social mais proximo da familia e amigos. No entanto, Chalfen
sublinhou “a expressdo pessoal e a comunicacdo” que inevitavelmente se

encontram subjacentes a este tipo de imagens pessoais e vernaculares.

Fig. 2 - P4gina do album fotogréafico da familia da autora.

Como uma préatica contemporanea vivida através e nos media sociais, a
fotografia tem atraido a atencdo de muitos outros investigadores de diferentes
areas académicas, sublinhando os significados sociais dos objectos fotograficos
e a sua relacdo com a identidade e sociabilidade. Como uma préatica em rede,
estas imagens privadas transcendem cada vez mais o circulo domeéstico ou
familiar quando partilhadas com audiéncias mais vastas nas multiplas redes e
plataformas online. Considerando a natureza em mudanga da dicotomia
publico-privado, Lasen e Goméz-Cruz (2009), partindo de um estudo
etnogréfico sobre auto-retratos, olharam para a forma pela qual as esferas do
publico e do privado estdo a ser reconfiguradas pelas préaticas fotograficas
digitais e em rede, praticas que reflectem mudancas na conceptualizacdo da
privacidade e da intimidade. No contexto do Flickr, por exemplo, Murray
(2008, 147) argumenta que “photography is no longer just the embalmer of
time [..] but rather a more alive, immediate and often transitory
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practice/form”. Harrison (2002) observa como a auto-apresentacdo € agora a
funcdo principal da fotografia, em oposicdo a comemoracdo, representacdo e
recordacdo familiar salientadas em investigacdes anteriores. Nesta mudanca
dos usos sociais da fotografia, o individuo tornou-se o foco da vida e
experiéncia pictorica, e a fotografia usada como um instrumento para a
formacdo da identidade e afirmacdo da individualidade e para a criacdo e
fortalecimento de lagos sociais. Petersen (2008) mostra como a fotografia se
tornou uma pratica performativa mais ligada ao “agora” e a “banalidade
comum”, do que associada a tracos nostalgicos da memoria.

Resumindo, a fotografia digital, em rede, é cada vez mais pensada como
uma pratica social quotidiana e performativa, e como um instrumento
comunicativo, uma moeda corrente para a interacc¢do social, onde a construcgao
da identidade é também produzida nos perfis individuais. Mas, apesar da
fotografia doméstica — relativamente aos seus usos, significados e a sua relacdo
com a vida quotidiana — estar a passar por profundas transformacdes, ela ndo
pode ser encarada segundo uma ruptura definitiva com o passado. A
“novidade” das novas praticas pictdricas nas plataformas das redes sociais nao
deve ser encarada de forma isolada e descontinua. Porque as fotografias em
rede sdo uma extensdo do album de familia e sdo simultaneamente
radicalmente diferentes. Nada é completamente novo.

E inegavel que somos confrontados com uma variedade de praticas e
objectos em relacdo a imagem fotografica. Mas, em periodos de transicdo
tecnoldgica, como aquele em que vivemos, muitas sdo as continuidades que
emergem a medida que as pessoas procuram entrelacar praticas e tecnologias
“novas” e “antigas”. Se as transformagbes nas tecnologias digitais, e
consequentemente na cultura visual, sdo frequentemente interpretadas em
termos de uma revolucdo ou novidade, é importante aqui salientar que os
media digitais ndo representam uma completa ruptura ou revolucédo
tecnoldgica, mas sdo também uma continuidade e uma extensdo dos media
tradicionais analdgicos. No caso da fotografia do instantdneo, podem mesmo
reforcar e amplificar algumas préticas ja existentes. A fotografia domeéstica é
um exemplo de como algumas praticas associadas a fotografia analdgica
continuaram na esfera do digital, um exemplo do conceito de remediation de

Bolter e Grusin (2000), no sentido em que a conceptualizacdo de um novo
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media é frequentemente baseado nos seus precursores, ndo produzindo
necessariamente uma estética e uma moldura cultural radicalmente novas e
modificadas, mas remediando formas prévias.

Olhar para a histéria da fotografia, com um especial foco no retrato e na
fotografia pessoal, e 0 percurso dos seus usos na esfera do doméstico e do lazer,
impde-se assim como central de modo a compreender a fotografia na sua
contemporaneidade e no dia-a-dia da cultura. Como Solomon-Godeau (1991 in
Batchen 1999, 12) argumentou, “the history of photography is not the history
of remarkable men, much less a succession of remarkable pictures, but the
history of photographic uses”. Nesta tarefa, a fotografia ndo pode ser pensada
apenas enquanto tecnologia ou imagem, mas também como objecto material
(com o qual se fazem coisas) e como uma série de praticas sociais.

Partindo desta abordagem de procurar compreender a fotografia
doméstica através da histéria das suas praticas, torna-se visivel que, embora a
uma escala diferente, o papel da fotografia como mediadora de relagdes sociais,
comunicando experiéncias e produzindo vida social, tem estado sempre
presente. Porque se a fotografia analdgica pessoal e doméstica foi
tradicionalmente conceptualizada como uma narrativa cronoldgica e uma
tecnologia da memoria associada a familia, ela sempre foi, no entanto,
profundamente relacional e emotiva, e um espago para a interaccdo e
comunicagdo humanas, bem como para a formacédo da identidade (Van Dijck
2008; Sandbye 2012).

Veja-se 0 exemplo dos auto-retratos, agora que assistimos a ascensao
quase estratosférica do selfie, uma fotografia que tiramos a ndés mesmos,
normalmente com um smartphone ou webcam, para depois a partilhar numa
rede social. Sempre existiu uma propulsdo para nos documentarmos a nés
préprios, e estes novos auto-retratos retomam, de certa forma, praticas
passadas, minoritarias, numa época onde o “parecer” se afirmava como

sinénimo de éxito, como a fotografia carte-de visite.
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Fig. 3 - Auto-retrato de A. Fotografia publicada com autorizacgao.

A invencdo da fotografia foi anunciada em 1839, mas foi na segunda
metade do século XIX que o retrato fotografico se tornou mais acessivel,
maioritariamente com as cartes-de-visite, que conduziram a um aumento global
dos estudios fotograficos, a generalizacdo do retrato, e ao desenvolvimento da
fotografia enquanto industria (Holland 1997; Batchen 2009). Os cartdes-de-
visita fotograficos eram pequenas fotografias, normalmente retratos, impressas
em papel de albumina, e montadas num cartdo onde no reverso figuravam os
detalhes do fotografo. O processo técnico era rapido, de baixo custo, e tera sido
a primeira tentativa de producdo em massa de fotografias. As cartes-de-visite,
vistas na época como um grande exemplo de modernidade, tornaram-se um
fendmeno global, satisfazendo a crescente procura de imagens entre as novas
classes médias dominantes. Entre a década de 1850 e as primeiras décadas do
século XX foram produzidos mundialmente milhares de cartBes-de-visita, que
se tornaram centrais na producdo fotografica desta época, e um verdadeiro
fendbmeno comerecial.

As cartes eram apresentadas em eventos sociais, oferecidas a familiares e
amigos, e colocadas em albuns. Através destes pequenos retratos fotogréaficos,
as pessoas apresentavam-se como membros bem-sucedidos da sociedade e
marcavam a sua classe social. Nos estudios, procurava-se que 0 momento
retratado na fotografia fosse representativo de um momento maior, e a
fotografia carte-de-visite reflectia o crescente interesse na identidade e na
imagem pessoal que se verificou no século XIX. Nesta época, com a
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proliferacdo dos retratos fotogréaficos, surgiu também uma “educacéo visual”, e

as pessoas comecgaram a “aprender” como ver e Como ser vistas.

i e e

Fig. 4 - Auto-retrato de André-Adolphe-Eugéne Disdéri (carte-de-visite, c.

1860). Los Angeles County Museum of Art, LACMA'’s Collection Online
(www.lacma.org). Sem restricfes conhecidas a data desta publicacéo.

Produzidos para uma distribuicdo em larga escala, os retratos cartdes-de-
visita da aristocracia, de celebridades e realezas da época eram também muito
populares e um sucesso comercial, verdadeiras “Galerias Contemporaneas”, e
“0 burgués que as colecciona deseja igualmente juntar-lhes a sua proépria
fotografia e as dos seus descendentes (Amar 2011, 51). Estes cartdes-de-visita
comerciais podem ser considerados como sementes da cultura das celebridades
gue no presente inundam 0s nossos ecrds, e contribuiram muito para a
definicdo dos cddigos visuais dos retratos. Batchen, (2009), ao reflectir sobre a
imaginacdo burguesa e as cartes-de-visite enquanto pratica fotografica, refere a
influéncia do retrato tirado, em 1858, por Disdéri ao Imperador Napoleéo Il e
como a pose, o0 vestuario, a expressao facial ou o enquadramento de inUmeras
cartes pessoais imitavam o retrato do imperador. De facto, se examinarmos 0s
retratos das cartes-de-visite das classes médias em ascensao na Europa iremos
descobrir que cada exemplo captura uma Unica pose, e esta pose repete
obedientemente milhares de outras poses, muito semelhantes, frequentemente
imitando as poses das celebridades da época. A classe como algo que pode ser

codificado e imitado, uma performance.
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Os cartdes-de-visita, fossem retratos individuais, retratos de familia ou
de amigos, eram coleccionados, trocados e colocados em éalbuns de familia
misturados com cartes de celebridades, figuras publicas e paisagens turisticas,
no fundo o contexto publico mais vasto a que a familia queria estar associada.
Estes primeiros albuns de familia eram um espaco onde o publico e o privado
eram postos em cena. E estas cartes tinham uma funcéo social e interactiva, e
eram uma fonte de entretenimento e um convite a conversagao.

Podemos ver algumas semelhancas entre estes primeiros albuns de
cartes-de-visite e as fotografias que hoje em dia circulam nos perfis das redes
sociais, nomeadamente nas cronologias individuais do Facebook, onde
fotografias privadas, domésticas, como retratos e selfies, se encontram lado a
lado com fotografias de amigos e imagens publicas — partilhadas, comentadas,
com o botdo “like” tdo proximo, convidando a interacgdo social. O album
fotografico dos finais do século XIX era uma espécie de Facebook, no sentido
em que centenas de retratos eram preservados, exibidos, partilhados e
circulavam entre redes sociais e familiares, funcionando também como um
catalogo visual dos circulos publicos e privados em que as pessoas se moviam. E
esta nova capacidade para “coleccionar” amigos era uma fonte de poder e
prestigio para o individuo comum.

Sao reconfiguracdes e remediacdes que se fazem com novas tecnologias;
novas aplicagfes que reproduzem e vdo também modificando. Desenvolvem-se
em espacos distintos, mas também procuram satisfazer os desejos, os prazeres e
a necessidade de comunicar, de estar e pertencer, e onde se vdo construindo
novas performances de identidade, memaoria e sociabilidade. Olhar para os usos
da fotografia pessoal e doméstica através da sua histéria, e realizar uma analise
empirica das suas préaticas e potencialidades no contexto da Web 2.0, pode
contribuir para uma maior compreensdo sobre 0s processos de apropriacao e
domesticacdo das tecnologias e das complexas interligagbes entre tecnologias
“antigas” e “novas” e préticas sociais. Esta abordagem é também util para
compreender que, em vez de alienar ou alterar radicalmente a experiéncia

humana, a tecnologia pode ser um agente que reforca essa mesma humanidade.
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