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FOTOGRAFIA E PSICOLOGIA





Jaqueline Tittoni


A fotografia e o fotografar fazem parte de nossa experiência cotidiana, ampliando, em muito, o campo reduzido dos operadores técnicos, formado por fotógrafos, críticos e estudiosos da fotografia. O fotografar, assim, é uma prática que modula formas de existência, onde a vida se mostra através de sucessivos instantes, pela capacidade de registrar, descartar, armazenar, manipular e, enfim, produzir a vida cotidiana na forma de registros instantâneos e descontínuos.


Para Flusser (2002, p.66) estar no universo fotográfico, cercado de fotografias por todas as partes, implica “viver, conhecer, valorar e agir em função das fotografias. Isto é: existir em um mundo-mosaico”. Trata-se assim, de pensar não só do ponto de vista da fotografia e de seus desdobramentos, mas dos modos de vida que se produzem a partir das mudanças no olhar e dos pontos de vista trazidos pela câmera fotográfica.


Para Berger (2000, p 24-25) a câmara fotográfica trouxe a possibilidade de isolar as aparências e inscreveu-a na temporalidade, ou seja, “a câmera mostrava que o conceito de tempo que passa era inseparável da experiência visual” e, da mesma forma, inseparável do lugar de onde se vê e, assim, “o que víiamos era algo relativo que dependia de nossa posição no tempo e no espaço”. Também Fontcuberta (1998, p.p.36)) aponta que o surgimento da fotografia coloca “uma nova posição do homem com respeito ao mundo: a relatividade da representação em função dos diversos pontos de vista”. Este deslocamento de perspectiva e a criação de outras possibilidades de olhar persiste na discussão sobre a potencialidade da fotografia até hoje, quando multiplicam-se os argumentos de que a fotografia traz para a produção acadêmica a possibilidade de outros olhares e de diferentes “pontos de vista”.


As transformações trazidas pelas “tecnologias do olhar”, indicam, assim, a potencialidade da fotografia e sua inscrição potente na história da sociedade moderna e contemporânea. A possibilidade de ampliar a visibilidade, de registrar, recriando espacialidades e de fixar, de modo a jogar com as impossibilidades do tempo, já indicam alguns elementos que produzem esta capacidade de resistir e, ela mesma, durar, apesar das transformações da sociedade.


A fotografia na contemporaneidade, em muitos aspectos, não pode mais ser associada aos princípios de sua origem: como grafia da luz (do grego phos e grafia) frente aos recursos digitais que possibilitam, e até mesmo popularizam, as experiências fotográficas. As luzes e suas grafias, neste contexto digital, podem ser criadas, trabalhadas, modificadas. A incidência da luz sobre as superfícies sempre produziu diferentes olhares e isto não é nenhuma novidade. A luminosidade cria contornos, produz eixos de visibilidade e recria, com o auxilio dos recursos da técnica e da arte, os mundos e as realidades cotidianas. A luminosidade padrão, ligada à luz branca e fluorescente, é característica de um modo de vida ligado à modernidade e instaura, de certa forma, um modo de ver também marcado pela padronização, deixando em um segundo plano o jogo das sombras e seus efeitos. O olhar, assim, orienta-se para a possibilidade de ver em “quantidade”, deixando os detalhes dos jogos da luz e de suas incidências sobre as superfícies, aos olhares da arte e de suas criações.


Os equipamentos que permitem estas visibilidades e registros, na forma de câmeras fotográficas, navegam pelos mundos de pixels e símbolos, criando imagens digitais e tornando ainda mais flexíveis suas possibilidades de utilização. Os equipamentos fotográficos associam-se a outros equipamentos, como telefones celulares, canetas e outros tantos quase inimagináveis artefatos que parecem ganhar vida das telas de cinema, pressionando para a própria redefinição do que pode ser considerado como uma fotografia. Assim, ao tratarmos do tema da fotografia, estamos tratando de um tema que condensa e expressa importantes aspectos do modo de vida contemporâneo: a imagem – e a “realidade” – como produção, o registro como uma questão em um mundo de liquidez e os jogos do tempo que tensionam o instantâneo da imagem com a possibilidade de sua duração.


Batchen (2004), sugere o estudo da história da fotografia através da pergunta sobre o surgimento do desejo de fotografar, em uma proposta de genealogia do surgimento da fotografia de referência foucaultiana. Para o autor,


“posto que los conocimientos básicos de la existencia de sustâncias químicas sensibles a la luz eran sobradamente conocidas desde los años 1720, por que el concepto y el deseo de fotografiar comienza a surgir solamente en torno de 1800 y no antes?” (Batchen, 2004, p.58)


Esta pergunta convoca ao contexto político que possibilita a emergência deste aparato científico como elemento de certo ordenamento social. Neste caso, dois argumentos, pelo menos, surgem de forma relevante: o contexto capitalista com a ascensão da tecnologia como referência da produção de vida, de conhecimento, de trabalho e o contexto positivista que tinha nos mecanismos de reprodução dos experimentos e de demonstração dos fatos dois elementos centrais.


Com relação ao capitalismo, a câmera escura tratava-se de um equipamento de grande valor de troca que se inscrevia no imaginário burguês da propriedade (apropriar-se do olhar) e da individualidade, na medida em que instigava ao olhar de cada indivíduo sobre a realidade. Do ponto de vista da tecnologia, a possibilidade de “fazer ver” através e ampliar as possibilidades de visão colocava-se no imaginário da tecnologia como potencial criadora da vida. Do ponto de vista do positivismo, Berger e Mohr (2007) indicam que o positivismo, a câmara e a sociologia cresceram juntas, sustentadas pela crença de que “a precisão substituiria as matemáticas, o planejamento resolveria os conflitos sociais, a verdade ocuparia o lugar da subjetividade e o que fora obscuro e estivesse oculto na alma seria iluminado pelo conhecimento empírico” (Berger e Mohr, 2007, p.99).


Assim, uma conjunção de fatores de ordem técnica, científica e política, como também o desenvolvimento da química e da física que permitirá a fixação das imagens e sua reprodução, concorrem para a definição das condições de possibilidade do surgimento da fotografia. Para pensar esta complexidade, cabe ressaltar a observação de Batchen (2004) sobre o contexto científico que define estas condições de possiibilidade de existência da fotografia. De um lado, a implementação dos estudos em história natural, da filosofia natural e de importantes transformações no campo, também, da linguística e da cultura. Este contexto intelectual marca-se pela complexidade e não pela especialidade, colocando em questão a possibilidade de registro e reprodução de experimentações científicas e, ao mesmo tempo, ampliando seu espaço de visibilidade para outras pessoas. Talbot, por exemplo, era um cientista experimental e um filósofo natural enquanto Daguerre foi decorador da Ópera de Paris e co-inventor do Diorama e, considerando a importância de ambos na invenção e definição da fotografia, pode-se pensar que a produção do conhecimento que permite a existência da fotografia atravessava diferentes discursividades. O autor aponta ao desenvolvimento dos estudos sobre a fisiologia do olho, em franco desenvolvimento neste período, também como fator importante no contexto de surgimento da fotografia, O próprio ato de nomear o procedimento em questão – fotografia – passará por uma série de desdobramentos, sendo que a expressão fotografia acaba por cunhar-se através de uma duplicidade phos – luz e graphia – desenho. Para Bachen (2004), as discussões em torno da teoria corpuscular da luz estava sendo posta em questão pela perspectiva da teoria da onda ondulatória, o que resultou em vários debates sobre a luz e suas propriedades, colocando em questão o que poderia ser considerado como desenho da luz.


“Como palabra, plantea uma paradojica coalición de “luz” (sol, dios, naturaleza) y “escritura” (historia, humanidade, cultura), uma oposición binária imposible ’fijada’ em uma precária conjunción unicamente por el artifício da linguagen”. (Batchen, 2004, p. 104)


Esta cisão, já no próprio nome, expressa o caráter de complexidade no qual se instaura a fotografia. Batchen (2004), baseado no pensamento foucaultiano, sugere que a história da fotografia assenta-se na relação continuidade-descontinuidade, evocando os binômios natureza-cultura, vida-morte, claro-escuro, passado-presente, presença-ausência, original-cópia. Estas ambiguidades, no entanto, ao invés de convocarem a um estudo de polaridades faz lembrar o que Foucault (1999) sugere como sendo “o jogo da diferença que sempre difere de si mesma”.


O caráter ambíguo e enigmático da fotografia mostra-se pelo fato de que, por um lado, está em um mundo de imagens reproduzidas ao infinito na forma de uma repetição do mesmo e de sua conservação e, de outro, está na potência da criação e da recriação de mundos imagéticos. Neste caso, conservação e criação colocamse como possibilidade. Talvez, por seu caráter enigmático e descontínuo, a fotografia possa situar-se como uma expressão importante da contemporaneidade.


Barthes (1984) afirma o caráter de desordem e de irredutibilidade da fotografia, ou, nas palavras do autor, “a resistência apaixonada a qualquer sistema redutor” (Barthes, 1984, p.19). Esta irredutibilidade é, ao mesmo tempo, um pressuposto e uma condição de existência da fotografia. Como pressuposto, adverte que é necessário definir e demonstrar o ponto de vista, ou os caminhos que traçamos em nossa abordagem da fotografia e de seus processos. Como condição de existência, a irredutibilidade mostra a diversidade da produção fotográfica e de seus produtos em termos da mídia, da arte, da publicidade,entre tantos outros. Assim, a perspectiva da fotografia ao mesmo tempo que abre-se a esta diversidade, mostrando a multiplicidade dos olhares, também foca-se, direciona-se, dirige-se através do olhar do fotógrafo.


Osborne (2007) atenta para a fragilidade do modelo de unidade fotográfica, apontando as diferentes formas de coexistência da fotografia contemporânea, a saber, a fotografia digital, a de suporte químico, o vídeo, entre outros, sendo que não há uma única forma que possa ser ontologicamente fundamental para formar uma unidade. A fotografia, para o autor, não é um “meio”, mas é uma condição de pós-meio. Estas reflexões o fazem propor a idéia do “fotográfico” como uma


“certa unidade histórico-cultural para uma série de tecnologias de produção de imagens(…) Esta unidade deriva das conexões ao nível das formas materiais da tecnologia (uma marca de luz sobre diferentes tipos de superfícies fotosensíveis) com as funções e usos sócio-culturais predominantes (como representações epistemologicamente privilegiadasdo real.” (Osborne, 2007, p. 69)


Este jogo entre a multiplicidade e foco, a unidade e a multiplicidade, coloca em questão a intencionalidade, o desejo de fixar, a possibilidade de escolher uma cena, um momento, um detalhe, ampliando a visão da fotografia e do fotógrafo para o fotografar como ato. Como ato, a fotografia e o fotografar engendram-se aos contextos que tornam possíveis o ato e sugerem os elementos da ética implicados na posição dos sujeitos nestes processos. Nosso olhar dirige-se, assim, não só para as imagens das fotografias, não só para os fotógrafos que escolhem e focam os elementos a serem fixados e, nem mesmo somente para os espectadores, que admiram e se deixam afetar e ferir, como Barthes (1984 ) sugeria ao tratar do punctun. O olhar dirige-se para o contexto que cria condições de possibilidade de existência de fotografias, de fotógrafos e de espectadores, sobretudo, ao tratar-se de contextos de pesquisa científica e, muitas vezes, de trabalho, como ocorre em nossa experiência como pesquisadores.


Sontag (2004) sugere que o olhar fotográfico pode alienar, ao analisar os comportamentos de indiferença frente às fotografias documentais e jornalísitcas que tratam de cenas de violência e morte. Para ela:


“A humanidade permanece, de forma impenitente, na caverna de Platao, ainda se regozijando, segundo seu costume ancestral, com meras imagens de verdade (essa insaciabilidade do olho que fotografa altera as condições de confinamento na caverna: o nosso mundo. Ao nos ensinar um novo código visual as fotos modificam e ampliam nossas idéias sobre o que vale a pena olhar e sobre o que temos o direito de observar. Constituem uma gramática e, mais importante ainda, uma ética do ver. Por fim, o resultado mais extraordinário da atividade fotográfica é nos dar a sensação de que podemos reter o mundo inteiro em nossa cabeça – como uma antologia de imagens.” (Sontag, 2004, p.13)


Flusser (2002) afirma que decifrar uma fotografia seria uma tarefa infinita, mas torna-se possível através do processo codificador que se passa durante o gesto fotográfico, no movimento complexo “fotógrafo-aparelho”. O autor refere-se ao gesto fotográfico como o jogo que se estabelece entre o fotógrafo e sua intencionalidade, aparelho e suas potencialidades técnicas e a cultura, que indica sobre os acoplamentos técnicos que produzem os aparelhos e a própria condição de fotógrafo. O fotógrafo pode emancipar-se destas condições culturais na medida em que coloca o aparelho a seu favor, fazendo prevalecer sua intencionalidade frente aos limites trazidos pelos programas embutidos nos aparelhos. Estas reflexões estão calcadas na idéia de programa e de programação, onde o sujeito não está em uma condição de submissão, mas faz parte do programa e do aparelho. Para o autor, “trata-se de uma nova função, na qual o homem não é constante nem variável, mas está indelevelmente amalgamado ao aparelho.” (Flusser, 2002, p. 24), como estão amalgamados o fotógrafo, a câmara fotográfica e a fotografia. A possibilidade de driblar o programa e a condição de estar programado é a forma que o fotógrafo pode encontra de produzir na direção de sua intencionalidade.


Fontcuberta (1998, p. 46) sugere o termo contravisão, como forma de provocar a noção de realidade, de representação e, diríamos também, de programação ligada à fotografia. Para ele, a contravisão representa o homônimo do que chamamos contradição.


(…) chamamos de contradição ao absurdo que rompe a lógica interna da estrutura de pensamento verbal e a contravisão representa seu homônimo com respeito ao pensamento visual, mas sua função estaria orientada por uma vontade de questionamento e transgressão.” (Fontcuberta, 1998, p. 46).


Estas reflexões sobre a complexidade da fotografia e de seus processos, em termos dos diferentes discursos que constituem o campo de sua emergência, com relação aos jogos de multiplicidade e de singularidade, de visibilidade e de invisibilidade, entre outros tantos elementos, indicam que o trabalho com a fotografia requer um olhar atento e disposto a colocar a própria fotografia e seus processos em análise. Os jogos de poder que funcionam para dar visibilidade à própria discussão da fotografia, imprimem um caráter histórico à análise destes processos e colocam as questões da ética em evidência.


Como lembra Foucault (1988) o problema central do poder não é a servidão voluntária, mas a insistência do querer e a insubmissão da liberdade, o que faz com que a relação de poder mostre-se mais como agonismo do que antagonismo. Nas palavras do autor:


No centro da relação de poder, provocando-a incessantemente, encontra-se a recalcitrancia do querer e a intransigência da liberdade. Mais do que um antagonismo, essencialmente seria melhor falar de um agonismo - de uma relação que é, ao mesmo tempo, de incitação recíproca e de luta”. (p. 244)


A discussão sobre a fotografia, assim, encontra-se imersa na discussão sobre o poder e os modos de subjetivação contemporâneos. Mostra, ao mesmo tempo, linhas de visibilidade e enunciação e potencializa fluxos de produção de resistência e de criação.


Na psicologia, o uso da fotografia é bastante antigo. Tanto antiga, quanto variada, a discussão sobre a fotografia no âmbito da psicologia engendra-se no campo teórico em que se coloca como uma ferramenta, estratégia ou instrumento de trabalho e de produção de conhecimento. Assim, não se pode falar de uma forma unívoca e direcionada de utilização da fotografia no campo de produção da psicologia, mas da multiplicidade que caracteriza a própria psicologia como campo de produção de conhecimento e a fotografia, como já vimos ao longo deste texto. Neiva-Silva e Kohler (2002), classificaram a discussão da fotografia na pesquisa em psicologia através de quatro estratégias, a saber, o registro – onde as fotografias funcionam para registrar as ocorrências – o modelo onde prevalece a perspectiva projetiva através da apresentação e discussão das fotografias, o feedback, onde as fotografias possuem a função de confrontação e o autobiográfico, onde os sujeitos da pesquisa produzem e discutem suas fotografias. Esta classificação enfatiza os modelos de pesquisa experimental e concebe a fotografia como instrumento de produção de conhecimento no campo psicológico, sendo que o ato de fotografar e seus desdobramentos, em geral, não se evidencia.


No entanto, na última década tem intensificado sua presença, sendo que aparece em várias publicações dos últimos três anos, retratando, também, esta multiplicidade. Gusmão e Souza (2008) mostram a fotografia como registro e como forma de preservação da memória, através do registro fotográfico de costumes e cenas que poderiam desaparecer sob a ação do tempo em uma pequena comunidade do interior de Minas Gerais. Para as autoras, “fotografia é uma forma de linguagem que possibilita diversas interpretações e compõe, junto com as narrativas, uma forma de se contar a história desse lugar”.


Strappazzon, Sant, Werner et all, (2008) utilizam o recurso fotográfico como forma de discussão com jovens de uma comunidade na cidade de Florianópolis. Neste estudo, os jovens foram convidados a fotografar sua experiência e seu cotidiano, de modo a potencializar a imaginação, os processos de criação e as ações dos jovens com relação à si mesmos e à sua comunidade.


Gondim, Feitosa e Chaves (2007) utilizaram a fotografia em grupos focais, com o objetivo de discutir os significados atribuídos ao trabalho. Neste estudo, foram apresentados aos participantes um grande número de fotografias de situações de trabalho e eles escolheram e comentaram algumas. As escolhas foram ordenadas por temas e submetidas à análise de conteúdo.


Silva e Santos (2009) utilizaram o recurso do “álbum de família”, com fotografias do arquivo familiar colocadas como estímulo, para discutir a experiência de mães de esquizofrênicos na relação com seus filhos.


Graef (2003) utiliza o recurso do álbum de fotografias, sendo ele mesmo o fotógrafo, para potencializar as lembranças de moradores de um asilo, onde o ambiente frívolo e impessoal colabora para o esquecimento da vida e, até mesmo, de si mesmo.


Nos estudos que tematizam a subjetividade, o recurso imagético e, principalmente, a fotografia, aparece de forma importante. Kirst (2005), Maurente (2005), Diehl (2007) apontam as potencialidades da fotografia para análise da subjetividade contemporânea, focando o trabalho e suas transformações contemporâneas e o cotidiano de um hospital psiquiátrico e mostrando que a discussão fotográfica poderia ampliar nossa visibilidade sobre as experiências, seus significados e seus efeitos na vida social.


Estes estudos tem como suporte, o desejo de ampliar as visões do pesquisador e explorar diferentes pontos de vista, buscando construir o campo de pesquisa como um campo de encontro entre pesquisador e pesquisado e, não raro, inscrevem-se no contexto da pesquisa-intervenção.


Em nossa experiência como pesquisadores, a fotografia aparece tensionando o trabalho e o sujeito, no campo da subjetividade e trabalho. Provavelmente pelas próprias características deste campo, nosso modo de ver a fotografia esteja muito ligado aos processos de produção e às visibilidades possíveis do trabalhador nos processos de produção da vida. A fotografia emerge em nossa pesquisa como uma necessidade em um trabalho realizados com mulheres, costureiras, que trabalhavam com a técnica do patchwork, reciclando retalhos e fazendo roupas, que estavam inseridas em redes de produção solidária. A questão que evocou a emergência da fotografia vinha do desejo de poder combinar cores, dando às peças produzidas, um aspecto visual mais agradável e em acordo com a moda. Ainda ecoa, como uma questão que até hoje se abre em mil caminhos: como fazemos para combinar as cores? Por que cinza e marron não combinam? As referências de literatura em psicologia e em economia social pouco nos diziam destes processos que “combinam” e não “combinam” cores. Tampouco as revistas de moda e as produções serializadas que reproduzem ao infinito alguns interesses de mercado nas lógicas de consumo. E, ao mesmo tempo, tudo isto, ali, emergia como uma necessidade de transformar os produtos em mercadorias e gerar renda, mas como o desejo de compreender as lógicas da “combinação” que aproximam e afastam os interesses e as experiências daqueles que produzem e daqueles que consomem. A pergunta dirigia-se ao “combinar”, a um tipo de experiência estética que forçava o trabalho a abrir-se para a possibilidade da beleza e de “ser agradável ao olhar” e, também, inserir-se no mercado como um produto desejável e bonito. Esta pergunta estava cravada no seu cotidiano a cada roupa a ser produzida, quando o quebra-cabeça das cores se impunha como, também, uma necessidade. Ao trabalhar os retalhos e transformá-los em roupas, a lógica da combinação em termos de cores, tamanho, textura, entre vários outros fatores, marcava aquelas produções. A fotografia surgiu, então, como um recurso para ampliar as linhas de visibilidade, como uma forma de exercício do olhar sobre o trabalho e sobre o mundo, onde este trabalho se realiza, se atualiza, se ritualiza. Neste período foram muitas incursões na cidade, nas exposições de arte, nos sites de moda e em uma infinidade de espaços que potencializassem o olhar a olhar sobre si mesmo, buscando algumas lógicas de combinação. A observação e o registro, que permitissem mostrar o que os olhos vêem e desdobra-lo nas discussões coletivas foi o primeiro objetivo da utilização da fotografia. A partir daí, a própria fotografia desdobrou-se sobre si mesma em nossos estudos, provocando a discussão sobre o trabalho através das perspectivas de estudo dos modos de subjetivação, da ética e da estética no pensamento foucaultiano.


De Tacca (1991) realizou um estudo junto a trabalhadores da indústria calçadista onde forneceu uma câmera fotográfica a diferentes trabalhadores e solicitou que fotografassem sua própria casa. Este estudo foi importante para definirmos nossas primeiras estratégias, quando decidimos por fornecer equipamentos fotográficos para que as mulheres buscassem fotografar cores e seus efeitos no trabalho. Esta experiência originou intervenções fotográficas em outros grupos e em outros momentos do grupo, tendo sido aprimorada neste período. Atualmente, denominamos nossa estratégia de pesquisa de intervenção-fotográfica, inscrita na perspectiva da pesquisa-intervenção e entendida como um processo que implica em três momentos cruciais, ainda que podendo ser vividos de modo diferenciado de acordo com as características dos campos de pesquisa. Foi Barthes (1984, p. 20) quem inspirou nossa proposta metodológica, ao referir-se à fotografia como podendo “ser objeto de três práticas (ou de três emoções ou de três intencões): fazer, suportar, olhar”. Esta posição do autor já indicava claramente que o processo fotográfico não se reduzia à produção de fotografias ou a um “fazer”, mas a suportar e, novamente, olhar. O primeiro momento, diz respeito ao acompanhamento dos grupos, onde juntamente com a construção do campo de pesquisa, buscamos a emergência da possibilidade de utilização da fotografia, o que nem sempre ocorre. Neste sentido, é importante que se observe e se discuta a possibilidade de emergência de questões ligadas às imagens, linhas de visibilidades e invisibilidades na medida em que a decisão sobre os temas a serem trabalhados deverá originar-se do grupo. A fotografia é uma negociação, uma produção e não uma imposição de uma rígida metodologia pré-concebida. Segue-se a este período, a produção de oficinas de fotografia que tratam não só da produção de fotografias propriamente ditas, mas do que chamamos de uma certa “sensibilização” do olhar. Considerando toda a problematização sobre a fotografia e a definição de modos e éticas de ver, as primeiras oficinas são ligadas a discussão sobre diferentes tipos de fotografias, de conceitos fotográficos, de fotografias autorais para, então, passarmos a alguns exercícios de olhar com máscaras e outras estratégias. Por fim, tratamos da discussão coletiva e, na medida do possivel, na produção de uma narrativa visual tal qual sugere Achutti (2004) como estratégia de dar autonomia às imagens na relação com o texto. Em nossa perspectiva vislumbramos a construção de uma narrativa visual produzida coletivamente, mas a proposta e um coletivo independe, muitas vezes, da intenção do pesquisador e diz respeito aos grupos e suas histórias.


Alguns estudos que tratam dos desdobramentos destas perspectiva metodológica serão mostrados neste livro e poderão ‘ilustrar” esta proposta.
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