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RESUMO


Este trabalho busca entender o início do hábito da imagem e suas funções em suas respectivas épocas, a evolução da arte pintada em tela do período do realismo para a fotografia, fazendo uma análise sobre o pensamento de André Bazin (1991) em confronto com o pensamento de Barthes (1982). Além disso, a presente pesquisa procura apontar a evolução da fotografia como uma forma de arte atemporal. Sabe-se que o hábito de imagem se inicia no período neolítico quando o homem fazia o uso de imagens desenhadas nas paredes das cavernas para transmitir o conhecimento e garantir a sobrevivência da tribo. Com a evolução do homem a forma de utilizar a imagem evoluiu junto. Passando pelo período do realismo, a imagem tinha como objetivo retratar “fielmente” a figura do “ser” que teria seu retrato pintado, logo era entendido que ao se demorar em concretizar a pintura, havia mudanças de luzes e o sentimento do artista, que aplicava em suas obras suas abstrações, assim não se tinha a fidelidade desejada nas pinturas. A busca incessante do realismo para replicar a realidade de forma fiel, possibilitou a evolução de uma nova forma de capturar a imagem: a fotografia. Essa seria a forma mais rápida de fragmentar e congelar o tempo. Ao captar a imagem acreditava-se que a fotografia era a cópia fiel da realidade, e assim, sua veracidade não era questionada. O diferente modo de olhar de cada fotógrafo abre uma brecha para a abstração no momento de fragmentar e congelar o tempo. Tais abstrações podem ser notadas nas fotografias de casamento, já que o fotógrafo tem a liberdade de expressar todo seu conhecimento artístico durante a produção de imagem. Nesse momento de produção artística, o retratista se utiliza se signos de conhecimentos sociais e culturais para capturar imagens que se aproximem de referências artísticas já conhecidas e cria novos significados para os signos já existentes.

Palavras-chave: Fotografia; Subjetividade; Casamento.


ABSTRACT


This paper seeks to find the beginning of the habit of using the image and the image functions in their respective epochs, an evolution of the art painted on canvas from realism until the photograph, making an analysis about the thoughts of André Bazin (1991) in confrontation with the thoughts of Barthes (1982). In addition, the present paper seeks to point out the evolution of photography as a timeless art form. It is known that the image habit began in the Neolithic period when the man made use of images drawn on the walls of the caves to transmit knowledge and ensure the survival of the tribe. With the evolution of human species the way of using the image evolved together. Going through the time of realism, when the image had the objective to portray "faithfully" the figure, leaving implied that in taking much time to realize a painting, a change of light or in the feeling of the artist, who applied in his works his abstractions, would interfere with the fidelity of the portrait. The incessant search for realism to reproduce a reality in a faithful way, enabled an evolution of a new way of capturing an image: photography. This was a faster way to fragment and freeze time. By capturing an image, the artist gets a faithful copy of reality, and and this way, its verification was not questioned. The different view of each photographer opens a loophole for an abstraction at the moment of fragmenting and freezing time. Such abstractions can be seems in wedding photographs, while the photographer has some freedom to express all his artistic knowledge during an image production. In this moment of artistic production, the portrait artist uses signs of social and cultural knowledge to capture images that approximate known and artistic references and create new meanings for the already existing signs.

Keywords: Photography; Subjectivity; Marriage.
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1. [bookmark: _Toc434956075][bookmark: _Toc464865393]Introdução

Para a melhor explanação do assunto, esta pesquisa divide-se em três (3) capítulos e cada um deles aponta e destaca a importância do estudo e a evolução da imagem. 
Para tanto, no capítulo I, se discute o hábito da imagem como forma de aprendizagem para os homens das cavernas, passando pelos pintores do realismo e suas tentativas de reproduzir a realidade e a reafirmação das importâncias sociais  até o presente momento, destacando o uso da fotografia de casamento como arquivo de família e disparo da memória. 
Já o capítulo II, usando das teorias de Andre Bazin (1991) em confronto com o pensamento de Barthes (1982), tem como função levar a reflexão sobre a evolução da fotografia de casamento como um artigo artístico, de característica contemporânea, dividindo a fotografia em “duas partes”, o equipamento com sua objetividade e o registrador com sua abstração, compondo e criando fragmento atemporal de valor artístico.
Por fim, no capítulo III, será aplicada a análise semiótica de Bakhtin (1981) sobre as fotografias e seus signos, apontando os símbolos e signos ideológicos presentes no cotidiano, os quais influenciam o fotógrafo na construção da imagem. Salienta-se ainda, neste último capítulo, a análise realizada sobre as fotografias dos retratistas Lucas Lermen (2016) e André Mansano (2016), apontando as influências religiosas e fictícias derivadas dos contos de fadas infantis nas fotografias de casamento. 
Deste modo, poder-se-ia perguntar: Até que ponto uma fotografia de casamento é apenas uma simples reprodução mecânica da realidade? Ou seria a fotografia um objeto artístico, com traços de autoria de quem a produz?


1. HÁBITO DA IMAGEM

Atualmente, vive-se em uma sociedade onde o uso de imagens para produção de informação e conhecimentos socioculturais têm um total predomínio visual. Embora a imagem seja uma linguagem conhecida mundialmente, ainda são poucos os que a compreendem e sabem fazer uma leitura correta de uma linguagem imagética, mesmo tendo aprendido outra língua visual antes de passar para a linguagem escrita, falada ou tecnológica. 


A alfabetização visual deve ir ao sentido de permitir ao aluno dominar uma linguagem e que ela sirva como elemento de comunicação. A alfabetização visual tenta desenvolver as capacidades perceptivo-visuais mediante atividades como a leitura analítica de imagens. O alfabeto visual constitui uma ferramenta básica da educação perceptiva desde dois pontos educar para analisar criticamente as mensagens visuais; educar para compor mensagens icônicas ou combiná-las com outras linguagens.(LENCASTRE & CHAVES, 2007, p.1165).


Ou seja, para os autores, a importância do domínio do conhecimento da linguagem imagética é tão relevante quanto o domínio de outras formas de comunicação e a alfabetização visual dá liberdade para o sujeito compreender, analisar, criticar e unificar as informações, com o intuito de gerar conteúdos e novas informações, fundindo diversas formas linguísticas. 
Para que exista a compreensão das mensagens transmitidas nas imagens é necessário um conhecimento vivencial, social e cultural dos hábitos que entornam determinadas sociedades. A alfabetização pelo uso da imagem limitou-se ao entendimento do óbvio, ou seja, nas formatações já pré-estabelecidas por grupos de comunicações que facilitaram a compreensão das imagens ali expostas, dando para o observador com baixa capacidade de leitura imagética, uma resposta já óbvia sem segunda opção de leitura ou interpretação da mensagem, por esse motivo que Morin (1991) nos aponta que


A cultura industrial se desenvolve no plano do mercado mundial. Daí sua formidável tendência à homogeneização, seu fluxo imaginário, lúdico, estético atenta contra as barreiras locais, étnicas, sociais, nacionais, de idade, sexo, educação; ela separa dos folclores e das tradições, temas que ela universaliza, ela inventa temas imediatamente universais (MORIN, 1991, p. 44).


Pode-se dizer que a unificação de signos estabelece perante as sociedades um sentido singular de entendimento da imagem informativa aos olhos do leitor. Em outros momentos, temos grupos de domínios intelectuais que formatam e formulam mensagens em corpos imagéticos, com o objetivo de transmiti-las a um grupo social específico que comungam dos mesmos conhecimentos e experiências de vida socioculturais. Assim, cria-se uma comunicação elitizada, levando a entendimentos mais complexos através do uso de fragmentos temporais que sempre serão entendidos por aqueles determinados grupos.
Pode-se afirmar, portanto, que o alto reconhecimento imagético contribui para a afirmação do ser perante seu grupo social e compartilha com os demais membros de sua classe sua “vivencialidade” comportamental e existencial.
Ainda apontando para a importância da alfabetização imagética para o aprendizado de outras formas linguísticas e de combinações de linguagem para formação e facilitação da comunicação social, destaca-se o conhecimento de signos universais salientes do período neolítico, de como essas formas, linhas, traços e curvas ainda são utilizados para a transmissão de mensagens de conhecimento cultural e social de forma mais simplória dentro do contexto na qual está inserida.
Em um segundo momento, a divisão da comunicação imagética é devidamente distribuída para diferentes classes sociais, ou seja, podemos afirmar que existe uma sociedade com total habilidade de fazer uma leitura mais avançada de uma imagem, tendo dela diversas interpretações do seu contexto histórico e social e, de outro lado, temos um segundo grupo social que entende a informação imagética pelo seu contexto simples, que está exposta em uma primeira análise subjetiva.
Essa diferença social e cultural pode ser notada durante o período renascentista, onde se verifica o hábito de produção e coleção de imagens, já que os pintores inseriam um valor monetário pelo seu trabalho e apenas membros do mais alto escalão poderiam comprar seus serviços, tais retratos tinham o poder de afirmar a capacidade do retratado dentro de seu grupo social.
As pinturas rupestres tidas como fragmentos do tempo vivenciado no período neolítico carregam em suas composições formas, linhas e traços contemporâneos, possibilitando ao homem atual total abertura para imaginar e compreender as informações contidas dentro de cada traço, fazendo assim ligações entre os signos das diferentes épocas.
O uso de figuras como meio de transmissão de conhecimento iniciou um novo ciclo de comunicação, que passou a ser conhecida como linguagem imagética. Como toda nova forma de se comunicar acaba criando novos costumes e hábitos sociais, durante o período neolítico, uma das principais motivações da rotina de se criar uma imagem foi a necessidade de transmitir às futuras gerações de suas tribos os conhecimentos adquiridos para garantir a sobrevivência da espécie. 
O hábito do uso de imagens teve uma maior expansão e pôde ser notado com maior frequência durante o período renascentista no século XIV até XVI, no qual vários pintores da época criavam e aprimoravam o uso de técnicas e fórmulas geométricas dentro de suas obras de arte. Assim, foi se afirmando o hábito de compor e colecionar imagens mais fiéis dos retratados e seus familiares.
Essa nova escala de consumo da imagem ocorre devido a uma mudança de rotina, em que a figura ali pintada não era usada apenas para transmitir o conhecimento da existência de tal personalidade, mas também uma forma de evidenciar seu poder aquisitivo perante seu grupo social.
Conforme nos mostra Zambom (2007), “o retrato impõe-se ao indivíduo para atestar sua existência e reforçar a sensação de pertencer ao corpo social [...] tenho um retrato, logo existo”, ou seja, para mostrar seu poder social e se reafirmar dentro de seu grupo era necessário ter sua imagem congelada pela eternidade, já que nessa época, apenas os senhores membros de uma sociedade privilegiada poderiam ter suas fisionomias eternizadas em retratos pintados.
Seguindo a herança deixada pelos pintores rupestres e passando pelos pintores renascentistas, os fotógrafos seguiram os mesmos caminhos, fragmentando frações do tempo e eternizando imagens que carregam parte de uma história.
Com os passar dos anos e as evoluções tecnológicas durante o período pré-industrial (1839), houve uma redução nos custos dos equipamentos fotográficos, podendo ser adquiridos por diversas classes sociais. Com a facilidade de se ter uma imagem retratada, passa-se a existir uma maior procura pelas fotografias, ocasionado a expansão dos hábitos de colecionar imagens, em específico, as fotografias de casamento que trazem em suas composições momentos de concepção de uma nova família perante o âmbito social, podendo, assim, se encaixar em um padrão de aceitação.
Dessa forma, como seus ancestrais vindo das pinturas rupestres que tinham em seu objetivo transmitir o conhecimento, a pintura em tela veio para fixar a imagem e status do cidadão, tanto que raramente nos deparamos com quadros de imagens de trabalhadores ou pessoas humildes. Já a fotografia vem com a força e o dever de mostrar a realidade, informando sobre os fatos e, dentro do composto social, reafirmar a postura do cidadão perante seu ambiente.
A fotografia tem em suas “verdades” tudo o que a sociedade já aceita ou acredita, ela já faz parte do dia a dia, pois pode apenas registrar algo que já existe, ou seja, a foto sempre será o significante de um signo já aceito socialmente. 


A condição de possibilidade da prática fotográfica dá-se porque ela enquadra aquilo que já é solenizado, quer dizer as condutas aprovadas e reguladas socialmente. O poder fotografar algo pressupõe algo que deva ser fotografado (MIRANDA, 2005, p.18).


A prática fotográfica se torna um hábito social devido a aceitação da sociedade de registrar os rituais já aceitos socialmente e culturalmente. Sendo assim, tais rotinas devem ser registradas e eternizadas. É sabido que a função da fotografia vai além de registros históricos, familiares e sociais, já que ela se estende ao uso habitual do corpo de leis da identificação civil. Assim nos afirma a autora: 


No plano do controle social a imagem fotográfica foi associada à identificação, passando a figurar desde o início do século XX, em identidades, passaportes e os mais diferentes tipos de carteiras de reconhecimento social. No âmbito privado, através do retrato de família, a fotografia também serviu de prova (MAUAD, 1996, p.3).


Pode-se entender, dessa forma, que todos os momentos registrados em um casamento serão de suma importância histórica para o casal e os futuros membros da família, pois os mesmos irão se utilizar dessas imagens como prova histórica do acontecimento vivenciado outrora pelos seus ancestrais, garantindo que a memória das personagens que estiveram presentes nesse acontecimento se mantenha viva e registrada.
Além disso, a fotografia de casamento permite ser usada como registro fiel da realidade existente durante aquele ato, reafirmando, assim, a existência do sujeito perante a sociedade. A fotografia e seu formato de replicar a realidade só trazem em sua composição e sua objetividade a “verdade” existente vivenciada socialmente, assim nos mostra o autor:


A fotografia – para além da sua gênese automática, ultrapassando a ideia de analogon da realidade – é uma elaboração do vivido, o resultado de um ato de investimento de sentido, ou ainda uma leitura do real realizada mediante o recurso a uma série de regras que envolvem, inclusive, o controle de um determinado saber de ordem técnica (MAUAD, 1996, p.3).


O trabalho do retratista deve ser entendido não apenas por seus conhecimentos técnicos e tecnológicos, mas também pelo âmbito cultural vivenciado por membros ali presentes. Portanto, a escolha de um profissional pode ser dada pela influência social e pelo conhecimento e domínio das técnicas de formação de imagens, garantindo aos contratantes uma maior segurança ao se identificar nos registros impressos em lâminas.
Dentro de uma sociedade com uma cultura de união enraizada, com padrões e rituais implantados que serão seguidos durante o percurso de uma construção familiar, o registro de imagens de um casamento tende a seguir alguns padrões já ritmados por conceitos históricos. Podemos confirmar essa afirmação no texto de Conq-Pfersch (2009), que diz:


O lugar da fotografia no casamento tornou-se cada vez mais importante com o decorrer dos anos. Ela não é mais exclusivamente destinada aos noivos e aos seus familiares, mas a todos os participantes do casamento. Hoje em dia, os casamentos são abundantemente fotografados – muitas vezes filmados – seja pelos convidados, seja por fotógrafos profissionais contratados pelos futuros esposos (CONQ-PFERSCH, 2009, p. 77).


A importância de se ter todos os momentos da construção do casamento registrado se inicia desde a escolha das vestimentas dos noivos, padrinhos, cerimônia com a figura de um líder social ou religioso, registros das festividades e hábitos culturais, até um momento de imagens pousadas para uma produção mais elaborada e de cunho referencial a classe artística.
A seguir, temos um registro contemporâneo de um casamento. Nessa foto, notamos o ritual de comemoração, trazendo em destaque, no centro da imagem, o casal embalado pelo ritmo de dança e ao fundo pessoas de seu grupo social presenciando o momento vivenciado pelo casal. Tudo isso sendo registrado por um terceiro observador que manipula ali a realidade existente.
[image: ]
Figura1 - Festa de casamento. Fonte: Mansano Fotografia.

A imagem leva a refletir sobre a mudança que houve dentro da iniciação da estrutura familiar, sobre os hábitos culturais de vestimentas e comemorações festivas. Observa-se que a noiva já não utiliza mais o véu e grinalda que simboliza a pureza, a presença da criança próxima aos noivos e envolvida pelo vestido durante a dança deixa em aberto o entender de que já foi iniciada a construção de uma família antes do ato de união civil ou religiosa.
Pode-se afirmar que, nesta imagem, houve uma perda do simbolismo da vestimenta da noiva, ou seja, os significados originais da cor branca e os acessórios dos trajes passaram a ser apenas adornos estilísticos que a caracterizam e a distinguem.  A pureza física e a tradição do casar “pura” já não têm mais a mesma importância para a sociedade moderna.
A fotografia ainda leva o observador participante do evento a disparar o gatilho das lembranças ao se deparar com sua figura congelada em fragmentado atemporal e sua participação retratada durante aquele momento, isso gera para os significantes emoções e sentimentos vivenciados no presente momento do registro. A importância da alta identificação dos participantes da imagem os reafirmam em um contexto vivencial social e cultural de sua existência. Dessa forma, Fabris (2004), nos coloca a entender a necessidade da imagem retratada para o indivíduo.


O retrato fotográfico contribui para a afirmação moderna do indivíduo, na medida em que participa da configuração de sua identidade, como identidade social. Todo retrato é simultaneamente um ato social e um ato de sociabilidade: nos diversos momentos de sua história obedece a determinadas normas de representação que reguem as modalidades de figuração de modelo, a ostentação que ele faz de si mesmo e as múltiplas percepções simbólicas suscitadas no intercâmbio social (FABRIS, 2004, p.38).


A herança de afirmação cultural e social foi transmitida das pinturas para as fotografias, popularizando o uso da imagem. Atualmente, podemos ver essa subdivisão de classe com mais força nas fotografias de casamento, já que a escolha de um profissional retratista, como já foi mencionado, vai além de sua técnica, tecnologia e assim se estende ao seu conhecimento social e vivencial, para poder registrar todos os momentos ritualizados do contexto ali existente.
E, dessa forma, o retratista reafirma a posição de seus clientes e convidados perante a sociedade, ou seja, o poder aquisitivo de seus membros sociais e deixa essa mensagem fragmentada na eternidade laminada em papel ou outro formato de mídia visual, para ser assistida e contemplada por seus herdeiros que manterá a comunicação entre seu grupo.
Uma vez abordado os pontos históricos do uso da imagem e bem como a relação com nosso objeto de estudo, passamos agora a entender como a fotografia deixou de ser uma simples reprodução da realidade e se tornou elemento artístico de grande valor social.



2. FOTOGRAFIA, ARTE, RETRATO E REPRODUÇÃO DA VIDA

Confrontando as teorias dos autores Bazin (1991) e Barthes (1982), que trabalham a mesma temática sob pontos de vistas diferentes, o presente capítulo tem por objetivo evidenciar e valorizar as características artísticas presentes nas fotografias de casamento.
A replicação da realidade foi durante muito tempo o principal objetivo dos pintores do realismo, sempre em busca de transferir a realidade presenciada por ele em um fragmento atemporal, prendendo, assim, pela eternidade.
A procura da perfeição dos traços levou a pintura realista a evoluir para uma forma de imagem que congelasse quase que instantaneamente a realidade, antes que sofresse alteração de movimento da luz ou do personagem.
O resultado dessa busca pela replicação perfeita da realidade leva ao nascimento da fotografia, com o objetivo de ser a reprodução fiel da realidade e de guardar o registro da personagem pela eternidade. A fotografia ganha seu espaço dentre as necessidades da existência ou comprovação da existência do “ser”. 

Salvar o ser aparência. E provavelmente pode-se considerar outro aspecto do mesmo projeto, tomado sua modalidade ativa, o urso de argila crivado de flechas da caverna pré-histórica, substituto mágico, identificado à fera viva, como um voto ao êxito da caçada (BAZIN, 1991, p. 19).

Então, desde outrora, o homem tem a necessidade de se afirmar perante a sociedade para mostrar seu poder de influência sobre os demais, expondo-se através de imagens que o represente pela eternidade, deixando-o fixado nas histórias e exibindo os seus feitos.
A obra de arte do período do realismo (1850 a 1900) vai além da ficção da imagem na eternidade, pois as pinturas em tela têm por dever manter o retrato do sujeito registrado e catalogado para que não venha sofrer uma “segunda morte”, ou seja, que venha a ser esquecido pela falta de memória histórica do homem. 


Não se acredita mais na identidade ontológica de modelo e retrato, porém se admite que este nos ajuda a recordar aquele e, portanto, a salvá-lo de uma segunda morte espiritual. A fabricação da imagem chegou mesmo a se libertar de qualquer utilitarismo antropocêntrico. O que conta não é mais a sobrevivência do homem e sim, em escala mais ampla, a criação de um universo ideal à imagem do real, dotado de destino temporal autônomo (BAZIN, 1991, p. 20).


O “carnavalismo” da personagem a partir pensamento imaginário e do olhar do pintor, tornava uma abstração da realidade. Assim, pode-se dizer, que os pintores do realismo passaram a implantar suas imaginações e sentimentos dentro de suas obras, deixando confuso o que seria a realidade e o que seria seu imaginário ideológico para cada obra ou personagem, “A necessidade de ilusão não cessou, a partir do século XVI, de instigar interiormente a pintura” (BAZIN 1991, p. 21).
A busca pela replicação da realidade levou os pintores a estudarem e a chegar à conclusão de que o estudo da perspectiva seria a evolução da pintura realística. Já Bazin (1991) acredita que foi a perdição e o início da crise da pintura do realismo “A perspectiva foi o pecado da pintura ocidental” (BAZIN, 1991, p. 21).
A evolução da forma de captar o registro, a fotografia e seu dinamismo de captação de imagem a tornou objeto de característica sumamente importante para o homem, sendo introduzida e passando a fazer parte de seu dia a dia, levando informações, conhecimentos e, além disso, como registro de determinado tempo ou até mesmo como uma forma de expressão artística, mostrando suas imaginações e criatividades.
O conflito entre as pinturas do realismo e a fotografia se estende ao dizer que são distintas e uma sobrepõem a outra e assim diverge a objetividade de ambas, já que são transcritas de formas diferentes e cada uma em sua particularidade se comporta de acordo com as limitações físicas e imaginárias de seus construtores.
A pintura tem como uma de suas principais características serem feitas a mão, traço a traço e fundir a realidade com a ficção, ficando assim, aberta ao imaginário do artista que pode transmitir toda sua fantasia, sentimentos e sua espiritualidade religiosa para suas obras.
Por outro lado, a fotografia se inicia como uma evolução do estilo de pintura do realismo, já que os pintores tinham por objetivo replicar a realidade e suas perspectivas. Em seu inÍcio, a fotografia é simplesmente objetiva, não proporcionando a possibilidade de fantasiar ou transcrever o imaginário para a realidade instantaneamente congelada, como nos aponta Bazin (1991).


A originalidade da fotografia em relação à pintura reside, pois, na sua objetividade essencial. Tanto é que o conjunto de lentes que constitui o olho fotográfico, em substituição ao olho humano denomina-se precisamente “objetiva”. Pela primeira vez, entre o objeto inicial e a sua representação nada se interpõe, a não ser um outro objeto (BAZIN, 1991, p. 22).


Assim, Bazin (1991) afirma que a objetividade do equipamento fotográfico cria instantaneamente a representação do significante, ou seja, a fotografia só pode congelar algo que já exista perante a realidade vivenciada pelo registrador, sendo, desta forma, apenas pode ser fragmentada e fixar na realidade imagética algo que está se fecundando no presente momento, assistido pelo retratista.


Pela primeira vez, uma imagem do mundo exterior se forma, automaticamente, sem a intervenção criativa do homem, segundo um rigoroso determinismo (BAZIN, 1991, p. 22).


Dessa forma, o autor nos mostra que a fotografia não necessita do “olhar artístico” do retratista para sua existência e que pode replicar a realidade a partir de qualquer registrador, desde que o mesmo possua aptidão para disparar a abertura do diafragma para haver a entrada de luz, trazendo a imagem do registrado até o foto-sensibilizador, que irá congelar a imagem.
Só que, por outro lado, acredita-se que a imagem fotográfica não é apenas uma cópia da realidade, pois por detrás de uma imagem formada existem todos os conceitos técnicos e vivenciais do registrador. Dessa forma, o fotógrafo pode criar uma nova realidade ou manipular a realidade, a partir do seu ponto de vista, como ressalta Barthes (1982).


[bookmark: _GoBack]Já um olhar observador vai mais longe: questiona a própria existência da fotografia, discute sua importância como aparelho reprodutor de ideologia. O leigo acredita que a imagem fotográfica é uma cópia do real. Não questiona se o fotógrafo interferiu nos elementos antes de fotografar ou manipulou o conteúdo da imagem por meio de retoques e montagens (BARTHES, 1982, p 16).


A mudança da existência da realidade abre uma liberdade para dizer que o fotógrafo pode, assim como o artista de tela, imaginar e criar componentes que se aproximem de suas fantasias imaginárias, não ficando limitado em determinadas competências técnicas. Já para Bazin (1991), o fotógrafo só se manifesta na escolha de como e onde o registro será feito, o restante já está pré-definido a partir de que essa figura já é real.


A personalidade do fotógrafo entra em jogo somente pela escolha, pela orientação, pela pedagogia do fenômeno; por mais visível que seja na obra acabada, já não figura nela como a do pintor (BAZIN, 1991, p. 22).


O autor nos coloca a pensar que o registro de imagem é limitado à competência corporal do equipamento de registro, ou seja, que seria impossível a construção de uma junção de imagens, real com imaginação, como ocorre nas obras de arte pintadas à tinta óleo ou algo similar, ao inserir a personalidade em seu trabalho, o fotógrafo já caracteriza seu registro e o aproxima de sua ficção imagética.
Em atividade geral, a fotografia se caracterizou por ser a representação da realidade, sempre como uma forma visual da veracidade de tal representação. Dessa forma, leva o observador a acreditar fielmente que a fotografia é uma representação real de algo existente, segundo André Bazin.


A objetividade da fotografia confere-lhe um poder de credibilidade ausente de qualquer obra pictórica. Sejam quais forem as objeções do nosso espírito crítico, somos obrigados a crer na existência do objeto representado, literalmente representado, quer dizer, tornado presente no tempo e no espaço (BAZIN, 1991, p.22).


Pode dizer que a realidade congelada e fixada no tempo e espaço é uma representação da imagem real, delimitada pela objetividade do equipamento fotográfico. Quando se estende ao olhar do registrado, pode-se dizer que a realidade já se torna questionável, já que os sentimentos e a escolha do que será registrado pelo olhar do fotógrafo pode ser transcrito em seus registros, ou seja, a imagem fotográfica tem uma “verdade” a partir de cada olhar, assim nos afirma Barthes.


O fato de a fotografia ser uma analogia do real não é suficiente para lhe conferir uma credibilidade imediata e absoluta; caso contrário, estaríamos lhe atribuindo um valor falso, um poder ilusório (BARTHES, 1982, p 15).


Desta forma, entende-se que a fotografia traz em suas formatações características da arte e suas abstrações, dando ao registrador liberdade para criar e compor imagens, a partir da junção da realidade com seu imaginário, mostrando que a fotografia e a arte não se contradizem ou se anulam, mas se complementam.
Logo, nota-se que ambos são fragmentos do tempo e suas abstrações não se limitam em congelar o tempo e, sim, de serem um gatilho para lembranças de algo ou momento já existente e vivenciado de forma real. Os álbuns de casamentos seriam exemplos disso, pois em suas simplicidades transmitem e carregam toda a “verdade” dos acontecimentos e lembranças vivenciadas em tal ato.


A imagem pode ser nebulosa, descolorida, sem valor documental, mas ela provém por sua gênese da ontologia do modelo; ela é o modelo. Daí o fascínio das fotografias de álbuns. Essas sombras cinzentas ou sépias, fantasmagóricas, quase ilegíveis, já deixaram de ser tradicionais retratos de família para se tornarem inquietas presenças de vidas paralisadas em suas durações, libertas de seus destinos, não pelo sortilégio da arte, mas em virtude de uma mecânica impassível; pois a fotografia não cria, como a arte, eternidade, ela embalsama o tempo (BAZIN, 1991, p. 24).


De fato, a fotografia não está livre de sua objetividade, mas carrega em suas heranças a presença dos traços artísticos deixados pelo realismo ao transitar entre a veracidade do acontecimento, a vivência e a escolha do retratista, ao determinar qual momento se deve ou não ser eternizado. 
Assim, pode-se dividir a fotografia em duas partes. A primeira parte se limita ao corpo do equipamento, em que sua principal função é ser objetivo e imparcial perante seu registro.


As características da semelhança que especifica a imagem fotográfica determinam, pois, também a sua estética em relação à pintura. As virtudes estéticas da fotografia residem na revelação do real. O reflexo na calçada molhada, o gesto de uma criança, independe de mim distingui-los no tecido do mundo exterior; somente a impassibilidade da objetiva, despojando o objeto de hábitos e preconceitos, de toda a ganga espiritual com que a minha percepção o revestia, poderia torná-lo virgem à minha atenção e, afinal, ao meu amor. Na fotografia, imagem natural de um mundo que não sabemos ou não podemos ver, a natureza, enfim, faz mais do que imitar a arte; ela imita o artista (BAZIN, 1991, p. 24).


A parte objetiva da fotografia destaca a veracidade e aponta a realidade impressa e eternizada, mantendo-a em um padrão de beleza e de estética natural, em que se é afirmado que não existe influência do registrador e, sim, um autorretrato da naturalidade já existente. A objetiva replica a realidade a partir de outra realidade.
Já a segunda parte, seria o registrador como “artista”, se utilizando de técnicas de composição, sombra e luz, para assim inserir seu toque artístico dentro da fotografia, moldando assim a realidade a partir de seu ponto de vista, experiência vivencial e suas abstrações e subjetividades artísticas, como nos aponta o segundo autor.


A subjetividade que lhe é própria pode mentir, provocar, chocar, gerar cumplicidade, evocar sensações sensuais ou de dor, movimento, odor, som, etc. Proporciona prazer estético e, também, manipular a opinião pública em favor dos interesses do próprio autor ou de seus respectivos “mecenas” (BARTHES, 1982, p15).


A partir desse momento, pode-se reafirmar que o fotógrafo é um “artista” de características intelectuais, que manipula a realidade de acordo com o que ele acredita que deva ser informado para o leitor, impondo sua “verdade” da realidade a qual ele esteve presente.
Tendo em vista que a veracidade do fato é livre já que cada fotógrafo tem sua personalidade e seu olhar para determinados assuntos, fica ao seu critério a escolha de como o registro será “manipulado”. A manipulação da realidade vai de acordo com sua experiência de vida, suas técnicas aprendidas e sua posição dentro do espaço tempo em que o fato acontece.
Desta forma, pode-se dizer que mesmo com sua diferente forma de captura a fotografia se afirma como arte, haja vista que sabemos que a fotografia é uma herança dos artistas do realismo e que, tanto quanto o pintor, manipula as imagens ao criá-las. O fotógrafo também se utiliza de técnicas similares que manipulam a composição da imagem, assim sendo, o registrador consegue com suas técnicas inserir suas abstrações artísticas em seus registros.
Com base na teoria de Barthes (1982), pode-se dizer que tanto a arte renascentista, quanto a fotografia são compostas e justapostas, uma complementa a outra. A fotografia é uma obra de arte, a partir do conceito que o fotógrafo implanta dentro de suas imagens, deixando de ser um mero registro da realidade.
No capítulo seguinte, analisaremos como a subjetividade do fotógrafo transparece em seu produto, a fotografia. Em especial, destacaremos dois elementos centrais na cultura relacionada ao casamento, a aproximação com a religiosidade e a retomada do imaginário dos contos de fadas.


3. O SIGNO COMO PONTE ENTRE A REALIDADE, A RELIGIOSIDADE E A FICÇÃO.

O presente capítulo tem como objetivo analisar as fotografias de casamento dos fotógrafos André Mansano e Lucas Lermen, fotógrafos brasileiros do segmento de casamento com diversas fotografias premiadas por instituições nacionais e internacionais, profissionais referência e de grande importância na construção de tendências artísticas dentro das fotografias de casamento.
Através da teoria de Bakhtin (1981), pretende-se identificar os signos nas imagens e assim, usá-los como ponte entre o real, religioso e o fictício, os contos de fadas.
Deste modo, o capítulo será dividido em dois momentos. No primeiro, explanaremos sobre as influências sofridas durante a infância pelos contos de fadas e como tais contos infantis aparecem presentes nas fotografias de casamento. Em uma segunda parte, buscar-se-á identificar e analisar os símbolos religiosos, de modo a apontar as referências bíblicas dentro das fotos. E assim, mostrá-las como representação histórica e simbólica.
O retratista se utiliza de signos ideológicos para criar e compor imagem que se caracteriza com obra de arte contemporânea. Logo, toda a subjetividade imagética trazida e expressada pelo fotógrafo no momento de escolher o melhor local, ângulo e o momento ideal para poder fragmentar e congelar o tempo, deixando em evidência para o observador, seu olhar sobre a realidade a qual ele presenciou.
Desta forma, o fotógrafo busca reproduzir toda sua experiência para refletir através dos signos presentes no momento da criação imagética, todos os sonhos que os noivos tiveram em suas infâncias, influenciadas pelos contos infantis. Toda essa “fantasia” é trazida para a vivência, como uma fuga da realidade e a realização de um sonho infantil.
A fotografia é repleta de signos e em sua objetividade congela fragmentos do tempo presente junto ao olhar do retratista, que manipula a realidade a sua volta, para assim, se utilizar de elementos ideológicos e de um mundo imaginário que ali no fragmento do tempo se torna tão real quanto os significantes presentes na imagem.
Embora, muitas vezes, o observador não consiga identificar as referências usadas pelo fotógrafo em um primeiro olhar, ele se sente atraído pela imagem que chama a sua atenção, já que aqueles mesmo signos presentes na fotografia fazem parte de seu subconsciente, como signos ideológicos e de conhecimentos social e cultural, conforme nos aponta Bakhtin (1991).


Um produto ideológico faz parte de uma realidade (natural ou social) como todo corpo físico, instrumento de produção ou produto de consumo; mas ao contrário destes, ele também reflete e refrata uma realidade, que lhe é exterior. Tudo que é ideológico possui um significado e remete a algo situado fora de si mesmo (BAKHTIN, 1981, p. 20).


Assim, o autor nos afirma que todo significante existe, faz parte de um signo ideológico que o represente e o remeta a algo fora de si. Logo, fica entendido que o retratista ao usar de signos ideológicos, naturais ou sociais para compor uma imagem, pode tanto retomar o sentido original do signo ou usá-lo para retomar outros significados ao qual o mesmo é capaz de representar, dentro daquele contexto, sem deixar de lado sua originalidade.
Desta forma, o fotógrafo de casamento ao congelar o tempo e o transmiti-lo para uma lâmina de papel ou, em um elemento de formato digital, para que o observador o possa contemplar, deixa contextualizada uma realidade que pode ser lida e referenciada a outros elementos de diferentes épocas, que ali é representado com fragmentos atuais.
Logo, tais reproduções podem ser vistas e compreendidas nas fotografias dois e três (2 e 3), em que o retratista se favorece dos significantes presentes para reproduzir através de signos uma realidade paralela ao conto fictício da personagem do desenho animado da Walt Disney, a Cinderela.
A famosa história da camponesa que tinha um sonho de ir a grande festa anual do castelo do reino, em qual vive, tem sua imagem transformada por uma segunda personagem conhecida como a fada madrinha, a qual transforma a simples camponesa em uma bela princesa, preparando-a para a festividade em que se torna o centro das atenções naquela noite.
[image: ]
Figura 2 - Noiva sendo maquiada. Fonte: Mansano Fotografia.
Figura 3 - Cinderela sendo transformada em princesa. Fonte: Mansano Fotografia.

Toda essa retomada “sígnica” fica presente na fotografia de forma explícita ao correlacionar o personagem da fada madrinha com a profissional de beleza, a “maquiadora” que, assim como a fada, faz com que a noiva sofra mudanças em sua aparência física, transformando-a na personagem “Cinderela” dos dias atuais.
O uso de signos no qual um represente ao outros sem ser a sua própria representação fica evidente ao comparar a varinha mágica da fada madrinha com o pincel na mão da maquiadora, que como a imagem do desenho animado mostra um brilho em torno da Cinderela, esse brilho pode ser equiparado com a técnica usada pelo retratista de compor a imagem usando de técnica fotográfica conhecida como contra luz, para formar as silhuetas dos personagens capturados e criar uma expectativa do resultado da transformação.
De fato, toda essa ligação entre signos só é possível de ser evidenciada devido ao conhecimento ideológico social que está presente no subconsciente coletivo. Por esse motivo, destaca-se a importância do conhecimento dos signos ideológicos na criação de imagens, assim como nos aponta Bakhtin (1991).


A filosofia idealista e a visão psicológica da cultura situam ideologia na consciência. Afirmam que a ideologia é um fato de consciência e que o aspecto do signo é simplesmente um revestimento, um meio técnico de realização do efeito interior, isto é, da compreensão. O idealismo e o psicologismo esquecem que a própria compreensão não pode manifestar-se senão através de um material semiótico (BAKHTIN, 1981, p. 22).


Portanto, fica entendido que signo não se limita em apenas representar algo, mas é parte fundamental da contextualização da comunicação, sendo uma ponte entre os conhecimentos individuais, sociais e culturais, auxiliando a comunicação e a compreensão da mensagem transmitida entre retratista, imagem e observador. Nesse sentido, pode-se afirmar que o signo é a materialização imagética do significante presente no fragmento atemporal.
Tendo o signo como a base fundamental da comunicação imagética, pode-se afirmar que não existe comunicação via imagem sem a presença do signo que referenciará um significante. O uso de signos para refratá-la e ligá-la entre o real com outros fatores temporais encontrados dentro da fotografia fica de total responsabilidade do retratista, para assim conseguir transmitir com êxito a mensagem que deseja que os receptores compreendam. Desde modo, nos coloca a compreender a importância do conhecimento do signo, segundo a ideologia de Bakhtin (1991).


Afinal, compreender um signo consiste em aproximar o signo apreendido de outros signos já conhecidos; em outros termos, a compreensão é uma resposta a um signo por meio de signos. E essa cadeia de criatividade e de compreensão ideológicas, deslocando-se de signos em signos para um novo signo é única e continua: de um elo de natureza semiótica (e, portanto, também de natureza material) passamos sem interrupção para um outro elo de natureza estritamente idêntica (BAKHTIN, 1981, p. 22).


Assim, pode afirmar que desde que o retratista tenha o conhecimento dos signos presentes no momento da reprodução da realidade, pode-se utilizar de um signo para se referenciar a outro signo ou, até mesmo, criar novos significados para signos antigos.
Ao observar a ligação entre tempo distinto a partir do uso de signos, a imagem a seguir leva o observador a identificar elementos que fazem ligação entre o novo e velho, já que a fotografia carrega em sua composição elementos que a conduz para uma diferente época a qual foi retratada. O poder do signo em representar algo de uma determinada época, está preso no consciente coletivo.
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Figura 4 - Noivos. Fonte: Mansano Fotografia.

Ao olhar a imagem é possível identificar elementos “sígnicos” usados como ponte atemporal, em que conecta e cria junções entre o velho e ao novo, um exemplo seriam as pedras em formato de paralelepípedo lineares, em uma retidão, se fundido ao muro de pedra bruto amontoado ao fundo.
Desta forma, remete o leitor às imagens de castelos antigos e medievais, já que o material usado para construção do ambiente é de característica bruta de poucos cuidados estéticos e muito utilizado nas narrativas de contos.
A representação da realidade onde o retratista optou por congelá-la em um momento em que os personagens estivessem no ar, conduz para uma leveza, como que se o casal estivesse flutuando, se destacando e contradizendo todos os outros elementos que compõem a imagem, já que a mesma é composta por elementos de características brutas, de poucos cuidados estéticos: pedras.
O complemento da imagem - o espelhado, que reflete na poça de água, reafirma o uso da abstração da realidade, conduzindo o pensamento do receptor para um mundo paralelo, que é de conhecimento comum e sempre retomado pelos contos de fada. Ao abrir porta para um mundo imaginário, usando de signo que retoma o uso de elementos ficção, que leva o observador a identificar elementos de outrora, a imagem carrega a representação da realidade atual e se usa de signos para retomar outros tempos.
Diante de uma cultura enraizada, que tem em diversos momentos o mesmo contexto sendo referenciado de diferentes formas, o retratista tende a reproduzir o que é aceito socialmente, reafirmando em signos, a ligação do novo com o velho, dando um toque artístico nas produções imagéticas, como nos mostra Bakhtin (1991).


Por outro lado, é possível dar ao instrumento uma forma artística, que assegura uma adequação harmônica da forma a função na produção. Nesse caso, produz-se uma espécie de aproximação máxima, quase uma fusão, entre de demarcação conceitual: o instrumento, enquanto tal, não se torna signo e o signo, enquanto tal, não se torna instrumento de produção (BAKHTIN, 1981, p. 20).


A fuga da realidade através da fotografia levada pela subjetividade construída, a partir do olhar de um retratista aproxima ao máximo os conceitos de diferentes tempos, fundindo e demarcando ligações históricas entre um signo e outro, aos quais ambos levam o observador a uma leitura imagética entre o real e o fictício. Logo, a ligação entre tempos fica aberta a interpretações dos leitores, ao retratista fica a forma de organizar e compor os signos presentes no momento da captura, assim, pode-se usar o signo para representar a realidade ou criar novos sentidos para a “realidade”. Tanto que uma mesma imagem fotográfica pode representar diferentes épocas e carregar dentro de seu contexto diferentes referências históricas refletidas no mesmo signo. 
Esse conceito pode ser notado na figura cinco (5), a qual conduz o observador a duas leituras de diferentes tempos, através dos mesmos signos.
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Figura 5 - Casal. Fonte: Lucas Lermen.

Ao primeiro momento, pode-se ligar a imagem ao sonho dos românticos, de lutarem pelo amor proibido, já que essa batalha pelo amor não permitido “socialmente” é de comum referenciação no cotidiano, sempre sendo retomados em filmes, novelas, livros, etc. Pode-se notar a retomada da ficção do amor proibido presente nessa imagem, já que a mesma é composta por elementos simbólicos, reafirmando a ligação entre o real e o abstrato. 
Ao fundo da imagem, em um plano desfocado, em pequeno espaço encontra-se a figura do casal, em um encontro amoroso às escondidas, como que indicando que a consumação desse amor seria proibida, já que estão as “escondidas”. O sorriso expressado pela jovem indicando a alegria de encontrar-se com seu amor, a aproximação do homem e a posse de seus ombros indicando que ele a possui em seus braços, a aproximação de seus rostos indo para o encontro de seus lábios e, assim, dar-lhe o tão desejado beijo em sua amada. Tendo como proteção a natureza que está sendo representada pelas folhagens que cobrem a maior parte da imagem e encontra-se em foco. As folhagens se destacam do casal, os escondendo e os protegendo dos olhares alheios. Os pingos de água nas folhagens e as cores escuras presentes na fotografia deixam em aberto a imaginação do leitor, colocando, assim, a pensar que o encontro do casal foi realizado em um momento de pouca luz e de chuva, dando a entender que teria um menor fluxo de pessoas transitando pelo local.
Já em um segundo momento, a mesma imagem pode ser relida de forma que simboliza e caracteriza outros elementos sem perder a originalidade dos signos, dando ao leitor uma dupla referenciação da mesma. A ligação “simbólica” da imagem estende-se e referencia-se através da subjetividade da imagem ao signo ideológico histórico social e cultural, logo que o leitor esteja apto a fazer uma releitura da mesma imagem, ligando-a em outro contexto. 
 Assim, a figura número cinco permite fazer a releitura da imagem referenciando ao conto histórico e religioso do casal bíblico Adão e Eva.
O casal que se encontra presente na imagem retoma a figura simbólica de Adão e Eva, uma vez que o gesto da aproximação física pode ser entendido como o momento de consumação do pecado, tendo o ato físico como representação do “fruto proibido”, as folhagens à frente em sua representatividade natural como simbolismo do Jardim do Éden, as gotas de água na folhagem como sinal de purificação do pecado, removendo toda e qualquer impureza presente ou até como lágrimas de Deus ao descobrir a traição do casal.
Toda a semelhança da imagem com o conto religioso pode ser afirmado e entendido, já que segundo a Bíblia, no livro do Gênese diz: “ouviram a voz do Senhor Deus que passeava no jardim pela viração do dia; e esconderam-se Adão e sua mulher da presença do Senhor Deus, entre as árvores do jardim”. 
Assim, a fotografia se conecta por inteiro com o contexto histórico bíblico, as presenças e as semelhanças dos signos, dentro da fotografia ajudam ao observador a fazer retomada com o conto bíblica.
O uso de elementos e adornos para a simbolização ou a representação de algo vem desde as raízes da humanidade, o fotógrafo sempre se utiliza de elementos ideológicos presentes nos ambientes para contextualizar e retomar os significados presentes nos signos existentes, conforme nos aponta o autor, já que todos os elementos podem se tornar um signo ideológico.


Qualquer produto de consumo pode da mesma forma ser transformado em signo ideológico. O pão e o vinho, por exemplo, tornam-se símbolos religiosos no sacramento cristão da comunhão. Mas o produto de consumo enquanto tal não é, de maneira alguma, um signo. Os produtos de consumo, assim como os instrumentos, podem ser associados a signos ideológicos, mas essa associação não apaga a linha de demarcação existente entre eles (BAKHTIN, 1981, p. 21).


Tais signos podem ser vistos e observados na figura seis (6). A “aliança” que está presente em diversos lugares dentro da imagem e seu simbolismo vai além do significado literal da palavra, a qual foi dada o nome ao objeto circular. A extensão do simbolismo da aliança se dá pelo seu significado social e cultural.
A aliança se tornou o principal símbolo do casamento, já que carrega em sua essência natural diversos sentidos, como o de união, fidelidade, lealdade e a representação do ciclo da vida.  Todos esses simbolismos estão presentes no objeto anelar e na palavra a qual se torna o “nome simbólico” do mesmo: Aliança.
[image: b322be59-51c4-4737-b04a-5c3bfd462607]
Figura 6 - Alianças. Fonte: Lucas Lermen.

Presente na capa do livro, a junção das alianças torna-se o símbolo da “eternidade”, reforçando um dos sentidos do objeto, que seria o “ciclo da vida”, logo já se pode estendê-la ao simbolismo de união entre elementos.
Também presente na mão do padre que a usa como uma forma de demonstrar a união entre o homem e Deus, deixando assim explícito seu comprometimento com a sacristia.
O casal perante a figura religiosa do padre, ao fazer a trocas das alianças, reforça a união de elos, corpo físico e espiritual, da mesma forma, no momento de troca do objeto, ambos fazem seus juramentos de fidelidade, respeito e amor, tudo sendo “abençoado” pela presente divindade que ali é representada pela pessoa do padre, que simboliza o representante de Deus na terra.
A representação religiosa através de signos e símbolos presentes na sociedade pode ir além de objetos e gestos, pode ser notado na naturalidade exposta pela vida cotidiana. Assim, o retratista, ao compor uma obra imagética, congela fragmentos do tempo, que sempre apontará uma convergência a um fragmento atemporal.
Na figura sete (7), pode-se notar o crucifixo na lateral direita da imagem, no topo de uma igreja, como um elemento atemporal e simbólico, o qual o homem identifica como um signo religioso e de expressão da fé. A representação do signo religioso pode ser entendida com a ligação da natureza à figura de Deus, como representante do olhar divino sobre o homem.
Podendo ser descrito como o quanto o homem é tão pequeno perante a grandeza e sabedoria de Deus já que, dentro da religião, tem a figura da divindade como o criador do céu e da terra, e da terra se fez o homem, e do homem se fez a mulher, que caminha ao lado direito do noivo, o completando e se fundindo a um só “corpo”.
[image: ]
Figura 7 - Procissão de casamento. Fonte: Lucas Lermen.

Toda ligação entre o real, imaginário e o simbolismo só é possível de ser refletida pela fotografia devido as representação através de signos que remetem às referências de elementos de diferentes épocas, auxiliando o leitor a construir pontes entre contextos de diferentes tempos. Mesmo assim, os signos não se limitam em ser apenas uma representação, mas se torna parte fundamental da comunicação social e ideológica, sendo a materialização da comunicação, como nos aponta o autor.


Preliminarmente, portanto, separando os fenômenos ideológicos da consciência individual nós os ligamos às formas da comunicação social. A existência do signo nada mais é do que a materialização dessa comunicação. É nisso que consiste a natureza de todos os signos ideológicos (BAKHTIN, 1981, p. 24).


Assim, entende-se que a existência do signo não é apenas uma “referenciação” aos objetos e sim a transformação do imaginário em algo físico, que pode ser apontadas e descritas, tanto verbalmente, quanto visualmente. Logo, compreende-se que o fotógrafo ao recriar a realidade é dotado de conhecimento do qual se utiliza dos signos e símbolos para manipular e reproduzir a partir de seu olhar sobre a vida cotidiana, obras de arte imagética, para compor e transmitir a mensagem ao observador.
E assim, toda a subjetividade do retratista é transcrita para imagem através de técnicas usadas e aprimoradas, para poder, de forma artística, expressar toda a sua abstração imagética, indiferente de sua modalidade.


CONSIDERAÇÕES FINAIS

De fato, quando se retoma o tema, ainda existem muitas polêmicas quanto à qualidade artística desse objeto cultural, uma vez que sua inserção no cotidiano social das massas identifica-o como mero produto mercadológico.
Desta forma, o presente trabalho evidenciou a necessidade do hábito da imagem em diferentes épocas, passando por um simples modo de sobrevivência durante o período neolítico (6 a 10 a.C), a reafirmação do “ser” perante a sociedade durante o período do realismo (1850 a 1900),a iniciação industrial e a fabricação de equipamentos fotográficos em massa (1839), chegando a atualidade (2016), onde as imagens fotográficas de casamento deixaram de ser apenas um simples registro para se tornar obras de arte já que seu valor ultrapassa a simplicidade de uma “mero registro” do cotidiano.
Logo, pode-se concluir que a fotografia de casamento se tornou uma obra de arte atemporal, a partir do momento que suas características de construção são de punho artístico desde a subjetividade do retratista, a escolha do ângulo a qual pretende registar e sendo aprofundado aos conhecimentos de técnicas de construção de imagem e dos símbolos e signos social e cultural que ira utilizar no presente local para assim, compor e congelar a imagem presente a sua frente.
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