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Do daguerredtipo as manipulacoes artisticas:

uma breve historia da fotografia brasileira
From Daguerreotypes to artistic manipulations: a brief history
of Brazilian Photography

Caroline Vieira Sant’Anna

Resumo

Este artigo busca tracar um breve panorama da histéria da fotografia, seus usos
e linguagens, dirigindo o olhar para as produgodes brasileiras, a partir da década
de 1960 até os dias atuais, quando a imagem pés-fotografica assume seu lugar
dentro do mercado das artes visuais. Para isto, voltamos a nossa pesquisa para a
questao da mimese e para as diversas intervencoes / manipulacoes fotograficas
que surgem desde a descoberta do primeiro daguerre6tipo.
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Abstract

This paper intends to show a panorama about the history of photography, its
uses and languages, directing the focus to Brazilian productions from the
late 60 ‘s until present, when the image called “pos photography” is recog-
nized in the market of the Visual Arts. So, this research treats the question
of mimesis and the different interventions and photographic manipulations
that arise since the discovery of the Daguerreotype.
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1. Introducao

Desde a sua invencao, na primeira metade do século XIX, a fotografia foi muito
questionada, pois, como ficou comprovado posteriormente, ela mudaria em
definitivo o modo do homem perceber o mundo, a arte e a si proprio. Isso
alterava, como havia sido dito por Susan Sontag, o confinamento na caverna,
oferecendo-nos a possibilidade de reter o mundo em nossa cabeca.

Walter Benjamin (1892-1940) foi quem primeiro introduziu os estudos sobre
a fotografia enquanto um discurso teérico. No seu primeiro ensaio intitulado a
Pequena histéria da fotografia (1931), o autor assinala a questao da autentici-
dade ou o que muitos fotdgrafos que o seguiram preferiram chamar de problemas
do realismo. No segundo e, talvez, o0 mais conhecido — A obra de arte na era
de sua reprodutibilidade técnica (1936) —, Benjamin nos remete a discussao
sobre a perda da aura na obra de arte. Refere-se as “[...] técnicas de reproducgao
[que] destacam o objeto reproduzido do dominio da tradicao [de modo quel
multiplicando-lhes os exemplares, elas substituem por um fen6meno de massa
um evento que nao se produziu senao uma vez”. (BENJAMIN, 1994, p. 226).

As reflexdes sobre as consequéncias do avanco causado pelo desenvolvimento
tecnolégico e o advento da cultura de massa alteraram, de maneira incon-
tornavel, a nocao de arte ndo s6 no que tange a producao, mas a sua prépria
fruicaéo e recepcao.

A fotografia surge como a grande vila dessa transformacéo. Pela primeira vez a
mao se liberou das tarefas artisticas as quais foram reservadas ao olho fixado
sobre a objetiva, ao mesmo tempo em que a mecanizacao liberou os pintores
para a préatica exclusiva da criacdo. Colocava-se em questédo, na época, a in-
compreendida subjetividade do fotégrafo, pois, desde o inicio, foi dada a ima-
gem fotogréfica uma mera fungdo mimética cujo fim residia na colaboracao de
pesquisas e documentacdes historicas.

Mais tarde, apés a introdugao das reflexdes trazidas por Benjamin, um dos es-
tudiosos do género, André Bazin (1945) tratou a fotografia em termos de uma
especificidade ao afirmar ser a imagem registrada pela cAmera obscura de um
realismo objetivo em comparacdo ao realismo subjetivo aplicado nas belas
artes. Para a fotografia, prevalecia a técnica, o0 homem era visto como simples
operador da mesma, nao se considerando qualquer questao que implicasse na
sua subjetividade. Ainda de forma ambigua, o que Bazin argumentava dizia
respeito a fotografia ser ou nao uma representacdo perfeita da realidade. O
seu tema central dava destaque ao proprio fazer fotografico, “[...] a relacao de
contigliidade entre a imagem e seu referente, no principio de transferéncia da
aparéncia do real para a pelicula sensivel.” (DUBOIS, 2003, p. 25).

A ideia inocente de tratar a fotografia como simples analogon do real foi reveza-
da pela impressao do indice no sentido peirciano introduzido por esses tedricos.
Bazin (1945) e Roland Barthes (1961) tratavam a fotografia como emanacéo



1 O daguerreotipo, in-
vengao de Louis Jacques
Mande Daguerre (1787—-
1851) e Joseph Nicéphore
Niépce (1765-1833),
caracteriza-se pela imagem
registrada basicamente
pela exposicao de uma
chapa de cobre, revestida
de prata sensibilizada pelo
vapor de iodo, da qual

a imagem era revelada
pelos fumos do vapor de
mercurio.

do referente. Barthes perscrutava a imagem em termos de uma esséncia. A
imagem valia como um vestigio, “o isso foi”, enquanto Bazin a pensava como
um tipo de moldagem do mundo visivel. Em seu ultimo livro, A cdmara clara
(1984), Barthes desenvolveu uma concepgao fenomenologica para tratar as
imagens da sua infancia. O filésofo escolheu para isso um novo caminho — afeto
e memoria — deslocando a mimese do tema central da fotografia.

2. Fotografia e documentacao

A vocagdo documental da fotografia esteve evidente, desde a invencdo do
primeiro daguerreétipo!, sendo muito explorada pela Antropologia devido aos
inimeros recursos que tal aplicacéo fornecia aos seus estudos. Os arquivos
histéricos mostram que seu primeiro uso data de 1898 quando Haddon e Riv-
ers levaram uma camera para filmar a famosa expedicao a Torres Straits. Seu
uso ficou imortalizado no século XX por dois grandes nomes: Robert Flaherty
(1922) que registrou a vida entre os esquimés e Malinowski (1922) que mais
tarde representaria o imaginéario simbdlico dos nativos da Melanésia.

E o valor de testemunho a principal caracteristica da fotografia documental,
a prova de que algo existe, do “isso foi”, usando uma expressao de Barthes.
Como documento, a fotografia desempenha para a sociedade um importante
recurso memorial, j& que o momento em que for concebido o seu corte, no
tempo e no espaco, este nao se repetirad jamais. O que foi registrado ficara
determinado para sempre, atravessara o tempo, possibilitando que outras
pessoas possam ter conhecimento do que foi ali representado. Como afirma
Giséle Freund, “[...] a sociedade deixa de retratar-se individualmente para se
reconhecer culturalmente nas fotografias e conhecer no outro seus costumes e
habitos” (FREUND, 1979, p. 15).

Vale recorrer aqui a reflexdo desenvolvida por Boris Kossoy ao considerar o
documento fotografico constituido de uma realidade interior e outra exterior.
A segunda estaria atrelado o significado do testemunho, o que a imagem in-
forma enquanto referente, enquanto a primeira, o significado do valor atribuido
a memodria, a realidade interior da imagem e que sé pode ser reconstruida a
partir da intuicao de cada espectador. Ou seja, ao “[...] imaterial, que afinal é o
que da sentido a vida, pertence ao dominio da imaginacao e dos sentimentos”
(KOSSQY apud SAMAIN, 2005, p. 41).

E possivel dizer entdo que a imagem é uma “forma de falar do mundo”, tanto
por parte de quem a produz, quanto pelos seus receptores. Sendo assim, além
de informar sobre uma realidade, cada imagem, como afirma Kossoy, permite
“[...] a criacao e a construgao de realidades” no seu processo de expressao e
recepcao.

3. A nova fotografia documental
No passado, a fotografia documental foi interpretada como uma vertente mais
tradicional, posto que a fidelidade ao registro da realidade retirava-lhe a pos-
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sibilidade de um investimento estético. Com as mudancas politicas vivencia-
das pela década de 1960, houve uma redescoberta do género documentario,
principalmente no cinema, revelando-se um campo frutifero para discutir as
questdes sociais, culturais e politicas que envolviam o Brasil. Esta abertura
possibilitada pela cinematografia permitiu que os fotdgrafos associados a esse
género de linguagem alcassem vdos mais altos.

Foi na década de 1960 que a fotografia brasileira ganhou destaque com a
experiéncia fotojornalistica da revista O Cruzeiro (1928). Essa nova edicao
passou a ter circulacao nacional a partir da década de 1940 com a participa-
¢ao dos franceses Jean Manzon (1915-1992) e Pierre Verger (1902-1996) e,
posteriormente, com a formacao do grupo de fotografos brasileiros integrado
por nomes como o de José Medeiros (1921-1990), Luiz Carlos Barreto, In-
dalécio Wanderley (1928-2001), Flavio Damm, entre outros. O fotojornalismo
criava o espaco, antes destinado ao texto, para as mudancas exigidas pelo
novo formato editorial, que privilegiava a vertente conhecida como fotoensaio.?

Nesse momento, ainda era grande o nlimero de fotégrafos estrangeiros no
pais. Na primeira equipe da revista Realidade, hd nomes como o da inglesa
Maureen Bisilliat, a suico-norte-americana Claudia Andujar, os americanos
Lew Parrela, George Love e David Zingg, além dos brasileiros, Walter Firmo,
José Hamilton Ribeiro, Luiz Fernando Mercadante. A revista Realidade ficou
consagrada pelo uso permanente da cor como elemento que deu os tons a uma
nova linguagem fotogréfica.

Seguindo o rastro de sucesso das revistas O Cruzeiro e Realidade, a editora
Abril lancou, poucos anos depois, a revista Veja (1968). De acordo com Luis
Humberto Martins, naquele momento, a fotografia foi um item relevante e
inteligente de informacao com uma linguagem original, um contetdo préprio,
e nao apenas um testemunho contestador do texto, ou mesmo um simples
elemento gréfico de discutivel importancia.

Outra contribuicao para o estabelecimento e desenvolvimento da fotografia
brasileira foi a criacao do Jornal da Tarde e do Estado de S&o Paulo, além do
Prémio Esso de fotografia, de extremo valor para a consagracao do reporter
fotogréfico.

Nessa época, era evidente a vontade do fotégrafo-artista em se estabelecer no
espaco que fora inaugurado pelo fotojornalismo. Isto incluia o desejo de con-
quistar um lugar dentro das artes visuais, evidenciado pela constante busca na
construcao de uma imagem mais autoral. Dentro dessa filosofia, destacaram-
se as obras de Hélio Oiticica, Wesley Duke Lee e Geraldo de Barros, que
continuavam suas buscas por novas experimentacoes, fundando em 1966 a
Rex Gallerry and Sons, divulgadora do movimento da pop art brasileira3 e dos
primeiros happenings de Sao Paulo.

2 Género jornalistico que
surgiu pioneiramente na
Alemanha, cuja pro-

posta editorial era dar
status a imagem, que nao
seria mais vista como
secundaria dentro da
matéria ou como mera ilus-
tracéo do texto.

3 Angela Magalhaes (1998)
relata que a arte pop rep-
resentou, para os artistas
brasileiros, mais do que
uma proposta estética de
apropriacao de elementos
da industria cultural, ela

foi uma possibilidade de

se questionar e criticar os
rumos politicos que o pais
assumia apos a instauracdo
da ditadura militar.



Geraldo de Barros, particularmente, foi o responsavel pelo processo de
desnaturalizacdo da fotografia que provocou mudancas na estrutura dessa
linguagem até entao “[...] assentada no registro do natural e da boa aparéncia”.
Nesse periodo, o olhar fotografico buscava uma representacao da identidade
nacional com a fotografia sendo utilizada como uma linguagem de forte
tendéncia autoral.

A ruptura causada pelo experimentalismo de Geraldo de Barros e o concretismo
de Oiticica Filho em 1940 abriram definitivamente o campo para o florescimento
da fotografia conceitual, cuja intengao é a predilecao por temas que despertam o
interesse pessoal do fotodgrafo e que expressam o imaginario criativo.

A configuracao final da década de 1970 apresenta um saldo positivo para
a fotografia que tem na organizacao do movimento fotografico, em diversos
estados brasileiros, o seu referencial. Destacamos o trabalho do FotoBahia
(BA) de Aristides Alves e o FotoAtiva (PA) de Miguel Chikaoka. O fim da cen-
sura também provocou o aparecimento das primeiras agéncias de fotégrafos,
como a F-4 (SP, 1979), considerada a mais importante e talvez a mais antiga.
Essa organizacao somada a um intenso rigor estético proporcionou a fotografia
brasileira reconhecimento nacional e internacional.

Desse periodo, destacamos também nomes como os de Nair Benedito, Juca
Martins, Luiz Carlos Felizardo, Hélio Campos Mello, entre tantos outros. Estes
fizeram a histéria do fotojornalismo brasileiro, caracterizado pelo instante deci-
sivo, o flagrante perfeito, onde a exatidao da composicao nao deixava escapar
nenhum elemento caro a cena registrada. Ampliando esse quadro, citamos as
imagens dos fotodocumentaristas Marcos Santili, que realizou um importante
trabalho sobre Rondbnia em 1977 e Pedro Martineli, com seus documentos
sobre a Amazdnia, em 1970.

Posteriormente, na década de 1980, pode-se falar de uma nova fotografia docu-
mental, cujo valor estético € uma preocupacao evidente em seus autores com
vistas a ocupar o lugar de arte, trazendo, como consequéncia, o préprio ques-
tionamento do termo documental. Nas palavras de Angela Magalhaes, essas
novas formas de pensar e de trabalhar a imagem fotogréfica reafirmam “[...] a
dialética do artista com a fotografia enquanto instrumento de uma busca de sig-
nificacao a ser encontrada, expressando [...] um intenso questionamento sobre
as possibilidades [dessal linguagem” (MAGALHAES, 1998, p. 253).

Além disso, na década de 1980, a fotografia ganha maior relevancia partici-
pando do cenario cultural e artistico brasileiro. E no final de 1970 para 1980
que surgem importantes galerias como a da Funarte (RJ, 1979), Fotoptica
(SP 1979-1996), Album (SP. 1980-1982), entre outras, gue passavam a
exibir diversas mostras fotograficas.

E importante lembrar que tanto para a literatura tradicional quanto para al-
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guns tedricos contemporaneos ainda permaneciam a ideia de que a significa-
cao fotografica deveria ser vista a partir do seu dispositivo. E evidente que a
fotografia s6 pdde evoluir culturalmente como instrumento de representacao
simbdlica, quando se distanciou da tese da fidelidade a realidade e possibilitou
que a criatividade do fotoégrafo pudesse falar mais alto. Hoje, “[...] a fotografia
nao é mais entendida como esse reconhecimento direto das coisas, mas um
filtro que permite ver, selecionar e fazer advir” (FERNANDES JR, 2002, p. 90).

O fato é que certo mistério e uma determinada dose de polémica fez parte da
historia da fotografia, mas sao os controvertidos usos e fungdes dessa lingua-
gem que garantem o seu elevado grau de expressividade. Se, no século XIX,
ela reclamava por ser vista como mera copia do real, o século XX foi proficuo
para a evolugcao e para a compreensao da fotografia como uma nova forma
de linguagem regida por uma gramatica especifica que dialoga tanto com a
informacao quanto com a arte.

4. Fotografia expandida

Historicamente, pode-se dizer que as vanguardas artisticas — cubismo, dada-
{smo, futurismo, construtivismo, surrealismo, entre outros ismos — surgiram no
contexto capitalista europeu e da sociedade burguesa e se insurgiram contra
0s mesmos. Estas também foram responsaveis por uma grande revolucao e
por uma construcao de um novo estatuto para a fotografia, pois possibilita-
ram, pelo seu carater desestabilizador e insurgente contra a ordem normativa,
moral, estética e social, inserir a fotografia na histéria, reconhecendo-a tam-
bém como arte.

No contexto dessas discussdes politicas e culturais, a fotografia se articulou
com as vanguardas histdricas encontrando ressonancia em diversos movimentos
estéticos. Embora tenha havido uma aproximacao da fotografia com as artes
plasticas, desde o século XIX, somente a partir da década de 1950 do século XX,
€ que a arte iria restabelecer uma ligacao explicita com o universo fotogréfico.

Iniciava-se, em definitivo, o encontro da fotografia com as artes visuais facil-
itado pela Pop Art, forma artistica que representou a dissolugao dos velhos
dogmas modernistas, valendo-se do uso de imagens diversas e fazendo valer a
maxima da reprodutibilidade técnica. Dai por diante, a unido da fotografia com
as artes plasticas estava selada, colocando-se um ponto final na especificidade
e na autonomia dos meios artisticos caros a modernidade. A imagem deixou
de ter um sentido meramente fotografico, de ordem técnica, para dialogar com
outras linguagens artisticas como a performance, a instalagao, a escultura e o
video. Nesta relacao de entrelacamento de saberes e hibridizacao de suportes,
a fotografia passou a exigir do espectador outra capacidade de leitura e obser-
vacao da obra.

E neste contexto de contaminacéo, experimentagao e expansao dos processos
criativos e, consequentemente, da fruicdo da obra, que o termo fotografia ex-



pandida ganha notoriedade. Esta busca pela inovacéo e a recusa pela pureza
ampliaram os limites da linguagem fotogréfica. A obra do mineiro Eustaquio
Neves é um exemplo contundente para a compreensao destes novos paradig-
mas.

Eustaquio Neves rompe com a matéria prima — o mundo “real”, o mero registro,
para através da linguagem da fotomontagem trazer a tona questdes relaciona-
das a identidade do negro no Brasil. Na série Boa Aparéncia, o artista rasura o
paradigma da fotografia convencional e produz uma fotografia atravessada por
outras imagens, construindo a representacao da representacao, oferecendo ao
espectador uma polifonia de sentidos. A encenacao é outra marca da fotografia
contemporanea. Como ja dissemos, no passado, coube a fotografia uma fun-
¢cao mimética, como copia pura do real. Na contemporaneidade, a fotografia
flerta com o modelo da pintura figurativa dos séculos XVIII e XIX para criar uma
narrativa inventada, imaginada.

A narrativa fantéstica criada pelo fotégrafo baiano Iva Coelho é representativa
desta estética capturada pela fotografia contemporanea. “[...] O esforco e a
pericia envolvidos na montagem de uma cena dessas podem ser legitimam-
ente considerados equivalentes ao tempo e a destreza de um pintor trabal-
hando em seu atelié” (COTTON, 2010, p. 51).

O fotégrafo nao quer mais documentar, contar ou contextualizar uma histéria,
o artista-fotégrafo quer criar a sua prépria histéria, escrever a sua cronica da
realidade e, para isto, ele usa da montagem, da cena e da direcdo dos atores.
Nestas obras, os titulos sdo marcas textuais importantes, indices de leituras
das narrativas inventadas pelo artista.

E importante que fique claro que a teatralizacao sempre fez parte da histéria
da fotografia, a exemplo dos retratos de familia realizados no século XIX. Neste
periodo, muitos retratos foram produzidos com vista a mostrar a ascenséao so-
cial e os emblemas da sociedade. O que diferencia esse tipo de representacao
da encenacgao contemporanea é o carater fantastico da histéria criada. A busca
pela narrativa que se constréi menos como um espelho da sociedade e mais
como um mergulho livre pelos mundos da criacao.

Caminhando em outra direcao, mas nao menos experimental, o Coletivo CIA
DE FOTO, (SP), explora o universo onirico em suas imagens a partir da ma-
nipulacao tecnoldgica. Saturacao de cores, superexposicao e angulos inusita-
dos compdem o universo narrativo das imagens. Estes exemplos terminam
por reafirmar este novo campo conquistado pela fotografia onde, como sugere
Arlindo Machado:

[...] sob égide da eletronica, [a imagem] converte-se agora no meio por
exceléncia da metamorfose. Pode-se nela intervir infinitamente, subverter
os seus valores cromaticos ou os seus niveis de luminancia, recortar suas
figuras e inseri-las umas dentro das outras, gerando paisagens hibridas
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e exdticas, a meio caminho entre surrealismo e abstragéo. [...] diferente-
mente das imagens fotogréficas convencionais, rigidas e resistentes em
sua fatalidade figurativa, a imagem eletrénica resulta muito mais elasti-
ca, diluivel e manipulavel como uma massa de modelar (MACHADO,
2005, p. 315).

A fotografia, ou imagem pos-fotogréafica, termo escolhido pelos criticos para
tratar essa imagem contemporanea, retoma o valor de aura atribuido a obra de
arte. Ganham destaque as imagens em pin-hole, a utilizacao e as alteracoes
de fotos em polaroids, a exemplo dos trabalhos de Gal Oppido, as alteracoes
no filme e nas préprias imagens de Luis Braga, entre outros nomes, como
Rosangela Rennd, Vik Muniz, Kenj Otta que exploram as diversas formas de
manipulacgao fotografica como forma de expressao.

Contudo, o termo fotografia expandida, amplamente difundido na atualidade
entre os estudiosos da imagem e frequentadores de exposicoes, nao é tao
novo assim. Foi na década de 1970 que o critico, fotégrafo e editor da revista
European Photography, Andrés Muller-Pohle, designou o conceito expandido
para a fotografia, pois acreditava que fazer fotografia pressupunha uma série
de intervencgdes. As décadas seguintes sao caracterizadas por uma fotografia
radicalmente autoral, com a consolidacao de um mercado direcionado para
esse antigo, novo tipo de arte. Antes, se nao desprezada, nao tao apreciada e
festejada como agora.

5. O carater mestico da fotografia

No Brasil, como cita o pesquisador Rubens Fernandes Junior, o critico Tadeu
Chiarelli daria mais tarde, em 1994, uma denominacao menos charmosa e,
talvez, quem sabe mais precisa, nomeando-a pelo termo de fotografia con-
taminada, nome perfeitamente apropriado se levar em consideracao que se
trata de uma imagem misturada, mestica e hibrida.

E fato que o carater mestico da fotografia esteve presente desde a sua inven-
cao. Rubens Fernandes Junior se refere a Two ways of life, de 1857, da autoria
do sueco Oscar Gustave Rejlander, como a primeira imagem manipulada. Se-
gundo Fernandes, esse fotégrafo e litégrafo, naturalizado inglés, é o primeiro a
trazer a ideia de construcéao para o fazer fotografico quando combinou cerca de
trinta negativos que superpostos davam a impressao de uma Unica fotografia.

Ja a inglesa Julia Margaret Cameron (1815-1878) foi quem primeiro interferiu
no aparelho fotogréfico, desarticulando as sua regras fixas e instituindo a ideia
do foco critico, difuso e impreciso, trazendo para a época a perspectiva da
imperfeicao e dos contrastes como um elemento de linguagem.

Foi destaque a obra de Valério Otaviano Rodrigues Vieira (1862-1941), pio-
neiro na arte da fotomontagem brasileira, com a fotografia conhecida como Os
trinta Valérios, produzida em 1900, onde o autor brinca com a prépria ima-
gem, multiplicando-se em vérios papéis para compor uma Unica cena.



4 0 Dadaismo foi a
primeira manifestacao
antiarte do século XX. Foi
um movimento de protesto,
politizado que denunciava
0s métodos e os meios da
cultura burguesa através
do paradoxo e da negacao,
tornando-se o mais radical
movimento intelectual da
histéria da arte, super-
ando, pela sua intensidade
e dimensoes estéticas,
todos os movimentos de
vanguarda.

5 Emmanuel Radnistzsky,
ou como ficou conhecido
Man Ray, foi um croni-

sta do seu tempo. Pintor,
designer, escultor, fotégrafo
e cineasta, este norte amer-
icano desenvolveu uma das
mais importantes ex-
pressoes artisticas usando
a fotografia como suporte.
Influenciado pelo movi-
mento dadaista fez parte
do grupo New York dada
liderado por Marcel Duch-
amp e Francis Picabia.

6 O Surrealismo surgiu
em 1924 e foi o dltimo
movimento da vanguarda
europeia.

Apesar dos esforcos de alguns fotégrafos no século XIX para retirar a fotografia
do ostracismo, somente no século XX esta comecou a dar os verdadeiros pas-
Sos para a sua libertacdo, o que garantiu aos fotégrafos uma maior autonomia
e um maior exercicio da criatividade. Esta fase se apresenta como o momento
em que a fotografia disputa espaco com as artes, intervindo intensamente nos
negativos, de onde parte o movimento pictorialista, que recusa a pureza da
técnica, da objetividade e do automatismo inerentes a camera fotografica.

Esse movimento eclodiu na Inglaterra, Franca e nos Estados Unidos, a par-
tir da década de 1890, reunindo os fotégrafos que ambicionavam o mesmo
prestigio e respeito cultivado pelos artistas dos processos convencionais.

Com referéncia a experiéncia pictorialista no Brasil, essa s6 teve inicio em
1926 com o movimento Photo Club Brasileiro, no Rio de janeiro, responsavel
pela divulgacao de uma fotografia de conceito artistico. Em 1939, surge um
outro movimento em Sao Paulo, o Fotoc/ubista, que deu origem ao Foto Clube
Bandeirantes, grupo que manifestou uma oposicao ao carater academicista
aplicado aos olhares romantizados dos primeiros fotdgrafos pictorialistas, bus-
cando nas formas e abstracoes uma nova linguagem.

Somente com a técnica da fotomontagem iniciada na Alemanha em 1918 e a
apropriacao da fotografia pelo movimento dadaista* & que o conceito expan-
dido entra para o vocabulario fotogréafico. A técnica da fotomontagem consistia
em apropriar-se de outras imagens retiradas de revistas e do uso de textos,
fundidas a recortes extraidos de outros materiais a imagem fotografica, crian-
do-se uma nova linguagem e constituindo-se numa nova sintaxe. Como nos
esclarece Maria Celeste Wanner citando Arthur Danto:

A possibilidade de cortar, organizar e colar imagens fotogréficas, numa
justaposicao evocativa, retorna, oferecendo ao artista condices para
construir imagens a partir da selecao de varias fotografias e desse pro-
cesso. A diferenca é que, dessa vez, a tesoura e a cola sao substitui-
das pelo computador e programas especificos (DANTO apud WANNER,
2010, p. 240).

E nessa explicita juncao de arte e fotografia que surge um dos maiores nomes
que ja fez uso das montagens e intervencdes na imagem fotografica, Man
Ray® (1890-1976). Este artista norte-americano provocou com a invencao das
rayografs e solarizacbes um maior desejo pela experimentacao.

A utilizacdo da fotografia pelos artistas e a construcao das primeiras fotomon-
tagens comecam, no Brasil, com as experimentactes do alagoano Jorge de
Lima (1893-1953). Sua arte data do final da década de 1930 e centra-se no
universo e na figura feminina, revelando as intervengoes advindas da obra de
Sigmund Freud (1856-1939) e que expressava, por fim, um forte apelo a arte
surrealista.®
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As fotomontagens brasileiras ganham destaque na década de 1940 e 1950
com as experimentacgoes do artista plastico Athos Bulcao (1918) cuja obra
reflete a influéncia das fotomontagens iniciadas em Berlim. E indispensavel
relembrar o movimento fotoclubista brasileiro e a forte relacao que imprimiu
entre a arte e a fotografia, naquele momento, década de 1940. Sao desse
periodo também as Fotoformas de Geraldo de Barros’ e o Concretismo de
José Qiticica Filho®. Estes artistas intervieram na fotografia de maneira inédita,
buscando alteracdes em termos de luz, sombras e formas, sendo ambos um
marco dessa nova possibilidade estética.

Ao passar da simples documentacao para uma nova percepcao do tempo e
do espaco, e ao possibilitar uma perspectiva conceitual, autoral e subjetiva,
a fotografia abre caminhos ao imponderavel ou ao puramente artistico, haja
vista que
[...] ndo é mais suficiente apenas a preocupacao com a aparente perda
da referéncia fotografica e de sua autoridade como documento teste-
munhal. A nova producdo imagética deixa de ter relagdes com o mundo
visivel imediato, pois ndo pertence mais a ordem das aparéncias, mas

aponta para as diferentes possibilidades de suscitar o estranhamento em
nossos sentidos (FERNANDES, 2002, p. 115).

A questdo que se levanta é a seguinte: no que se transformou a fotografia
depois da prépria fotografia? Para os seus pesquisadores “[...] a idéia de foto-
grafia depois da arte da fotografia aparece como uma extensao ao invés de um
campo encolhido” (SOLOMON-GODEAU, 1991, p. 85). Ou, como esclarece
Maria Celeste Wanner, a fotografia se tornou “[...] um campo sem limites onde
o artista pode trabalhar fora da pureza de uma determinada técnica ou através
de seus préprios meios tradicionais” (WANNER, 2010, p. 241).

6. Conclusao

Em tese, parece impossivel tracar um panorama preciso. O que se pode fazer
¢ apontar as linhas de forca. E, neste sentido, as fragilidades se mostram evi-
dentes. As fronteiras foram esgarcadas, e também institucionalizadas.

A énfase dada as novas tecnologias nao esconde as reais intencoes de de-
nunciar a tradicao, modelos que a fotografia teve que negar para se afirmar
contemporanea. Porém, o que chama mais atencao na atualidade é que a
fotografia pode ser apenas uma fotografia — sem rotulos. A liberdade conquis-
tada nas geracges anteriores pode ser praticada sem a necessidade de uma
bandeira, sem a eleicdo de um inimigo, sem rituais de autoafirmacao. Para
os estudiosos da imagem, a questao agora nao é mais definir — como tantas
vezes se tentou — o que é a fotografia contemporanea —, mas sim apontar as
suas potencialidades, suas linhas de forca. Isto nos permite concluir que a
imagem fotogréafica e seus autores estdo sempre buscando novas experimenta-
¢oes, ainda que estas signifiguem um novo olhar sobre velhos procedimentos
usados pelas vanguardas histdricas ou mesmo processos primitivos, desde que
mesclados com recursos de alta tecnologia.

7 Geraldo de Barros,
conforme nos informa
Fernandes Junior e Helou-
ise Costa, foi o primeiro
fotégrafo moderno do Foto
Cine Clube Bandeirantes
(SP) a intervir no processo
fotografico, fornecendo
instrumentos para um
questionamento dos limites
impostos até entao a lin-
guagem fotografica, dando
a fotografia um paradigma
de modernidade. Seu
processo de criagdo, com
base na desnaturalizagéo
da fotografia, provocou
rupturas e abalou as
estruturas da linguagem,
até entao assentadas no
registro natural e da boa
aparéncia. Participou do
Masp em 50 com a impor-
tante exposicao Fotoforma,
sendo um precursor da arte
de vanguarda no Brasil.

8 José Qiticica Filho iniciou-
se no fotoclubismo carioca
no comego dos anos 40.
Fez parte do Photo Club
Brasileiro, sendo durante
muito tempo um ardo-
roso defensor da estética
tradicional pictorialista. So-
mente na segunda metade
da década de 1950,
QOiticica se afastou do foto-
clubismo carioca langando
mao das fotomontagens,

0 que trouxe para a sua
produgdo um ar mais
dramatico, com a simula-
cao da contraluz. Buscou
fugir da estética documen-
tal designada ainda por
muitos para a fotografia e
valorizando o trabalho de
laboratério como forma

de expressao artistica. No
campo das artes plésticas,
seu trabalho foi compreen-
dido ora como uma mani-
festacdo expressionista ora
construtivista, mas é nesta
categoria que sua obra
ganha maior projecéo.



Tal como afirma Fernandes “[...] a fotografia sempre esteve aberta, tanto para
aqueles que quiseram mapeéa-la e circunscrevé-la em limites bem precisos,
como para aqueles que se propuseram a explora-la buscando ampliar sua area
de atuacao como linguagem e representacao” (FERNANDES, 2002, p. 111).

Referéncias
BARTHES, R. O débvio e o obtuso. Lisboa: Edicoes 70, 1982.

BARTHES, R. A cdmara clara: nota sobre a fotografia. Rio de Janeiro: Nova
Fronteira, 1984.

BENJAMIN, W. Magia e técnica, arte e politica: ensaios sobre literatura e
historia da cultura. Sao Paulo: Brasiliense, 1994.

COTTON, C. A fotografia como arte contempordnea. Sao Paulo: Martins Fon-
tes, 2010.

DUBOIS, P. O ato fotogréfico. 6. ed. Sdo Paulo: Papirus, 2003.

FERNANDES, R. Labirintos e identidades: panorama da fotografia no Brasil.
Sao Paulo: Cosac & Naif, 2003.

FERNANDES, R. A fotografia expandida. Tese de Doutorado. PUC. Sao Paulo,
2002.

FREUND, G. Photographie et Societé. Paris: Editions du Seuil, 1979.
MACHADO, A. A ilusao especular: introducao a fotografia. Brasiliense, 1984.

MAGALHAES, A.; PEREGRINO. N. O regionalismo nordestino e suas marcas
na fotografia brasileira. In: TURAZZI, M (org). Revista do Patrimbnio Histdrico
e Artistico Nacional, n.27, 1998.

KOSSOY, B. Fotografia e meméria: reconstituicao por meio da fotografia. In:
SAMAIN, Etienne. O fotografico. 2. ed. Sao Paulo: Hucitec/Senac, 2005.

SONTAG, S. Sobre fotografia. Sao Paulo: Cia. das Letras, 2004.

SOULAGES, F. Estética da fotografia: perda e permanéncia. Sao Paulo: Senac,
2010.

WANNER, Maria Celeste de Almeida. Paisagens signicas: uma reflexao sobre
as artes visuais contemporaneas. Salvador: EDUFBA, 2010.

Sobre a autora
Jornalista e mestre em Cultura e Sociedade pela FacomUFBA. Editora do Pro-
grama Soterdpolis da TVE - Bahia.

E.mail: carolvieira.fib@gmail.com

Cultura Visual: Salvador, N° 16, Dezembro/2011

o1
~




