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Resumo

A presente dissertacdo tem como objetivo principal apresentar o trabalho fotografico
ESPACO URBANO - Um Olhar Concreto - desenvolvido no cenéario urbano de
Brasilia - que tem como foco uma exploragdo poética do espaco urbano, bem como
proceder a uma analise do seu processo e suas caracteristicas dos pontos de vista da
histéria da fotografia e dos aspectos formais, poéticos e conceituais. Apesar de a
experiéncia estética ser o aspecto central, os elementos teoricos e praticos da
pesquisa estdo intimamente entrelacados. No primeiro capitulo foi feita uma
abordagem historica da fotografia, especialmente de suas particularidades técnicas e
estéticas. Seguem-se consideracbes de carater geral, apoiadas em opinides
diversificadas, sobre os conceitos de fotografia e da imagem fotografica, bem como de
matérias correlatas como o ato fotografico em si, o referente, o tempo, a meméria, o
espaco e seu carater artistico. O segundo capitulo trata da contextualizacao histérica e
artistica do trabalho; sdo apontados autores e obras que o influenciaram, com
destaque para a autonomia formal da fotografia moderna e contemporanea. O terceiro
capitulo introduz especificamente o trabalho ESPACO URBANO - Um Olhar
Concreto que se divide em trés séries: Concreto Urbano, Poesia do Avesso e
Bricolagem e contém imagens organizadas em ordem cronoldgica e de acordo com
semelhancas estilisticas. Ao longo dessas séries, a camera capta elementos abstrato-
geomeétricos, formais e lineares, que compdem a arquitetura e a paisagem urbana de
Brasilia. O trabalho tem como referéncia o concretismo, que se caracteriza pela visao
sintética e pela valorizacdo da planaridade dos signos urbanos; posteriormente evoluiu

em desdobramentos que buscam um dialogo com a visualidade contemporéanea.

Palavras-chave:
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Abstract

The main purpose of this paper is to introduce the photographic work ESPACO
URBANO - Um Olhar Concreto (URBAN SPACE - A Concrete Look), carried out in
Brasilia’s urban environment, which is focused on an aesthetic exploration of urban
space as well as to proceed to a careful consideration on its development and
characteristics in the light of historical milestones of photography and from formal,
aesthetic and conceptual points of view. Although emphasis is put on the artistic
experience, practical and theoretical aspects of the research are closely intermingled.
In chapter one it’s given an outline of photography’s history, in particular of its technical
and aesthetic features. Then some general considerations are advanced, supported by
different views on the concepts of photography and photographic image as well as of
connected matters such as photographic act, referent, time, memory, space and
aesthetic character of photography. Chapter two deals with the situation of the work in
its historical and aesthetic contexts; authors and works which exercise influence on its
development are specified and, in this regard, special attention is given to formal
autonomy of modern and contemporary photography. Chapter three introduces
specifically the work ESPACO URBANO - Um Olhar Concreto (Urban Space - A
Concrete Look), which is itself divided into three distinct series: Concreto Urbano
(Urban Concrete), Poesia do Avesso (Reverse Poetry) and Bricolagem
(Bricolage); it contains images of the three series which are arranged in chronological
order and according to stylistic similarities. Throughout these series, the camera
catches abstract-geometric, formal and linear elements, which are integral parts of the
architecture and urban landscape of Brasilia. The main mark of reference of the work is
concretism, whose leading features are the synthetic view and the priority given to
planarity of the urban signs. The work experienced then new developments which go in

search of an interaction with contemporary aesthetics.
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A presente dissertacdo tem como eixo central meu trabalho fotogréafico, com
relacdo ao qual é feita uma andlise reflexiva, que engloba conceitos e
guestionamentos referentes ao seu processo de trabalho e as suas caracteristicas,
dos pontos de vista formal, conceitual, poético e da histéria da fotografia. Apesar,
portanto, de a énfase estar na producdo do objeto artistico, a construcdo de um
didlogo entre a pratica e a reflexdo tedrica foi fundamental para o seu
desenvolvimento, ja que a fotografia ndo se restringe somente ao ato de fotografar em
si, mas abrange igualmente a reflexdo deste ato. O filésofo alemao Walter Benjamin
(1985, p. 18) afirma, com muita propriedade, que ‘0 mundo do trabalho toma a
palavra. Saber escrever sobre o trabalho passa a fazer parte das habilidades

necessarias para executa-lo”.

O embasamento tedrico funcionou, assim, como suporte tanto no processo da
pesquisa como no processo de criacdo artistica. Na elaboracdo da pesquisa gerou o
claro entendimento de seu objeto e da producdo das influéncias e das diversas
abordagens que envolvem o tema explorado, e no ato de fotografar, foi instrumento

orientador nas escolhas feitas para a concretizacao dos resultados desejados.

A pesquisa gira em torno da interpretacdo poética de elementos formais e
arquitetbnicos que compdem a sintaxe urbana, numa perspectiva modernista,
mediante a valorizacdo da geometria, da sintese, da planaridade e dos contrastes de
formas geométricas e elementos lineares, com a utilizacdo da fotografia como
ferramenta de trabalho. Estd centrada na producdo artistica recente, mas também
abrange os resultados de experiéncias realizadas com fotografias urbanas desde 2007
gue se desdobraram em outros trabalhos desenvolvidos durante o periodo do
mestrado até o inicio de 2013.

O trabalho se origina no cotidiano da metrdpole, toma forma mediante uma
percepcdo especial, bem como a vontade e a necessidade de olhar além da
superficie, do habitual e do funcional, na captura de diferentes manifestacdes visuais
da cidade, que estdo imersas em linguagens estéticas variadas. No caos urbano, é
dada atencéo as formas, aos detalhes, aos fragmentos, com uma maneira peculiar de
perceber, que resulta na revelacdo de aspectos inusitados de linhas arquiteténicas
modernas e de signos que fazem parte da sintaxe urbana. N&o se trata de fotografar

obras arquitetbnicas j4 existentes no espaco urbano a partir de tomadas inusitadas,
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mas capturar cenas cotidianas que, construidas a partir de angulos e recortes, buscam
instaurar novas relacbes estéticas. Cenas que, a primeira vista, parecem banais e
corrigueiras ganham nova aparéncia e sentido quando percebidos e captados nessa
perspectiva.

O segundo passo € o ato fotografico em si, que engloba diversas escolhas que
incluem a do préprio referente e varios aspectos técnicos do instrumental fotogréafico,
por exemplo, a luz, o foco, a velocidade do obturador e a abertura do diafragma da
camera, o deslocamento e o posicionamento adotados com relacdo ao objeto, com o
proposito de obter o melhor angulo de visdo e enquadramento, e, por fim, a captura da

imagem.

Apoés essas etapas, de percepc¢do e captura, as imagens sao selecionadas e
manipuladas, com o auxilio do programa computacional Adobe Photoshop CS 2,
software especifico para edicao de imagens, tendo em vista a realizacdo de pequenos

ajustes em que sao trabalhados o recorte, a saturacao, o contraste e o brilho.

O resultado do trabalho sdo composicdes abstratas com tragos concretistas,
onde, muitas vezes, a imagem se encontra parcialmente livre do ilusionismo mimético,
longe de uma concepcao realista, de uma imitacdo perfeita da realidade, ou seja, as
fotos ndo se apresentam como um espelho do real, mas transformadas, construidas a
partir de escolhas feitas tanto no momento da captura quanto no de sua manipulacéo.

Verifica-se, entdo, certa confusdo quanto a relacao signo-referente.

Apesar da indiscutivel continuidade encontrada na evolugéo deste trabalho, ele
foi dividido em trés séries, que agrupam imagens por ordem cronolégica e por
semelhancas estilisticas: a Série Concreto Urbano, Poesia do Avesso e
Bricolagem. Ele apresenta basicamente dois tipos de imagens urbanas: de um lado,
aguelas caracterizadas pelos tracos limpos, puros, homogéneos e irretocaveis, (série
Concreto Urbano) e por outro, aquelas imagens envelhecidas, que o tempo
desgastou, corroeu, torceu, alterando assim a “pureza” de suas formas originais, e
apresentando um aspecto deteriorado, decadente e envelhecido. Trata-se de
edificacdes urbanas que ruiram com o passar do tempo ou aquelas em fase de
construcdo, que apresentam um aspecto inacabado, com aparéncias de ruinas:
paredes descascadas, buracos, remendos, rupturas, desgastes, fios tortos, gambiarras

e construgdes também se tornaram, assim, objeto de pesquisa, do que resultou a série
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Este segundo tipo de imagens também originou composi¢cdes abstratas com
referéncias concretistas: énfase na planaridade, quebra de persepctiva, repeticdo de
formas abstrato-geométricas, mas que, devido ao desgaste, apresentam rupturas,
guebras, distorcbes e remendos no ritmo de repeticdes de suas formas. O resultado
estético continua sendo o objetivo principal da pesquisa em ambas as séries. Trata-se
de revelar a beleza presente naquilo que é considerado feio, inacabado, desgastado, e
torto. Trata-se de olhar esteticamente tanto a perfeigdo como a imperfei¢do o equilibrio
e o desequilibrio.

A Série Bricolagem apresenta recortes de imagens, tanto daquelas da
primeira série como das da segunda, dispostas em modulos, colocadas uma em
relacdo as outras em blocos sequenciais, montadas em dipticos e tripticos, formando

conjuntos paisagisticos, nos quais adquirem nova dimensao.

Todas as séries apresentam fotografias de Brasilia, cenario para este trabalho
e cidade onde moro. Algumas imagens mostram cenas comuns a qualquer cidade,

enquanto outras destacam caracteristicas tipicas e reconheciveis de Brasilia.

A matéria da dissertacdo esta distribuida em trés capitulos: O primeiro capitulo
apresenta uma reflexdo sobre a fotografia em diferentes ambitos. Tem inicio com uma
breve analise de sua histéria, desde sua invencdo a suas manifestacbes
contemporaneas, com énfase nos pontos de vista técnico e estético. Esta andlise tem
como ponto de partida a completa reflexdo sobre a histéria da fotografia de Peter
Pollack no livro The Picture History of Photography - From the Earliest Beginning to the
Present Day (1963), os escritos de Annateresa Fabris em Fotografia, Uso e Funcdes
no Século XIX (1991), os ensaios de Philippe Dubois no livro O Ato Fotografico e de

Roland Barthes na A Camara Clara.

Em seguida, foi buscada a conceituacédo, sob diferentes pontos de vista da
fotografia e da imagem fotogréafica, e considerados alguns aspectos que a ela se
relacionam, como o ato fotogréafico em si, o referente, o tempo, a memoéria, o0 espaco e
seu carater artistico, a partir de ideias e opinides dos fil6sofos e historiadores Giulio
Carlo Argan, Walter Benjamin, Roland Barthes, Philippe Dubois, Susan Sontag, Boris
Kossoy, Jean Marie Shaeffer, Vilem Flusser, Maurice Merleau-Ponty e Arlindo
Machado.

O segundo capitulo tem como foco a contextualizacdo histérica e artistica do
trabalho, onde s&o apresentadas as referéncias estéticas que o influenciam. O

modernismo foi um dos pontos de referéncia teorico: a linguagem geométrica
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construtivista e concreta, as formas modernas da arquitetura e a autonomia formal da
fotografia moderna s&o aspectos que integram a pesquisa e que foram examinados
neste capitulo.

Foi feita uma analise sobre o0s pioneiros, artistas construtivistas como 0s
soviéticos Alexander Rodtcnenko e Kasimir Malévitch. Em seguida, foi tracado um
panorama da fotografia moderna no Brasil, tendo sido dada atengédo especial aos
trabalhos e a dados biograficos dos fotdégrafos Geraldo de Barros e Thomaz Farkas e
também de Marcel Gautherot, cujas obras propiciaram contribuicdes relevantes ao
meu trabalho. Constituiram embasamento teérico para esta abordagem, os livros A
Fotografia Moderna no Brasil de Helouise da Costa, Neoconcretismo, Vértice e ruptura
do projeto construtivo brasileiro de Ronaldo Brito, Fotoformas de Geraldo de Barros e

Thomaz Farkas, o fotégrafo, entre outros.

Foram igualmente apresentadas e analisadas imagens de fotégrafos atuais que
também se relacionam com esta pesquisa como os fotografos alemaes Hilla e Bernd

Becher, Andreas Gursky, assim como o brasileiro Cristiano Mascaro.

No terceiro capitulo € abordado o meu trabalho, que denomino ESPACO
URBANO - Um Olhar Concreto. Foi feita uma descricao e analise do seu processo de
elaboracdo, bem como de suas caracteristicas, resultados e relacdo com diferentes
aspectos da fotografia. Foram abordados conceitos e questbes que se relacionam ao
trabalho, na medida em que vao emergindo no curso da apresentacdo. Assim é que,
termos como percepcao, planaridade, recorte e cor foram examinados neste capitulo a
luz de textos de Roland Barthes, Philippe Dubois, Vilem Flusser, Boris Kossoy, Walter
Benjamin, Vicente Martinez Barrios e Susan Sontag. Para uma reflexdo sobre o
espaco urbano, o urbanismo, a paisagem urbana e sua relacdo com a fotografia, a
referéncia principal foi o livro Paisagens Urbanas do filésofo e critico de arte, Nelson
Brissac Peixoto. Imagens do trabalho ESPACO URBANO - Um Olhar Concreto,
incluindo as séries Concreto Urbano, Poesia do Avesso e Bricolagem, inseridas, no

contexto das abordagens tedricas deste capitulo, sdo o objeto da dissertagéo.
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Capitulo 1

A FOTOGRAFIA
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1.1 - HISTORIA

1.1.1 - Da Técnica

A fotografia € considerada, geralmente, como resultado de uma criacdo
individual. Porém, como ocorreu, com relativa frequéncia, em situagdes similares com
outras invencdes, varios pesquisadores trabalhando independentemente uns dos
outros, em lugares diversos, chegaram a sua descoberta, em datas relativamente
proximas. Assim € que, apesar de sua autoria ter sido atribuida a Louis-Jacques-
Mandé Daguerre (1789-1851), em 1839, ano em que revelou seu processo para o
mundo, treze anos antes, em 1826, Joseph Nicephore Niepce (1765-1833) ja havia
obtido a primeira imagem fotografica na Franca; e em 1834, Fox Talbot (1800-1877)

havia, por seu lado, igualmente fixado uma imagem num papel negativo na Inglaterra.

Em seus primordios, a fotografia exerce basicamente a funcdo subsidiaria de
ferramenta da pintura. Ela herdou o meio Optico de obtencdo de imagens por copia
direta da camera escura, bem como a capacidade reprodutora da gravura. A camera
escura, chamada inicialmente de lanterna magica, era um dispositivo 6ptico conhecido
pelo menos desde a época de Leonardo da Vinci (1452-1519), que a menciona em
seus manuscritos (POLLACK, 1963). Foi utilizada no século XVII, no Renascimento,
para auxiliar as composicdes pictéricas. Servia entdo, tanto para captar as imagens a
serem desenhadas ou pintadas, como para projetar imagens ja pintadas ou
desenhadas sobre uma tela. (DUBOIS, 1993) Para o pesquisador e professor francés
Philippe Dubois (1993, p.129), “captura e difusdo ja estavam vinculadas, transitavam
na mesma ‘caixa’, que assim desempenhava a funcdo de bloco transformador,
permutador’. As imagens exteriores eram projetadas invertidas, numa tela-suporte
posicionada em uma das paredes internas da cAmera escura, devido a acéo refletora
da luz, que as projetava através de um orificio localizado na parede oposta. Esse
reflexo luminoso permitia que o pintor as decalcasse por transposicéo direta do objeto
observado para a tela. No inicio, suas dimensbes eram muito grandes e o homem

podia se manter de pé dentro delas.
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FIGURA 01 - Athanase Kircher - Caixa Escura - 1646.

Posteriormente, seu tamanho diminuiu, 0 que a tornou cada vez mais leve e
portatil, permitiu seu deslocamento e transporte e possibilitou a observacdo de um
maior nimero de referentes. A qualidade da imagem projetada também se aprimorou,

devido a utilizacdo de um conjunto de lentes cada vez mais elaboradas.

FIGURA 02 - Johann Heinrich Schulze - CAmera Escura - 1727.
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FIGURA 03 - Johann Zahan - Camera Escura - Alemanha - 1685.

A camera clara, anteriormente denominada camera lacida, inventada em 1807
por W. H. Wollaston, também funcionava com a mesma l6gica, mas com um
mecanismo mais simples, onde ndo havia tela nem projecdo. Tratava-se de um olho
de telescépio, ligado a um prisma, um espelho e uma lente e fixado a uma haste mével
presa em uma mesa de desenho. O pintor olhava pelo visor, enquadrava o referente e
o reproduzia no papel. Conforme comentario de Dubois (1993, p.131), “é como se o
préprio corpo do pintor, ou pelo menos seu cérebro desempenhasse o papel de

camera (escura ou clara?), de caixa de ressonancia visual’.

S el R S g Pl heh ) o P
FIGURA 04 - William Hyde Wollaston - Camera Lucida - 1807.
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No entanto, tanto a camera escura quanto a clara projetavam a imagem, mas
ndo a fixavam. Foi somente com a descoberta da sensibilidade a luz de alguns
compostos de prata que foi possivel encontrar um meio que fixasse as imagens da
camera escura. Varios pesquisadores conseguiram fixar temporariamente as imagens,
mas a solucao definitiva s6 foi encontrada por Niepce e Daguerre. A esse respeito, o
pesquisador e professor, Arlindo Machado enfatiza:

O que a descoberta das propriedades fotoquimicas dos sais de prata significou
foi simplesmente a substituicdo da mediacdo humana (o pincel do artista que
fixa a imagem da camera escura) pela mediacdo quimica do daguerre6tipo e
da pelicula gelatinosa. (1993, p. 14-15 apud SANTAELLA, 1998, p.168).

Essa descoberta diferenciou a fotografia da pintura, uma vez que permitiu um
novo registro: a inscricdo automatica, sine manu facta (sem a intervencédo da mao). E
de notar que esta técnica teve como antecessores 0s retratos de sombra, pratica que
remonta ao século XVIII, inventada por Etienne de Silhouette, que consistia na
projecdo de sombras de perfis de rostos e silhuetas de pessoas em uma tela. O pintor
se posicionava atras da tela transparente e tracava o perfil projetado, ao contrario,
como um reflexo no espelho. (DUBOIS, 1993)

FIGURA 05 - M&quina de retratar os perfis de sombra - Século XVIII.

32



Devido a alta demanda desses perfis, se buscou um meio de aumentar sua
reproducdo. Foi inventado, entdo, em 1783, por Gilles-Luis Chrétien, o Physionotrace,
dispositivo que, acoplado a um pantégrafo, gravava a cépia do perfil em chapas de
cobre. Este tipo de gravacdo se assemelha a fotografia pelo fato de imprimir sem a

ajuda da méo do pintor

FIGURA 06 - Perfis silhuetados - c. 1800. Gravacéo.

FIGURA 07 - Retrato da silhueta de Alfred Stieglitz. Gravacao.
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Se Niepce fixou a primeira imagem fotogréfica, Daguerre a tornou popular.
Ambos os pesquisadores trabalharam em parceria, por aproximadamente cinco anos,
desenvolvendo uma série de pesquisas e experiéncias que culminaram com a
invencao do daguerre6tipo. Em 1839, ano em que Niepce ja havia falecido, Daguerre o
apresentou a Academia de Ciéncias em Paris, o patenteou, tornando-o conhecido em
todo o mundo. As imagens fotograficas, chamadas de daguerredtipos, eram positivas
e Unicas, formadas em placas de cobre, revestidas por uma camada de prata, polidas
e sensibilizadas por vapores de iodo, dentro da camera escura. S6 eram reveladas
posteriormente por vapores de mercurio e fixadas com cloreto de s6dio. O sucesso do
daguerreétipo se deu porque, além da rapidez do processo de formacédo da imagem,
proporcionava uma representacdo precisa e fiel da realidade. O fotégrafo que a
revelava se tornava o criador e espectador da aparicdo magica de uma imagem

guimica.

FIGURA 08 - Daguerreétipo - 1837. Fotografia.

Vale observar que, paralelamente as descobertas de Niepce e Daguerre, o
desenhista francés Hercules Florence (1804-1879), residente no Brasil desde 1824,
também criou, trabalhando isoladamente, um processo fotografico, em 1834, o qual
batizou de Photographie. Florence participou da expedicdo cientifica Langsdorff ao
interior do Brasil entre 1825 e 1829, e para poder publicar seus estudos e desenhos,
criou um método préprio de impressao, a Poligraphie. Em 1833, produziu uma imagem
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com a camera escura e posteriormente fez uma impressao positiva por contato.
Florence, que ndo obteve reconhecimento em sua época, teria sido o legitimo inventor
da palavra Photographie. Sua vida e obra sé foram devidamente resgatadas em 1976
por Boris Kossoy.

Na visdo de Walter Benjamin (2008, p.22), ‘0 apogeu da fotografia se deu
durante sua primeira década” de existéncia. Foi a década de sua fase pré-industrial e
de primazia do daguerreétipo. Os retratos dessa época apresentavam detalhes, tracos
e caracteristicas novas, expressivas e especiais, e eram carregados de uma espécie
de magia aliada a nova técnica. As fotos eram Unicas, exclusivas, caras e valiosas, e
eram guardadas em estojos como se fossem joias. Somente a elite social podia pagar
0 preco cobrado pelos fotégrafos.

Segundo a historiadora e critica de arte Annateresa Fabris, (1991, p.19) foram
trés os momentos fundamentais para o aperfeicoamento dos processos fotograficos
gue culminaram com a invenc¢édo da primeira caAmara portatil: 0s processos pioneiros, 0

colédio umido e a gelatina-bromuro.

Na mesma época da criacdo do daguerredétipo, o inglés William Henry Fox
Talbot apresentou ao mundo seu invento: o calétipo. O novo equipamento ndo oferecia
a mesma nitidez, os mesmos detalhes, os contornos definidos e as tonalidades
delicadas das imagens fotograficas do daguerreétipo, cuja impressdo era de rara
beleza, mas introduziu na pratica fotografica o principio da reprodutibilidade técnica a
partir do papel negativo, protétipo passivel de gerar inidmeras copias para o papel
positivo. Esse principio pode ser considerado como um dos marcos do inicio da
fotografia moderna e sua posterior massificacdo. (POLLACK, 1963)
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FIGURA 09 - Calétipo - 1839. Fotografia.

Em 1851, foi divulgado por Frederick Scott Archer o processo do colédio tmido,
processo que permitia a obtencao de um negativo reprodutivel, assim como o gerado
pelo cal6tipo, porém mais nitido e detalhado como a imagem produzida pelo

daguerredtipo.

Com o passar do tempo e o0 desenvolvimento das pesquisas, 0S processos
fotograficos atingiram uma dimenséo industrial, capaz de satisfazer a necessidade de
uma multiplicacdo de imagens de consumo em larga escala, passando de um mercado
restrito para um mercado de massa. Essa multiplicacdo desordenada levou Benjamin
(2008, p.22) a comentar que ja nos primérdios da fotografia havia traficantes e
charlatdes que se apoderaram da nova técnica no afa do lucro. A industrializacéo se
deu, num primeiro momento, em 1854, com a descoberta dos cartdes de visita
fotograficos, pelo francés Adolphe Eugene Disdéri, descoberta que revolucionou a
fotografia, pois permitiu a tomada simultanea de oito clichés pequenos numa mesma
chapa, o que barateou o produto e pbs o retrato fotografico ao alcance de outros
segmentos da sociedade além da elite. O conceito de quantidade substitui, entdo, o de
gualidade. Os estudios fotograficos ganham cenarios e milhares de pessoas, inclusive
celebridades, como o Imperador Napoledo Ill, foram fotografados por Disdéri.
(POLLACK, 1963)

Posteriormente, a fotografia expandiu-se para diversas areas com a descoberta
de seu carater ilustrativo, informativo e publicitario; invadiu jornais e revistas, e
mediante os anuncios comerciais, tornou-se um instrumento de propaganda. Na area

judiciaria surgem, no inicio do século XX, a fotografia criminal e a foto retrato como
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instrumentos de identificagcdo pessoal. A disseminacdo do cartdo postal ilustrado
também foi um momento de massificacdo, que permitiu a realizacdo de “viagens

imaginarias” e a familiarizacdo com lugares exéticos através das imagens fotogréficas.

Em 1871, o inglés Richard Leach Maddox substituiu o processo de colédio
Uumido pelo processo seco de gelatina-bromuro, o qual permitia a manipulacdo do
equipamento por um numero maior de pessoas, mesmo por amadores. Porém,
tratava-se de um processo mais lento que o coldédio Umido e foram necessérias varias

experimentacdes até sua implantagdo em 1878.

Apo6s anos de pesquisas, 0 americano George Eastman o aperfeicoou, criando
um novo sistema de fotografia: os filmes de rolo, que, por sua flexibilidade, podiam ser
adaptados a qualquer camera. Este tipo de invento permitiu a substituicdo do tripé
pelas cameras de méo. Estas, sendo de facil manuseio, proporcionavam maior
mobilidade do fotografo; os filmes ficaram mais rapidos, modificando a relacdo tempo
€ espaco, ja que captavam instantes no tempo, ao invés dos equipamentos pioneiros,
fabricados na Franca e Inglaterra por volta de 1840, que além de serem pesados e de

dificil manuseio, exigiam prolongados tempos de exposicao. (POLLACK, 1963)

A empresa Kodak, criada por Eastman e, durante muitos anos, a mais
importante fabrica de cameras e filmes do mundo até seu pedido de concordata em
2012, langcou no mercado, em 1888, a primeira camera portétil, investindo na
propaganda de que seria facil fotografar, com seu famoso slogan publicitario: “Vocé
aperta o botédo, e nés fazemos o resto”. A partir dessa data, a fotografia torna-se um
produto de consumo acessivel a todos. As inovacdes tecnoldgicas possibilitaram a
popularizacdo do seu uso, a agilizacdo das etapas do processo de producdo, da
captacdo da imagem e a reducdo dos custos, bem como a disseminacdo do filme

colorido e do foco automatico.

No inicio do século XX, houve uma série de transforma¢des na fotografia,
principalmente no que diz respeito as formas de representacdo. A esse respeito, o
professor Marcelo Feij6 (2004, p.67), se refere, em sua tese de doutorado, aos
“primeiros anos da década de 1920, marcada pelo surgimento dos equipamentos de
pequeno formato: a Ermanox utilizada por Eric Salomon, o ‘pai do fotojornalismo’ e a
Leica, consagrada pelo fotégrafo francés Cartier-Bresson, (1908-2004) o criador do

”

‘momento decisivo’ ”, 0 qual explorava a agilidade de registro da Leica, buscando
captar o instante em que o0s elementos estivessem em sua configuracdo mais
expressiva, reinventando, de certa forma, o ato de fotografar. Para ele, “Fotografar € -

simultaneamente e numa mesma fracdo de segundo - reconhecer o fato em si e
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organizar rigorosamente as formas visuais percebidas para expressar o0 seu
significado. E colocar na mesma linha de mira, a cabega, o olho e o coragio’.
(CARTIER-BRESSON apud GURAN, 1992).

FIGURA 10 - Henri Cartier-Bresson FIGURA 11 - Henri Cartier Bresson,

La Gare Saint-Lazare, Paris — 1932. Fotografia.  Derriere, Palermo, Italia, 1971.Fotografia
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1.1.2 - Deslocamento - A Flanérie

A invencao das cameras portateis, faceis de transportar e manusear, aliada a
consequente possibilidade de deslocamento do observador, permitiu ao fotégrafo de
rua a exploracdo de novas areas e a busca de novos angulos de visdo. Esta
transformacao no campo da visao comecou ainda na primeira metade do século XX e
propiciou o surgimento de um novo modo de percepc¢do do espaco. O olhar ganhou
mobilidade, produzindo um novo tipo de observador. (BRISSAC, 1996) A propoésito
dessa mobilidade do observador e da nova natureza da visdo, possibilitadas pelo
advento da camera portatil, vale aqui registrar a analogia estabelecida pela pensadora
americana, Susan Sontag, em seu livro Sobre Fotografia (2004), entre o fotégrafo
urbano e o flaneur, esse espectador ambulante da cidade grande, que caminha sem

rumo, ao mesmo tempo despreocupado e curioso da realidade ao seu redor.

A figura do flaneur é originaria da Paris do século XIX e mereceu de Baudelaire
texto classico em comentarios que fez sobre o pintor parisiense Constantin Guys.

Sobre o flaneur, o fildsofo e curador paulista Nelson Brissac Peixoto diz, ele

Combina o olhar casual daquele que passeia com a observacdo atenta do
detetive e ainda que com seu passo lento e sem direcdo, ele atravessa a
cidade como alguém que contempla um panorama, observando calmamente os

tipos e os lugares que cruza em seu caminho. (BRISSAC, 1998, p.84).

Por sua vez, Benjamin afirma:

O observador - diz Baudelaire - € um principe que, por toda a parte, faz uso de
seu incégnito. Desse modo, se o flaneur se torna, sem querer, um detetive,
socialmente a transformac@o Ihe assenta muito bem, pois justifica sua
ociosidade. Sua indoléncia é apenas aparente. Nela se esconde a vigilancia de
um observador que nao perde de vista o malfeitor. (BENJAMIN, 1985, p.38).

Sontag interpreta a caminhada do flaneur de Baudelaire como um ato de leitura

da realidade urbana. Sobre o tema, assim se expressa:

* a palavra flaneur vem do verbo francés flaner que significa caminhar.
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De fato, a fotografia alcancou pela primeira vez 0 merecido reconhecimento
como uma extensao do olho do flaneur de classe média, cuja sensibilidade foi
mapeada tdo acuradamente por Baudelaire. O fotografo € uma versdo armada
do solitario caminhante que perscruta, persegue, percorre o inferno urbano, o
errante voyeuristico que descobre a cidade como uma paisagem de extremos
voluptuosos. (SONTAG, 2004, p.70.)

E acrescenta:

As descobertas do flaneur de Baudelaire s&o diversificadamente
exemplificadas pelos instantaneos singelos tirados na década de 1890 por Paul
Martin, nas ruas de Londres e no litoral, e por Arnold Genthe, no bairro de
Chinatown em S&o Francisco (ambos com uma camera oculta); pela Paris
crepuscular de Atget, com suas ruas degradadas e lojas decadentes, pelos
dramas de sexo e soliddo retratados no livro de Brassai, Paris de nuit (1933);
pela imagem da cidade como um retrato de calamidades em Cidade Nua
(1945), de Weegee. (SONTAG, 2004, p.70.)

A seguir, foram inseridas algumas imagens de fotografias de rua, de alguns

fotografos citados por Sontag:

FIGURA 12 - Eugéne Atget - Cour, 41 Rue Broca - 1912. Fotografia.
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FIGURA 13 - George Brassai - Boulevards at the Place de I'Opera - 1934. Fotografia.

FIGURA 14 George Brassai - Pont Neuf - 1932. Fotografia.
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FIGURA 15 - Arnold Genthe - San Francisco after the great quake and fire of 1906. - 1906.

Fotografia.

Ndo ha como negar que o flaneur se assemelha ao fotégrafo de rua pela
curiosidade, observacéo e pelo ato de leitura que faz do espaco urbano, mas deve-se
levar em conta, por outro lado, que os dois estdo inseridos em épocas e contextos
histéricos, sociais e urbanos diversos, sendo o flaneur, em senso estrito, uma figura

tipica da modernidade urbana de Paris do século XIX.
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1.1.3 - A Camera: Um Prolongamento do Olhar

Vocé é o aparelho e o aparelho é vocé

Philippe Dubois

A camera fotografica € um instrumento entre o olhar do fotografo e o referente

gue funciona como um prolongamento do olhar.

As ferramentas sao instrumentos que simulam e suplementam os 6rgaos do
corpo humano, produzidas pelo homem para cumprir certos propésitos e adaptadas
conforme suas necessidades. Ernst Fischer (2002), baseado nas ideias de Karl Marx,
afirma que o que diferencia 0 homem de outros animais é o trabalho, a transformacao
da natureza através do uso de ferramentas que ele mesmo produz. Segundo ele, “ndo
ha ferramenta sem o homem, nem homem sem a ferramenta: os dois passaram a
existir simultaneamente e sempre se acharam ligados um ao outro.” (FISCHER, 2002,
p. 22). Para Flusser (1998, p. 41), “os instrumentos sao prolongamentos de 6rgéos do
corpo: dentes, dedos, maos, bracos prolongados. Por serem prolongamentos
alcancam mais extensa e profundamente a natureza, sdo mais poderosos e
eficientes”.

A camera é uma ferramenta criada pelo homem para cumprir a funcdo de
produzir fotografias e funciona como uma proétese do olho, um prolongamento do olhar,
tornando-se para este fim, mais poderosa e eficiente que este. Cartier-Bresson (apud
DUBOIS, 1993, p. 132) a propdsito de sua Leica, assim se expressa: “Eu acabara de
descobrir a Leica. Ela tornou-se o prolongamento do meu olhar e, desde que a

encontrei, nunca mais me separei dela.”

A medida que ocorrem avancos tecnologicos as ferramentas também se
modificam, evoluem, tornam-se mais sofisticadas e automatizadas, simplificando e
ampliando, em consequéncia, seu uso e manipulacdo, possibilitando sua utilizagdo a
um maior nimero de pessoas e proporcionando melhores recursos técnicos para os
profissionais. Mas, apesar dos avancos técnicos, muitos fotografos preferem o uso de
cameras mais simples e rudimentares, com as quais acreditam obter imagens mais
expressivas e ter mais agilidade de registros. “E como se a camera fotografica
retornasse as suas origens: a polaroid retoma o principio do daguerre6tipo, produz a
imagem como objeto Unico. E os slides remetem as antigas lanternas magicas.”
(DELEUZE apud BRISSAC, 1998, p. 28).
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1.1.4 - Fotografia Digital

A digitalizacéo dos sistemas fotograficos, produzida a partir do final do século
XX, foi a grande evolucao tecnolégica verificada nos tempos recentes. A informatica e
a eletrdnica invadiram o campo da fotografia, e vém modificando seu préprio conceito,

bem como determinando transformagdes nas relacdes de tempo e espaco.

A fotografia digital abrange desde as imagens obtidas com cameras digitais até
aguelas obtidas com determinados modelos de telefone celular. A camera digital utiliza
0S mesmos principios épticos de uma camara convencional, mas captura a imagem
fotogréafica através de um chip, chamado de CCD (Dispositivo com Acoplamento de
Carga), que substitui o uso do filme comum. A luz sensibiliza esse sensor, que a
converte em um cddigo eletronico digital, armazenado em um cartdo de memoria,
capaz de arquivar de dezenas a milhares de fotos. Seu contetdo pode ser transferido
para um computador, e por este armazenado, enviado, publicado, editado e/ou

impresso, como também apagado e reutilizado em fase posterior.

O aperfeicoamento da tecnologia de reproducdo de imagens digitais e a
simplificacdo dos processos de captacdo, armazenagem, manipulacdo, transmissao e
impressdo, aliados a facilidade de integracdo com o0s recursos da informatica, tém
ampliado e democratizado o uso da imagem fotografica nas mais diversas aplicactes.
Os equipamentos, ao mesmo tempo que sdo oferecidos a pre¢os cada vez mais
acessiveis, disponibilizam recursos cada vez mais sofisticados, bem como maior
facilidade de uso.

A incorporacdo da camera fotografica aos aparelhos sofisticados de telefonia
movel (smartphones), tem substituido cada vez mais as cameras tradicionais, e
levado, crescentemente a fotografia ao cotidiano do individuo. Captar imagens
cotidianas com celulares virou ato rotineiro por estarem estes sempre ao alcance da
mao e passarem despercebidos na maioria das vezes. Estes aparelhos proporcionam
bons resultados, além de sua praticidade: tamanho e fungbes integradas: no mesmo

instante em que a imagem é captada pode ser compartilhada nas redes sociais.
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1.2 - AFOTOGRAFIA

1.2.1 - O Que é Fotografia?

A foto € uma sombra fixada para sempre

Nelson Brissac

A fotografia se faz presente em diversas areas e disciplinas, como por
exemplo, a mecénica, a quimica, a histéria, a sociologia, a comunicacao, a ciéncia, a
eletrdnica, o mercado e a arte; deste modo, pode ter inUmeras e variadas finalidades e
fungbes, o que inviabiliza sua conceituacdo a partir de apenas um Unico ponto de
vista. Nos paragrafos seguintes, recorro a analises e definicbes de varios autores que
se detiveram na analise do assunto, com diferentes abordagens, tendo em vista
apresentar uma nocdo sobre a fotografia, tdo ampla quanto possivel, obtida de
diferentes angulos e perspectivas. Assim, estao registradas visées de épocas distintas
e de autores com pontos de vista muitas vezes divergentes. Enquanto Barthes, por
exemplo, foi um dos pioneiros a teorizar sobre o assunto, Kossoy faz uma abordagem

mais atual que contempla diversos aspectos sobre o tema.

Se tomarmos inicialmente o lado etimolédgico, verificamos que ha numerosas
formas para nomear a fotografia: “gravura de Iuz”, “escrita do sol”, “registro da luz”.
Fotografar é escrever com a luz, segundo indica a propria origem grega da palavra,
photo = luz e grafia = escrita (em latim é chamada imago lucis opera expressa:
imagem revelada por acdo da luz) (BARTHES, 1984). A autoria do termo fotografia foi
creditada ao quimico e artista Sir John Herschel (1792 - 1871), em 1839, embora certo
nimero de autores considere que o francés Hercule Florence, que viveu no Brasil,
conforme mencionado anteriormente, foi o primeiro a utilizar o vocabulo. Essa idéia de
gravura de luz esta muito bem destacada por Dubois (1993), citado por Brissac (1998,
p.19), quando assinala que “antes mesmo de ser uma imagem que reproduz as
aparéncias de um objeto, de uma pessoa ou de um espetaculo do mundo, € em
primeiro lugar, essencialmente, da ordem da impresséo, do trago, da marca e do

registro”, afirmacdo que Brissac complementa:
luminosa”. (BRISSAC, 1998, p.19)

€ em primeiro lugar uma impresséao

Fox Talbot, cientista e pioneiro da fotografia, a batizou de “o lapis da natureza’,

nome do primeiro livro publicado sobre fotografia de sua autoria (The pencil of the
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Nature, 1844), por tratar-se de uma imagem produzida por intermédio da luz, sem
ajuda do lapis do artista.

Ainda no campo da linguagem e com referéncia a origem da palavra fotografia
(escrita da luz), Sontag (2004, p.13) sustenta que as fotos “constituem uma
gramatica”, uma gramética visual, um meio de comunicagao. Alias, a propria etimologia

da palavra j& estabelece uma clara conexdo com a linguagem.

De um ponto de vista técnico, como ja foi referido acima, a fotografia -
sobretudo a analdgica - é resultante da unido de dois processos diferentes, o primeiro,
optico, dispositivo de captacdo de imagem e o outro, quimico, impressdao em um
reagente fotossensivel. Mas pensar a fotografia apenas como um processo mecanico
ou técnico seria limitd-la consideravelmente, jA que seu significado vai muito além
daquele de uma imagem impressa. Fotografia também é experiéncia, ja que para que
aconteca ha um trabalho, tanto do fotégrafo como do espectador, que inclui o
processo de producdo e o de recepc¢do, 0 que constitui o ato fotografico. Este ato
engloba, por parte do fotografo, suas escolhas, seu deslocamento, seu
posicionamento e a captura da imagem; e por parte de receptor, abrange sua fruicao:

a leitura que faz da imagem e como a interpreta. A propdsito, Dubois observa que:

A foto ndo é apenas uma imagem, € também, em primeiro lugar, um verdadeiro
ato icébnico, uma imagem, se quisermos, mas em trabalho, algo que nao se
pode conceber fora de suas circunstancias, fora do jogo que a anima sem
comprova-la literalmente: algo que é, portanto, ao mesmo tempo e
consubstancialmente, uma imagem-ato, estando compreendido que esse “ato”
ndo se limita trivialmente apenas ao gesto da producéo propriamente dita da
imagem (o gesto da “tomada”), mas inclui também o ato de sua recepcéo e
contemplagéo. (DUBOIS, 1993, p.15)

Ja para o filésofo francés Roland Barthes (1984, p.13), a ‘fotografia é
inclassificavel.” As varias divisbes classificatorias as quais é submetida sdo exteriores
ao objeto em si, & sua esséncia. Como exemplos destas classificagbes ele cita:
categorias “empiricas (Profissionais- Amadores), ou retéricas (Paisagens-Objetos-
Retratos-Nus), ou estéticas (Realismo- Pictoralismo)” (BARTHES, 1984, p.13) e
observa que uma foto engloba trés elementos basicos: o Operator, 0 Spectator e o
Spectrum. O Operator é o fotégrafo, e sua fotografia se relaciona ao processo quimico,
ao processo fotografico em si, a visdo do esténopo, “pequeno orificio” da cAmera “pelo
qgual ele olha, limita, enquadra e coloca em perspectiva o que ele quer captar’

(BARTHES, 1984, p.21), o Spectator € o espectador, quem observa e interpreta a foto,
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e sua fotografia esté ligada ao processo fisico, ao produto final, a imagem impressa no
papel e o Spectrum (espetaculo) é o referente, o objeto ou personagem captado pelo
fotografo.

A visdo do pesquisador e fotégrafo contemporaneo brasileiro, Boris Kossoy
(2009, p.38), sobre o processo fotografico contempla trés elementos constitutivos da
realizacdo do fendbmeno fotografico: o assunto, o fotégrafo e a tecnologia. Esses
elementos sdo essenciais para dar origem ao produto final, a “‘imagem (o registro
visual fixo de um fragmento do mundo exterior, 0 conjunto dos elementos iconicos que
compdem seu conteudo e seu respectivo suporte)”, (KOSSQOY, 2009, p.38) a partir de
um ciclo num determinado espaco geografico (local onde se realizou o registro) e num
tempo cronoldégico definido (momento em que se deu o registro). O tempo e o espaco
sdo denominados pelo autor de coordenadas de situacéo. “O produto final, a fotografia
€, portanto, resultante da acao do homem, o fotégrafo, que em determinado espaco e
tempo optou por um assunto em especial e que, para seu devido registro, empregou
0s recursos oferecidos pela tecnologia”, (KOSSQY, 2009, p.37) conclui o autor.

z

A imagem fotografica tem basicamente duas realidades, a primeira é sua
aparéncia: sua realidade exterior, evidente e visivel, e a segunda € o seu conteldo, a
realidade interior, oculta e invisivel, a histéria por trds da aparéncia da imagem.
Segundo esse ponto de vista e de um angulo mais empirico e profissional, Cartier-
Bresson (apud FEIJO, 2004, p.68) a analisa como “o reconhecimento simultaneo,
numa mesma fracdo de segundo, do significado de um fato e também de uma
organizacao rigorosa das formas percebidas visualmente que exprimem esse fato”.
Para ele, a fotografia abrange basicamente dois aspectos: primeiro, sua composicao e

segundo, o significado que essa composicao fornece.

Cabe enfim referir que a fotografia também é considerada como um meio de
reconstituicdo do passado, uma fonte histérica, uma vez que apresenta um registro de
uma realidade de certa época e determinado espaco. O registro visual contido em uma
fotografia “reine um inventario de informacgbes acerca daquele preciso fragmento de
espago/tempo retratado. (...) Assim, uma mesma fotografia pode ser objeto de estudos

em areas especificas das ciéncias e das artes”, conclui Kossoy (2009, p.47).
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1.2.2 - O Referente Fotografico

A referéncia é a ordem fundadora da fotografia
Roland Barthes

O referente pode ser definido como o elemento, real ou imaginario, ao qual
remete um signo. Cabe observar que alguns sistemas de representacdo podem nao
dispor de um referente, mas esse certamente ndo € o caso da fotografia. O referente

fotografico é assim, o objeto, a pessoa, o lugar ou a situagdo a serem registrados.

Barthes (1984, p. 15), que dedicou atencdo especial ao tema, é enféatico ao
assinalar que a imagem fotogréfica “sempre traz consigo o seu referente” e que essa
presenca do referente é a prépria esséncia da fotografia. A fotografia ndo é apenas
uma imagem representativa, mas uma imagem que traz em si um fragmento da
realidade, um vestigio do mundo real, como um rastro, uma pegada. Uma imagem
fotografica, impressa ou virtual, contém um objeto real que o olho percebeu, captou e
congelou. Nao ha foto sem alguma coisa ou alguém, mesmo quando apresenta
apenas um fragmento de um todo e d4 a impresséo de uma composicao abstrata, ndo

ha como negar o referente numa foto.

O mesmo Barthes (1984, p.114-115.) denomina “referente fotografico, ndo a
coisa facultativamente real a que remete uma imagem ou um signo, mas a coisa
necessariamente real que foi colocada diante da objetiva, sem a qual ndo haveria
fotografia”. “Isso foi” (BARTHES, 1984, p.115) é a definicdo simples e clara que ele
usa para designa-la, uma vez que a figura que ela representa realmente existiu em
algum momento no passado e pode ser considerada como “‘um certificado de
presenca’. (BARTHES, 1984, p.129).

Devido, entretanto, a grande frequéncia de manipulagbes de imagens,
verificadas nos dias de hoje, ndo é raro o questionamento quanto ao real na fotografia,
ja que este pode ser facilmente alterado. Assim, haveria fortes dlvidas quanto a
representacéo fidedigna da realidade pela fotografia. Ela ndo seria mais considerada

um certificado de presenca totalmente seguro.

O fato é que, por mais fluida, abstrata e distorcida que seja uma imagem
fotogréfica, como resultado do uso de manipulagbes e montagens, ndo hd como negar
gue tais alteracbes se d&do a partir de um referente, mesmo quando modificado no

processo de fotografar.
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1.2.3-0 Tempo

A foto é uma fatia fina de espaco bem como de tempo

Susan Sontag

Conforme referido anteriormente, Boris Kossoy (2009), ao analisar o
desempenho do fotdgrafo (para ele, um dos elementos constitutivos, juntamente com o
assunto e a tecnologia, do processo fotografico), assinala que o ato fotografico se da

em um determinado ponto do tempo e do espaco.

Na fotografia, o tempo mantém relacéo direta com a reconstituicdo do passado
e, por meio dela, esse tempo referencial se eterniza, tornando-se um instante
perpétuo. O tempo ndo para, mas a fotografia é capaz de deté-lo; a imagem
fotogréafica interrompe a narragdo e suspende o movimento da acao ao captar o
instante em que foi feita a imagem. Ha um corte no tempo, a fotografia em sua propria
dindmica pede que o tempo seja interrompido e fixado: aquele momento Unico existiu,
teve um fim e ndo voltard a acontecer. Essa interrupcdo € em si essencial para sua
concretizacdo e € a sua imobilidade que confere a imagem fotografica um cunho de

perpetuidade. A respeito, cabe transcrever o oportuno comentério de Sontag:

Fotos podem ser mais memoraveis que as imagens em movimento, porque Sao
uma nitida fatia do tempo e ndo um fluxo. A televisdo é um fluxo de imagens
pouco selecionadas, em que cada imagem cancela a precedente. Cada foto é
um momento privilegiado, convertido em um objeto diminuto que as pessoas

podem guardar e olhar outras vezes. (SONTAG, 2004, p.28):

Por seu lado, Dubois (1993) compara a imagem fotografica a figura mitolégica
da Medusa. Diz a lenda grega, que antes de ser um monstro, a Medusa era uma
mulher belissima que seduzia muitos pretendentes que eram atraidos sobretudo pela
beleza de seus cabelos. Atena, com ciimes, por ter ela seduzido Poseidon, a puniu
transformando sua bela cabeleira em serpentes e fazendo com que qualquer um que a
olhasse nos seus olhos sedutores fosse transformado em pedra. (OVIDIO, IV apud
DUBOIS, 1993, p.147). O autor a relaciona com a fotografia, devido as ‘pequenas
mortes’ que ambas causam: o ato de petrificacdo do tempo, de congelamento do
mundo, de fixacdo de um instante, ato que confere ao evento fotografado uma espécie

de eternidade.
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FIGURA 16 - Michelangelo de Merisi - Caravaggio, Medusa Murtola

1597- 99. Oleo sobre tela montado sobre um escudo de madeira.
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1.2.4 - A Mem©bria

Fotografia € meméria e com ela se confunde

Boris Kossoy

No contexto do papel da fotografia em seu relacionamento com o tempo,

encontra-se igualmente sua intima vinculagdo com a memoria.

A reconstituicdo do passado, histérica ou individual, feita pelas imagens
fotogréficas, desperta e ativa a memodria coletiva ou pessoal. Através do conteddo
fotogréfico, lembramos e reconstituimos o passado, pois 0 que ele revela realmente
ocorreu em algum momento anterior, distante ou recente. Com relagéo
especificamente a cidade, espacgo coletivo em constante transformacédo, a fotografia
tem, entre outras, uma funcdo documental, mediante a preservacdao da memoria
urbana através de registros, embora em muitos casos, inclusive no do meu trabalho,

esse ndo seja seu objetivo principal.

Apoiado em sua vasta experiéncia profissional, Cartier-Bresson observa que:

De todos os meios de expressdo, a fotografia é o Unico que fixa para sempre o
instante preciso e transitério. Nos fotografos, lidamos com coisas que estéo
continuamente desaparecendo, e uma vez desaparecidas, ndo ha mecanismo
no mundo capaz de fazé-las voltar outra vez. Nao podemos revelar ou copiar
uma meméria. (CARTIER-BRESSON In: BACELLAR, 1971, p.21).

A origem da “arte da memoéria” (Ars memoriae) remonta a Antiguidade grega e
em versdo da época dos Romanos apresentada por Cicero, se baseia em duas
nocdes fundamentais: os lugares (loci) e as imagens (imagines). Os lugares formam a
estrutura do dispositivo da memadria, como casas vazias, prontas para receber as
imagens, que, por sua vez, sao elementos simbdlicos. Os lugares permanecem na
memdaria, enquanto as imagens, ha medida em que nao precisamos mais nos lembrar
delas, podem ser apagadas. Mas as imagens nao sao indiferentes, pois para que o
dispositivo funcione bem, sdo necessarias imagens fortes e marcantes. (DUBOIS,
1993)

Assim se expressou Cicero:

De todas as nossas impressfes, as que se fixam mais profundamente na
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mente s8o as que nos foram transmitidas pelos sentidos; ora, de todos os
nossos sentidos o mais sutil é a visdo; recorrer & imagem é, portanto, 0 meio
mais seguro de conservar a lembranca de algo, mesmo se se tratar de uma
palavra ou de um pensamento. (CICERO, De Oratore, I, 87, 357 apud
DUBOIS, 1993, p.316).

Para Dubois, (1993) a fotografia € uma maquina de meméria, onde o aparelho
€ seu loci e as imagines sao suas impressées. Assim, nossa meméria também é feita
de fotografias, equivalentes visuais de uma lembranca. Segundo ele ainda, a memoéria
pode ser visual ou ndo, mas o exercicio visual desta sera feito em pensamento. E é
nesse ponto que ela se aproxima da fotografia (imagem mental), “Afinal, se a memoria
€ uma atividade psiquica que encontra na fotografia seu equivalente tecnolégico
moderno, é evidentemente, no outro sentido, que (...) a fotografia é tanto um fenébmeno

psiquico como uma atividade 6tico-quimica”. (DUBOIS, 1993, p.316).

Algumas imagens carregam um forte contetdo simbdlico, principalmente fotos
de experiéncias de vida pessoais ou familiares: tornam-se pedacos congelados do
passado em forma de imagens. Essas imagens, acessiveis e portateis, nos permitem
reviver momentos, lugares, pessoas, enfim, histérias de nossas vidas. E, conforme
assinala Kossoy (In: SAMAIN, 1998, p.45), como “as fotografias, em geral, sobrevivem
apos o desaparecimento fisico do referente que as originou: sdo elos documentais e

afetivos que perpetuam a memdaria”.

Deste modo, a fotografia torna-se um “substituto imaginario do real”. (KOSSOY,
In: SAMAIN, 1998, p.44). A semelhanca entre a pessoa e seu retrato, o objeto e sua
representacdo pode criar uma ilusdo de presenca, que € uma fantasia suscetivel de
gerar e confusdo entre o mundo real e o imagético, e assim pode suscitar sentimentos
como apego, afeicdo e protecdo com relagdo as proprias fotografias, como se essas

fossem pessoas, lugares, objetos e momentos reais.
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1.2.5-0 Espaco

O espaco, juntamente com o tempo, constituem as coordenadas de situacao,
do processo fotografico, de acordo com a visdao de Kossoy (2009) ja referidas
anteriormente.

O ato fotogréafico se da, com efeito, num determinado ponto do tempo e do
espaco. Este, se refere a imagem delimitada a partir do angulo de visédo, do
enquadramento e do recorte, elementos fundamentais para determinar o tipo de
composicao fotografica. Tais elementos podem valorizar ou banalizar a imagem;
dependendo do corte e do enquadramento, a fotografia desperta no espectador,
davida e curiosidade com relagcdo ao objeto fotografado, ja que mesmo quando
alterado ele esta sempre presente. A fotografia pode revelar como também pode
ocultar; o fotégrafo pode modificar o referente conforme o que ele quer apresentar e

assim alterar a aparéncia do real.

O espaco, em uma concepcao mais ampla, pode ser considerado como o local
geografico onde é feito o registro. Dubois (1993) comenta que o fotdgrafo, no
momento da captura, seleciona o que vai ser registrado e subtrai 0 que sera excluido,
e acrescenta que h& uma relacdo inevitdvel entre 0 que esta dentro do visivel
fotografico, o ‘campo’ de uma foto, e o que esta fora (o espaco off). Sobre esta
relacéo, ele assinala que “o que uma fotografia ndo mostra é tdo importante quanto o
que ela revela”, pois “sabe-se que esse ausente estd presente, mas fora-de-campo”.
(DUBOIS, 1993, p.179).
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1.3 - A IMAGEM FOTOGRAFICA

s

A imagem, em sua acepcao estética, € a representacdo da forma ou do
aspecto de algo por meios artisticos; pode ser pintada, desenhada, gravada, esculpida
ou fotografada.

A imagem fotogréfica, anal6gica ou digital, constitui-se no produto final do ato
de fotografar. E um registro que deriva de uma acdo humana, e se distingue das
outras imagens por ser, na visao do filésofo francés, Jean-Marie Schaeffer (1996, p.
13), “resultante de um uso de dispositivo fotografico em sua totalidade” e “sempre o

registro de um traco fisico-quimico”.

Por sua génese automatica, a fotografia revolucionou a psicologia da imagem.
A pesquisadora brasileira, Lucia Santaella (1998) divide o processo evolutivo de
producdo da imagem em trés paradigmas: o pré-fotografico, o fotografico e o pds-
fotografico. O pré-fotografico abrange todas as imagens produzidas artesanalmente:
imagens nas pedras, o desenho, a pintura, a gravura e a escultura; o fotografico
engloba as imagens produzidas a partir de uma maquina de registro e implicam na
presenca de objetos reais preexistentes, ai incluidos a fotografia, o cinema, a
televisdo, o video e a holografia; e o pds-fotografico se refere as imagens sintéticas,
aquelas calculadas por computador. Essa classificacdo de Santaella coloca, assim, a
invencado da fotografia como um marco divisério na histéria da arte, que revolucionou a
prépria concepcéo da arte e exerceu grande influéncia nas manifestacdes artisticas

contemporaneas.

Ja o entendimento de Barthes (1984) é no sentido de que a imagem fotografica
ndo é nem o objeto e nem o signo, situando-se no espaco intermediario entre ambos.
E mais do que a representacdo ou signo, porém menos que o objeto. E algo situado
entre o objeto e a representacdo. O objeto existe nele mesmo e, por outro lado, o
objeto é a imagem dele mesmo tal como a percebemos. E uma imagem que existe em

Si.

54



1.3.1 - O Mito da Caverna

As sociedades industriais transformam seus cidaddos em dependentes de imagens

Susan Sontag

Nos dias de hoje a humanidade vive numa ‘civilizacdo de imagens’, onde
frequentemente estas cumprem um papel mais importante que a propria realidade.
Vivemos em um mundo visual, onde somos constantemente bombardeados por
imagens e invadidos continuamente por uma poluicdo visual através de cartazes,
outdoors, banners, revistas, cinema, televisdo, meios eletrbnicos e computacionais e
outros. As imagens estdo em toda parte e nos perseguem ainda que ndo estejamos a
sua procura. As imagens sdo de categorias diversas, informativas, politicas,
cientificas, artisticas, entre outras; cada uma tem uma funcéo especifica, mas aquelas
com as quais lidamos com mais frequéncia sdo as publicitarias, ja que na sociedade
capitalista em que vivemos, o estimulo ao consumo, “requer uma cultura com base em
imagens”, segundo Sontag (2004, p.195). Do ponto de vista do fil6sofo Vilem Flusser
(1998, p.29), “0 homem, ao invés de se servir das imagens em fun¢do do mundo,
passa a viver o mundo em fun¢do das imagens.” Ficamos tanto tempo a mercé das
imagens, que € valido afirmar que a formacdo do individuo na sociedade

contemporanea esta a elas intimamente vinculadas.

Ainda segundo Flusser (1998), a relacdo entre textos e imagens se inverteu:
“No curso da Histéria, as imagens eram subservientes, era possivel dispensa-las.
Atualmente, os textos sdo subservientes e podem ser dispensados” (FLUSSER, 1998,
p.76). Em diversas areas, as imagens se tornaram mais importantes que as préprias
palavras; ndo se leem mais os textos, apenas se contemplam as imagens; ha uma
preocupacdo maior em apresentar uma aparéncia idealizada, elaborada e atraente do
gue um texto coerente. O fotdégrafo Lazlo Moholy-Naghy (apud BENJAMIN, 2008,
p.12) ja havia previsto esta “invasao imagética” desde os primeiros anos da fotografia,
quando afirmou que “o analfabeto do futuro ndo serd o inexperto na escrita, mas o

desconhecedor da fotografia”.

Susan Sontag e o0 escritor portugués José Saramago comparam este
“‘imaginario imagético” ao mundo da caverna de Platdo, por vivenciarmos o mundo real
a partir de um mundo ilusério: o mundo ficticio das imagens. O mito da caverna, de
autoria do filésofo grego Platdo, situa pessoas numa caverna, onde vivem

acorrentados desde seu nascimento e onde seu Unico contato com o mundo exterior
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se da através de uma fresta por onde passa um feixe de luz que projeta sombras na
parede da caverna, sombras que eles acreditavam ser a realidade. O mito estabelece

uma relacéo entre o mundo das ilusGes e a verdadeira realidade.

Saramago aborda o tema em uma entrevista no filme documentéario Janela da
Alma*, no qual afirma que atualmente a humanidade repete cada vez mais a situagao
da caverna de Platdo, onde as imagens substituem a realidade. Segundo ele, apesar
de estarmos habituados a este mundo imagético e ilusorio, vivemos num estado de
cegueira generalizada, perdemos a visdo: vemos, mas ndo vemos, nosso olhar esta
condicionado a imagens prontas que a midia e a televisdo nos oferecem. Séo tantas
imagens que ndo sabemos distinguir entre uma imagem de qualidade e o cliché, o

corrigueiro, o irrelevante e o banal.

Sontag (2004) trata do assunto no primeiro capitulo do livro Sobre Fotografia,
intitulado Na Caverna de Platdo, no qual se detém em analise sobre a fotografia, de
uma forma ampla, refletindo sobre diversas de suas caracteristicas e aspectos que
com ela se relacionam. Ela afirma que desde a invencdo da fotografia, “praticamente
tudo foi fotografado” (SONTAG, 2004, p.13.) e que fotografar tornou-se um rito social
assim como um instrumento de poder. Como exemplos, cita os albuns de familia, as
viagens turisticas e os safaris ecoldgicos, entre outros, que constroem verdadeiras

cronicas visuais.

Sontag finaliza o capitulo com uma critica as sociedades industriais, que, no
intuito de vender, cria nos cidadaos o habito de ‘confirmar a realidade’ e de realcar as

experiéncias mediante o uso da fotografia.

E licito concluir que a humanidade, ao mesmo tempo em que consome
imagens desenfreadamente, as produz praticamente no mesmo ritmo. Verifica-se, nos
dias de hoje, uma compulsdo para fotografar todos os momentos importantes e
compartilha-los. Quando uma experiéncia ndo é registrada € como se nao tivesse
acontecido. Tudo tem que ser fotografado o que tende, muitas vezes, a tornar mais

importante captar uma foto do que vivenciar o momento registrado.

" Janela Da Alma, Direcdo: CARVALHO, Walter e JARDIM, Jo&o, Brasil, 2001, 73 minutos.
Filme premiado por Melhor Documentario e Melhor Documentério Brasileiro na 252 Mostra BR
de Cinema. O documentério se baseia nos depoimentos de 19 pessoas com algum grau de
deficiéncias visuais, da miopia a cegueira total, com o objetivo de tragar um panorama sobre a
visdo. Entre os entrevistados estdo o escritor José Saramago, o diretor Wim Wenders, o
musico Hermeto Paschoal, o fotégrafo Eugéne Bavcar.
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As fotos nos pdem em relagdo com o mundo. E uma espécie de posse do
referente, como diz Sontag (2004, p.14), “Fotografar € um modo de apropriar-se da
coisa fotografada. Significa por a si mesmo em determinada relacdo com o mundo,
semelhante ao conhecimento - e, portanto, ao poder”.

Seria assim estabelecida uma relacdo de poder mediante o conhecimento
adquirido através das imagens fotograficas, nas quais séo superados limites de tempo
e de espaco. Elas nos dédo “a sensagédo de que podemos reter o mundo inteiro em
nossa cabeca - como uma antologia de imagens”. (SONTAG, 2004, p.13)

A analogia feita pelos autores a partir deste mito nos leva a repensar a relacao
do homem atual com as imagens, com a midia, com as novelas, filmes, redes sociais,
outdoors, cartazes, que se tornaram espécies de sombras do mundo real, ja que,
apesar de sua semelhanca com a realidade, sdo meros reflexos da mesma. Uma
imagem fotogréfica também pode ser considerada como uma espécie de simulacro,
uma simulacdo, uma mera ilusdo de 6ptica, pois apesar de trazer uma imagem do
referente capturado, ndo reproduz a realidade, mas é apenas uma mediacdo desta,

gue de certa forma, ilude e confunde o espectador.

Cabe, entretanto, ressaltar que, se por um lado, as fotografias podem ser
consideradas como limitacbes para nossas experiéncias de vida, uma vez que as
transformam em determinados modos de ver, é certo que, por outro, ampliam nosso
mundo e nossa imaginacdo, ao nos apresentar diferentes interpretacdes das
realidades, lugares e pessoas, muitos dos quais sO iremos conhecer por seu

intermédio.
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1.4 - FOTOGRAFIA COMO INTERPRETACAO

Fotos sdo uma interpretacdo do mundo, tanto quanto as pinturas e os desenhos

Susan Sontag

Cabe inicialmente reportar-se aqui aos trés elementos basicos da fotografia
indicados por Barthes (1984): o Spectrum, o Operator, e 0 Spectator. O Spectrum
seria o referente, o ‘espetaculo’, o Operator o fotégrafo, que se relaciona diretamente
com a mensagem, enquanto 0 Spectator corresponderia ao espectador, que tem muito
a ver com a interpretacao no ambito fotogréfico; de fato, o Operator e 0 Spectator séo

os dois pélos essenciais para o entendimento da imagem fotografica.

Ao fotografar, o Operator propde o compartihamento do seu modo de
perceber, sentir e recriar o0 mundo externo segundo sua realidade estética. Nao se
trata apenas de registrar a realidade, mas de interpreta-la, de traduzi-la, ja& que
fotografar € uma forma de expressao pessoal, um meio que comunica nao s6 o que se
vé, mas como se vé. Enquanto o Operator interpreta e captura o mundo segundo seus
condicionamentos internos, o Spectator traduz a imagem resultante conforme sua

prépria realidade.

Fotografar € como ver uma paisagem através de uma janela. A fotografia
oferece possibilidades inumeraveis, ja que tudo no mundo é passivel de ser
fotografado e um mesmo referencial pode ser capturado sob incontaveis pontos de
vista. Sobre o tema, Sontag (2004, p.33) assinala que “0 numero de fotos que pode

ser tirado de qualquer coisa € ilimitado” e ainda que

Ninguém tira a mesma foto da mesma coisa, a suposi¢cdo de que as cameras
propiciam uma imagem impessoal, objetiva, rendeu-se ao fato de que as fotos
sdo indicios ndo s6 do que existe mas daquilo que um individuo vé; nao
apenas um registro, mas uma avaliacdo do mundo. (SONTAG, 2004, p.105).

Segundo o historiador e tedérico de arte italiano, Giulio Carlo Argan (2006, p.79),
‘o fotografo também manifesta suas inclinagbes estéticas e psicolégicas na escolha
dos temas, na disposi¢cdo e iluminacdo dos objetos, nos enquadramentos, no
enfoque”. Dependendo dessas escolhas, se revelam, se ocultam, se valorizam e/ou se

transformam determinadas caracteristicas do objeto fotografado.
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As fotografias ndo sdo objeto de interpretacdes unicamente por parte de quem
as faz, mas também para aquele que as Ié. (Spectator) Numa composigao fotogréfica
h& uma série de simbolos organizados pelo artista que o receptor interpreta com 0s
simbolos de seu repertério particular. A leitura e o significado de uma imagem podem
variar conforme o espectador, ja que ela depende da bagagem que ele traz consigo,
gue envolve aspectos pessoais, emocionais, perceptivos, culturais, estéticos, sociais,
histéricos e religiosos, e que variam de pessoa para pessoa. No processo de
percepc¢ao do individuo, tudo esta englobado no processo de experiéncia. Os olhares,
culturalmente formados, influenciam o significado dado a cada imagem. Nas palavras
de Kossoy (1996),

Sua interpretacdo é elaborada em conformidade com seu repertorio cultural,
seus conhecimentos, suas concepcoes ideoldgicas, estéticas, suas conviccdes
morais, éticas, religiosas, seus interesses pessoais, profissionais, seus
preconceitos, seus mitos. Ndo existem, por principio, interpretacdes neutras.
(KOSSOY, In: SAMAIN, 1996, p.44).
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1.5 - FOTOGRAFIA COMO ARTE

1.5.1 - A Controvérsia

Como foi dito acima, a fotografia permite diversas interpretacdes de um mesmo
referencial, a semelhanca de outras manifestacdes artisticas. Atualmente a fotografia
tem seu status artistico definitivamente reconhecido. Entretanto, esse seu valor
estético foi muito questionado durante varias décadas. Muitos fotografos fizeram de
tudo para consolidar o valor da fotografia como arte, mas persistiram os debates sobre
a matéria por muito tempo, gerando entrechoques de ideias e posi¢cdes conflitantes. As
principais obje¢cdes ao reconhecimento da fotografia como arte derivam do fato de
consistir ela numa apreensdo mecanica da realidade. Muitos a consideravam,
sobretudo quando comparada a pintura e ao desenho, um mero registro a partir de

uma técnica industrial, um processo automatico que dispensa a mao do artista.

De fato, no centro da controvérsia esta, como observa Fabris, a duplicidade
gue a fotografia traz em si: se por um lado, € mecéanica e objetiva como a ciéncia, por
outro, é expressiva e subjetiva como a arte. O discurso de fidelidade ao real volta-se
contra a fotografia quando esta tenta ser aceita no pantedo artistico. (FABRIS, 1991,
p.175)

Mas existem outros pontos que dificultam a atribuicdo de um valor artistico a
fotografia, como a questdo em torno de sua reprodutibilidade técnica, a pequena
parcela que a fotografia artistica ocupa dentro da enorme industria fotografica, e,
conforme aponta Schaeffer, (1996, p.142) a auséncia de um canone estético
solidamente estabelecido para a selecdo de colegbes de imagens expostas em
museus. Como notou Sontag (2004, p.146), “A histéria da fotografia € marcada por
varias controvérsias dualistas - (...) por diferentes formas de debate sobre a relagcdo

foto e arte”.

A fotografia despertava na sociedade do século XIX medo e atracdo ao mesmo
tempo. O poeta e critico de arte francés, Charles Baudelaire, via na indastria
fotogréfica o reflgio de pintores fracassados ou pregui¢cosos, que, aliados ao gosto
vulgar do publico a adoravam. Para ele, a fotografia era o “novo sol” adorado pela
sociedade iddlatra, e essa “sociedade imunda precipitou-se, como um Unico Narciso,

para contemplar sua imagem trivial no metal. Uma loucura, um fanatismo
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extraordinario apoderou-se de todos esses novos adoradores do sol”. (BAUDELAIRE
apud DUBOIS, 1993, p.28).

Dubois (1993, p. 30), destaca que “para Baudelaire, uma obra ndo pode ser ao
mesmo tempo artistica e documental, pois a arte € definida como aquilo mesmo que
permite escapar do real”; segundo ainda Baudelaire, a fotografia ndo deve “invadir o
dominio do impalpavel e do imaginario” (BAUDELAIRE apud DUBOIS, 1993, p.29) e
substituir algumas das funcdes da arte. Para ele, “é portanto necessario que ela volte
ao seu verdadeiro dever que é o de servir ciéncias e artes, mas de maneira bem
humilde, como a tipografia e a estenografia, que ndo criaram nem substituiram a
literatura.” (BAUDELAIRE apud DUBOIS, 1993, p.29).

Por sua vez, como observa Argan (2006), o entendimento dos realistas e dos
impressionistas, foi no sentido de que, para o reconhecimento do carater estético da
fotografia, seria necessario distinguir claramente as diferencas entre os tipos e funcdes
das imagens fotograficas e das pictdricas, além de buscar seu valor estético na sua

propria técnica e linguagem. (ARGAN, 2006) E ainda Argan quem afirma que

S6 surgira uma fotografia de alto nivel estético quando os fotégrafos, deixando
de se envergonhar de serem fotdgrafos e ndo pintores, cessarem de pedir a
pintura que torne a fotografia artistica e buscarem a fonte do valor estético na

estruturalidade intrinseca a sua propria técnica. (ARGAN, 2006, p. 81).

Pintores ‘de visao’, como Courbet, Degas e Toulouse-Lautrec tinham
consciéncia desta distingéo entre as técnicas. Para Courbet, a diferenca entre elas néao
estd na visdo, mas no procedimento: ha manufatura, a forca de trabalho usada para a
construcado da imagem. (ARGAN, 2006) A respeito dessa diversidade de técnicas,
Sontag (2004, p.109) comenta que “suas técnicas sdo basicamente opostas. O pintor
constroi, o fotoégrafo revela”. Enquanto a pintura, pelo menos em sua acepc¢éao classica,

se constrdi com o tempo, a imagem fotogréafica é captada em um breve instante.

Apesar de se tratarem de técnicas distintas, a pintura e a fotografia se
influenciaram reciprocamente. A pintura influenciou a fotografia: quando a fotografia se
inseriu no meio artistico no século XIX, os fotégrafos imitavam os padrdes da pintura
prevalecentes na época, de inspiragdo renascentista; o fotdégrafo pensava na
composicao fotogréafica como se fosse pictorica.

O fotopictoralismo teve seu apogeu na Europa entre os anos 1890 a 1914,

justamente vinculado a estética oitocentista. O movimento buscou dar a fotografia o
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status de obra de arte introduzindo-a no meio artistico a partir de uma interpretacéo
cldssica de cultura. A linguagem fotogréfica utilizava os mesmos temas (retratos,
paisagens e naturezas-mortas), 0 mesmo tipo de composicdo e de representacdo, de
engquadramento, 0 uso da perspectiva, a representacdo do espaco tridimensional no
bidimensional, o estilo uniforme, os tons sombrios, a textura granulada, o efeito

esfumacado e decorativo da linguagem pictoralista.

FIGURA 17 - Gertrude Kasebier FIGURA 18 - Hugo Hennerberg
The Manger - 1899. Fotografia. Motiv aux Pommern - 1895 - 96.

Impressa em 1902.

Do mesmo modo, a fotografia influenciou a pintura: impressionistas utilizavam
materiais fotograficos para captar movimentos que ocorrem em fragcbes de tempo,
detalhes que escapam ao olho humano e universos macro e microscopicos que s6
podem ser percebidos através da fotografia. Courbet, Degas e Toulouse-Lautrec se
valiam da precisdo da objetiva e transpunham para a pintura imagens extraidas da
fotografia com vistas a alcancar um resultado mais realista. Um exemplo é seu quadro
A Onda, que é tido como referéncia da foto de Gustave Le Gray. (ARGAN, 2006).
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FIGURA 20 - Gustave Le Grey - A Grande Onda - 1856. Fotografia.
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Além disso, a fotografia influenciou a evolucdo e o desenvolvimento da pintura,
libertando-a da obrigacdo de representacao fiel da realidade, das funcdes utilitarias e
sociais, (retratos, reportagens e ilustracdes passaram do pintor para o fotdégrafo) A

respeito, Benjamin traz informacgéo interessante:

Desde o instante em que Daguerre teve a sorte de conseguir fixar as figuras no
qguarto escuro, os pintores, nesse ponto, foram despedidos pelo técnico. A
verdadeira vitima da fotografia ndo foi a pintura de paisagem, foi o retrato em
miniatura, As coisas andaram tdo depressa que, a partir de 1840, a maioria dos
inlmeros miniaturistas se tornaram fotdgrafos profissionais, a principio
acessoriamente, depois de maneira exclusiva. (BENJAMIN apud DUBOIS,
1993, p.30-31).

FIGURA 21 - Félix Nadar - Sarah Bernhardt - 1859. Fotografia.

N

A fotografia propiciou a pintura a possibilidade de tornar-se uma arte que
expressasse 0 modo de ver, o trago e as pinceladas do artista, tornando o pintor o

produtor de sua obra (ARGAN, 2006). Como ensina Argan:
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E dificil dizer se era maior o interesse do fotografo por aqueles pintores ou dos
pintores pela fotografia; o que é certo, em todo caso, € que um dos moveis da
reformulagéo pictdrica foi a necessidade de redefinir sua esséncia e finalidades
frente ao novo instrumento de apreensdo mecéanica da realidade. (ARGAN,
2006, p.75).

1.5.2 - A Reprodutibilidade - Benjamin

A aura se atrofia na era da reprodutibilidade técnica

Walter Benjamin

Um dos argumentos recorrentes contra o reconhecimento da fotografia como
arte diz respeito a sua reprodutibilidade. Em seu livro Magia e Técnica, Arte e Politica,
Walter Benjamin atribui atencéo especial ao assunto e produz acurada analise sobre
diversos de seus desdobramentos conceituais. Como concluséo, ele sublinha o papel
gue desempenhou a fotografia na evolucdo do préprio conceito de arte. Dada a
importancia de sua analise e posicionamento, 0s préximos paragrafos serdo dedicados

a destacar os principais pontos dessas suas reflexdes.

Segundo Benjamin (1985, p.166), “em sua esséncia, a obra de arte sempre foi
reprodutivel”. Essa reprodutibilidade se desenvolveu e se intensificou ao longo da
histéria; na Idade Média, a xilogravura reproduzia o desenho; posteriormente surgiram
a estampa em chapa de cobre e a agua forte e, no inicio do século XIX, a litografia.
Mas, ele observa que, ap6s o0 surgimento da fotografia, o processo de reproducéo
técnica se acelerou, pois, “como 0 olho apreende mais depressa do que a mao
desenha, o processo de reproducdo das imagens experimentou tal aceleracdo que
comecgou a situar-se no mesmo nivel que a palavra oral”. (BENJAMIN, 1985, p.167).

Por outro lado, o autor faz referéncia a questao da reprodutibilidade técnica que
faz com que a obra de arte perca sua “aura”, “sua existéncia Unica”, sua autenticidade,
‘o aqui e agora” (BENJAMIN, 1985, p.167) do original. Isto ocorre porque a
possibilidade de reproducéo técnica, e consequentemente de gerar inUmeras copias,
faz com que a fotografia perca a originalidade de uma obra de arte Unica como a
pintura. Essa caracteristica substituiria “a existéncia Unica da obra por uma existéncia

serial”. (BENJAMIN, 1985, p.168).
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Benjamin (1985) também elabora sobre a diferenca entre a reproducdo manual
e a reproducao técnica. Uma copia manual geralmente € considerada uma falsificagéo
da obra original e uma copia técnica ndo, pois se trata de uma obra de arte que foi
criada para ser reproduzida. Este tipo de obra, tecnicamente reprodutivel, transformou
toda a funcao social da arte, j& que o critério de autenticidade deixou necessariamente
de ser aplicado a producao artistica. “A chapa fotogréafica, por exemplo, permite uma
grande variedade. de copias, a questdo da autenticidade das cOpias ndo tem nenhum
sentido”. (BENJAMIN, 1985, p.171).

Benjamin conclui afirmando que a fotografia confrontou a estética tradicional, e
a polémica em torno de seu valor artistico, no século XIX, “foi a expressdo de uma
transformacao histérica”, (BENJAMIN, 1985, p.176) e questiona como é possivel
avaliar o carater artistico da fotografia, se apés seu surgimento houve uma mudanca

na propria concepcao do que era considerado arte:

Muito se escreveu, no passado, de modo téo sutil como estéril, sobre a questao
de saber se a fotografia era ou ndo uma arte, sem que se colocasse sequer a
questdo prévia de saber se a invencdo da fotografia ndo havia alterado a
prépria natureza da arte. (BENJAMIN, 1985, p.176).

1.5.3 - Questdes adicionais

Conforme dito anteriormente, h4 outras questfes, além das ja mencionadas,
gue dificultam a atribuicdo a fotografia do status de arte. Dado a ser ressaltado
inicialmente é o fato de a fotografia artistica ocupar apenas um pequeno espaco
dentro da industria fotogréafica. A fotografia € um meio que pode produzir imagens
artisticas, do mesmo modo que outros tipos de imagens, como fotos de reportagens,
fotos cientificas, fotos criminais, fotos documentais, publicitarias, ilustracdes, fotos de
albuns de familia, etc., o que gera maior dificuldade, na fotografia, se comparada, por
exemplo, a pintura, para o estabelecimento de uma fronteira entre arte e documento,
amadorismo e profissionalismo. Em alguns casos, uma foto amadora, comercial,

poderd em pouco ou nada diferir de uma foto artistica, profissional.

O acaso, por sua vez, € um fator que pode levar um fotégrafo amador a obter
um resultado semelhante ao de um profissional, pois além de suas intenc¢des,

escolhas, sensibilidade estética e conhecimento técnico, o fotografo também pode
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contar, muitas vezes, com uma espécie de sorte, “‘uma vaga cooperagao (quase
magica, quase acidental)’, (SONTAG, 2004, p. 67) que o acompanha no instante da

captura da imagem, sem planejamento prévio.

Para Jean-Marie Schaeffer, (1996, p. 143) a dificuldade esta em distinguir entre
0 que pertence a imagem e o que pertence propriamente ao real, o que pertence a
uma tomada de vista ou o que faz parte da riqueza da natureza, o que pertence a
expressividade de um rosto ou ao seu enquadramento fotogréafico, o que pertence a
sorte de um instante ou a técnica elaborada de um profissional, ja que, como o proprio

autor observa:

Bem mais do que em qualquer outra arte, o simples acaso objetivo pode
produzir um resultado esteticamente tdo apreciavel quanto uma tomada de
imagem longamente refletida segundo as exigéncias artisticas. O fotégrafo é
sempre responsavel por uma foto malograda, mas nem sempre é responsavel
por uma foto bem sucedida. (SHAEFFER, 1996, p.143).

Essa abordagem retoma a reflexdo sobre o belo natural e o belo artificial, que
se encontram intimamente ligados na fotografia, jA que, como observa Schaeffer
(1996, p.164), “o campo quase perceptivo & considerado como obra, resultado de um
fazer e de um savoir-faire especificos, ndo redutiveis a simples escolha do momento

decisivo, mas que sempre implicam processos figurativos controlados”.

7

Entretanto, é importante ressaltar que o0 acaso pode ocorrer eventualmente,
mas a obtencdo de um bom resultado, a partir deste, depende da sensibilidade e da
capacidade do fotografo para aproveita-lo e capta-lo da melhor forma. E, também vale
salientar que, apesar de muitas fotos parecerem espontdneas, ndo 0 sao: Sao
programadas para parecerem espontaneas; tornaram-se cada vez mais planejadas,
programadas e muitas vezes previsiveis: registros de eventos previamente

construidos, perdendo cada vez mais essa espontaneidade que o acaso oferece.

Como um dado adicional a ser considerado sobre essa questdo, esta o
problema da falta de consenso estético para o estabelecimento de um critério de
avaliacdo das fotografias artisticas, que se deve sobretudo a auséncia de uma tradicdo
de critica fotografica. Como ndo ha um consenso estético estabelecido, os critérios de
selecdo de imagens se mesclam, e, muitas vezes, o critério utilizado para avaliagéo de
uma foto é semelhante ao da pintura, sem levar em conta as especificidades das duas
manifestacdes artisticas. Consequentemente, nas colecdes fotogréficas de museus

podem encontrar-se desde imagens de autoria de fotégrafos tidos como criadores de
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valores estéticos, como fotos de reportagens, imagens documentais, clichés cientificos
e fotos de &lbuns de familia. No entendimento de Schaeffer (1996, p.142), “a arte
fotografica como instituicdo de museu parece oscilar permanentemente entre o

documento e o monumento”.

Vale finalmente referir, no contexto do debate sobre a aceitacdo da fotografia
como arte, um episddio - mencionado por Annateresa Fabris em sua obra Fotografia -
Usos e Fungdes no século XIX - da historia da fotografia oitocentista: a batalha judicial
travada entre os fotégrafos franceses, Mayer e Pierson e seus concorrentes, Betbéder
e Schwabbé, por motivo de direitos autorais. Os primeiros moveram um processo
contra os Ultimos por haverem reproduzido dois de seus retratos. Em primeira
instancia, o pedido de aplicacao da lei relativa a propriedade artistica de suas obras foi

negado, ja que a fotografia néo era considerara arte.

O advogado de Betbéder e Shwabbé recorreu, argumentando que a fotografia

€ arte, pois fascina o olho em sua aparéncia exterior comparando-a a pintura:

Se o pintor observa, imagina, concebe e cria, também copia quando se
aproxima daquela natureza que admira. O fotégrafo ndo é apenas uma méao
gue manipula um instrumento, pois deve ter uma imagem na mente, composta
por sua fantasia, captar com a camara o que a inteligéncia concebeu,
transmitindo-o a sua obra. (FABRIS, 1991, p.185)

O tribunal Ihe deu razao, levando em conta “que os desenhos fotograficos nao
devem ser necessariamente e em todo caso considerados destituidos de todo carater
artistico” (FABRIS, 1991, p.185). Deste modo, sairam vitoriosos nesta batalha, os
fotégrafos Mayer e Pierson, assim como a fotografia artistica. Alguns pintores, como
Ingres, Flandrin, Troyon e Puvis de Chavannes, apelaram, porém a sentenca foi
mantida: “a fotografia pode ser produto do pensamento e do espirito, do gosto e da
inteligéncia. Pode ser expressao de uma personalidade. Pode ser arte” (FABRIS,
1991, p.185).

Na primeira metade do século XX a fotografia se emancipou como linguagem
estética no campo da expressao plastica e passou a explorar seus préprios elementos,
bem como as potencialidades do aparelho fotografico: a instantaneidade, o
enguadramento, recortes livres e ousados, novos angulos de visdo, a perspectiva
“chapada”, o contraste a partir da exploragéo da luz e sombra, novas perspectivas que
multiplicam os pontos de vista e conferem dinamismo e ampliddo ao espaco e

composicOes descentralizadas.
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Capitulo 2

FOTOGRAFIA MODERNA
e CONTEMPORANEA
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2.1 - FOTOGRAFIA MODERNA

O inimigo da fotografia é a convengao, as regras fixas de ‘como fazer'.

Laszl6 Moholy-Nagy

O modernismo é o ponto de partida do meu trabalho: a busca da abstracéo
geométrica e da sintese da forma, caracteristica presente nas imagens, se relaciona
com a arte geométrica moderna, mais especificamente com a linguagem construtivista
e concreta. As formas modernas da arquitetura e a autonomia formal da fotografia
moderna sdo elementos que influenciam o trabalho e o integram. O modernismo é
visto aqui como uma linguagem que vai além de divisdes cronologicas e sua

importancia se da a partir do seu conteddo e expressao estética.

Ha um consenso de que, levando-se em conta o estilo, trés fases distintas se
sucederam na histéria da fotografia: a fotografia documental do século XIX, o
fotopictoralismo, e a proposta moderna. A fotografia documental se limitava a estética
do registro e visava a copia exata do real; o pictoralismo imitava o estilo da linguagem
pictdrica renascentista e seu sistema de representacdo espacial, enquanto a fotografia
moderna reformulou a expressdo artistica, fundando uma nova tradicdo e
compatibilizou “a estrutura narrativa do cédigo perspéctico com as intencdes plasticas
da modernidade”. (COSTA e RODRIGUES, 1995, p.13).

Esta é a realidade da fotografia moderna: tentativa de superacdo dos impasses
e contradicdes advindos do encontro da sensibilidade renascentista com a
nossa cultura para a afirmac@o da estética transformadora da modernidade.
(COSTA e RODRIGUES, 1995, p.13).

Helouise Costa e Renato Rodrigues da Silva (1995), autores do livro A
Fotografia Moderna no Brasil (que norteou as linhas gerais das consideragdes
apresentadas neste item), indicam que a fotografia moderna surge como resposta ao
modo de vida urbana e industrial do século XX; (1995, p.12) tratava-se de “dotar a
fotografia de um projeto inteligente, atuante e contemporaneo” (COSTA e
RODRIGUES, 1995, p.28) e de uma técnica de producdo de imagens adequadas ao
novo mundo industrializado.

A fotografia artistica, influenciada pelas novas bases estéticas dos movimentos

modernistas, procurou libertar-se da tarefa de reproduzir a realidade, assim como
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superar o modo renascentista de representacdo do real, caracterizando-se pela busca

da renovagéo e transformacao de sua linguagem.

Outro fator especifico que teve papel relevante para 0 movimento modernista
foi o desenvolvimento da tecnologia, que, ao reduzir as dimensdes dos equipamentos,
tornando-os portéateis, propiciou maior mobilidade do fotégrafo e estimulou a busca de

angulos e recortes inusitados.

O trabalho do fotégrafo francés Eugéne Atget (1857-1927) é considerado
pioneiro na formulacdo de uma proposta modernista, (COSTA e RODRIGUES, 1995)
ao registrar, na década de 30, o vazio e a soliddo das ruas de Paris, de uma nova
forma mais livre de ver, inaugurando assim a expressao moderna. Verifica-se em suas
fotos uma nova forma de captar a cidade, a partir de diferentes angulos, tomadas e

recortes que exploram os contrastes tonais das ruas e formas arquitetbnicas urbanas.
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22 - Eugene Atget - 178 rue de Choisy - 1913. Fotografia.

B
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FIGURA 23 - Eugéne Atget FIGURA 24 - Eugéne Atget
Vielle Maison Rue Clopin -1923. Fotografia 2 Rue de la Corderie - 1900. Fotografia

FIGURA 25 - Eugéne Atget FIGURA 26 - Eugéne Atget
Courtyard, 22 Rue Quincampoix - 1912. 3 Rues de Prétres - Saint - Séverin - 1912.
Fotografia Fotografia.
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ApOs Atget, véarios artistas da vanguarda europeia, em iniciativas isoladas e em
lugares social e culturalmente distintos, buscaram a transformagédo radical da
linguagem, através da fotografia, ao explorarem novas possibilidades de percepc¢ao
nessa area, como os fotogramas, técnicas com raio x, a micro e a macro fotografia de
de L&szl6 Moholy-Nagy e Man Ray, ou ainda as colagens, as fotomontagens, as vistas
aéreas, as mdultiplas exposicdes e a nova visao de artistas-fotégrafos dadaistas,
surrealistas e construtivistas como Aleksandr Rodchenko, Kasimir Malévich, El
Lissitsky, entre outros. (COSTA e RODRIGUES, 1995).

A seguir, foram introduzidas algumas imagens que exemplificam essa nova
vertente, imagens construidas a partir de novos angulos, nas quais se verifica a
introducdo de elementos resultantes de montagens, colagens e fotogramas. O
fotograma foi uma técnica muito utilizada por Man Ray, Laszl6 Moholy-Nagy e El
Lissitsky. Trata-se de uma técnica de obtencao de fotografias sem o uso da maquina
fotogréafica, que consiste em colocar objetos diretamente no papel fotossensivel. A
imagem pode se originar de uma fotografia e ser manipulada posteriormente, como

pode ser totalmente construida no laboratério.

FIGURA 27 - L&szl6 Moholy-Nagy - Sem Titulo - 1928. Fotograma.
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Esse tipo de técnica explora os contrastes tonais entre o fundo da imagem e os
objetos dispostos acima do papel. Nos fotogramas de Man Ray inseridos abaixo
podem ser vistos objetos como cigarros, cachimbos e filmes fotogréficos organizados
de forma que, & primeira vista, ndo sejam reconheciveis, dando um aspecto abstrato a

COmposicao.

FIGURA 28 - Man Ray - Rayograph - 1923. Fotograma.
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FIGURA 29 - Man Ray - Rayograph - 1923. Fotograma.
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2.1.1 - A Fotografia Aérea

O desenvolvimento mecanico e tecnoldgico, em particular nos setores dos
armamentos, da aviacdo e dos instrumentos Opticos, no periodo de 1914 a 1929,
marcado por graves perturbacdes e conflitos, permitiu um novo meio de percepgéo e
representacdo do espaco, vinculado ao género de fotografia aérea. Segundo Dubois,
(1993) surgem novos universos quando o homem alca voo e se desloca em pleno

espaco aéreo.

Artistas como Malévitch, Robert Petschow e El Lissitsky exploraram esse tipo
de fotografia que oferece, segundo Dubois,

Paisagens terrestres “transformadas”, mal identificaveis - sem horizonte, nem
profundidade, sem buracos, nem saliéncias, achatadas, geometrizadas,
“abstratizadas”, metamorfoseadas em texturas, em configuragdes cromaticas
ou formais, em jogos de formas a “serem interpretados”. (DUBOIS, 1993,
p.261).

Ou ao contrério, imagens com tomadas vistas do solo que captam esquadrilhas

de avides que formam desenhos abstratos no céu. Dubois arremata:

As vistas aéreas sao entdo verdadeiros “elementos de base” (Malévitch) do

suprematismo, e é com base nelas que esses artistas pioneiros da abstracéo

conceberam nocgoes plasticas e teéricas como as de “espago novo”, “irracional”,
“universal”, “flutuante”, “giratério”, etc. (DUBOIS, 1993, p.261).

Para Rosalind Krauss, o que importa, sobretudo, na fotografia aérea é a
guestdo da interpretacdo, da leitura da imagem, pois como o0s elementos vistos de
cima sao dificeis de reconhecer, a realidade se transforma e necessita de uma
decodificacdo. “Existe ruptura entre o angulo de visdo sob o qual a foto foi feita e esse
outro angulo de visdo que é exigido para compreendé-la”’. (1988, KRAUSS apud
DUBOIS, 1993, p.262).
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FIGURA 31 - Kasemir Malevich - Fotografia Aérea - 1914. Fotografia.
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2.1.2 - Aleksandr Rodtchenko
(1891-1856)

Rodtchenko foi um dos fundadores do construtivismo soviético; foi artista
plastico, escultor, fotografo e designer grafico, uma figura central no panorama da
vanguarda soviética dos anos 20 e 30. Independente da técnica utilizada, Rodtchenko
sempre manifestou acentuado interesse pela abstracdo geométrica e pela sintese da
forma. Suas imagens fotograficas eram inovadoras e se caracterizam pela adoc¢do de
perspectivas e angulos de visdo ndo convencionais, como vistas aéreas, tomadas de
baixo para cima ou de cima para baixo, com énfase nas composi¢des diagonais, assim
como pela exploragéo de contrastes tonais e formais. Explorou com frequéncia o meio
urbano e as novas estruturas que surgiam na época, como torres de ferro, instalacdes
elétricas e aglomerados de arranha-céus. A seguir foram introduzidas algumas de
suas fotografias urbanas, nas quais pode-se perceber claramente as caracteristicas

mencionadas acima.

1

1

FIGURA 32 - Aleksandr Rodtchenko - Suchov-Sendeturm (Shuchov transmission tower)
1929. Fotografia.
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FIGURA 33 - Aleksandr Rodtchenko - Escadarias - 1930. Fotografia.
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FIGURA 34 - Aleksandr Rodtchenko - Lumber - 1930. Fotografia.
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FIGURA 35 - Aleksandr Rodtchenko - Fille au Leica - 1934. Fotografia.

80



FIGURA 36 - Aleksandr Rodchenko - Park of Culture and Rest - 1929-32. Fotografia.

FIGURA 37 - Aleksandr Rodchenko - Sem Titulo - 1927. Fotografia.
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FIGURA 38 - Aleksandr Rodchenko FIGURA 39 - Aleksandr Rodchenko
Wall of Brianskii Railway Station, Moscow - 1927. Sem Titulo - 1926.

Fotografia Fotografia

it AN
FIGURA 40 - Aleksandr Rodchenko FIGURA 41 - Aleksandr Rodchenko
Courtyard on Myasnicka-Street - 1928. Sem Titulo - 1929.

Fotografia Fotografia.
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2.2 - FOTOGRAFIA MODERNA NO BRASIL

No que se refere a fotografia, 0 movimento modernista no Brasil surgiu e se
desenvolveu na década de 40, em Sao Paulo, no interior dos movimentos
fotoclubistas, com destaque para o Foto Cine Clube Bandeirante. Essa corrente
inovadora revolucionou o panorama da fotografia brasileira, instaurou um novo olhar e
gue resultou numa ruptura com a academia, caracterizando-se principalmente pela
pesquisa de autonomia formal e pela negacéo da importancia do referente. Do ponto
de vista de Costa e Rodrigues (1995, p.30), “a atuagao modernista estetizou o0 ambiente
social na medida em que alterou a percepcdo do mundo, propondo o
redimensionamento do cotidiano por meio da arte”. Arlindo Machado (apud COSTA e
RODRIGUES, 1995, p. 7), por sua vez, observa que

A fotografia moderna comeca entre nds com a critica do pictoralismo
(tendéncia de carater académico que visava reproduzir na fotografia modelos
da pintura classica) e busca em seguida uma atualizacdo da fotografia com
relacdo ao estagio j alcancado pelas outras artes. Trata-se de uma fotografia
de feicbes radicalmente contemporéneas, urbana e cosmopolita, direta ou
indiretamente vinculada ao construtivismo e ao concretismo no seu gosto pela
abstracdo geometrizante, pelo incessante experimentalismo, pela invencéo
estética, pela concepcado bidimensional da representacdo e pelo despudor de
interferir na imagem (através do retoque, colagem, solarizacdo etc.).
(MACHADO apud COSTA e RODRIGUES, 1995, p.7).

Distinguem-se trés fases no percurso moderno brasileiro: os pioneiros do Foto
Cine Clube Bandeirante, a Escola Paulista e a diluicdo da experiéncia moderna. A
primeira fase durou até a década de 50 e é tida como o inicio da transformacéo da
linguagem fotografica. No inicio da década de 40, o Bandeirante ainda estava ligado
ao academicismo e os fotdégrafos, mesmo apos se libertarem do estilo pictérico na
busca de composi¢cBes harmoniosas, ainda se encontravam presos as regras e aos
esquemas classicos de composicdo, como o do retangulo aureo. Entretanto, em
meados da década de 40, comegaram a ocorrer mudancgas, principalmente no que diz
respeito a escolha dos temas fotograficos, a busca de novos angulos e ao tratamento
dado as imagens. Esse movimento abriu as portas para uma nova linguagem. Estas
mudancas se deram a partir de pesquisas e iniciativas individuais e segundo Costa e

Rodrigues (1995, p.37), “sem um projeto explicito de modernidade”. Entre os pioneiros
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destacam-se José Yalenti, Thomaz Farkas, Geraldo de Barros e German Lorca, que,
influenciados pelos fotégrafos modernos europeus e norte-americanos, e abertos a
novas experimentacdes, desencadearam um tipo de sensibilidade moderna que

posteriormente se difundiu.

José Yalenti (1895-1967), um dos socios fundadores do Foto Cine Clube
Bandeirante, caracterizou-se por explorar as potencialidades da luz e contraluz, pela
bidimensionalidade das imagens e geometrizacdo dos objetos, com énfase no jogo de
linhas e planos; e, a partir da incorporacdo de elementos da arquitetura em suas fotos,

inaugurou a fotografia arquiteténica no Brasil.

A imagem abaixo apresenta um poste com fiacdes elétricas que, fotografadas
contra o sol contrasta com a claridade do céu, no fundo da imagem. Os fios criam um

emaranhado de linhas que preenchem toda a foto.

FIGURA 42 - José Yalenti - Energia - 1954. Fotografia.

As proximas imagens de Yalenti, além de adotarem novos angulos de visao,

exploram a repeticdo de elementos geométricos e lineares e os contrastes de luz e
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sombra gerados entre os degraus das escadas e as formas vazadas da parede de
cobogos.
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FIGURA 44 - José Yalenti - Faxineiro - 1950. Fotografia.
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2.2.1 - Thomaz Farkas
(1924 - 2011)

A fotografia exige solidao, o fotégrafo € um solitario.

Thomaz Farkas

Em 1945, o hdngaro naturalizado brasileiro, Thomaz Farkas ingressa no FCCB.
A partir dai d& inicio a seu trabalho inovador. Farkas é considerado como tendo
estabelecido uma vertente a parte no contexto da fotografia moderna brasileira: inovou
e ampliou a linguagem fotografica, seguindo diferentes caminhos, preocupado em
explorar a composicdo formal, com énfase nos ritmos, planos, texturas, variacbes de
luz e enquadramentos ndo convencionais. A foto Telhas é um exemplo de captura feita
a partir um angulo de visdo inovador, onde a repeticdo das formas (telhas) e o
contraste tonal acentuado transformam o objeto fotografado, dando-lhe um aspecto
abstrato. “O titulo funciona aqui como uma espécie de ancora que nos da uma pista
sobre o referente” *. (PRADA, Angela).

FIGURA 45 - Thomaz Farkas - Telhas - 1947. Fotografia.

*Aula de Oficina de Fotografia | ministrada na Universidade de Brasilia em 15/05/2012.
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A partir de angulos de visédo nado usuais, Farkas produzia desequilibrio em suas
imagens, onde tudo se encontra invertido: seus planos inclinados desafiam as leis da
gravidade e contrariam o enquadramento frontal tradicionalmente usado. Suas
fotografias captam a arquitetura moderna e transformam a paisagem urbana em

abstracdes geométricas.

FIGURA 46 - Thomaz Farkas - Fachada interior do Edificio Sdo Borja - série Recortes -
1945. Fotografia.
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FIGURA 47 - Thomaz Farkas - Ministério da Educacéo e Saude - 1945. Fotografia.

Teve fortes influéncias do trabalho dos norte-americanos Edward Weston,
Ansel Adams e Paul Strand, tendo demonstrando igualmente grande interesse pelo

surrealismo, 0 que o levou a integrar o Grupo Surrealista que buscava “usar a

fotografia como meio de divagacao psicolégica”. (COSTA e RODRIGUES, 1995, p.42).
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FIGURA 48 - Thomaz Farkas - Brincadeira surrealista com os colegas da Poli.

1947. Fotografia.

FIGURA 49 - Thomaz Farkas - Experiéncia surrealista com os

colegas da Escola Politécnica - 1947. Fotografia.
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Além de fotégrafo, Farkas foi engenheiro, cineasta, comerciante e professor e,
como ele préprio afirma, tinha um “excesso de ideias”. (FARKAS, 1997, Introducao)
Também era apaixonado pelo Brasil, pela gente, principalmente no seu aspecto étnico

e na cultura popular.

Farkas, em seu trabalho como fotégrafo, se dedicou a uma grande variedade
de temas: desde objetos, retratos, arquitetura, paisagens, texturas, até o cotidiano, a
expressdo e o movimento das pessoas em lugares diversos como competicbes de

atletismo, aulas e apresentacdes de balé, estadios de futebol, praias, etc., sempre

buscando o momento decisivo para fazer o registro.
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iro - 1947. Fotografia.

FIGURA 50 - Thomaz Farkas - Praia de Copacabana - Rio de Jane

Como seu pai era dono do laboratério Fotoptica, Farkas teve contato com a
fotografia desde cedo. Segundo ele préprio declara: “Sempre vivi da Fotoptica, o que
me dava liberdade de fazer muitas coisas. (...) A fotografia ndo me custava nada, eu
usava a estrutura do laboratério, (...) sempre quis conciliar o0 meu lado empresarial
com o amor pela imagem, fotografia e cinema”, (FARKAS, 1997, Introdug&o) conclui o

fotégrafo.
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Na década de 60, Farkaz documentou a construcdo de Brasilia. Sabia distinguir
e registrar o que era relevante naquele momento histérico, sem esquecer, obviamente,
a dimensédo estética. Na obra Constru¢des de Brasilia, sobre o trabalho de varios
fotografos, Farkas captou canteiros de obras, o Nucleo Bandeirante, a simplicidade e
pobreza das primeiras favelas em torno do Plano Piloto, além da inauguracdo de

Brasilia, quando Juscelino Kubitschek foi aclamado pela populagdo na rampa do

Congresso Nacional.
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FIGURA 51 - Thomaz Farkas - Nicleo Bandeirante - Brasilia - 1960. Fotografia.
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FIGURA 52 - Thomaz Farkas - Praca dos Trés Poderes em construcao

com o Supremo Tribunal Federal ao centro - 1958. Fotografia.
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FIGURA 53 - Thomaz Farkas - Canteiro de obras - Brasilia - 1958. Fotografia.
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FIGURA 54 - Thomaz Farkas - Populares sobre cobertura do Palacio do Congresso

Nacional no diadainauguragédo de Brasilia - 21/04/1960. Fotografia.

Todo o acervo fotografico de Thomaz Farkas se encontra sob a guarda do
Instituto Moreira Salles no Rio de Janeiro desde 2007. O acervo contém toda sua
trajetéria fotografica, um total 34.000 imagens, entre negativos digitalizados, cépias
fotograficas e cromos, aos quais tive acesso mediante visita agendada no Instituto. O
IMS guarda, gerencia, preserva, difunde e incentiva a pesquisa de todo o acervo do

artista.
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2.2.2 - Geraldo de Barros
(1923-1998)

Todo artista deve ser completamente livre, tendo compromissos apenas consigo mesmo.

Geraldo de Barros

Segundo a opinido do professor e pesquisador Arlindo Machado (apud COSTA
e RODRIGUES, 1995), a expressdo maxima da fotografia moderna brasileira se deu
na obra de Geraldo de Barros e José Oiticica Filho. A obra do paulista Geraldo de
Barros € um marco referencial na fotografia abstrata e no modernismo no Brasil.
Considerado um dos mais importantes artistas do movimento concretista brasileiro,
Geraldo de Barros ndo se limitou a apenas uma atividade, tendo desenvolvido intensa
pesquisa nas areas da pintura, fotografia, artes graficas e design. (1977, ABRAMO, In:
BARROS (0Org.), 2006, v.1).

Comecou a se interessar pela fotografia em 1946 e em 1949 ingressou no Foto
Cine Clube Bandeirante; pouco depois foi convidado a montar o laboratério fotografico
do Museu de Arte de Sao Paulo (MASP), o que lhe proporcionou acesso a realizacéo
de experimentacbes e inovagbes com relacdo ao processo fotografico tradicional
(fotografar-revelar-ampliar). Desprovido de conhecimento prévio da histéria e da
técnica fotografica, ele deu inicio a exploracdo das diferentes possibilidades que a
fotografia oferece no ambito laboratorial. De acordo com Costa e Rodrigues (1995,
p.43), “Geraldo de Barros foi o primeiro fotografo do Foto Cine Clube Bandeirante a
realizar intervencdes nesse processo, dando corpo a um profundo questionamento dos

limites da linguagem fotografica”.

Tornou-se conhecido por ousar e experimentar no trato com a imagem. Tinha
consciéncia que seu trabalho era inovador. Realizava interferéncias, multiplas
exposicdes na mesma chapa, montagens, recortes, manipulacdo, sobreposicao,
colagens, cortes nas copias prontas e até desenhos diretos sobre os negativos. Enfim,

recriava a imagem.

Também trabalhou muito com a técnica do fotograma, utilizada em sua série
Fotoformas, que compds exposi¢do realizada no MASP em 1950. As Fotoformas
representaram um novo estagio no processo da fotografia no Brasil, que deixava
assim, o campo da mera representacédo e passava a ser considerada como uma nova
linguagem artistica. O critico e curador de arte Paulo Herkenhoff (1950, In: BARROS

(Org.), 2006, v.1, p.148) observa, a propésito que “as Fotoformas de Geraldo de
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Barros, ainda que partindo do real ou guardando-lhe a memdéria, operavam no campo
da percepgao visual como construgdo abstrata”. Até a disposi¢cdo das obras nessa

exposicao era original e apresentavam uma organizacdo do tipo construtivista.

Cabe notar que naquela época, Geraldo de Barros ainda ndo conhecia o
trabalho de Man Ray, apesar da semelhanca de suas imagens e procedimentos; ndo
se tratava de influéncia ou imitacdo, ambos artistas, diz o jornalista e fotografo,
Charles Henri Favrod (In: BARROS (Org.), 2006, v.1, Apresentacdo), tinham o “mesmo

direcionamento de pensamento e do acaso do laboratério.”

Sua ousadia, porém, ia além de suas experiéncias no laboratério; Ele
desenvolveu uma pesquisa de linguagem abstrata em suas imagens como construcao
da realidade. Ainda segundo Paulo Herkenhoff (1987, In: BARROS (Org.), v.1, 2006,
p.149), ele “estabeleceu uma nova logica do olhar (...) uma redefinicdo do verbo
fotografar, enquanto acdo e método.” Suas imagens se formam a partir da
desconstrucéo; no depoimento de Costa e Rodrigues (1995, p. 45), “a descoberta de
linhas, planos e ritmos dos objetos levou a fotografia brasileira a um novo patamar
existencial”. As imagens exploram o uso da luz e sombra, o ritmo e o movimento. No
dizer do préprio Geraldo de Barros (2006, v.1, Introducao), “a fotografia abstrata pode

atingir alturas musicais”.

A respeito de sua obra, Pietro Bardi comenta:

Geraldo vé, em certos aspectos ou elementos do real, especialmente nos
detalhes geralmente escondidos, sinais abstratos fantasiosos e olimpicos:
linhas que gosta de entrelagar com outras linhas numa alquimia de
combinac¢des mais ou menos imprevistas e s vezes ocasionais, que acabam
sempre compondo harmonias formais agradaveis. (BARDI, 1950 In: BARROS
(Org.), 2006, v.1, p.137).

A partir da reordenacgéo de elementos, Barros cria uma nova composicdo. Para
ele, ndo existe o ‘momento decisivo’ na fotografia, “a imagem como uma fracdo do
tempo captado, enquanto congelamento, se dissolve com a agregacdo de outras
dimensdes temporais”, (HERKENHOFF, 1987 In: BARROS, 2006, v.1, p.150) que se

dao a partir das intervengfes posteriores ao momento de captura da imagem.

O erro e 0 acaso também eram importantes para Geraldo de Barros, e a
fotografia lhe dava essa possibilidade. Sobre este assunto, o proprio artista afirma:
“Acredito também que é no “erro”, na exploragdo e dominio do acaso, que reside a
criacdo fotografica”. (BARROS, 2006, v.1, Introdug&o).
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Nas imagens inseridas abaixo verifica-se a transformacdo da linguagem
fotogréfica em sua obra. Suas experimentagBes ousadas e originais, muitas vezes
partiam de fotografias de objetos reais que posteriormente eram repetidos, alterados,
sobrepostos, invertidos, recortados, enfim desconstruidos e reinventados em momento
posterior ao da captura, com diferentes variaces de tempo de exposi¢cdo da imagem
criando diferentes nuances de tonalidades e gerando fortes contrastes tonais e
formais.

FIGURA 55 - Geraldo de Barros - Sem Titulo (superposi¢cao de imagens no fotograma)

1949. Fotograma.

Na imagem a seguir, que provavelmente ndo sofreu grandes alteracdes no
laboratorio, percebe-se claramente, a partir da repeticdo dos baldes sobrepostos aos
fios elétricos essa espécie de ritmo, comentado acima, que remete a verdadeiras
escalas musicais. H4 uma semelhanca entre os fios e as pautas musicais e entre 0s
baldes a as notas. A transparéncia dos baldes, o &ngulo adotado e as nuvens ao fundo
conferem a imagem um toque de leveza.
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FIGURA 56 - Geraldo de Barros - Sem Titulo - 1948. Fotografia.

FIGURA 57 - Geraldo de Barros, Fotoforma (c6pia Unica a partir de montagem

com cartdes perfurados por computador) - 1949. Fotograma.
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FIGURA 58 - Geraldo de Barros - Abstrato - Estacédo da Luz - Sdo Paulo

(superposicao de imagens no negativo) - 1949. Fotograma.
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FIGURA 59 - Geraldo de Barros - Fotoforma - Estagdo da Luz - Sao Paulo

(superposi¢éo de imagens no fotograma) - 1949. Fotograma.
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FIGURA 60 - Geraldo de Barros - Fotoforma - Estacéo da Luz - S&o Paulo

(copia a partir de negativo recortado, prensado entre duas placas de vidro) - 1950.

Fotograma.
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FIGURA 61 - Geraldo de Barros - Fotoforma - Estagdo da Luz - Sao Paulo
(superposi¢éo de imagens no fotograma) - 1949. Fotograma.

99



M /L
4/} //Il—l— /.. -
FIGURA 62 - Geraldo de Barros - Os Passaros
(superposicéo de imagens no fotograma) - 1950. Fotograma.

: N AN
FIGURA 63 - Geraldo de Barros - Pampulha - Belo Horizonte
(superposi¢éo de imagens no fotograma) - 1951. Fotograma.
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FIGURA 64 - Geraldo de Barros, Fotoforma
(superposicao de imagens no fotograma) - 1949. Fotograma.

FIGURA 65 - Geraldo de Barros (superposi¢éo de imagens no fotograma) - 1950. Fotograma.
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Além da fotografia, Geraldo de Barros, como foi dito anteriormente,
desenvolveu diversas outras atividades. Na década de 50, ele foi estudar em Paris
onde se dedicou a pintura e a gravura; em 1952, quando retornou ao Brasil, participou
da criacdo do movimento concreto Ruptura. Nessa época, se interessou “pela nogao
de industrializacdo do gesto artistico, da reprodutibilidade da obra de arte, e,
naturalmente, pelo desenho industrial e as artes gréficas.” (FAVRE, In: BARROS
(Org.), 2006, v.2, p.167). Influenciado pelas idéias da Bauhaus, ele comecou a
desenvolver linha de méveis com formas depuradas e criou a Unilabor, uma empresa
autogerida, e posteriormente a fabrica e loja de méveis Hobjeto. Dedicou-se também a
arte pop e a criacao de cartazes publicitarios e outdoors gigantescos.

Nos anos 60, sua filha, Fabiana de Barros, encontrou num armario uma série
de fotografias esquecidas, dos anos 40 e 50, e com esse material realizou exposicao
no Musée de I'Elysée em Lausanne. Essas imagens o motivaram a retomar a
fotografia, do que resultou na série denominada Sobras que apresenta fotos
recortadas, pintadas com nanquim e montadas sobre placas de vidro. De acordo com
Michel Favre, “essa nova série, (...) onde Geraldo passa em revista sua vida e sua
carreira com a total liberdade que sempre Ihe foi caracteristeca, o0 mantém estimulado
até sua morte em 1998”. (FAVRE, In: BARROS (Org.), 2006, v.2, p.174)
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FIGURA 66 - Geraldo de Barros - Sobras - 1996. Fotografia.
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2.2.3 - José Qiticica Filho
(1906-1964).

O carioca José Oiticica Filho ocupa posicdo de destagque no contexto da
fotografia moderna brasileira.

Nas décadas de 40 e 50, a producdo fotogréfica do Rio de Janeiro foi pequena
com relacdo a de S&o Paulo, mas a partir dos anos 50, alguns pequenos clubes foram
criados no Rio de Janeiro. A estética carioca, entretanto, permaneceu sob influéncia

do pictoralismo, com a notavel exce¢ao da obra de José Oiticica.

Oiticica utilizava a microfotografia para seu trabalho como entomélogo no
Museu Nacional do Rio de Janeiro. O estudo dos insetos Ihe proporcionou, de inicio, o
aperfeicoamento técnico e o despertou para uma exploracdo expressiva de fotografias
feitas através de microscépios. Em etapa posterior, aproximou-se da vanguarda
fotogréafica do Foto Cine Clube Bandeirante, do que resultou a modernizacdo do seu
trabalho. (COSTA e RODRIGUES, 1995).

Oiticica explorava o efeito de contra-luz com o intuito de dar maior
dramaticidade as suas fotografias e, ao contrario da maioria dos fotografos, que
buscavam desconstruir o realismo, ele o utilizava para ressalta-lo. Sobre seu trabalho,
Costa e Rodrigues (1995, p.73) apontam: “A partir de fragmentos de fotos captados no
real, iluminados de forma intensa, fizeram-se montagens sobre fundos negros como se

tivessem sido originalmente captados em ambientes de pouca luz ou em contra-luz.”

Oiticica valorizava o trabalho de laboratério e acreditava que somente através
dele a fotografia poderia ser definida como arte. Para alcancar a abstracdo, realizava
intervencdes no processo de revelacdo e ampliagdo assim como fotografava seus

préprios desenhos ou pinturas e os recombinava de formas diferentes.

José Oiticica foi precursor no panorama fotografico carioca, atuando de forma
sistematica na ampliagdo das possibilidades da estética fotografica. Costa e Rodrigues
da Silva (1995, p.75) assinalam que “o trabalho do artista deve ser localizado a partir
de sua agucada sensibilidade plastica, materializada em uma pesquisa de grande

potencial reformulador no universo mais amplo das artes plasticas no Brasil”.
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A fotografia O Tunel (1951) é um exemplo de montagem e da valoriza¢do do
trabalho de laboratério que tanto o atraiam; explora o contraste entre a area
superexposta e a subexposta, que muito provavelmente foi trabalhado apés a captura.

FIGURA 67 - José Oiticica Filho - O Tunel - 1951. Fotografia.
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2.2.4 - Marcel Gautherot
(1910-1996)

O trabalho do francés Marcel Gautherot é de especial importancia na histéria
da fotografia brasileira do século XX. Gautherot chegou ao Brasil em 1939 e desde
entdo fotografou diferentes regibes do pais, privilegiando os setores da arquitetura e
da etnografia (manifestacdes populares, arte popular e folclérica). Ao todo, foram

dezoito as regides brasileiras por ele fotografadas.

Arquiteto de formacao e alinhado nessa atividade profissional ao modernismo,
Gautherot dava énfase a harmonia, a geometria e a funcionalidade das formas. A
arquitetura moderna do Brasil teve lugar de destaque em sua obra fotografica,
atingindo seu mais alto patamar nas imagens da construcdo de Brasilia. A historiadora

e critica Ana Luiza Nobre (2001, p.13), no livro O Brasil de Marcel Gautherot, assinala:

Gautherot redefine o espacgo arquitetdnico a sua frente estabelecendo relagGes

que constroem e sustentam uma espacialidade interna a prépria fotografia,
uma vez que sO se realizam plenamente na imagem recortada pelo visor e
reportada por meios quimicos ao plano bidimensional do papel. (NOBRE, 2001,
p.13).

A convite de Niemeyer, Gautherot frequentou os canteiros de obras de Brasilia,
de 1958 até a sua inauguracdo em 1960, o que resultou num enorme trabalho
documental arquitetdnico, um total de 3.000 imagens, uma valiosa integracao entre a
fotografia e a arquitetura. Esse trabalho, entretanto, foi além do carater meramente

documental alcancando alto nivel de expresséo artistica.

Suas fotografias destacam-se pela simplicidade e organizacdo precisa das
formas, que resultam em composi¢des equilibradas e conjuntos harmoniosos a partir
de angulos que conferem uma dimensao estética a cena fotografada, que Gautherot
buscava com paciéncia e elaboracdo. A perfeicdo técnica, a precisdo de foco,
sutilezas nos matizes de luz e sombra, texturas delicadas e requinte incomum sé&o

algumas das caracteristicas de sua obra que constituem também seu diferencial.

Sobre o fotégrafo, Niemeyer destaca: “Marcel Gautherot tinha um talento
extraordinario. Muito cuidadoso com a luz e extremamente organizado, foi um
profissional que ajudou a tornar conhecido um Brasil no exterior de maneira
inteligente.” (NIEMEYER, In: IMS (Org.) 2001).
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As imagens da construgdo de Brasilia exemplificam o que foi comentado sobre
sua obra, imagens que vao além de um olhar documental, que denotam uma notével
construcdo estética. A foto abaixo mostra os canteiros de obra dos ministérios em
Brasilia; em primeiro plano observa-se a escuriddo das sombras dos prédios e ao
fundo a névoa de poeira que cobre os ministérios em construgdo, imprimindo um

carater suave a composigao.

FIGURA 68 - Marcel Gautherot - Ministérios em construcéo - 1958. Fotografia.

Um efeito semelhante, de cenério enevoado, é alcancado na foto a seguir, da

construcao do Congresso Nacional.
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FIGURA 70 - Marcel Gautherot - Catedral Metropolitana Nossa Senhora de Aparecida
1960. Fotografia.
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A imagem do esqueleto da Catedral, além de um registro documental
apresenta uma composicao que valoriza essa obra arquitetdnica pela tomada de viséo
adotada, pelo contraste entre figura e fundo e pela distribuicdo harmonica dos
elementos na imagem.

O angulo de visdo adotado na préxima imagem também explora e geometria
das curvas das formas arquitetdnicas do Congresso Nacional e cria uma nova forma a
partir do contraste da iluminagédo entre a forma e o espago negativo que surge no
fundo da imagem. A relacdo entre a arquitetura moderna e a linguagem fotografica
moderna encontra no trabalho de Gautherot, conforme dito anteriormente, um
equilibrio perfeito.

FIGURA 71 - Marcel Gautherot - Congresso Nacional - 1962-1967. Fotografia.
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2.2.5 - A Escola Paulista

Na década de 50, um grande numero de novos clubes fotograficos foram
criados em todo o Brasil, sobretudo em S&o Paulo. “O movimento fotoclubista atinge
seu maior desenvolvimento, tanto do ponto de vista artistico como social’. (COSTA e
RODRIGUES, 1995, p.48).

Com o objetivo de estabelecer um marco organizacional a essas iniciativas, foi
promovida a | Convencao Brasileira de Arte Fotogréfica, que resultou na fundacgéo da
Confederacdo Brasileira de Arte Fotografica.

A experiéncia moderna se expandiu pelo pais e surgiram novos trabalhos que
ampliaram o movimento, configurando-se entdo, uma segunda fase no
desenvolvimento da fotografia moderna no Brasil, etapa em que os trabalhos pioneiros
ja haviam sido absorvidos e influenciaram essa nova geracdo. Foi fundada, nesse
contexto, a Escola Paulista - termo criado pela critica das revistas especializadas da
época - cuja producdo apresentava uma unidade de visdo e caracteristicas gerais que
a distinguiam como novo grupo. (COSTA e RODRIGUES, 1995) A ruptura com as
regras classicas de composicdo, a fotografia arquitetbnica, o viés geométrico, o
abstracionismo e a exploracdo de contrastes entre claro e escuro sdo algumas dessas

caracteristicas.

Do ponto de vista de Costa e Rodrigues (1995, p.63), “a Escola Paulista
marcou o auge da fotografia brasileira, tanto pela qualidade artistica da producéo
efetivada, quanto pelo numero de fotégrafos que participaram do movimento.” Foi
através dela que a fotografia teve o merecido reconhecimento da critica de arte como

forma de expressao e ingressou nos museus.

A seguir foram inseridas algumas imagens de fotégrafos desse grupo, no qual
cabe mencionar, entre outros, Eduardo Salvatore, Marcel Gir6, Roberto Yoshida,

Gaspar Gasparian.
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FIGURA 72 - Eduardo Enfelt - Escala em branco - 1957. Fotografia.

FIGURA 73 - Gaspar Gaspasparian - Sol nascente - 1963. Fotografia.
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FIGURA 74 - Marcel Gir6 - Linhas Ascendentes - 1969. Fotografia.

No final da década de 50, a linguagem do fotojornalismo passou a ter grande
influéncia na pratica fotogréfica, o que resultou numa retomada do figurativismo e um
enfraquecimento do movimento moderno, que passou a academizar sua linguagem e,
assim como o pictoralismo, tendeu a definir a esséncia de sua prética artistica a partir
do uso de técnicas em exercicios formalistas cujos resultados destoavam daqueles
dos pioneiros. (COSTA e RODRIGUES, 1995)
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2.2.6 - Cristiano Mascaro
(1944)

O trabalho do fotégrafo paulista contemporaneo Cristiano Mascaro foi inserido
aqui, no contexto da fotografia moderna, pois, apesar de contemporaneo, Mascaro faz

uso de uma linguagem estética predominantemente moderna.

Assim, ele trabalha com frequéncia a fotografia em preto e branco, uma
caracteristica predominante na fotografia modernista. Além disso, explora a
bidimensionalidade dos elementos fotografados a partir de pontos de vista frontais,
onde prevalece um s6 plano ou onde os planos se confundem, em detrimento da
perspectiva. A repeticdo de elementos geométricos € também uma constante em seu

trabalho.

Influenciado pela obra de Cartier-Bresson, André Kertész, Robert Frank e
Sergio Larrain, Mascaro se inspira em sua cidade natal pela diversidade, movimento e
variedade que ela oferece. Seu olhar geometrizante capta transformacdes da
paisagem urbana, cenas do cotidiano, movimento de pessoas, curvas e linhas de
estruturas arquitetdnicas, como edificios, escadas, pracas, bibliotecas, fachadas e
ruas, acentuados pelos contrastes de luz e sombra e inseridos no contexto da cidade

grande, contrapondo o inesperado ao que € construido e permanente.
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FIGURA 75 - Cristiano Mascaro - Escada do Edificio Esther. Fotografia.

FIGURA 76 - Cristiano Mascaro - Detalhe do Copan. Fotografia.
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FIGURA 77 - Cristiano Mascaro - Casa em ruinas na Vila Maria Zélia. Fotografia.

/

FIGURA 78 - Cristiano Mascaro - Escadas rolantes - 1983. Fotografia.
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FIGURA 79 - Cristiano Mascaro - Tokyo International Forum. Fotografia.
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FIGURA 80 - Cristiano Mascaro - Piramides do Louvre - Paris. Fotografia.
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2.3 - FOTOGRAFIA CONTEMPORANEA

Na fotografia artistica contemporanea néo se verifica, em matéria de estilo, a
predominancia de uma tendéncia unificada, mas sim um conjunto de intencbes e de
estilos simultaneos, que, apesar de diferirem entre si, ndo sao contraditorios.
(SONTAG, 2004)

Enquanto o modernismo valorizava a autoria e o desenvolvimento estético e
técnico da fotografia, o p6s-modernismo tem um modo diferente de considera-la. Para
Charlotte Cotton (2010, p.191), autora do livro A Fotografia como Arte

Contemporanea,

A critica modernista teve o efeito de criar um canone de profissionais
excelentes, um histérico de pioneiros desbravadores das capacidades da
fotografia, compondo o grupo dos “poucos” que poderiam ser distinguidos dos
“muitos” produtores triviais de fotos. No cénone fotografico modernista, os
poucos sdo aqueles que exemplificam a transcendéncia formal e intelectual em
relacdo a anonimidade funcional, pragmatica, vernacula e popular da maior
parte da producéo fotogréfica. (COTTON' 2010, p.191).

O poés-modernismo, entretanto, valorizou a producdo, a disseminacdo e a
recepcdo do meio fotografico. Sua intencdo, segundo Cotton (2010, p.191), nédo é
“construir um pantedo de criadores fotograficos & imagem e semelhanca dos nomes
consagrados da pintura e da escultura”, mas abordar atributos inerentes a esse meio
de expressdo “como sua possibilidade de reproducédo, imitacdo e falsificacdo” (2010,
p.191). Desse modo, “as fotografias foram vistas como sinais que adquiriram seu
significado ou valor a partir de sua inser¢cdo no bojo de um sistema mais amplo de
codificagfes sociais e culturais”. (COTTON, 2010, p.191)

Cotton (2010) distingue na fotografia artistica contemporanea a ocorréncia de
oito categorias, que, apesar de apresentarem alguns aspectos estilisticos comuns, ndo
tem nessas coincidéncias o fator determinante de sua classificagdo, mas sim na
semelhanca de motivacdo e de método de trabalho dos fotdgrafos e, portanto, na
prioridade atribuida as ideias que norteiam a fotografia artistica contemporénea ao

invés do seu resultado visual.

Dentre essas categorias destaco aquela que, segundo a autora, apresenta uma

estética ‘inexpressiva’, a qual atribuo importante influéncia sobre o trabalho que venho
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realizando. Trata-se de um tipo de fotografia mais fria e penetrante e caracteriza-se
basicamente pelo “aparente distanciamento emocional e autocontrole” (COTTON,
2010, p.81) dos seus autores, o que permite a fotografia de arte ultrapassar, em
grande parte, o sentimentalismo e o subjetivismo. As imagens sdo geralmente
ampliadas em escalas monumentais. Esse tipo de fotos, segundo Cotton (2010, p.81),
vai “além das limitagdes da perspectiva individual, um modo de mapear a extensao
das forcas, invisiveis desde a perspectiva do individuo isolado, que regem o mundo

natural e o mundo criado pelo homem.”

Paisagens, espac¢os arquitetdnicos, industriais e ecoldgicos sado frequentes
nesse tipo de imagens, que se tornaram populares na década de 90. Essa forma de
fotografia destaca-se no cenario da arte contemporanea, pois apresenta elementos
gue correspondem, de certa forma, ao ambiente das galerias e dos colecionadores. A

respeito, Cotton comenta:

As fotos inexpressivas, tdo bem executadas do ponto de vista técnico, com
uma apresentacdo irretocavel, prenhes de informacgfes visuais, com uma
presenca arrebatadora, prestavam-se muito bem aos novos ambientes
privilegiados das galerias como locais onde se apreciar a fotografia. (COTTON,
2010, p.81).

A estética ‘inexpressiva’ € conhecida como ‘germanica’, devido principalmente
a influéncia do trabalho do casal de alemées Hilla e Bernd Becher e ao grande nimero
de representantes aleméaes dessa vertente, (que na sua maioria foram seus alunos na
Kunstakademie de Disseldorf), e ao movimento de fotografia alema das décadas de
20 e 30, chamado Nova Obijetividade (Neue Sachlichkeit), do qual participaram August
Sanders, Erwin Blumenfeld e Albert Renger-Patsch, entre outros. Esses artistas
tinham em comum o tipo de abordagem que adotavam: enciclopédica, de tipologias de
espécies, arquitetdnicas, naturais, industriais ou sociais. Esse tipo de abordagem
influenciou em grau significativo a fotografia contemporanea, principalmente a

contribuicdo da obra realizada pelos Becher.

Vale assinalar, contudo, que a maneira como seleciono as imagens, que revela
meu ponto de vista particular e subjetividade, constitui fator decisivo nas escolhas
feitas e resultados alcangados, diferenciando-se, de certa forma, desse distanciamento

germanico.
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Apesar da mencédo explicita a essa influéncia, cabe observar que meu trabalho
€ permeavel ao didlogo com outras categorias, tendo em vista a amplitude e fluidez
das manifestacfes da arte fotografica contemporanea.

2.3.1 - Hilla e Bernd Becher
(1934) (1931-2007)

O trabalho do casal de fotografos alemdaes Hilla e Bernd Becher, mencionados
anteriormente, apesar de ndo se inserir cronologicamente no contexto atual, de um

ponto de vista estético tem um carater predominantemente contemporaneo.

Hilla e Bernd montavam um tipo de inventario de fisionomias urbanas. Eles
comecaram a fotografar juntos em 1959 criando composicdes a partir da relacdo de
imagens de estruturas arquitetdbnicas com fungdes semelhantes, mas com variacbes
em suas formas. Essas fotografias estabelecem cadeias de combinacbes e
comparacbes de forma e funcdo, num verdadeiro sistema de catalogacéo,
relacionamento e hierarquizacdo dessas estruturas, apresentando assim, uma visao

completa de conjuntos paisagisticos.

FIGURA 81 - Hilla e Bernd Becher - Water Towers - 1963-1993. Fotografia.

Apesar de adotarem uma postura objetiva, ndo faziam meros registros
documentais; as formas eram enfatizadas, havia uma busca em destacar e relacionar

as formas de estruturas com a mesma funcionalidade em suas imagens. Mantinham
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certo distanciamento em suas fotos, um olhar impessoal, neutro, inexpressivo e
mecanico.

FIGURA 82 - Hilla e Bernd Becher - Winding Houses
France, Belgium, Germany. (in 15 parts) - 1966-97. Fotografia.
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FIGURA 83 - Hilla e Bernd Becher - Framework Houses - 1989. Fotografia.
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2.3.2 - Andreas Gursky

(1955)

O fotégrafo alemdo Andreas Gursky, considerado um dos maiores destaques

na fotografia inexpressiva contemporanea, também foi um dos alunos dos Becher.

Gursky capta panoramicas, em deral coloridas, de paisagens distantes,
espacos arquitetbnicos, sitios industriais, estadios esportivos, multiddes, hotéis,
interiores, alguns de seus temas favoritos, pelo mundo afora, a partir de um patamar
de observagao que se tornou sua ‘marca registrada’. Seu posicionamento permite ao

espectador uma visdo geral e abrangente do espaco registrado.

Interessam-lhe aproximagfes tanto micro como macroscopicas do mundo
visual; ele explora os espacos vazios e os cheios. As formas e as cores, ordenadas
por um ritmo preenchem as imagens por completo e, quando ha figuras humanas,
aparecem minusculas, criando assim um traco uniforme em suas imagens. Ao
fotografar estruturas arquitetbnicas, Gursky, em geral, adota tomadas frontais,
enguanto ao captar multiddes e paisagens busca tomadas superiores para a obtencéo

de uma viséo geral e ampla.

Suas imagens ndo fazem parte de séries, Gursky “trabalha com temas
interconectados e expde fotos que se apresentam como experiéncias visuais unicas,”
comenta Cotton (2010, p.82). Desse modo, cada foto se apresenta como uma obra

completa, opcéo pode ser comparada a préatica de um pintor.

Seus primeiros trabalhos tinham um formato de pequena dimensédo, mas a
partir dos anos 80, Gursky comecou a ampliar suas fotografias em escalas
monumentais e elevou seu trabalho a novas dimensbes estéticas (suas fotos
atualmente tém no minimo 2m de altura e 5m de largura). Essas ampliagbes se
impdem no ambiente e geram uma forma diferente de interagdo com o observador,

despertando sua atencgéo e curiosidade.

Gursky faz uso tanto de novas tecnologias quanto das tradicionais. Pode usar
uma camera analogica para fazer uma foto e posteriormente recorrer & manipulacao

digital para dar-lhe um refinamento complementar. (COTTON, 2010, p.83)
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FIGURA 85 - Andreas Gursky - Camara do Comércio Il - Chicago - 1999. Fotografia.
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Gursky participou de duas Bienais em Séo Paulo, a 25° Bienal em 2002 e a 26°
Bienal em 2004. No Brasil, fez imagens de estruturas arquitetonicas; em S&o Paulo
fotografou a Estacdo da Sé e o Edificio Copan e em Brasilia captou imagens do
Congresso. A seguir, séo inseridas algumas dessas imagens.
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FIGURA 86 - Andreas Gursky - Sé - Sao Paulo - 2002. Fotografia.
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FIGURA 89 - Andreas Gursky - Plenarsaal Il - Brasilia - 1994. Fotografia.
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FIGURA 90 - Andreas Gursky - Estacédo da Sé - 2006. Fotografia.
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Capitulo 3

ESPACO URBANO

Um Olhar Concreto
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3.1 - O ESPACO URBANO

3.1.1 - A Selecao do Objeto

O processo fotografico inicia-se no momento da selecdo do objeto que o
fotégrafo decide captar. A esse respeito, o escritor italiano italo Calvino (apud
BARTHES, 1984, p.16) se pergunta: “De todos os objetos do mundo: por que escolher
fotografar tal objeto, tal instante em vez de tal outro?” De acordo com nosso contexto e
formacdao social, cultural, historica, psicolégica e de nossa memoria visual, orientamos
nosso interesse para determinado objeto e ndo para outros. Esses interesses,
dependendo do gosto individual, variam; uma forma pode motivar a uns e ndo a
outros. Essa subjetividade da fotografia leva Barthes (1984, p.34) a denomina-la de
“ciéncia dos corpos desejaveis ou detestaveis”. Do mesmo modo que as fotos, por seu
lado, podem causar atracao, fascinacdo, admiracdo, desejo, aversao, espanto e até

indiferenca.

O espaco urbano se tornou um foco relevante de minha pesquisa, por ser um
espaco que oferece ao nosso olhar multiplos elementos de valor estético que se
manifestam por variadas linguagens e aos quais € facultado o acesso diario, uma vez

gue fazem parte do ambiente cotidiano.

O convivio com as formas arquitetbnicas e a modernidade de Brasilia, cenario
para este trabalho e cidade onde moro, certamente contribuiu com elementos

relevantes para a minha visao estética.
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3.2 - AFOTOGRAFIA E A PAISAGEM URBANA

A paisagem € um estado da alma

Nelson Brissac Peixoto

A paisagem pode ser definida como o conjunto de elementos de um
determinado espaco externo que pode ser apreendido pelo olhar. De um ponto de
vista estético, as cidades sdo as paisagens do nosso dia a dia, cruzamentos entre
diferentes espacos e tempos, suportes, imagens e dimensdes, e constituem um
verdadeiro “sistema de interfaces” (BRISSAC, 1998, p.12); campos de intersecc¢éo
entre a arquitetura, a pintura, a fotografia, o cinema e o video. No entender de Brissac
(1998), monumentos historicos se misturam a diversas manifestacbes visuais
contemporaneas no tecido urbano: fragmentos criam diversos entrelacamentos de
linguagens, onde o passado convive com o futuro, 0 moderno com o antigo. Para ele,
a cidade seria um sitio arqueolégico, um “espaco de agregacédo de varias perspectivas
e linguagens” (BRISSAC, 1998, p. 83).

Uma cidade pode ser descrita de diversas formas: com palavras, desenhos,
pinturas, fotografias, etc. Mas a descricdo com palavras é limitada, fornece
informacdes, mas a faz desaparecer enquanto paisagem. (CALVINO apud BRISSAC,
1998) A fotografia, entretanto, comunica sem o uso de palavras, transmite o que estas
nao podem transmitir: o indizivel. (BRISSAC, 1998) Seu siléncio lhe confere um
carater atraente; os elementos que a compdem falam por si mesmos, através de sua
disposicao, suas formas, suas texturas, seu significado e do tipo de exploracao técnica
utilizada, como o angulo de visao, o enquadramento, o recorte, 0s contrastes tonais, o

brilho, a opacidade, etc.

A fotografia nasce com vocacdo para a representacdo da cidade. A relagdo
entre ambas se deu no proprio momento da invencdo da fotografia. A imagem que é
considerada a primeira fotografia da histéria foi de uma cena urbana; quando Joseph
Nicéphore Niépce, em 1826, fixou uma impressédo numa chapa de metal com o uso da
camera escura desde a janela de sua casa, nao s6 inventou a fotografia, mas também
criou a primeira imagem de uma paisagem urbana. A imagem ficou exposta a luz solar
por cerca de oito horas, sem interven¢cdo manual, processo denominado heliografia,
acdo luminosa do sol sobre placas metélicas. Essa imagem apresenta um aspecto

esfumacado, fora de foco; os contornos ndo sdo bem definidos, as impressdes séo
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“‘quase imperceptiveis, mais parecidas com nuvens’(...) como volumes de sombras”
(BRISSAC, 1998, p.16).

FIGURA 91 - Joseph Nicéphore Niépce - Vista da Janela em Legras - 1826. Fotografia.

Posteriormente, em 1839, Daguerre também apresentou a Academia de Artes
de Paris duas fotos de cenas urbanas, Vista do Boulevard du Temple em Paris e Vista

de Paris.
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FIGURA 92 - Vue du Boulevard du Temple - Louis-Jacques-Mandé Daguerre - 1839.

Fotografia.
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FIGURA 93 - Vue de Paris - Louis-Jacques-Mandé Daguerre - 1839. Fotografia.
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3.3 - ACIDADE COMO REFERENCIAL

O interesse e o fascinio pela fotografia e o envolvimento com a cidade estdo
entrelacados na minha experiéncia e pesquisa. A cidade é o referencial poético e a
fotografia a ferramenta de trabalho utilizada para sua descoberta e exploracao.

Meus primeiros contatos com a fotografia ocorreram muito cedo. Fotografar
como hobby faz parte de minha rotina desde os primeiros anos da adolescéncia.
Captar, colecionar e compartilhar momentos, paisagens e pessoas eram modos de
manté-los vivos na memoria. Fotografava, entdo, tudo o que me chamava a atencao e
atraia, sem ter, entretanto, a consciéncia nitida do que estava buscando e de tudo que

ja havia sido explorado e desenvolvido na area.

Posteriormente, identifiquei uma tendéncia que, além de manifestar-se com
mais frequéncia, me proporcionava resultados de especial significado em minha
caminhada: o interesse em registrar cenas urbanas que fazem parte do cotidiano, com
énfase na arquitetura de Brasilia. Essa tendéncia tem a ver diretamente com o

presente trabalho.

FIGURA 94 - Joana Campelo - Sem Titulo - 1991. (0.8 x 0.4m). Fotografia.
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FIGURA 95 - Joana Campelo - Cobogds - 1991. (0.8 x 0.4m). Fotografia.

FIGURA 96 - Joana Campelo - Poga d’dgua - 1991. (0.4 x 0.8m). Fotografia.
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FIGURA 97 - Joana Campelo - SQS 104 - 1991. (0.4 x 0.8m). Fotografia.

Comecei a fotografar no inicio dos anos 90, época em que O processo
fotografico era ainda analdgico e as imagens eram reveladas e ampliadas em
laboratoérios; ndo existiam cameras digitais nem programas computacionais para
manipulacdo das imagens, que eram, portanto, “trabalhadas” durante a revelagdo em
laboratorio.

Ao longo de minha trajetéria académica, meu contato com a fotografia se
aprofundou; no plano teérico, evoluiu para uma pesquisa mais consciente e elaborada,
gue se respaldou em elementos e dados histoéricos, filoséficos e estéticos. Do ponto de
vista pratico, ampliei minha experiéncia ao experimentar técnicas variadas como
fotogramas, light painting e pinhole, inclusive algumas mais recentes como a fotografia
digital e a edi¢cdo de imagens. Por sua vez, o exercicio de fotografar aprimorou o olhar

e 0s critérios se tornaram mais seletivos na escolha e leitura das imagens.
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3.4 - ESPACO URBANO

Um Olhar Concreto

Denomino ESPACO URBANO - Um Olhar Concreto a esta pesquisa
fotografica que engloba minhas experiéncias iniciadas em 2007 e seus
desdobramentos verificados durante o periodo do mestrado, de 2010 ao inicio de
2013. Conforme indicado anteriormente, o abstracionismo geométrico urbano é
referencial relevante para o trabalho que tem como meta a busca poética de signos
gue integram o espaco urbano, mediante o uso da fotografia como instrumento de
trabalho.

A paisagem urbana é o foco de interesse desta pratica artistica, cujo proposito
€ sugerir uma nova realidade estética para renovada leitura dessa paisagem. O
trabalho tem origem no cotidiano da urbe, se estrutura mediante uma percepcdo
peculiar aliada ao desejo e necessidade de ver além do superficial e do habitual, na
apreensdo de mdltiplas manifestacdes visuais da cidade, que comportam linguagens

estéticas diversificadas.

Busca-se apreender a paisagem urbana e captar a gama de elementos
sensoriais e visuais que a cidade oferece, e, desse modo revelar lugares e detalhes do
cotidiano que a primeira vista parecem banais e corriqueiros, e que para a maioria das
pessoas passam despercebidos (BRISSAC, 1998). E uma forma de descoberta da
cidade; cenas urbanas ganham nova aparéncia e sentido quando percebidos e
capturados nessa perspectiva. Conforme Brissac, “a funcdo da arte é construir
imagens da cidade que sejam novas, que passem a fazer parte da prépria paisagem
urbana (...) através dessas paisagens, redescobrir a cidade” (BRISSAC, 1998, p. 13).
Essa descoberta esta ligada ao tipo de leitura e interpretacdo dos signos que

compdem a tipologia urbana, por meio da linguagem fotografica.

As imagens registradas sao resultantes de experiéncias e de memdarias visuais
construidas a partir de um olhar particular, e se tornam espécies de “‘janelas” da
cidade, pequenos recortes desta, captados a partir de escolhas. Elas abrangem o
tecido urbano como um todo, numa exploragéo que vai do macro ao micro, do geral ao
detalhe. Na confuséo urbana, a atencéo é dirigida para as formas, os fragmentos, com
uma maneira particular de perceber, que conduz a descoberta de elementos
semanticos que fazem parte da sintaxe urbana e de aspectos imprevistos de linhas

arquitetbnicas modernas. Ha uma busca para extrair e destacar tais elementos de seu
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contexto natural, focaliza-los e reorganiza-los, segundo diferentes posi¢des e escalas,
ao conceber novos enquadramentos, transformando-os em novas composicoes.
(BRISSAC, 1998) E uma forma de trabalhar poeticamente cenas urbanas e atribuir-
Ihes um novo contexto, e, desse modo, conduzir o espectador a rever sua realidade

cotidiana.

Segundo a visdo de Brissac, um verdadeiro “imaginario urbano” resulta desse
tipo de pesquisa plastica, a qual, conforme o autor, efetua uma “transfiguragéo da
cidade em paisagem” (BRISSAC, 1998, p. 88). Essas composi¢cdes visam causar
impacto visual, vao além de meras interpretacdes racionais e transmitem significados
gue se relacionam ao ambito da sensacdo. Muitas vezes o referente se apresenta em
parte destituido do ilusionismo mimético, 0 que gera assim certa confusdo no olhar

guanto a relacao signo-referente.

3.4.1 - Percepcao

Vejo, sinto, portanto noto, olho e penso.

Roland Barthes

Meu processo de criacdo fotografica tem como ponto de partida a percepgéo.
Perceber é uma apreensédo que vai além do olhar, abrange também outros sentidos.
Franklin Leopoldo e Silva distingue o olho fisico de outro tipo de olho que denomina
olho espiritual *. A percepcéo abre o olho espiritual para o mundo visivel, e nos faz ver
também o invisivel, tornando-o a ‘janela da alma’, mediante a qual podemos sentir o
que vemos. E o que Brissac (1998) chama de vidéncia, tema constantemente
explorado em seu livro Paisagens Urbanas, no qual enfatiza que, para que seja
possivel captar além da aparéncia, do habitual e do cliché, se faz necessario substituir

o olhar comum pela vidéncia.

A percepcdo vai além do olhar; enquanto muitas pessoas que enxergam
normalmente vivem num estado de cegueira generalizada, alguns cegos veem. Sobre

este assunto, veja-se o comentario do mesmo autor:

* Entrevista transmitida na Univesp TV em 18/01/2010.
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Vidente é aquele que enxerga no visivel sinais invisiveis aos nossos olhos
profanos. O cego recorre a lembranca, a sensibilidade, a varias descrigées. Um
modo polifénico de ver, composi¢do de todos esses olhares. Da voz a todos
eles. Desloca o olhar retiniano de sua centralidade convencional, multiplicando
0s pontos de vista. Passa do olhar a visdo. O cego é a figura emblematica das
imagens contemporaneas. (BRISSAC, 1998, p.34).

Como exemplo, Brissac cita o caso do fotégrafo cego esloveno, naturalizado
francés, Evgen Bavcar, o poeta da fotografia tactil. Bavcar perdeu a visdo aos doze
anos de idade, vitima de dois acidentes de guerra, e, para fotografar, além de recorrer
a lembrancas do mundo visivel e a sua imaginacao, usa outras formas de percepc¢ao
para ver, se guia por outros sentidos, como o tato, o olfato e a audicdo, que se
ampliam e o ajudam a perceber lugares e pessoas, dando-lhe direcdo e postura. Ele
vé com as maos e por meio delas marca a distancia entre o objeto e a camera; ao
fotografar contra o vento, o olfato lhe traz o cheiro das coisas e a audi¢éo oferece-lhe

imagens sonoras, como o bater dos galhos, o quebrar das ondas e o motor dos carros.

Apesar de deficiente visual, Bavcar capta imagens belissimas, com um nivel
de qualidade acima do padrdo de muitas fotos dos que tém a visdo normal. A
propésito de seu trabalho, ele salienta: “eu apenas coloco beleza visual no meu
contexto de total cegueira” e “fotografo o que imagino. As imagens sdo originais da
minha cabeca, é uma questdo mental, o registro fisico é apenas uma representacéo

do que estd na minha imaginacdo”. (BAVCAR, 2011, Entrevista Jornal Ciéncia).

Na fotografia abaixo, Bavcar pediu a sua sobrinha Verbnica que corresse
livremente no campo e pendurou um pequeno Sino N0 Seu pescogo para guiar-se pelo

seu som e para assim fotografa-la.
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FIGURA 98 - L’Angel - Evgene Bavcar - 1946. Fotografia.

O mundo visivel é parte total do Ser, e as coisas a0 seu redor sdao um
prolongamento ou projecdo dele mesmo. O filésofo francés Maurice Merleau-Ponty
(1908-1961), em sua obra O Olho e o Espirito, sugere essa visao e cita a proposito as
palavras de Cézanne (apud MERLEAU-PONTY, 1980, p.18): “A natureza esta no
interior”. Segundo o pensador francés, € pelo olhar que nés, seres videntes e visiveis
ao mesmo tempo, Nos aproximamos e nos abrimos ao mundo. Tudo 0 que vemos esta
ao alcance do nosso olhar: formas, linhas, luzes, sombras, cores, profundidade, “s6
estdo ai porque despertam um eco em nosso corpo, porque este as acolhe”,
(MERLEAU-PONTY, 1980, p.18) “(...) as coisas entram no nosso corpo ou, segundo o
dilema sarcastico de Malebranche, o espirito sai pelos olhos para passear pelas
coisas, uma vez que nao cessa de ajustar sobre elas sua vidéncia’. (MERLEAU-
PONTY, 1980, p.20)

Conclui-se que a fotografia exercita, e, portanto amplia a percepgdo, amplia o
reino do visivel. A partir deste exercicio se cria um repertério imagético que se
estrutura e se armazena em nossa memoria visual e torna o olhar mais consciente, e,
portanto, mais sensivel, treinado e agucado para encontrar o que busca. E gracas a
sensibilidade e a observacdo minuciosa que é possivel perceber imagens significativas

em diferentes espacos urbanos.
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Para Brissac (1998), perceber a paisagem urbana significa experimenté-la,
como um viajante, um explorador que a sente “a partir das primeiras impressoes que
se tem ao chegar” (BRISSAC, 1998, p.23), contemplando-a como paisagem. Trata-se
de perceber a cidade como uma crianga, com “inesgotavel imaginacdo” (BRISSAC,
1998, p.24), atraida por tudo aquilo que nunca havia visto antes; trata-se de sentir
seus odores, seus ritmos, suas vibragfes, ouvir seus ruidos, compreender suas
formas, e capta-la a partir de novos enquadramentos. (BRISSAC, 1998) A respeito,

Brissac acrescenta:

Um paisagismo fundado na luz, na cor, nos sons e na memoria — que se
assemelha ao delineado pelos panoramas de Benjamin. A mesma tentativa de
surpreender o brilho intenso e a delicada beleza presentes nas primeiras

impress6es, na memaria e nos nomes das cidades. (BRISSAC, 1998, p. 24).

Vale observar que ha uma diferenca entre ver e ver fotograficamente. Segundo
Sontag, a visdo fotografica € um novo cédigo visual, um novo modo de ver e ao
mesmo tempo uma nova atividade. (2004, p.105) Sobre esse ponto ela explicita: “A
visdo fotografica significava uma aptiddo para descobrir a beleza naquilo que todos

veem, mas desdenham como algo demasiado comum”. (SONTAG, 2004, p.106).

“A natureza que fala a camera é distinta da que fala aos olhos”, diz Walter
Benjamin (2008, p.28), distinta principalmente porque, s6 por intermédio da camera,
um espaco construido inconscientemente substitui um espaco que o homem elaborou
com consciéncia e nos faz perceber detalhes e movimentos que escapam ao olho nu.
A fotografia expande o espectro da experiéncia optica e faz aflorar uma dimenséo
invisivel e inconsciente do olhar. Segundo o autor, “E somente, gracas a ela, que
podemos perceber esse inconsciente Otico, tal como a psicanalise revela o
inconsciente pulsional”. (BENJAMIN, 2008, p.28).

3.4.2 - O Processo Fotogréfico

Em seguida, o processo de percepg¢do da lugar ao ato fotografico em si, ato
gue engloba escolhas como o deslocamento, o angulo de visdo, o enquadramento e 0

recorte da imagem.
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No meu trabalho, a busca do objeto a ser fotografado se da, com frequéncia,
em atitude de curiosidade e despreocupacdo que guardam semelhanca com a do
flanéur, embora o personagem de Baudelaire se situe na Paris do século XIX, que

apresentava uma realidade urbana bem distinta da atual.

Muitas vezes minha percepcado acontece através da janela do carro, na correria
do dia a dia, em situacfes em que a camera nao esta disponivel. Em geral, nesses
casos € quase sempre possivel retornar ao local da cena observada anteriormente,
com tempo, calma e principalmente com o equipamento. As saidas nos finais de
semana, quando ha menos movimento de pessoas e veiculos nas ruas, oferecem

maiores possibilidades de proceder aos registros.

Utilizo cameras digitais e, tendo em vista especialmente a sua agilidade de
captura, o registro se da em um instante; fraces de segundo sdo suficientes para o
momento de registro da imagem. Ha um fator que prolonga o momento de captura: a
repeticdo deste ato, com variacbes nos aspectos técnicos (angulos de viséo,
engquadramentos, foco, abertura do diafragma, velocidade, ISO, etc.). Entretanto, por
tratar-se, na maioria das vezes, de fotos de formas arquitetdnicas, que sdo imoveis,
ndo ha necessidade de fotografar instantes precisos, ja que tais cenas nao
apresentam, em principio, grandes variacbes, além de mudancas de iluminacao,
conforme o horario. Também vale ressaltar que o momento de criacdo se estende ao

momento de manipulacdo das imagens.

Apés a captura, as imagens sao transferidas para o computador onde sao
manipuladas com as ferramentas do programa Adobe Photoshop CS 2. Conforme dito
anteriormente, pequenos ajustes sdo feitos no recorte, no brilho, no contraste e na
saturacdo. Ao amplia-las na tela do computador podem elas ser observadas com mais
detalhes e assim selecionadas com maior precisdo, levando-se em conta o melhor
enguadramento, 0s contrastes tonais, o foco, a cor, enfim a analise de toda a

composicao.

Séao descartadas com frequéncia as imagens repetidas, nas quais foram feitas
pequenas variagbes técnicas no momento da captura. O angulo adotado nédo varia

muito, pois a tendéncia é no sentido de optar por um angulo frontal.
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3.4.3 - Concreto Urbano

A pesquisa se divide em trés séries: Concreto Urbano, Poesia do Avesso e
Bricolagem. Apesar de utilizarem o mesmo tipo de linguagem, as séries estdo

organizadas por ordem cronolégica, mas principalmente por semelhanca de estilo.

A série Concreto Urbano constitui o inicio da pesquisa e contém imagens
clicadas no periodo de 2007 a 2009, que forneceu material basico para o trabalho de
diplomacéo do curso de Artes Visuais da Universidade de Brasilia.

A selecao esta amparada numa narrativa continuada e guiada por imagens que
seguem uma tendéncia tematica. Um discurso visual é construido a partir da

percepcéo, criacdo e intervencdo no mundo real.

O conjunto das fotografias abrange elementos formais e lineares do tecido
urbano como um todo, numa trama que engloba desde fachadas de edificios, janelas,
paredes de cobogoés, bancos, escadas, torres e rampas a fios elétricos, grades, ralos,
etc. O objetivo € 0 de adotar angulos e enquadramentos que valorizem conjuntos
compostos pela distribuicdo, repeticdo e contraste de formas abstrato-geométricas,
bem como o entrecruzamento de linhas paralelas, perpendiculares e/ou diagonais. A
partir da organizacdo, disposicdo e distribuicdo desses elementos é feita uma
exploracao artistica huma perspectiva concretista, cuja énfase se encontra no rigor
formal desses enquadramentos. Dentro do amplo leque de estilos que o modernismo
engloba, 0 movimento concreto e suas vertentes € o que melhor dialoga com esta

série, conforme sugerido pelo préprio nome.

O concretismo se verifica tanto nas caracteristicas arquitetdnicas dos
referenciais registrados, como no tipo de exploragdo dada aos mesmos. No que diz
respeito aos tracos arquitetébnicos do conjunto de fotografias desta série, percebe-se a
preferéncia por capturar edificios, constru¢cdes e estruturas que apresentem tragos
modernos como a sintese das formas, a presenca de linhas retas sem excessos
decorativos, estruturas funcionais aparentes, identidade de materiais, a fungéo plastica
ligada a funcéo pratica e a presenca de grades (grid)*, entre outros.

Com relacdo ao tratamento dado as imagens, prevalece o recurso a arte
concretista, 0 que resulta na criagdo de composi¢cdes abstratas, geométricas, com
énfase na planaridade, na clareza e na repeticdo das formas e linhas, assim como nos

contrastes tonais e formais.
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3.4.3.1 - A Planaridade

Ha, nesta pesquisa, uma tendéncia em explorar a planaridade de estruturas
urbanas, principalmente em imagens de fachadas de edificios e paredes de cobogés,
estabelecendo um dialogo com a superficie planar desprovida de profundidade, um
achatamento e geometrizacdo do espaco e a quebra de perspectiva, que constituem
caracteristicas centrais do modernismo. O éangulo de visdo adotado com mais
frequéncia € o frontal, que valoriza o aspecto plano e chapado de estruturas que

preenchem plenamente a imagem.

Na tradi¢do classica, as paisagens primavam pela presenca de perspectivas e
de horizontes. O modernismo, entretanto, instaurou uma nova forma de ver o mundo e
a paisagem tornou-se um plano amplo, extenso, de pouca profundidade. A paisagem
moderna excluiu a perspectiva, o oposto da tradicdo paisagistica renascentista, que a
partir da técnica da perspectiva artificial criava a ilusédo de profundidade no espectador.
Enguanto na imagem renascentista o olhar avancava em profundidade, percebendo o
gue estava em primeiro plano para depois ver o fundo, na imagem moderna e
contemporanea tudo se mistura, tudo é percebido simultaneamente: o primeiro plano
se confunde com o fundo, o perto com o longe; os elementos se justapdem, fazendo
com que o olhar se desloque lateralmente (BRISSAC, 1998). Houve um esmagamento
da perspectiva, do que resultou um espaco planar de visualidade onde os elementos

parecem chapados.

Este aspecto plano se relaciona com o suporte fotografico em si, pois a propria
natureza da fotografia € bidimensional, ja que ela transforma objetos tridimensionais
em bidimensionais, ao retira-los de seu contexto original e criar impressées de volume
e perspectiva e, na maioria das vezes, € impressa em suportes planos como o papel,

vidro ou chapas metalicas. A respeito, Dubois (1993, p. 97) afirma que:

O segundo trago especifico que caracteriza o indice fotogréfico faz dele
um objeto plano: ao mesmo tempo chato, planario e achatado. Como
se sabe, a fotografia de um modo geral disp6e de um suporte chato,
rijo e uniforme, no qual se distribuem em plano volumes situados a
distancia. (DUBOIS, 1993, p. 97).

* trama modernista da arte visual no inicio do século XIX.
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A planaridade do suporte fotografico dialoga igualmente com a superficie plana
das paredes, local onde as fotos geralmente sdo penduradas, tornando-se, assim, um
tipo de prolongamento destas. Vicente Martinez reflete sobre este aspecto planar das
telas das pinturas, no artigo Robert Ryman e a pintura vista como um campo de
relacbes, que, assim como as fotografias impressas em suportes bidimensionais,
também se relacionam com o espaco a sua volta, com a parede, o chdo e o teto dos
lugares onde sé@o expostos. Ele observa que “o quadro, ao enfatizar sua superficie,
sua planaridade, esta dialogando com outras superficies: parede, chao, teto (...). Sdo
superficies que dialogam por seu paralelismo topolégico” (MARTINEZ, 2007, p.116).

A seguir foram introduzidas algumas imagens da série Concreto Urbano, que,
em sua maioria apresenta fachadas de edificios que preenchem plenamente a imagem

com suas estruturas.

FIGURA 99 - Joana Campelo - Mondrian Urbano - 2009. (0.5 x 0.4m). Fotografia.
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Campelo - L2 Norte - 2009. (0.8 x 0.4m). Fotografia.

FIGURA 100 - Joana
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H

Campelo - SCS - 2009. (0.8 x 0.4m). Fotografia.

FIGURA 101 - Joana
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FIGURA 102 - Joana Campelo - IDA - 2007. (0.7 x 0.5 m). Fotografia.

FIGURA 103 - Joana Campelo - Ramppa - 2007. (0.8 x 0.4 m). Fotografia.
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FIGURA 104 - Joana Campelo - Caianinhos - 2007. (0.7 x 0.5 m). Fotografia.

FIGURA 105 - Joana Campelo - M&o - 2007. (0.7 x 0.5 m). Fotografia.
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FIGURA 106 - Joana Campelo - Sanfona FIGURA 107 - Joana Campelo - Sigma
2009. (0.4 x 0.8 m). Fotografia. 2009. (0.4 x 0.8 m). Fotografia.
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FIGURA 108 - Joana Campelo - Viola - 2012. (0.5 x 0.8 m). Fotografia.
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FIGURA 109 - Joana Campelo - Ralo - 2009. (0.6 x 0.5 m). Fotografia.
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Mesmo quando n&o séo adotadas vistas frontais, o angulo de viséo e o recorte

dado as imagens planificam os elementos.

FIGURA 110 - Joana Campelo - Sem Titulo - 2010. (0.8 x 0.3 m). Fotografia.

FIGURA 111 - Joana Campelo - Sem Titulo - 2011. (0.8 x 0.4 m). Fotografia.
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Joana Campelo - Urban Sky - 2010. (0.8 x 0.4 m). Fotografia.

FIGURA 112
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FIGURA 113 - Joana Campelo - Centrada - 2010. (0.8 x 0.45 m). Fotografia.
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A imagem abaixo capta parte da fachada frontal do Hospital das Forcas
Armadas em Brasilia, formada pelo conjunto de suas janelas, que, a primeira vista
parecem pequenos retdngulos de diferentes tonalidades distribuidos paralelamente ao
longo de toda a fachada. Sua repeticdo e gradacao tonal, que variam conforme sua
abertura, criam uma espécie de ritmo; quando as janelas estao fechadas apresentam-
se como retangulos claros, quando abertas, como retangulos escuros e quando estdo

parcialmente abertas revelam uma parte clara e outra escura.
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FIGURA 114 - Joana Campelo - HFA - 2009. (1 x 0.35 m). Fotografia.

As proximas imagens fazem parte da sub-série , inserida na Série
Concreto Urbano. Trata-se de panoramicas de fachadas de diferentes prédios, que
tém em comum as persianas fixas, as quais, dependendo de sua abertura, geram
variagcbes na cor e diferentes gradacbes tonais. H& variagbes no tamanho, na
tonalidade, no modo como estéo dispostas e na distancia entre umas e outras. Como
estdo reproduzidas em preto e branco, exploram contrastes tonais entre diferentes
matizes de tons de cinza, preto e branco, formando diferentes tipos de degradés.
Estas diferentes tonalidades subdividem as imagens em areas delimitadas, ora

guadradas, ora retangulares.
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FIGURA 115 - Joana Campelo - Degradé - 2011. (1 x 0.3 m). Fotografia.

FIGURA 118 - Joana Campelo - Degradé IV - 2012. (1 x 0.25 m). Fotografia.
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3.4.3.2 - O Recorte

O recorte escolhido para captar uma imagem determina a leitura da mesma.
“Tudo pode ser separado, pode ser desconexo, de qualquer coisa: basta enquadrar o
tema de um modo diverso”, observa Sontag (2004, p. 33). Muitas vezes, 0 recorte
dado as imagens apresenta apenas uma parte do referente, a superficie do objeto,
uma aparéncia que estimula a imaginacao, a deducéo, a fantasia e a especulacédo do
gue deve ser a realidade. (SONTAG, 2004)

No meu trabalho, o recorte ndo captura a imagem completa; ele varia conforme
o tamanho do referente e a parte deste que se pretende revelar. H4 uma busca de
imagens onde ndo se encontrem elementos interferindo na composicéo; os fundos sdo
neutros e limpos para dar destaque a figura. A relacéo figura-fundo é clara, nitida,
facilmente se distinguem um do outro. Elementos susceptiveis de poluir as imagens
como arvores, postes, carros, placas, semaforos, e pessoas sdo descartados, na
medida do possivel, no ato de captura. Apesar de as imagens trazerem indicios de
pessoas, por serem imagens de centros urbanos onde elas vivem, o foco de interesse
estd na captura de espacos vazios assim como das formas arquitetbnicas da cidade.

Pode-se dizer que, de certa forma, o trabalho explora um tipo de solidao urbana.

Na etapa de manipulacdo, ndo séo feitas alteracdes significativas, como
colagens ou apagamentos, apenas é dado um melhor enquadramento a partir do

recorte, que visa obter um resultado gréfico.

Nas imagens abaixo, o recorte ocultou a parte superior dos bancos
fotografados (presente na primeira imagem), apresentando apenas sua parte inferior, o
gue além de gerar certa dlvida e curiosidade sobre sua identidade, explora seu
aspecto abstrato-geométrico. Trata-se de um conjunto de fotos que contém

basicamente o mesmo referente, mas com pequenas variagdes nos angulos de visao.
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FIGURA 122 - Joana Campelo - Meia Bola lll - 2011. (1 x 0.2 m). Fotografia.

A seguir, foram introduzidas imagens que exploram aspectos lineares da
cidade: cruzamentos de linhas retas, curvas, diagonais, horizontais, paralelas e
perpendiculares, imagens de fios elétricos e torres nas quais o céu aparece como
fundo. Nesses casos, cabe fotografar em dias ensolarados para que o céu esteja
limpo, sem nuvens interferindo na imagem. O recorte dado busca destacar os

elementos lineares e proporcionar um resultado gréfico, limpo e definido.
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FIGURA 123 - Joana Campelo - X - 2009. (0.4 x 0.45 m). Fotografia.

/

FIGURA 124 - Joana Campelo - Sem Titulo - 2010. (0.4 x 0.45 m). Fotografia.
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FIGURA 125 - Joana Campelo - Sem Titulo - 2011. (0.8 x 0.30 m). Fotografia.

Figura 126 - Joana Campelo - Ferragens - 2013. (0.8 x 0.4 m). Fotografia.
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FIGURA 128 - Joana Campelo FIGURA 129 - Joana Campelo
Totem Urbano - 2009. (0.4 x 0.6 m). Torre - 2012. (0.5 x 0.6 m).

Fotografia. Fotografia.
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FIGURA 130 - Joana Campelo - Sem Titulo - 2011. (0.8 x 0.6 m). Fotografia.
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3.4.3.3 - A Cor e 0 preto e branco

A fotografia colorida surgiu em 1935, mas somente ha cerca de meio século
passou a ser realmente utilizada em massa. Desde 0s anos setenta, a cor invadiu a
imprensa, a publicidade e o mercado tanto de profissionais quanto de amadores,
estabelecendo-se mesmo na época uma distingdo entre os que trabalhavam o preto e

branco (em geral nos meios artisticos, museus e galerias) e os que trabalhavam a cor.

Trata-se de visdes fotograficas, de modos de abordagem e de meios de
expressédo diferentes. As duas modalidades transmitem mensagens visuais distintas;
enquanto o preto e branco acentua as formas captadas, a cor aproxima mais a
fotografia da realidade. O fotografo norte-americano Edward Weston (1953, apud
BAURET, 2011, p.82), um dos pioneiros a trabalhar a cor na fotografia, escreveu em
1953: “E idiota afirmar que a cor vai matar o preto e branco. Sdo dois meios diferentes,
com objetivos diferentes. Ndo podem fazer concorréncia um ao outro em nada’.
Cartier-Bresson, no livro de sua autoria sobre fotografia, intitulado O Momento
Decisivo (1952), justifica sua resisténcia ao uso da cor pelas limitacdes técnicas, como
a baixa velocidade do filme colorido que reduzia a profundidade do foco. Entretanto,
com o0s avangos tecnologicos, essas limitacbes foram superadas, mas ndo a
resisténcia de alguns fotégrafos. (SONTAG, 2004)

No meu trabalho, ambos meios de expressdo sdo utilizados: quando a forma é
elemento fundamental na imagem, o preto e branco é trabalhado, para destacar e
realcar os contrastes de luz e sombra; entretanto, penso, trabalho e utilizo a cor, seus
diferentes tons e suas relacbes com outras cores, quando esta cumpre papel
primordial e ndo apenas complementar na imagem. Primeiramente, removo a
saturacdo, com a utilizagdo das ferramentas do programa computacional para edi¢cao
de imagens Adobe Photoshop CS 2, em seguida, testo as duas opg¢bes e escolho o

resultado que melhor se adapte a imagem.

A seguir, foram introduzidas algumas imagens nas quais optei por trabalhar a

cor, seus contrastes e tons.
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FIGURA 131 - Joana Campelo - SCN - 2009. (0.6 x 0.5 m). Fotografia.

FIGURA 132 - Joana Campelo - Id - 2007. (0.6 x 0.5 m). Fotografia.
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FIGURA 133 - Joana Campelo - Universo Paralello - 2009. (0.4 x 0.8 m). Fotografia.
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FIGURA 134 - Joana Campelo - Sem Titulo - 2012. (0.3 x 0.8 m). Fotografia.
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FIGURA 135 — Joana Campelo - V - 2012. (0.45 x 0.7 m). Fotografia.
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FIGURA 136 - Joana Campelo - Viaduto - 2012. (0.8 x 0.4 m). Fotografia.
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Figura 137 - Joana Campelo - Sem Titulo - 2013. (0.7 x 0.5 m). Fotografia.
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3.4.3.4 - Brasilia

SQS415F303
SQN303F415
NQS403F315
QQQ313F405
SSS305F413

Seria isso um poema?
Sobre Brasilia?

Seria um poema?
Seria Brasilia?

Nicolas Behr

Brasilia, onde vivo ha algum tempo, é o principal referencial urbano do meu
trabalho. Brasilia ndo é uma cidade comum; é um fendmeno urbano Unico, especial,
simbolo de uma utopia, marco de modernidade. Foi inaugurada em 1960, seguindo o
planejamento urbanistico de Lucio Costa, o projeto arquitetdbnico de Oscar Niemeyer e

a concepcao paisagistica de Burle Marx.

Brasilia € uma cidade jovem, instigante e particularmente fotogénica; tem sido
muito fotografada desde o inicio de sua construcdo. IniUmeros registros histéricos
foram feitos desde os anos 50. S&o registros que, em muitos casos, vao além do seu

mero aspecto documental, apresentando também uma dimenséo estética.

A cidade apresenta varias facetas, inUmeras realidades diferentes que se
contrapdem. A Brasilia do Plano Piloto é a ‘cidade-modelo’, planejada segundo uma
concepgcdo modernista que, além de seus famosos monumentos, tem caracteristicas
peculiares, marcantes que a distinguem assim da grande maioria das cidades. Essas
caracteristicas va8o desde tracos arquitetdnicos e urbanisticos a peculiaridades da
natureza em que esta integrada. (tipicas do clima local e da vegetagdo nativa com

suas adaptacgdes a integragédo urbana).

Entre as primeiras caracteristicas destacam-se prédios de baixo gabarito que
proporcionam uma visdo ampla do céu, pilotis livres planejados para possibilitar
espacgos de circulagdo e convivéncia no térreo dos blocos das quadras, estruturas

aparentes e variedade de cobog0s. Entre as segundas, cabe citar os vastos horizontes
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do planalto, céu esplendoroso, diversidade da fauna e flora do cerrado, curvas dos
troncos de algumas arvores, terra vermelha e espacos amplos, vazios, solitarios e

silenciosos.

E comum na capital a forma estar ligada a funcdo. S&o encontrados com
frequencia em Brasilia prédios com estruturas aparentes, que revelam espécies de
“texturas urbanas”. Sao criadas a partir de elementos variados nas paredes e
fachadas, que além de sua funcionalidade também apresentam um aspecto estético.

A Brasilia do Plano Piloto foi considerada pela Unesco Patriménio Cultural da
Humanidade em 1987, mas ao longo dos anos tem sido alvo de desrespeito e
agressao a seu delineamento e estrutura do plano inicial. A cidade tem sido

‘maquiada” e muitas de suas caracteristicas originais foram modificadas.

Mas, além do Plano Piloto, existem outros ndcleos urbanos que sao igualmente
parte de Brasilia, e que apresentam, em muitos casos, realidades bem diversas
daguelas mencionadas acima. A busca por melhores empregos e condi¢cdes de vida
no Distrito Federal gerou uma significativa expansdo populacional e tendo em vista o
alto custo de vida no Plano Piloto, verificou-se intensa migracdo para a regido
periférica. Além daqueles centros urbanos que experimentaram importante
desenvolvimento, encontram-se cidades, favelas e bairros pobres sem infraestrutura e
em condicdes precarias de vida, que cresceram sem planejamento e de maneira
desordenada.

O objetivo deste trabalho ndo é fotografar a Brasilia cartdo postal, famosa por
seus monumentos arquitetbnicos que se tornaram sua marca registrada. A intencao é
fugir do cliché, ao apresentar uma Brasilia em sua rotina do dia a dia, residencial,
comercial e funcional. Enquanto algumas fotos revelam cenas comuns que podem ser
atribuidas a qualquer outra cidade, a grande maioria apresenta caracteristicas tipicas

de Brasilia.
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FIGURA 138 - Joana Campelo - RU - 2011. (0.8 x 0.4 m). Fotografia.
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FIGURA 139 - Joana Campelo - Texturas - 2011. (0.8 x 0.4 m). Fotografia.
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3.4.3.5 - Cobog6s

Os cobogés sao tijolos vazados, feitos originalmente de concreto armado.
Foram concebidos em Pernambuco, em 1929; seu nome deriva das iniciais do
sobrenome dos trés engenheiros que o idealizaram e patentearam: Amadeu Oliveira
Coimbra, Ernst August Boeckmann e Antdnio de Gais. Ao observar trelicas de
madeira em uma viagem a India, Boeckmann teria se convencido de que se
adaptariam bem ao clima quente do Brasil. O prédio da caixa d’agua de Olinda,
considerado um marco na arquitetura moderna brasileira, foi projetado pelo arquiteto

carioca Luiz Nunes em 1934 e um dos primeiros a ter cobogds em sua fachada.

Os cobogo6s podem ser de cimento, ceramica ou vidro e, apesar de serem
encontrados em outras cidades, se tornaram um dos icones da arquitetura modernista
de Brasilia. Sao utilizados em fachadas, corredores, areas de servigo, casas e muros.
Unem a forma a funcdo: tém uma dimensdao arquitetdnica funcional, a circulacdo de ar
e a entrada de luz natural; como também uma dimensao arquitetbnica estética, o
conjunto modular formado pela disposicdo de suas formas geométricas. Este aspecto
atrai pela variedade e repeticdo de formas simples, pelos contrastes entre 0os espacos
negativos e positivos que se formam a partir das partes vazadas e pelo conjunto

resultante da repeticéo e distribuicdo de seus blocos.
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FIGURA 141 - Joana Campelo FIGURA 142 - Joana Campelo
Sem Titulo - 2011. (0.4 x 0.5 m). Fotografia. Sem Titulo - 2011. (0.4 x 0.5 m). Fotografia.

FIGURA 143 - Joana Campelo FIGURA 144 - Joana Campelo
Sem Titulo - 2011. (0.4 x 0.5 m). Fotografia. Sem Titulo - 2011. (0.4 x 0.5 m). Fotografia.
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FIGURA 145 - Joana Campelo - Sem Titulo - 2011. (0.8 x 0.4 m). Fotografia.
FIGURA 146 - Joana Campelo - Sem Titulo - 2011. (0.8 x 0.3 m). Fotografia.

171

FIGURA 147 - Joana Campelo - Sem Titulo - 2011. (0.8 x 0.35 m). Fotografia.



FIGURA 148 - Joana Campelo - Sem Titulo - 2011. (0.7 x 0.5 m). Fotografia.
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FIGURA 149 - Joana Campelo - Iguais - 2012. (0.7 X 0.5 m). Fotografla
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FIGURA 150 - Joana Campelo - HUB - 2011. (0.7 x 0.5 m). Fotografia.

172



FIGURA 151 - Joana Campelo - SQS 309 - 2009. (0.6 x 0.5 m). Fotografia.
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FIGURA 152 - Joana Campelo - Zig Zag - 2010. (0.6 x 0.45 m). Fotografia.
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3.4.4 - POESIA DO AVESSO

A pesquisa abrange o espaco urbano e apresenta basicamente dois tipos de
imagens: de um lado, aquelas de estruturas de tracos regulares e homogéneos, e de
outro, aquelas que apresentam material envelhecido, desgastado, deteriorado, em
suma, alterado. A atracdo por este tipo de imagens, encontradas com grande
frequéncia, orientou o trabalho para o desenvolvimento de uma série de fotografias
gue exploram a imperfei¢do, o desequilibrio, o velho, o inacabado, o carater pitoresco
da desordem: a série se denomina Poesia do Avesso, expressdo emprestada de
Sontag. (2004, p. 189) Buracos, remendos, rupturas, paredes descascadas e
rachadas, fios tortos e gambiarras surgem como objeto de pesquisa. E uma forma de
revelar a verdade, de encontrar beleza na imperfeicdo, no desequilibrio e, com um
olhar estético, enxergar além do que é convencionalmente considerado belo ou feio,

relevante ou sem interesse, enfim, enveredar além do cliché. (SONTAG, 2004).

Esta série tem a ver com o surrealismo que, segundo Benjamin (apud
BRISSAC, 1998), enxerga o sublime nos objetos mais banais do mundo cotidiano, nas
primeiras construcdes de ferro, nas primeiras fabricas, nas fotografias antigas, nos
objetos que comecam a cair em desuso, na miséria da arquitetura e dos interiores e
resgata esse horizonte urbano vulgar e desolador, dando voz a um mundo de coisas,

em cujo centro esta a cidade.

Sontag (2004, p. 92), por sua vez, compara a visado surrealista com o trabalho
do fotografo. No seu entender, o fotdégrafo € movido por uma paixédo que “equivale ao
padrdo de autenticidade de um colecionador”. O fotégrafo cata antiguidades na
realidade, ele segue os passos do trapeiro, um dos personagens prediletos de
Baudelaire, que cataloga e recolhe como um tesouro, tudo o que a cidade jogou fora,

perdeu e desprezou. A autora acrescenta em seguida que

A fotografia cumpre o ditame surrealista de adotar uma atitude
intransigentemente igualitaria em relagao ao assunto. (Tudo € “real”.). De fato,
a fotografia - a exemplo do préprio gosto surrealista preponderante - revelou
um apego inveterado ao lixo, a coisas repugnantes, dejetos, superficies
esfoladas, bugigangas estranhas, kitsch. (SONTAG, 2004, p. 93)
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Abaixo, encontram-se algumas imagens desta série que apresentam paredes

descascadas, remendos em cobogds, tijolos quebrados, etc.

FIGURA 153 - Joana Campelo - Somos Todos Iguais - 2009. (0.5 x 0.4 m). Fotografia.
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FIGURA 154 - Joana Campelo - Uma Flor - 2012. (0.7 x 0.5 m). Fotografia.
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FIGURA 155 - Joana Campelo - Two - 2012. (0.7 x 0.6 m). Fotografia.
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FIGURA 156 - Joana Campelo - Ora Bolas - 2012. (0.7 x 0.6 m). Fotografia.

FIGURA 157 - Joana Campelo - Sem Titulo - 2012. (0.7 x 0.6 m). Fotografia.
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FIGURA 158 - Joana Campelo - A Hole - 2012. (0.7 x 0.6 m). Fotografia.
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FIGURA 159 - Joana Campelo - Conic | - 2012. (0.7 x 0.6 m). Fotografia.
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FIGURA 161 - Joana Campelo - Desequilibrium | - 2012. (1.1 x 0.3 m). Fotografia.

As proximas imagens se caracterizam por ter mais elementos na composicao,

sdo mais ‘poluidas’, o que lhes confere um aspecto mais contemporaneo.
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Figura 162 - Joana Campelo - Saindo da Garagem - 2013. (1 x 0.35 m). Fotografia.
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FIGURA 164 - Joana Campelo Conic Il - 2012. (0.7 x 0.5 m). Fotografia.
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A seguir, fotografias que exploram elementos lineares tortos, remendados e

imperfeitos como gambiarras, emaranhados e cercas distorcidas:

FIGURA 165 - Joana Campelo - Sem Titulo - 2011. (0.8 x 0.5 m). Fotografia.

FIGURA 166 - Joana Campelo - Emaranhados - 2009. (0.8 x 0.45 m). Fotografia.
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FIGURA 167 - Joana Campelo - Detalhe - 2009. (0.4 x 0.45 m). Fotografia.

FIGURA 168 - Joana Campelo FIGURA 169 - Joana Campelo FIGURA 170 - Joana Campelo
S/Titulo. (0.4 x 0.8 m). 2011. Protec¢ao. (0.5x 0.8 m). 2011. S/Titulo. (0.5 x 0.8 m). 2011.
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3.4.4.1 - Construcdes

A série Poesia do Avesso abrange tanto imagens de paisagens urbanas
envelhecidas, quanto imagens de obras em fase de construcdo: o aspecto
desordenado de andaimes, ferros aparentes, tapumes, madeirites descascados e
cordas também sdo objetos de interesse desta linha de pesquisa. Estruturas
inacabadas, elementos lineares e suas sombras sdo explorados; linhas se
entrecruzam entre si, paralela, perpendicular e diagonalmente, ora de forma
desordenada e irregular, ora de forma mais organizada e controlada. S&o utilizados
diferentes angulos de viséo: frontais, de baixo para cima e de cima para baixo.

FIGURA 171 - Joana Campelo - Sem Titulo - 2012. (0.6 x 0.5 m). Fotografia.
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FIGURA 172 - Joana Campelo - Andaimes - 2011. (0.5 x 0.6 m). Fotografia.
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Campelo - Andaimes | - 2009. (0.6 x 0.5 m). Fotografia.

FIGURA 173 - Joana
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FIGURA 174 - Joana Campelo - Z - 2009. (0.7 x 0.5 m). Fotografia
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FIGURA 176 - Joana Campelo - Casa da Ana Il - 2012. (0.7 x 0.5 m). Fotografia.
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FIGURA 177 - Joana Campelo - Céu - 2009. (0.7 x 0.6 m). Fotografia.
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FIGURA 179 - Joana Campelo - Tapume Il - 2012. (0.7 x 0.5 m). Fotografia.




3.4.5 - Bricolagem

Repetir repetir - até ficar diferente
Repetir € um dom de estilo

Manoel de Barros

Algumas fotografias transmitem melhor sua mensagem estética quando
expostas isoladamente; outras, porém, ganham forca e importancia e adquirem nova
dimensdo quando dispostas em conjunto. Nesta série, o trabalho se direcionou a
experimentacdo de combinacbes entre as proprias imagens; fotografias foram
organizadas umas com relacdo a outras em blocos sequencias, fazendo com que néo
haja apenas um ponto de observacdo, mas varios pontos (distancias, dimensoées),
diferentes e simultaneos. (BRISSAC, 1998). No dizer de Rosalind Krauss (apud
BRISSAC, 1998, p. 168) “A auséncia de um foco Unico faz o olhar caminhar por toda a

composicao”.

A propésito, 0 nome desta série, Bricolagem, tem algo a ver com 0 conceito
gue lhe é dado no campo da antropologia, de juncdo de unidades diferentes para a
formacdo de um elemento Unico. Para Claude Lévi-Strauss, bricolagem seria um ato
espontaneo, ligado ao terreno da mitologia, e nesse sentido, em disparidade com o

esquema cientifico, préprio, portanto, do mundo da imaginacao e da vivéncia pessoal.

Trata-se de um olhar que se relaciona com o trabalho do casal de fotdégrafos
alemaes Hilla Becher (1934) e Bernd Becher (1931-2007), que, conforme mencionado

anteriormente, montavam um tipo de inventario de fisionomias urbanas.

Essas montagens criam uma relacéo diferente com a paisagem, relacéo que,
no entender de Brissac, se assemelham, de certa forma, aos panoramas do século
XIX, que consistiam em grandes e continuas telas circulares pintadas nas paredes de
uma rotunda com uma plataforma central elevada para o observador, que criava uma
ilusédo de dtica, dando-lhe a sensacdo de estar contemplando a paisagem como se
estivesse no alto de uma montanha. (BRISSAC, 1998) “Nos panoramas, arremata
Benjamin (apud BRISSAC, 1998, p. 93), a cidade ganha as dimensdes de uma

paisagem”.

*pbricolagem vem do francés bricolage que significa trabalho ou conjunto de trabalhos manuais

feitos em casa por distragdo ou economia.
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A série se assemelha a botanica de asfalto descrita por Benjamin a proposito
das andancas do flaneur pela cidade, catalogando os elementos urbanos, deslocando-
os de seu contexto funcional. Para Brissac (1998, p. 88), o olhar do flaneur transforma
“a cidade numa floresta de simbolos” que “se converte em objeto da ciéncia natural,

com suas arquiteturas classificadas como espécies variadas”.

Essa série também guarda particular afinidade com as imagens do livro Entre
os Olhos, o Deserto, do fotografo brasileiro Miguel do Rio Branco (1997).

O livro Entre os Olhos, o Deserto foi organizado a partir de imagens em lugares
desertos, ermos e vazios, dos Estados Unidos e Meéxico, e explora, de forma
nostalgica, a soliddo humana. O trabalho contém fotografias de fragmentos de
paisagens, objetos, texturas, etnias, culturas e corpos intercalados com retratos de
olhos de homens, mulheres, criancas e animais. Cada pagina do livio contém uma
dobradura que ao ser aberta transforma sequencias de dipticos em tripticos, podendo
uma mesma imagem relacionar-se com as anteriores e com as seguintes. Dessa

forma, o fotdégrafo cria novas composicées e significados variaveis para a mesma foto.

FIGURA 180 - Miguel Rio Branco - Entre os Olhos, o Deserto - 1997. Fotografia.
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Essa série interage também com uma grande instalacdo audiovisual, do
mesmo artista, exposta permanentemente no Museu de Inhotim - MG na qual se
encontra uma exibicdo de slides de trés fotografias em que algumas imagens se
fundem, sobrepondo-se umas as outras, enquanto outras se mantém fixas, criando
novamente diferentes combinac¢des, enquanto ao fundo uma trilha sonora intercala
musica classica com musicas populares americanas. A instalacdo também contém

estruturas de metal, sobras de constru¢des, posicionadas acima das imagens.

FIGURA 181 - Miguel Rio Branco - Entre os Olhos, o Deserto - Instalagdo - Inhotim - 1997.

Com referéncia as obras do artista citado, sdo apresentadas, da série
Bricolagem, em primeiro lugar, montagens feitas a partir de repeticbes da mesma

imagem:
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FIGURA 182 - Joana Campelo - Andaimes Il - 2012. (0.7 x 0.5 m). Fotografia.

FIGURA 184 - Joana Campelo - Sem Titulo - 2012. (0.7 x 0.5 m). Fotografia.
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Nesse segundo conjunto de imagens, sdo relacionadas fotografias com
caracteristicas semelhantes, de modo a manter uma unidade de composi¢cdo, como

nas montagens abaixo:

) ]

FIGURA 185 - Joana Campelo - Sem Titulo - 2012. (0.45 x 0.8 m). Fotografia.
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FIGURA 188 - Joana Campelo - Sem Titulo - 2012. (0.8 x 3 0 m). Fotografia.

O processo de escolha e montagem das imagens desta série inicia-se com
colagens de fotografias distintas e prossegue com a escolha das composi¢cdes que
melhor interagem de acordo com os efeitos estéticos buscados. O resultado dessa
experiéncia € o arranjo de diferentes imagens que se relacionam por contraposi¢ao:
montagens de fotos coloridas com fotos em preto e branco, fotos que apresentam
estruturas formais bem como lineares e fotos de temas variados, em tripticos ou em
polipticos. Muitas vezes, duas imagens iguais tornam-se espécies de moldura de uma

terceira situada entre ambas.

195



A seguir, foram dispostas fotos semelhantes que mantém uma unidade, mas

que apresentam variag6es na cor ou em suas dimensoes.

FIGURA 189 - Joana Campelo - Sem titulo - 2013. (1.1 x 0.6 m). Fotografia.

Figura 190 - Joana Campelo - Bolinhas - 2012. (1.1 x 0.5 m). Fotografia.
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FIGURA 191 - Joana Campelo - Sem Titulo - 2012. (1.1 x 0.5 m). Fotografia.

FIGURA 192 - Joana Campelo - Sem Titulo - 2012. (1.1 x 0.5 m). Fotografia.

FIGURA 193 - Joana Campelo - Luz - 2012. (1.1 x 0.6 m). Fotografia.
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FIGURA 194 - Joana Campelo - Sem Titulo - 2012.
(0.55 x 1.1 m). Fotografia.
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Campelo - Sem titulo - 2012. (1.1 x 0.9 m). Fotografia.

FIGURA 195 - Joana
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FIGURA 196 - Joana Campelo - Cubos Brancos - 2012. (1.1 x 0.9 m). Fotografia
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Figura 197 - Joana Campelo - Construc¢éo - 2013. (0.9 x 1.1 m). Fotografia.
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FIGURA 198 - Joana Campelo - Sem Titulo - 2012. (0.8 x 1.1 m). Fotografia.
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Figura 199 - Joana Campelo - Sem Titulo - 2013. (1.1 x 0.7 m). Fotografia.

Também foram realizadas algumas experiéncias com montagens de palavras,
e imagens encontradas em placas, letreiros e outdoors no préprio espaco urbano. No
gue diz respeito a relacdo imagem-palavra cabe mencionar o dialogo que mantém com
a obra Nome (1993), do artista multimidia Arnaldo Antunes.

Nome € um conjunto de poesias-musicas breves que se articulam
caleidoscopicamente numa trama de escrita, imagens e sons desenvolvidos em
diferentes suportes como videos, livro e CDs. (BRISSAC, 1998, p. 220) Arnaldo
Antunes brinca com a plastica das letras, das palavras e das formas, que se
sobrepBem e se ligam umas as outras, se emaranham, se engolem, se apagam numa
mistura de textos manuscritos e datilografados. Ele constrdi sistemas de nominagéo,
ligando os nomes as coisas e aos animais, formando um verdadeiro redemoinho, onde
imagens multiplas se dissolvem umas nas outras estabelecendo uma conexao visual.
Anudncios luminosos, placas de transito, semaforos, palavras escritas nos muros,
setas, relogios, far6is fazem parte dessa colagem da gramatica urbana, em que as

formas das coisas também séo usadas como letras. (BRISSAC, 1998, p. 221)
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FIGURA 200 - Joana Campelo - DEVAGAR - 2012. (1.1 x 0.6 m). Fotografia.

EGURANCA

FIGURA 201 - Joana Campelo - Security - 2012. (1.1 x 0.4 m). Fotografia.

Estas recentes experiéncias, com palavras e imagens, realizadas na evolugéo
do meu trabalho, ainda ndo chegaram a um ponto de amadurecimento e abrem novas

possibilidades e desdobramentos para trabalhos em futuro préximo.
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A proposta inicial desta dissertagdo foi a de proceder a uma reflexdo sobre o
trabalho fotografico ESPACO URBANO - Um Olhar Concreto, no que diz respeito
basicamente a experiéncia e pratica da arte fotografica e complementarmente as

andlises tedricas que com ele se relacionam.

Assim, embora havendo esbocado um panorama histérico da fotografia e
abordado diferentes modos de exploracdo do espaco urbano, em diversas épocas e
lugares, a proposta visa apresentar um modo pessoal e especifico de perceber a

paisagem urbana, que se reflete nas imagens produzidas.

O trabalho manteve continuidade com relagcdo a fase inicial, a época da
diplomacé@o em Artes Visuais em 2009, por adotar a mesma tematica e instrumento de
trabalho, mediante um exercicio continuado. Essa linearidade nao constituiu obstaculo
e, certamente contribuiu para descobrir novos rumos e abrir novos horizontes a
pesquisa. Esses novos caminhos resultaram em um conjunto de desdobramentos, que
inicialmente eram imprevisiveis, e que deram origem as séries Poesia do Avesso e

Bricolagem.

BN

As duas séries possuem novas caracteristicas com relacdo a série inicial
Concreto Urbano, a qual teve como ponto de partida o concretismo, materializando-
se em imagens abstrato-geométricas, que continham poucos elementos formais em
sua composicdo. Essas imagens foram, aos poucos, adquirindo uma aparéncia mais
atual e contemporanea. Ao explorar espécies de ruinas e canteiros de obras, a série
Poesia do Avesso buscou captar novos tipos de composi¢des, focalizando detalhes
da paisagem urbana, de forma a perseguir o elemento estético em outro tipo de
imagens que ampliam os horizontes do que geralmente é considerado belo. Imagens
com buracos, rupturas, remendos e imperfeicdes deram um aspecto mais

desordenado e desequilibrado ao trabalho.

Na série Bricolagem, a criagdo ndo se deu apenas no ato da captura, mas
expandiu-se do para o momento da montagem. Nessa série foram relacionadas
imagens de tipologias urbanas, semelhantes e diferentes, encontradas em diversos
ambientes da cidade, que organizadas em mddulos geraram novas composigfes. A
escolha destas combinagfes resultou em novas experimentacdes para a obtencédo dos

resultados visados.
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O embasamento tedrico, por sua vez, propiciou o aprimoramento das ideias e,
apoiado numa reflexdo sobre assuntos especificos do universo da linguagem

fotogréfica e sobre o trabalho realizado, ampliou a compreenséo do processo.
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