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O inimigo da fotografia é a convencdo. A sua sa&eagem do experimentador que se atreve a
chamar “fotografia” qualquer resultado com meiogdgréaficos, com uma camera ou sem ela.
Laszl6 Moholy-Nagy, 1947.
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APRESENTACAO

Peles e peles em texto e foto

O trabalho de Claudia Mauad se inscreve no campdghlvadores da fotografia” a que se
referia Laszl6 Moholy-Nagy, lembrado no epigrafstddivro. Isso porque ela entra na légica do
processo fotografico para subverté-lo simbolicamead usar o referente — as roupas como peles —
como agente fisico-quimico direto da formacdo dagemfotografica. Ou seja, o que produz a
imagem final ndo é mais um elemento do mundo Visemesentado mecanicamente ou traduzido
em matriz (seja um negativo ou positivo fotografsmja um arquivo digital), e sim o proprio
elemento que serviria de referente, que se impconeo pele a superficie da foto. A novidade é o
carater simbolico das suas escolhas de conteld@s”e seus vestigios.

O resultado é esteticamente deslumbrante, instigeaginacao, intriga o raciocinio, enfim,
transcende a si mesmo, marca de toda obra deDasérutar de um portfolio desses e ainda ter
pistas fornecidas pela propria autora sobre comio $e deu ja valeria o livro. Mas Claudia Mauad
foi muito além, ao recuperar toda a genealogiaxgaessao fotografica que lhe alimentou a obra. A
trajetéria das experimentacfes fotograficas queamdipam os limites do processo estdo
criteriosamente descritas, ilustradas e referemsiacem primoroso trabalho deconstrucdo
deconhecimento em um campo t&o carente dessestipontribui¢ao.

Assim contextualizada, inscrita no fluxo das expenta¢cds salvadoras de Moholy-Nagy,
essas imagens ganham ainda mais forca, porquevidaente que a sua contribuicdo inovadora nao
estd apenas no processo fotografico em si, o qerja muito, mas na prépria subversdo da
mecanica do processo em favor de sua dimenséo lgmbéfinal, as roupas transformam-se em

peles de seres que s6 se mostram por vestigoadesglor uma luz que os iluminou ao inverso.

Milton Guran
Outubro de 2014
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1- INTRODUCAO

Gravar imagens em superficies € um ato quase t#goajquanto o homem. Na origem
historica da pintura, utilizava-se a primitiva téendo molde, do calco e da impressédo. A méao
servia como ferramenta para a inscricdo de imagamglo carimbada na parede das cavernas ou
contornada por meio do sopro com pigmento na pembsemelhando-se a uma imagem em
negativo. Até a invencdo da fotografia, a mdo gegusava ou nao outras ferramentas, era
indispensavel para a criacdo de marcas em supsrfica pedra, na argila, no pergaminho, no
papel, na tela ou na camara escura. Substituir @ owiseguir criar uma maneira de registrar
automaticamente imagens, passa a ser um desafioopgammem. A invencao da fotografia foi o
resultado desta inquietacdo e conjugou dois camidistintos. O da pesquisa puramente otica, que
visava desenvolver dispositivos de captacdo da emagendo na camara escura seu maior
expoente. A outra, essencialmente quimica, tinhraocobjetivo criar dispositivos de inscri¢cdo
automética de imagens e por meio de varios expetosalescobriu a sensibilidade a luz de certas
substancias a base de sais de prata.

Segundo Jacques Aumont (1995, p.165), desde arsymme as pesquisas fotograficas
seguiram duas direcdes principais: a direcdo Ni€amuerre, a da “foto-grafia” propriamente dita,
de uma “escrita da luz” para fixar a reproducao aaaréncias, e a direcdao Fox Talbot, a dos
photogenic drawingsque consiste em reproduzir em reserva o tracogéoico de objetos
interpostos entre a luz e um fundo fotossensivpksar de se tratar da mesma invencéo, 0 uso
social desses dois tipos de fotografia ndo foi emee

O primeiro tipo teve um carater representativo ileted Serviu para retratar paisagens,
pessoas, objetos, etc. Esse carater representitiVatografia foi 0 que teve seu uso social mais
difundido, acarretando uma crenca generalizadabjetividade fotografica. O segundo tipo de
fotografia, bem menos explorado, originou variaatipas utilizadas por artistas modernos e
contemporaneos. Os primeirpBotogenic drawingebtidos por Talbot, em 1834, nada mais eram
do que fotogramas, como também as variadas exper®errom superficies sensiveis a luz
realizadas pelos artistas das vanguardas do ihdcggculo XX.

Justamente por ser uma vertente da fotografia mexplerada tedrica e plasticamente, a
pesquisa com superficies sensiveis a luz, senlizagéio do dispositivo 6tico de captura e inscricdo
de imagens, tornou-se o objeto de investigacatiastieste trabalho.
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E importante ressaltar a diferenca entre a fofagrsem camera ou fotograma e as
experiéncias com maquinas fotogréaficas artesanaisdmeraginhole. De maneira errénea, a
fotografia com cameraginhole muitas vezes € denominada fotografia sem cameemdgy na
realidade, uma maquina fotografica continua sentiizada entre a superficie sensivel e o
referente, mesmo sendo ela uma lata de aluminior@ucaixa de papelao.

Como contribuicdo teorica para a analise dedeitla sobre o fotograma, busquei a
abordagem semiodtica desenvolvida por Charles Sauftigrce, principalmente a tricotomia icone/
indice/simbolo (1977, p.63). A semidtica peircianastrou-se um novo instrumento para uma
compreensao mais abrangente dos fendmenos de demgualentre eles os novos produtos dos
meios visuais e sonoros de massa. A imagem e o reaérias primas do radio, do cinema, da
televisdo, do video e das criagbes computaciowdis, origem a processos de linguagem com
caracteristicas mais amplas do que os que ocomemoccodigo verbal. A linguagem visual dos
meios de comunicacao, por exemplo, perde em grpade o carater arbitrario do signo verbal,
pois €, em JUltima instdncia, uma reproducdo quimicaeletromagnética do fluxo dos
acontecimentos. Nao se pode deixar de notar aéagiatde uma série de codigos envolvidos no
processo de criagdo das imagens técnicas, tais: @maadramento, escolha dos suportes, edicédo
etc. Entretanto, a imagem, em si, € uma impresgambsa e guarda uma conexao fisica com seu
referente. Este aspecto, que estd na base desthg;@es signicas, ndo consegue ser apreendido
pela linglistica, para a qual o signo é fundamergate uma construcao arbitraria do intelecto.

Segundo Peirce (1977, p. 65) , a fotografia peee@ncategoria dos signos que sao afetados
diretamente por seus objetos, tendo com eles ukagicede conexdao fisica. A fotografia é, na sua
génese, indice. Somente depois pode tornar-sdtsertee(icone) ou adquirir sentido (simbolo). A
fotografia, nesta perspectiva, se aparenta mugtofgiativamente de outros signos indiciais como o
fumo (indice de fogo), a cicatriz (marca de uma&#&r, as ruinas (vestigio do que existiu), entre
outros. Para Philippe Dubois (1993, p.61), contiggana categoria dos indices, talvez um dos
processos mais proximos da fotografia seja o doZs@mento dos corpos. Para que a fotografia
exista na sua concep¢do minima, como uma imprdssdinosa que se fixa numa superficie
sensivel, tal como uma marca provocada pelo spkle néo é indispensavel o uso do dispositivo
otico. O que é essencial em toda imagem fotogradiea o qual ela ndo existiria, € o dispositivo
quimico. O fotograma, obtido sem o auxilio do dgfivo 6tico, por meio da colocacao de objetos
opacos ou translucidos sobre material fotossenéigelustracdo deste tipo de fotografia. Ainda de

acordo com Dubois (1993, p. 70), o fotograma aelisgralmente como uma verdadeira impressao

! Também chamada fotografia buraco-de-agulha, densisobtencédo de negativos fotograficos semiaag#io de
cameras industrialmente produzidas.
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luminosa por contato, sendo um género fotografiem rgaliza no seu principio a definicdo minima
da fotografia. Ele exprime, por assim dizer, sualogia.

No primeiro capitulo deste trabalho sera delinutadcampo teorico, sendo aprofundada a
analise feita por Charles Sanders Peirce sobreéogrédia. Serdo relacionados os discursos sobre
fotografia investigados por Philippe Dubois (1993%3), que segue uma abordagem peirciana,
distinguindo trés posicdes epistemoldgicas quargoestdo do realismo e do valor documental da
imagem fotografica. A primeira dessas posi¢coesavidtografia uma reproducdo mimética do real,
a fotografia € concebida como espelho do mundanéomne no sentido de Peirce. A segunda
atitude analisa toda imagem como uma interpreto@@sformacdo do real, como uma
formalizacdo arbitraria, cultural, ideologica e geptualmente codificada. A fotografia € um
conjunto de cédigos, um simbolo, nos termos dec®id terceira maneira de abordar a questao do
realismo em fotografia demonstra certo retornoed@rente, sem a ingenuidade de um ilusionismo.
Esses discursos - que tem como base Peirce e ageswizacdes sobre o indice e os ultimos
escritos de Roland Barthes , sobretudddanera Clara— recolocam a questdo da pregnancia do
real na fotografia de forma positiva e surgem tajoente, N0sS mMesmos campos que procuraram
mostrar a questao ideoldgica na imagem fotografidam relevar a questdo dos codigos presentes
na fotografia, as teorias do indice apontam a eatutécnica do procedimento fotografico, regido
pelas leis da quimica e da fisica.

Arlindo Machado, mais recentemente, faz uma craicatual énfase na analise da fotografia
como indice, afirmando que a mesma restringiu asipitidades criativas do meio ao momento da
abertura do disparador, ndo priorizando o antedepois do “clique” fotografico. O autor também
afirma que uma fotografia pode ser considerada wnosde natureza predominantemente
simbdlica, sendo resultado da aplicacdo técnicaotieeitos cientificos acumulados ao longo de
séculos de pesquisas no campo da oOtica, da mec@rdeaquimica, bem como da evolucdo do
calculo matematico e do instrumental para operatimarlo (2001, p. 129). Neste capitulo serédo
contrapostas suas idéias as teorias da fotografijmadto signo predominantemente indicial,
procurando situar o fotograma nessa discusséo.

Em seguida, serdo relacionadas as pesquisas coerfisigs sensiveis a luz, sem a
utilizacdo de camera fotografica, pelos inventatedotografia e sua posterior apropriacdo pelas
vanguardas do inicio do século XX, como o Dadaism8urrealismo e o Construtivismo. No
século XIX, as experiéncias com fotogramas tinfmmo objetivo aperfeicoar as superficies
utilizadas na camara escura. No inicio do séculg ¥ls serdo retomadas pelas vanguardas
artisticas com um novo significado conceitual: smponento com a mentalidade positivista,

prépria do século XIX, a qual inscrevia na camerpréprio olho humano. A fotografia sem
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camera, neste periodo, esta inserida na concepgidoampla da arte moderna que busca por meio
de seus varios movimentos, 0s elementos baswugitutivos da linguagem pléstica. Os artistas
modernos renunciam ao nhaturalismo enquanto fornpaessiva e a fotografia enquanto uma
reproducdo mimética do real. Artistas dadaistasrealistas e construtivistas utilizaram o
fotograma, batizando-os, muitas vezes, com sepsctgos nomes. Porém, em cada movimento, o
procedimento teve inten¢des especificas.

Os avancos tecnologicos e as experiéncias piomgomsartistas vanguardistas abriram um
enorme leque de possibilidades de uso dos suEmEtssveis a luz. Varios artistas contemporaneos
fizeram e fazem experiéncias com novos suportemyifaticos, com a fotografia hibridizada,
associada a outros procedimentos e materiais, raopionteiras entre as vérias linguagens. O
processo iniciado pelas vanguardas sera aprofunu@dartistas contemporaneos que continuam a
negar o discurso da mimese e a buscar novos casnana a fotografia. No terceiro capitulo seréo
analisados os trabalhos de alguns artistas contémgums que exploram a técnica do fotograma.
Também sera discutido como a logica indicial deodmafia, ja presente no trabalho das
vanguardas, marcara profundamente toda concejpcaxiedcontemporanea.

No quarto capitulo algumas definicbes sobre o aitogfafico serdo procuradas,
estabelecendo-se =~ semelhancas e diferencasoeqtre utiliza a cAmera e aquele que prescinde
dela. Como € o gesto fotografico na elaboracdanddotograma? Ou numa pintura que utiliza
quimicas proprias do processo de revelagdo sopapa fotografico? As respostas a essas questdes
serdo desenvolvidas neste momento, com a ajudatideas que se dedicaram a pesquisa com
fotografia sem camera e escreveram sobre esse famald Moholy-Nagy, Man Ray e Raoul
Haussman.

Por fim, me debrucarei sobre as obras desenvalvitacurso da pesquisa com fotografia
sem camera e que buscaram estabelecer relac@esaepelicula fotografica e a pele humana.
Intitulado: Peles Fotogréaficaso trabalho de criacédo artistica procurou revatapotencialidades
do suporte fotogréafico , para além da camera escpoa meio da utilizacdo de diferentes fontes
luminosas e quimicas que atuaram diretamente solp@pel fotografico, provocando marcas,
bronzeamentos, vestigios e personagens. NPsfas as quimicas utilizadas no momento da
revelacdo tiveram um novo papel, agindo como pijoge Objetos e roupas , banhados em
revelador fotogréfico, deixaram suas marcas nasrfojes sensiveis.

Durante o processo de criacdo foranbathedos plasticamente dois conceitos
estranhamento e deslocamento. Estranhar a ndés mesrao0 meio em que vivemos € um dos
propésitos da linguagem artistica. Estranhar érerpatar o novo, o ndo conhecido, e é também

experimentar outros sentimentos quando se deséonsissa logica cotidiana. A idéia do
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estranhamento, constitui uma funcéo crucial daigarartistica, estando presente em varios

movimentos, dentre eles o Surrealismo. Este menvimalmejava descobrir a complexidade da

trama de nossa realidade, buscando combinar wicald estranho com o de familiar. Para isso,

arquitetava estranhamentos pela troca de lugaeds,deslocamento de objetos comuns dentro de
novas légicas. Os objetos surrealistas eram dbsviale suas func¢des habituais ou eram

freqientemente agrupados de um modo n&o usuaimA®mo na pratica surrealista, nas obras

criadas durante a pesquisa, roupas foram deskwodelasuas fungbes habituais, tornando-se
espécies de fantasmas, vestigios de corpos quest@gam mais presentes, nos remetendo a um
universo de sonho, a uma instancia supra-real.

O conceito tradicional de fotografia, também demsttn, intensificou a nocdo de
estranhamento presente nas obras. Um dos disaukbosalmente mais difundidos em relagdo a
fotografia € o da mimese, encarando-a como repiagenmais fiel da realidade. No momento em
que o trabalho de criacdo artistica frustra espectativa, estabelece relagBes diferentes das
habitualmente conhecidas entre os objetos e serasdo-os do seu carater absoluto, de suas
identidades pré-fixadas e configura novas maneieaslefinir o proprio ato fotografico, ha uma
desarticulacdo interna do espectador, que se véliradlo a estabelecer novas e instigantes

significacOes para a fotografia.
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CAPITULO 1 - DELIMITACAO DO CAMPO TEORICO

1.1-CAMINHOS DA SEMIOTICA

Desde as imagens pré-histéricas apdwecimento de diferentes formas de escrita até o
mundo digitalizado de nossos dias, 0 homem busainda busca produzir e armazenar signos e
linguagens. O signo € sempre uma representacade "gstar no lugar do objeto, pode indicar o
objeto, mas n&o pode ser o objeto” (SANTAELLA E NOTL998, p. 137).

Umberto Eco estabelece dois patamares para owdgienento da Semidtica: a linguistica
estrutural de Ferdinand Saussure (1859-1913) egiaaldnatematica de Charles Sanders Peirce
(1839-1914) (1980, p. 9-12).

Sausurre postulava uma ciéncia geral de todosisiemas de signos dos quais se
estabelece a comunicagdo entre os homens ou $gmi@m seu Curso de Lingulistica Geral,
publicado pela primeira vez em 1916. Os seguiddeesinha saussuriana adotam a perspectiva
linglistica como constituinte de toda a abordagemi&ica. Postular uma significacdo, segundo
Barthes, é recorrer a semiologia: varios setoeepabquisa contemporanea — a psicanalise, o
estruturalismo e novas tentativas de critica -mnaram o problema da significacdo. A semiologia é

uma ciéncia das formas, visto que estuda as signéies independentes de seu contetdo:

A semiologia tem por objeto qualquer sistema deas, seja qual for sua substancia, sejam
quais forem seus limites: imagens, 0s gestos, s m@lddicos, 0s objetos e 0os complexos
dessas substéncias que se encontram nos ritosc@las, espetaculos, se ndo constituem
“linguagens”, sdo, pelo menos, sistemas semantioade significagdo (BARTHES, 1971,
p.11).

Objetos, imagens e comportamentos tém significagaade maneira autbnoma, mas sempre
dentro da linguagem. O semidlogo € levado a enaoatlinguagem no seu caminho, ndo so a titulo
de modelo, mas também a titulo de componentesgedegéo ou de significado.

O estruturalismo, que chegou a ser quase uma uitkatien na area dos estudos de
linguagem até o final da década de 1960, tem umgairel relacdo com a linguistica de matriz
saussuriana. Foi uma tentativa de aplicar a téiagdistica a outros objetos e atividades queanao
propria lingua. Para os estruturalistas, as ungladdividuais de qualquer sistema sO tem
significado em virtude de suas relagcdes muatuas.addedo com Terry Eagleton (2001, p. 135), a
énfase estruturalista na “construtividade” do digado humano representou um progresso

importante. A maneira pela qual interpretamos odouméo € algo “natural” ou imutavel; é funcéo
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das linguas que temos a nossa disposi¢éo. Artioglamgnificados dependendo da lingua e da fala
gue possuimos.

Encontramos a influéncia de Saussurre num do<ipais teéricos do estruturalismo
tcheco: o linglista Roman Jakobson. Um dos fund@asddo Circulo Linglistico de Praga, em
1926, Jakobson emigrou para os Estados Unidos téuranSegunda Guerra, onde conheceu o
antropodlogo francés Claude Levy-Strauss. Dessgaelatelectual se desenvolveria, em grande
parte, o estruturalismo moderno. Levy-Strauss dedesu uma pioneira obra sobre o mito,
buscando neles certas estruturas universais coestars quais qualquer mito podia ser reduzido.
Também a Escola de Copenhague buscou estabelesaagbases em Saussurre, com destaque
para as criacdes de Louis Hjelmslev, que procunma sustentacdo mais sistemética para a
linglistica.

O estruturalismo, que procurou romper com a visédirdjuagem como a “expressao” de
uma mente individual, enfrentou criticas por redozsujeito a fungdo de uma estrutura impessoal.
A linguagem também envolve os sujeitos humanosas suencdes e o estruturalismo “classico”,
de alguma forma, ignorou esta questdo. O abandomstduturalismo foi, em parte, uma passagem
da “linguagem” para o “discurso”. O “discurso” el sujeitos que falam e escrevem, a
linguagem € vista como manifestacao e ndo comocaheia de signos sem um sujeito.

Para o pos-estruturalismo - um estilo de pensantprdaelne as operacdes desconstrutivas
do filosofo francés Jacques Derrida, a obra dotigtor francés Michael Foucault, além dos
escritos do psicanalista francés Jacques Lacasighdicacdo ndo esta imediatamente presente em
um signo, mas dispersa ao longo de toda uma cateiaignificantes, ndo podendo ser tao
facilmente fixada. A linguagem, longe de ser untauaga bem definida com unidades simétricas
de significantes e significados, passa a ser samtglha uma teia sem limites, onde ha um
intercambio e circulacdo constante de elementoshiXade Roland Barthes vemos uma passagem
do estruturalismo mais classico para uma critteadiia que trata a obra ndo como objeto estavel
ou com uma estrutura delimitada, mas como espagsiyid de criacdo. O poema ou romance deixa
de ser visto como entidade fechada, equipada dsfisggbes definidas que cabe a critica
estabelecer, para um jogo plural de significantes mgo podem ser apreendidos em torno de um
unico centro. Os textos mais interessantes sadouesegqtimulam o critico a transferi-los para

diferentes discursos.
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1.2-SEMIOTICA PEIRCIANA

Ao contrario da semiologia derivada da linglistacagmidtica peirciana so foi difundida de
forma mais ampla no ambiente cientifico internaaiam partir da década de 1960, coincidindo
com a disseminacdo dos meios de massa visuai®®soAlém da sua complexidade, o estudo da
obra de Peirce enfrentou como o principal probl@ara a sua disseminacao a desorganizacao de
sua enorme quantidade de artigos e paginas mamsgs@iantaella e Noth afirmam, porém, que
para compreendermos as diferentes naturezas, grauseferencialidade e capacidade de

comunicacao de toda e qualquer espécie de imagerostque retornar a Peirce:

Fundamentando suas classificagcBes em principidgsolgnuito mais gerais que os usuais,
sua teoria nos fornece uma rede de distin¢ches alathote elementares e altamente
abstratas que funcionam como um mapa de orientggia a leitura precisa e
discriminatéria das leis que comandam o funciondameie todos os tipos possiveis de
signo quer eles sejam materiais ou mentais, quegiimdos, sonhados ou alucinados. Entre
eles, os diversos modos de aparicdo da imagem paldara (SANTAELLA E NOTH,
1998, p. 59).

Peirce que era filosofo, além de légico e matematioi o primeiro a tentar uma
sistematizacao cientifica do estudo dos signosidfiaicdo de Peirce, a semidtica seria o sinébnimo
da logica podendo ser definida como uma doutrimandib dos signos, resultante da observacéao e
posterior generalizacdo por abstracdo das carstatas deste signo. Peirce explica a producéo
signica a partir do conceito por ele denominadsetaiose, entendendo este conceito como um
processo de cooperagao entre trés sujeitos: urn,sigabjeto e seu interpretante: “Usigno, ou
Representamere um Primeiro que se coloca numa relacdo triagkraiina tal com um Segundo,
denominado se®bjetq que é capaz de determinar um terceiro denomisaddnterpretante”
(2977, p. 63).

Assim, de acordo com a definicdo peirciana, o ggsa de producdo signica é tri-relativo.
Peirce modifica as bases da abordagem saussur@mgpendo com a acdo entre duplas e
sofisticando o processo de producao signica, adaeyie ampliou a nocéo de signo e a liberou de

sua base estritamente linguistica.
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1.3- SEMIOTICA DA FOTOGRAFIA

Uma semidtica especifica da imagem, da pintutta éotografia somente se desenvolveu
relativamente tarde ao longo da histéria da seoadatmoderna utilizando, a principio, modelos
baseados na linguagem verbal. A semiologia esaiigta dos anos 1960 comecgou a se voltar nao
apenas para fendbmenos signicos linglisticos oulemyjgedificados de maneira semelhante aos
fendbmenos linguisticos, mas também para as imagengartir de exemplos retirados da
propaganda e da fotografia de imprensa. Estdseséuscavam uma linguagem da imagem com
estruturas anélogas as da linguagem natural ve®amo vimos, contrapondo-se a esta tradi¢cdo
verbalista, vem ganhando terreno uma semiéticendgem com base na semiotica geral de Charles

Sanders Peirce.

De acordo com Santaella e No6th (1998, p.107), guies semiodtica sobre fotografia é
dominada por quatro linhas da semiética aplicad@scbases sdo encontradas nos trabalhos de
Peirce, Hjelmeslev, Greimas e Barthes. A semidatacéotografia se baseia na semidtica da imagem,
mas busca especificidades da fotografia em relacdmutros tipos de imagem. Uma destas
especificidades é o fato da fotografia funcionarpreesmo tempo, como icone, como indice e como

simbolo.

1.4- FOTOGRAFIA - INDICE, ICONE OU SiMBOLO

Peirce estabelece a distin¢do entre trés tiposdsasdie signos: icone, indice e simbolo. O
icone normalmente € conceituado como um tipo deosique apresenta uma relacdo de
similaridade com seu referente. O signo € indégitando esta de alguma forma associado aquilo
que é indicacdo (fumaga com fogo, pegadas comdgiesia passagem de alguém, etc) e é

simbalico quando esta apenas arbitrariamente ovecoionalmente ligado ao seu referente.

[...] uma progresséo regular de um , dois, trée el observada nas trés ordens de signos,
icone, indice e Simbolo. O icone ndo tem conexd@drdica alguma com o objeto que
representa; simplesmente acontece que suas qledid®e assemelham as do objeto e
excitam sensacfes analogas na mente para quah damelhanca. Mas, na verdade, ndo
mantém conexdo com elas. O indice esta fisicaneamectado com seu objeto ; formam,
ambos, um par organico, porém a mente interpretzada tem a ver com essa conexao ,
exceto o fato de registra-la, depois de ser estaio@l. O simbolo esta conectado a seu
objeto por forca da idéia da mente-que-usa-o-simiseim a qual essa conexdo nao existiria
(PEIRCE, 1977, p.73).
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A fotografia, que tem como substancia de expreadén, € , para alguns tedricos, um signo
icbnico com o mais alto grau de iconicidade. Partdros, h4 uma énfase no carater arbitrario da
fotografia. Peirce define o signo fotografico coespeito a sua relacdo com o referente, por um
lado, como icone; por outro, como indice. Fotogefao indexicais, segundo ele, pois tem uma
relacao fisica com seu objeto de referéncia e éednpois sdo, de certo modo, exatamente como 0s
objetos que representam.

[...] as fotografias , especialmente as do tipestantaneo”, sdo muito instrutivas, pois

sabemos que, sob certos aspectos , sdo exatamemeos objetos que representam. Esta
semelhanca, porém , deve-se ao fato de terem sidimzidas em circunstancias tais que
foram fisicamente forcadas a corresponder pontogppato a natureza. Sob esse aspecto ,
entdo, pertencem a segunda classe dos signos.esoget o0 sdo por conexdo fisica

(PEIRCE, 1977, p. 65).

Um exemplo de abordagem peirciana € a analise dasata por Philippe Dubois no livro
O ato fotografica1993). Dubois estabelece em termos retrospectiés pontos de vista quanto a
guestdo do realismo e do valor documental da imafygagrafica: o primeiro envolvendo o
discurso da mimese, isto é, a fotografia como espad real; o segundo como sendo o discurso do
codigo e da desconstrucao, isto €, a fotografiaocwemsformacao do real; e o terceiro, o discurso
do indice, isto €, a fotografia como traco de umal (@994, p.53). Esta perspectiva, muito
influenciada pelas categorias da semidtica conesbjgbr Pierce, € de certa forma também
compartilhada por Jean-Marie Schaeffer (1996) guofatiea a natureza indicial do processo
fotogréfico. Para esses tedricos, em concordareman a classificacdo peirciana , a fotografia
pertence a categoria dos signos que séo afetaddandente por seus objetos, tendo com eles uma
relacdo de conexao fisica. A fotografia €, na frsege, indice. Somente depois pode tornar-se
semelhante (icone) ou adquirir sentido (simbolojmAgem fotogréafica torna-se inseparavel do ato

gue a faz existir, ou seja, da sua pragmatica.
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1.5- A FOTOGRAFIA COMO ICONE

O primeiro discurso que prevalecebrs a fotografia foi o cientifico, presente desde
inicio do século XIX. Neste discurso, a fotogradra concebida como espelho do real , a imitacao
mais perfeita da realidade, um icone no sentidedilee.

[...] de acordo com os discursos da época, epsicade mimética procede de sua prépria
natureza técnica, de seu procedimento mecanicopeumite fazer aparecer uma imagem

de maneira "automatica”, "objetiva”, quase "natuig@gundo tdo-somente as leis da Gtica e
da quimica), sem que a médo do artista interveresadnente (DUBOIS, 1993, p.27).

O processo mecéanico de producdo da imagem fotografo automatismo de sua génese
técnica levou a essa crenca. A atividade artisgtreavista como intimamente ligada a autoria,
enquanto a fotografia , atividade regida por untrimsento mecanico e pelas leis da ética e da
guimica, nada mais faria do que registrar com fgiedade a realidade por meio da luz, sendo-lhe
negada qualquer tipo de intelectualidade, de eciide e interpretacéo. A fotografia imitaria com
perfeicdo detalhes de objetos, enquanto a pintarergarregaria da criacdo imaginaria. A
neutralidade do aparelho fotografico se opunharacegso subjetivo da sensibilidade do artista.

Todo o discurso sobre a fotografia do século Xkta denunciando, ora elogiando, partiu
dessa delimitacdo entre fotografia e obra de aatertuou o carater mimético do novo meio. Charles
Baudelaire que personificou o homem moderno atr@idoao mesmo tempo, amedrontado pelo
progresso, menosprezou a fotografia categorizandomo um produto da industria, devendo
restringir-se a ser um simples instrumento de miendwcumental do real; enquanto a arte seria
pura criacdo imaginaria. Revisando uma exibicangiatfica em 1859, viu a necessidade de colocar a
fotografia firmemente em seu lugar:

Se for permitida a fotografia completar arte emgualas de suas funcbes, logo a tera
suplantado ou corrompido completamente]...] sewaadgiro dever é ser o criado das
ciéncias e artes - mas o criado muito humilde, cannmpressao ou taquigrafia, que nao
criaram nem completaram a literatura (BAUDELAIRED80, p. 88)°.

De acordo com Marshall Berman (1987, p. 137) nessaio intitulado : “O Publico Moderno
e a Fotografia” , Baudelaire aprofunda o dualiserdre o artista e o mundo material, revelando uma

visdo antipastoral do mundo moderno e uma visdidslo artista moderno e de sua arte. Segundo

2t photography is allowed to supplement art in somfidgts functions, it will soon have supplanted aorrupted it
altogether [....] its true duty is to be the setvainthe sciences and arts - but the very humbriease, like printing or
shorthand, which have neither created nor supplesdditerature.
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Baudelaire, pelo fato da fotografia reproduzir @igade com mais precisdo do que nunca, revelando
a verdade do mundo moderno, repugnante e sem nepbtencial de beleza, ela seria inimiga
mortal da arte. A verdade ndo poderia asfixiaglaza. Berman nos fala que essa atitude polémica de
Baudelaire contra a fotografia influenciou uma farele modernismo estético, que impregnou o
século XX, onde a exaltagdo ao artista modernaas ®bras, contrapunha-se a um desprezo
constante aos préprios homens modernos.

Discursos e declaracfes otimistas e até entusiasmprbclamando a libertacdo da arte pela
fotografia, também fizeram parte deste contextoémp esses discursos positivos também estavam
baseados numa separacao radical entre a artéairmaginaria e a técnica fotografica, instrumento
fiel de reproducdo do real. A fotografia rapidaneeencarregou-se de assumir varias das funcdes
sociais e utilitarias exercidas até o momento piglaura.

Para Schaffer, ambos os lados cometeram dois eraifcamente simétricos quanto ao

estatuto técnico do dispositivo fotografico:

Os adversérios relacionam a fotografia a wémera obscuranecanizada : relacionam o
dispositivo fotografico ao maquinismo do séc.Xgnt todos os fantasmas que isso
implica quanto a alienagdo do homem na e por meiméquina. A fotografia ndo poderia
ser uma atividade criadora, pois substitui a &gagumana pelo frio mecanismo de uma
magquina. [...] Inversamente, os defensores da fafiagtinham uma tendéncia a criar um
impasse quanto a sua autonomia em relacdo a magomsderavam-na unicamente como
um instrumento, isto € , um objeto técnico prodm e que adaptava o corpo em vista de
uma percepcdo melhor. Tomavam, portanto , o disposiotografico por uma simples
camara obscurg reprimindo a autonomia do processo causal resyeh pela génese da
imagem e de searché pragmatico. O aparelho era considerado tdo-somexi@o um
auxiliar que facilitava a atividade criadora dastat (1990, p. 170 - 171).

1.6- A FOTOGRAFIA COMO SIMBOLO

O segundo discurso sobre a relagéo do real contogrédia manifestou uma reacao contra
o ilusionismo do espelho fotografico. E um disourainda presente, mas desenvolveu-se
principalmente durante a década de 1960, abrdogedarias areas como a psicologia da
percepcéao, a antropologia e os estudos sobre glaolo

Esses estudos foram uma reacdo ao discurso preum do século XIX, que via na
fotografia uma reprodutora imparcial e fidedignardal, procurando demonstrar que “a imagem
fotografica ndo € um espelho neutro, mas um ingnion de transposicdo, de analise, de
interpretacdo e até de transformacédo do real, canlingua, por exemplo, e assim, também,
culturalmente codificada” (DUBOIS, 1993, p. 26).
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A relatividade semantica da foto se refere ao f@oque a percepcao das imagens
fotogréficas possui elementos culturais. Varioowas abordaram a fotografia como um conjunto
de cbdigos, um simbolo nos termos peircianos

Para autores da linha da psicologia da percepoaw cRudolf Arnhein, a fotografia
apresentaria diferencas em relagédo a realidadedificamdo-a. Arnheim em texto publicado na
década de 30F{Im as Ar), inspirado em estudos sobre a teoria da percepg@ecipou algumas
guestdes posteriores. Nesse livro, o autor eraa diferencas entre a imagem fotografica e a
realidade: na fotografia a imagem € determinada @egulo de visdo escolhido, por sua distancia
do objeto e pelo enquadramento; reduzindo a tedsionalidade a uma imagem bidimensional e
em preto e branco. Por fim , além de representarcarte espacial e temporal, a fotografia
excluiria sensac0des visuais ou tateis (ARHEIN dpudOlS, 1993, p. 38).

Na década de 1960 , os discursos que contestaautialidade da objetiva fotografica tém
Sua argumentacéao sistematizada e ampliada poeawtarvaga estruturalista como Christian Metz,
Umberto Eco, Roland Barthes e René Lindekens eeposhente , de forma mais radical, por
estudiosos da ideologia como Hubert Damish, @iBaurdieur e Jean-Lois Baudry. Esses autores
insistem no fato da cAmara escura ndo ser neuigcente, porque 0s principios que antecedem o
processo fotogréafico, especialmente a camera esest@ baseados num sistema convencional de
espaco e objetividade, elaborados de acordo cdensada perspectiva.

[...] a imagem que os primeiros fotografos estavapemndo conseguir, € a primeira

imagem latente que puderam revelar e desenvolierestava de maneira alguma dada de
forma natural; os principios de construcdo da canfietografica - e da camera obscura

antes disto — foram amarrados a uma noc¢do cor@iale espaco e de objetividade cujo

desenvolvimento precedeu a invencdo de fotografiapm a qual a grande maioria de

fotégrafos somente conformou-se (DAMISH, 198®§8)3

Umberto Eco (1984, p. 223) afirma que criancasipaen a aprender a reconhecer fotos e
gue, por meio de truques, encenacdes e solargacédotografia poderia representar algo que nao
existe. Lindekens descreve o codigo fotografico@ama mensagem multicodificada. Ao lado da
informacdo iconico-fotografica, a foto transmitimatras mensagens que ja apresentariam suas
proprias codificacdes biossociais e psicossocigisibdlicas , retéricas ou linglisticas no nivel da
realidade apresentada. John Berger conclui queogrédia ndo so representa a realidade, como

também a cria, sendo capaz de distorcer a vis@ioutholo representado:

3 [...] the image the first photographers were hopmgeize, and the very latent image which they vapte to reveal
and develop, were in no sense naturally given;pttirciples of construction of the photographic ceamend of the
camera obscura before it- were tied to a convealiootion of space and of objectivity whose develept preceded
the invention of photography, and to which the greajority of photographers only conformed.
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Toda fotografia €, de fato, um meio de testarfiooar e construir uma visédo total da
realidade. Por isso o papel crucial da fotografea batalha ideoldgica. Por isso a
necessidade de nosso entendimento de uma armaodam@s usar e que pode ser usada
contra nés (1980, p. 294) .

J& Roland Barthes, no ens#ioRetorica da Imager(L990, p. 27-40), faz consideracdes
sobre a fotografia jornalistica, partindo do pneide que este tipo de imagem € uma mensagem,
pois possui uma fonte emissora, um canal de tras&mie um meio receptor. A totalidade da
informacéo, porém, vai depender de duas estrutaragxto (palavras) e a fotografia (linhas,
superficies, matizes) . A andlise de cada estrudaxv@ acontecer separadamente. A mensagem
conotada ou codificada da fotografia vai estabelseea partir de uma mensagem sem cdédigo,
aparentemente neutra, continua, na qual ndo podesnoger a um codigo. Devemos buscar na
mensagem conotada um plano de expresséo (signggare um plano de conteudo (significados) ,
levando a uma decifragdo . Os procedimentos detagdo ndo sdo naturais, mas historicos e
culturais. A leitura da fotografia, perpassada ggse cddigo de conotacdo, dependera da historia
da cultura do leitor, como se ele tivesse apreendisises signos que formam a linguagem
fotografica.

Arlindo Machado, em linha semelhanesses autores, defende no lizrlusédo Especular
(1984) que o ato fotografico nada tem de inocente. Sabsquer pontos de vista, angulacao,
engquadramento, proximidade ou distancia, a fot@isdria um leque de indicadores da posicéo
ideologica, consciente ou inconsciente , ocupada petografo em relacdo aquilo que é

fotografado .

A camera fotogréfica &, antes de mais nada, unebymague visa produzir a perspectiva
renascentista e ndo visa isto por acaso: toda niestigdo cultural logrou identificar essa
construgdo perspectiva com o efeito de “real” e igeo a fotografia faz basear o seu
ilusionismo homoldgico na ideologia que esta diiida nessa técnica (MACHADO,

1984, p. 66).

Mais recentemente, retomando um caminho proposto \filém Flusser (2002) de
compreender as imagens técnicas, e principalmerfigografia como uma imagem-conceito,
fundamentada em teorias cientificas, o autor ampléo discussdo do signo fotografico
compreendido como um indice, muito debatida nososexle Philippe Dubois e Jean-Marie
Schaeffer, ou da similitude do icone, para o pldoosigno fotografico como um simbolo, no

“"terreno do conceito". Retornaremos a essas queeatiiess analisarmos o terceiro discurso sobre a

“Every photography is in fact a means of testingfioming and constructing a total view of realiyence the crucial
hole of photography in ideological struggle. Hetlze necessity of our understanding a weapon whelan use and
which can be used against us.
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relacdo do real com a fotografia: 0 que enfatizaisdexicalidade ou seja, com base em sua
conexdo dindmica com o objeto (€ o referentecquesaa fotografia) .

1.7- A FOTOGRAFIA COMO INDICE

O terceiro discurso sobre fotografidoca-a como traco do real. Também chamado de
“realismo referencial” afirma que numa fotogrghaais podemos negar que 0 objeto ou pessoa
esteve ali. O ponto de partida € a natureza téaicgprocedimento fotografico, o principio
elementar da impresséo luminosa, regida pelasiéegiimica e da fisica. E justamente em autores
gue inicialmente trataram da questdo do aspectooustrucao fotografica, que vai se manifestar,
mais nitidamente, o retorno da referéncia singdirfotografia.  Este retorno, porém, nao
significou a volta da ingenuidade do discurso danese, mas uma busca de recolocar
positivamente a questao da pregnancia do realtogrédia.

André Bazin, em artigo de 1945 intitulad®:ontologia da imagem fotograficantecipa os
discursos posteriores sobre a questdo indicialotlagifafia. Para ele, devido a sua génese, a
fotografia prova a existéncia de um referente, spm este seja necessariamente semelhante,

caracterizando a fotografia como traco e ndo comaeese.

Essa génese automatica provocou uma reviravoltgatada psicologia da imagem. A

objetividade da fotografia confere-lhe um podercoedibilidade ausente de qualquer obra
pictérica. Quaisquer que sejam as objecGes de rexmoito critico, somos obrigados a
acreditar na existéncia do objeto representadoseja, tornado presente no tempo e no
espacgo. A fotografia beneficia-se de uma transt@aéde realidade da coisa para sua
reproducdo. [...] N&o importa qudo estranha jdarou descolorida , ndo importa a sua
falta de valor como documentério, ela compartileey virtude do processo de sua
formacéo, a existéncia do modelo do qual é a deéo (BAZIN, 1980, p. 247F).

Roland Barthes, no livie Camara Clara, enfatiza o carater da fotografia como emanacéo
do referente, repensando o conceito de fotograji@mbito da significacdo . Deixa de lado as
discussbes sobre imagens conotadas e denotadasenmcbusca do referente fotografico e do
“peso” do noema na fotografia , o “isso-foi”. Bath afirma que “a fotografia repete
mecanicamente 0 que nunca mais podera repetiriseermialmente” (1984, p.13), havendo um

congelamento do tempo em determinado instantenguea mais acontecera de novo. Em seguida

® This production by automatic means has radicaflgcéed our psychology of the image. The objectaure of
photography confers on it a quality of credibildpsent from all other picture-making. In spite of abjections our
critical spirit may offer, we are forced to accaptreal the existence of the object reproducedaligt re-presented, set
before us, that is to say, in time and space. Rinaphy enjoys a certain advantage in virtue of ttassference of
reality from the thing to its reproduction. [...] Noatter how fuzzy, distorted, or discolored, no erattow lacking in
documentary value the image may be, it shares,itbyevof the process of its becoming, the beinghef model of
which it is the reproduction.
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aponta o referente como parte integrante da fdiagr&egundo ele, ndo existe fotografia sem
referente: nela o referente é sempre real, diferdos referentes de outras linguagens.

[...] o referente da fotografia ndo € o mesmo quo® outros sistemas de representacao.
Chamo de “referente fotografico”, ndo a coisa ltativamente real a que remete uma
imagem ou um signo, mas a coisa necessariamemhtguefoi colocada diante da objetiva,
sem a qual ndo haveria fotografia. A pintura padaukar a realidade sem té-la visto . O
discurso combina signos que certamente tem refssentas esses referentes podem ser e,
na maior parte das vezes sdo, “quimeras”. Ao adotrdessas imitages, na fotografia
jamais posso negar que a coisa esteve la. Ha duplasicdo conjunta: de realidade e de
passado [....] o que intencionalizo em uma fot@ (lademos ainda do cinema) ndo é nem a
arte, nem a comunicacao, é a referéncia, que éemnciundadora da fotografia. O nome do
noema da Fotografia sera entdo “Isso-foi” ( BARTHES34, p. 114).

Para Barthes a fotografia passa a apontar som@sie é isso, é tal” e nada mais. Dessa
maneira “seja o que for que ela da a ver e qualgue seja a maneira, uma foto € sempre invisivel:
nao € ela que vemos” (1984, p.16). Ela anula-seoanédium e passa a ser a coisa mesma.

Além de Barthes, Krauss, Dubois e Schaffer sdo riscipais autores a acentuar a
indexicalidade da fotografia. Rosalind Krauss, @771, langou o célebre artigdntes on the Index
gue, a partir de uma releitura de Peirce, intradaziese indicial na teoria fotografica.

Diferente dos simbolos , indices estabelecem grafisagdo ao longo do eixo de uma
relacao fisica com seus referentes. Eles sdo asmsau tracos de uma causa particular , e
esta causa € a esséncia a qual eles referem @ @lgjeteu significado. Na categoria dos
indices, podemos incluir tracos fisicos (como pagadintomas médicos [...] a imagem

( criada pelas rayografias) sdo as marcas fantagsimas de objetos deslocados; elas
parecem marcas que foram deixadas na poeira ( KBALS/ 7, p. 65)

Descartando os discursos da desconstrucdo e dasmirbubois aponta que o melhor
caminho para a analise fotografica € o retorno ederente, inscrevendo-a no ambito de sua
pragmatica irredutivel, de seu préprio ato fundadeaira Dubois a foto € em primeiro lugar indice.
Os signos indiciais sempre tem, em relacdo ao lsietoode referéncia, um quéadruplo principio: de
conexao fisica, de singularidade, de designaca@tesiemunho. Entre a imagem fotogréfica e seu
referente existe um principio de conexao fisiogiie faz dela uma impresséo. A singularidade &
consequéncia desta relacdo. A imagem indicial &ac@io com um unico referente, dai adquirir
uma enorme poténcia de designacdo. E, em virtudee deesmo principio, funcionar como

testemunho. De acordo com Santaella (1997, p, I’R)ois reencontrou algumas das posicoes de

® As distinct from symbols, indexes establish teéraning along the axis of a physical relationsbifheir referents.
They are the marks or traces of a particular caarse that cause is the thing to which they referabject they signify.
Into the category of the index, we would place ftgldraces (like footprints), medical symptoms [arld he image
(created by a rayograph) is of the ghostly tradeteparted objects; they look like marks that hbegen left in dust.
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Barthes, com a diferenca de que as idéias de aaatngsemelhanca da foto em relacdo ao
referente, quer dizer, seus aspectos iconicoanf@@ ele mais relativizadas e, consegiientemente,

desembaracadas de qualquer tipo de obsessaoysbmismo mimético.

[...] o principio do trago, por mais essencial qgga, marca apenas um momento no
conjunto do processo fotografico. De fato, a jusamta montante desse momento da
inscricao "natural" do mundo sobre a superficiessah, existe, de ambos os lados, gestos
completamente "culturais”, codificados, que dependeteiramente de escolhas e de
decisdes humanas (antes: escolha do sujeito, daléi@parelho, da pelicula, do tempo de
exposicdo, do angulo de viséo etc. - tudo o qupgpeee culmina na decisdo derradeira do
disparo; depois: todas as escolhas repetem-se guaanevelacdo e da tiragem, em seguida
a foto entra nos circuitos de difusdo, sempre wadlbs e culturais - imprensa, arte, moda,
pornografia, ciéncia, justica, familia...). Por@né somente entre essas duas séries de
cédigos, apenas no instante da exposi¢ao propriendén, que a foto pode ser considerada
como um puro ato-traco (uma "mensagem sem codiotBOIS, 1993, p. 51).

A partir de Dubois, tornou-se frequente entreegsitos da imagem a referéncia ao carater
indexical da fotografia. De acordo com Schaffer9@,9p. 46-104) tanto a iconicidade como a
indexicalidade sdo aspectos comunicativos da fatiagr A indexicalidade predomina na fotografia
como um vestigio, como uma descricdo ou como @wherteunho. Por outro lado, a iconicidade
predomina na imagem fotografica como uma lembramge, apresentacdo ou uma demonstracao.
Para ele, o signo fotografico é , portanto, ao neeempo um indice iconico e um icone indexical .

Fernando Braune no livi@ Surrealismo e a Estética Fotogréafi(2000, p.11-12) também
enfatiza o carater indicial da fotografia. O awfirma que por mais abstrata ou surreal que seja
uma fotografia, por mais que nela sejam adicionauasferéncias de qualquer categoria, ela nédo
deixa de estar atrelada ao referencial. Braunedizogue por mais que queiramos nos desvencilhar

dessa caracteristica referencial, ela sempre aetdraando na imagem fotografica.
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1.8-CONTROVERSIA: FOTOGRAFIA INDICE OU SIMBOLO

Arlindo Machado, em artigo intituladé Fotografia como Expressao do Conce{{2001,
p. 121-138) critica a atual énfase na andlisettayfafia como indice, afirmando que estes estudos
priorizam 0 momento da abertura do disparador, mtonem que a luz deixa sua marca na

superficie sensivel, em detrimento do que acoraetEs e depois a este ato. O autor afirma que:

[...] mesmo que todos admitam que muitos dos eleyseaodificadores da fotografia
podem ser considerados arbitrarios e convenciopesicamente nao existe uma reflexao
sistematica sobre a fotografia cosimbolg no sentido peirceano do termo, ou seja, como
a expressdo de um conceito geral e abstrato (pOQ22).

Machado cita o pensamento de Vilémddysmportante pensador tcheco que, em meados
dos anos 80, publica &ilosofia da Caixa Preta como uma das vozes discordantes. A mais
importante caracteristica das imagens técnicagjngegFlusser, é o fato delas materializarem
determinados conceitos a respeito do mundo, justi#En@s conceitos que nortearam a construgcao
dos aparelhos que l|hes dao forma. Assim, a fotegrahuito ao contrario de registrar
automaticamente impressées do mundo fisico, trdifsza determinadas teorias cientificas em
imagem, ou para usar as palavras do préprio Flutsmmsforma conceitos em celig$985, p.45).

Machado nos fala que parte dos problemas relacienad compreensdo da fotografia
derivam no seu enquadramento na categoria peirdanadice (2001, p.125) . Afirma que a
verdadeira funcdo do aparato fotografico ndoregistrar um trago, masinterpreta-lo
cientificamente. Segundo Arlindo:

A definicdo classica de fotografia como indice ¢ibmis na verdade, uma aberracédo teorica,
pois se considerarmos que a “esséncia ontologegiréssao tomada de André Bazin) da
fotografia € a fixagé@o do trago ou do vestigio déixpela luz sobre um material sensivel a
ela, teremos obrigatoriamente de concluir tquao 0 que existe no universo é fotografia,
poistudo, de alguma forma, sofre a a¢do da luz. Se me deitwa praia para tomar banho
de sol, a pele de meu corpo “registrard” a acdo rdiss de luz sob a forma de
bronzeamento ou queimadura. [...] quando tomo iotografia nas maos, o que vejo ali
ndo é apenas o efeito de queimadura produzido IpelaAntes, vejo uma imagem
extraordinariamente nitida, propositadamente maldr enquadrada e composta, uma
certa légica de distribuicdo de zonas de foco édae, uma certa harmonia do jogo entre
claro e escuro, sem falar numa inequivoca interepgmessiva e significante, que néo
encontro jamais no corpo bronzeado, no disco endimeral no papel amarelecido (2001,
p.127) .

O autor, dessa forma, discorda de DuQuoés coloca a fotografia ha mesma categoria dos

indices classicos como as pegadas, a impresséal @@ bronzeamento dos corpos, entre outros.
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Voltemos a Dubois:

Em termos tipologicos, isso significa que a fotigraaparenta-se com a categoria de
"signos”, em que encontramos igualmente a fumaghc{p de fogo), a sombra (indicio de
uma presenca), a cicatriz (marca de um ferimer#ojjina (traco do que havia ali), o
sintoma (de uma doenga), a marca de passos etos Esdes sinais ttm em comum o fato
"de serem realmente afetados por seu objeto” @ek@48), de manter com ele "uma
relacdo de conexao fisica" (3.361). Nisso, difeie@nese radicalmente dos icones (que se
definem apenas por uma relacdo de semelhanca) Erdbslos (que, como as palavras da
lingua, definem seu objeto por uma convencao §€ra®93, p. 50) .

Machado também afirma que uma fotograedisgsera realmente uma fotografia se todas as
condicdes técnicas forem cumpridas com o rigoriéaigelos dispositivos mecanico, o6tico e
guimico. Dubois , por sua vez, coloca que parstiefotografia em condicbes minimas, como uma
simples impressao luminosa, ndo é necessario odiiisw Otico, nem que a imagem obtida se

pareca com o que é traco . O fotograma é o exeohgsico desse tipo de fotografia:

[...] o fotograma é uma imagem fotoquimica obtidenscamera, por simples depésito de
objetos opacos ou translicidos diretamente no Eapsivel que se expde a luz e depois se
revela normalmente. Resultado: uma composicdmodim e de luz puramente plastica,
quase sem semelhanca (muitas vezes é complicadiifizir os objetos utilizados), onde
conta apenas o principio do depoésito, do tracanak@ria luminosgDUBOIS, 1993, p. 50-
51).

Ao afirmar que a fotografia sO € possivel em cadehctécnicas rigorosas, Machado parece
deixar de lado as experiéncias com suportes skremilos de forma n&o convencional e o0s
trabalhos com fotografia sem céamera, priorizandoutilizacbes candnicas da fotografia. A
fotografia , como uma escritura da luz, pode rasflear-se a uma queimadura, a um bronzeado ou
até mesmo, a um papel fotografico absolutamenteonggova de que foi totalmente exposto.

Ainda segundo Machado :

A insisténcia, por parte de muitas teorias e prétminda em voga, numa suposta natureza
indicial da fotografia, produziu, como resultadmaurestricdo das possibilidades criativas
do meio, a sua reducdo a um destino meramente eotaime, portanto, o seu
empobrecimento como sistema significante, uma vee grande parte do processo
fotografico foi eclipsado pela hipertrofia do “momte decisivo” (2001, p. 133).

Novamente discordo do autor. Todo o processo @&gawi com fotogramas, amplamente
discutido e valorizado por teéricos que privilegiamatureza indicial da fotografia (Dubois e
Schaffer sdo exemplos) , ndo valoriza 0 momentdsidecda exposicdo dos objetos a luz. A
fotografia é valorizada em todas as suas etapasledea composicdo dos objetos na superficie
sensivel, as possibilidades de utilizacdo de difese fontes luminosas e novas maneiras de

utilizacdo das quimicas - um processo posteriorpracesso fotografico. A elaboracdo do
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fotograma privilegia todos os momentos do ato fidtfigp, ndo somente o0 momento da abertura do
disparador. O momento decisivo é marca de umafatia documental que tem como canone
outra referéncia significativa. Apesar de toda m@rsia, Machado afirma que, na maioria dos

casos, a indicialidade esta presente na fotografia

[...] uma fotografia pode ser considerada, sem m@@hvacilagdo, um signo de natureza
predominantemente simbdlico, pertencente priodtaente ao dominio da terceiridade

peirciana, porque émagem cientificaimagem informada pela técnica, tanto quanto a
imagem digital, ainda que um certo grau de indi#ale esteja presente na maioria dos
casos (2001, p. 129).

Acreditamos ser necesséario pensar a fotografenbhy em conta , simultaneamente, as trés
categorias peircianas. Pois, “de fato nenhuma de&s&ategorias existem em estado puro - Peirce
insiste nisso -, e cada uma delas se apodia sedgrena maneira ou de outra , de acordo com as
mensagens, nas duas outras” (DUBOIS, 1993, p.AB)assificacdo da fotografia primeiramente
enguanto indice esta ligada ao seu modo congtitider uma impressao luminosa. Porém , este
fato ndo exclui a fotografia da categoria dos isppeis muitas vezes elas tornam-se semelhantes
ao seu referente. Pertencer em primeiro a categms indices ndo exclui a fotografia de ser
eminentemente simbodlica. Enquanto um processovatkyi da técnica e de séculos de
conhecimento cientifico acumulado, o carater simbdlia fotografica ndo pode ser relevado em
nenhum momento. Concluimos, assim, que os procdssmgaficos, incluindo-se o fotograma,
devem ser compreendidos segundo uma légica queaebp sua natureza signica triplice: iconica,

simbdlica e indicial.
1.9-A DEFINIQAO MINIMA DA FOTOGRAFIA: O FOTOGRAMA

Peirce afirma que a fotografia ndo é necessariaramilogica, porque é , antes de tudo,
indiciaria. Vimos anteriormente que, na sua defiaigninima, primeiramente como impressao
luminosa sobre superficie sensivel, ndo € indigpeh® dispositivo 6tico para que haja fotografia.
A imagem obtida nessas condicbes ndo é necessat@armemelhante ao que ela é vestigio. O
fotograma, com toda sua tradicdo historica, cooederia a esta definicdo elementar. S&o
fotografias obtidas sem camera fotografica, pefata luz sobre objetos opacos ou translicidos
colocados sobre papel sensivel. A imagem finalotlmgfama aparece, na maioria das vezes, como
um simples jogo de sombras e luz, de densidadésves e de contornos indefinidos. Longe de
uma imagem mimética ou figurativa, o fotograma ewpra ontologia da fotografia: desenho feito

com luz.
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Os tedricos da fotografia que defendem seu caratmial e ndo representativo - justamente
por ndo priorizarem o processo iconico acabado, ar@®cesso de producéo deste - concedem ,
em geral, um lugar importante ao fotograma. Jarefesimos a Dubois, que define o fotograma
como a concepcao minima da fotografia, marca dadlze a superficie sensivel, cujo resultado
ndo é necessariamente semelhante ao referente.éirai@bhaffer no livicA Imagem Precaria
(1996) se detera na pratica do fotograma ou, cdendiz, impressdes fotogramaticas.

Schaffer parte de uma definicdo da especificid&sieckquimica da producdo da imagem
fotografica, portanto , seu estatuto de impres&atdende a importancia da analise da materialidade
do dispositivo fotografico na medida em que elervdm no nivel de seu estatuto semiético. Como
resultante de seu dispositivo, a imagem fotogrédiaa efeito quimico de uma causalidade fisica
(eletromagnética), ou seja, um fluxo de fotons pnientes de um objeto (por emissao ou por
reflexo) que atinge a superficie sensivel (SCHAFFEB96, p. 16). Schaffer distingue trés
principios diferentes de impressdo que regem aamdgtogréfica: “por luminancia direta”, como
as fotografias do sol e das estrelas, “por reflexcdmo a maior parte das fotografias, feitas com
uma fonte luminosa natural ou artificial e “paavessia”, que € o caso das radiografias e também
dos fotogramas feitos com objetos parcialmenteshiaidos (1996, p.18 - 19). A impressao por
travessia dificilmente pode ser transposta como umf@macao visual analdgica . O motivo € que
a informacao transmitida neste tipo de impressacsa&efere ao involucro fisico, mas a densidade
dos materiais atravessados. “A impressao fotogiampt.] € uma impresséo luminosa direta (n&do
refletida), diferenciada por efeitos de tela olgigoacas a objetos colocados entre uma fonte de luz
e a superficie sensivel” (1996, p. 55). Devido fsp®menos de defracdo da luz, quanto maior a
distancia entre os objetos e a superficie senghak imprecisos serdo 0s contornos da sombra .
Por isso existem diferentes tipos de fotogramasiefss que produzem sombras mais reconheciveis
foram feitos colocando-se diretamente os objetbsesas superficies sensiveis.

As diversas possibilidades de utilizacdo da té&cdop fotograma serdo vistas nos proximos
capitulos, onde analisaremos como essa praticaxfdorada em diferentes contextos artisticos,
resultando em trabalhos plasticos que ampliaraonoeito da imagem fotogréfica.
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CAPITULO II: CRIANDO MARCAS EM SUPERFICIES PELO USO DA LUZ

A maioria dos principios basicos da oOtica e da amque permitiram a invencao da
fotografia, j4 era conhecida muito tempo antesedebser a primeira imagem fotogréafica, por volta
de 1826. Os fundamentos daquilo que veio a se atfatografia vieram de dois principios basicos:

a camara escura e a existéncia de materiais fosigees. Citando Barthes:

Tecnicamente, a fotografia esta no entrecruzamel@odois processos inteiramente
distintos: um é de ordem quimica: trata-se da agélz sobre certas substancias; outro é
de ordem fisica: trata-se da formacédo da imagenmadw de um dispositivo éptico (1984,
p.21).

A camara escura € uma caixa preta totalmente verladtacom um pequeno orificio em um
dos seus lados. Apontada para algum objeto, adunda deste projeta-se para dentro da caixa e
sua imagem forma-se na parede oposta a do orif§#@o.na parede oposta, ao invés de uma
superficie opaca, for colocada uma transltcida,ccam vidro despolido, a imagem formada sera
visivel, ainda que invertida. A camara escura #mgamente usada durante toda a Renascenca e
grande parte dos séculos XVII e XVIII para o estddoperspectiva nas artes plasticas, s6 que ja
munida de avangos tecnoldgicos tipicos da ciéneimscentista, como lentes e espelhos para
reverter a imagem. A camara escura s0 ndo conseguia, estabilizar a imagem obtida.

Toda a matéria existente é fotossensivel, ou $ef&a ela se modifica com a luz, mas
enquanto algumas demoram anos para se alteragemgutras, apenas alguns segundos ja sao
suficientes. A pesquisa dos fotografos pioneiresaiu sobre a descoberta de um material
suficientemente rdpido e, a0 mesmo tempo, passévelanipulacdo com alguma facilidade.

[...] luz, onde ela exista, pode exercer uma agioem certas circunstancias, uma
suficiente para causar mudangas em corpos matesiaponha, entdo, que tal acdo pudesse
ser mostrada no papel; e suponha que o papel pudessnudado visivelmente . Nesse
caso, seguramente algum efeito conseguido podartarsemelhancga geral a causa que o
produziu: deforma que uma cena matizada de luz e sombra poderar para trds sua
imagem ou impressdo, mais forte ou mais fraca ertegaiferentes do papel de acordo
com a forca ou fraqueza da luz que 14 agiu..[...Hdegue , para os escritores quimicos, o
nitrato de prata é peculiarmente uma substancei\sspara a acdo de luz, eu resolvi fazer
uma tentativa com este material , em primeira ¢ (TALBOT, 1980, p. 29)’.

"light, where it exists, can exert an action, andiertain circumstances, does exert one suffit@oause changes in
material bodies. Suppose, then, such an actiorddmibxerted on the paper; and suppose the paplertw® visibly
changed by it. In that case surely some effect masstlt having a general resemblance to the cabgshproduced it:
so that the variegated scene of light and shadbtriggve its image or impression behind, strongeveaker on
different parts of the paper according to the gftleior weakness of the light wich had acted therd.Since,
according to chemical writers, the nitrate of giligea substance peculiarly sensitive to the aatfdight, | resolved to
make a trial of it in the first instance



34

Varios pesquisadores da historia fotografica aksimajue, mesmo antes da descoberta da
fixacdo da imagem, experiéncias proximas ao fotogréoram feitas, como as pesquisas de J. H.

Schulze e os "perfis em silhueta", de Etienne teGeétte e Hippolyte Charles.

2.1- PRIMEIRAS EXPERIENCIAS COM FOTOGRAMA

Johan Heirich Schulze , um professor de medicinanikzersidade de Aldorf, na Alemanha,
conseguiu a primeira dessas imagens efémeras ebp daido parte de um experimento. Schulze
colocou ao sol um frasco com uma mistura de acitt@co, prata e gesso; quando o examinou,
minutos depois, percebeu que a parte da solucadirquerecebido raios de sol havia se tornado
violeta escuro, enquanto o restante da mistura infentsua cor esbranquicada original. Por
eliminacao, ele demonstrou que os cristais de pi@tayena ao receberem luz, e ndo calor como se
supunha, se transformavam em prata metalica n8ghailze produziu imagens (fotogramas) com
fios, letras e desenhos que, colocados em vidroteedo solugdes de giz com nitrato de prata,
produziram imagens, delineando suas formas emiunegassa experiéncia foi pouco divulgada na
época e somente em 1802, Thomas Wedwood e Sir HyrBatvy retomaram o trabalho com sais
de prata, na producdo de imagens para evitar quingassem escurecendo quando examinadas

sob a luz.

Eu cobri 0 copo com material escuro expondo untpugrea parte para a entrada livre da
luz. Frequentemente escrevi nomes e sentencaméném papel e cuidadosamente cortei
as partes escritas com uma faca afiada. Nao demauia para os raios de sol baterem no
copo pelas partes vazadas do papel e escreverada malavra ou sentenca no giz
precipitado, tdo exatamente e distintamente, nquiéos curiosos sobre a experiéncia, mas
ignorantes de sua natureza, acharam que era digonde truque (SCHULZE apud
LEGGATT, 2002) 8

Apesar das tentativas de fixar imagamm suporte duradouro sejam remotas, foi o século
XIX que realizou descobertas decisivas sobre codifpo de inscricdo da imagem, acompanhando
as tecnologias cientificas da industria e a idealagentista em ascensdo. A passagem da

manufatura artesanal, que utilizava os materiarepeoduzia os processos da natureza, para a

8| covered the glass with dark material, exposidigtla part for the free entry of light. Thus | eft wrote names and
whole sentences on paper and carefully cut awayntted parts with a sharp knife. It was not londobe the sun's
rays, where they hit the glass through the cutjmts of the paper, wrote each word or sentencéhenchalk
precipitate so exactly and distinctly that many winere curious about the experiment but ignorartsohature took
occasion to attribute the thing to some sort aktri
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tecnologia industrial, que se fundamenta na ciéa@ge sobre a natureza foi um dos fatores que
levou ao rapido desenvolvimento das técnicas nieaside reproducdo da imagem neste século.

O inicio do século XIX ainda vibravant as grandes revolu¢cdes politicas e sociais na
Franca e na América . Rapidas mudancas na sociedadecultura: industrializacdo acelerada, o
crescimento das ferrovias por toda Europa e AmétizaNorte, um acelerado crescimento da
populacdo urbana e a estratificacdo da sociedadgrupos de trabalhadores , comerciantes,
profissionais liberais e um pequeno grupo de magnatdustriais. O crescimento das cidades e a
incessante aplicacdo de maquinas a producdo deddens talvez, os eventos historicos mais
importantes que colidiram sobre as primeiras dis@es sobre fotografia, para quem o meio
representava, para seus comentadores iniciarmyltaneamente ciéncia e comunicacgéo: a decisiva
invencdo moderna, um sinal e uma profecia da maddog tempos. Na fotografia, os primeiros
escritores viram uma testemunha para a genuinadieal era das ferrovias , do telégrafo e da
producdo em massa — uma era da ciéncia e da tg@old necessidade de ampliar as
possibilidades do olhar humano, fez com que digearsaestigagdes ocorressem, sempre no sentido
do aperfeicoamento das capacidades de mimetisrdsplositivo fotografico.

As “maquinas de imagem”, como diz Philippe Dulid899), sempre propiciaram novas
relacdes entre o sujeito e a realidade, novas ®daasubjetivacdo. Todas as construgdes Oticas da
Renascenca, os diferentes tipos afgnara obscura sdo instrumentos para organizar o real,
reproduzir, imitar, controlar, medir e aperfeicagrercepcao visual do olho humano. Porém, sdo de
alguma maneira proteses para o olho, ndo sao apesade inscricdo: “a imagem permanece sendo
feita pelas maos do homem, logo (vivida como) imtigl e subjetiva” (DUBOIS, 1999, p.69). A
imagem depende de um suporte, de um agente pragligadeixa sobre ele suas marcas através de
um instrumento. O corpo € o principal instrumenfoe cria prolongamentos por meio de outros
como o lapis, o pincel, o cinzel ou o buril. O doa das imagens artesanais deve ter como
habilidade fundamental a imaginacéo para figurag@ouma espécie de demiurgo, sujeito criador
e centralizado, projetando na obra seu olhar, sesgmento figurado.

Sendo descendente diretac@iaara obscuraa fotografia estendeu a automatizacdo até a
inscricdo da imagem, afastando a mao do pintoedesicesso e iniciando um novo paradigma na
criacdo de imagens: o fotografico. No paradigmadi@fico, o suporte ndo € mais vazio e passivo,
mas um fenbmeno quimico ou eletromagnético, prpata reagir a qualquer estimulo de luz. A
camera, uma proétese 6tica, manejada mais com os dthque com as maos, “cria um certo tipo de
enfrentamento entre o olho do sujeito, que se pgalao olho da camera , e o real a ser capturado”
(SANTAELLA E NOTH, 2002, p. 165). Enquanto a imageartesanal é, por sua natureza,

incompleta e inacabada, o ato fotogréfico é fruto abrtes, marca um instante decisivo e
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culminante. Sujeito e objeto defrontam-se e sepa@mo mesmo instante da captura da imagem.
Com a fotografia, vemos a participacdo crescentenélguina na relacdo entre sujeito e real. As
imagens decorrem de uma espécie de rapto, capiuley do real.

No livro Fotografia e Sociedad€1989), Gisele Freund nos mostra como a fotayraf
mudou nossa visdo do mundo, que passa a ser ohgmr meio da imagem tecnicamente
produzida. Paulatinamente, o cidaddo comum entnow@ntato com olhares lancados sobre as
piramides egipcias, os habitos africanos ou ostdrabs do Novo Mundo: “Até entdo o homem
vulgar apenas podia visualizar fenbmenos que sapas perto dele, na rua, na sua aldeia. Com a
fotografia, abre-se uma janela para o mundo” (FRBURG89, p.107). A autora analisa como a
fotografia teve papel decisivo inicialmente na egéb do retrato individual e, mais tarde, na
imprensa, ampliando essa influéncia até os nakass

De acordo com a autora, apesar de ter sido adqadeeiramente pelas classes mais
abastadas, foi a média burguesia francesa doos&tXl que encontrou na fotografia um “novo
meio de auto-representacdo conforme as suas cesdegbnémicas e ideoldgicas.” (FREUND,
1989, p. 35) e foi a partir dela que uma arteedmato acessivel as massas pode ser desenvolvida.
Ainda segundo Freund, foi a burguesia intelectaam uma situacdo financeira favoravel, a
responsavel pelo desenvolvimento de experiéndiastificas que levaram a invencdo da

fotografia e é neste contexto que encontraremepsimgiras experiéncias com fotogramas :

Nesses meios era de bom tom entregar-se a expasécientificas. Dentre as ciéncias
exatas a quimica estava particularmente em modadidantimento muito em voga, meio
experiéncia cientifica, meio jogo de sociedade,sistia em colocar sobre papéis
preparados com sais de prata objetos tais comadpflores, etc., e expor o conjunto a luz
solar. Obtinham-se assim no papel os contornoesetsetos, marcados por contrastes de
preto e branco; mas a imagem depressa desapare@ayez que ainda ndo se conhecia o
segredo da fixacdo (FREUND, 1989, p. 37).

As experiéncias com fotografia sem camera , dessedw, visavam o aperfeicoamento do
dispositivo de inscricdo de imagens com o objetieaitiliza-lo dentro da camera escura, ou ainda,
estavam ligadas as pesquisas cientificas sobreniBat&specialmente as relacionadas a estrutura
das plantas.

Um dos primeiros experimentos que paderser chamados de fotogramas, foi realizado
por Thomas Wedgwood, em 1802. Colocando folha&rderes e asas de insetos sobre papel ou

couro branco sensibilizado com prata e expondaeosol, Wedgwood conseguiu silhuetas em
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negativo. Tentou torna-las permanentes de muitageiras, mas ndo conseguiu um modo de fixar
as imagens.

Willian Henry Fox-Talbot (1800 - 1877), cientistaglés, também utilizou o mesmo
procedimento que Wedgwood, nas suas tentativas ipgmassionar quimicamente o papel, em
substituicdo as placas de cobre usadas nos dagigree Iniciou suas pesquisas fotograficas, por
volta de 1839, sensibilizando o papel com nitratdoeeto de prata, obtendo silhuetas escuras de
objetos por contato. Seyhotogenic drawing®u “desenhos fotogénicos” eram imagens unicas:
negativos de folhas de arvores, condecoracfesaseradutras, obtidas por sedimento direto desses
objetos sobre papel sensibilizado ao nitrato déapmduitas vezes eram negativos de partes de
arvores e plantas feitas para os pesquisadoresde®snhos fotogénicos” de Talbot foram reunidos
em um dos primeiros livros ilustrado com fotografialhe Pencil of Naturg1844), de sua autoria.
Diz Talbot: “Nenhuma dificuldade foi achada emesbimagens muito distintas e agradaveis de
algumas coisas como folhas, lacos, e outros obiisitas de complicadas formas e contornos, pela
sua exposicdo a luz do sol” (1980, p. 32).

Além dos fotogramas, Talbot reuniw{pafias com camera neste livro que serviu como
referéncia para a maneira como a fotografia sesi@ durante grande parte do século XIX . A
fotografia, neste periodo, tinha com referencidéten a pintura e, embora Talbot estivesse
preocupado em explicar como desenvolveu sua téfotiografica, justificava a escolha do assunto
em relacdo a tradicdo pictérica da época. O prdfitio do livro - “O Lapis da Natureza” - faz
uma analogia com o desenho. Pelo trabalho destpipador vemos como, neste periodo, o
significado da fotografia esta imbricado com o®kes e linguagem da arte académica. A maioria
dos géneros basicos de fotografia - o retratojsagem e a natureza morta — foram desenvolvidos
a partir de bases pictoricas e estabeleceram attpissus proprios termos de referéncia pelos seus

equivalentes na pintura.

9...] no difficulty was found in obtaining distincna very pleasing images of such things as leawes, ind other flat
objects of complicated forms and outlines, by ekppthem to the light of the sun.
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Figural
Desenho fotogéndeopenas e rendas - Fox Talbot 1839.
In: Dubois, p. 69.

2.2 — A RETOMADA DOS FOTOGRAMAS PELAS VANGUARDAS ARTISTICAS

As experiéncias com fotografia sem camera foraetomadas por varios movimentos de
vanguarda no inicio do século XX, porém com umoneentido. Elas estdo inseridas num
contexto de ampliacdo dos meios e da linguagengtafica, de questionamento da representacao
naturalista de espago e, de acordo com autores Edilippe Dubois e Rosalind Krauss, também
estdo comprometidas com forte I6gica indicial pnés na arte a partir do século XX. Antes de nos
aprofundarmos nas praticas fotogramaticas dess@dperveremos quais eram as principais
guestdes dos movimentos em que elas foram novamietrteduzidas. Esse percurso sera
importante para entendermos qual o sentido daag#io , ndo s6 do fotograma, mas de diversas
praticas fotogréficas pelas vanguardas artisticas.
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2.3- AS VANGUARDAS ARTISTICAS

Nas primeiras décadas do século XX, alguns mouwmsede vanguarda comecam a
preocupar-se ndo mais apenas em modernizar ouzatuamas em revolucionar radicalmente as
modalidades e finalidades da arte. Segundo Arg@®5(1p.310), esses movimentos investiram um
interesse ideoldgico na arte, anunciando uma sséveardical da cultura e dos costumes sociais ,
negando em bloco todo passado e substituindo aigasgetodica por uma ousada experimentacao
na ordem estilistica e técnica . Ainda de acordo coautor, deste periodo até a segunda guerra
mundial, diversos movimentos buscaram definir agé@b entre o funcionamento interno e a funcéo
social da obra de arte. A arte viu-se obrigada fanideseu papel frente a industria e o ciclo
econdmico de producéo, que ja envolvia toda a dade. O artista passou a colocar-se no centro
da problematica do mundo moderno, procurando dstraon qual seria o valor do individuo e de
sua atividade no novo panorama historico e soomdigurado.

Para Argan , duas hipoteses séo delimitadas paativédade artistica ndo subordinada a
finalidade produtiva: a primeira hipotese € quete, @omo modelo de operacgéao criativa , contribui
para modificar as condicbes objetivas pelas quais aoperacao
industrial é alienante, compensando a alienacafawrecendo uma recuperagcdo de energias
criativas fora da fungdo industrial. Para a segumgatese, nada mais resta do que afirmar a
irredutibilidade da arte ao sistema cultural vigeet , portanto, seu anacronismo ou até sua
impossibilidade de sobrevivéncia.

Os movimentos de carater construtivista partem rifagra hipotese — Suprematismo e
Construtivismo Russos, De Stijl, Bauhaus — e de=senvolvimento é paralelo ao funcionalismo
ou racionalismo arquitetonico. Para as ideologoasitutivas a questao era construir uma arte que
pudesse servir de modelo a propria construcéolsodia tese da irredutibilidade da arte partem a
Metafisica, o0 Dadaismo e 0 Surrealismo. Apesalistentas em suas posicdes , vemos que ambas
as vertentes buscavam reavaliar a atividaddieatiscuja insercao social ja ndo se dava da mesma
maneira ao modo capitalista de produgédo, bem cowtdgmatizar a relacdo do individuo com a
nova realidade social, onde o ideal positivistapdegresso cedeu lugar as incertezas de uma
sociedade assolada pela guerra.

Em resposta a esses questionamentos, um trageréstico de grande parte da producdo
artistica do poés-guerra foi a organizacdo de muddsstas em movimentos e grupos que
produziram um conjunto de trabalhos textuais, [@dst e organizacionais. De acordo com David
Batchelor (1998, p.18-19), os artistas e outrombres da inteligéncia cultural foram forcados a

buscar uma estrutura independente que viabilizassealizacdo de seus interesses, quando
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identificaram ser eles distintos, ou mesmo opestass da academia ou da arte oficial. Essa
estrutura deveria prover ndo s6 um espaco conpagt que os artistas pudessem divulgar suas
obras, mas um espaco intelectual para que oe&ses do grupo se desenvolvessem e fossem
defendidos. Nesse espaco intelectual e de investiinigeologico , ensaios e manifestos declarando
0s objetivos dos grupos e proclamando a adesaardes \personalidades caracterizavam cada vez
mais esse tipo de atividade. As vanguardas atra@nms0 artistas, mas poetas , escritores, criticos
musicos, arquitetos: um amplo circulo de pessoashdadas, de alguma forma, com a producao

cultural. No periodo do entre - guerras esses grypoliferaram e ganharam destaque . Segundo

Batchelor, um grupo tomaria certas iniciativascpi de autopromocao que incluiriam :

[...] dar-se um nome; publicar um manifesto de tlajs e interesses; produzir uma revista;
organizar encontros , conferéncias, exposicdegventos ; e, em alguns casos, fazer todo
possivel para sabotar o trabalho de outros. Ograpmejavam muito mais que promover
um novo estilo ou técnica, viam sua obra como aterste engajada em lidar com
problemas de um mundo em dramatica mudancga. Empora todos esses grupos se
considerassem significativamente envolvidos emgeses substanciais de mudanca , havia
pouco consenso sobre o tipo de mudanga que estx@enimentando ou que deveria ser
encorajado; tampouco havia acordo sobre o papebguatistas poderiam, ou deveriam,
assumir na realizacdo de tais mudangas. Por meioredastas e dos manifestos essas
pretensfes e projecBes eram apresentadas, detraspasdidas e desenvolvidas. E o caso
de afirmar que a importancia dessas revistas éodaas de atividade de seus participantes
era, com freqiiéncia, equivalente ou as vezes aidr mae a prépria arte produzida em
nome do grupo (1998, p.18-19).

A relacdo do individuo com a crescente industagéo foi problematizada em varios
movimentos . O tema da maquina/homem esteve pecsem diferentes producdes artisticas ,
sendo representado de varias formas pela maiosandwyimentos de vanguarda. As maquinas e
produtos industrializados foram fetichizados nor&alismo; serviram de modelo estético ao
Purismo; seu movimento exerceu fascinio ao Fuhari®u mediaram o fazer do artista nos
movimentos construtivistas.

A magquina fotografica , produto da industria , ,vineste momento, suas possibilidades
ampliadas como meio e como instrumento para a ssfoede uma nova visdo de mundo. Ela foi
decisiva, inclusive, para a configuracdo de ndeasas de percepcéo e representacdo do espaco,
influenciando toda arte moderna e contemporaneesa Pabois, se durante o século XIX a
fotografia para alcancar o status de Belas-Artgsatcomo modelo a pintura, a partir do século XX
a logica indicial da fotografia marcara profundateemoda concepcdo da arte moderna e

contemporanea.
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[..]dmte um periodo essencial do séc XIX era a fofiaggaie vivia numa relacéo relativa
de aspiracdo rumo a arte, ora, ao longo do séc ¥et§ antes a arte que insistira em se
impregnar de certas l6gicas (formais, conceitudés,percepcdo, ideoldgicas ou outras)
préprias a fotografia. Existe ai uma inversao det@® de vista que indica que ndo se tratara
tanto de encarar a fotografia contemporanea con® -arquestdo ultrapassada, sem
significado pertinente hoje -, mas antes a arteetoporanea como marcada em seus
fundamentos pela fotografia (1993, p. 253) .

Dubois cita o exemplo da fotografia aérea quebettaeu, para diversos artistas plasticos,
um modo de percepcdo e representacdo do espacpletmmente diferente da perspectiva
monocular inaugurada no Renascimento . A fotografieea abriu novos horizontes perceptivos,
permitiu a flutuagdo do ponto de vista, ao mesmnmpte em que forneceu elementos para o
desenvolvimento da arte abstrata. Ao contrarioettagectiva monocular e vertical classica, onde as
formas sdo percebidas a partir de um ponto de gistase estende ao horizonte, a nova imagem
colocou novas formas de observagdo, sem um pmatarhovel.

Ainda de acordo com o autor, no Dadaismo e nce8lismo, a légica indicial, propria da
fotografia, esteve presente em varias técnicagradseformacao do real: fotogramas , solarizacdes,
sobreimpressodes, fossilizacdes, raspagens, desal@igses movimentos desenvolveram com
intensidade a pratica do associacionismo (metataagem, agrupamento, montagem). Essa foi
uma das praticas, segundo ele, fundadoras dgéeslantre fotografia e arte contemporanea:

Marca fisica de uma presenca, superficie abstratiestacada de qualquer referéncia
espacial, a foto é também um verdadeiro material,dado iconico bruto, manipulavel
como qualquer outra substancia concreta ( recdrt@ambinavel, etc), portanto integravel
em realizacbes artisticas diversas, em que o jegoochparacdes (insélitas ou ndo) pode
exibir todos os seus efeitos (DUBOIS, 1993, p. 268)
Veremos agora, mais especificamente, este procdsdético onde a logica do ato
fotografico influenciou o trabalho das vanguardasa® mesmo tempo, foi realimentado pelas

experiéncias estéticas desenvolvidas no seu interio

2.4- AFOTOGRAFIA E AS VANGUARDAS

A partir de 1900 podemos verificar uma série déateras de reposicionar o ato fotogréfico
na nova linguagem do modernismo. Colaborou Es@ 0 surgimento de novas tecnologias que
possibilitaram um clima de experimentacdo visuaitongrande. Houve avangcos na area das
impressodes graficas, no tipo e na qualidade dowéilproduzidos (gracas as pesquisas feitas em

cinema) e, também, nos instrumentos Oticos (debdadwes durante a guerra para gerar um maior
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alcance da visdo) que acabaram sendo adaptadosapavhjetivas fotograficas. A fotografia
comegou a compartilhar certas logicas e tendémisentes nos movimentos de vanguarda, ao
mesmo tempo em que as vanguardas passaram a ggaia logica interna e das descobertas da
fotografia , numa relacao dialética.

Nas primeiras décadas do século XX , esse repasitiento se deu por meio de duas vias
distintas, mas que mantinham estreitas relacb@£lMopa, a fotografia juntou-se aos diferentes
movimentos de vanguarda, em especial ao DadaismoCamstrutivismo e ao Surrealismo
estabelecendo férteis questionamentos acerca dtutestla arte na sociedade moderna. J& nos
Estados Unidos, a fotografia moderna surgiu a mat@ um questionamento interno ao
pictorialismo, dentro do movimento fotoclubistaauigurando a discussao sobre a fotografia como
linguagem autébnoma. O pictorialismo foi um moviteeimternacional iniciado na segunda metade
do século XIX que tinha como objetivo dar a fotdigra estatuto de obra de arte por meio da
adocdo dos principios da arte académica. A temato#ada e o requinte das técnicas pictoricas
aplicadas as copias fotograficas davam-lhes a magiaréle gravura, aquarela ou pintura - quanto

mais bem camuflada, mais artistica a fotografiacersiderada. Segundo Costa :

[.e$sa imagem hibrida, ndo classificavel, instaurgorofundo estranhamento, pois nao
s6 revela a inadequacdo da atitude imitativa dagfafia em relacdo a pintura para se
afirmar como arte como evidencia que a prépriaupindo fim do século XIX, tomada
como modelo, havia se transformado num manancialhdgens estereotipadas (2001,
Folder).

Porém, ainda de acordo com a autora, a impossididie afirmar a fotografia como arte
pelo artificio da imitacdo, no entanto, ndo suldeaiestética pictorialista o seu papel relevange no
desdobramentos historicos do meio. Ao afirmar agena fotografica como uma realidade
construida, o pictorialismo fez do experimentalismoase de sua atividade artistica. Ao pressupor
gque a realidade podia ser elaborada e que a f@itogradia ser manipulada como objeto, o
pictorialismo ja defendia noc¢des tipicamente modéas.

O movimento moderno na fotografia foi representadm seus primeiros estagios por
Alfred Stieglitz e Paul Strand. Neste momentogiuro fotdgrafo como uma nova figura social,
um papel definido e caracterizado no inicio do BEXIX por Stieglitz. Stieglitz era americano e
comecou a interessar-se por fotografia por vo#al880, comecando a estuda-la em Berlim.
Recebeu sua primeira medalha em 1887. Retornantimva York em 1890 tornou-se um
importante membro da sociedade dos fotégrafos amad&m 1897 publicou o jorn&amera
Notes que serviu de modelo a uma publicacdo de maiao valCamera Work.Em 1902, a

exposicao“The Photo — Secessiontrouxe o trabalho de fotégrafos exibido anteriamteeno
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Camera Notesgujos trabalhos expressavam as mesmas questiass quistores impressionistas,
enfatizando a espontaneidade da luz e da atmo&ferd902 a 1917 comecou a editar e publicar o
Camera WorkEm 1905 abriu a galeria 291, que exp0s traballeoartistas modernos, dentre eles
Rodin e Picasso e trabalhos de fotografos Plaoto- Secessiom™Por volta de 1917, fechou a
galeria 291, alterando seu conceito sobre o queri@dewer o estilo proprio da fotografia e
argumentando que o meio era o Unico equipadopumsibilitar a esséncia da realidade fisica por
meio da representacdo clara de detalhes , umaamsndque ficaria conhecida corstraight
photographyou fotografia direta.

Pelo exemplo de Stieglitz figuras novas como Bdrdnd, Edward Weston, Ansel Adams
e outros numerosos reconheceram-se como “artistaf®tdgrafia” sem desculpa ou embaraco.
Comecaram a enxergarem-se como artistas visuaisrmuxide um meio que possuia sua propria
validade interna. A afirmacdo do carater artistieofotografia passa a se dar na exploracédo das
caracteristicas especificas da técnica fotografieatradas na nitidez do registro, no potencial
significante do enquadramento e na exploragao fedsde luz.

A vanguarda fotografica americana teve enorme itApoia na trajetoria seguida pela
imagem fotografica, principalmente em relacdo asms@ossibilidades de representacdo. Muitas
imagens produzidas pela vanguarda americana buscawabstracdo por meio do enquadramento,
estando sintonizadas com questdes sobre novas Sodmarepresentacdo presentes em outros
movimentos artisticos da época. Essas formas desepacdo abriram caminho para outras
experiéncias com fotografia , dentre elas a redesta da técnica do fotograma.

Véarios movimentos de vanguarda — especialmenteadaidmo, o Surrealismo e o
Construtivismo - utilizaram o fotograma como meipressivo . A utilizacdo da técnica do
fotograma ndo deve ser vista isoladamente, ma®omorto de processos e técnicas reinventados
ou descobertos por varios movimentos artisticasiiem do século XX.

Veremos a seguir um pouco sobre cada movimentom® cada um relacionou-se com a

fotografia e explorou a pratica fotogramatica
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2.5- DADAISMO

Entre 1916 e 1926, em varias cidades européiasdiverso leque de atividades artisticas e
literarias aconteceu com o rotulo : "Dada” . Dsid¢ebas idénticas sem o obrigatorio "-ism". Nao ha
um fator particular unificando as atividades quereram em nome do Dadaismo , nem o0s quase
20 titulos de panfletos e revistas que propagavamniemtacdo dada. Seus proponentes ndo se
restringiram a ser pintores, escritores, dancarnosiUsicos; a maioria deles estava envolvida em
varios tipos de arte, demolindo os limites entferdntes formas de expresséao artisticas. De acordo
com David Batchelor (1998, p.30), os quatro cenprascipais foram: Zurique, entre 1916 e 1919;
Berlim , entre 1917 e 1920; Colbnia, durante 191920, e Paris de 1920 até 1922. Francis Picabia
também participou de producdes dada em Barceldnaque e Nova York (onde colaborou com
Marcel Duchamp e Man Ray e publicou a revistadiiar 391). Por dltimo , Kurt Schwitters
produziu obras dada em Hanover , entre 1923 e 1932.

Apesar da diversidade de cidades e patrticipamalgsns pontos em comum podem ser
levantados a partir das idéias veiculadas nas qagdles dadaistas: uma retdrica de hostilidade
aberta e, com frequéncia, militante contra a ordenial estabelecida; resultado inevitavel do caos
da Primeira Guerra Mundial, considerada uma provefutavel da decadéncia da sociedade
burguesa. As consequéncias disso para a atividddgca ndo eram comuns em todas as partes do
movimento, mas manifestaram-se principalmente dedsimbolica em sua obra grafica e literaria,

por meio de técnicas de descontinuidades estratarsgémanticas. Segundo Batchelor:

[...] uma de suas técnicas principais era explsistematicamente efeitos pictéricos e
literarios aleatérios. A aleatoriedade servia can@do para minar o espaco das convencdes
pictéricas e literarias estabelecidas, de estithasgorocedimentos pelos quais pinturas e
poemas eram tradicionalmente eleitos como sigtiifies. ou belos. Sua forma mais usual
era o arranjo baseado em colagens de materiais geral, retirados de fontes néo
convencionalmente associadas as belas—artes @BP8:

Porém, ainda de acordo com o autor, as técnioatsermdo graus de aleatoriedade,
utilizadas por alguns elementos dadaistas, jareaisdsiziram ao simples acaso. A geracao de uma
descontinuidade semantica e estrutural era vistapmo potencialmente reveladora em si propria,
ou como um estagio preliminar na geracdo de fownade significados subseqientes. “A imagem
Dada que surge néo é a de simples negativismari¢és generalizada. A aleatoriedade, 0 acaso,
0 nao planejado e o contingente funcionavam commetos significativos dentro de uma critica
teorizada de uma cultura particular” (BATCHELOR9&9p. 33).
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A colagem e a montagem tornaram-se as técnicasitis/de uma variedade de producdes
dadaistas. Oseady-madede Duchamp — termo por ele inventado para os awbjéd cotidiano,
produzidos em série , que ele expunha em galegiastd — desafiavam 0s conceitos convencionais
da habilidade artistica e do valor estético. Orfragto do mundo externo passa a ser a propria obra,
em vez de estar incluido nela. Seu alvo era onsesige arte e o aparelho cultural-ideolégico em
gue esta inserido. Duchamp queria penetrar delotkistema cultural dominante , desarticulando-
0. Queria demonstrar que arte € aquilo que umrdetado grupo social considera como tal no seu
sistema de valores. Nestes atos de deslocamemtejgda, o artista buscou chamar a atencédo as
convencgdes, habitos e preconceitos que estdogsodais nossas expectativas do que seja arte e das
circunstancias em que normalmente a vemos. Duch@im@ pouca ligacdo com os grupo dada
constituidos, mas sewsady-madegoram vistos como personificacbes do espirito éctasta do
dadaismo. Para Dubois, o artista representa areugbsoluta com tudo que tem relacdo com o que
ele chamava de “arte retiniana” em proveito de gorecepcao de arte baseada essencialmente na
I6gica do ato, da experiéncia, do sujeito , daag#io, da implicacdo referencial, que é a prépria

I6gica que a fotografia faz emergir: a l6gica ddiée. Para ele :

A arte de Duchamp e a fotografia tém em comum &mariem, em seu principio
constitutivo, ndo tanto como uma imagem mimétical@ica, mas, em primeiro lugar
como simples impressao de uma presen¢a, como mangal, sintoma, como traco fisico
de um estar-ai ( ou de um ter estado ai) : umaeisgio que ndo extrai seu sentido de si
mesma, mas antes da relacdo existencial - e muEass opaca - que a une ao que a
provocou (1993, p.256).

A industria e os processos de urbanizacdo detonasacontagio , hoje tdo caracteristico da
contemporaneidade, entre arte e a vida. Os dasldstan os pioneiros ao confundir sua arte com
0 cotidiano e os acontecimentos banais . De acmuoLigia Canongia:

O readymade aparece como consequéncia diretasgadtriartesanato, como declaracéo de
faléncia do ‘fazer’ pictorico, daquele lento e pesgivo trabalho artistico manual. Ele foi
um dos sinais mais evidentes da impoténcia do mping sociedade industrial e seu
aparecimento deve-se a crise da pintura e a redeffigdarte enquanto idéia. Qetie
pictorico tornava-se impotente para enfrentar didede da maquina, incluindo ai a
magquina fotografica. Quando dadaistas e surresljstan suas colagens , utilizaram-se de
fotografias, € como se as incorporassem - indemadias imagens ali estampadas - como
um dado irreversivel da vida moderna: a maquinas@u produto) na arte. Era portanto
mais uma busca de relacionar o mundo estético camaralo da producdo mecéanica, quer
para aderir a realidade dos objetos e das imaggviadas da industrializacdo, quer para
critica-la (2002, p.15).

A logica indicial presente em varias producbes tkas por meio das moldagens,
decalques, fotomontagengady-madedambém estd presente na producdo de imagens sem

utilizacdo de camera, onde o resultado final é stigi®® de variados objetos e materiais na



46

superficie sensivel. O fotograma conjuga varaierés que interessavam aos dadaistas: é uma
técnica que subverte o uso habitual dos meios faficgs, permitindo novas possibilidades
semanticas; trabalha com a aleatoriedade, poifgupramaterial pode ser impressionado na
superficie sensivel , ampliando a tradicionatcepcdo do que € ou ndo € artistico, num
guestionamento bem pertinente ao movimento .

Os primeiros exemplos dessas imagens sem camglieasuem 1918. Foram realizadas
por Christian Schad (1894-1982), que exp0s objetm®ntrados ao acaso no papel fotografico,
criando uma verdadeira anarquia visual. Schad , eyaealemao, estabeleceu contato com os
dadaistas Walter Serner , Hans Harp, Hugo BalitarTizara na Suica . Tzara interessou-se pelos
cerca de 30 trabalhos feitos por Schad, batizasdoregens dechadograph® publicando-as na
revista Dada (N°.7, marco de 1920). Tzara se esgaur de divulgar essa experiéncia entre as

vanguardas .

Figura 2- Christian Schad.
Schadographie n°® 11, Genéve 1919.
In: Delpire, 1998: fig. 1.
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Figura 3- Christian Schad.
Schadographie n° 20, Geneve 1960.
In : Taschen- Fotografia no século XX, 2001, pl61.

Outro nome importante associado a pratica do fatbg no Dadaismo é o norte-americano
Man Ray (1890-1976). Nascido Emmanuel Radnitsky 1890, na Filadélfia , o artista iniciou
suas experiéncias fotograficas em 1915, a particatdato com Alfred Stieglitz na galeria 291.
Nesse mesmo periodo , por meio das exposi¢oes ldaagaonheceu varios artistas modernos,
dentre eles Marcel Duchamp e Francis Picabia . €sses artistas formou o grupo dadaista de
Nova lorque , cujo ponto central era a galeria 2Bin 1921 , influenciado por Duchamp, mudou-
se para Paris , unindo-se ao grupo dadaista ahafiw . Passou entdo a dedicar-se mais
profundamente a fotografia, um meio que ofereciavasto campo para suas experimentacdes
estéticas.

Em Paris, tornou-se um importante fotografo debr@lades. Seu trabalho causava sensacao
pelo modo como usava a luz natural, contrastesidet e poses informais. O sucesso comercial
como retratista, permitiu que Man Ray experimertasss idéias junto aos movimentos Dada e
Surrealista. Sua fascinacdo pelo acaso, pelas ngqaipor conceitos inovadores levou Man Ray
a investir na pesquisa técnico-laboratorial. Eseegeriodo que comeca a usar a técnica da
fotografia sem camera, a qual ele batizolRdgogramaAlém de colocar objetos sobre a superficie
sensivel e expo-los a luz , ele também fotograf@upsdpria manipulacdo dos objetos, explorando

as diferentes tonalidades possiveis provocadasnpadianca na posicdo dos mesmos em relagédo a
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fonte de luz. Sua primeira exposicdo em Parisgerembro de 1921, combinou pinturas, objetos,
colagens e fotografia . Man Ray fotografou as olbrg®stas e depois utilizou as fotografias num
contexto diferente, continuando as pesquisas sepreducao iniciadas com Marcel Duchamp.

Em dezembro de 1922, publicou o albués champs délicieureunindo 12 fotogramas ou
"rayografias" fayograph3, com prefacio escrito por Tristan Tzara. Essésgiamas de objetos de
uso cotidiano como pentes, molas, espirais, copltayes e ferramentas, dispostos diretamente
sobre a superficie sensivel ou colocados em movaEITr maos que 0s seguram, tiveram grande
repercussao na época .

Em 1925 , Man Ray comecou a interessar-se pelonmeovo Surrealista, tornando-se
fotografo oficial do grupo. Teve varios fotogranmmasblicados na revista surrealidtdtérature ,
bem como ilustrou projetos de pintores e poetasocAndré Breton e Tristan Tzara.

Figura 4- Man Ray
Rayogramasio aloumChamps délicieuxparis 1922.
In: Taschen — Man Ray, 2001, p 158 —159.
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Em um trabalho publicitario para a Companhia Feaaade Eletricidade (1931), intitulado
Eletricité, utilizou fotografias e fotogramas de objetosralés como: ferros, ventiladores, fornos e

lampadas. Além dos efeitos tridimensionais, as sasterviam para realcar a textura dos objetos.

Figura 5- Man Ray
Rayogramalo albumElectricité, Paris 1931.
In: Delpire, 1998: fig.8.

Man Ray foi um dos artistas que mais produziu fiatowgs, além de experiéncias como
solarizacat’, dupla exposicdo e granulacdo, entre outras, ianual as possibilidades do meio
fotografico e influenciando uma série de artistastemporaneos com seu experimentalismo . No
terceiro capitulo voltaremos a falar do artistas aprofundando no que ele tem a dizer sobre o ato
fotogréfico e atécnica do fotograma.

Raoul Hausmann (1886-1971), contemporaneo de MareRzhristian Schad , importante
no movimento dadaista por suas fotomontagens, cdestae de seus contemporaneos por nao
atrelar a forma do fotograma a objetos e a lditizelva materiais diversos sem qualidades formais
especificas, como papel cortado ou rasgado, expamda iluminacdo junto com o papel

fotossensivel. Durante a iluminacdo manipulava aterais, inscrevendo essa a¢ao no fotograma.

19 A solarizago consiste na inversdo dos valoresigate algumas areas da imagem fotografica, que gemtbbtido
pela rapida exposicdo a luz da imagem durante re@egsamento.



50

Dessa forma o artista estava presente na imagento, gom a luz e o material, descrevendo por
meio dessa acao os fendmenos de espaco e tempo.

Figura 6- Raoul Hausmann
S/ Titulo . Colagem s/ Fotograma , Limoges 1948.
In: Delpire, 1998: fig.43.

Outro nome associado ao grupo Dadaproducdo de fotogramas foi o artista alemao
Kurt Schwitters (1887-1948). Sete de seus fotogsarntegraram a importante exposicao

internacionaFilm und Foto, realizada em Stuttgart, em 1929.

Figura 7- Kurt Schwitters
S/ titulo, Hanovre, 1928.
.In: Delpire, 1998: fig. 31.
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2.6- SURREALISMO

A partir de 1924 , muitos escritores e artistasaquteriormente haviam participado do grupo
dada , comecaram a aderir a um novo movimentour@&ismo. Por isso , existe uma tendéncia a
pensarmos um movimento como consequéncia do dd&rorerdade, muitos artistas e escritores
surrealistas ja haviam trabalhado juntos antespeddentemente do movimento Dadaista. As
idéias de diversidade e diferenca sdo fundamepégais a caracterizagdo do Surrealismo. Desde o
inicio o0 movimento era heterogéneo, incluindocrigsres, pintores, poetas e fotdgrafos; mais
tarde, no final dos anos 20, diversificou-se nalpcdo de objetos e filmes. Como a maioria dos
grupos de vanguarda , o Surrealismo publicou @&vistdentre elasLittérature , que teve 20
nameros lancados entre margo de 1919 e agosto2deelPa Revolution SurréalisteEsta ultima,
apesar de ser um empreendimento mais ambicioso,ncalor formato e melhor qualidade de
impressao, teve menor tiragem com somente dozeroénencados entre dezembro de 1924 e
dezembro de 1929. A maior parte foi editada portddre que também escreveu o “Manifesto
Surrealista” em 1924.

O Manifesto Surrealista € um longo texto , comsd®@ quarenta paginas, onde Breton
incluiu historias sobre amigos, narrativas ficeiiene exemplos de poesia surrealista. De acordo
com Batchelor (1998, p. 50), sua forma e tom estéim com os manifestos dadaistas , que eram
geralmente curtos, procurando um tom contraditériagressivo. Mantendo um tom erudito e
académico, Breton agrupou pontos de vista da fimssicologia e historia literaria para
fundamentar seus argumentos de desprezo pelasng@®gesociais e culturais. Porém, apesar desse
desprezo, Breton ndo se opunha as convencdessse@aiacionalidade, criticava principalmente o
racionalismo personificado nas idéias do movimdioista na sua invocagcao da disciplina, da
mente clara e da racionalidade do espirito frarf@éssurrealistas viviam e trabalhavam no mesmo
meio artistico e intelectual que os puristas e osutartistas e escritores que no poés-guerra
atenderam ao “chamado a ordem”, ou seja, a unnetws ideais artisticos classicos e platénicos.

No texto do manifesto, a imaginacdo humana m@esentada como um animal

enclausurado, avancando e recuando por tras ddesgila racionalismo. Para Batchelor :

Essas imagens séo provenientes da tradigdo fil@séfcultural do romantismo, no qual a

imaginacdo era tipicamente representada como difailno seu potencial, mas embotada,
na realidade, por forgas limitadoras e repressilasivilizacdo e da racionalidade. Nessa
concepgao roméantica da imaginacao, Breton intraduepresentacdo psicanalitica da mente
dividida entre a parte consciente e a parte esdandieposito inconsciente do instinto, da
experiéncia, do desejo. As teorias e técnicas éetagas desenvolvidas por Freud devem
ser exploradas, segundo Breton, para permitir queaginacdo “recupere seus direitos”

(1998, p. 50).
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Poucos assuntos especificos sobre arte sdo inglaa publicacdes surrealistas, somente
no quarto niamero déa Revolution Surréaliste foi incluido um artigo de Breton intitulado
“Surrealismo e Pintura”. Neste artigo Breton cotastpue a pintura naturalista tornara-se ha muito
tempo insustentavel, devendo o trabalho plastiferiresse a um modelo puramente interior ou
cessaria de existir. Porém, nunca houve na pirgurrealista uma unidade de estilo e jamais
recomendaram que se atribuisse maior valor absteata ou a figurativa.

Para os surrealistas, somente investigando asngefas do inconsciente poder-se-iam
revelar os impulsos determinantes da vida. A re@lado inconsciente aconteceria mediante a
utilizacé@o de técnicas autométicas que burlarigmeaenca do consciente , permitindo livre acesso
ao conteudo inconsciente. No primeiro manifestoeslista de 1924 , foi deixado em aberto como
0 “psico-automatismo em estado puro” deveria spresso — se por meio da palavra “ou por outro
meio qualquer” (BRETON, 1924, p. 26). Uma variedddedécnicas para produzir textos e pinturas
“automaticos” foi desenvolvida pelos surrealistagradte a metade dos anos 20: desenhos
produzidos a partir de rabiscos feitos aleatoridmma@magens criadas a partir ffottage técnica
assim chamada por Max Ernst e que envolvia esfregatapis oucrayon numa folha de papel
colocada sobre uma determinada superfi¢ié; Cadavre exquiéo cadaver requintado) , ou seja,
desenhos automaticos produzidos coletivamente. sTafa formas de producdo automética
compartilhavam essa intencédo de escapar do querBdenominou “qualquer controle exercido
pela razdo”. Mas isso nao significa que as obr@a® @roduzidas de maneira puramente aleatéria. A
aleatoriedade era parte de um estagio inicial almatho onde um conjunto de linhas ou formas era
gerado, seguido de um momento em que o artistad@senvolver a imagem sugerida por esse

material produzido ao acaso. De acordo com Bricary. F

O desejo de chocar , de confundiras expectativagerionais, era certamente um aspecto
importante da pratica surrealista. Era também phrtema estratégia mais ampla- o esforgo
do surrealismo em trabalhar do ponto de vista dmrisciente. Freud estava menos
entusiasmado com a interpretacdo do seu trabalboogusurrealistas. Em uma breve
correspondéncia com Breton, fica evidente que Freudkjeitou o Surrealismo,
principalmente porque, para ele , qualquer terdatieliberada de excogitar os efeitos do
inconsciente era uma contradigdo em termos. Nurtideemais restrito, segundo Freud
esse era 0 caso. Mas, no contexto cultural enosjserrealistas atuavam, a estratégia mais
efetiva disponivel a eles parecia ser falar a ipdetiposi¢do do irracional, tentar falar da
loucura “a partir do lugar da prépria loucura”, ndo ponto de vista da razédo . [...] O
Surrealismo valorizou e atraiu a atencdo para twdpe “o chamado a ordem” , havia
reprimido — o subterraneo da modernidade, o eratidwzarro, a substancia inconsciente da
atividade mental (1998, p. 176-177).

Vérias obras surrealistas trabalharam a combindedestranho com familiar. Os objetos

surrealistas , criados a partir de elementos @uta# e industriais montados de forma absurda e que
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recusavam a utilidade e a suposta racionalidadebjeto produzido em massa sdao um bom
exemplo. As relagbes habituais eram colocadas ese @ as definiches costumeiras eram
guestionadas com base na mudanca de papel quebgdes haviam sofrido.

A fotografia se encaixou perfeitamente nos prgjetarrealistas e teve espaco privilegiado
em suas publicagbes. As fotomontagens e fotocatapenaram-se 0 meio ideal para representar o
irracional, pois por meio delas os artistas bustaadterar a percepgcao da realidade , criando
imagens e combinacdes de aspecto enigmatico enalGdb, novamente transformando em
estranho o que antes era familiar.

Toda essa légica pode ser estendida a producamtdgsamas no surrealismo. Vemos que
a sua utilizacdo pode ser entendida como mais aomich que, assim como a fotomontagem, a
colagem e a construcdo de objetos, buscava cagfanhamento. A maneira de execucédo da
técnica do fotograma pode ter atraido os surraglistomprometidos com a invencdo, a
aleatoriedade, o inesperado e com o minimo deveriedo possivel permitida ao consciente. Para
Rosalind Krauss, o fotograma interessou aos sist&slpelo carater psicologico que estas imagens
— fantasmas de objetos — buscavam revelar (KRAUSSH), p. 110).

Alguns nomes importantes ligados ao movimento alista , além de Man Ray ja citado
anteriormente, trabalharam com a técnica. Vang@o6teven Zivadinovic) ( 1908-) realizou seus
primeiros fotogramas em 1924, tendo publicado ¢i@es na publicacdo surrealist®moguce.
Seus fotogramas buscavam transpor para a fotaguaficipios surrealistas de automatismo, ou
seja, as imagens foram criadas aleatoriamente vean resultados planejados (DELPIRE, 1998,
p.68).
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Figura 8- Vane Bor
S/ titulo, Belgrado 1928.
In: Delpire, 1998: fig. 30.

O pintor , escultor e desenhistig8draoul Ubac (1910-1986) , que entre 1936 e 1939
trabalhou com o grupo de surrealista belgas ecdéises, inventou um processo denominado
brilage onde expunha os negativos ao calor . Este prodasfuiu também experiéncias com
fotogramas.

Figura 9- Raoul Ubac
Bralage,Paris 1939.
In: Delpire, 1998: fig. 39.
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Outro surrealista a desenvolver pesquisas comriataas foi Edouard Mesens (1903-1971).
Em 1924 realizou suas primeiras colagens e mongagi@mealistas. A partir da colagem elaborou
uma forma pessoal de fotograma —colagem, aplicabpos sobre o fotograma.

Figura 10- Edouard Mesens
Masque de veuve pour la valgruxelas 1926.
In: Delpire, 1998: fig. 29.

Conhecido por seus trabalhos em publicidade e mbtiyrice Tabard (1897-1984),
também utilizou processos tornados populares a pirt1920: solarizagdes , duplas exposicoes,
fotogramas. Em relacdo a estes ultimos, o artisser/olveu uma técnica por ele batizada de
quimigrama owhimmigrammegque consistia na utilizagdo das quimicas utilizatta processo da

revelacdo como pigmentos. As imagens surgem dadacéevelador diretamente sobre a superficie
sensivel.
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Figura 11- Maurice Tabard
Lés deux invitegintura com revelador, Paris 1935.
In: Delpire, 1998: fig. 37.

Como podemos ver, o fotograma foi largamente atiliz por inUmeros artistas surrealistas
gue o experimentaram de diversas maneiras, pratluzimagens inusitadas e ampliando as

possibilidades expressivas da técnica.

2.7- CONSTRUTIVISMO

O termo “construcdo” permeou a linguagem da artep@idodo do entre - guerras. Ao
contrario do Dadaismo e do Surrealismo, 0s movioseté extracdo construtiva operaram sempre e
necessariamente no sentido de uma integragdo halaia arte na sociedade. Esses movimentos
estavam empenhados numa transformacgéo do trabalhael que pudesse estar de acordo com a
ideologia do desenvolvimento tecnoldgico e comaggassiva racionalizacédo das relagdes sociais .
Sua intervencéo foi de natureza didatica e o skwmgesmais constante era de estetizar o ambiente
social, tendo como projeto uma sociedade onde ean@la estabeleceriam vinculos concretos.

Nesta concepcéo, o artista era visto ndo mais aorgénio inspirado, mas como um produtor
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social especializado. A linguagem da construcaenfmrporada por um amplo conjunto de artistas
gue trabalhavam em condi¢Bes sociais e contertdgeps radicalmente diferentes.

2.7.1- CONSTRUTIVISMO RUSSO

Na Russia o termo “construcdo” em voga nos anos s seguiram a Revolugao
Bolchevique de 1917 teve varios significados, poréempre identificada com a mudanca
revolucionéria . Ele possuia for¢a por causa de Budtiplas associa¢gdes com a linguagem, com a
industria e com a construg¢do do socialismo. A prengparicdo do termo “construtivista” apareceu
em uma exposicéo intitulada “Os Construtivistagim janeiro de 1921, em Moscou. Konstantin
Medunetsky, Alexander Rodchenko, Varvara Stepam®vas irmaos Stenbergm assinam o
Programa do Primeiro grupo de trabalho dos Comgiste#s em marco de 1921 (FER, 1998, p. 96).

Os construtivistas russos ndo viam a si préomwso artistas no sentido convencional e 0s
objetos que produziam n&o deveriam ser construtdemso arte. Essa questdo apresentava
contradi¢cdes inevitaveis , pois apesar de negareategoria “arte” e rejeitarem a arte como pratica
viavel, continuavam a utilizar-se de exposi¢cdesa mhvulgar suas pesquisas, estabelecendo-se
como especialistas artisticos, trabalhando em d&fwdo. “A ambivaléncia demonstra o status
problematico das obras desse periodo (como adereamo tempo como “nao-arte”)” (FER, 1998,
p. 97).

A arte era vista ndo como “criacdo”, mas como oo particular de trabalho, analogo a
outros tipos de trabalho na industria e na produQ&oartistas desse contexto queriam ser vistos
como construtores, com as mesmas conotacdes dohemgee do operério . O artista passou a
desempenhar um importante papel na estrutura qaolitio estado, trabalhando no setor
administrativo do Ministério da Cultura e nas easolle arte criadas apos a revolucdo . Nesse
periodo também se envolveram na producdo de csrtaleroracdes e barracas para festas
revoluciondrias nas ruas.

O termo “construcdo artistica” aplicava-se as dupes bidimensionais, a pinturas ou a
relevos como os de Tatlin. As técnicas industraida arquitetura foram deslocadas de seu uso
normal e assimiladas na idéia de construcao agtidila linguagem da construgéo , o antigo papel
da linha é transformado. A linha desenhada peladoné&artista € menos precisa e tem menos valor
do que a feita com a ajuda de instrumentos do Hesewlustrial como 0 compasso e 0 esquadro.
Com o0 uso de instrumentos, 0s construtivistas lvascaetirar a pratica artistica do ambito da
expressao individual. Havia uma insisténcia ersita@j 0 “eu” e 0 subjetivismo por meio de

métodos alternativos que aliavam o trabalho astisthos processos da ciéncia e da racionalidade.
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Na pintura, por exemplo, ferramentas mecanicas comolo , a prensa e a pistola foram

introduzidas como formas de mediagdo, buscandan@emo tempo, um distanciamento das
técnicas convencionais pictoricas . De acordo cem A arte torna-se, aqui, algo cuja finalidade

nao era retratar novos simbolos, mas renegocigsra@ia como uma pratica simbdlica, em estado
continuo de redefinicdo por meios dos recursosutliea” (1998, p.114).

A utilizagao da fotografia e do fotograma no cautstismo russo deve ser entendida a
partir dessa redefinicdo dos meios e técnicastieatss O critico formalista Osip Brik, em artigo
publicado em 1926 intitulado: “Fotografia versuat®ia”, defendeu o uso da fotografia e atacou a
pintura de cavalete, especialmente o tipo quevantaitar a fotografia. Acentuou que a fotografia
nao devia imitar a pintura, mas encontrar outras Jeespecialmente fotograficas , para sua
producdo e composicédo. O angulo da camera eraaursceque poderia ser explorado, bem como
o0 aspecto da fotografia como algo fabricado (BRI@gud FER, p. 124). Como vimos
anteriormente, de acordo com Dubois, havia umar-retacdo entre as novas possibilidades

espaciais vislumbradas pela fotografia e outrasdsrde representacao plasticas.

Os angulos inusitados da fotografia aérea sdo denmds “elementos de base” do
suprematismo, e € com base nelas que esses aplistasros da abstracdo conceberam
nocdes plasticas e tedricas como as de “espacd,ravacional”, “universal”, flutuante”,
“giratério”, etc (DUBOIS, 1993, p. 261).

A fotomontagem também foi elemento fundamental nbalhos construtivistas
funcionando, primeiramente, como instrumento depgganda do estado soviético. Além da
fotomontagem, alguns artistas ligados ao comgisaoto russo realizaram experiéncias com
fotogramas, sendo os mais importantes: AlexaRddtchenko e El Lissitzky.

Rodchenko (1891-1956) trabalhou como pintor , lesice artista grafico , antes de voltar-
se para a fotomontagem e para a fotografia. Agfafa de Rodchenko usava perspectivas
ousadas, sendo cada vez mais dominada pelo elemeisttico da linha. Ele gostava de integrar
elementos tais como grelhas, escadas ou aramesuaas composicdes, convertendo-0s em
estruturas de linhas abstratas. Em 1925 incluidaiograma no portifélicArmée Rougeao lado

de 23 fotografias.
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Figura 12- Alexander Rodtchenko
Armée Rouge, Moscou 1935.
In : Delpire , 1998: fig. 22.

Nos anos 20, El Lissitzky (1890-1941) era um daéistas importantes da vanguarda russa.
Tinha formacdo como arquiteto, mas também se dmsta pintura, na tipografia e na fotografia. .
Desde o inicio, o artista fez experiéncias no cangdotografia , interessando-se principalmente
por fotomontagens e fotogramas. Nesses, trabalb@veobjetos do cotidiano sobre a superficie
sensivel. Em artigo publicado em 1929 escrevedirfduagem da fotografia ndo é a linguagem do
pintor e a fotografia possui propriedades que r@@oaxessiveis aos pintores. Essas propriedades
séo intrinsecas ao préprio material fotograficceeetn ser desenvolvidas se a fotografia se quiser
transformar em arte , num fotograma” (MIFELBECK020p.121) . Lissitzky realizou anuncios
publicitarios e posters utilizando fotogramas entagens. O fotograma abaixo, criado para a
empresa Pelikan foi publicado na revista Sovetslate, n°® 10, em maio de 1929 (DELPIRE, 1998,
p.42).
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Figura 13- El Lissitzky
Pelikan Tinte, Locarno 1924.
In: Delpire, 1998: fig. 17.

Vejamos agora que relacao outro movimde extracao construtiva teve com a fotografia e

com as impressoes fotogramaticas .

2.7.2-BAUHAUS

Fundada em 1919 na Republica de Weimar, na Alemamtfachada em 1933, com a
ascensao do nazismo, a Bauhaus sintetizou as @gi@®loonstrutivas na primeira metade do século
XX, buscando, por meio de um amplo projeto didatacantegracédo social da arte. A escola tinha
como proposta a utilizacdo racional, humana diesteente progressista dos recursos industriais

modernos, sendo tarefa da arte a organizacéo aoamdiiente. Segundo Brito :

As premissas de integracdo do trabalho de arterodugdo industrial, as premissas
funcionalistas que prescreviam a participacdo tistarna pratica de constru¢cdo do novo
ambiente, ainda eram o moével principal das progostamstrutivas em sua tentativa de
estabelecer uma fungéo positiva para a arte ngeso&ial (1985, p.20).

Em 1923 , Walter Gropius , arquiteto e diretorBdahaus , anunciou o novo programa da

escola: “Arte e tecnologia — uma nova unidade’bsituindo Johannis Itten por Laszl6 Moholy-
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Nagy (1895-1946) neste mesmo periodo, Gropius gonseafastar a Bauhaus de suas raizes
originais no expressionismo, redirecionando-o pEEse comprometimento incondicional com a
tecnologia . Moholy-Nagy, que era um forte deferd@ novo programa, considerava , assim
como muitos outros artistas de esquerda , a Rassi® 0 novo simbolo de cultura avancada.
Porém, o0 que entendia por constru¢cdo ndo coag¢ida pratica , com os significados do termo
para os proprios construtivistas russos. De acoodoFer:

Moholy-Nagy, ao contrario de alguns russos, nd@dues abandonar a “arte” totalmente,
em vez disso defendia uma nova unidade entre deenelogia. Ele via a si préprio como

parte de um movimento “construtivo” muito mais amplpesar de sua obra ser

identificada com a dos construtivistas russostralealhava com diferentes recursos - além
do vocabulario construtivista, lidava também commantos do ceticismo dadaista em
relacdo ao auténtico objeto estético. Moholy questrta o quanto a arte poderia ir na
direcéo da tecnologia sem perder completamenta alentidade (1998, p. 92).

Apesar das diferentes concepcdes sobre a arte lgjeto aartistico, na Bauhaus e no
construtivismo russo as idéias de mudanca tecrealGde libertagdo social eram entremeadas por
uma crenca no poder da forma geométrica. Para PBriker, a mesma era considerada uma
expressao potente do moderno, fazendo parte derajeto utopico: “O geomeétrico na arte, podia
significar umethosde eficiéncia na producado industrial que parestarearrebatando o mundo e
invadindo todos os aspectos da vida social” (199810).

O geomeétrico foi predominante na pratica fotogracaada Bauhaus , cujo principal teérico
e pesquisador foi Moholy-Nagy (1895-1946). Qstatcomecou sua carreira em 1918, apos
completar seus estudos de direito e servir na panguerra mundial. Impressionado com o
trabalho dos expressionistas alemés e da vanguasda , mudou-se primeiramente para Viena e
depois para Berlim. Fez sua primeira exposicdo ideunas em 1921 e em 1923 juntou-se a
Bauhaus em Weimar , onde ensinou e colaborou cdnesomembros da faculdade em muitos
projetos de design. Em 1928 saiu da Bauhaus e cang{rabalhar na exibicdo alenflfn and
Foto”, em Stuttgard em 1929. Em Berlim continuou suasm®&pcias com filme , fotografia e
meios combinados. Depois de um ano passado emedPAnssterda, Moholy-Nagy mudou-se para
Londres . Depois de varias exibicdes individuaisNwwa York e Londres , tornou-se o diretor da
Nova Bauhaus em Chicago e, em 1937, o diretor stduto de Design de Chicago.

O trabalho de Moholy-Nagy refletia uma preocupacédm a fotografia como uma parte da
nova forma de percepcao, questdo amplamente diacerin seu livré?ainting, Photography Film
Sua idéia principal é que devemos considerar afatia, ndo menos do que a pintura, como um
“instrumento ideal de expresséao visual”. O artiftascava uma fotografia baseada em principios

compositivos novos, livres de valores tradicionaisn um ensaio de 1932 chamado: “Um Novo
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Instrumento de Vis&o” listou oito variedades dawifotogréfica, que resumiam perfeitamente o
conflito entre o uso passivo e ativo do espagogfdtiico. Para ele todas as interpretacdesesobr
fotografia foram até aquele momento influenciageedo conceito filoséfico-estético que

circunscreveu a pintura.

[...] embora tenha se expandido grandemente , @ssncialmente novo foi descoberto no
principio e na técnica da fotografia desde que argmsso foi inventado. Toda inovacédo
introduzida - com excecdo da fotografia de raios-¥oi baseada no conceito artistico,
reprodutivo que prevaleceu no tempo de Daguerpgrodeicdo (cépia da Natureza em
conformidade com as regras da perspectiva). Todmdme com um distinto estilo de
pintura desde entdo teve uma forma imitativa degfeifia derivada da tendéncia de
pintura do momento. [...] No inicio da fotografidato da superficie sensivel (vidro, metal,
papel , celuldide, etc) ser um dos elementos bgisito processo fotografico foi
completamente negligenciado . Essa superficie nfmiceelacionada a nada mais que a
camera escura, obedecendo as leis da perspeétieafjpyar (reproduzir) objetos individuais
na sua especial caracteristica de refletores enadzkwes de luz. As possibilidades dessa
combinacdo nunca foram suficientemente e conscramte exploradas (MOHOLY-
NAGY, 1980, p.165) .

A fotografia teria o poder de mudar as formas deqpgdo e, como um novo instrumento
de visdo, permitiria acesso a novos estados ggmag de visdo . O artista passou com grande
sucesso por varios experimentos na fotografiagfaima, fotocolagem, fotomontagem, reflexdes,
refracdes e angulos obliquos. Com suas imagesismatds feitas com luz, suas perspectivas nédo
convencionais, técnicas de montagem e colagem, Mdtagy tornou-se um pioneiro na fotografia

experimental.

Moholy-Nagy e outros artistas da Bauhaus experiatant a luz como um novo meio na
arte. Diferentemente de Man Ray, para quem ogjifatoas eram similares a escrita automatica dos
surrealistas, para Moholy-Nagy as composicdes fatogticas serviam a uma reflexdo madura
sobre a agdo da luz. Cada efeito alcancado comdspga a um célculo preciso para obter
determinadas tonalidades entre o branco e o pefotograma era uma "escritura luminosa" que
resultava numa utilizagcdo mais completa do aparfdtagrafico e da propria pintura. Esta idéia
fica evidente em alguns de seus fotogramas feitmamnente para gravar determinada Maholy-
Nagy ndo estava interessado em fazer retratosifidémeis dos objetos, procurando efeitos
abstratos com artigos diarios. Com o fotograma pfssivel experimentar a interpenetracdo de
planos , bem como eliminar a subjetividade da nmdw artista por meio de uma técnica mais

funcional e racional.
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Figura 14- Lazslé Moholy-Nagy
S/ titulo Dessau 1926.
In: Delpire, 1998: fig. 13.

Figura 15- Lazsl6 Moholy-Nagy
S/ titulo Dessau 1925-1928.
In: Delpire, 1998: fig. 14.
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O artista desenvolveu uma arte cinético-luminosteanluz, assim como na fotografia, teria
papel fundamental. Criou esculturas cinéticas usanetais, matérias plasticaplexiglas,onde a
luz projetava formas e cores. Para Dubois, Moha@dgyNdesempenhou um papel de destaque nos
anos 20 com respeito as relacdes entre fotografistee contemporanea, principalmente porque

trabalhou sistematicamente dois dos grandes piirscijue definem essas relagoes :

[...] o do traco e do indice (seu gosto extremtagpsombras e pelas impressfes das quais o
fotograma € a realizacdo mais pura) e do espageda€om seus corolarios plasticos
(contraposi¢é@o obliqua) e abstratos (o mundo didercomo texto de luz) (DUBOIS,
1993, p. 265).

Moholy-Nagy foi responsavel por apréaer técnica do fotograma a varios outros artistas
desse periodo, influenciando-os com suas pesagafae luz e abstracdo. Um desses artistas foi 0
fotografo e pintor alemdo Edmund Kesting (1892-)930e realizou fotogramas entre 1927 e
1928, bem como ao escultor polonés estabelecid€lEtago Theodore Roszak (1907-1981) que
utilizou fotogramas para seus projetos de escultacen tendéncias construtivistas, entre 1932 e
1945.

Figura 16- Edmund Kesting
Osram, Dresde 1929/30.
In: Delpire, 1998: fig. 21.
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Figural7- Theodore Roszak
S/ titulo Nova York 1937/41.
In: Delpire, 1998: fig. 26.

O italiano Luigi Veronesi (1908-), também descolwsufotogramas ao tornar-se amigo de
Moholy — Nagy nos anos de 1930. Criou fotogramagtinkdos a publicidade e como também
trabalhava com cinema, realizou a maior parte delpartir de filmes graficos que copiava para
obter uma imagem em positivo. Gyorgy Kepes (190ti+garo, foi outro artista a criar fotogramas

a partir dos contatos com Moholy-Nagy, entre 193948, na “Nova Bauhaus” , em Chicago, onde
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lecionou. Kepes desenvolveu uma nova técnica, t@mnto fotogramas de objetos com a técnica

do cliché-verret!

Figural8- Luigi Veronesi Figural9-Gyorgy Kepes
Sem titulo Mildo 1940. Sem titulo, Chioal38.
In: Delpire, 1998: fig. 25. In: Delpire, 199k). 38.

Retornaremos a Moholy-Nagy no terceiro capitule@mpararmos o ato fotografico com e
sem camera. Incluiremos , a seguir, as experi€weoia fotogramas realizadas no Brasil entre 1940
e 1950. Optamos por localiza-las nesse contexts @opratica fotogramatica brasileira tem

caracteristicas formais e preocupacdes semelhamgenovimentos de extracdo construtiva.

Y Técnica que consiste em colocar uma placa de yidm o desenho a ser reproduzido) sobre o pafmsisensivel,
expondo-o depds a luz.
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2.8- A PRATICA FOTOGRAMATICA NO BRASIL - DECADAS DE 1940-1950

As influéncias do construtivismo na América Latera geral, e no Brasil em particular, no
periodo apods a 22 Guerra Mundial, ndo sdo pequerasodificacdes verificadas no meio social e
cultural brasileiro contribuiram para que houvessenpacto dessas novas formas de representacéo
no Brasil. Cidades como Rio de Janeiro e Sdo Haidiavam seus processos de metropolizagéo,
alimentados pelo surto industrial e pela pautardegeimentista, que alterava a paisagem urbana.
Nesse mesmo periodo, a criacdo de museus de adie @alerias criou condicdes para a
experimentacdo concreta nos anos 50, com o anwasonovas tendéncias ndo-figurativas.
Algumas exposi¢cOes importantes nessa direcdo psdermitadasi9 pintores na Galeria Prestes
Maia, em Séo Paulo, que daria origem ao Grupo RampRo figurativismo ao abstracionismo
(MAM/SP,1949); A. Calder (MASP, 1949) eFotoformas de Geraldo de Barros (1923-
1998) (MASP, 1950).Marcas das vanguardas construtivas podem sernvalssr nos movimentos
concretos de Séo Paulo (Grupo Ruptura) e no Radeiro (Grupo Frente).

Criado em 1952 por Anatol Wladyslaw (1913), Lotkdraroux (1912-1987), Féjer (1923-
1989), Geraldo de Barros, Leopoldo Haar (1910-1954iy Sacilotto (1924-2003) e liderado pelo
artista e critico Waldemar Cordeiro (1925-1973)grapo paulista propde em seu manifesto a
renovacdo dos valores essenciais das artes vipoaisneio das pesquisas geométricas, pela
proximidade entre trabalho artistico e producaoustritl, e pelo corte com certa tradi¢cdo
abstracionista anterior, que julgavam ser um "mgardtivismo hedonista". Waldemar Cordeiro
promoveu reunides periddicas para o estudo do a@imtismo, baseado nos pressupostos de
Kandinsky, Mondrian e nas teorias da Gestalt. dijgal teérico do movimento, Cordeiro
preocupava-se com a funcéo social da arte, pregandecessidade da integracdo do artista e do
intelectual na producéo industrial.

A pratica com fotogramas no Brasil , neste periddee fortes relagcbes com o projeto

construtivo em andamento. De acordo com Paulo Hbarké

Com seu conhecimento da moderna fotografia consttupode-se afirmar que Ademar
Manarini, Geraldo de Barros e José Oiticica Filheram, em dado momento, claras

intencBes de um discurso construtivo (1992, p.7).

Os artistas citados por Herkenhoff foram osqpp@is produtores de fotogramas nesse
periodo, tendo como principal polo de investigagdBoto-Cine Clube Bandeirante , que ficou
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conhecido como “Escola Paulista”. Neste local ireum-se varios fotografos buscando ampliar as
possibilidades do meio fotografico, realizandogoésas em torno da abstracao na fotografia.
Geraldo de Barros (1923 - 1998), nascido em SAdoP fundou o Grupo 15 em 1947
com Ataide de Barros e Antonio Carelli, entre agtrotendo sido membro do Foto Cine Clube
Bandeirante. Foi responsavel, com Thomaz Fargaeky criacdo do laboratério e dos cursos
de fotografia do Museu de Arte de Sdo Paulo, en®.19o ano seguinte, realizou a exposi¢cao
individual Fotoformas no MASP, e firmou seu nome na linha de frente fdebgrafia

experimental no Brasil. Nas palavras de Zanini:

Este futuro membro do Grupo Concreto logo se padgméiria pela utilizacdo de
diferenciados canais expressivos: pintura, moratigriavura e fotografia. Por esta ultima
€ que se fez sua passagem da figuracdo para acdlostSeus trabalhos da exposicéo
Fotoformg no MASP (1950), colocavam-se na sequéncia dagfamas de Moholy-

Nagy e outros artistas plasticos que redimensiomaréotografia (1983, p. 37).

Para Geraldo de Barros a fotografia € um procgsgpavura. Acreditava que no 'erro’, na

exploracdo e dominio do acaso, que residiria ag@a fotografica. Vejamos seu depoimento:

Preocupei-me em conhecer a técnica apenas o stigiara me expressar, sem me deixar
levar por excessivos virtuosismos. (...) Acredite g exagerada sofisticacdo técnica, o
culto da perfeigdo técnica, leva a um empobrecimdos resultados, da imaginacéo e da
criatividade, o que é negativo para a arte fotagmaf1998, p.11) .

Além de fotégrafo, Geraldo de Barros destacavasses@us trabalhos em gravura e na area
do desenho industrial e da comunicagao visual. Coaotms membros do concretismo paulista,

realizou marcas, logotipos e alguns cartazes 862 e 1954.
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Figura20-Geraldo de Barros

(fotoforma), 1950
Gelatina e prata
In: Alphonsus, 2002, p39.

Ademar Manarini (1920 -1989), paulista, dedico@detografia, como autodidata, em
1950. No mesmo ano, ingressou no Foto Cine Clubel@eante, onde participou do movimento
Escola Paulista. Na producdo de Ademar Manarimmnamos, igualmente, o uso de intervencdes
no processo fotografico. Sua fotografia abstratajrecipio influenciada por Geraldo de Barros, foi
a que teve maior importancia no contexto da Edealdista:

As imagens de Manarini sdo feitas de texturas, sasnb area de luz que se interpenetram
continuamente. Poderiamos dizer que sdo gravuragiera matéria-prima é a luz. (...) As
linhas e as formas ganham autonomia, materializamhoposicfes abstratas de grande
riqueza visual (...). Nem sempre a realidade desapale todo, e as vezes podemos ainda
identifica-la. Porém, ela vem somente enriquecermragens, com a sua complexidade
organica (COSTA , RODRIGUES 1995, p. 66-67).

Segundo os autores acima , a maior contribudgdblanarini reside no fortalecimento do
ideario abstracionista da Escola Paulista. O fatibgpassou a integrar, a partir de 1952, o grupo de
artistas liderados por Waldemar Cordeiro. Participa 22 Bienal Internacional de S&o Paulo no

MAM/SP em 1953 e, em 1954 | realizou, no mesmal]sua primeira exposicéo individual.
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Figura21- Ademar Manarini

Fotograma, 1952.
In: Manarini , 1992, p22.

Figura22- Ademar Manarini
Fotograma, 1952.
In: Manarini , 1992, p55.

O fotografo e pintor José Oiticica Filho (1906 649 nascido no Rio de Janeiro, foi um
dos mais influentes membros do movimento fotoctidiisno pais, integrando o Foto Clube
Brasileiro e a Associagéo Brasileira de Arte Fadfiga, no Rio de Janeiro, e o Foto Cine Clube

Bandeirante, em S&o Paulo. Participou de expcsigie diversos paises, recebendo varias
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premiacdes. Seu nome esté incluido numa listamddkores fotégrafos do mundo, constituida
pelaFédération Internationale d'Art Photographigueara Costa e Rodrigues:

E irgesante observar que a pesquisa abstracionistalodé Oiticica Filho ¢é
contemporénea a producdo de fotogramas construdizdsscola Paulista. Uma distingao:
enquanto os fotogramas produzidos pelos bandeirdatam, no geral, resultado de um
formalismo sem vida, o mesmo ndo aconteceu nollrakie Oiticica, no qual a forma
nunca era articulada de maneira ébvia. O trabathartista deve ser localizado a partir de
sua agucada sensibilidade plastica, materializadtmanpesquisa de grande potencial
reformulador no universo mais amplo das artes ipEst no Brasil.
Sem duvida, no campo geral das artes plasticaaballiro de Oiticica ganha uma nova
coloracéo, devendo ser lido como uma contribuic@imsa, assumindo ora caracteristicas
expressionistas, ora construtivistas (1995, p. 86)

Figura23- José Oiticica Filho
Recriagcédo 29/64 Fotograma.
In: Vasquez 1983, p 57.

Vimos, assim, como as pesquisas com fotogramagadat pelos trés artistas tinham
preocupacdes formais caracteristicas dos fotograznastrutivos europeus, principalmente os

realizados por Moholy-Nagy, buscando a abstraefmjogo das formas e luzes sobre a superficie
sensivel.



72

As fronteiras da fotografia foram abaladas peldistas estudados nesse capitulo. Eles
mudaram a abordagem aos meios técnicos da maqpei&ula e papel fotografico. O processo
inaugurado por eles ampliou o sentido do ato faffi@p, que passou a nao ficar limitado a um
aparelho, aliando-se a outros processos e técmuatando nossa compreensao dos limites e das
possibilidades da fotografia e da arte em si. E&aleremos aqui um corte e veremos, a seguir,
algumas experiéncias realizadas com fotogramamarta da Pop Art. Entendemos que, a partir
desse momento, as experiéncias artisticas com rém@g apresentam novas questdes e
caracteristicas que ainda ndo estavam presentesmgisardas do inicio do século XX, tais como:
o formato do suporte, 0 uso da cor , a repres@otdg corpo humano e a apropriacdo de imagens

da midia.
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CAPITULO 3- EXPERIENCIAS CONTEMPORANEAS COM FOTOGR AMA

Por volta dos anos 1960 a fotografia passa awjemghar uma funcéo definitiva no campo
da arte, sendo utilizada como ferramenta indispggiem varios movimentos contemporaneos tais
como : a Pop Art, a Arte Conceitual, a Land Ag,performances . Apesar de ter tido um carater
documental em muitos desses movimentos, em outoosistituiu a obra estruturalmente. Em
pesquisas desenvolvidas individualmente, por saadistas, vemos cada vez mais o0 uso da
fotografia . De acordo com Ligia Canongia (20021@), podemos agrupar algumas tendéncias de

uso da fotografia na arte contemporanea:

[...] aqueles que tentam fazer da fotografia untrimsento que da ‘realidade’ a situacdes
oniricas; aqueles que captam o cotidiano e a vidadana na velocidade fugaz de seus
acontecimentos; os que trabalham tautologicamesfigculando sobre a prépria operacao
fotogréfica, os que constroem “teatros” do absurdeelando aspectos dramaticos da vida
humana ; os que trabalham por montagens ou edigfespontam para a idéia de série,
ritmo ou movimento; ou ainda aqueles que buscamtesnidade, o ‘congelamento’
fotografico, como forma de perpetuar o instantevwigle seu imaginario .

Como vimos no capitulo anterior, as vanguardas magdeimpregnaram-se , por muitos
caminhos, de certas logicas pertencentes a fotagibiitos artistas centraram seus trabalhos em

problematicas indiciarias, sendo a obra de Marceh2mp, a pedra de toque, segundo Dubois:

[...] em que se passa dessa idéia banal e taoeftgriiente repetida segundo a foto veio
libertar a pintura de seus vinculos de represeotéic@nicos” a essa outra idéia , mais
paradoxal e nova, segundo a qual a arte viria @r ghr entdo extrair, das condicdes
epistémicas da fotografia , possibilidades singslade renovacdo de seus processos

criativos e de suas apostas estéticas princip@@3(1.258).

Utilizando a nocéo peirciana , Duboigropde a idéia de uma passagem da categoria do
icone a do indice. Esta passagem deve ser vistsondente como marca histérica da modernidade,
mas como um deslocamento tedrico, onde uma esidtisaica (da mimese), da analogia e da
semelhanca (a ordem da metafora) cederia lugar @ estética do vestigio, do contato, da
contiglidade referencial (a ordem da metonimia) BOUS, 1993, p.113). Esta estética marcaria
profundamente a producdo artistica moderna e mgueinea que , ainda de acordo com o autor,

teria tornado-se fotogréfica, no sentido epistémico
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[...] ndo é mais de forma alguma a dimensdo mimélicfotografia que a aproxima da arte
contemporanea (esse era o caminho tipico do sédlp mas, ao contrario, a propria
critica dessa dimensao pretensamente realistar ®upo, as caracteristicas de uma ordem
completamente diferente, mais epistémica, que lewdotografia a se aproximar de certas
formas de arte ndo representativas que se inspi@m forca em sua ldgica interna
especifica . A foto ndo esta mais em busca darpinfua arte contemporanea inteira que se

torna fotogréfica, no sentido fundamentalista dmte(1993, p.291).

3.1- POP ART

A Pop Art exemplificatipicamente essa relacdo entre arte contempordrfetografia.
Para Dubois (1993, p.273) : “a relacdo entre PdpeAfotografia € privilegiada: ndo é nem
simplesmente utilitaria, nem estético-formal, e sguantoldgica: essa Ultima quase exprime a
filosofia da primeira. A Pop Art € um pouco a polde da pintura.” Muitas técnicas utilizadas
pelo movimento partiam da fotografia, a fotoli@fta e a serigrafia se adaptaram rapidamente a
reproducao fotogréfica. Aumentadas, repetidas eadas, essas imagens fotograficas manipuladas
sugeriam a reprodutibilidade dos objetos da cullgamassa , seja no campo da moda, da
alimentacéo ou da cultura.

O fotograma voltou a ser utilizado nesse conteet@xperimentacédo das possibilidades do
meio fotografico, imbricado com outras técnicasrecedimentos. Um importante artista Pop a
utilizar a técnica foi o americano Robert Rausckenlf1925-) . Mais conhecido por suasmbine
paitings onde sobrepunha camadas de pintura, de imagerisxtiras de materiais e objetos em
grandes superficies, Rauschenberg foi o primeiroeaizar fotogramas de corpos inteiros,
explodindo o formato habitual do papel. Em 1948 artista reproduziu a antiga técnica do
cianétipd? desenvolvida por Anna Atkins em 1840 e com abmiacdo de sua mulher , a artista
Susan Welll, ele realizou o traballfeemale Figuré e outros fotogramas . Neste trabalho Susan

deitou-se nua sobre o papel sensivel, sendo o megnosto a luz posteriormente.

12 processo inventado pelo inglés sir John Fredétaschel (1792-1871) em 1842, que empregava edarth como
substancia fotossensivel. A técnica foi bastanpaifao nas Ultimas duas décadas do século XIX.
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Figura 24- Robert Rauschenberg e Susan Well
Female Figure, cianotipo, Nova York, 1949.
In: Delpire, 1998fig. 45.

3.2- PRATICAS FOTOGRAMATICAS RECENTES- 1980-1990

Nas ultimas duas décadas do século XX, muitogastietornaram ao fotograma como uma
maneira de expandir as fronteiras da arte e darafia e , talvez, pesquisar sobre a prépria
operacao fotogréafica.Esses artistas exploram aallsgmbra e variadas superficies sensiveis para
criar trabalhos que buscam ultrapassar as tradiga@onvencdes sobre a imagem fotografica, sua
aparéncia e forma de produgcdo. O uso de fotogsdia camera, camerasnhole e filtros
rudimentares de luz continuam as experimentar engal criativo dos materiais fotogréaficos e a
prépria definicdo de fotografia.

Nesta pesquisa foi encontrada uma infinidade dstastcontemporaneos que se dedicam a
esse tipo de pesquisa. Artistas de varias parteplateeta que tem em comum a vontade de

continuar a expandir e explorar as possibilidadesmeio fotografico, utilizando todo tipo de
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materiais sensiveis. Como seria impossivel, nessserthcdo , analisar todos os artistas,
focalizaremos nossa atengcdo nos que tem umadrassudstancial na préatica fotogramatica, com
varias exposicoes realizadas e bibliografia disgani

Nascida na Alemanha em 1937, Floris Michael Neugirssna na faculdade de arte da
universidade de Kassel desde 1971, estabelece®imto-Forum Kassel, importante centro de
arte contemporanea na Alemanha . A artista vewcspando, intensivamente, por mais de trés
décadas, da pesquisa com fotografia sem cameusibke é considerada importante inovadora e
pesquisadora do fotograma , abrindo o espectpodgibilidades estéticas do meio. Na década de

1960 realizou fotogramas em grande formato de ei#tsude corpos em negativo e positivo.

Figura 25- Floris Neussus
Sem titulo, Fotograma de corpo, Berlim 1962.
In: Delpire, 1998: fig. 49.

Em 1984, comecou a trabalhar na serdachtbilder”, imagens noturnas, fotogramas

by

realizados a noite, ao ar livre. Organizou exp@sc@ publicou artigos sobre a histéria do

fotograma e sua inser¢do na arte do século XX.
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Figura 26- Floris Neussus
Imagens Noturnas I, 1988.
In : Taschen, Fotografia no século XX, 2001, p 138.

Adam Fuss, um residente de Nova lorque desde 1@8&;eu em Londres em 1961 e partiu
da Inglaterra para a Australia onde estudou fafay, enquanto trabalhava como assistente de
estudio de um fotégrafo comercial. Fuss criougems de extrema beleza e mistério com técnicas
fotogréficas tradicionais e histéricas, tais comadaguerre6tipo, o cianétipo e o fotograma. Porém
€ mais conhecido por estes Ultimos, onde criouposimdes intrigantes com materiais diversos,
tais como: um bebe na agua, a trilha de uma qoioraima superficie, girassois, coelhos e suas
entranhas e a luz movendo-se no espago. Ele faiidloc internacionalmente em numerosas
exposicdes individuais e coletivas e 0 seu trabadsth em colecfes privadas e publicas. A obra
abaixo é a sombra de um bebe flutuando na agudoEtaiada por meio do posicionamento da
crianga em cima de uma bandeja submersa que sagorgapel fotografico. A imagem foi
capturada pela exposicéo do papel fotogréafico a luz
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Figura 27- Adam Fuss
Sem titulo, Nova York, 1992.
In: Delpire, 1998: fig. 45.

Outra artista contemporanea importante a trabatban o fotograma é Susan Derges.
Nascida em 1955 na Inglaterra, combina ciénciaggfaffia e natureza no seu trabalho. Suas
primeiras pesquisas foram sobre o som, a agua, @wdancas temporais. Nos ultimos anos vem
utilizando fotogramas de grandes dimensdes paragflutuacées no mundo natural. No trabalho
intitulado “Taw series”busca revelar o ciclo anual do rio Taw, gravandwonentos de turbuléncia

e tranquilidade.
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Figura 28-Susan Derges
River Taw January 1999.
n: http://www.eyestorm.com/images

O trabalho acima é exemplo dessa série. Durantao#te, a artista colocou o papel
fotografico diretamente no rio, expondo-o depoBdamente a luz produzida por um tubo elétrico .
Tudo o que foi capturado pelas correntes do riolhak, gelo, galhos- combinam-se com as
sombras acima e as marcas da superficie da agaanmar a imagem final . Segundo Derges, a
metafora final do trabalho é a imerséo, com a agpiesentando o inconsciente e também o corpo.

Uma das figuras mais importantes e influentes cera artistica hoje, Sigmar Polke
comegou sua carreira profissional como pintor eé818lascido na Alemanha em 1941, mudou-se
aos doze anos para Dusseldorf, onde estudélunstakademie produziu seu primeiro trabalho.
Polke processa as fotografias ndo s6 quimicanmentpiarto escuro mas também com pinturas em

seu estudio. O carater experimental de suas fftagrpode ser melhor visto em sua série de
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"ouro" (Rheingold ou " rochas de radio ativas na chapa fotografiqauf Fotoplatten de
Radioaktives Gestein)Neste Ultimo trabalho as partes ativas da ratthsadio foram expostas

diretamente no papel para produzir fotogramas.

Figura 29- Sigmar Polke
Sem titulo, Matéria radioativa sobre filme, 1992.
In: Delpire, 1998: fig. 68.

Em outras experiéncias o artista utiliza as quisnfotograficas sobre a superficie sensivel,
fazendo com que elas interfiram no resultado fitalimagem. Polke dobra e enrola o papel
fotografico, retarda a revelacdo e toma cuidad@a ppre as substéncias se espalhem de forma
irregular no papel. As substancias quimicas agridemmagem e a dissolvem parcialmente. A
postura de Polke em relagdo ao processo fotogr@fccde quebrar as regras para atingir resultados
inusitados . Nao domar as substancias quimicasfaz&» uma reacdo "certa”, com um objetivo,

mas sim deixa-las desenvolverem-se sem objetivecésm

Joan Fontcuberta é um artista espanhol, nascidBagoglona em 1955, tendo desenvolvido
um importante trabalho como criador, professotjcerie curador de exposi¢cdes. Escreveu varios
livros explorando a questdo documental e a natunemativa da imagem fotografica. O artista

compara o fotograma a técnica flottage desenvolvida por Max Ernst. Nesta técnica a estutu
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superficial dos objetos podia ser transferida dimginte para o papel. Em seus fotogramas o
negativo de uma pedra, uma planta, um animal owafpo humano sao transferidos para a
superficie sensivel. Joan Fontcuberta produz Itrabajue se assemelham a pinturagrattages,
Bosfrottagese as transferéncias feitas a mao com solvenesapacterizam alguns trabalhos de
Rauschenberg.

Figura 30- Joan Fontcuberta
Fotograma com viragem de selénio
Sem titulo, 1991.
In : Delpire , 1998: fig. 63*

Seus fotogramas em grande formato trazem elemeladstomontagem e da fotografia
direta. Seus trabalhos sdo produzidos na cameuaaessando técnicas combinadas para produzir

imagens semi-abstratas.

13 Grattage - Técnica pictérica que consiste em dstecores ao acaso sobre uma prancha de mademmeez seca,
tracar sobre elas efeitos a base do raspado.

4 Viiragem consiste na modificacdo da cor de uma émefptografica em preto e branco, por meio de urgss0
guimico adequado que implica a transformacédo da pra outras substancias, em reacdo com quimipesiésos.
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Por ultimo, citaremos outro artista contemporana® tgabalha com a técnica do fotograma
de forma inusitada, mas que se aproxima da Popeiat apropriacdo de imagens da midia e pela
utilizacdo de icones da sociedade de consumo: ncame Robert Heinecken (1931-). A série com
doze fotogramas intituladaThe Recto/Versofoi feita a partir de paginas de revistas colasad
diretamente sobre papel fotografico colorido eostgs a luz . A imagem resultante sobrepde a
informacdo visual e verbal da frente e atras danpade revista. Nenhuma colagem, manipulagéo

ou outro trabalho manual foi empregado.

Figura 31- Robert Heinecken
Fotograma do Portifoli®Recto Versgl989.
In: Delpire, 1998: fig. 62.

Na sua busca de trabalhar icones caracteristeasiltura americana o artista, em outra
série de fotogramas denominadésonographic Art Lunches #Tealiza-os colocando comida

diretamente sobre um filme polaréide
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Figura 32- Robert Heinecken
Iconographic Art Lunches # 1, 1984.
In : Delpire , 1998: fig. 54.

Apesar dos artistas citados ndo pertencerem a unmraoto, ttm em comum a hibridizac&o
de meios e processos e a pesquisa de novas pdssied de uso do suporte fotografico, bem como
das quimicas utilizadas no quarto escuro. A lédwdndice, descrita por Dubois, esta presente em
todos os trabalhos, com a apropriacdo néo sO adoshg seres para a realizacdo dos fotogramas,
mas de imagens presentes na midia. A utilizagdmde a presenca de grandes formatos também
sdo constantes na pratica fotogramatica desdeaadle 1960. A abstracdo, caracteristica dos

fotogramas construtivos, deixa de ser uma quegténordial para esses artistas.

No proximo capitulo analisaremos as especificidattesto fotografico sem camera. Para
isso, teremos a ajuda de trés artistas que esame\sobre esse fazer: Laszlé6 Moholy-Nagy, Man
Ray e Raoul Hausmann. Optamos por esses artistgsigp@mbos relacionaram a técnica do
fotograma a pintura e, por esse motivo, seus esdriteressaram a esta pesquisa, ja que o trabalho

plastico desenvolvido também estava voltado papossiveis relacdes entre os dois meios.
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CAPITULO 4 - O ATO FOTOGRAFICO E O FOTOGRAMA: TEORI ZACOES DAS
VANGUARDAS ARTISTICAS

Alguns artistas pertencentes as vanguardas do idcséculo XX e que trabalharam com a
técnica do fotograma teorizaram sobre seu fazéstiao. O que mais escreveu sobre o ato
fotografico sem camera foi Moholy-Nagy, seguido pdan Ray e Raoul Hausmann. Os trés
acreditavam que o fotograma possuia um potenc@essgivo diferente de qualquer outro meio,
sendo uma forma Unica de producéo de imagensaylexip apresentar ao homem novas maneiras
de ver o mundo. A execuc¢do dos fotogramas, segestds artistas, apresentaria caracteristicas que
aproximam a técnica de outros procedimentos a&disti como a pintura, por exemplo, e a
distanciariam da fotografia que utiliza a camereues Apesar de utilizar materiais do universo
fotografico e ter a luz como substancia de express gesto no fotograma € diferente da atitude do
fotdégrafo que tem diante de seus olhos uma madoiografica. Para melhor podermos estabelecer
essa distincdo serd importante analisarmos alguwaescteristicas da prética fotografica com

camera.

4.1- DEFINICOES SOBRE O ATO FOTOGRAFICO

Fotograma e fotografia com camera tém em comusupertes sensiveis, a luz e as
guimicas como matérias primas essenciais (ambasinséites de situacdes luminosas e
quimicas) ; porém diferem essencialmente em um iteautilizacdo ou ndo de um aparelho. A
fotografia com camera , mesmo a que usa a capnanale tem entre o referente e o suporte
sensivel um dispositivo Gtico.

Muitos tedricos escreveram sobre o uso desse hpageds caracteristicas do fotégrafo.
No perfil do fotégrafo € uma constante a sua coagd@ com um cacador. Santaella (1998,
p.116) cita alguns autores como Vilém Flusseunzzinegui, Arthur Omar que relacionam
fotografia e caca. Susan Sontag chegou a compdo#dgrafo com um saquedor e o0 ato em si,
um simulacro de apropriacéo ou de violac&o.(198%,-B2, 65). Para Dubois (1993, p. 163) é
impossivel dissociar a imagem fotogréafica do ate gudefine. Arthur Omar (1988) refletindo
sobre 0 mesmo, afirma que é a transfiguracdo $udbjptoporcionada pelo ato o que mais
importa. Flusser afirma que o gesto fotogréficteieo de saltos, de paradas e tomadas de
decisdo, que se manifestam pela manipulacdo deelapa(2002, p. 39-40). Para Barthes,

apertado o gatilho nada mais pode mudar (198&6129) . Fernando Braun concorda:
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[..] o momento Unico em que se aperta o obturadar cAmera. Esse instante,

particularmente, faz da fotografia uma linguagersohliamente diferenciada de todas as
outras, que compreendem um fazer continuo. A @ntpor mais que jogue com o fluxo

livre do inconsciente, com o imediatismo, é compgsdr diversos momentos (em uma
mesma obra), nos quais o autor, pelo fato de laméardo pincel, espatula , tinta e outros
materiais, ja suscita uma temporalidade progressiviatografia, ao contrario, se da toda

de uma Unica vez , ndo ha recuo, ndo ha vacilag@m, tampouco esbogos, rascunhos,
retoques, a ndo ser no produto final. Uma vez agerd obturador, a imagem vista esta,
imediata e irremediavelmente, inscrita nos graopraga da pelicula; nada mais ha que
fazer, tudo esta inscrito para todo sempre (20097).

Dubois compara o ato fotog@ae o ato de pintar :

Se o fotografo corta, o pintor compde. A pdéidotossensivel recebe a imagem , mesmo
latente de imediato em toda a sua superficie e qg@mo operador possa mudar alguma
coisa no processo desencadeado (unicamente no tET@@osicdo) , a tela a pintar recebe
apenas progressivamente, a imagem que nela len@aseronstréi passo a passo, linha a
linha, com paragens, movimentos de recuo e apr@&@macom controle centimetro a
centimetro da superficie com esbocos, correcdemicios, retoques, sobretudo com a
possibilidade para o pintor de intervir e modifieatada instante o processo de inscricdo da
imagem. Para o fotografo s6 ha uma escolha a fageglha Unica, global, irremediavel.
Porque , uma vez feito o disparo (e feito o cortedio esta dito, inscrito, fixado.N&o
podemos mais intervir na imagem a fazer-se. Se haipwlacdes possiveis — cf. os
pictorialistas - s6 depois do ato propriamentetairdo a fotografia como uma pintura
(1993, p. 167).

Essa temporalidade progressiva da pintura , cipaddraun e Dubois , também pode estar
presente na confeccdo de um fotograma, onde varmsessos de manipulacdo de materiais,
guimicas e focos luminosos podem acontecer naondesd vez, mas progressivamente. A pelicula
fotogréfica , na execucdo de um fotograma, podeegposta varias vezes ou ser parcialmente
exposta. Focos luminosos podem atingir determingdates do papel, com maior ou menor
intensidade, dependendo da proximidade dos mesmmosekcdo a superficie sensivel. As
guimicas usadas para revelar e fixar peliculasgfafacas podem ser utilizadas sobre o papel
fotografico exposto, revelando somente algumasepaprotegendo outras e possibilitando a
criacdo de variadas tonalidades. Enquanto a fdtagcam camera trabalha com o corte, com a
subtracdo de elementos de uma determinada realidattdograma trabalha com a adicdo de

elementos, compondo-o0s na superficie sensivel.
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Talvez por esses motivos, Moholy Nagy, Man RaRa®ul Hausmann compararam a
técnica do fotograma a pintura - uma pintura fedta luz. Vejamos o escreveram estes artistas .

3.2 - REDIMENSIONANDO O ATO FOTOGRAFICO A PARTIR DA S EXPERIENCIAS
ESTETICAS COM FOTOGRAFIA SEM CAMERA

Laszl6 Moholy-Nagy foi o principal artista a esae sobre o fotograma. Publicou dois
livros na BauhausMalerei, Fotografie, Film(Pintura, Fotografia, Filme - 1925M®n Material zu
Architektur Do material & Arquiteturat929) , este ultimo republicado nos Estados Unidos o
nome deA Nova Visdo(1930). Moholy-Nagy era um artista e teorico veksanteressado em
estudar os problemas artisticos de acordo com gxggs complexas, penetrando como nenhum
outro artista de vanguarda em questdes sobre esmpacdo fotografica . Ele também foi um dos
primeiros artistas a dar atencdo a certos aspeetqwoblemas conectados a representacédo do
espaco na pintura, chegando a conclusdes impasttarito para a fotografia como para a arte em
geral. O artista esteve envolvido em varias lintkasnvestigacdo. Desenvolvendo a didatica da
Bauhaus, estudou questdes ligadas a cena tgaingipalmente as que diziam respeito a imagem
em movimento. Em seguida, passou a investigastografia e o cinema . Reuniu suas pesquisas

visuais no livroVision in Motion(Visdao em Movimento), escrito em 1947. De acaroim Argan :

Como nao existe visdo sem luz, a analise da imagem € sempre luminosa) torna-se
analise da luz; sendo a luz movimento, o0 movimenta luz sdo os dois componentes
fundamentais da imagem. Portanto , é essencialtu@@slas qualidades absorventes,
refletoras, filtrantes e refratoras da superfitdat(ire) dos diversos materiais [...] 0 cerne da
problematica de Moholy é , enfim, o processo mdepercepcao, 0 elementmtionque

se liga necessariamente ao elemergion (1998, p.517-519).

Argan , entre outros autores, considevaartista como fundador da pesquisa visual ciaétic
e da Op-Art que se desenvolveram na Europa e Epér volta de 1960. Moholy- Nagy era
fascinado pela possibilidade de integracdo entes eatecnologia. A partir dessa perspectiva ele
imbuiu seu trabalho com uma energia refinada @ndica , com o propdsito de revelar movimento
por meio de efeitos espaciais. Influenciado pelasfrativismo Russo e pelo Dadaismo, combinou
formas geométricas altamente controladas com urakdgde , porém, de improvisagdo . Muitos
dos motivos de suas primeiras pinturas partiranfod@as mecanicas, engrenagens, alavancas e
caracteres tipograficos. Para alcancar a ilusé@sgaco , como no trabalho "Composition Z VIII"
(1924), objetos eram colocados em primeiro plansegundo plano; pintados mais transparentes

OuU opacos, mais claros ou mais escuros.
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Figura 33- Lazsl6 Moholy-Nagy
Composition Z VI
In: Neussus, 1995, p 114.

Este tipo de trabalho, provavelmente, foi a passatge pintura de cavalete para os trabalhos
com a luz. Eventualmente, Moholy-Nagy viu as lagdes inerentes ao pigmento sobre a tela e
comecou a trabalhar com a luz como um meio de goms@ovas imagens e qualidades de
abstracdo. Nesse momento, o artista comeca aheab@m a técnica do fotograma, comecando
literalmente a “pintar com a luz” . O artista usmuécnica para alcancar um senso de espaco e

flutuacdo que buscava nas pinturas, e para cridaanais complexos efeitos compositivos.

Figura 34- Lazslo Moholy-Nagy
Fotograma 1924.
In : Taschen- Fotografia no séc. XX, 2001, p 135.
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Moholy-Nagy acreditava que o fowge era a esséncia do mais basico processo
fotogréfico: ela permitia que padrdes de luz brésean sobre o papel sensibilizado, criando
desenhos simples e permitindo elaboractes feitagsgh@mcdes complexas. No artigo intitulado:
Light - a medium of plastic expressiale 1923, o artista nos fala que o fotograma eacanmica
natureza do processo fotogréafico, sendo a chaleaga fotografia. Segundo o artista, é ele que
nos permite capturar o intervalo padrédo da luz ntottea de papel sensibilizado, sem recorrer a
qualquer aparato:

O fotograma , para além do registro de uma imagesduzida pela luz sem maquina

fotografica, constitui a excepcionalidade do pssce fotografico; a trave-mestra da

fotografia. Ele permite captar o jogo de luzes nuimlaa de papel sensibilizado sem

recorrer a qualquer outro instrumento . O fotogram@ perspectivas de uma morfose até
agora completamente desconhecida, regulada panaisdeis o6ticas, e constitui o meio

mais imaterializado entre aqueles que o novo ctndei visao requere (1923, p.127).

No livro Visdo em Moviment¢1947), Moholy-Nagy introduz o leitor a todos atagios
gue pertencem a criagdo e a producao de um fotagrassim, torna-se muito claro que os efeitos
luminosos , assim como as questdes sobre 0 egrago 0 coracdo da pesquisa e das preocupagdes

de Moholy-Nagy e estavam na maioria das experiémia ele conduziu por toda sua vida.

O fotograma compreendido como um registro diagr@mato movimento da luz
traduzido em valores pretos , brancos e cinzerdde gonduzir a uma compreensdo de
novos tipos de relacionamento e representacédoiagpdas valores recuados e avan¢ados
das gradagfes , que séo projecOes ' das trilhhe depodem ser usados para o espaco -
isto é, articulacado espaco-tempo . A arquitetuwacmema, que igualmente operam com a
luz, devem encontrar uma nova introspeccdo netsalacdo (MOHOLY-NAGY, 1969,

p. 188- 189)"°
Moholy insistiu frequentemente que um fotograma sigaificava nada além dele mesmo.
"Fotografie ist Lichtgestaltungéra seu mote ou “fotografia € manipulacdo da U@ artista via o
fotograma como um meio de pintar com a luz sobngapel, usando-o para criar marcas na
superficie sensivel e por meio da interposicaoobjetos delinear sombras , contornos e

transparéncias. O material para , suaviza , quebréorca a luz para determinada direcdo. No

15 The photogram understood as a diagrammatic regfoitte motion of light translated into black anditgh
and gray values can lead to a grasp of new typepatial relationships and spatial rendering. Tdeeding
and advancing values of the gradations, which esgegtions of the 'light tracks', can be used fmace - that
is, space-time - articulation. Architecture and thetion picture, both of which operate with lighhould find

new insight in that articulation.
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fotograma procedimentos artisticos proximos déupgne da colagem séo utilizados: a composicao
dos objetos no papel sensivel, a utilizacdo ndaludas quimicas como pigmentos, o jogo de
tonalidades possiveis por meio da utilizacdo dereliftes focos luminosos. Essas caracteristicas e o
fato do fotograma ser unico (ndo tendo um negafuapossibilite sua reproducédo em série) fazem
com que o ato fotografico sem camera apresentddgmsesstéticas que a distanciam da fotografia
canbnica e que o aproximam de outros procedimeattisticos. Nesta passagem vemos a

comparacao estabelecida por Moholy-Nagy entreagfama e a pintura:

As leis de organizacao devem surgir do trabalhdigmddo reencontro do organismo
humano com o novo material [...] a superficie s@hs placa ou papel - é virgem , € uma
folha em branco sobre a qual se pode escrever dom ,aassim como o pintor recobre a
tela com seus instrumentos, o pincel e os pigmgM&HOLY NAGY apud PASSUTH,
1984, p. 303).

Adquirindo o sentido da escrita luminosa pelo fodogg, os artistas poderiam também fazer
uma melhor utilizacdo do aparelho fotogréfico gpdgpria pintura. De acordo com Moholy-Nagy,
para que uma pessoa torne-se um bom fotégrafoesgancial dominar as propriedades da
superficie sensivel

Tanto o fotografo amador como o leigo, adquiringdopfotograma um entendimento
profundo de valores espaciais e luminosos, sespirados a explorar as possibilidades da
camera desde que o fotograma ensina que as mesmwdedsticas de gradacdo e
contrastes devem ser aplicados ao trabalho comraditdma boa fotografia com camera
deve capacitar-nos a capturar os padrées enteedambra exatamente como na fotografia
sem camera. Desse modo a fotografia transformans@ traducdo do mundo saturado por

luz e cor em gradacdes de preto , branco e ¢iee0, p.190016
E importante indicar que Moholy-Nagy sempre accedijue a técnica do fotograma n&o
deveria ser de dominio exclusivo de uma pequetea de peritos. O artista considerava, de fato,
gue o fotograma estava longe de ser um processticado, e poderia conseqientemente atrair
tanto o especialista como o leigo. Moholy-Nagy estaconvencido que as habilidades
desenvolvidas com a técnica do fotograma conduiriviariavelmente ao melhor uso da camera,

por meio da compreenséao dos valores espaciamirdaos que a técnica poderia oferecer.

16 Both the photographic amateur and the layman, a@oguihrough the photgram a deeper understandirglatf and
space values, will be inspired to explore the piaéties of the camera since the photogram teathat the same
characteristics of the graduations and contraste @ be applied to camera work too. Good photdgrapith the

camera must enable us to capture the patternaglayeof light and shadow exactly as in camerafgsstography. Thus

photography becomes a translation of a world s&dnaith light and color into black, white and gmgnadations "



90

Outro importante artista a escrever sobre o fotagréoi Man Ray. Inserido no movimento
Surrealista, Ray entendia a técnica como um meifeife para exprimir a poética do acaso e
facilitar que contetdos subconscientes fossemdldmer . Enquanto os fotogramas de Moholy-Nagy
séo abstracdes geométricas , buscando efeitos stdmp® proprios da Bauhaus, n@yogramas
o encontro fortuito entre objetos reconheciveigparcialmente reconheciveis, por meio de golpes
do acaso, era o resultado almejado.r@®@®gramasilustravam o mistério e a poesia presentes no
irracional e no aleatdrio. Neles estavam presentea verdadeira arte da possibilidade que
interessava, sobremaneira, a Man Ray . Suas imagsnscamera possibilitavam que o artista
trabalhasse conceitos tais como: acaso, estramtara ambiguidade. Os tracos deixados pelos
objetos na superficie do papel davam um resul@equalidade quase tatil.

Man Ray relatou como descobriu o procedimento dogfama durante uma sessédo na

camara escura , onde algumas fotografias de meahzaes sendo reveladas para Paul Poiret :

Uma folha de papel fotografico ficou na baciaeleetacdo: quero dizer uma folha de papel
virgem que tinha ido parar no meio das que ja mavsdo expostas , debaixo dos
negativos. Esperei em vdo um par de minutos semagaeecesse nenhuma imagem,
afligindo-me com o desperdicio de papel . Depois mecanicamente dentro da bacia,
sobre o papel que estava no banho , um pequeno d®mpidro, o copo graduado e o
termémetro. Acendi as luzes; sob os meus olhosgcoma formar-se uma imagem, nao
uma simples imagem dos objetos, como numa fot@grafimal, mas uma figura distorcida
e refratada do vidro que estava mais ou menos etatoocom o0 papel e que sobressaia
contra um fundo negro, a parte exposta diretamieihte. Recordei-me de que, quando era
rapaz, colocava folhas num caixilhinho em cima dpeb de ensaio, expunha o conjunto a
luz e obtinha um negativo branco da folha. Aquléia era a mesma, mas acrescentada com
uma qualidade tridimensional e uma gradacdo ddidacies. Fiz algumas provas mais.
Utilizei alguns objetos que estavam a médo, a cdaveneu quarto, um lenco, alguns lapis ,
um pincel, uma lampada , um pedaco de cordel: riiaexessario imergir esses objetos no
liquido, bastava-me pousa-los sobre o papel , el@os a luz apenas por poucos
segundos, como no caso dos negativos. Fiz assiomak) outras provas com enorme
excitacdo e alegrando-me enormemente. Na manhantggaxaminei os resultados e
preguei um par deayografias(como decidi chamar-lhes) na parede . Tinham specto
extraordinariamente novo e misterioso . Cerca dio+ti@a , passou por minha casa Tristan
Tzara... Deu uma rapida vista de olhos as provagapilas na parede e ficou muito
entusiasmado; eram puras criacfes dada, disseit@ superiores a tentativas semelhantes
— simples provas texturais planas a preto e bran@itas alguns anos antes por Christian
Schad , um dos primeiros dadaistas ( RAY apud FENERLI, 1977, p.293- 294) .

Tristan Tzara, amigo proximo de Man Ray, tinha e gosse uma colecao sleadographs
produzidas entre 1918 e 1919 por Christian Schaatti€la usava papel que escurecia diretamente :
“uma superficie com muito pouca sensibilidade, ppde ser preparada a vista , com a luz reduzida
e que depois era exposta a luz. A vantagem desseddmento € que nao € necessario o quarto
escuro™’ (SCHAD apud NEUSSUS, 1995, p.14-15). Man Ray, $eu lado, produzia seus

17« a] surface with very low sensitivity, which cloube prepared on sight , in reduced light, anchwias them

exposed to the sun. The advantage of this procedasehat it required no dark romm”
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rayographsno quarto escuro. Chistian Schad somente coloea@tes e objetos planos sobre a
superficie sensivel. Fazendo isso, ele produzigemamuito proximas das colagens cubistas. Por
sua vez, Man Ray usava todo tipo de objetos tridgiomais, principalmente feitos de vidro; as
sombras produzidas por eles , sua natureza traseslgcfazia com que fosse possivel obter
diferentes valores de preto e branco. O fato dealpassuir obras de Chistian Schad pode nos
levar a supor que ele ndo descobriu a técnicagasoacomo ele explicou, mas que ele mergulhou

na pesquisa de Schad para criar uma nova formepdessao.

Figura 35- Man Ray
Rayogramado albumChamps délicieuxRaris 1922.
In: Taschen, 2001: p.131.

Tomando como chave de suas novas experiénciastegrdba a crenca - assinalada por
Breton - “ na superior realidade de certas form@asadsociacado até aqui negligenciadas”, Man Ray
procurou equivalentes fotograficos para a sendddk surrealista que glorificou o acaso e a
disjuncdo. As técnicas as quais tornou-se assadramgrafia, SolarizacaoCliché Verre entre
outras, sdo exemplos dessa busca. Para o artistgolna da técnica tinha uma profunda relacéo
com a proposta do trabalho, cada uma tinha suaripré@specificidade e suas proprias
caracteristicas, porém o que predomina no tratlihartista e dita seu resultado € a idéia, sendo a
forma e a técnica meios de expressa-la. Ray hos|fi@ alguns dos mais completos e satisfatorios
trabalhos de arte foram produzidos quando seusesubdo tinham o proposito de criar um trabalho
artistico, mas estavam preocupados em expressanddéiaa Em entrevista dada a uma revista
portuguesa , em maio de 1953, chamada "Plano’Fmealista fala das técnicas e , principalmente,

da ligagéo entre fotografia e pintura:
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A fotografia é, para mim, apenas um "aspecto peebmanco" da pintura. Assim como a
escultura e a pintura sdo dois aspectos duma me=atidade artistica. A diferenca é a
mesma... € uma diferenca de processo. [...] A fof@graomo qualquer outro processo
artistico ndo deve limitar-se a principios... Imdapintura? Porque nao? Mas ja Ihe disse o
que penso de toda a imitagdo. Eu ndo imito a @ntcom a fotografia... faco pintura.
Todos os meios sdo licitos, umas vezes empregtw',"foutras procuro a surpresa das
sobreposi¢des... Quando isso me interessa, inventasnwucagens de laboratorio, ou
sirvo-me das antigas. Veja por exemplo o "grdotinga das grandes preocupacdes dos
fotografos. A que penas se ndo sujeitam para ar@JRois eu sirvo-me dele! E com a ajuda
do "grao" consigo provas que me agradam imensopedgou como uma fotografia
desfocada pode ser impressionante? Ou o0 que secpodeguir com a sub-exposigéo de
um negativo? E claro que uma vez saltado o muamsposta a convencao, infringida a
regra... a novidade deixa de o ser: vém os imitadéi@s que sucedeu com a solarizagéo.
Hoje toda a gente faz solarizagbes (RAY apud SOUZA953).

Para Man Ray, fotografia e pintura n&o eram @®m® conflitantes e sua carreira anterior
como pintor abriu enormes perspectivas relaciohadseu trabalho fotografico. Segundo o artista
existem puristas em todos 0s meios de expressagtelx fotografos que afirmam que seu meio
nao tem nenhuma relagédo com a pintura e pintareslgsprezam a fotografia . Ray afirma que foi
privilegiado ao comecar sua carreira como pinfso ser apresentado a camera , apesar de sentir-
se intimidado , decidiu investigar com a mesmaddgem da pesquisa pictorica: “Eu mantive a
abordagem de um pintor de tal maneira que fusado de tentar fazer uma fotografia parecer

18Ray apud Legatt 2000). Ray afirma, ainda, que festenao foi proposital,

com uma pintura
aconteceu devido a sua experiéncia artistica anteom o meio. Para ele, o problema da

semelhanca entre pintura e a fotografia ndo o ppzo@:

Naquilo que me diz respeito , ndo existe qualqueblpma , uma vez que a fotografia,
como o desenho ou a gravura , € uma parte daargtmtar, apenas 0s seus instrumentos
séo diferentes. Escolho entre a pintura e a foliagsagundo o tema e o tratamento que me
proponho (RAY apud FELTRINELLI, 1977, p. 284).

Para o artista a expressao plastica é sempredeutona experiéncia e tem suas origens mais
remotas no subconsciente. No artijoe Age of Ligh{1934), onde apresenta algumas de suas
fotografias e fotogramas, ele descreve, de uma inaapeuco usual - bem ao estilo surrealista —

suas inquietacdes sobre o processo criador ealzibigda experiéncia com o trabalho plastico.

'8 | maintained the approach of a painter to suchgiek that | have been accused of trying to maketograph look
like a painting.
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E no espirito de uma experiéncia e ndo de um erpetd que as seguintes imagens
autobiogréficas sdo apresentadas. Capturadas ememtusrde desembaraco visual durante
periodos de contato emocional, estas imagens séduos oxidados, fixados pela luz e
elementos quimicos, de organismos vivos. Nenhurpaeesdo plastica pode sempre ser
mais do que o residuo de uma experiéncia. O reconbato de uma imagem que
sobreviveu tragicamente a uma experiéncia, recdaa evento mais ou mais menos
claramente, como as cinzas imperturbadas de untoolgensumido por flamas, o
reconhecimento deste objeto tdo pouco represemtativtdo fragil, e sua simples
identificacdo por parte do espectador com uma &qaa pessoal similar, impossibilita
toda a classificacdo ou assimilagdo em um sistdwarativo arbitrario [...] Um esforgo
impelido pelo desejo deve também ter uma energian@tica ou subconciente para
ajudar a sua realizagdo. As reservas desta erdggteo de nos sao ilimitadas, se nés a
extrairmos sem um sentido de vergonha ou de pdgmi'= Como o cientista que é
meramente um prestidigitador que manipula os fends@bundantes da natureza e que
lucra pelo cada assim chamado perigo ou a leirjaglar que lida com valores humanos
permite que as forcas subconscientes filtrem-se nm@o dele, coloridas por sua propria
seletividade , que é o desejo humano universatpéesnas aos claros motivos e instintos
longamente reprimidos, que formariam a base da dmaternidade confidente A
intensidade desta mensagem pode perturbar sonmanteoporcédo a liberdade que foi dada
ao automatismo ou ao subconciente. A remocdo dealidades inculcadas de
apresentacdo, resultando em aparente artificiaidadestranhamento, é a confirmacéo do
livre funcionamento do automatismo e deve ser biewiov ( RAY, 1988, p. 167-168)°

Man Ray buscou , por meio de carajmessivos diversos, criar objetos perturbadores
Nas imagens que produziu em Nova lorque , o artilgmonstrou sua preocupacao em expressar a
vida dos objetos, sua independéncia e capacidademtesentar mais que simples produtos
manufaturados para um simples propdésito. fdgegrafiaso objetivo era dar as coisas uma nova
aparéncia. Os objetos posicionados pelo artistasumgerficie sensivel eram normalmente

reconheciveis, embora transformados e transporfztasum mundo estrangeiro. Era precisamente

Yt is in the spirit of an experience and not of esment that the following autobiographical images
presented. Seized in moments of visual detachmerimgl periods of emotional contact, these images aidized
residues, fixed by light and chemical elementslivafig organisms. No plastic expression can evemimre than a
residue of an experience. The recognition of angenéhat has tragically survived an experience,lliegathe event
more or less clearly, like the undisturbed ashesnobbject consumed by flames, the recognitiorhisf dbject so little
representative and so fragile, and its simple ifleation on the part of the spectator with a sangersonal experience,
precludes all psycho-analytical classification ssimilation into an arbitrary decorative system [Ar effort impelled
by desire must also have an automatic or subcamsanergy to aid its realization. The reservesisf énergy within
us are limitless if we will draw on them withoutsanse of shame or of propriety. Like the scientist is merely a
prestidigitator manipulating the abundant phenomehaature and profiting by every so called hazardaw, the
creator dealing in human values allows the subdousdorces to filter through him, colored by hisroselectivity,
which is universal human desire, and exposes tdighe motives and instincts long repressed, whibbuld form the
basis of a confidpnt fraternity. The intensity bistmessage can be disturbing only in proporticinéofreedom that has
been given to automatism or the subconscious $eK. removal of inculcated modes of presentatioaultig in

apparent artificiality or strangeness, is a condition of the free functioning of this automatisndasto be welcomed.
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essa relacdo e essa dialética entre o conhecidaeconhecivel que ajudava a abrir a mente para
uma nova realidade .

Aos olhos da maioria das pessoas daaép asrayografiasforam as primeiras imagens
fotograficas a ter um valor artistico equivalent@igtura. Como Man Ray explica em Self —
Portrait: “eu estava tentando fazer com a foti@i@ que os pintores realizavam, mas com luz e
quimicas, ao invés de pigmentos , e sem a ajuda dé uma camera” (1963, p. 13¢tf). As
rayografias mostravam que, contrariamente ao edpera fotografia ndo era somente uma
ferramenta de reproducdo e documentacdo, mas algaisea que podia emergir da imaginacao,
pensamento ou inspiragao do artista.

O artista utilizou, tanto na fotografia com cameramo no trabalho com superficies
sensiveis, mecanismos para evocar o sonho e godé&my representou a figura do artista
multifacetado e vanguardista que procurou ultragraas fronteiras disciplinares e as tendéncias
puristas da época, tentando ligar as varias foarésticas com a mesma dignidade. Seu trabalho
foi uma influéncia significativa para fotégrafosisirecentes usando técnicas multi-midia.

Outro nome importante a escrever sobre o fatogrfoi Raoul Hausmann (1886-1971).
O artista passou quase metade da sua vida fotodmaf escreveu varios artigos sobre todos os
aspectos da fotografia. Porém, num manifestoteguor ele em 1921 afirma : “Nao, ndo somos e
ndo queremos ser : os fotografos” (Hausmann apeds$is, 1993, p. 3). Essa afirmacédo
perturbadora para quem tanto utilizou o meio fabgo, jA nos mostra que o artista tinha uma
visdo diferente sobre fotografia. Hausmann buscewanovo olhar e seus trabalhos fotograficos
sdo exemplos dessa exigéncia. Antes de realizaeriéxncias com fotogramas , o artista fez
fotomontagens, transpondo primeiramente fotos dra@ais em revistas ou outros impressos para
diferentes tipos de imagens, sobrepostas ou lathml@ Depois realizou fotomontagens com

fotografias tiradas por ele mesmo. De acordo conmsblss :

Com a fotomontagem , Hausmann impds a fotografean mais ceriménia, aquilo que mais
sentia falta nela: a viséo em varios niveis, emrdiftes tempos e a partir de varios pontos de
vista , o deslocamento das rela¢cbes de grandezitudiabe a observacdo muatua dos
elementos heterogéneos reunidos na imagem (1993, p.

Nas fotomontagens, o artista queria desconstrolivéedade da visado fotografica, buscando
novas experiéncias para o observador. Hausmannaaknema educacdo da visdo, sendo um
profundo estudioso sobre questbes relacionadasc@peéio visual. Para ele, a percepcao nao

depende somente dos sentidos, mas sofre a infué@ecifatores sociais como técnica, arte e a

% | was trying to do with photography what painteere doing , but with light and chemicals , instef pigment, and
without the optical help of a camera.
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origem social. Hausmann foi contemporaneo e amigg®dholy- Nagy e, assim como ele, estava
interessado em “novas formas de ver”.
Se a palavra “fotografia” — escrever com a luz erggs explica em parte esse meio de
expressdo , sem divida diz o essencial. Formarmeros técnicos sobre um suporte os
sinais visiveis, claros ou sombrios de objetos rizagea fim de que se unam em uma nova
visdo de nosso mundo , este é o “sentido” da fafzy E necessaria uma consciéncia
tipicamente fotogénica para realizar uma foto bagéemesmo perfeita (HAUSMANN,
1993, p. 8).
O artista comecou a trabalhar com a técnica thgfama em 1946, tendo sido apresentado
a mesma por Moholy-Nagy. Do seu trabalho com ait¢acsurgiu o conjunto de obras
provavelmente mais importante de sua fase maduead&hominou o fotograma como "forma
técnica proxima da pintura, que se enquadra commig@ss no ambito do ver por meio da
fotografia”, (Hausmann apud Neussus, 1993, p.5procedimento se assemelha a colagem, e para
ele, que sempre tentou ver os fendbmenos em novibextos , esta era uma técnica ideal.
Hausmann ressaltou que um excelente fotogramsargdelaborado se o artista tivesse um
senso vivaz em relacdo as diferencas dos materidess criacdes luminosas que poderiam ser
obtidas. Porém, como para a realizacdo de qualnalkalho abstrato, este senso teria que ser
desenvolvido de maneira forte e segura pela prétcartista (HAUSMANN apud NEUSUSS,

1990, p. 340).

Figura36- Raoul Hausmann
Fotograma — Imagem Maritima
In : Hausmann, 1993.
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O artista ndo usava em seus fotogramas, primordide, objetos e luz. Utilizava materiais
sem qualidades formais caracteristicas como: papghdo ou cortado, serragem, barbantes, entre
outros. Na série denominada “fotopictogramas” adili somente aparas de madeira, espalhando-as
sobre a superficie sensivel. Depois, desenhowssinai 0s dedos e expds o conjunto a luz.

De acordo com Neussus, essas imagens, que forasnU#amos trabalhos artisticos,
uniram, por meio de materiais simples , formasticts de expressdo que Hausmann desenvolveu
por toda sua vida:

A danca (Hausmann atuou apos 1919 algumas vezasdamgarino. Dancava para formar o
espaco e 0 tempo com 0s proprios movimentos) eai@@artaz, a poesia sonora , a poesia
para ver ( 0s sinais que 0 pictograma mostra nefese a linguagem, mas a uma linguagem
livre de significados, reduzida ao som e ao conaduay;, o fotograma , a colagem e as
“melanografias” ( NEUSSUS, 1993, p.6).

Hausmann , da mesma maneira que Moholy-Nagy e Régn trabalhou intensamente no
sentido de utilizar os meios fotograficos comotrimeentos expressivos para a transmissao
multiforme da realidade visivel em imagens e nderas reproducdes. As experiéncias
fotogramaticas foram essenciais para o desenvohtonge sua pesquisa, tanto no ambito de sua
pratica artistica como de seus estudos relacionadmercepcéao visual.

Os artistas anteriores uniram fazer artistico eysgéo tedrica, podendo ser encarados como
artistas-pesquisadores. Deixaram documentos gdenpaer consultados, além de suas obras
visuais, registrando 0s conceitos abordados enprauucado poética. O caminho trilhado por eles
pode servir de exemplo para futuros artistas-peagores. Foi um exemplo para esta pesquisa. No
préximo capitulo, veremos como a unido entreide® pratica foi um dos objetivos principais
deste trabalho: a pratica artistica elaborada ealiou o entendimento das experiéncias
fotogramaticas analisadas e as mesmas foram fomtante de inspiracdo para o0 processo de

criacao desenvolvido.

% Do grego: melanos= preto. A camera registra arghetuma situacdo de luz e sombra, na qual asafoda sombra
e projecdes da luz se sobrep&e
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CAPITULO 5 - PELES FOTOGRAFICAS

5.1 - O PROCESSO DE CRIACAO ARTISTICA COM FOTOGRAFI A SEM CAMERA

Esse trabalho teve origem num questi@maon quais seriam as possibilidades do suporte
fotografico fora da camera escura? Que alternafiésticas, estéticas e poéticas se esconderiam
nesses materiais tradicionalmente usados em fudg@parelho fotografico. Foi com surpresa que
percebi ser minha questdo tdo antiga quanto ariaisla fotografia e com maravilha descobri os
primeiros desenhos fotogénicos de Talbot e maidetar trabalho precursor das vanguardas
artisticas com as superficies sensiveis , as gasn@®utros processos alternativos. Pela integnet
por meio de bibliografia especifica pude entrar eomtato com a obra de varios artistas
contemporaneos que , assim como eu, encantar&@onse possibilidade de pintar com a luz
marcar superficies com objetos, deixar rastros goimicas.

Durante todo meu percurso como artishatjgla, a pesquisa sobre as possibilidades plastica
de diferentes suportes sempre foi uma questaoate®t encontro com a fotografia e os suportes
sensiveis a luz aconteceu nessa busca por nopasfisies e possibilidades de inscricdo. A
metéfora entre a pelicula fotografica e a pele mamambas sensiveis a luz - foi a grande fonte de
inspiragcdo para todo o processo criativo. Que @emcplasticas e poéticas poderiam  ser
estabelecidas entre elas? Dessa idéia nasceulm diiuprojeto artistico executado durante o
periodo da pesquis@®Peles Fotograficas.Sobras de papel fotografico velados, materiais que
normalmente séo refutados no processo de criagdsa@mm a ser a fonte material principal do
trabalho pléstico. As quimicas utilizadas no mometd revelacdo passaram a ser pigmentos,
ajudando a desvendar as possibilidades plasticapapel velado. A pele, ou objetos que
normalmente ficam sobre ela, foram carimbadosegattos na quimica fotografica e fixados sobre
o papel sensivel. O ato fotografico, neste processemelhou-se ao ato de pintar. Uma pintura que
deu margem ao acaso e as possibilidades trazidasnagerial durante o processo. Uma pintura

feita com quimica, material que irrita a pele, myas possibilita que suas marcas sejam fixadas.
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5.2 - PINTURA QUIMICA: NOVAS POSSIBILIDADES PLASTIC AS DAS QUIMICAS
UTILIZADAS NO PROCESSO FOTOGRAFICO

Na forma tradicional de execucédo de um fotograrna,objetos selecionados séao colocados
sobre a superficie sensivel e expostos ao asoplau outra fonte de luz . A luz é acesa durante
um tempo predeterminado para expor a impressade Nesmento ndo ha nenhuma imagem visivel
no papel, a mesma esta la& em uma forma latentesrge apos a revelagdo aparecerd a imagem .

Uma das modalidades de fotograma utilizada na jssdoi 0 quimigrama, inventado por
Maurice Tabard na década de 1920. Esta técnidezautis quimicas — revelador e fixador - como
pigmentos. Também é possivel, durante o procésserter a ordem de utilizagdo das quimicas,
fixando algumas partes do papel antes de revelarc@m isso, conseguir novos matizes e
tonalidades entre o preto e o branco.

Como a intencdo inicial do trabalho plastico eranparar esteticamente a pelicula
fotogréfica e a pele humana, a primeira tentatbvaafde marcar partes do corpo com quimicas na
fotografia. A pelicula seria como uma pele serstisposta a captar todos os vestigios revelados
pelas quimicas. O papel fotografico foi totalmeexposto a luz para que méaos, pés e dedos
revelassem , com suas formas, partes da supeséicgvel. Dessa primeira tentativa, surgiu a idéia
de utilizar objetos que tivessem a forma do corfesim, roupas foram banhadas em revelador e
marcadas no papel fotogréafico. Junto com a roupmarcas do meu gesto também se impregnaram
no suporte. As roupas, gradativamente, comecaranansformar-se em personagens: pessoas em
pose . Porém, assim como na fotografia com camegage restou ndo foram pessoas, mas seu
vestigio, seu indice luminoso revelado pelas gusjicsua marca fantasmagorica na superficie
sensivel.

As fronteiras entre pintura e fotografia tornamebfisas no processo do quimigrama,
demonstrando ser a técnica uma forma hibrida, geemateriais fotograficos a procedimentos da
pintura. Dentre eles podemos citar a temporalidadsim como na pintura, o quimigrama lida com
uma temporalidade progressiva, as quimicas atuaodloe o papel como pigmentos, sendo
utilizadas ndo de uma sO vez, mas em etapas quéntgiterindo na anterior. Se o fotograma
tradicional, jA apresenta questdes compositivag @rdcedimento bem préximas da pintura, o
guimigrama radicaliza ainda mais essa aproximacao.

O quimigrama, assim como o fotograma, apreserarater indicial tdo caracteristico da
fotografia e , como vimos anteriormente, tdo presem toda arte moderna e contemporanea. O
guimigrama é vestigio da quimica sobre o papel todes os objetos banhados nessa quimica. O

objeto ndo esta mais presente, somente seu iMlicatograma , os objetos e seres deixam seu
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rastro pela acdo da luz e, posteriormente, damicgs. Nas duas técnicas sdo deixados rastros e
vestigios. Antes de tudo séo imagens indiciaisymoesgue seu aspecto final possa ser icénico.

5.3 - DESLOCAMENTO E ESTRANHAMENTO: DANDO NOVOS SENTIDOS A
OBJETOS TRIVIAIS.

Um conceito trabalhado durante o pssoale criacdo das imagens foi o de causar
estranhamento a partir do que é familiar. Este @itmdoi amplamente usado pelo movimento
surrealista que almejava, na sua pratica artisteb@scobrir a complexidade da trama de nossa
realidade, buscando combinar o sentido de estranhoo de familiar. Para isso, arquitetava
estranhamentos pela troca de lugares, pelo destmtande objetos comuns dentro de novas
l6gicas. Os objetos surrealistas eram desviadesia® funcdes habituais ou eram freqientemente

agrupados de um modo n&o usual. De acordo com Fer:

A idéia de estranhamento , dépaysemencomo foi chamada por Breton, constitui uma
funcao crucial no surrealismo. Pelo menos em pai& estava associada a indeterminacao
de imagens, tanto no tipo de narrativa onirica Bjeton viu no trabalho de Chirico como
por meio das técnicas automatistas usadas porspotsmo Masson e Miré (1998, p.193).

Essa combinacdo almejada pelos sistasltem , assim como outros aspectos de sua
pratica artistica , a base em Freud :

O termo de Freudinheimlich,traduzido para o inglés commcanny[“estranho”], é o
oposto déneimlich(“domestico” ou “familiar” e portanto “ndo-estrasth). O que interessa

a Freud é esse sentido de estranho combinado aerfamiliar: € um termo ambiguo, ja
que implica também o seu oposto. A idéia princpalue o estranho consiste em algo
secretamente familiar. O sentido de estranho,erasos de Freud , envolve o seu oposto - 0
familiar reprimido dentro dele (FER, 1998, p.196).

Os artistas surrealistas buscavam estabelecegdesladiferentes das habitualmente
conhecidas entre os objetos e seres , tirando-aeula@arater absoluto, de suas identidades pré-
fixadas. Os mesmos objetos compreendiam realiddifi@®ntes, adquirindo assim, identidades
diferentes, de acordo com a situacao propiciada fegker artistico. Quando Man Ray fotografa
um guarda—chuva na presenca de uma maquina deacestucima de uma mesa de dissecagéo,
estabelece uma realidade nova e instigante erges ¢€s objetos que, anteriormente, sozinhos ou
em outras montagens, possuiriam realidades dissenfAs montagens de objetos, as
fotomontagens, os fotogramas tinham o mesmo @bjetd surrealismo: propiciar , por meio da
experiéncia estética, a vivéncia de situacdes nevastrigantes, possibilitando ao espectador
vivenciar uma experiéncia interna surpreendentertamo mobilizadora. O espectador passa a ter

de buscar outros referenciais, novos parametrosntendimento, para transcender as realidades
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dadas, ja existentes em cada um dos objetos. Atimga supra-realidade calcada na realidade
existente era um dos objetivos dos surrealistas .

Essa combinacdo de estranho com familiar foi us ateentadores da pesquisa estética
desenvolvida ao longo deste projeto. Esse conesttve presente por meio de duas vias distintas:
pela escolha da técnica do fotograma e pela foromaocessa técnica foi desenvolvida. O
fotograma, em si, ja é uma técnica que causa esimanto, pois subverte a utilizagdo habitual dos
meios fotograficos. O quimigrama, uma das moddidade fotograma utilizadas na pesquisa,
transforma quimicas em pigmentos, superficie seheim tela, aumentando ainda o estranhamento
em relacdo a um suporte familiar: a pelicula faitiga.

De acordo com Braune : “Seja no aspecto cultueahpbral, estético, espacial, social,
psicologico, seja em qualquer outra instancia eensguconfigure um distanciamento da realidade
vivida por uma pessoa, instala-se a surrealida2@0(, p.97). Nas obras criadas, assim como na
pratica surrealista, roupas — objetos usadosadi@mte - foram deslocadas de suas funcdes
habituais, tornando-se espécies de fantasmasgiesstie corpos que nao estavam mais presentes,
nos remetendo a um universo de sonho, a uma instéimgra-real . A sensacao de vazio, do faltar
algo nas imagens €, justamente, o ponto de pgrédague o espectador participe das mesmas, no
impulso de dar continuidade aquela realidade.

Nesse ponto, passamos a outra questéo levantldprpeesso de criagdo dessas imagens
fantasmagoricas: a relagdo da fotografia com aanortongelamento de um momento vivido em
outra dimensédo, outra temporalidade e, também, bivaténcia presente na fotografia entre

presenca e auséncia, real e simulacro.

5.4- FOTOGRAFIA : MORTE E ETERNIDADE

A fotografia representa a auséncia pela pggse passado pela sua real materialidade .
A fotografia constitui-se como escritura feita plelz, que € o seu principio ativo, acionador detod
seu processo. E o inicio de tudo e, concomitantemmenpotencial destruidor de tudo o que fez
construir. No cerne da imagem fotogréfica resigha@ @mbivaléncia : morte e eternidade, presenca
e auséncia . No ato fotografico realizamos umavetisia do que estava ali, preso a uma
temporalidade cronoldgica , para o que agorasetstaizado somente na pelicula e na memoria.
Varios autores analisaram essa relacdo entre gréditm e a morte . Barthes compara o
referente fotografico a uspectrum(1984, p.121). Esta palavra tem relacdo com péet@dsulo” e
traz em si também o “retorno do morto”, a morbitigada a fotografia. Como vimos no primeiro

capitulo, para o autor o noema da fotografia ésso"- foi”, um instante em que o objeto se
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encontrou imovel diante do olho do fotégrafo . FBaethes, a fotografia corresponderia a intruséo,
em nossa sociedade , de “uma Morte simbolica, dareeligido, fora do ritual, espécie de brusco
mergulho na morte literal. A Vida/ a Morte: o pagada reduz-se a um simples disparo, o que
separa a pose inicial do papel final” (1984, p 138)

Outro autor a trabalhar com a idéia de passagerilipge Dubois. Para ele o corte
exercido pelo ato de fotografar, “faz com que s&s@gara o outro lado o que se cortou; de um
tempo evolutivo hd um tempo fixo, do instante gpptracdo, do movimento a imobilidade , do

mundo dos vivos ao mundo dos mortos.” (1994, p).16&ra Braune:
Pensar em tempo fotografico é pensar em passagansposicdo de estados, laténcia/
revelacdo, vida/morte, que, em fotografia, adquieecapacidade de conviver ndo de forma
paradoxal, mas complementar e, mais do que issatéelerelacionar-se a tal ponto que

uma ndo encontra sentido sem a outra (2000, p. 123)

J& para Santaella e Né@rcontradigcdo entre a morte e a eternidade nédwik&gio exclusivo

da fotografia, estando presente em qualquer sgprém foi a imagem fotogréafica que:

deflag com intensidade a consciéncia da dialética ignosentre a vida e a morte,
finitude e eternidade, fluxo e congelamento, omutuindo em que o objeto fotografado é
tragado ndo é apenas o da morte do instante cdptun@gas o de um outro tempo , de

duracao infinita na imobilidade total, interminay@hperecivel (2001, p. 135)

Ao criar personagens fantasmas, o trabattistico buscou trabalhar essas ambivaléncias:
morte e eternidade, presenca e auséncia, reaat iAs roupas arrumadas em pose, bem com os
titulos dos trabalhodMae e filha, Namorados, Casal, Crianca, GEémegtre outros) nos remetem
as fotografias presentes nos albuns de familiegérRoa falta de algo nessas imagens, nos faz
lembrar que também nas fotos com camera, nosagtfamiliares, a presenca é conjugada com a
auséncia, o momento fotografado esta congelageli@ila, mas nunca mais voltara.

Como vimos, outra ambivaléncia presente na fotaygah provocada pela luz: para surgir a
fotografia necessita de luz, mas é precisamentez ajlie pode fazé-la desaparecer por inteiro.
Porém, esse potencial destruidor — essa “morte/ogoara pela luz sobre o papel sensivel - pode
ser trabalhada de uma nova forma. Na pesquitizad® o papel utilizado estava velado mas,
ainda assim, p6de ser utilizado num processo fatiogr Se tivesse sido totalmente revelado, o
resultado seria um papel totalmente preto, mas caoneente algumas partes foram expostas as
guimicas, as mesmas formaram as imagens. Nestesgm a “morte” do papel transformou-se em
potencial criador e produtor de imagens, revelap®o suporte tem muito mais possibilidades do
gue as normalmente utilizadas. Uma revelacdo “negjafoi realizada, subtraindo do papel

fotogréfico as imagens pela agdo da quimica.
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6 - APRESENTACAO DAS OBRAS

As obras apresentadas foram realizadasdgt@mente a pesquisa tedrica durante os
anos de 2002 e 2003. Todas elas foram realizadasactécnica do quimigrama, tendo como
suporte papel fotografico preto e branco fosco decenKodak - Kodabrome Il (101,6cm X 10m) .
As dimensdes dos trabalhos sdo proporcionais aantaondas roupas utilizadas, sendo todos cépias
Unicas. O papel foi cortado de acordo com as nieleeless de cada obra. O revelador e o fixador
(marca Kodak - PolymaxT) utilizados foram diluidde mesma maneira que num processo de
revelacdo tradicional para papéis fotogréaficos ayrarte de 4gua para uma de solucao fixadora e
cinco partes de 4gua para uma de solugdo reveladora

Em dois trabalhos: “Noivas” e “Crianca: aBgo/positivo”, a ordem tradicional de
utilizacdo das quimicas foi invertida. Normalmente papel fotografico € revelado, a revelacéo é
interrompida com agua ou acido acético , sendo agémm posteriormente fixada. Nesses dois
trabalhos, as roupas foram molhadas no fixadorlecadas na superficie sensivel, demarcando
espacos onde a acdo do revelador ndo poderia secidex Assim, essas areas do papel
continuaram brancas, mesmo quando expostas aadevel

Em todos os outros trabalhos a ordem trawidi de utilizacdo das quimicas foi
mantida: as roupas foram marcadas com reveladgapel fotografico, que depois foi lavado e
fixado.

Ao contrario dos fotogramas tradicionais e da faifig com camera, os quimigramas nao
precisam ser feitos num quarto escuro, sob luz edwan Como o papel ja esta velado, o trabalho
pode ser realizado com a luz acesa ou ao ar livre.

Apresentarei, a seguir, cada fotograma criado ria Béles Fotogréaficas.Com certeza, as
imagens falam por si mesmas , cabendo ao especad@r propria leitura. Porém, nesse momento
da pesquisa, onde um trabalho memorial esta ssdmvolvido, acho importante que o processo
vivenciado na criacdo de cada uma das imagensreflexdo posterior ao mesmo sejam
compartilhados. A poesia serd minha aliada no mamnsubjetivo de revelacdo dessas obras que
falam, muitas vezes, de relagcbes amorosas e &meslie que mostram, também, todo meu

encantamento com as possibilidades de bronzeatamaexplorar o papel/pele sensivel.
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6.1- MULHER

Titulo : Mulher
100 x 49 cm
Fotograma
2002

Este € o primeiro trabalho. Uma camiseta velha auzhno revelador. Ao virar pincel
consigo diferentes possibilidades gestuais. Marcaraiseta colocando-a , com cuidado, sobre o
papel, depois puxo até embaixo, criando um vesfiibro a camiseta, ainda molhada com o
revelador e a esfrego em volta daquela mulher h@@aae marcas. Seu corpo parece uma tora de
madeira. Mulher/Arvore que surge.
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6.2- FANTASMA

Titulo : Fantasma
99 x 64 cm
Fotograma

2002

Uma camiseta de mangas compridas € molhada néadevee deslocada por sobre a
superficie sensivel . O gesto deste deslocameare@nas mangas e na parte debaixo da camisa.
A imagem flutuando no espaco, os respingos de gai@d redor, a sensacdo de véo - tudo me

lembra um fantasma.
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6.3- GEMEAS

\

Titulo : GEmeas
125 X 100 cm
Fotograma
2002

Uma esta encostada na outra. Languidas, olham qaspectador. GEmeas criadas pelo
rebatimento de uma camisa molhada no reveladoe tajubém foi arrastada no papel fotografico
como um pincel gigante para a criacdo do restadgms. A mesma camisa-pincel dobrada, criou
marcas em volta das duas figuras principais, comnga espécie de moldura para as duas irmas.
Irmés siamesas grudadas pelos ombros. Sdo duampeakferentes mas, as vezes, acham que sao

uma so.
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6.4- CRIANCA

Titulo : Crianca
102 X 65 cm
Fotograma
2003

Roupa de festa dentro do armario. Vestido de caiamgomado, lavado e passado. Molha-
lo na quimica? Que tentacao! Ele € tdo bonito soas pregas, dobras e formas. Daria uma 6tima
personagem. Uma crianga com vestido de batizad@nga batizada na quimica, dos seus punhos
ela escorre e avanca pelo papel, sem controlee@ager? Deixar escorrer... O vestido de batizado,
armado e engomado voltou para o armario. Mas agaia@ontinua ali, presa por aqueles fios

guimicos, me olhando.
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6.5- MAE E FILHA

Titulo : Mae e Filha
126 X 102 cm
Fotograma
2003

Uma mae e uma filha de méos dadas. Como fazec®ae roupas de mangas compridas,
porque sem elas o toque seria impossivel. E o tpgasse caso, € fundamental. Duas blusas, duas
saias. Tamanho de méae, tamanho de filha. Elas bamima minha direcdo. N&o sei quem esta
guiando... As vezes é a mie que aparece forte garsasa negra. Outras , é a filha que puxa a mae

ja cansada de caminhar. Apesar de congeladas e pee e filha estdo em constante movimento.
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6.6- PELE FOTOGRAFICA

Titulo : Pele Fotografica
102 X 65 cm
Fotograma
2002

Quero criar um homem. Ou parte dele. Escolho urga eeelha, de malha e mergulho-a no
revelador. A quimica fica impregnada no tecido gpod/eio sem jeito, jogo a calca sobre o papel
fotogréafico e meu corpo vai junto com ela. Comadmater na calca , para que a quimica passe para
a superficie sensivel. Ao retirar a malha do pap®urpresa! A malha virou pele de animal, uma
pele feita de marcas de méos e dedos. Minhas méuw=uge dedos tecendo uma pele fotografica.
Pele mista de animal e homem.
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6.7- NAMORADOS

Titulo : Namorados
100 X 120 cm
Fotograma
2003

De uma camisa masculina surge minha proxima pegsomaum namorado. Molho a
camisa no revelador e coloco-a com cuidado nol fefografico. Agora é a vez da namorada... A
parte mais dificil € o encontro das maos. Colocarcamisas na posicdo certa. Um braco se
entrelaca no outro, uma Mmao se junta na outraessenencontro de tecidos, os dois ganham vida.
N&o sdo mais simplesmente roupas, séo dois naomrpdra sempre, de maos dadas. Amor

eternizado na superficie sensivel.
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6.8- CASAL

'\ “
y "

il e

Titulo : Casal
145 X 96 cm
Fotograma
2003

Mangas de roupas abragadas. Um casal surge dotendanquimica com o papel. E um
abraco meio estranho, os dois estdo de costasogaespectadores. E como se uma camera
estivesse do outro lado. Os bracos atravessamrpesgaim entra no outro. Estdo apertados no
papel e brigam um com o outro por espaco. Naonseverdade, se estdo se abracando ou se

empurrando. Talvez, as duas coisas.
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6.9- CRIANCA: NEGATIVO/ POSITIVO

Titulo : Crianca (Negativo/Positivo)
32 X 46 cm
Fotograma
2003

Vérias possibilidades de experimentar as quimicasrter suas ordens : molho o vestido
de crianca no fixador, a parte fixada do papel @doais atingida pelo revelador. Jogo um tecido
completamente molhado de revelador sobre o vestidada acontece com ele. Somente as partes
do papel que ndo estavam fixadas ficam negrae ndagia! Posso molhar aquela parte do papel
no revelador e ela continuard branca. Intocavekepois lavo o vestido e crio a imagem oposta

com revelador. Negativo e positivo da mesma caancg
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6.10-NOIVAS

Titulo: Noivas
23 X51cm
Fotograma

2003

Um vestido de boneca e papéis fotograficos menddesgulho o vestido no fixador e
coloco-o sobre o papel. Em seguida, passo o mhpthmente para a bacia do revelador. Um
cheiro de amodnia exala da mistura das quimicas @¢onmrosado surge no espaco fixado. Na
segunda experiéncia , molho o vestido no fixad@petindo o que fiz na primeira vez. S6 que,
agora , revelo o espaco restante com uma espblgaerceira vez, depois de mergulhar o vestido
no fixador, lavo o papel na agua e, em seguidagulter-o no revelador. O revelador penetra nos
espacos nao fixados e o preto e o branco predomoamsultado final. O vestido de boneca brilha
de trés diferentes maneiras. Minha filha diz: “Massta parecendo uma noiva!” Agora nao é mais

um simples vestido. Sao noivas brilhando no diaelocasamento.
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CONCLUSAO

O motivo que determinou a escolha do fotmgra&omo objeto de estudo foi a unido
entre o fazer artistico e a pesquisa teorica. Femqua vida e a obra de alguns artistas que
trabalharam com a técnica escolhida foi fundamerded seu melhor entendimento e, ao mesmo
tempo, a ampliagdo de seu campo de possibilidddés disso, o0 estudo dos diferentes discursos
sobre a fotografia foi fonte de inspiracéo pateabalho plastico que teve como referéncia taoric
0S conceitos semiodticos de Peirce e sua nocaalaein

A valorizacdo da natureza signica triplice - icanisimbdlica e indicial - dos processos
fotogréficos foi importante para a inser¢cdo do dodmna dentro do panorama da arte moderna e
contemporanea que, como visto ao longo destelli@bgassa a estender a ldgica indicial do ato
fotografico para outras formas de representacastiesis. A logica do indice esta presente nao sé
em trabalhos contemporéaneos que utilizam a fot@gpeflo seu valor de vestigio, de lembranca ou
de marca fisica, esta também em outros que, serarap@Em a fotografia, centram seus trabalhos
em problematicas tipicamente indiciarias (calet¢fio, modelagens, incisdes, vestigios). Mais
amplamente, a estética da mimese, da analogia sedalhanca cede lugar a uma estética do
vestigio, do contato, da contigtiidade referenéialg arte moderna.

Dentro dos limites desta pesquisa, meu objetivo foia aprofundamento na obra de
determinado artista , mas como o fotograma surgiuvarios momentos e sua relacdo com o
contexto em que era utilizado como técnica expras$limos que, se no inicio, as pesquisas com
superficies sensiveis tinham como objetivo o desleimento das capacidades de reproducéo do
meio, o fotograma foi reapropriado pelas vanguaraidisticas, como uma técnica capaz de
provocar estranhamento, resignificando objetos ommem novas realidades ou para produzir
imagens fotogréaficas abstratas , rompendo defantente com a idéia de que a fotografia deveria
ser uma reprodutora fiel da realidade. Os fotogsamanguardistas procuraram ampliar as
possibilidades da técnica com estudos de textudime e densidade, além de outros
procedimentos de impressdo combinados, aumentabdensaneira seu potencial criativo. Na arte
contemporanea, a pratica fotogramatica experiniesiportes coloridos e grandes formatos, saiu
do quarto escuro, explorando possibilidades destregide situacbes luminosas em variados
momentos.

Espero ter demonstrado que o ato fotogréfico, alizegdo de um fotograma, apesar de usar
procedimentos e materiais proprios da fotografim cdmera, acontece numa outra temporalidade,
mais progressiva, aproximando-se em alguns mormmet¢o procedimentos caracteristicos da

pintura. Para isso, investiguei 0o que alguns tagigscreveram sobre esse fazer e como a
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realizacdo de fotogramas, para eles, era essgrag@lum maior aproveitamento do potencial das
superficies sensiveis. Moholy-Nagy via na técnig® forma de utilizacdo plena do dispositivo

fotografico e da propria pintura. Junto com Man Ragram uma “gramatica” da luz, levando para
as experiéncias fotogramaticas sua trajetOriaiantsomo pintores. Assim como Raoul Hausmann
, compararam o fotograma a uma pintura feita cduz,gorocurando realizar com fontes luminosas
e guimicas sobre superficies sensiveis, procedimsermelhantes a pigmentos sobre a tela .

O trabalho de criacéo artistica realizado pretandstabelecer um jogo simbalico entre o
suporte fotografico e a pele humana : pela sudlskidade a luz, ambas podem ser marcadas por
diferentes fontes luminosas. O trabalho plasts@ tcomo objetivo criaPeles Fotograficaspor
meio da utilizacdo de diferentes fontes quimicas gatuaram diretamente sobre superficies
fotograficas como pigmentos , provocando marcastigios e imagens. Estes trabalhos buscaram
revelar novas possibilidades plasticas do supottgfafico, para além do seu uso dentro da camera
escura, explicitando a fotografia na sua ddlimigninima, ou seja, como vestigio, indice de luz
na superficie sensivel. Ambivaléncias propriasndagiem fotografica - a presenca e a auséncia, a
morte de um momento retratado e sua eternizacaoutnmtempo, o real e o irreal - influenciaram
a criacdo das personagens presentes nos quimgreeabzados, bem como o conceito de
estranhamento trabalhado artisticamente .

Ao final dessa pesquisa, podemos concluir queliayda fotografica tem um potencial
plastico muito maior do que ser suporte de ig8oripara a camera escura; assim como 0S
processos fotograficos podem ser muito mais amgl@sos tradicionalmente configurados. Esta
ampliacdo dos processos iniciada pelas vanguardasegperimentaram o meio de diferentes
formas, foi renovada na arte contemporanea quenoeto as praticas fotogramaticas, explorando
novas possibilidades conceituais do fotograma.témada dessas praticas mostram como, mesmo
num momento generalizado de digitalizacdo de inggea suportes sensiveis € 0S pProcessos
fotograficos continuam sendo um campo aberto dsilpibdades: resta ao artista querer explora-

lo.



115

REFERENCIAS BIBLIOGRAFICAS

ARGAN, Giulio Carlo.Arte Moderna. Sado Paulo: Companhia das Letras, 1995.

AUMONT, JacquesA Imagem. Campinas : Papirus, 1995.

BARROS, Geraldo deé>eraldo de Barros 1923 - 1998. Fotoformasunich: Prestel, 1998.

BARTHES, RolandElementos de SemiologiaS&o Paulo: Cultrix, 1971.

BARTHES, RolandA Camara Clara. Rio de Janeiro: Nova Fronteira ,1984.

BARTHES, RolandD Obvio e o Obtuso Rio de Janeiro. Nova Fronteira, 1990.

BAUDELAIRE, Charles. The Modern Public and Photqima In: Trachtenberg, Alan. (ed}lassic
Essays on PhotographyNew Haven: Leete’s Island Books, 1980. p.83-91.

BAZIN, André. The Ontology of the Photographic Ineagn: Trachtenberg, Alan. (ed}lassic Essays
on Photography. New Haven: Leete’s Island Books, 1980. p.237-245.

BENJAMIN, Walter. Pequena Historia da Fotografia: IMagia e Técnica, Arte e Politica Sdo
Paulo. Brasiliense, 1987.

BERGER, John. Undestanding a Photograph. In: Teaterg, Alan. (ed)Classic Essays on
Photography. New Haven: Leete’s Island Books, 1980. p.291-295.

BOURDIEU, Pierre e Haacke, Harlsvre-Troca- Dialogos entre Ciéncia e Arte Rio de Janeiro:
Bertrand Brasil, 1995.

BRAUNE, FernandoO Surrealismo e a Estética FotograficaRio de Janeiro: 7Letras, 2000.

BRETON, A. Manifesto of Surrealism [1924]. Manifestos of Surrealism Michigan, Ann ARBOR
PRESS, 1972.

BRITO, RonaldoNeoconcretismo- Vértice e RupturaRio de Janeiro: Funarte, 1985.

CANOGIA , Ligia . Artefoto. In : ArteFoto . Rio de Janeiro: Centro CulturalBinco do Brasil, 2002.

CLARKE, Graham.The Photograph Manipulated Oxford University Press. Oxford, New York,
1997.

COLUCCI, Maria Beatrizimpressfes FotogramaticasCampinas: UNICAMP, 1999.

COSTA, Helouise. Realidades construidas - do paliemo a fotografia moderna. :IlRealidades
construidas - do pictorialismo a fotografia modernaS&o Paulo: Itau Cultural. 2001. folder.

COSTA, Helouise e RODRIGUES, Renafofotografia moderna no Brasil. Rio de Janeiro: Editora
da UFRJ: IPHAN: FUNARTE, 1995.

DAMISH, Hubert. Notes for a Phenomenology of tHeof@graphic Image. In: Trachtenberg, Alan.
(ed).Classic Essays on PhotographyNew Haven: Leete’s Island Books, 1980. p.287-291.

DE I'ECOTAIS, Emmanuelle (Ed)Man Ray: Photography and Its Double New York: Gingko
Press, 1998.



116

DELPIRE, Robert (Ed.Photogrammes.Paris: Nathan, 1998. (Col. Photopoche, v.74).

DUBOIS, Philippe O Ato Fotografico e outros Ensaios Campinas, SP: Papirus,1993.

DUBOIS, Philippe. A Linha Geral (as maquinas degeras).Cadernos de Antropologia e Imagem,
Rio de Janeiro, v. 9, n. 2, p. 65-85, 1999.

ECO, UmbertoTratado Geral de Semiotica Sdo Paulo: Perspectiva, 1980.

ECO, UmbertoSemiotics and the philosophy of languag&loomington: Indiana Univ. Press, 1984.

FER, Briony; BATCHELOR, David e; WOOD, PalRealismo, Racionalismo, Surrealismo. A arte
no entre - guerras Sao Paulo: Cosac & Naify , 1998.

FELTRINELLI , Arturo SchwartzMan Ray, O Rigor da Imaginacéo.Milédo , 1977.

FLUSSER,Vilém Filosofia da Caixa Preta- Ensaios para uma futuraifosofia da fotografia. Rio de
Janeiro: Relume Dumara , 2002.

FREUND, Gisele. Fotografia e sociedade. Lisboa:ay&§89.

HAFFER, Virna.Making Photograms; The Creative Process of Paintingvith Light. New York:
The Focal Press, 1971.

HAUSMANN, Raoul. A fotografia moderna como processental. In: Raoul Hausmann. Trabalhos
Fotograficos : Fotografias, Fotograma, , Fotomontagns, Fototextos.Munique: Goethe-
Institut, Munique. 1993. Catalogo de Exposicao.

HERKENHOFF, Paulo. Ademar Manarini — A Fotogradiatre o simbolo e o signo. In: Van Camp,
Freddy (org.).Ademar Manarini : fotografia. Traducdo Aglen Mclauchlan; traducdo Katie
Van Scherpenberg; comentario Wolfgang Pfeiffer, |®aterkenhoff, Heladio Brito. Rio de
Janeiro: Expresséao e Cultura, 1992.p 7-20.

HERKENHOFF, Paulo. A trajetéria: da fotografia a@adica ao projeto construtivo. In: Vasquez,
Pedro(org). José Oiticica: A Ruptura da Fotografia nos anos 50Rio de Janeiro: Funarte,
1983. Catalogo de Exposicao. p. 10-19.

J. PAUL GETTY MUSEUM.In Focus Boxed Set: Andre Kertsz, Laszl6 Moholy- Ngy and Man
Ray. J. Paul Getty Museum, 1999.

KRAUSS, Rosalind. Notes on the Index: SeventiesiAAmerica in:October, n.3-4, 1977.

LIVINGSTONE, Jane; KRAUSS Rosalind; Ades, Dawitxposante-fixe; photographie et
surréalisme.Paris: C. George Pompidou/Hazan, 1985.

LEGGAT, Robert. A History of Photography from its beginnings till the 1920s.
<http://www.rleggat.com/photohistory/index.html>

KRAUSS, RosalindLe phothographique. Paris: Ed. Macula. 1990.

MACHADO, Arlindo. A llusdo Especular .Sdo Paulo: Brasiliense, 1984.

MACHADO, Arlindo. Maquina e Imaginario. Sao Paulo: Edusp, 1993.




117

MACHADO, Arlindo. Caixa de Cultura Fotografia: histéria e técnica Sao Paulo: Itau Cultural,
1999.

MACHADO, Arlindo. O Quarto Iconoclasto e Outros Ensaios HeregesRio de Janeiro: Rios
Ambiciosos, 2001.

MANARINI, Ademar, VAN CAMP, Freddy (org.)Ademar Manarini : fotografia. Traducdo Aglen
Mclauchlan; traducdo Katie Van Scherpenberg; coérent Wolfgang Pfeiffer, Paulo
Herkenhoff, Heladio Brito. Rio de Janeiro: Express&ultura, 1992.

MAYNARD, Patrick. The Engine of Visualization: thinking thought photagraphy. Ithaca, New
York: Cornell University Press, 2000.

MIFELBECK, Reinhold.Fotografia do Século XX. Museu Ludwig de Col6nia.Colbnia: Taschen,
2001.

MOHOLY-NAGY, Laszl6, Light - A Medium Of Plastic pression,Broom, Vol. 4, pp 283-284
(1923), reimpresso em Photographers on Photogrdgtitado por Nathan Lyons e publicado
pela Prentice Hall, em cooperagdo com a Georgeraadtiouse.

MOHOLY-NAGY, Laszld, The New Vision and Abstract af Artist. New York: George Wittenborn,
1946.

MOHOLY-NAGY, Laszl6,Vision in Motion. Chicago: Paul Theobald Co., 1969.

MOHOLY-NAGY, Laszlo, Photography. In: Trachtenbergilan. (ed). Classic Essays on
Photography. New Haven: Leete’s Island Books, 1980. p.165-167.

MOHOLY-NAGY, Laszlo La nueva visén: Principios basicos del Bauhaus. ugnos Aires,
Ediciones Infinito, 1985.

NEUSSUS, FlorisDas Fotogramm in Kunst 20.Jahrhunderts, DuMont, Colonia, 1990.

NEUSSUS, Floris. Raoul Hausmann — Trabalhos Féfags. In: Raoul Hausmann. Trabalhos
Fotograficos : Fotografias, Fotograma, , Fotomontagns, Fototextos.Munique: Goethe-
Institut, Munique. 1993. Catalogo de Exposicao.

NEUSSU, Floris . Lazsl#oholy-Nagy, compositions lumineuses, 1922-194Baris, Museu National
d’art moderne, Centre Georges Pompidou, 1995.

VASQUEZ, Pedro (org).José Oiticica Filha A Ruptura da Fotografia nos anos 50Rio de Janeiro:
Funarte, 1983. Catalogo de Exposicao.

PASSUTH, KrisztinaMoholy-Nagy. Londres: Thames & Hudson, 1987.

PEIRCE, Charles S.Semiética.Sao Paulo: Perspectiva, 1977.

RAY, Man. Self — Portrait. New York, 1963.

RAY, Man. The Age of Light. In: Trachtenberg, Alafed) .Classic Essays on PhotographyNew
Haven: Leete’s Island Books, 1980. p.167-169.



118

RODRIGUES, Adriano Duarténtroducéo a Semiotica Lisboa: Presenca , 1991.

SANTAELLA, Lucia e Noth, Winfried.Imagem: Cognicdo, Semidtica e Midia.Sao Paulo:
lluminuras, 1998.

SCHAEFFER, Jean-Marid imagem precaria Campinas: Papirus, 1996.

SHIPE, Timothy and The University of lowkaternational Dada Archive. The University of lowa
Libraries, 1997.

SONTAG , SUSANEnRsaios sobre FotografiaLisboa: Dom Quixote, 1986.

SZARKOWSKY, John.Modos de Olhar. New York: Museum Of Moder Art/NY, Museu de Arte
Moderna/SP, 1999. Catélogo de Exposicéo.

TALBOT, W. H. Fox. A Brief Historical Sketch Of ThHavention Of Art. In: Trachtenberg, Alan. (ed).
Classic Essays on PhotographyNew Haven: Leete’s Island Books, 1980. p. 27-37.

TEIXEIRA, Coelho NetoSemidtica, Informacdo e ComunicacaddSao Paulo: Perspectiva, 1985 .

TRACHTENBERG, Alan. (ed)Classic Essays on PhotographyNew Haven: Leete’s Island Books,
1980.

ZANINI, Walter. (org,). Historia geral da arte no Brasil. Apresentacdo de Walther Moreira Salles.

S&o Paulo: Instituto Walther Moreira Salles, Fuddajalma Guimaraes, 1983.



119



