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RESUMO

Compreender o contexto da imagem e refletir sobas possibilidades de interpretacéo tém
sido uma busca permanente na area da Comunicagia. S0 presente trabalho procura
compreender a relagcdo da fotografia com outros cangm conhecimento e propde-se a
discutir e refletir sobre estas relacdes que sencentre a imagem técnica e o espaco das artes
visuais, perpassando pelos varios movimentos querilcoiram para a legitimacdo da
fotografia contemporanea e suas consequentes ezaefies. Sob a influencia dos estudos da
performance, fotografia e encenagdo assumiramguntaimportante papel no processo de
significacdo imagética. Por essa razédo, a fotagmfo lugar do seu acontecimento, pois é
pensada como parte constitutiva das acbes, alémouwkeibuir para a formacdo de uma
audiéncia. Tomaremos a obra de David LaChapeltégfafo surrealista, que consideramos
ser, atualmente, o maior herdeiro de uma linhaotligfafos-artistas que sustentaram as artes
visuais do século XX. O objetivo central deste dthb € o de analisar como LaChapelle
redimensiona e redefine uma proposta performaticduacdo dos conteudos midiaticos que
nos cercam. Decifrar 0 que se esconde por trAasdestgens é sem duvidas, um desafio,
principalmente de natureza metodoldgica. Por eagdor a importancia de conhecer o
processo criativo e as técnicas fotograficas enaplasg por LaChapelle nos ajuda a entender
os elementos utilizados na construcéo, origens aivagdes pontuais em suas fotografias.
Dentre os principais elementos identificados, nadsservacao concentrar-se-a na tematica,
técnicas de edigcdo, nas cores ultra saturadasmosas de seus personagens. Estes elementos
sdo atuantes de uma dimensdo performatica, a aual delimitada, para um melhor

entendimento, em teatral, audiovisual e cromatica.

Palavras-chave:Fotografia. Arte Contemporanea. Comunicagao Soemfformance. David
LaChapelle.



ABSTRACT

Understanding the context of the image and refdactheir possible interpretations have been
an ongoing search in the media area. This worksseekomprehend the relationship between
photography and other fields of knowledge. Besidespropose to discuss and reflect on this
scenario, going through the various movements toatributed to the legitimization of
contemporary photography. Under the influence afgmmance studies, photography and
acting together assumed an important role in tloeges of signification imagery. For this
reason, photography is the place of its event anthought as part of the actions and
contributes to build an audience. We will study therk of David LaChapelle, surrealist
photographer, we consider to be currently the Erdeir of a line of photographers and
artists that supported the visual arts of the tveéimicentury. The aim of this dissertation is to
analyze how LaChapelle redefines a proposal ingeshperformance. What is behind these
images is undoubtedly a challenge, mainly methagioéd. For this reason, the importance of
knowing the creative process and the photogragticniques employed by LaChapelle helps
us to understand the elements used in his photoegra&mong the main elements identified,
our observation will focus on the theme, editinchtaques, the ultra-saturated colors and the
poses of his characters. These elements are antigeperformative dimension, which is

bounded to a better understanding, in theatricalicwvisual and chromatic.

Keywords: Photography. Contemporary Art. Media. Performabaid LaChapelle.
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INTRODUCAO

“Tudo néo é arte, mas tudo pode transformar-se e a
ou melhor, qualquer coisa pode tornar-se mater@akbdte,
desde que inserida em um procedimento artistico.
A arte torna-se uma questédo de procedimento, ealeca "
André Rouillé (2009, p.297)

A proposta de pesquisa que este trabalho apresarita inicialmente de uma série de
motivagdes, sejam estéticas, comunicacionais oturaid, que vém me acompanhando
durante toda a minha trajetéria como fotografaeedte.

Evidentemente, esse movimento iniciou com a obgé@ovde imagens instigantes, que
provocaram e desafiaram o meu olhar, a fim de desreas suas potencialidades como
produto e linguagem da cultura contemporanea. Méilas em um tema, certamente,
proporcionou-me uma combinagcdo interessante derefatoProvavelmente, os mais
importantes de todos tenham sido a identificacdn eoobra e o processo de criacdo de
alguns fotografos.

Vivemos, atualmente, em uma progressiva difusdogétiza. Por meio das
tecnologias visuais, as imagens aparecem nos lvaisas suportes midiaticos. Dessa forma,
um dos maiores desafios para o pesquisador € elddert acerca das legitimidades historicas,
tedricas, epistemologicas e metodologicas, maaifiest academicamente suas inquietacdes
em frente ao objeto e demonstrando, sobretudwvamtéa para o0 campo de atuacao.

Desde o seu inicio, a fotogrdfiapresentou uma estreita relacdo com a arte, pois
muitos fotdgrafos recorreram a encenacdo de pegdsais, dancas, trechos da literatura,
passagens biblicas e histérias da mitologia paranatrugdo de suas imagens. Além disso,
adotaram técnicas e mecanismos de intervencaocerdicio estética. Em virtude disso,
uma acabou por influenciar o desenvolvimento daapule formgpermanente e sistematica,
convergindo e fazendo com que a fotografia ocupasséugar privilegiado. Dessa forma, a
fotografia deixou de ser uma fonte secundaria e@as descreve uma determinada acdo. A
ideia de servir apenas como documentacao ou rmegir situacbes ocorridas em um

determinado tempo e espaco foi ficando cada veg pzai tras.

1 - . . . i
Entendemos que outras midias da imagem possueaimiginte, as mesmas capacidades. Porém, em nosso
estudo, voltaremos nossas observacdes para o @dtjegoafico.



Sob influencia dos estudos da performareeala crescente hibridizacdo da arte no
século XX, a fotografia e a encenacéo assumiratagwmm importante papel no processo de
significacao, pois a imagem passou a ser pensaxa parte constitutiva das atuacfes. Desse
modo, a imagem fotografica é entendida e denomimasdse estudo como imagem-cena.
Sendo assim, é vista como uma fonte priméaria queaatontribui para a formacdo de uma
audiéncia, pois camera e fotégrafo agem juntosocmstemunhas, ao capturar as acées que
compdem as performances, disponibilizando, postednte, a um publico. Quanto a esse
ponto, ressaltamos que a fotografia €, portantogar do seu acontecimento, o meio tal e
qual a recepcéo se faz presente.

Ao observarmos essa relacdo, nosso estudo pretereftigar os diferentes aspectos
de interferéncia entre a performance e a fotogeatiatica. Para tanto, realizaremos, em um
primeiro momento, um mapeamento, buscando exenaptepertorios que contextualizem o
nascimento e o desenvolvimento de uma forma hil@axpressdo nas artes visuais, as
quais, por sua vez, impordo uma relagdo multifaleetam o seu publico.

Logo, torna-se muito importante para a pesquisaipe@r 0S momentos mais
significativos para a historia da fotografia. Calupy ndo pretendemos delimitar os
acontecimentos somente em datas e locais espscifioas, descrever as principais
caracteristicas e movimentos que se destacaramewrmihados periodos, com o fim de
organizar e analisar com mais clareza o nosspus.

Os periodos que julgamos pertinentes ndo se amrstile forma isolada, pois o
surgimento da fotografia foi motivado inicialmenp®r principios fisicos e quimicos,
conhecidos pelo Homem em diferentes épocas, masoguente no século XIX foram postos
juntos, originando as primeiras imagens fotografigsse fato representa um dos maiores e
mais significativos passos para a composicdo enhemimento cultural e artistico da imagem
fotografica no campo comunicacional.

Uma das formas de constituir esse mapeamento ibsté por meio de uma
observacéo cuidadosa da cena performética, desdangsardas até a contemporaneidade,
bem como suas reverberacfes e convergéncias ea@ago midiatico. Tomaremos, entéao, a
obra do fotégrafo norte americano, David LaChapejlee consideramos ser, atualmente, o
maior herdeiro de uma linha de artistas e fotégrafioe sustentou as artes visuais do século
XX.

2 : s ~ .. o . L
A palavra performance, oriunda do inglés, ndo ss@ita em italico, pois € um termo ja integrado ao
vocabulario portugués.



Penetraremos a cena de LaChapelle, infiltrandanescontextos dos acontecimentos,
expandindo nossa forma de pensar a performance sefiat@do-nos a traduzir essa
multiplicidade funcional que o fotografo nos aprégaeem suas imagens. Assim sendo, as
discussbes propostas sobre a identidade e o dégemsio iconografico do fotografo ndo
podem ser feitas separadamente da investigacae adiistoria, pois é aqui que embasaremos
0 nosso conhecimento sobre imagem fotograficaegorformance.

Dessa maneira, iniciaremos nossa investigacdo &r phys marcos temporais
pertinentes de sua trajetoria, examinando os mdddszer e pensar que lhe levaram a se
distinguir dos demais fotégrafos e diretores dalatade. Esse processo leva-nos as seguintes
perguntas, que constituem o problema de pesqusse dabalho: Como definir e caracterizar
o trabalho de David LaChapelle? Como e de que nesde fotdgrafo vem atualizando no
ambito midiatico uma proposta estética, basead@nesnacdes e manipulacdes que sempre
correram ao largo das praticas fotograficas maiweacionais e dos discursos instituintes de
uma reflexdo mais hegemonica sobre a fotografida dotografia como documento, como
registro mecanico, ou seja, como “isso foi"? E tambcomo essa proposta vem ecoando
questdes da cultura atual no ambito midiatico?

Apresentada a problematizacéo, o objetivo centsiedtrabalho é o de analisar como
LaChapelle redimensiona e redefine uma propostarpaitica em funcéo dos contetdos que
nos cercam na contemporaneidade, como as marcesnespop, 0s simbolos da sociedade
de consumo e a tecnologia digital empregada, a aqpaisar de fundamental no repertério
analisado, ndo sera nosso foco principal em tedeapiestdes e referéncias tedricas.

A escolha pela obra de David LaChapelamo tema central, se deu, além de sua
relevancia como dispositivo comunicacional, tamhg@io poder de se expandir para outros
campos e interfaces, como o cinema, a televiséimlem, a moda, as subculturas, entre outros.
Essa capacidade é uma caracteristica da culturamdidisas e, por essa razdo, muitos
fotografos buscam ter o controle de suas imagemslisseminacdo de suas obras por meio
dos mais diversos canais.

Por se constituir como um fotografo surreal, su@és;@es importam o0s tracos mais
caracteristicos do movimento instituido no inicm sBculo XX. As modalidades estéticas
escolhidas no processo fotografico sdo desenvalvidla uma maneira muito peculiar,
chegando a ser muitas vezes extremamente inusit&dastematica, portanto, € Unica. De
forma hibrida, LaChapelle costuma misturar, em dmaa imagem, formas tradicionais da
arte renascentista, icones do cinema, personagelsos, pornografia, a nova cultupop

globalizada, entre outros elementos.



O trabalho desse fotégrafo, em particular, paresedainda pertinente para a nossa
reflexdo sobre o fato de que as novas formas deumicacdo ndo sdo apenas artificios
mecanicos, encarregados de criar um mundo iluséo, no entanto, novas linguagens com
outras capacidades originais e Unicas de expressao.

Ao voltarmos nossa atencdo para esse caso espgecidEremos um passo
indispensavel para o conhecimento dos recursosegiagios e planejados pelo fotégrafo, pois
sua producado compreende um vasto material de imdgerygraficas e audiovisuais. Apesar
desse fotografo estar inserido em um forte contegtounicacional, ndo pretendemos focar
nos vinculos comerciais e estratégias de vendasmasxiantes que o contratam para suas
campanhas, pois, ao contrario de muitos fotografddicitarios, LaChapelle s6 aceita os
trabalhos em que possa desenvolver a imagem e ceitmncom total independéncia,
rompendo com as formas convencionais da linguaggticgaria.

Decifrar o que se esconde por tras dessas imageswnéduvidas, um desafio,
principalmente de natureza metodoldgica. Por serafitiar em sua esséncia, das demais
representacdes graficas e pictoricas, a fotogpafssui peculiaridades estéticas em sua forma
de expressado, que nos permite novas abordagensligea Se considerarmos a repercussao
do trabalho de LaChapelle, multiplicaremos aindaisnmessas possibilidades, ou seja,
trataremos de interpretar as imagens, reguladas cpte#gorias analiticas aplicadas a
performance. Afinal, o que pretendemos, é realiedaerminados atravessamentos tedricos e
aproximacdes com outros campos e temas, permitdessa forma uma melhor articulacéo
do nosso objeto.

Para melhor compreender o objeto em questdo, assmob todas as questdbes
pertinentes ao problema exposto, o plano tedricd desenvolvido em trés capitulos. O
proximo capitulo, intituladdNa vanguarda histdrica: rumo a imagem-cemappde-se a
discutir e refletir sobre as relagdes que se griggatre a imagem técnica e o espaco das artes
visuais, desde antes do surgimento da fotografimassando pelos varios movimentos que
contribuiram para a legitimacdo da fotografia tcds até a sua entrada no campo
comunicacional. Delimitamos esse capitulo em tm@gortantes marcos temporais: 0 preé-
fotografico, o fotografico e o pdés-fotografico. Aango desse estudo, questdes historicas,
tedricas e criticas serdo exploradas, bem commd@upéo de autores que se posicionaram
entre a arte e a fotografia.

No terceiro capitulo, intituladBerformance pretendemos relacionar os estudos desse
campo com as artes visuais, em especial a fotagiadigo, trataremos do objeto fotografico

como consequéncia de uma acao performativa.



No quarto capitulo, apresentamos nosso estudo de: &avid LaChapellee
descreveremos a metodologia proposta. Inicialmelgsenvolvemos um histérico acerca da
trajetéria desse fotografo, procurando compreeadsu repertério imagético o os modos de
organizacao dos recursos fotograficos como tragedeestilo. Desse modo, a importancia do
conhecimento do processo criativo e das técnidagraficas empregadas por ele nos ajudara
a entender os elementos utilizados na constru¢cdaakimagens, as suas origens e quais sao
as suas motivacdes pontuais, ou seja, 0 que arédtddesejou dizer com as suas fotografias.
Dentre os principais elementos identificados, nadsservacao concentrar-se-a na tematica,
nas técnicas de edicdo, na cor e nas atitudesudepsesonagens e arquétipos, todos atuantes
de uma dimenséao performatica, delimitada em teaualiovisual e cromatica.

A interpretacdo de fotografias permite-nos comoouh@t ndo sO reconciliar os
multiplos empregos da imagem, mas também o de abardomplexidade de sua natureza.
Nesse sentido, recorremos a autores que possanfomater um conjunto de conceitos
importantes e possiveis para se pensar a fotografieo objeto pleno de significados néo
explicitos e elementos que se escondem sob a pedisie.

Por fim, sdo estabelecidas as consideracdes fiD@isejamos que esse trabalho
possa contribuir para os estudos da fotografia eslatuto da imagem, a fim de melhor

compreender a produgéo de mensagens e discursesi@®na comunicagdo contemporanea.



2. NA VANGUARDA HISTORICA: RUMO A IMAGEM-CENA

2.1 O PRE-FOTOGRAFICO

A necessidade de se registrar 0s acontecimentamagens € muito antiga. A arte €
uma das formas de expressao utilizadas pelo honesaledos tempos mais remotos até os
dias de hoje, como comprovam as pinturas e gravugestres encontradas em paredes de
cavernas, 0ssos e pedacos de marfim. A origem tdapatorica apresenta-nos diferentes
versdes de cunho histérico e mitologico. E nossengéio oferecer uma visdo geral do que
consideramos ser importantes indicios para asrwige processo fotografico. Além disso, o
gue entendemos hoje por estética fotografica talidado muito antes da prépria fotografia,
como podemos verificar na Historia da Arte e darBsgntacao.

De Quintiliand, que afirma que os egipcios se utilizaram da pingeis séculos antes
da Grécia, aos proprios gregos, que, por sua legama ter sido em Sicyon o local onde tudo
comecou. Seja qual for, uma coisa € certa, a pintassim como outras formas de
representacdo visual, acompanha o ser humano desdeempos da Pedra Lascada,
denominado também como Periodo Paleolitico.

Dentre as inumeras versdes pesquisadas, uma no®wlaencdo em especial: a de
Plinio, o Velho, historiador do século | da Rom#gm que afirmou em seus estudos sobre a
Historia Natural, que a arte pictorial tem sua iz Corinto, a partir do mito de que uma
jovem, na noite anterior da partida de seu namoradgou um contorno da sombra de seu
perfil projetado na parede, iluminado pela luz oigof, com o intuito de desfrutar da ilusédo de
sua presenca durante o seu afastamento. Postemternee pai da jovem, um habilidoso
ceramista, preencheu o desenho com barro parauguélisa conservasse uma lembranca
mais fiel do rosto de seu amado. Dessa maneiraemaso vestigio da pintura, a escultura
por moldagem (FABRIS, 2004).

A partir dessa historia, Dubois (1993) ressalvantiliato o quanto o mito de Plinio é
de ordem da representacdo, da encenacéo, davaeala ficcdo, conceitos que mais tarde
desenvolveremos e relacionaremos com a fotogra@a, que nos leva a entender a ontologia

da imagem. Assim sendo, Dubois (1993, p. 118) ctemen

¥ Marco Fabio Quintiliano (35d.C-95d.C), orador efpssor de retérica em Roma durante o Império de
Vespasiano. Sua obra mais famosasfituto Oratérig redigida em 12 livros.



Em primeiro lugar, para que haja sombra projetadatanto, para que a pintura

exista, deve haver, como par as maos de Lascawxtele) uma parede, um plano

receptor e de interseccdo (muro, tela, papel..e desempenhara o papel da
superficie de inscricdo. Ao mesmo tempo, € nedesgae haja nessa tela, também
aqui, uma projecao, mas dessa vez de luz, o qssyp@e uma fonte luminosa, um

foco, algo como um ponto de origem do raio (o fagthmpada) e o que determine
uma orientacdo e uma organizacdo do espaco pel&ihaimente, essa figura de

sombra projetada, puro indice, que s existe nsepga de seu referente, devera
ainda ser duplicada por um desenho que vira fi@etadecalque direto.

Tal fato nos indica o inicio de uma relacéo positiegativo por meio da sombra, pois
esta € uma sombra que nao abrange as formas nental encontradas, mas, sim, uma
imagem, representacdo de si. Outra relacdo obsevaal da auséncia/presenca, ou seja, a
auséncia de um corpo, mas a presenca do mesmmjeadw, sendo, portanto, uma relacéao
l6gica e intermitente, comumente praticada na IHestia Arte.

Com base no mito de Plinio, a sombra represemtailtsineamente, tanto a auséncia,
guanto a presenca de algo — um corpo, um objetor@ulembranca que pertence ao passado.
A linha tracada pela forma projetada transformoeseum objeto com volume, originando
uma imagem e, depois, uma escultura. No momenttalde contornar a sombra do perfil
projetado na parede, o corpo fez-se presente, noagiie se refere a conversdo do desenho
em volume, o corpo esta ausente, tratando-se, adsimim segundo nivel de representacao,
da mesma maneira que a agao tenta tornar presqoeeasta ausente.

Esses procedimentos, além de nos aproximarem cadamais do dispositivo
fotogréfico, remetem-nos também a relacdo do incice o referente, pois de acordo com
Dubois (1993) entre a sombra projetada e a imagededenho obtido, aléem da presenca, ha
também a relacdo temporal com a duracdo. A soralmda de acordo com Dubois (1993, p.

120), representa o fugaz, pois o seu tempo é o mdsraeu referente:

E um indice quase puro: o principio da conexaodisntre o signo e seu objeto ai
funcional no espaco e no tempo. Como diz Leonaed¥idci, que refletiu bastante

sobre essa questdo da sombra, [as sombras] sdeseseomppanhia, unidas aos
corpos. A sombra afirma sempre um isso esta atju&mto o desenho de sombra
afirma sempre um isso esteve ali.

David Allan, pintor escocés, famoso por explorar ®ms obras os temas historicos,
imortalizou o mito de Plinio, com uma pintura addietituladaA origem da PinturaPor essa
obra, recebeu premiacdo da Academia de Sdo Lucas nwlhor exemplo de composicéo
historica, em 1775. Atualmente, essa pintura emaes® na Galeria Nacional de Edimburgo
(GUBERN, 1996).



Imagem 1: A origem da Pintura, 1775

Dubois (2004) observa que toda a imagem, mesmois aneaica, para ser obtida,
necessita de uma técnica, seja no modo de prodsgi@no modo de recepg¢do, pois implica
em um ato de fabricacdo de componentes por meiostieimentos, regras, condi¢cdes de
eficacia e, principalmente, de um saber-fazer. #tdiafia surgiu na primeira metade do
século XIX. Entretanto, os elementos essenciaisq@@ss somente mais tarde viriam a se
juntar para originar uma imagem fotografica, panirde duas invengdes prévias: a camara
escura, um mecanismo antigo e puramente Opticogpaeptacdo da imagem e 0s materiais
fotossensiveis, de origem quimica, que servem ipacaever a imagem em uma superficie.
Ambos os recursos ja eram conhecidos pelo homemuita tempo, mas utilizados de outras
formas distintas.

A primeira descoberta importante foi a Camara Esayue consiste em uma caixa ou
quarto, vedados da luz, com um pequeno orificiouemdos lados, o qual atua como uma
lente convergente. No lado oposto ao orificio, @eom imagem da cena sera formada, mas, de
maneira invertida, exatamente como ocorre com o blhmano. Toda camera fotografica, da
mais obsoleta a mais moderna, € baseada nesse rastema até os dias de hoje. Dubois

(1993, p. 130) complementa: a camara escura naa sada além de um “refinamento



mecanico” do processo de desenhar a sombra do @marparede iluminada pelo fogo. O
primeiro a registrar esse fenémeno fisico foi @sfiifo chinés Mo-Ti, no ano de 500 a.C.. Mo-
Ti, descreveu a criacdo de uma imagem invertidandda pelos raios de luz que
atravessaram um pequeno orificio de um quarto esclwamado d® quarto do tesouro
presa Sob forma ainda primitiva, a cAmara escura fitizatda na Grécia Antiga (384-322
a.C.) por Aristételes para demonstrar que a tragetda luz se dava em linha reta e para
desenvolver seus estudos na area da optica. Aletddbservou, além disso, a formacao de
um eclipse parcial, projetado no chdo em forma dmilua, e ressalvou que, quanto menor
fosse o orificio, mais nitida seria a imagem nerint da camara (KOSSOY, 1989).

Apods Aristoteles, Abu-Ali al Haytham (965-1034),tr@aomo e Optico arabe,
descreveu os principios fisicos da camara no imiciséculo Xl, a partir de suas observacdes
dos eclipses na Corte de Constantinopla. Em seo $gbre 6tica, intitulado em latiibe

Aspectibus or Opticae ThesaurasHaythan comenta:

A imagem do sol durante um eclipse, antes de st tlemonstra que, quando a luz
da mesma passa através de um pequeno orificidagirelencontra uma superficie
plana no lado oposto, a imagem aparece invertidanagem do sol mostra esta
particularidade somente quando o orificio € muiemyeno. Quando a abertura
aumenta, a imagem muda.

Nos séculos seguintes, a cAmara escura se tornautefisao comum entre cientistas e
pesquisadores europeus, dentre eles, Leonardorda que, no século XIV, empregava-a
para auxiliar na pré-visualizacdo de seus desempimusyas e estudos da perspectiva. Porém,
apesar de registrar com detalhes, suas anotacimssopublicadas em torno de 1797.

Em 1545, Reiner Gemma Frisius, fisico e matemétmlandés, fez uma descrigdo
completa da camara escura em seu |l Radio Astronbmica et Geométricalém de
demonstrar por meio de uma ilustracdo, todos oscipios envolvidos no processo,

comparando-os ao olho humano.

4 Disponivel em: www.ibnalhaytham.net/thecameraolascur
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Imagem 2: Primeira ilustracao publicada da camseara, 1545

As primeiras cameras escuras eram muito grandesrvéars inicialmente para a
observacdo de fen6menos astron6micos. Em seguadaagam a ser utilizadas como uma
espécie de cinema rudimentar, as pessoas assidmndentro da camara, as imagens
projetadas e invertidas dos atores e suas perfagmajue se encontravam do lado de fora
(BUSSELE, 1999).

Tal fato nos remete a outro mito: a alegoria deexey, descrito por Platdo em sua
obra A Republica no qual o filésofo trata da dicotdbmica relacadreera realidade e a
aparéncia. O fato, portanto, é ilustrado por meiopdrabola de pessoas que vivem numa
caverna e acreditam que o mundo real é o que seaprsjetado em forma de sombras nas
paredes, formadas pelo Unico feixe de luz exte@ouem consegue sair da caverna percebe
gue vivia num mundo de aparéncias, retornando panéar aos demais sobre a “luz da
verdade”, ndo se faz crer.

A proposta de Platdo, de utilizar a filosofia plpartar nossa cegueira e encontrar a
luz da verdade nao é o ponto pretendido neste @stogs a analogia se torna pertinente, ja
gue toda imagem possui, intrinsecamente, uma rzatdirecional, podendo iludir e produzir
versdes da realidade. Essa capacidade de engansentdos e a verdade, levando o
observador a acreditar que, colocado a frente deiomagem, esta na realidade em frente ao
seu referente e ndo em frente a sua copia, setdtides mais adiante.

Por conseguinte, apesar de haver outras referémeiaslizacdo da camera escura ao
longo de varias épocas, foi no século XVI que aaranvoltou a ser valorizada, adquirindo
dimensdes menores, tornando-se, assim, mais portantes foram acrescentadas,

proporcionando mais definicdo e luminosidade a emagassim como espelhos foram



incorporados ao equipamento no intuito de invexté&justando uma visualiza¢do precisa da
cena. A imagem, antes, ficava de cabeca para basses avancos tecnoldgicos sao tipicos
da ciéncia renascentista e serdo largamente engiaegor pintores, como forma de pré-
visualizacdo das cenas projetadas em seu intpaca, entdo, esbocarem seus temas e depois

pinta-los.

Imagem 3: Exemplo de camara escura do século XVI

Essa relacdo entre a camara escura e o Homem érpdacpor Dubois (2004), como
a utilizacdo de uma maquina puramente Optica e rddiguracdo, mas que, sobretudo,
organiza o olhar, facilita a apreensao do reatodir, imita ou aprofunda a percepgéao visual.
Contudo, néo inscreve, ou seja, hao € capaz dardeimagem registrada sobre o suporte.
Por outro lado, o autor observa que mesmo uma imagedo produzida manualmente pelo
Homem por meio de instrumentos, esta sera vividaocalgo individual e subjetivo, sendo a
camara uma mera intermedidria entre o Homem e odonumo sistema de construcdo
simbdlica e de representacéo.

Dessa forma, 0os pintores passaram a empregar,veadaais, 0 recurso da camara
escura, através de projecdes Opticas e de espaltmgindo um alto nivel de realismo em
suas obras, alguns quase que fotogréaficos, rewelalmnentos ndo encontrados em obras
anteriores como a tridimensionalidade, volume, peatva, presenca, individualidade e
profundidade psicolégica, pois, pela primeira \@zretratos realmente se assemelham muito
aos individuos reais (HOCKNEY, 2001).



Um dos primeiros pintores a demonstrar esses etesiem suas obras por meio do
uso da camara escura foi o flamengo Jan van Eyekir® seus trabalhos, a famosa @la
casamento dos Arnolfinde 1434, foi considerada muito inovadora parpac#®, pois exibia
um conjunto de novos conceitos, a comecar pela gaomaatica, técnica aperfeicoada pelo
pintor, a qual permitia deixar as cores mais vicastrastantes e com mais precisdo. A obra
ainda impressiona pelos inumeros detalhes, comspell® ao fundo que reflete o quarto por
tras, o cachorro e os diversos objetos, como aelusts moveis bem trabalhados e as
vestimentas. A cena, iluminada de maneira muitaragtcom uma luz suave entrando pela
janela, assim como a naturalidade dos modelos, letanp a sensacdo de verossimilhanca,
demonstrando a preocupacao do pintor em represantealidade. A pintura encontra-se,

atualmente, na Galeria Nacional de Londres.

Imagem 4: O casamento dos Arnolfini, 1434

Gombrich(2000, p.177comenta outra famosa obra do pintds Juizes integros e os

Cavaleiros de Cristoobservando a imitacéo realista pretendida péistar

Van Eyck parece ter sido tdo determinado na regdaminuciosa de cada detalhe
em sua pintura que temos quase a impressao denpasieontar os pelos na crina
dos cavalos ou as guarnicdes de pele nos trajesal@deiros. (...) O cavalo no
retabulo da Van Eyck é muito semelhante nas foreng®stura, mas esta vivo.



Podemos ver luz em seus olhos, as dobras na petepatas redondas que séo
modeladas em luz e sombra.

Apesar de a fotografia so ter surgido séculos @ade, sua invencdo ndo deve ser
considerada um evento isolado, mas, sim, uma coégee@ da tradicao pictorica e da escola
realista, que tiveram o seu apogeu no Renascimeatimdo em que muitos se voltaram para
a representacdo mais fiel a respeito da percepgawmria. Esse fato, portanto, explica a
existéncia de uma estética fotografica antes darjaréotografia (FONTCUBERTA, 2010).

Seguindo no Renascimento, outros pintores intuiawnsado fotografica. De acordo
com Gombrich (2000, p.2), isso ocorreu por que:itasuypessoas gostam de ver em quadros o
que também lhes agradaria ver na realidade. Issma preferéncia muito natural. Todos
gostamos de beleza na natureza e somos gratodiatasajue a preservaram em suas obras”.
Esse fato sera evidente, especialmente na esdaliadesa, no século XVII, em que algumas
das técnicas empregadas nas pinturas, além daep@vsp assemelham-se em muito as
técnicas fotograficas, como a apreensdao meticutiza detalhes, o enquadramento, a
iluminagcdo e, sobretudo, a construcdo da imagem, e determinada situacdo, segundo
Machado (1995), produzird novos estimulos e sigpbs ao habitual. Aléem do emprego da
cor, um dos elementos fundamentais na pintura, pelm qual o artista atribui matizes, tons
e texturas, que constituira a estrutura do quadubando o observador a perceber as
sensagOes de frio, calor, profundidade, contrasiiee outros. No entanto, segundo Gombrich
(2000, p. 2), “nao tardaremos em descobrir quelezdele um quadro nao reside realmente
na beleza de seu tema”.

Dentre os artistas da época, um dos que maisautitizssas técnicas em suas pinturas
foi Jan Vermmer Van Delft, que empregava a camacara durante suas criagdes, com 0
intuito de conceber uma imagem o mais préximo @b pessivel. Gombrich (2000) observa
que Vermeer era lento e meticuloso. Por essa radéopintou muitos quadros em toda a sua
vida, mas conseguiu, em suas obras, chegar a ongr@t de precisdo na reproducdo de
texturas, cores e formas, sem que o quadro apeesenaspecto muito elaborado, exatamente
como um fotografo que decide suavizar os contrdstess de uma cena, sem com isso perder
a silhueta. “Seus quadros sdo realmente natureaedasmcom seres humanos.” (2000, p.
311).

Em A leiteira, Vermeer suavizou o0s contornos. Porém, preservoefetdo de
consisténcia e robustez da imagem. Essa combinagéa de suavidade e precisdo tornou

suas pinturas memoraveis e consagradas, pois gmoduma beleza delicada das cenas



simples do cotidiano, com um novo olhar, dandoaesata ideia do que o artista observou

ao perceber a luz atravessando a janela, realgacdode uma peca na composi¢ao.

Imagem 5: A leiteira, 1658

Durante o século XVIII, no auge do Renascimentgura cientistas descobriram que
certas substancias quimicas possuem propriedades dedificar em contato com a luz.
Iniciaram, assim, suas primeiras experiéncias. s glimeiros a conseguir um resultado
importante foi o aleméao e professor de medicin@uli@ersidade de Aldorf, Johann Heinrich
Schulze, em 1727, que, ao diluir por acaso uma&olde acido nitrico em uma solucéo para
dissolver giz branco, percebeu que o lado do diado para a luz solar comecou a escurecer,
enquanto o lado que estava voltado para sombraapegia inalterado. Schulze deu
prosseguimento as suas experiéncias e concluidinpogue a reacéo era causada de fato pela
luz e agia nos sais de prata. Ao explorar ainda mdbtosensibilidade da prata, embebeu
uma folha de papel com a solugéo, colocou algujetashem cima e percebeu que, ao retira-
los, uma imagem impressa apareceu, uma espécighdeta dos objetos, mas por pouco
tempo; logo a imagem escureceria por completo eportencia de a luz continuar a

sensibilizar as areas destapadas.



Como as experiéncias de Schulze foram pouco digakjasomente no inicio do
século XIX, o inglés Thomas Wedwood retomou os erpmntos, desta vez utilizando a
camara escura no processo. Wedwood conseguiu ofdés,uma vez, por pouco tempo, a
imagem de uma cena. Esse foi o principal dilemaagieientistas e alquimistas da época
enfrentaram: o de descobrir um método eficaz gtabiizasse a prata, interrompendo 0 seu
processo de sensibilizacdo para, assim, fixar gemadefinitivamente em uma superficie.
Alguns anos mais tarde, Willian Talbot, em 1839naieinou a técnica delesenho
fotogénico Mais tarde, no inicio do século XX, esta foi claala defotograma como uma
expressao criativa do processo fotografico, posa décnica representa uma imagem ou
registro sem a camara, por meio do contato diresonthteriais fotossensiveis e de seu objeto
(BUSSELLE, 1999).

Sendo assim, observamos que, ao longo do temm@om foruitas as tentativas para se
alcancar uma imagem impressa definitiva. Diversésodos foram empregados nessa busca
incessante. No inicio do século XIX, o inventoitégrafo francés Joseph Nicéphore Niépce,
interessado pela producdo de imagens por meio dmesmmecanicos, na tentativa de
conseguir imagens litograficas, conseguiu obten o@mprego da prata, alguns negativos de
baixa densidade, fixados precariamente com actdomi

Como os resultados ndo foram satisfatérios, enotden1826, o inventor optou por
usar betume da Judeia branco, uma espécie de veenizado do petroleo. Além de
fotossensivel, secava muito rapido, interrompendd@ da luz. O betume excedente era
retrado com uma solucdo de esséncia e alfazema €sse procedimento, Niépce
emulsionou uma placa de estanho e a inseriu nai@dasaura. No entanto, precisou de oito
horas para conseguir a imagem, pois o fator dabskaesde do verniz era baixissimo. Com
esse componente, o inventor obteve o primeiro tadniconsiderado relevante para a Historia
da Fotografia: uma imagem da vista da janela dacasa de campo em Saint-Loup-de-
Varennes, interior da Franca. Esse processo fonatia por Niépce deleliografia, o que
guer dizer, em grego, uma gravura que utilizowasblar.

Entretanto, o processo mostrou-se muito trabalhoscessitava de muitas horas para
a obtencdo de uma Unica imagem. Além disso, a imagsultante ficava com um aspecto
confuso devido ao movimento da terra em relacdos@o Por essa razdo, a imagem

apresentava sombras irregulares, em diversas partes



Imagem 6View from the window at Le Gras826

Em 1829, Niépce recebeu o convite de Louis Daguéresbém francés e inventor,
dono de uma galeria em Paris, para tornarem-sess@s$sim, deram prosseguimento com as
experiéncias. Dessa vez, o betume da Judeia fetitiido por placas de metal revestidas de
sais de prata, mas, dessa vez, fixadas com vapaodde O resultado obtido foi muito
superior do que qualquer outro anteriormente, nratagadecia de curta durabilidade. Esses
procedimentos foram descobertos e detalhados gmchliem seus registros, mas nao foram
apresentados ao publico. Com o seu falecimento 888, 1Daguerre, em poder dessas
informacdes, herdou a obra e os conhecimentos diesxpaor Niépce e os aperfeicoou,
solucionando a antiga questdo da fixacdo da imagemescobrir que as chapas metélicas,
quando mergulhadas em uma solucdo aquecida deedgplade cozinha, tém o processo de
sensibilizacdo da prata interrompido, mantendoagem inalterada.

Daguerre ainda produziu uma peguena camara. Jentarcom o novo procedimento
fotografico, batizou sua descoberta de daguer@olfesmo que o método ndo tenha sido
inventado totalmente por ele, apresentou-o paraamldmia de Ciéncias de Paris em sete de

janeiro de 1839, tornando-se conhecido como o p&tdgrafia.



Durante esse mesmo periodo, em outros locaispgrédia ja avancava por meio de
outros estudiosos, como o inglés Fox Talbot, imwento Cal6tipo, e Hércules Florence,
francés radicado no Brasil. Mas foi somente emndate de 1888 que a fotografia foi
popularizada por meio de uma camara para pelieiasolo, batizada por seu criador,

George Eastman, de Kodak. Jeho{&#65, p. 24)explica 0 mecanismo da camara:

Era composta de uma objetiva, de um porta-careetiel um rolo de 100 exposicdes
do “American Filmi. Uma vez impressionado todo o filme, a cAmarapleta era
enviada a Rochester, onde era descarregada ecalpekvelada, sendo feita, de
cada exposicdo, uma cOpia positiva. Este trabalistaga dez délares. A partir de
entdo a fotografia tornou-se popular e George Emstmarchou com ela, sempre
introduzindo melhoramentos, até o dia em que moneano de 1932.

2.2 O FOTOGRAFICO

2.2.1 Relagdes e interagOes da fotografia com aeart

O capitulo anterior, o pré-fotografico foi elabavadob uma perspectiva teorico-
histdrica, na qual tratamos de abordar como setitgnso principio de um olhar fotogréafico
até chegarmos aos primeiros resultados, consideiagmrtantes marcos para a fotografia e
para o seu posterior desenvolvimento.

Com o seu surgimento da imagem fotografica noianéo século XIX, muitos
desafios foram colocados em relacdo a pratica dupém artistica tradicional, atingindo
diretamente 0os modos de representacdo em vigomuass, até entdo, dependiam da
habilidade manual e da subjetividade do sujeitan @gpossibilidade de reproducao por meio
de uma maquina e em razao do interesse do pelasurmithanca, a fotografia veio para
redefinir conceitos e renovar crencas.

Sob esse viés, ha um forte crescimento no us@umedimentos fotograficos, que
logo se transferem da mecanica da pelicula e tomaras areas, como a Historia, a Arte, e a

documentacédo. Nesse sentido, Kubrusly (1991, g@hgnta:

Diante dos vestigios deixados pela imagem fotogmaia camera escura, o0 homem
se deparou com um fascinio e com uma incertezairfasliante de uma perfeicdo



gue jamais vira numa imagem plana e a incertezantguao seu lugar na
comunidade das imagens.

Desde a sua descoberta, em 1826, por Niépce, ésdgperfeicoada por Daguerre em
1839, e mais tarde popularizada por Eastman, daakoal camara fotografica, além de
proporcionar ao fotografo uma pré-visualizacdo el@ac passou, enfim, a fixar uma imagem
com a associacdo de materiais quimicos no proc@ssorgimento da fotografia da-se em um
contexto de transformacdes sociais, econémicaspliegicas e culturais, decorrentes da

Revolucao Industrial. Em relacédo a esse periodoillR¢2009, p. 39) comenta:

A fotografia, enquanto maquina de ver, surgiu goan olho, mesmo o do artista,
se sentiu desprevenido diante do advento de um realpvasto e complexo, em
constante progressao. Na realidade, é a épocairdainar revolucdo industrial, da
estrada de ferro, da navegacao a vapor, do tetégrafie juntos, contribuem para
expandir a area do comércio (portanto, do real evidével) para dimensdes
mundiais.

Nesse sentido, a producdo fotografica representoupapel essencial tanto como
inovacgao tecnoldgica, quanto como difusdo de inégdo, além de ser uma possibilidade de

expressao artistica. Brassai (2005, p. 13) observa

A fotografia tem um destino duplo. Ela é filha darmdo do aparente, do instante
vivido, e como tal guardard sempre algo do documkistérico ou cientifico sobre
ele; mas ela é também filha do retdngulo, um pdas belas artes, o qual requer
0 preenchimento agradavel ou harmonioso do espago manchas em preto e
branco ou em cores. Neste sentido, a fotograféa $empre um pé no campo das
artes graficas e nunca sera susceptivel de estagtarfato.

Na medida em que as maquinas foram evoluindo, agdel do sujeito com o real
também foi sendo modificada. Todavia, discussdesleendo tecnologia, estética e questdes
de representacdo d&o inicio a uma grande polépaig, seria a fotografia somente uma
forma de comunicacéao gréfica, ou pertenceria tamd@ocampo das Artes? Para elucidar essa
encruzilhada, Dubois (1993, p. 26) observa questsusos acerca da fotografia percorreram
um caminho articulado em trés tempos distintosA Ifptografia como espelho do real (o
discurso da mimese); 2) A fotografia como transtgéo do real (o discurso do codigo e da
desconstrucéo) e 3) A fotografia como traco de eah (o discurso do indice e da referéncia).

Desse modo, o primeiro discurso observa que ooefist realidade relacionado a
fotografia foi conferido & semelhanca existenteesatimagem e seu referente, ou seja, entre
0 signo e seu objeto referencial. Esse olhar, da éerma ingénuo, vé a imagem como um

analogon objetivo do real. A essa capacidade mimética,lN®i-atribuida determinada



credibilidade, pelo fato de sua natureza técnicanipe, por meio de uma magquina, a
producédo do real. Porém, mesmo com essa crengigadfia comeca a dividir as opinides,
pois, enquanto alguns lamentavam o fato de a imaipeografica privar da habilidade
manual, do olhar e da sensibilidade do pintor,asuér viam como uma grande oportunidade
para desenvolver, com eficicia e exatidao, a reptasdo da realidade, pois “nenhuma mao
humana poderia desenhar como o sol desenha”, proala célebre jornalista Jules Janin, em
1839 (ROUILLE, 2009, p. 33).

A partir desse periodo, por meio do entendimentoético, as imagens fotograficas,
diferentemente das obras de arte que eram dediremd@rem expostas, contempladas e
admiradas, obtiveram o imenso papel de registdasenvolvimento industrial da época. Tais
procedimentos passaram igualmente para o dominiGi&lecia, da técnica e da maquina,
opondo-se frontalmente ao dominio da arte. A fatiigr vista agora como uma imagem
técnica capaz de se reproduzir, alcanca o papeflodemento, ganhando status de
correspondente genuina de todas as coisas queesfaea. De acordo com Rouillé (2009, p.
29-30):

A modernidade da fotografia e a legitimidade desfuag8es documentais apdiam-
se nas ligacOes estreitas que ela mantém com @semmdalematicos fendmenos da
sociedade industrial: o crescimento das metrop@e® desenvolvimento da
economia monetaria; a industrializacdo; as grandadancas nos conceitos de
espago e tempo e a revolugdo das comunicagesambém a democracia.

Tendo em vista todas essas ligacdes, mais a as&odi® seu carater mecanico, a
fotografia sera vista como a imagem da sociedadhkistnal, por fazer possivel a
documentacdo de uma época com muita eficacia es@oedossoy complementa (1989, p.
14):

A fotografia, uma daquelas invencdes que ocorrequela contexto, teria papel
fundamental enquanto possibilidade de informac&ordecimento, instrumento de
apoio a pesquisa nos diferentes campos da ciéncambém como forma de
expressao artistica.

No entanto, o antagonismo gerado entre a imageoyrfifica e as artes veio a
fomentar mais infindaveis discussdes: de um ladeaademia das Ciéncias, que defendia a
utilidade da fotografia de produzir as visibilidadia época, inserindo-se na dinamica da nova

sociedade industrial; de outro, a Academia de B&féss, que a condenava, justamente por



extrair a mdo do homem no processo, acreditandass#n, anular o seu olhar e a sua
sensibilidade.

Benjamin (1983, p. 232), o primeiro grande estunlidass questdes relacionadas com a
fotografia e a arte, classifica a imagem fotogeafiomo “o inventario incomparavelmente
mais preciso”, pois garante certa superioridaderelacdo a qualidade, podendo captar
detalhes sem omitir ou sacrificar nada, contrapeseda visibilidade produzida pela prética
artistica tradicional. Complementando essas refigxéonforme observado por Bazin (1945,
p.11apudDubois, 1993, p. 31):

Rematando o barroco, a fotografia libertou as aptasticas de sua obsessdo da
semelhanca. Pois a pintura esforcava-se, no funded®, em nos iludir, e essa
ilusdo bastava a arte, enquanto a fotografia enen@ sdo descobertas que
satisfazem definitivamente e em sua propria esaéabsessao do realismo (...).
Libertado do complexo da semelhanca, o pintor nmamercujo mito é hoje Picasso
— abandona-o ao povo que o identifica a partirmtécepor um lado a fotografia e,
por outro, apenas a pintura que se aplica a isso.

Portanto, com essa clara oposicdo entre a técni@a aividade humana, tais
posicionamentos desencadeiam uma série de delafniqgns, que duraram mais de um
século e atravessaram a modernidade europeia (REJA009). Se a fotografia €, de acordo
com Dubois, o resultado objetivo da neutralidadeude aparelho, a pintura é o produto
subjetivo da sensibilidade de um artista e de sumlitiade, produzindo apenas o0 que este
consegue perceber, compreender e reter. Logo,ogrédta e a pintura ndo se equivalem.
Segundo Dubois (1993, p. 32):

Quer o pintor queira, quer ndo, a pintura transiaitavelmente por meio de uma
individualidade. Por isso, por mais “objetivo” agalista” que se pretenda, o sujeito
pintor faz a imagem passar por uma visdo, umapree&cdo, uma maneira, uma
estruturagdo, em suma, por uma presen¢a humarsequee marcara o quadro. Ao
contrario, a foto, naquilo que faz o préprio surgimo de sua imagem, opera na
auséncia do sujeito.

A partir dessas colocacdes, observamos que porcédedia época, a fotografia foi
conferida a virtude de testemunhar o real, repriodioztodo o visivel, ou seja, o que era visto
e nédo visto, entretanto sem o poder de interprefagecao e hierarquia. A camara tornou-se
uma ferramenta muito Gtil, uma maquina regida apgredas leis da Optica e da quimica, a
qual transmite com precisdo as coisas do mundomA§si considerada por muito tempo até
gue esse discurso veio, por fim, a enfraqueceinab do século XIX, dando lugar e abrindo
caminho para outras préticas, principalmente asi@iadas com a arte. Rouillé (2009, p. 19)



analisa que, com o declinio do que ele denominac¢omecanismos da verdade fotografica”,
a crenca pela subjetividade autoral assume um tanger lugar, provocando, dessa forma,
profundas transformacdes nos procedimentos e pdsgbes fotograficas.

Durante essa transicdo de pensamentos e discassoslacOes entre fotografia e o
campo das artes estreitam-se cada vez mais, fazemdm 0 movimento pictorialista, que
propde uma inversao de valores, ou seja, 0 de aadtdografia como pintura, manipulando e
interferindo de varias maneiras, tanto antes ddaatmrafico, com a encenacao dos sujeitos,
guanto posteriormente nos negativos, por meio dodesferramentas, como pincéis e lapis
para se conseguir efeitos flieu, sobre o qual detalharemos mais adiante. Para ass#q,
Rouillé (2009, p. 19) observa:

Entre o real e a imagem sempre se interpde uma isdinita de outras imagens,
invisiveis, porém operantes, que se constituem efano visual, em prescri¢cdes
icOnicas, em esquemas estéticos. Mesmo quand@mestbntato com as coisas, 0
fotégrafo ndo estd mais proximo do real do quentopitrabalhando diante de sua
tela.

Dessa maneira, 0 segundo discurso apontado pani®(P93), a fotografia como
transformacdo do real, ganha forca no final do IséeIX e adentra o século XX,
provavelmente, em decorréncia da desconstrucadhdo proposto pelos defensores de sua
vocacao artistica, em especial, pelos pictoriajstalminando, dessa forma, em diversos
outros movimentos criticos de denuncia do “efedgaehl”. Dubois (1993, p. 37) comenta que
tais movimentos salientam que a fotografia é “emt®ente codificada (sob todos os tipos
de pontos de vista: técnico, cultural, sociolégestetico, etc.)” e que essa codificacdo afasta
a nocao de realismo de sua definicdo empirica.

A fotografia carregou essa nocao de transformadareealidade, mesmo que em um
pequeno ambito, desde o seu principio, a partindmento em que foram sendo percebidas
as inumeras falhas na representacdo do mundoareaimecar pela impossibilidade de se
exibir os matizes e as cores, mas, sim, uma ganuegieadéesdo preto e branco. Dubois
(1993, p. 38) complementa: “De fato, como se sad@bservarmos concretamente a imagem
fotogréfica, ela apresenta muitas outras falhasuaarepresentacdo pretensamente perfeita do
mundo real”. Assim sendo, essas lacunas vao sei \®ez mais expostas, invalidando o
regime da verdade e resultando no progresso datsidgde.

Com as novas maneiras de ver e, consequentemeniegscinimeros desafios a sua

frente, a fotografia vem a proporcionar outrosnestds, revelando que o olhar nada tem de



natural e inocente, mas que €, também, fruto de conatrucdo, na qual propde novos
procedimentos de investigacdo. Com isso, a fot@gpabporcionou uma renovacao de pontos
de vista, a partir da multiplicacdo de angulosan@é, propondo uma nova maneira de ver o
mundo, transformando cada vez mais a percepcam@osde seu espaco local para atingir

outras perspectivas mais globais. Rouillé (20043p.observa essa questéo:

Para ver, precisamos de razdo. A esse respeitaisiadidades fotograficas séo

inseparaveis de dois fendmenos principais da matste: a urbanizacdo e o
expansionismo, de que ela [fotografia] € produtoinetrumento. Enquanto

transforma profundamente o modelo documental, itantpara representar a cidade
moderna de maneira moderna, em um momento em lgue o nunca visto — isto &,

0 nao verificavel — ocupam um lugar crescente magens.

As novas formas de perceber o mundo acabaram pexpndir para outras areas,
tendo efeitos inclusive na pintura. A fotografia fsurgir novas visibilidades, sobretudo na
arquitetura, oferecendo detalhes das fachadasdadaks em pontos muito altos, convidando
dessa forma, a uma redescoberta das edificacGep@nplo uma transformacéo do olhar.

As diversas telas do pintor francés Oscar-Claud@d¥iaa catedral de Rouen, na
regido da Normandia, comprovam essa influéncia. éi@mtou uma série de imagens da
mesma catedral durante um ano, entre 1893 e 18%gduzindo diversas incidéncias de luz
causadas pelos diferentes horarios, condicdes tatasae estacdes do ano. Com as novas
praticas e maneiras de pintar, Monet traduzia eam ®las suas percep¢des visuais. Gombrich
(2000, p. 297) avalia que “ver e observar a natum olhos sempre novos, descobrir e
comprazer-se na criacdo de novas harmonias de kar, ¢ornara-se a tarefa essencial do
pintor”.

Com essa nova visao na pintura, a qual considera@as tonalidades que os objetos
adquirem ao refletir o sol e a captacdo do movim@or meio de pinceladas soltas, muitos
artistas dedicam seus temas a vida moderna dadustiial e as realizagbes desta, como os
trens, 0s navios, as novas fabricas, as maquitams, @as paisagens naturais. Essa é uma
forma de romper com o passado, sem a preocupaggwidoipios do realismo.

Contudo, as obras apresentaram caracteristicae ditetentes com relacdo a pintura
vigente de entdo. O quadro de Monet, intituldapressdo — Nascer do Sk duramente
criticado pelo pintor e escritor Louis Leroy, quscreveu: “Impressdo, Nascer do Sol — eu
bem sabia! Um papel de parede é mais elaboradessszecena marinha”. E assim nasceu a

expressadmpressionismoa qual, mesmo usada inicialmente de forma irfrimaadotada



por Monet e seus colegas, dando inicio a um dos imggortantes movimentos artisticos do

século XIX, que adentrou com muita forga no séxXo

Imagem 7: Catedral de Rouen, 1894

O movimento impressionista acabou por se colocée em fotografia e a pintura
classica. Com os efeitos oOpticos, regras de comgpose cores, todos advindos do fazer
fotografico, a fotografia estabelecia impresstesaéais de uma cena como o observador
nas pinturas. As pinceladas das tintas eram fedgasas cores puras, colocadas lado a lado e
misturadas pelos olhos durante o processo de f@ondg imagem, conferindo ao espectador
um novo papel. Rouillé (2009, p. 294) observa:

Enquanto o espectador da fotografia recebe, code mintura classica, uma forma
acabada, os espectadores das telas impressiamidtaisionistas inserem-se em um
processo ativo de atualizacdo, que age na conjutdeaom elemento material (a
tela) e de um jogo dindmico do corpo e do olho.
A pintura impressionista sustenta, de tal modataceelacdo com a fotografia e se
liberta dos significados e conceitos da tradicdmdmista ao se utilizar das possibilidades
inerentes a imagem fotografica. De acordo com Cau®03, p. 42) ambos sédo a arte do

instante.



Geralmente nos damos conta da responsabilidadeetadida fotografia no
nascimento do impressionismo. Essa pintura, a elxedgpfotografia, também quis
ser uma arte do instante, ndo da pose mecanica,dmaspressao primeira,
fisiolégica. (...) Mas se o impressionismo podec®rsiderado como uma reagéo a
técnica fotografica, ele ndo é a traducao fieleBocque exprime a importancia do
instante, que retribui uma vivéncia diferente (stamte impressionista ndo é o
instante fotogréafico), mas extrai da técnica foafiga os meios plasticos que
constituem sua originalidade. A pincelada em vagul pincelada divisionista ndo
traduzem o gréo da prata da placa sensivel.

Assim sendo, diante desse panorama, a fotodi@fiaao longo dos tempos, sendo
incessantemente transformada, mas, no decorrezwdpriéneiro século, seu destino foi o de
servir e de responder as novas necessidades dernmaaynova sociedade industrial. Mesmo
assim, outras formas de ver e fazer acabaram suiede paralelamente em diversas
praticas, nas quais a fotografia serviu como feergmartistica e de expressao na constituicao
de varios movimentos artisticos, essenciais paomstituicdo da fotografia artistica.

Embora a modernidade da fotografia e a legitineddd suas funcées documentais
convoguem para uma reflexdo, com base em novompads, como as nocdes de autoria,
criacdo e originalidade, alguns artistas visuaisopaseram as imagens técnicas e aos
procedimentos documentais, buscando novas posé&unagticas, permitindo-lhes, assim,
demarcarem um territorio particular, inserindo-se @mn amplo panorama, cada vez mais
dominado pela veracidade fotogréafica (FABRIS, 2011)

A relacédo entre fotografia e arte, mesmo tendoealitado muitas controvérsias, fez
com que um bom numero de fotdégrafos exercesserguotografica como um espaco livre
das imposicdes estéticas limitadas ao documentqudtmo o movimento impressionista
considera as modernidades do mundo, o pictorialteseia-se dessa ideia por completo.

Se 0 que causou tamanha admiracdo em 1839 focapaaidade fiel do registro, na
década de 1950 alguns admiradores da estética amme@ pensar que a fotografia era
excessivamente real. Com isso, 0 campo fotografedoou por constituir-se em dois: de um
lado, o fotografo comercial; de outro, o fotograftista. Porém, a postura artistica €
eminentemente minoritdria no que concernem as cpgtimercadolégicas da época
(FONTCUBERTA, 2010 p. 28).

A primeira geracao de fotografos-artistas conta eapoentes da Europa ocidental e
dos Estados Unidos, que utilizam a fotografia es segursos técnicos. No entanto, esses
profissionais concebem esquemas compositivos arigis dos géneros pictdrios, como 0 uso
de alegoria, baseada no hibridismo da imagem e&ta com a finalidade de transformar em



arte o mecanismo fotografico. Essas imagens resuitafotopictorialismo. Fabris (2011, p.
8) esclarece:

O fotopictorialismo foi caracterizado pela altemgk imagem fotogréfica gracas a
novas técnicas de positivo, que permitem transpdal@ o universo da arte, uma
vez que o resultado final aponta para uma semedhaom a pintura ou a gravura. A
raspagem de negativos, a ampliagdo e o reenquath@arde imagens, o uso da
goma bicromada, da platinotipia e da heliogravulia secursos usados pelos
fotdgrafos pictorialistas, que desejam corrigirigpdsitivo fotografico e, sobretudo,
sua relacdo intrinseca com o real, capaz de eseaimentos no espectador.
Etimologicamente, o termo pictorialismo originougsepalavra inglespicture, a qual
apresenta varios significados: imagem, quadroumnfilme e fotografia. O termo pictorial,
portanto, traduzir-se-ia como icdnico, grafico, sfido ou criativo-visual, segundo o0s
contextos (FONTCUBERTA, 2010, p. 27).
Nascido no final do século XIX, 0 movimento picédista organizou-se em torno do
ideal de conferir as imagens fotograficas o prestigs belas artes, tendo como referéncia o
mimetismo e opondo-se contra 0s que viam a fot@grapenas como uma atividade
mecanica, uma imitacdo servil. A alianca entre nmage mao pactua-se a uma estética da
mescla; a arte fotografica € compreendida como uistomcom a intervencdo de
procedimentos de hibridacdo para tornar-se frutsudgetividade do autor, reivindicando
para a fotografia, dessa maneira, um carateriegtist
Dessa forma, intervengdes ocorrem em todas assetlapprocesso fotografico, desde
fazer a tomada, o negativo, até o momento da irs@oe positivo. Kossoy (1983, p. 84)
observa que “o importante para o fotégrafo piclistia era interpretar essa realidade, por
meio das mencionadas técnicas, a tal ponto queectesior ndo poderia mais diferenciar o
produto final: fotografia ou pintura?” Dentre todos procedimentos empregados, dois
destacaram-se como 0s mais populares entre ogdfmégpictorialistas: o efeitiou e o
broméleo. O primeiro consiste na perda de nitideaudcha parte da imagem, podendo ser
obtida no momento da captacédo através do diafradpniente ou também na impressao
fotografica, de forma manual, pela difusdo da l@zsegundo efeito, o bromodleo, € um
processo de preparacdo de provas fotograficascansste em branquear as zonas sombrias
de uma prova em papel de brometo e depois pintdropigmentos oleosos.
Um dos primeiros nomes de fotografos cuja produg@iiscutida academicamente a
respeito das inumeras intervencdes e preocupaciigtscas € o de Julia Margaret Cameron,
fotégrafa indiana, radicada na Inglaterra, queeskodu ao género do retrato fotografico. No

entanto, Cameron recorria também a encenacdo aelaisdegorias na producdo de suas



imagens, além dos enquadramentos peculiares papoea. Ao utilizar o efeitdlou,

Cameron atribui um aspecto poético aos seus rstrato

Imagem 81 wait, 1860

O “grande discurso” pictorialista defendia que avprfotografica poderia passar da
copia literal, isto €, da objetividade para a iptetacdo, ou seja, para a subjetividade, por
meio da arte, na qual “a interpretacdo pretendeosegsultado estético do processo de
intervencédo” (ROUILLE, 2009, p. 257). O autor olvserporém, que fotografar é, agora e
sempre, interpretar e, portanto, atribui certa egguao movimento pictorialista diante da
pratica documental, em beneficio de a¢bes esté@m=rmdas sobre a imagem.

No transcorrer dos anos, a luta para ser recordnemmino arte faz com que a
fotografia experimente diversos modos de visuadiaaglentre os quais, a simulacdo dos
efeitos pictoriais. Além da busca por inspiracao literatura, nas poesias e nas figuras
lendarias e histéricas, por proporcionarem tentas para a imaginacao.

Nessa época, apesar de o fotopictorialismo edtandido tanto na Europa quanto nos
Estados Unidos, a primeira fotografia considerani@a producdo equivalente a pintura e a
escultura foiTwo ways of lifédo fotégrafo e pintor sueco Oscar Gustav Rejlarzigo tema

hY

parece obedecer a iconografia da pintura acadénmutgndo a pose das figuras que

5 Tradugédo: Os dois caminhos da vida



lembravam estatuas greco-romanas. A obra, uma @gietdra, foi apresentada na Exposicéo
dos Tesouros Artisticos de Manchester em 1857, ootamanho de 78 x 40 cm. A
composicdo foi construida através de 30 negatisobrepostos em papel sensibilizado,

levando seis semanas para ser executada. A obaddairida pela rainha Vitéria (FABRIS,
2011).

Imagem 9Two way of life 1857

Imagem 10: Esquema da montagem

A alegoria representa, no centro do palco, um andi§i que aponta a dois jovens 0s
caminhos da vida. O jovem a esquerda (2) é tergadoma vida de dissipacéo, simbolizada
por sereias (3), pelo vicio (4), pelo jogo (5),gpplostituicdo (6), por vadios (7) e por uma
bacante (8), que levam ao suicidio, & loucura eodtemA direita, um jovem de altos

principios morais é atraido por penitentes (10)guapo de trabalhadores (11), uma familia e



as alegrias do casamento (12), o conhecimentae(a8)boas profissées (14). Entre os grupos,
esta o nu, a figura velada do arrependimento {fcsjando a ma pela boa conduta

Fabris (2011 p. 23) complementa a questao:

Ao negar o carater espontaneo e imediato da fdtagraao considera-la um produto
artificial como todas as demais artes, Rejlandeogal para o fotdgrafo a liberdade
de escolha tematica, embora ndo deixe de reconbjeeea especificidade da nova
imagem estabelece limites para a fantasia.

O propdsito pictorial consegue prosseguir com pegeto durante quase meio século.
Por fim, abre caminho para a definicho de fotografoderna, quando propde um
distanciamento entre imagem e referente, afirmandatonomia do meio como sistema de
representacédo visual (FABRIS, 2011). Vimos nastgartir de entdo, o desenvolvimento de
diversas atitudes, no sentido de um afastamentta amaior do discurso da mimese, rumo a
uma abordagem na mensagem. Dubois (1993, p. 43)lepranta: “E no préprio artificio que
a foto vai se tornar verdadeira e alcancar suarirégalidade interna. A ficcdo alcanca, e até
mesmo ultrapassa, a realidade”.

Como consequéncia dessa nova maneira de ver, nioié@gafos passam a empregar
diversos artificios, assumindo deliberadamente esga atitude em seus trabalhos. A pose, ja
empregada anteriormente sob outras formas, assemm®wo carater, o de deixar consciente
o sujeito fotografado na tentativa de que essdaelgo de sua propria personalidade, sem a
necessidade de assumir um determinado personagdraisi{1993, p. 43) observa a questao:
“Eis o deslocamento: a interiorizacdo do realismla pranscendéncia do proprio cédigo”. Tal
posicdo é apoiada por um grande numero de tednicas, especialmente, pelo grupo de
fotografos retratistas, pois a pratica do retra&dbaseia no “principio de uma realidade ou
uma verdade interior revelada pela foto”.

Comprovamos esse fato ap0s encontrarmos essa f@a@omaioria dos trabalhos de
fotografos de retrato. Richard Avedon, famoso tistia norte americano, observa essa
relacdo da imagem com o real da seguinte formaa“Ram as fotos tém uma realidade que
as pessoas nao tém. S6 por intermédio das fotage €apheco essas pessoas”. (DUBOIS,
1993, p. 56). Esse discurso, ja ressaltado ameeiote, baseia-se em uma crenca de uma
verdade interiorizada, alcancada na prépria adlfttade da representacdo e que nada tem a
ver com 0s aspectos do proéprio real. Dubois (1988além quando observa que ha, nesses

6 Disponivel em http://www.cotianet.com.br/photo/dfRejlander.htm



contextos, uma forte dicotomia, uma relacdo ambijuee realidade aparente e realidade
interna.

Tais posicionamentos vao adquirindo uma amplidéol@jica voltada cada vez mais
para o artefato, de forma a explicitar 0 seu cam¢erepresentacao. Kossoy (2002, p. 22)

aprofunda esse entendimento:

A fotografia tem uma realidade prépria que ndo exponde necessariamente a
realidade que envolveu o assunto, o objeto detregigo contexto da vida passada.
Trata-se de uma realidade do documento, da repagden uma segunda realidade,
construida, codificada, sedutora em sua montagem,sea estética, de forma
ingénua, inocente, mas que €, todavia, o elo rahtetd tempo e espaco
representado, pista decisiva para desvendarmossaga

Embora a ideia de que nem toda a imagem fotogrgdimssa ser considerada
documento ja tenha ficado clara, finalmente, oefevcdiscurso apontado por Dubois (1993,
p. 45) aborda para uma concepc¢ado paradoxal de ajumdgem indiciaria € dotada de um
valor todo singular ou particular, determinado amente por seu referente e s6 por esse:
traco de um real”.

Certamente, essa nova crenca deve-se ao fato da fptegrafia, como iniUmeras
formas de representacéo, passou por uma sérieotlec@®s. Dubois (1993, p. 45) comenta
ter sido de extrema necessidade passar pela fagativa de desconstrucdo do efeito do real
e da mimese para poder recolocar finalmente, pasitnte, mas de outra forma, a questao da
pregnancia do real na fotografia”. Nesse sentiddag as discussbes e embates travados
anteriormente permitem, por fim, o retorno das tfiessrelacionadas ao realismo referencial,
todavia livres do carater mimético. Para esclarecais a questdo, Dubo{4993, p. 53)
ressalta:

Essa referencializacdo da fotografia inscreve amei campo de uma pragméatica
irredutivel: a imagem foto torna-se inseparavedu experiéncia referencial, do ato
que a funda. Sua realidade primordial nada diz alémma afirmagédo de existéncia.

A foto é em primeiro lugar indice. S6 depois eladetornar-se parecida (icone) e
adquirir sentido (simbolo).

O verdadeiro fotografico, ou a produgdo de um nmal, comeca, dessa forma, a
constituir-se, conforme Rouillé (2009), na inteé&eclo registro com o rastro, consagrando
tanto o carater mecanico do processo, quanto o siitgetivo do fotdégrafo, pois “a fotografia
nunca registra sem transformar, sem construir, @gamn’ (2009, p. 77). Um dos elementos
constitutivos dessa visao inovadora, observaddpdois, é o corte fotografico, presente na
obra de vérios fotégrafos que deixaram o enquadraimglobal da pintura e as nocdes



cldssicas de composicao, recorrendo as formasatdsste afastando-se de qualquer fator
pictorico. A ideia de composicéo € dada justampale corte.

No entanto, se ao longo da historia da fotografistie uma dialética entre duas
concepcOes estéticas, esta foi entre o pictorialisra purismo. Segundo Fontcuberta (2010),
0 pictorialismo desenvolveu-se no final do séculX #té os anos 1930. Ja o purismo teve
sua origem na Franca, iniciado por A. Ozenfant eClogbusier, em 1918, baseados nas
criticas do aleméao Gottfried Lessing, datadas anmudséculo XVIII, entre as quais defendia a
ideia da criacdo simples, de acordo com o campecédgm de cada arte. A fotografia,
seguindo esses preceitos, deveria, portanto, daplas limites dos olhos com imagens
inusitadas, porém de forma puramente maquinicataafdo-se dos valores pictorialistas.
Graff (1929, p. 4apudFONTCUBERTA, 2010, p. 27) ressalva:

O pictorialismo esta baseado na premissa de quefatografia pode ser julgada
com os mesmos padrbes com que se julga qualques tpd de imagem (por
exemplo, videos, desenhos e pinturas); a postuistapesta baseada na premissa de
gue a fotografia tem certo carater intrinseco easeu valor depende diretamente
da fidelidade desse carater. Para o pictorial&st@tografia € um meio e a arte é o
fim; para o purista, a fotografia € de uma vez, émmeio, e se mostra reticente ao
falar de arte.

Essa dualidade teve lugar desde os primordiostdgrifia e evidenciou-se tanto nas
praticas fotograficas quanto nos textos. Os doi®das iniciais, o daguerreotipo e o calbtipo,
simbolizam o inicio de toda a disputa entre tedrid® primeiro produzia suas imagens
diretamente sobre uma placa metalica, com umagdieae detalhes e nitidez, mas sem a
possibilidade de reproducao, por ser gravado em suparficie opaca. O segundo, por sua
vez, conseguia alcancar as imagens sobre papelb pauradas devido a textura do negativo,
mas prevalecendo as formas e a gama tonal. Alé&n,dism o0 negativo era possivel realizar

correcées e intervencgdes criativas (ROUILLE, 2009).



Imagem 12: Calétipo. Vitral da Abadia de Lacockntres, 1835

O nascimento do purismo fotografico € marcado pelalicacdo da obra de L&szlo
Maholy-Nagy: Pintura, fotografia e filmgdando inicio a0 movimento modernista alemao,
denominado como a Nova Objetividade, radicalmentépiatorialista. O movimento
propunha uma versao da arte fotografica mais ehjeisto €, mais préxima da maquina e da

Ciéncia, ou seja, defendia a concepcao de umaspexificamente fotogréfica, que “encontra



seu verdadeiro poder nela propria, isto €, no egoph&bil dos procedimentos que |he sdo
proprios” (ROUILLE, 2009, p. 262).
Rouillé (2009 p. 250) complementa a questao obseky.

De um lado, uma arte necessariamente miscigenadague o retoque € o
complemento artistico da fotografia; do outro, usmi@ fotografica pura, que deve
encontrar seu verdadeiro poder nela proépria, iston@ emprego habil dos
procedimentos que lhes séo proprios.

A Nova Objetividade, além de romper com a unidouim@&)— mao, a qual antes servia
de esséncia para o pictorialismo, abrange a arbgréfica e igualmente suas formas, seus
objetivos e suas visibilidades, porém de maneig @eamara obtivesse toda a “soberania
artistica” que anteriormente havia sido atribuidlatérvencao humana. Rouillé (2009, p. 264)

observa:

Na hierarquia da Nova Objetividade, o fotégrafastatndo mais se confronta com a
maquina; ndo procura mais, como 0s pictorialissabmeté-la: é ele que, por sua
vez, transforma-se em maquina de ver, identificaesepletamente com ela e ai se
entranha modestamente, despojando-se integralmersiemesmo.

O conceito de objetividade defendido pelo movimensiigava a manipulacado das
coisas do mundo através do aparelho, ao qual @ awpfotografo agora se junta, usando
recursos exclusivamente intrinsecos ao mecanismesalha da iluminacdo, de novos
angulos de viséo, a aproximacao do objetockree-ups entre outros, eram 0S NOvVOS Meios
de expressdo e criacdo artistica, sendo propaxiayif, um realismo imanente a prética
fotografica, mas de acordo com a dimenséo da astdema, principalmente o cubismo e o
preciosismo.

O movimento cubista inaugura-se oficialmente aipdé# publicacdo das fotografias
de Paul Strand, todas de forma completamente &ysas quais foram muito bem recebidas
pelos criticos e fotografos da época. Alfred Stiegfotografo norte americano, que, junto
com Strand, ajuda a estabelecer o novo estilo fdticg no século XX, anunciou que a
fotografia finalmente estava livre das amarrasidtupa. Além de Strand e Stieglitz, Walker
Evans, Robert Capa, Ansel Adams e Dorothea Langéosdgrafos que se destacaram e tém

suas imagens apreciadas e reconhecidas até akediage.



Imagem 13: Fotografia cubista. Paul Strand, 1920

As experiéncias abstratas e o dialogo com o cubsiio ambos exemplificados nas
imagens de Strand, as quais sédo captadas sob waaestrutural, ou seja, texturas, linhas
luminosas e repeticdes compassadas das massagidgitciadas, gerando varios pontos de
vista. Além do preto, branco e os tons de cinzdadoessas caracteristicas compdem a
esséncia de sua obra (FABRIS, 2011).

Em uma vertente paralela, destacamos a obra deeMauchamp, pintor, escultor e
poeta francés, que, apesar de néo ter praticadtwgrafia, utilizou-a com a colaboracao de
outros fotografos, especialmente de Man Ray, ambnsiderados como precursores da arte
conceitual e expoentes do movimento dadaista.

O quadroNu descendo a escadgaum bom exemplo da relagdo entre sua pintura e a
fotografia, pois a imagem sugere uma forma em mewto) uma sobreposi¢céo de figuras que
evoca a ideia de continuidade. Esse movimento deedea escada é, além de repetitivo,

também mecéanico, parecido ao de uma maquina.



Imagem 14: Nu descendo uma escada, 1912

Duchamp dedicou-se a pintura por alguns anos, dbtgnadros que sdo considerados
valiosos para a formacdo da pintura abstrata. Cgassar do tempo, o artista comecou a
trabalhar com esculturas e também passou a empmreganas obras caracteristicas irbnicas e
contestadoras, a fim de questionar o estatutotdadaguela época, bem como os critérios de
avaliacao de obras de arte.

Dentro desse principio, esse artista criou o cematg ready-madeuma espécie de
fazer artistico com a utilizacdo de objetos indakktados na esfera da arte, no intuito de
desprezar as nocdes artisticas mais classicasnAssartista pretendia valorizar a ideia na
producédo, importando os tracos mais caracteristiadgcnica fotogréfica, o que resultou em
uma atualizacdo dos principios essenciais da fatiagna arte moderna. Rouillé (2009, p.
296) complementa:

Com osready-madeMarcel Duchamp introduz na arte esse principr@émental

de selegdo-registro, préprio da fotografia, mastréoie ao funcionamento da
pintura. Fotografia eready-made que tém em comum tratar as coisas como
materiais, distinguem-se, todavia, por seus modoagdio sobre elas: a fotografia
copia, oready-madecorta. A distancia entreready-mades o quadro é, no entanto,
maior. Enquanto o quadro é resultado de um lermtogsso manual de fabricacdo e é
produto da transformacéo de materiais elementasesdres) em objeto singular, os
ready-madepartem, como a fotografia, de coisas completamégitas, as vezes
ordinarias (uma roda de bicicleta, um urinol, umtagarrafas, etc.), para converté-



las em abra de arte, ao final de um duplo procdsseelecdo (pelo artista) e de
registro (pela instituicao artistica).

Duchamp muda-se para os Estados Unidos, onde omupto dadaista estava
comecando a se constituir. Em 1917, apresentaaldo 8a Sociedade de Nova lorque, a obra
intituladaFonte que consistia em um urinol branco, virado, coassinatura da fabrica que o
produziu: R. Muth. Tal fato viria mudar os rumostdda a arte do século XX. Sobre essa
questéao, Couchog@03, p. 57comenta:

Como testemunham as experiéncias de Duchamp sobieg@agem e suas
significacdes: esgotar o sentido das palavras, caqueles dos objetos com os
ready-maderomper de uma outra maneira com a representAg@aquina torna-se
fonte principal de inspiragdo. Ela fornece aossts$i um novo sopro, a0 mesmo
tempo em que modifica sua sensibilidade e lhes ei@splasticos originais para
exprimi-la.

O trabalho de Duchamp é considerado, para muitasliesos, como uma atualizacéo
do paradigma fotografico no nucleo da arte conteénma, pois o artista se valia da
fotografia como uma espécie de ferramenta parauas sriacdes. Rouillé (2009, p. 300)

analisa a questao:

Seja como paradigma, ou como poder recusado, gréfi@m exerceu uma
acdo tao real quanto indireta sobre a arte: agleelama poténcia virtual. A
atualizacéo da fotografia na arte, sua presentigafdiretamente visivel, s6
se fez progressivamente, de varios modos e emsvatapas: primeiro,
enquanto simples ferramenta; depois, enquanto;\eforalmente, enquanto
material da arte contemporéanea.

Podemos verificar, ao longo de toda a trajetériafatagrafia, que as etapas
observadas por Rouillé, continuamente, sucederagsedrepuseram-se. No entanto, ndo se
extinguiram; diferenciaram-se pelas praticas, mewios artisticos, artistas e obras.
Enquanto ferramenta e vetor, a fotografia foi zaitla sem ser profundamente trabalhada. Ja
no estagio de material da arte, as imagens forgrosés e consideradas importantes. Além
disso, tornaram-se um componente central da olwaseja, o seu proprio material
(ROUILLE, 2009).

Entretanto, o movimento dadaista é que de fatdaimdransformacao da fotografia
em um dos principais materiais da arte contempardeado surgido primeiro na Alemanha,
em 1916, durante a Primeira Guerra Mundial, porondei fotomontagens, com o objetivo de
denunciar a crescente abstracdo, o vazio concestumlndo objetividade das pinturas do

periodo de guerra, além de promover uma ruptura aomalidade. Em pouco tempo, o



movimento ganha adeptos em todo o mundo. Muitoseales seguidores deram inicio,
posteriormente, ao movimento surrealista, o qufiienciaria a arte até os dias de hoje
(ROUILLE, 2009).

No esforco para expressar certa negacdo em frest@adores e conceitos estéticos
correntes, os dadaistas utilizavam procedimentotanto quanto incompreensiveis, fazendo
uso de materiais e objetos inusitados na condiude suas obras, pois era preciso achar
novos conteddos expressos em nNovos materiais. Mesado, as fotomontagens, oriundas de
jornais, revistas, publicidades e fotografias, eragortadas, recombinadas e coladas pelos
artistas que tinham a intencdo de protestar e momp® as convencgdes e hipocrisias do

pensamento burgués.

Enquanto o fotégrafo registra as aparéncias dasagoio artista fotomontador
constroéi uma nova unidade fotografica com ajudafades dadas ou escolhidas.
Registrar ou construir, partir de coisas ou cliclvésgraficos preexistentes, utilizar
um aparelho fotografico ou cola e tesouras, busecardade na superficie das coisas
ou pelo viés das construgdes artificiais (montagezis algumas caracteristicas que
distinguem a fotografia da fotomontagem. Enquanttiahé €&, para os fotografos, o
fim, para os artistas, ao contrario, € um mateaiistico a ser manipulado,
recortado, colado, reuniddRQUILLE, 2009, p. 328)

Para exemplificar a questdo, tomamos a obra dstanlastico e fotografo russo,
Alexander Rodchenko, que, admirado pelas fotomentagdadaistas alemas, passou a
desenvolver suas proprias em uma perspectiva rewakria, com o fim de tornar visiveis
determinadas situacbes sociais e politicas que iganmderiam ser produzidas
fotograficamente. Seus temas eram engajados edam&s exatamente 0 oposto dos retratos
e da estética da época.

Seja em nome da revolucdo, do irracional ou da lsameidade, a eficacia da
fotomontagem baseia-se em suas relacdes contiadjtdle proximidade e de
distancia em relacéo a fotografia. Combinando uratérna fotografica (de captura)
e um principio aberto de construcdo livre, a fototagem beneficia-se da

intensidade da impressdo sem sofrer os limitesegistro (ROUILLE, 2009, p.
328).

Obviamente que, devido aos contextos, os discutadaistas foram diferentes nos
paises que sofriam com guerras e revolucdes. lpagte dos artistas e fotografos utilizou a
fotomontagem com outros propdsitos, pois o0 procedio oferecia diversas possibilidades.
Paises menos afetados pelas lutas mantinham um ecgiibibrio psicologico se comparados

com a situacao febril da Alemanha e da Revolu¢dchBeique na Russia.



Imagem 15: A queda, 1923

O dominio dessa aplicacdo deu-se, principalmerdepublicidade e propaganda.
Dessa forma, observamos um fendmeno cultural euita melevancia para a fotografia, que é
a promocdo da tecnologia como algo consolidado parprogresso e para o futuro.
Consequentemente, chega ao fim ndo s60 o antagongsitte arte e ciéncia, mas o
pensamento de que a maquina ou determinados net&i@m um obstaculo para a criacdo
artistica.

Seguramente, por libertar-se da estrita l6gicagfdtiica € que a fotomontagem foi
uma pratica de artistas (e de publicitario) maisgde fotégrafo. Ao contrario da
fotografia, em que o verdadeiro leva a fama de enss# na superficie das coisas e
de oferecer-se diretamente (e naturalmente) astrego regime de verdade préprio
da fotomontagem tem como base a infragdo, o deavamnstrucéo, o artifice — a
arte (ROUILLE, 2009, p. 328 - 329).

Outro procedimento adotado pelos dadaistas comeriadadrtistico foi o fotograma.
Tal como acontecera com Schulze la no século X¥liiptografo e artista norte americano
Man Ray, em meados de 1920, deixou esquecida uhma émulsionada com prata debaixo
de suas pincas e vidros. Ao acender a luz do laraya percebeu que o papel foi
escurecendo nas regides expostas a iluminacdo.d@Qu@mou os objetos de cima, notou que
havia se formado uma imagem, uma espécie de slluetinosa. A partir disso, passou a
utilizar o procedimento de forma artistica, cuntltadprocesso deaiografia, ja que Man
Ray quer dizer homem-raio. Simultaneamente, MoNagy também obteve os mesmos

resultados, batizando a descobertéotiegrama



Imagem 16: Raiografia, 1920

Essa técnica foi muito empregada pelos dadaistagadistas, cubistas, peauhaus
até aPop Artnorte americana dos anos 1960, em uma nitidaoe@apétura tradicional. Por
ser uma imagem fotografica, obtida por contato enodatério, produzida pela luz,
diferenciava-se da fotomontagem, que era uma regogés de clichés, ndo necessitando da
presenca das coisas. Essa diferenca € notavelrdescigtida, dividindo a fotografia e os
procedimentos artisticos conforme suas potenciddisla Para alguns, defensores do
fotograma, é na camada fotossensivel que residedadeira capacidade criativa do artista,
liberando-o das imposi¢cdes da mimese. O fotogramavisto por Moholy-Nagy como uma
pintura feita com a luz e como forma de superagicedistro fotografico. Dessa maneira, o
artista possuia, com a base fotossensivel, a mesipeaania artistica proporcionada pela tela
e pelos pincéis (ROUILLE, 2009).

Assim, as fotomontagens e os fotogramas transforseanem procedimentos
inseparaveis das novas formas de ver, especialmarddemanha no periodo entre guerras,
onde nasce o movimento modernista chamado de Neé@ \em oposigdo ao Pictorialismo e
a Nova Objetividade. O movimento pretendia afastada pintura, além de ultrapassar a

estética para chegar a um plano mais fisiolégiomja uma pratica autbnoma regida pelas



suas proprias leis de composicao e iluminagdo. iddotografos da época consideravam a
fotografia como um meio de ampliar as capacidadesaiais do homem, libertando-o da
heranca renascentista.

Ver em todas as direcdes, liberar o olhar modempugo da perspectiva e também

da onda impressionista e pictorialista, aumentar reobilidade no espaco, eis o
essencial do programa da Nova Visao (ROUILLE, 2@0331).

Percebemos a forca dessa corrente ao observaampsofusdo de imagens
aparentemente sem sentido, com composi¢cdes senumantirecdo e eixo, que traduzem
uma liberdade de angulos e pontos de vista. A peamedo olho se estende para as posturas
corporais, ou seja, 0 corpo todo participa, enquarganismo perceptivo.

Mesmo se, ai, a fotografia for considerada um mai@ aumentar as performances
técnicas do olho, ela coloca em jogo ndo s6 a,vists também 0s corpos, assim
como as coisas e 0s estados de coisas propriogided® da Alemanha na metade
dos anos 1920 (ROUILLE, 2009, p. 331).

A representacdo dos corpos e dos objetos sob &mmaddaciosas, muitas vezes
surpreendentes, simboliza a estética da Nova VAl@m das ja conhecidas praticas com o0s
fotogramas e as fotomontagens, surge uma nova fdemexpressao: a sobreimpressao de
negativos, o que nao demora em ganhar destague estrartistas interessados em

experimentalismos. Rouillé (2009, p.332) observa:

A Nova visao redistribui o visto e 0 ndo visto @orvisto ndo é o invisivel, mas o
pouco importante); redefine o legitimo e o ilegitimas formas; reavalia certas
praticas e desconsidera outras (principalmenteoapictorialismo); redesenha o
territério da arte e reconsidera o status de algummagens (em particular as da
ciéncia); inverte a hierarquia estabelecida pettopilismo entre a técnica e a méo.

Com as praticas inauguradas pela Nova Visao, ayrfafia finalmente alcanca sua
legitimidade cultural e artistica, tendo o seu tugapapel completamente redefinidos. Os
procedimentos fotogréficos, como ferramenta ourvétoarte, e a propria fotografia, como
matéria de muitas obras, constituem-se em uma taengeralian¢a. No entanto, vale assinalar
que, com a unido estabelecida entre a arte e grébi@m cabe separamos que, de um lado, o
gue vemos € uma pratica artistica e ndo fotografnes apoiada no uso da fotografia como
material da arte; de outro, o que temos é a arsefatdgrafos, na qual a esséncia de suas
imagens é artistica, sem deixar de considerar ®goeros fotograficos, mas que nao estéo

em questao neste momento.



Também, no periodo entre guerras surge na Frargarrealismo, um movimento
artistico fruto do atual contexto politico, fundadon 1925, por meio ddanifesto
Surrealista O termo foi cunhado pelo escritor francés Andrét@, com base na ideia de
afastamento da realidade, na fantasia supernatarai doNovo Espiritode Guillaume
Apollinaire’.

O movimento reuniu muitos dos artistas ligadogrartmente ao Dadaismo. Por essa
razao, ganhou uma forte e rapida dimensao inteynakiDentre os seus adeptos, destacamos
os trabalhos de René Magritte e Salvador Dali mopcadas artes, e Man Ray e Brassai na
fotografia. O discurso surrealista propunha o egpmas teorias psicanaliticas de Sigmund
Freud em suas praticas criativas, enfatizandoexaesb inconsciente para produzir uma arte
gue expressasse a auséncia da racionalidade,deflibertar toda a represséo exercida pelo
consciente, resgatando as emocdes e os impulsaanbamAssim, o Surrealismo tornou-se
um movimento que logo compreendeu todas as eslaraste, questionando o entendimento
humano e o olhar dirigido as coisas ou aconteciosent

Como ja citado, um dos nomes mais importantes pardesenvolvimento do
Surrealismo na fotografia e nas inovacfes artssticaem duvida, o de Man Ray. Em 1915,
Man Ray e Duchamp fundaram o grupada nova iorquino, mas, apenas seis anos mais
tarde, em 1921, Man Ray comeca a se interessarrpelomento surrealista e passa a
empregar a estética em suas pinturas. O trabalno éotdégrafo é exercido para financiar a
atividade de pintor, conforme declarado por ele mwes“A fotografia me interessava,
sobretudo, para ganhar a vida’ (MARRA, 2008, p.)l2das € com a fotografia que ele
desenvolve a sua propria arte, jA mencionada: ayrefia. Nessa perspectiva, Man Ray
descobre outra técnica, chamando-a sdéarizacdo na qual os tons da fotografia séo
invertidos parcialmente, criando nessas imagens atnaosfera de fantasia e sonho
(MARRA, 2008).

" Guillaume Apollinaire foi um importante escritorceitico de arte nascido na Franca. Conhecido por te
redigido manifestos importantes para as vangudrdasesas do inicio do século XX.
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Imagem 17: Solarizagdo, 1931

Em relacdo a Man Ray, podemos considera-lo coméotdgrafo cujo ponto de vista
€ mais conceitual do que propriamente técnico, roapm suas capacidades nessa area sejam
boas, mas o fato € que ele se mostra, antes denadas um eximio arquiteto da imagem,
tornando-se, mais tarde, um talentoso encenadalidgdes que ele conquista junto com o

amadurecimento de uma identidade estética suteadiarra (2008, p. 121) observa:

A poética fotografica de Ray é, na verdade, ambiguarcada por uma continua
tendéncia para a experimentacéo linglistica, masnmdne a acessos pictorios mais
ou menos explicitos. Préximo a figura do imenso Hamep, a ponto de sofrer

comparagdes desvantajosas para ele, militante @ondio dadaismo primeiro e

depois do surrealismo, Man Ray acabou por condemsasua pessoa todas as
novidades, mas também todas as contradigfes, engrsam periodo fundamental

para os destinos da arte contemporanea.

Certamente, o maior mérito de Man Ray, assim cdentodos os seus companheiros
surrealistas, foi a sua essencial contribuicdo, qgu@ a derrubar varios limites entre
fotografia e arte, o que, naquele periodo, aindane®ntravam ativos. Man Ray foi além:
incorporou em seus trabalhos a moda e, consequentienmao tardou para que suas imagens
estampassem as paginas das principais revistas.

Esse fato € demonstrado na imagem em que o féddgealizou para o estilista
Jacques Heim, na qual a modelo aparece deitadaresoia interagindo com uma de suas
mais famosas obraBla hora do observatdrio, os amantesalizada anos antes e ja utilizada
em outras composi¢cdes. A imagem promove, desse,madencontro explicito entre moda,
arte e fotografia, tendo sido publicada Harper's Bazaarde 1936. Podemos também

acrescentar sobre essa obra que Man Ray, mesntadartiecnicamente, se comparado as



inUmeras possibilidades atuais de edi¢cdo, estahelama relacdo entre as duas imagens, ndo
como algo simplesmente contemplativo, mas perfoacmaMarra (2008, p. 125) observa e
esclarece ainda mais a questdo: “Explorando a fdegavante de seu explicito carater
referencial, a fotografia tenta abrir uma brechaen@gma surreal da tela com o gesto da
modelo, que tentando acariciar os labios, torndi@tp e direto o erotismo sublimado da
pintura”.

Tendo em vista a enorme contribuicdo para o dedemento da fotografia artistica,
trataremos de mais uma obra, em que o aspectorpeatfeo é cada vez mais presente. A
imagem em questdo é de 1937, na qual a modelocestdum vestido da estilista Lucien
Lelong, deitada em um carrinho de mao. A juncaohm-low, ou seja, do carrinho de
madeira com uma bela modelo em um vestido luxuaessy» uma nitida correlacdo com os
famosogeady-madaluchampianos. Como encenador da imagem, Man Rena wat carrinho
para causar certo estranhamento, retirando-o dem#exto usual. No lugar de pedras, ha
uma bela modelo, trajando um elegante vestido ottavielmente deitada.

Against his surrealist painting “Observatory Time—The Lovers,” Man Ray photographs

|
|
|

a beach coat by Heim of white silk printed with lttle brown foxes. Hattie Carnegie.

Imagem 18: Jacques Heim, 1936



Imagem 19: Lucien Lelong, 1937

De uma forma ou de outra, o fato é que a fotografiquanto arte oscila entre o
hibrido e a pureza, entre as interven¢gfes manuaiesultado mecanico, entre a tradigdo e o
modernismo. Consequentemente, outros movimentdsac@or surgir com vistas a propor
novas ideias, novos olhares e outras versdes eéotografica.

Apb6s a Segunda Guerra Mundial, surge na Alemardrapo Fotoform o mesmo que
funda o movimento d&ubjektive Fotografieapresentando uma nova selecdo dos espiritos
criadores da fotografia moderna europeia e norterigena, e assim, favorecendo o
surgimento de uma nova geracao de fotégrafosastisbm o intuito de reatar os elos de paz
rompidos pelo nazismo. Esse novo estilo fotograicama necessidade da época, pois
assinala seu carater essencial, isto é, a perdadalicriativa do fotégrafo, por meio de uma
visdo lucida e subjetiva, associada as experim@asagos meios fotograficos que serviram
para se descobrir todas as possibilidades téceicagtivas da fotografia em oposicdo as
praticas documentais (Rouillé, 2009).

Um dos maiores representantes dessa vertente dt@neéio Otto Steinert, médico e
fotografo autodidata, que decide largar a mediam@s a guerra e dedicar-se integralmente a
fotografia, tornando-se mais tarde professor nalgste Artes e Oficios de Saarbrucken. Ao
fundar o movimento, Steinert (198pudROUILLE, 2009, p. 274) comenta:

Um novo estilo fotografico € uma necessidade desanoSpoca.Subjektive
Fotografig eis o lema desta exposicdo, porque ela assipal@aaater essencial: a
personalidade criativa do fotégrafo. (Em oposicdotagrafia pratica de ilustracdo
ou documental.) Logo, esta exposicdo é essencitdnveitada para a fotografia em
gque o artista coloca, nos elementos da realidaderiex as transformacdes
sugeridas por sua visdo pessoal do mundo.



A nova criagdo fotografica de representacdo besgitos de profundidade de campo,
contrastes, movimentos e tomadas abstratas, os qaaibinados com a subjetividade do
fotégrafo-artista ajudam-no a contornar a pesadidesle do pds-guerra. A ideia do olho da
camara ser diferente do olho humano é o que cowmduzovimento a descobrir novas
realidades, no qual a criacdo parece nao ter Bmite

Na busca dos principais movimentos artisticos aqantribuiram para o
desenvolvimento da fotografia, surge, no final deadla de 1950, Rop Art,que por sua vez,
ao anunciar uma crise na arte, propunha demoniraneio de suas obras a massificacéo da
cultura popular capitalista, marcando a passagematkernidade para a pés-modernidade na
cultura ocidental.

Nesse contexto, torna-se pertinente ressaltaraume,a guerra, surgiu a necessidade
do desenvolvimento de novas tecnologias, principaten nos meios de comunicacao.
Consequentemente, muitos tedricos e escolas, cornuito de entender esses fendmenos,
também se dedicaram a produzir suas teorias easiti

Um exemplo € a Escola de Frankfurt, composta jgotistas sociaineo marxistasos
quais referiram suas questbes ao desenvolvimentsodedades capitalistas e ao que
ocasionara essas mudancas. Dentre os seus inesgrdestacamos Theodor Adorno e Max
Horkheimer, os criadores do terrimalustria Cultural cujo conceito abordaremos em linhas

gerais. Industria Cultural implicaria na producd® atte e cultura no dominio comercial,



como as fabricagbes em série, anulando, dessa,farindividualidade do sujeito, tornando-o
alienado. Assim, a obra de arte passa a ser unutproperdendo o que Benjamim (1986)
observou de autenticidade e aura.

Com o fim da Segunda Guerra Mundial, a Europajcpal cenario das batalhas,
colocou-se diante de uma grande crise econdmicpia@to os Estados Unidos anunciavam
um periodo de prosperidade, divulgando ao mundo inmagem de opuléncia por meio da
expressaamerican way of lifefermo que sugeria que o individuo poderia melhera
qualidade de vida se fosse determinado e traba&lltage para alcancar essa méissa ideia
culminou em uma ampla competitividade no mercadaraalho, no qual as pessoas nao
mediam mais seus esfor¢cos para alcancar deterrsinamiicoes profissionais, a fim de
ganhar muito dinheiro, para, dessa forma, ser ypelssdbnsumir e adquirir a maior quantidade
de produtos possivel.

Karl Marx (2001) observou que o incentivo deseade ao consumo se referia
diretamente ao que ele elaborou como a teoriatdhiemo da mercadoria, na qual ressalva
que o valor de custo de um determinado produtoig img@ortante que o seu valor de uso, ou
seja, o fetiche se relaciona com a fantasia sopreduto adquirido, projetando uma sensacéo
de statuse ascensao social ao individuo. A teoria aind&misa criacdo de uma sociedade
inserida em um sistema capitalista, no qual ag@ek sociais se ddo por meio das coisas,
tornando-se, dessa forma, relagbes materiais.

Baseada nesse panorama e ajudada pelos movinatigtgeos anteriores, @op art
surge para expor os tracos de uma sociedade mapmidaindustrializacdo, pelo alto
consumo, pela padronizagdo e a criagdo de icosemtaneos. Além de questionar os limites
do fazer artistico em busca de autonomia nas sis®es, gop artadotou como lugar de
inspiracéo os grandes centros urbanos britanicaste americanos (ROUILLE, 2009).

Os principais integrantes desse movimento consaguthamar a atencédo do grande
publico, ao fazer de elementos, que, em tese, réiln e2conhecidos como arte, como as
grandes estrelas do cinema, os quadrinhos, osllapsedetronicos e os produtos enlatados, o
seu material e suas inspiracdes para o desenvaliorde suas obras.

Uma das primeiras obras dap artfoi criada pelo inglés Richard Hamilton e exposta
na Galeria de arte londrina Whitechapel, que ctassn uma colagem intituladast what is
it that makes today’s homes so different, so afipg®® A imagem demonstra uma

caracteristica multifacetada ao nos remeter a umléipticidade de elementos visuais, por

8 Tradugdo: O que exatamente torna os lares de dmjdiferentes, tdo atraentes?



meio de uma montagem de referéncias do cotidiares®forma, a obra gera uma reflexado
sobre os fenbmenos sociais e, principalmente, teveaquestdo norteadorapiap art,que € a

de abolir as fronteiras que separam as obras el@astprodutos de consumo. Segundo David
McCarthy (2002, p.6):

A pergunta feita por Hamilton era bastante facilrégponder. Hoje, os lares sdo
diferentes e atraentes porque as tecnologias exeasttre elas os filmes falados, a
televisdo e os gravadores magnéticos, oferecenti@vdsntro e fora do lar, ao
mesmo tempo que as comodidades domésticas, connadasps de p6 e presunto
enlatado, liberam os consumidores paa prazeres Ineaisnisticos. O casal que
ocupa o lar de hoje parece tdo glamouroso e bejatpdo como os objetos a sua
volta. O fisico targido dele se dilata com confiampg@ra dominar o espaco do vasto
piso, enquanto a presenca dela, bem-cuidada mda,adprna o sofa que lhe serve
de pedestal. Juntos eles fornecem os componentssemelventes e divertidos
numa composicdo sobrecarregada de artefatos plogetpara capturar nossa
atengdo e transmitir uma mensagem simples. Em ggsum mundo de fantasia
consumista, disponivel por um bom preco, promefiza Uuga do enfadonho
trabalho na vida do pos-guerra na Gra-Bretanhauedpgderia ser mais diferente ou
mais atraente?
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Imagem 22Just what is it that makes today’s homes so diffe® appealling2,956

Ja nos Estados Unidos, @op art desenvolve-se em meados dos anos 1960,
impulsionada pela industria cultural. Seus adepéoapropriavam, sem a menor preocupacao
de serem acusados de plagio, de iniumeros prodatoslitira de massa, simbolos e icones do
cinema e da publicidade. A razdo para essas apgd@s deve-se a uma olhar critico a
sociedade de consumo e a massificacdo da culbgiavia de um jeito irdnico, provocador e
humorado. Um dos maiores representantepagaart americana foi Andy Warhol, sobre o

qual trataremos de forma especifica mais adiante.



Os Encontros Internacionais da Fotografia em Ades Més da Foto em Paris
serviram de modelo para outros festivais fotogo&fioa Europa e para varias capitais do
mundo. Junto com essas manifestacdes, a criagcd0edtro Nacional da Fotografia e a
abertura de cursos na Universidade de Paris, assimo a multiplicacdo de galerias, museus
e publicacdo de revistas, livros e estudos esjesials, fizeram com que a fotografia
entrasse com muita forca no campo cultural, estetalseu conhecimento e pratica para além
dos circulos profissionais (ROUILLE, 2009).

Ja em um contexto totalmente diferente ao do pésrg, nasce na Franca, nos anos
1970, o movimento designado pelo termo “fotografiadora”, pois tanto as imagens, quanto
a arte haviam passado por uma série de transfoemacmutacdes culturais.

O desenvolvimento dessa fotografia criadora faeoffacido pela Biblioteca Nacional
de Paris e pelo francés Jean-Claude Lemagny,cdicarte, conservador de fotografias e
escritor. Lemagny publicou diversos livros e arignos quais defende a arte fotografica,
totalmente contraria as suas propriedades genéficascritor, juntamente com o grupo de
adeptos do movimento, defende que a principal teniatica da fotografia criadora € a de se
tornar uma estética da matéria e da sombra, emaitesppureza do procedimento.

Com a ambicédo de elevar a fotografia criadora éanpar da arte contemporanea, seus
seguidores tendem a perceber a imagem como o®aumigstres da pintura. De acordo com
Lemagny (1988, p. 30dpudROUILLE, 2009, p. 279):

(...) Souberam ver que a sombra ndo é somente aoegimento c6modo para
descrever os volumes, tampouco somente uma vibgargonda da matéria, mas

um meio poético, uma forma de extensdo sonhadara, tgrnava possivel a
passagem da ficgdo para a criacao.

Rouillé (2009, p. 279) complementa observando oimerto como algo que:

Trata-se, de fato, de passar de uma visdo a aldrgerspectiva geométrica, que
instala o olho no topo do cone, passando parare tgas sombras. Nesta, € a fonte
luminosa que ocupa o topo do cone, o corpo prajeéadue € opaco, enquanto as
projectes se fazem por superficies de sombra,ysénaia da luz.

Uma das caracteristicas mais marcantes do mownt aceitacdo do retorno do
desfoque, originando imagens densas, conforme balbra do fotégrafo francés Bernard
Plossu, pelo qual Lemagny (1990, p.2BudROUILLE, 2009, p.280) afirmou: “Felizmente,
iIsso ndo tem sentido.” Diferentemente de outros imentos, como 0 pictorialista, que
interferia manualmente na superficie da imagemgtagfafia criadora opera de forma a



mudar a visao, reavaliando o que a luz e a 6peoan@trica escondem da fotografia, isto é,
sua forma de representar as coisas como espeetron teatro de sombra.

Trata-se, desse modo, de acordo com Rouillé (300579):

De passar a fotografia da luz para a sombra, daga#éncia para a opacidade, da
nitidez das linhas geométricas partion das superficies espectrais, da soberania do
olho para a sensualidade tatil das matérias, dagigd@es racionais para as ilusdes e
as ficcdes. Do ideal verdadeiro para a extenséoastona.

Imagem 23: Bernard Plossu, 1989

Assim, a fotografia criadora encontrou na sombbase de um novo olhar frente ao
grande potencial artistico, principalmente os ysdsicos advindos de novas tecnologias da
imagem, bem como os crescentes debates ideoldgergo a natureza destas tecnologias e

as promessas que acenavam para o futuro da sceiedad

2.2.2 Convergéncias

Com o desenvolvimento e aperfeicoamento dos meuasisfotograficos e,
principalmente, dos meios de impressao, inevitagetencresceu o numero e a qualidade de

imagens realizadas ao longo do século XX. As \iddmles da nova imagem logo se situaram



ao lado das grandes reportagens, da moda e daigatle e ajudaram na constru¢do de um
sistema de comunicacao.

A apropriacao das imagens artisticas pelas midiaseguramente, fruto do trabalho
de fotografos, artistas e ilustradores de vanguarassando a se constituir em um mercado
em franca expansédo. Especialmente no campo comeruios desses profissionais, por
ainda manter o seu vinculo com a arte, tornaraatagfafia uma obra estética, com a qual o
consumidor absorvia as emocdes embutidas em umndedelo produto. Marra (2008)
afirma que esse jogo duplo que a fotografia exeucepre tanto o objetivo de valorizacéo da
realidade, quanto o do relaxamento ludico da reptagdo, levando a um poder artistico
Unico de conceder leveza mesmo as mensagens roaxativas.

Durante o periodo de entre guerras, nas decada%9ge e 1930, comeca a
manifestacdo embrionaria da fotografia de criac@o publicidade, apresentando uma
articulacdo dos valores documentais, como a repasE de um presente prospero, com 0s
valores estéticos deliberados do momento. Ou geades correntes da fotografia, como a
documental, a moda e a artistica, fundem-se, darigem a um novo género, o qual tinha o
propésito de informar, mas também de seduzir ararsp

Obviamente sdo dois mundos, o da fotografia e puttéicidade. Mas o que podemos
afirmar é que a imagem publicitaria surgiu como espaco de liberdade, escapando de
imposicdes técnicas e restritas da documentacaemblessim, a publicidade demorou a
aceitar a fotografia, mesmo que desde 1880 ja fpessivel a realizacdo de impressdes
diretas. A sua nao utilizacdo se deve por duassa®iimeiro, a fotografia era técnica demais
para alcancar a funcdo do desenho, ou seja, tgqde se imaginasse era possivel por meio da
ilustracdo. Segundo, por ndo haver preciséo dm tpaga a reproducao dos detalhes na
impressao grafica em grande escala, ja que as madgavam reticuladas. Foi somente na
entrada do século XX que a fotografia passou @iatese diariamente na imprensa e, com 0
tempo, na publicidade (EGUIZABAL, 2006).



Imagem 25: fotografia reticulada

Gradualmente, conforme se adentrava o século ¥¥asrdescobertas e tecnologias
na area da reproducao gréfica foram sendo feimdustracdes, assim, foram deixando de ser
usadas. Com a modernidade técnica da época, xipgabdk comecou a recorrer a fotografia,
incorporando inicialmente o retrato, objeto atéerde uso particular, por meio de chamada
testemunhal em um contexto de circulacdo de m&spie mais se apreciava na imagem
publicitaria, por parte dos anunciantes, era ornvddaumental e original, ambos presentes em
uma soO imagem, outorgando certa sensacao de aidadé ao testemunho de quem estava
anunciando determinado produto, mesmo que o dtEge mais ilusério que real.

O primeiro caso de utilizacdo de imagem corpordtv@ da empresa AEG, que, em

1907, encarregou a publicidade de seus produtesea Behrens, arquiteto e designer alemé&o.



Seguindo nessa trilha, fotdgrafos, artistas, iwkires e desenhistas, a exemplo de Man Ray e
J.A. Boiffard, alternavam entre seus trabalhosraigce comerciais, entre a alta e a cultura
popular, buscando e impulsionando uma visdo de mz@dedo das empresas contratantes.
Equizabal (2006, p. 38) afirma que “qualquer reilexsobre o papel da fotografia na
sociedade poés-industrial devera passar pela pdadlei’.

A Kodak, empresa conhecida por ter revolucionadweocado fotografico, oferecendo
produtos acessiveis para a populacdo, também faida®s marcas pioneiras na utilizacado da
fotografia em seus anuncios. Através de tempos xgp@secdo rapidos, beneficiou uma
liberdade de movimentos, fazendo com que 0s ca@@sscoisas ndo precisassem mais ficar
paralisados durante minutos em poses estaticas.

Os primeiros anuncios da marca traziam imagensridas de garotas, que ficaram
conhecidas comdodak girls. Para que essas imagens fossem possiveis, os drsisa
pintavam-nas a mao, ja que a fotografia a corefaamdo tinha sido inventada, tornando essa
uma préatica muito recorrente na época. Além dat@tia marca detalhava as exceléncias de

suas mercadorias, transmitindo, assim, confiarsgaenticidade aos seus consumidores.
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Imagem 26: Anuncio original paraSaturday Evening Pqst901

A fotografia, portanto, transformou-se em um eletbeessencial ha comunicacao,

pois sua linguagem consegue apresentar com muit@eaténcia, sob o ponto de vista de



recepcdo de massa, a credibilidade do anuncio. @amo cada vez mais constante de
mulheres em campanhas publicitarias, o corpo femitbrnou-se muito visivel e desejado,
passando a ser amplamente empregado nos maisodiveisulos midiaticos. Logo, Malysse

(2002, p. 70) observa que:

Nas Ultimas décadas, o culto ao corpo femininooseoti extremamente forte no
sentido comercial e capitalista. O eu fisico passoser considerado a base dos
nossos sentidos e da nossa apreciacdo do mundo.

A partir de entdo, muitas marcas passaram aartigtrelas famosas da época em suas
campanhas, conferindo ainda mais veracidade a@sasgincios e produtos. Nesse periodo
era muito comum também recorrer a colagem de insafgeagréficas, recortadas e dispostas
em meio a cenarios e molduras ornamentais. Essegian eram dos mais sofisticados aos
mais simples, mas sempre utilizando as referéndsamis da época como Art Nouveau
(EGUIZABAL, 2006). No Brasil, 0 melhor exemplo emtrado foi uma das capas da revista
Fon-Fon, de 1910.

<

Imagem 27: Revista Fon-Fon, 1910

Muitas das técnicas fotograficas empregadas aeles prtistas, montagem, colagem

hY

e fotograma dao origem a moderna imagem publiaitdra qual se realiza livremente a



combinacdo de elementos fotogréficos, graficosoaagraficos. Eguizabal (2006) esclarece
que a fotografia se uniu a tipografia e ao desguana criar uma nova forma de comunicacao,
que foi imediatamente notada e utilizada pelosidabhtes e comerciantes mais atentos por
meio de catalogos, folhetos e andancios de jornal.

Eguizabal (2006, p. 57) lembra que “para algunsosllacostumados com as
llustracOes, a fotografia exercia uma fascinagaaotammaior, resultava mais original e
impactante que qualquer desenho, por mais pedeidosse”. Em torno da década de 1930,
poderosas editoras publicaram o mesmo numero @emdatdas revistas, porém com duas
opcdes de capas, uma fotografica e outra em deséamitado. O resultado foi que os
exemplares com capas fotograficas vendiam até auazes mais, demonstrando que a
presenca da fotografia superou de vez as ilustsatd@ublicidade.

Durante o modernismo (1922-1936), 0 processo d@asigio planejado na imagem
publicitaria proporciona para diversos fotdégrafasaureconfiguracdo de seus trabalhos,
levando-os a outro patamar. Silva (2006, p. 36¢0ias

O fotoégrafo Edward Steichen produziu um portfélioeqapareceu em todas as
revistas de circulacdo de massa publicada nos BgA.maior sucesso artistico e
financeiro aconteceu nesse periodo, devido a sviédaale de transferir as teorias
publicitarias para as producbes fotograficas. Bézic foi um dos primeiros
fotoégrafos a entender a dual natureza da fotografiaseja, uma imagem rica em
detalhes e, ao mesmo tempo, de diversas signiésaco

A vida moderna, portanto, tras consigo novas qugiies de mundo e contribui para o
desenvolvimento da imagem publicitaria e para acdo de uma nova sensibilidade estética
na evolucéo fotografica. A fotomontagem, o fotograsroutros tipos de intervencdes opticas,
guimicas e mecanicas contribuem para consolidatogrfafia publicitaria como uma imagem
devidamente manipulada para ser utilizada comdr@gdo publicitaria. Sem duvida, o novo
papel da imagem fotografica apodia-se na publicidamao um de seus principais artificios
(EGUIZABAL, 2006).

Com a apropriacdo da imagem fotografica pela pidblite, incansaveis debates ainda
eram travados sobre o seu pertencimento. Entretpata um numero de diretores de arte, a
fotografia ndo se tratava mais de uma mera técaitigtica. A unido entre estética e
objetividade transformou-se em uma ferramenta nputderosa a servico da comunicacgao.
No entanto, com a difusdo da fotografia para outrems, muitos fotdgrafos passaram para a
condi¢cdo de serem apenas reprodutores mecanicpsndge a risca as orientagdes e desejos

de seus clientes, sem poder participar do procasaivo e de construcdo da imagem. Por



isso, ndo podiam assinar seus trabalhos, tornandmaia dos anuncios anénimos, algo que
nao ocorria em outros géneros. Essa pratica ainctarigueira nos dias de hoje, fato que
contribui para as discussdes sobre autoria.

Com apenas um século e meio de existéncia, a &diadaz-se presente no cotidiano
de uma forma diversa e massificada. As formulasregauas anteriormente mantém-se até os
dias de hoje, obviamente com as variagfes progaasovos tempos. A exploracdo méaxima
dos recursos técnicos de fotografia, iluminacasobretudo, dos retoques digitais, tem como
finalidade conferir qualidade aos produtos e toenarensagem final eficaz.

Podemos observar na atual imagem publicitaria umjuoto importante de
referéncias, que vao de Man Ray ao cinema dos §r@@men. Todos esses artistas ndo so
utilizaram o espaco publicitario e as inUmeras ipdgtades de experimentacdo de antigas
técnicas fotogréaficas, proporcionando, assim, nogagadas de criacdo, mas também
reivindicaram um espaco politico ativo, utilizarglea voz para denunciar certas hipocrisias
da sociedade.

E nessa perspectiva que, em meados dos anos si98@, no cenario internacional
Oliviero Toscani, fotdgrafo italiano, filho de urtive reporter fotografico do jorn&orriere
dela SeraToscani cresceu acompanhando o pai desde cedoversali pautas. Com 19 anos,
decidiu seguir o mesmo caminho, entrando para uisutdda escola de fotografia em
Zurigue, onde passou quatro anos. Apdés concluirestsidos, trabalhou por diversas
publicagcbes na Europa, mas, em seguida, mudouraeNmva lorque, onde conviveu com
Andy Warhol e outros artistas e fotografos. Assdasenvolveu uma consciéncia critica
social que inevitavelmente transferiu para as sunagens (MARRA, 2008).

Diante de um cenério politicamente conturbadotaléa] Toscani passa a realizar as
campanhas para a marca Benetton, imagens quergerardéas polémicas em todo o mundo,
até porque suas ideias andavam na contramdo das idae sustentavam o mercado
publicitario de entédo, sendo censuradas ou prateda muitos jornais e revistas. Exatamente
por isso, Toscani também conquistou a atencéo resiigio da opinido publica, ganhando

inumeros prémios. Segundo Silva (2006, p. 62):

A audéacia e a provocagdo foram a caracteristicaTequseani carimbou em suas
propagandas. As fotos que geraram discussfes, rey@da sua visdo diferenciada
do fazer publicitario, também promoveram ostensimddias gratuitas. No caso de
Oliviero Toscani, certamente vale o ditado: falesmiou mal, mas falem de mim.

Uma de suas fotografias mais famosas, Toscani anes um padre beijando uma

freira, na qual a subversdo da imagem pode ser a@u@ a outros movimentos de



vanguarda, como o dadaismo por “ser o mais codt@séapolémico para a arte, assim como

Toscani é para a atividade publicitaria” (SILVA,0B) p. 25).

UNITED COLORS
OF BENETTON.

Imagem 28: Andncio para Benetton, 1990

Em 1984, o fotografo passa a ser o responsavelgsiatégia de comunicacédo da
Benetton, apresentando ao mundo uma nova viséazeo publicitario, na qual a maior parte
das campanhas é composta apenas por uma imagemigaok& o logo da companhia, que
passou a saynited Colors of Benetton

Suas imagens sao uma mescla de seu olhar crivictiestador e rebelde, o que quebra
paradigmas e provoca a indagacdo da sociedadeaniosonsegue, em suas imagens,
deslocar a fotografia jornalistica para o conteddomoda, mas sem deixar de ressaltar a

dramaticidade da situacao original. Marra (2008,91) observa:

Em uma longa colaboracéo, marcada por varias campdmseadas no escandalo e
na provocagdo, sobressaem particularmente, sobrewmt consideracdo a

contribuicdo tedrica que indiretamente se pode a&xtdelas, as campanhas
construidas com a utilizacdo de imagens ja realzaoor outros autores em

contextos diferentes. Sdo de 1992 as embaracosagrdfias provenientes do

fotojornalismo que retratam um homicidio da mafiadesembarque em Bari dos
refugiados albaneses e um doente terminal de @&dsdo pelos familiares que

choram.



UNITED COLORS
OF BENETTON.

Imagem 29: Andncio para Benetton, 1994

Foram tantas as transformacdes e inovacdes nasasiltdécadas que chegou um
momento em que as necessidades demandadas peldasiecfizeram com que a fotografia
ndo tivesse mais condi¢cbes, em termos de imagersatifazé-la. Em todas as éareas, da
industria a Ciéncia, a fotografia foi sendo supargmbr novas imagens e condicOes
tecnoldgicas mais sofisticadas de producéo, cicéol& uso. Com essas novas maquinas, um
evidente crescimento das midias e de uma produedems simbdlicos chega ao seu apogeu
(ROUILLE, 2009).

Para Santaella (2005, p.11), essas novas maquiiltababilitadas para produzir e
reproduzir linguagens que funcionam como meiosafeunicacdo massiva, dando inicio a
um processo que estava destinado a se tornar eadaais absorvente: a hibridizacdo das
formas de comunicacao e da cultura. A autora tamdfgsarva que um denominador comum
aos meios de comunicacao esta na mistura de meioftieneios e que essa combinagao com
as linguagens sao resultadas em experiéncias sepséceptivas muito ricas para o receptor.
Nesse caminho, a arte tradicional teve suas frasteompidas, misturando-se e produzindo
novas apropriagdes com a cultura popular. “A cdéccia dos meios de comunicagao com 0s
meios de producado de arte foi tornando as relagdee ambas, comunicacdes e artes, cada
vez mais intricadas”. (SANTAELLA, 2005, p. 13).

Nesse contexto, muitos artistas foram se apropiaelsses novos meios para
desenvolver suas criagbes e processos criativopjcmando e originando formas de arte
tecnoldgica que deram continuidade a tradicdo dagfafia. A partir desse momento, a
imagem fotografica desterritorializa-se, tomandtrasudireces em busca de novos valores.
De acordo com Rouillé (2009, p. 28):



O declinio do valor documental das imagens libesafotografia- expresséo, alguns
aspectos rejeitados pela fotografia-documento: caitesfotografica, o autor e o
assunto, o Outro e o dialogismo. A relacdo com aduua questdo da verdade, os
critérios formais e os usos mudam. Através da faftrexpresséo, outras posturas,
outros usos, outras formas, outros procedimentafo® territérios, até entdo
marginalizados e proibidos, emergem ou desenvobem-

Com essa expansédo de horizontes, na mesma proppredas funcdes da fotografia
também se diversificaram, suas praticas passaramcq@ustantes renovacoes. O valor
representativo da imagem e a sua credibilidade rdental foram reformulados,
possibilitando a abertura de espacos para outresafoe assimilagdes, associadas tanto aos
procedimentos técnicos, quanto a um olhar est@RGIJILLE, 20009).

2.3 0 POS-FOTOGRAFICO

Desde o nascimento do modernismo, do processaddstiralizacao e urbanizacgéo, a
fotografia mostrou-se, durante toda a sua histéoajo um fendémeno plural; desdobrou-se
frente as novas necessidades da sociedade, prolgcd@ tal modo, uma reviravolta do
olhar. A pratica de escolher previamente lugaressgnagens, poses, luzes e momentos, e 0
modo de publicacdo rompeu constatustradicional de representacéo do real e da verdade
gue a fotografia carregou por muitos anos apési G@aimento.

Ao discorrermos sobre a atualidade, as fusGes entreinicacdo, fotografia, arte e
tecnologia digital, motivadas pela cultura das agdiresultaram em uma nova imagem: a
imagem de sintese ou imagem virtual, que € usatka ez mais como forma de captacao,
inscricdo, visualizacdo e transmissdo das lingusagkn representacdo imagética. Com a
criacao e desenvolvimento de novos suportes desepracdo por meio dessas tecnologias e
da transmisséo pelas redes virtuais, foi possiagliar no tempo e no espaco a visualizacao e
a difusdo de imagens.

De acordo com Dubois (2004), a tecnologia digiéalet um impacto historico tao
importante quanto o das invenc¢des que a precedpm@mesta ndo vem somente para somar-
se as outras tecnologias, mas cumpre também o gdapebltar a um ponto de partida e

refazer, desde a sua origem, o circuito da repras@&n. O autor acrescenta (2004, p. 47):



(...) ndo h& mais necessidade de instrumentositdistde captacéo e projecéo, pois
de agora em diante o proprio objeto a se repraspeitence & ordem das maquinas,
gerado pelo programa do computador, ndo existedisliea

Apoés um longo periodo da historia, em que muitagrogérsias sobre a assimilacao
da fotografia pela arte foram largamente debatidaftografia tornou-se de fato um dos
principais materiais da arte contemporanea. Comooyianteriormente, a fotografia foi
utilizada como material artistico desde os seusn@uios. Primeiramente, pelos
pictorialistas, que procuravam uma aproximacaonédum, manipulando muitas vezes suas
imagens & mao ou alterando sua granulagdo ougendp alguns elementos modificados ou
retirados da cépia. ApOs os pictorialistas, os tkas serviram-se da fotografia nos anos
1920 com suas experiéncias por meio de fotografosmnontagens, composicoes livres e
desconstrucdes como uma forma de reagir a pirtana,o intuito de romper com a realidade,
chocar e protestar contra as convencgdes e hipagrik pensamento burgués (ROUILLE,
2009).

O procedimento da fotomontagem foi uma nova marderaer o mundo, construido
de forma a misturar as habilidades manuais e fatiogis, servindo para romper com a
tradicional criacdo da obra de arte. E certamentemeio de expressio deliberado ou uma
ferramenta de percepcao que permite desenvolheapagidades sensoriais do homem.

Nos dias de hoje, percebemos que muitos foramarscas tecnoldgicos, que, além de
facilitar os recursos de captacdo da imagem, tambéoxeram novos entendimentos,
contribuindo para a criagdo de novas vertentetieseAlém disso, tornou-se evidente que o
processo fotografico passou a ser um conjunto geeragens, processos, pontos de vista e
tudo o que pudesse vir a ser diferente.

A pratica de ver ndo esta mais somente associaddi@ocomo bem observou a Nova
Visédo, mas se estendeu a todo o corpo. Essa rafaede corporal era feita por tomadas
obliquas, descentradas, mlengéeqcamera acima) ocontraplongéegcamera abaixo), antes
banidas e associadas ao amadorismo.

Durante praticamente todo o primeiro século de exiaténcia, a fotografia foi
considerada, ou como um meio reprodutivo ou coma fomma artistica de expressdo. Com a
exploracdo de novos campos, sdo despertados tambeos valores que estimulariam
interesses e motivariam atitudes, principalmentecoresumo, por meio da veiculacdo em
massa de fotografias da vida moderna, das maquiaasfidbricas e das cidades, tornando a

sociedade cada vez mais espectadora e consumidesasdimagens. Essas realizacoes,



aplicadas na publicidade, geraram resultados eatramte positivos, atribuidos pela
extraordindria qualidade comercial das imagens.

No final do século XX, diante de um cenario cortgiteente transformado pelos
meios digitais, ressurge 0 movimento neopictotilis qual conjugava a arte fotografica com
a arte do misto, do hibrido, fazendo uma aproximagdn a fotografia criadora, no intuito de
constituir-se no campo da fotografia como uma ddide profissional, para além da ética
documental. A pratica de retocar e interferir naéma por meio da mao, assim como o
retorno de técnicas antigas e ultrapassadas, eoafessas imagens uma estética artesanal e
muito distinta, mas com uma ampla entrada no d¢eisitda cultura. Essa atengdo cultural
dada a fotografia segue, em primeiro lugar, o cegso nostalgico da arte pictéria e, depois, a
preocupacado em favor do patriménio, ou seja, a teagéo das obras nos museus de arte

contemporanea. Rouillé (2009, p. 283) observa:

A ascensédo de uma arte fotografica (neopictoraglisto decorrer do Ultimo tergo do
século XX, foi acompanhada por um imenso movimeetonuseificagdo, e por uma
extraordinaria proliferacdo de festivais, de explss, de obras muitas vezes
luxuosas, ou seja, de uma entrada estrondosaatadéia no territério da cultura.

Com a desterritorializacdo da cultura e a hibrighpadas imagens, as barreiras entre
as artes e as midias perdem cada vez mais seumr)ttornando-se permeaveis. As
inimeras experimentacdes resultam em novas vgalidis e as novas tecnologias tornam
possiveis, dentre muitas coisas, a comunicacamteracao entre os povos (SANTAELLA,
2005).

Com a incurséo da realidade virtual nos meiosaeuaicacdo, passando dos meios
analdgicos para o digital, muda-se a esséncia dgem, trazendo uma nova linguagem, isto
€, a imagem é agora proveniente de uma série dernéra que podem ser tratados mediante
algoritmos. De forma a tratar a fotografia com @cgesso digital, primeiramente se
armazenam todos os seus dados, em cerca de milbdasntos, os quais sdo denominados
pixels. Para cada um desses pontos é atribuido uma curvalales de luminescéncia. A
possibilidade de se trabalhar sobre esses pontesst® em algumas operacdes mateméticas.
O modo de manipulacéo do sistema digital e o tratamalfanumérico das imagens podem
se dar em inUmeros aspectos, como a correcédo dpaabtencao de diversas versdes de uma
Unica imagem, a modificacdo de cores e outras datdanando as imagens mais belas e,
assim, fazendo-nos recordar das pinturas expresssisime Vermeer.

O fato de estarmos diante de uma nova possibdidadfazer de imagens, que deriva

da matematica, é, sem duvida, uma nova imagem,uakrgquer um grande trabalho de



preparagcao, dependendo do tipo de imagem que sefaper. Dessa maneira, vemos nos
trabalhos mais atuais, uma constru¢cdo complexadgmeonstra que o fotégrafo precisa
dominar os mecanismos do computador para que Bowgaafia, apesar de digital, simule a
representacdo analogica. A fotografia digital tesitof sua base na formulacdo estética do
pictorialismo, uma vez que recorre aos processosmidegem e experimentalismos
(COUCHOT, 2003).

Ao analisarmos o atual cenéario da comunicaca@epemos a indissociavel parceria
entre fotografia e publicidade. Presente em umdgamimero de materiais midiaticos, a
fotografia tem o poder de sincretizar dois impaeare fundamentais valores para 0 sucesso
de qualquer peca ou acao: a credibilidade e a &edug

A partir destas observacoes e reflexdes, irematar teaquestdo do pos-fotografico de
forma mais aprofundada nos préoximos capitulos. Pamemos, além disso, compreender os
fotografos e artistas que se langaram a frenteedetesnpo, assim como explorar 0S novos
suportes e recursos técnicos e estéticos na etal dig

Iniciaremos nossas incursdes com a expansao dgdfitopara outros territorios, nos
quais o corpo é exibido por meio de acles e gestpsessivos, resultando em novas
representacdes estéticas, sugerindo uma nova pevepee leitura das imagens. Nesse
sentido, a nog¢do de performance parece-nos apdapai@a objeto fotogréfico e ajuda-nos a

identificar uma linguagem que leva ao reconhecimeéetsuas especificidades.



3. PERFORMANCE

Antes do homem estar consciente da arte ele tospaensciente de si mesmo.
Autoconsciéncia €, portanto, a primeira arte.
Em performance, a figura do artista é o instrumestacarte. E a propria arte.

Gregory Battcock, The Art of Perfomance

Podemos conjugar o nascimento da performance naatblomem de se fazer
representado. Desse modo, o campo de estudo dampanice é tdo abrangente quanto as
suas manifestacdes culturais contemporaneas.

O termo transita em diversas areas e discursostitondo-se ora como linguagem,
ora como acao, mas € empregado para designarndéer@dimensdes do conjunto de praticas
artisticas relacionadas ao corpo. Portanto, toenaiscessario para essa pesquisa a
identificacdo de um tipo mais especifico de perforoe, a que encontra na imagem
fotografica ndo somente o registro, mas principatsme seu lugar de acontecimento, ou seja,
uma revelacao estética e narrativa, a qual ndapesacdo com o entendimento de uma acao
ao vivo.

A historia mostrou-nos que, desde as vanguardasfiogeros movimentos de ruptura
cultural, social e estética, j& se mostravam cogies performéticas, pois exerciam a arte
como um espaco de liberdade, como um modo posdivelomper com as categorias

existentes e, assim, apontar novas direcbes. Ggldp@06, p. 2) comenta:

No ambito da histéria da vanguarda - refiro-me aqos artistas que,
sucessivamente, lideraram o processo de rupturaasanadi¢oes -, a performance
esteve durante o século XX no primeiro plano detiidade: uma vanguarda da
vanguarda. Muito embora a maior parte do que aeriense escreve sobre a obra
dos futuristas, construtivistas, dadaistas e digt&s continua a se concentrar nos
objetos de arte produzidos em cada um desses psgriesses movimentos amilde
encontravam suas raizes e tentavam solucionar dgseslificeis por meio da
performance.

No entanto, esse processo torna-se de fato majiseinee somente apos o término da
Segunda Guerra Mundial e compreendeu inUmeras deacdes comohappening, event
art, body art,entre outras. O foco do produto foi deslocado paggéo, ou seja, da obra para
0 seu criador, a acao do artista apoiou-se comonuemgagem estética e 0 seu registro passou

a representar um experimento extraordinario.



As pinturas do norte americano Jackson Pollockeseinos de referéncia como a
sinalizacdo de um novo espago conquistado peles @iduais, nas quais o artista registrava
suas cenas expressivas por meioddpping, que consistia em respingar a tinta sobre suas
imensas telas, fazendo os pingos escorrerem, faon@acos harmoniosos que pareciam se
entrelacarem. Além dessa técnica, criada por edlpdR pintava no chao, deixando o
cavalete e os pincéis de lado, usando seu corgogeatir-se dentro do quadro, mostrando
que a pintura poderia ser um procedimento meditatjue estimulava e valorizava o proprio
artista como o pilar da criacéo e da obra.

Em 1951, Pollockcomenta em uma entrevista o seguinte: “O que teeessa é que
os pintores de hoje em dia ndo precisam buscaenra bu um assunto fora de si mesmos. A

maioria dos pintores modernos trabalha de dentafpaa”.

Imagem 30: Jackson Pollock, 1951

A nocdo de performance responde, nesse exem@ssanova proposicdo estética,
marcando um espaco de entrecruzamento de linguagsuagerindo, além disso, uma nova
perspectiva de leitura da histéria da arte.

Jones (2006, p. 53) afirma que “a figura de Jaci&dlock é ricamente contraditéria,
sendo a quintesséncia, as vezes exagerada, do mamkernista descarnado na criacao”.

9 Disponivel em Francis FrascirfRollock and After: the critical debat@998, p.155



Mesmo assim, seu método influenciou varios outmbistas, e a partir de entdo, muitos
passaram a constituir em suas obras todo o tigxgerimentacao.

Goldberg (2006) aponta que a trajetoria da perfao@ano século XX se configurou
como a forma de arte mais tangivel do periodogg sompreendeu inUmeros espagos como
museus, festivais, revistas especializadas e ascglee a introduziram em seus Ccursos e
estudos.

A performance passou a ser aceita como meio dessdu artistica independente
na década de 1970. Naquela época, a arte conceitya insistia numa arte em
que ideias fossem mais importantes que o prodatone arte que nao pudesse ser
comprada ou vendida — estava o seu apogeu, e @parfce era frequentemente
uma demonstragdo ou execucdo dessas ideias (Cpl@066, p. 2).

A partir desse periodo, as diversas mudancas fegdes entre artista, obra, publico,
bem como a relacdo entre o tempo e 0 espaco, pitasAln para as artes visuais o
surgimento de multiplas perspectivas de criacdoprajcipalmente, a ampliacdo das
referéncias do entendimento do conceito de perfecmeSegundo Goldberg (2006, p. 3):

A performance pode ser uma série de gestos intomagma manifestacdo teatral
com elementos visuais em grande escala, e pode dli@guns minutos a muitas
horas; pode ser apresentada uma Unica vez oudapsiiias vezes, com ou sem
um roteiro preparado; pode ser improvisada ou adaao longo de meses.

Com as praticas de performance, surge uma getgcaotistas dedicados a produzir
de forma intensa desde acdes ao vivo, chamadasppeningsaté as pesquisas no campo da
danca e da video-arte. Um dos nomes mais conheéidode Vito Acconci, que em 1969
realizou a obrd&ollowing Piece na qual registrou, em uma série fotogréafica,dalg seguir
uma pessoa qualquer pelas ruas de Nova York at&sgseentrasse em um lugar privado,
onde o fotégrafo ndo pudesse mais a seguir. O rifim@ntendia o espac¢o publico como um
lugar democratico, de encontro e, por isso, formagdopequenos territérios que se fazem e

desfazem continuamente.



Imagem 31Following Piece 1969

As manifestacfes performaticas, desde as vanguatdaos dias de hoje, tém sido o
meio pelo qual o artista encontra outros meios xjrgmentar e dar vida as suas ideias
formais e conceituais. Além disso, a performanebiliza ao artista uma interacao direta com
0 seu publico, facilitando a avaliagdo de suaseayugiies e a sua relagcdo com a cultura.

O inicio da década de 1970 foi marcado por inUmeresntos politicos, que
consequentemente abalaram a vida cultura e saaratlh na Europa quanto nos Estados
Unidos. O sentimento que predominava entre ostssjera o de contestagao contra o atual
sistema mundial, fazendo, assim, surgirem divemsm@mentos, dentre 0os quais destacamos:
o hippie o feminista, o estudantil, o pacifista, o de H#ggio sexual, o de luta pelos direitos
civis dos negros, entre outros.

No Brasil, a performance atraiu um grande numerartistas, principalmente, a partir
dos anos 1960. Como objeto de estudo j& ndo foex@orada e o numero de publicacbes
nacionais e pesquisas na area é relativamente q@gaamda nos dias de hoje. Um dos
pioneiros nessa area foi o artista e pesquisadenate Cohen, que publicou o livro
Performance como linguageram 1989, na qual objetiva-se a analisar a arfgedarmance
e suas relagcdes com o teatro e outras artes, exoi@spa cena nacional.

A ideia de promover cada vez mais o corpo commrsepde uma obra tornou-se
predominante no mundo todo. Nao obstante, muitt@esidefendem uma questdo bastante



instigante ao optarem pela expresbédy art,ao invés de performance, por acreditarem que
as acOes corporais se extinguem no préprio atoandlo-se impossivel a sua reproducao.
Phelan (1993, p. 146), por exemplo, afirma:

Atos nao se repetem. Performance é viva soment@resente. Nao pode ser
conservada, gravada, documentada, do contrarim #&wa outra coisa. A
documentacdo da Performance através de fotografiasideos é somente um
estimulo para a memdria, um encorajamento da menpaia tonar-se presente.
Performance implica o real, através da preseniga fi® corpo.

Segundo Jones (2006, p. 14), a exprebsdly artsugere uma manutencao das acdes
ocorridas e a autora denomina essas especificidades praticas orientadas para o corpo, as
quais abrangem estratégias complexas, porém, seno @irtista precise estar fisicamente
presente.

Visto a questdo, continuaremos a adotar o ternnfmrpgance, por acreditarmos em
uma perspectiva ampla, que inclui indmeros procedios, ndo restritos tdo e somente a
utilizagdo do corpo como matéria de um processistiad. Também acreditamos que 0s
registros e documentacdes se constituem em unswalicervo para os posteriores estudos e
avaliacbes das acdes e procedimentos artisticogneroontexto histérico. De acordo com
Stiles (1996, p. 680):

Trabalhos de performance variam de atos puramemteetuais, ou ocorréncia
mentais, a manifesta¢gbes fisicas que podem acontrneespaco privado ou
publico. Uma agdo pode durar poucos momentos otincan interminavelmente.
Performances poderiam conter gestos simples apaglesnpor um Gnico artista, ou
eventos complexos e experiéncias coletivas envdtverspacos geogréaficos
altamente dispersos e comunidades diversas. Eldsripm ser transmitidas por
satélites e vistas por milhdes, aparecer em didedaser interativos, e acontecer em
realidade virtual. A acdo pode ser inteiramente silncio, desprovida de
linguagem, ou incluir longas formas narrativas hiagraficas, ficcionais, histéricas
ou outras. Performances poderiam ocorrer sem tasteamou documentacao, ou
podem ser inteiramente registradas por meio degfafias, video, filmes ou
computadores.

Com o conceito ampliado de performance nas artemi, muitas acdes passam a ser
realizadas sem nenhuma audiéncia tanto em espaglisos quanto em privados, mas diante
de cameras. A medida que a performance foi tornaadmais dependente dos meios de
registro, tanto o fotografico quanto o audiovisi@m o fim de eternizar o momento em
imagem, a fotografia foi tomada como base para tormaa hibrida de expressdo dessas
acOes, sobrepondo-se a sua materialidade. Aléno,didsldberg (2006) comenta que a
performance, atualmente, reflete a sensibilidadereéda indlstria das comunicagbes e

funciona como um antidoto para os efeitos do disaamento provocado pelas tecnologias.



Melim (2008) complementa a questdo, denominandmtagfafia como um espaco de
performacdo, ou seja, um espaco comunicacionalsiyEisde se estabelecer inUmeras

relacdes, as quais surgiriam do encontro do esjpmotam a obra.

3.1 O OBJETO FOTOGRAFICO COMO CONSEQUENCIA DE UMA CAO
PERFORMATIVA

No ambito das artes visuais, a performance gerdadmeos remete a utilizagdo do
corpo como parte constitutiva da obra, pois esteega consigo noc¢des culturais, artisticas,
sociais e politicas. Dessa forma, o corpo transiesm em um poderoso meio de
comunicacao, associado a ideia de significacagresentacdo, enquanto a fotografia serve
como o seu suporte de articulagao.

O corpo € um dos temas mais frequentes dos artidade o Renascimento. Sua
introducdo na fotografia ocorreu ainda no séculX,Xdob formas e valores da tradicdo
artistica, causando, de tal modo, o surgimento @& imagens, inclusive de corpos
desnudos. Porém, a maior parte desta producamtpr@posito de servir para os estudos da
anatomia humana. Apenas uma pequena parcela deenmai concebida para ser
contemplada como referéncia das poses da pint@ssich, conforme verificamos nas

fotografias de Eugene Atget, que se assemelhanmtasgs de Renoir.

Imagem 32: Eugene Atgdiemme 1901,



Imagem 33: Renoir, 1860

Embora onipresentemente no campo das artes, @ gagsou a ser idealizado na
fotografia no nivel da expressao, pois ao lhe w@itriberta materialidade, este servira para a
transmissdo de sentido, ndo sendo de forma aleatdéricampo das comunicacdes, pois a
corporeidade da imagem fala por si e apresentacomde fungéo estética objetual. Rouillé
(2009, p. 113) complementa a questdo: “Desprovidasefeitos, essas imagens sao
verdadeiros arranjos de gestos e de poses, segasneikigéncias dos artistas ou do programa
de ensino de belas artes”.

Observamos, entédo, que o corpo torna-se um lugeomgrucao de sentidos, ou seja,
um espaco de criacdo de novas perspectivas e poatosta, atrelado aos mais diferentes
meios, apresentando-se como dispositivo produtdmdaagem. Mas cabe ressaltar que ha
grandes diferengas entre o registro fotograficqual tornara visivel uma determinada acgéo
ocorrida em um tempo passado, e a obra fotogréditague as acdes sdo orientadas para
fotografia, a exemplo do mencionado por Soulagesq2p. 65):

De um lado a fotografia direta, como a reportagemetrato e a paisagem: ela
explora a realidade que se apresenta ao fotogpa&fmutro, a fotografia encenada,
fotografia subjetiva, manipulada, autbnoma, quepeépria é exploracdo de uma
realidade: realidade do préprio meio fotografico.

Fazer essa distincdo é importante, pois confoareseenta Soulages (2010, p. 66), “a
fotografia encenada seria escrita por um sujeittaescido”, obrigando-nos a reconhecer uma
abordagem conceitual na obra. Passa-se da nocéorplm como nicleo de expressado para

uma esfera mais distendida, cuja linguagem engtabacteristicas de outras areas como o



teatro, a danca e a musica, dos quais sao mistuiadmeros elementos criativos numa

mesma obra. De acordo com Cohen (1998, p.46 - 47):

A performance é basicamente uma arte de intervemgéiificadora que visa causar
uma transformacé@o no receptor. Por sua forma kvinarquica, a performance
abriga um sem numero de artistas oriundos das ahaissas linguagens, tornando-
se uma espécie de legido estrangeira das artesgslmo modo que incorpora no
seu repertdrio manifestacdes artisticas das mepsudis possiveis.

Assim sendo, dentre as diversas possibilidadesagperformance nos indica, uma
delas é associada a encenacao, que consideragcaut@e improvisacao, representacao ou
interpretacdo de um presente vivido ou imaginaapardindo seus limites de atuacéo e
significagdo. A encenagédo € vista, nessa ocasting am produto estético que estabelece
uma forte relacdo com a performance. Quando askoG& artes visuais, remete-nos
imediatamente a uma acao ou movimento do corpo garte da obra (SOULAGES, 2010).

De fato, uma das mais importantes conquistas pafetografia, segundo Marra
(2008), foi a passagem da documentacéo do “corpiideé para o “vestido corporizado”, ou
seja, a producao fotografica comecou a mostrarroaim intensidade, a partir dos anos 1970,
situacOes, comportamentos e modos de vida, nos quaincipal tema néo era a vestimenta
em si, mas a atitude ou acdo que o corpo podesiarais Marra (2008, p. 163) complementa
com a observagdo do surgimento das models fendmeno que refletia a necessidade de
substituir a antiga formula “roupa + modelo” por waorpo unico, de acordo com o autor,
“real, efetivo, identificavel em um nome e em ureespnalidade”.

Observar a passagem do registro fotografico pafatagrafia como um lugar de
acontecimento das acdes €, certamente, uma maleeieafirmarmos 0 que nos propusemos
desde o inicio desta pesquisa. Como principio gesédmos convencidos de que a fotografia
desenvolveu, desde o seu surgimento, um imporfapel criador, todavia, tal condicdo se
mostrou menos evidente do que o atual periodo.aDesmeira, torna-se imprescindivel
associarmos ainda esse processo a cultura dassjrddmavancos tecnoldgicos e cientificos,
buscando compreender como se da o envolvimentegiessn a linguagem performatica,
bem como a utilizacdo de ferramentas criativaotagfafia.

A capacidade da fotografia de constituir atmosfeeasdo apenas apresentar fatos,
apesar de ter sua origem no século XIX, é deseitlobom maior intensidade, a partir dos
anos 1960. Os movimentos de vanguarda e algumagestandes, como a revolugéo sexual,
marcaram a passagem da condicdo do corpo e sues jpgfa um cenario imageético mais

amplo. Ao adquirir essa visibilidade cultural enflyme Marra (2008, p. 165), “dignidade



existencial”’, em um ambito diferente do passadguaa do corpo recebe uma maior atencéo
pela sua possibilidade de reproducédo em grandakssc

Superadas as barreiras culturais, nada mais najueatematicas, antes censuradas,
sejam as mais significativas e usadas pelos fdwgyreom o objetivo de explorarem ao
maximo suas potencialidade sensoriais e comunastivdesenvolvendo, assim, um
imaginario voltado para as transgressfes compontamnse

Marra (2008, p. 165) observa que comportament@a&avra-chave: (...) o corpo que
protagoniza essa fotografia € um corpo em acaocemtesmo exibido € um erotismo vivido
gue ndo tem nada a ver com a beleza inicial e taéigaida dos corpos nus aos quais nos
acostumou a tradicdo pictoria.

Assim sendo, a questao apresentada por Marra&sesga a dialética sobre a qual nos
embasamos ao longo do trabalho. Se olharmos @Eaidentificaremos esses componentes
tdo logo a fotografia surgiu no inicio do séculdXXporém, o que mudou, foram os modos e
as formas de apresentar o corpo e suas a¢des,dmemuna predisposicdo tedrica do meio
fotografico. Em sintese, podemos afirmar que agfatita tem se tornado cada vez mais
performatica, buscando referéncias no teatro, ngada no cinema, e, de tal modo, tornando-
se cada vez menos pintura.

Helmut Newton, fotégrafo alemédo, durante o periddoSegunda Guerra Mundial
fugiu para a Austrdlia para escapar da perseguigista aos judeus, explorou como
ninguém o resgate do corpo e suas acoes, ajudapalagiar uma dimensao performatica
na fotografia. Tornou-se famoso por explorar o amihino, sendo considerado um dos
maiores representantes da tendéncia de englobauniverso fantasioso, relacionando o
erotismo e o fetichismo, valendo-se da alusdo amobsexualismo e provocacdes
sadomasoquistas em suas imagens. Segundo o fotgbraivton, 1989, p. 15): Eu sou um
voyeur Acho que todo fotégrafo € uwoyeur quer faca ele fotografia erdtica ou outra
qualquer, é sempre umoyeur Passa-se a vida toda a olhar por um buraco #adaca. Se
um fotografo diz que ndovyeur € um idiota.

O reconhecimento internacional deu-se com a Bly&udescomposta por uma série
de imagens de mulheres nuas, em preto e brancofetgies destemidas e seguras de si, uma
marca da cultura dos anos 1980. O componente sedesda forma, confirma e reforca o
papel da nova mulher, que se mostra, agora, noniloés situacdes (MARRA, 2008).



A revolucado sexual, portanto, assegurou um espacgue os papeis foram invertidos
ou, no minimo, confundidos. A figura fragil de anfei substituida pelo modelo de mulher
forte e altiva, a qual refletiu em todas as esféfasesse periodo, por exemplo, que o estilista
Giorgio Armani lanca opower suif um traje feminino, com caracteristicas masculinas
impondo a sua vontade de afirmacdo das mulheragimerso dos negocios.

A recorréncia teatral, 0 excesso e 0s elementdces, juntos, transformaram a
imagem feminina, proposta por Newton, em um verdadsstere6tipo, o qual gerou inUmeras

polémicas acerca dos limites da arte e da porniagraf

A escolha pela ficcdo operada por Newton na reptas&o dos corpos vale também
para as locacdes, que, do mesmo modo, se apresertassivas, transbordantes,
exageradas, com uma exibicdo constrangedora e rddacae luxo e riqueza.
Mansdes suntuosas, salfes principescos, pisciedsioas, sdo esses 0s lugares nos
guais Newton prefere ambientar suas histérias,émsdente que estamos diante de
uma espécie de pornografia dos ambientes, do emésipelo ao jogo dos
esteredtipos que, canonicamente, pretende a agdocsexo/dinheiro (MARRA,
2008, p. 174).

A ideia particular de corporeidade que vimo®rgm nas imagens de Newton revela,
de certo modo, uma sintonia com as tendéncias ciddéle 1980. Em realidade, Newton se
mostra como um precursor desse momento, pois sodslos ja interpretavam na década de
1970, uma corporeidade claramente alinhada contiftciat, como podemos verificar na
sérieln Dummyland publicada na Vogue francesa, na qual mostra duaagamistas, uma

real e outra um manequim, em situacoes hetero @ssmruais. Porém, a atmosfera criada



por Newton € téo artificial que se torna dificistitiguir o corpo verdadeiro do falso. Marra
(2008, p. 175) observa:

O corpo dos anos 1980 é um corpo carnal, ndo pgicol, parece ter esquecido
todas as tensfes e os tormentos que o tinham e&dzadb na década anterior em
beneficio de uma exibicdo da propria materialidddas o dado original de toda
essa nova situacdo diz respeito a cota de arlifiaie cada vez mais relevante com
a qual agora o corpo se apresenta. O que se exibevérdade uma corporeidade
rigorosamente plasmada por sofisticados cuidad@s$i@s e, sobretudo, por uma
frequéncia assidua, e até maniatica, a acadengmdastica.

Outro nome importante para a constituicdo de unmaemsdo performatica na
fotografia é o do fotégrafo francés Guy Bourdinnsiderado o primeiro artistas a explorar a

ideia, apontada por Marra (2008, p.167),pdeudothriller ou seja, o gosto pela violéncia
junto ao erotismo nas suas imagens.

Imagem 35: Guy Bourdin, 1967

O estilo de Bourdin, certamente, reafirma a ligagatre a fotografia e a pesquisa
artistica, pois suas imagens repropfem 0S mesmeEaniBmos € as mesmas atmosferas

presentes na corrente do conceitualismo, recebemdoe de arte narrativa. Marra (2008, p.
167) comenta:

De maneira analoga, os sets montados por Bourdipdpm atmosferas misteriosas
e alarmantes nas quais 0 perigo parece semprentingdma sensacao difusa de



inseguranca permeia toda a cena. Os lugares dblzapor si s6 ja pouco

reconfortantes, tornam-se ainda mais inquietanteis qausa das iluminacfes
dramaticas e das lufadas de vento impiedoso quarrdesam as roupas e 0S
penteados das modelos. Estas, mais do que mang@uid® atrizes consumadas, e,
em perfeita sintonia com a atmosfera criada pelibgfafo, exibem olhares

conscientes do perigo que paira sobre elas. Fickeia da imagem suspensa, do
fotograma extraido de uma histéria que ndo noslé dampreender até o fim.

Apos permanecer um periodo explorando a arte narratravés do esquema de
thriller, Bourdin abandonou o estilo que o fez famoso sqas desenvolver uma imagem
mais bem-sucedida do ponto de vista estético e rmmmhePorém, Bourdin ndo abandonou o
clima narrativo de suspense, 0 qual suscitava sbgemuestionamentos por parte dos
espectadores diante de suas cenas inquietantesxémplo disso € o editorial realizado para
a fabrica de calcados Charles Jourdan, no quabgrffo jogou todos os sapatos da marca no
chdo, mostrando os classicos indicios de um filalieipl, de que algo aconteceu.

Com Helmut Newton e Guy Bourdin, identificamos utaeceira fase na fotografia:
depois da documentacéo e de ser usada como matendahs artes, a fotografia atingiu uma
autonomia sobre o produto, buscando, além disso, eamolvimento emotivo com o

espectador, por meio de estratégias comunicacionais

O que importa é provocar quem olha, é chocéa-lo alusies sexuais particulares e
doses calibradas de violéncia e sangue. As roupassio mais as protagonistas
absolutas da cena, estdo em um segundo plandj@paan da histéria sem nenhum
privilégio, exatamente nas mesmas condigbes desekementos (MARRA, 2008,
p. 168).

Dessa maneira, com o advento de novos suportegrvamos que, atualmente, a
performance contemporanea se da em uma cena cadaaie ampliada, atuando em outros
espacos e tempos, adotando, assim, diferentes niegiresenca. A fotografia, somada a uma
série de fatores visuais e transformacdes técrnicaso a edicdo, por exemplo, faz com que
seja percebida uma nova e complexa relacdo compotalidade fotogréafica, transformando
um lugar real em um lugar virtual e os tornandasicerniveis.

Pensar a fotografia como o lugar de criacdo des@ituacdes exige, certamente, a
desconstrucédo do olhar por parte de quem a prdayede,como a do observador, que, por sua
vez, necessita de referéncias prévias para, emé@struturar o seu proprio repertorio. Esse
resultado é produzido pelo eletrénico e também petpo, pelo tempo, pela duracdo e pelo
trabalho manual. Diversos fatores determinam eesatante busca pela compreensdo do
vasto potencial estético que age diretamente sobercepcao visual humana (SOULAGES,
2010).



4. DAVID LACHAPELLE

David LaChapell® nasceu em 11 de marco de 1963, na cidade de efirfi
Connecticut, no&stados Unidos. Seu primeiro contato com a fotagffaf aos seis anos de
idade, de férias em Porto Rico com a sua famikatiBdo-se maravilhado pela figura da
mae, tao bela e exuberante, tirou uma foto suadosaupas de banho e segurando um copo
de Martini nas maos. Ao imortalizar o momento, di¢ascinado pelo poder de registro que a
fotografia oferecia. A partir disso, passou a foad@r constantemente.

Estudou Belas Artes na Escola de Artes da CaradmaNorte, antes de mudar-
se para Nova lorque, onde complementou seus est@oSscola de Artes Visuais. Sua
carreira comecou em 1980, quando o fotdgrafo comagexpor seus trabalhos em galerias,
chamando a atencéo de Andy Warhol, que |he oferseeprimeiro trabalho para a revista
Interview Suas fotografias de celebridades patarview ganharam atencao instantanea e
positiva por parte do publico. Logo, em seguid&hapelle ja estaria fotografando para uma
grande variedade de editoriais e importantes pagilies, além de criar algumas das
campanhas e anuncios publicitarios mais memoréeessia geracao (MARRA, 2008).

LaChapelle € um dos mais conceituados fotégratbsatdalidade. Sua obra tem
deixado uma marca significativa na atual produgéistea, especialmente por ter quebrado
muitos paradigmas no campo da arte e da fotogrdiiafotografo é reconhecido
internacionalmente por seu excepcional talento pacdade de combinar, em uma Unica
imagem, a estética hiper-realista com profundassagams sociais, gerando, dessa forma, um
mundo surreal, por meio de fotografias ultras satas, que sdo frequentemente usadas em
capas de prestigiadas revistas, albuns de musaapanhas publicitarias.

Em 2006, LaChapelle decidiu diminuir sua particgmm na publicidade, fazendo um
retorno as suas raizes, focando mais na fotogaafistica. Desde entdo, suas imagens ja
foram exibidas nas principais galerias e museusgiodo e publicadas em inUmeras revistas
internacionais. Ap6s se estabelecer como um fokgraportante da contemporaneidade,
classificado pela revistamerican Photawomo uma das dez personalidades mais importantes
da fotografia, David LaChapelle, recentemente, edpaseu trabalho para a direcdo de
videoclipes, eventos teatrais ao vivo e realizagidocumentéarios, culminando em uma série

de premiagdes.

1%\sww.davidlachapelle.com/about/



A inspiracdo de David LaChapelle parece ser em, tdddistoria da arte, passando
pela cultura urbana, até a floresta havaiana, enadeatualmente. O fato é que o fotdgrafo
projeta como ninguém, a imagem da culfooa do século XXI, procurando, por meio de seu

trabalho, desenvolver uma beleza plastica dotaden@elarga critica social.

4.1 DAVID LACHAPELLE E ANDY WARHOL

Para entendermos a especificidade da obra de paldaprecisamos, antes de mais
nada, entender as origens e motivacdes que o mevardesenvolver seu atual repertério
imagético. Assim sendo, a relacdo desde muito eatte LaChapelle e Andy Warhol € aqui
constatada como referéncia precursora do estifotdgrafo.

Andy Warhol, na década de 1960, ficou conhecidopublicidade por meio da
fascinacdo que &op Art causou ao criticar a sociedade de consumo e detéesio,
comparando estrelas como Marylin Monroe e Elvislegeao nivel de objetos. O principal
projeto de Andy Warhol, ao utilizar a fotografianom ferramenta, ndo era reproduzir aquilo
gue estava evidente ou perceptivel, mas tornaeafgaalguma coisa do mundo, procurando
contaminar-se com a cultura de massa, promovesdmnauma despictorializacéo da arte.

Warhol fundou seu atelié em 1964, nas antigaslaxggies de uma fabrica de chapéus
de Manhattan, chamando-o Bactory"!, conhecido e frequentado pelos principais artistas
fotografos e diretores de arte de Nova lorque.rmdsa Fabrica de Warhol era um local onde
se construiam coisas. De acordo com o propridatl®67apudROUILLE, 2009, p.307):

E aqui que eu faco ou construo minhas obras. Emtrabalho artistico, a pintura a

mao levaria muito tempo e, de qualquer maneira,énéle nossa época. Os meios
mecanicos sdo atuais. Empregando-0s, posso lewée a muito mais gente. A arte

deveria ser para todo mundo.

1 Traducgéo: A Fabrica



Imagem 36: Andy Warhol na Féabrica com as paredesrtas de papel aluminio

A partir desse argumento, percebemos que o mddedsta de producéo industrial
em série, somado ao alto consumo de massa, passamwaduzir a criacdo artistica e
publicitaria atual. Dentro dessa concepcao, a faftgpassou a desempenhar um lugar de
muito destaque. Segundo Rouillé (2009, p. 307)deéderramenta essencial de uma acao de
despictorializacdo da arte. Com a ajuda da fot@ymafde procedimentos fotomecanicos,
como a serigrafia, Warhol mina os valores canondasultura erudita em prol dos valores
canonicos da cultura de massa”.

Andy Warhol estabelecer-se-a no cenario artistioote-americano por meio da
imprensa, considerada um dos grandes veiculoslaaeacpopular, ao realizar trabalhos para
os jornaisThe New York Pog$1961),Daily News(1962), e uma das mais comentadas de suas

obras, para dlew York Mirror(1962), quando um avido caiu e matou 129 pessoas.

Nessa ocasido, Warhol faz uma dupla escolha: @crao utilizar serigrafia
fotogréfica sobre tela; e iconogréafica, ao extdaiimprensa fotografias de figuras e
cenas as mais emblematicas e mais cotidianas daracydopular americana —
estrelas doshow businesg da politica; o noticiario policial; uma longarieéde
cadeiras elétricas e, também um conjunto de fuggtivmuito procurados,
apresentados sob a forma de duplos retratos deigpolle face e de perfil,
granulados pela forte reticula dos jornais quehagghram (Rouillé, 2009 p. 307).

As estrelas de cinema e a imprensa sensacionatigiaé, o lado deslumbrante e o
lado sombrio, sdo os dois maiores géneros da smBedb espetaculo na década de 1960. Por
meio de reproducbes serigrafadas de fotografiashdVaervir-se-4 desses elementos para
desenvolver suas criagdes, pois conforme Rouil®92p. 308) “a sociedade do espetéculo é



também a sociedade do fetichismo da mercadoriapdmbitos em série e pecuniarios, que

constituem a outra faceta temética da obra e Warhol

a3 New York Mitror [

Imagem 37: Andy Warhol para o New York Mirror, 1962

Apesar de Warhol ndo ser o primeiro a represepgaprodutos da sociedade de
consumo, nenhum outro artistgopira o fazer de forma tao radical, inserindo de evantdo

forte, a cultura de massa na cultura erudita, asemp seus temas e valores.

Em raz&o de encontrar-se a mecanizacdo no centpradedimento artistico de

Warhol, as imagens tecnoldgicas — a fotografias simsdes na midia impressa e
suas reproducdes serigraficas na tela — ocupanugan muito importante em seu
trabalho (ROUILLE, 2009 p. 309).



Imagem 38: Warhol segurando uma de suas mais fano@sas em acetato

A tematica de Andy Warhol, além de Unica, € mudoyhiar, pois a maneira de colorir
em monocromo um mesmo motivo remetera as técnieasfdet,em que as nuances da
imagem final sdo arranjadas pela impresséo contieusores primarias. Além disso, a obra
de Warhol com o tempo vai se aproximando cada vas o fotografia, afastando-se da
pintura, pelo seu estilo sistematico e serial, stouturar sua producdo em séries, como as
latas de sop@ampbell’s as garrafas de Coca-ColaMarilyns, entre inimeras outras.



Imagem 39 - Andy Warhol, 1967.

No final dos anos 1960, Warhol € convidado a sedomresponsaveis editoriais da
revistalnterview cujo primeiro numero foi publicado em novembrdl@69. Sua colaboragéo
marcou 0s principais projetos criativos da cen®aj@a Artnorte americana. No ano de 1972,
a revista chegou a mudar o seu nome, passandépdyaWarhol's Interviewtamanho era o
sucesso de suas publicacdes, retomando ao nomeabrspmente em 1977, o qual se
mantém até hoje. Ao longo dos anos 1970 e 198€vista tornou-se uma grande referéncia

ao publicar e entrevistar figuras importantes dodoudas artes, da fotografia e do cinema.



Imagens 40 e 41 - Capas da reviatarview

Em meados de 1980, os caminhos de Andy WarholGhapelle cruzam-se, assim
gue o fotdgrafo comecou a expor seus trabalhogaasias de NY, chamando a atencédo de
Warhol, que o convidou para trabalhar na revisterview LaChapelle viu a oportunidade de
trabalhar para a revista como sendo suas pagimadgsade galerias, pois a visibilidade de
suas imagens era muito grande.

No periodo em que o fotégrafo passou em Nova loaque Warhol, na conhecida
cena doStudio 54 comecou a participar de festas diariamente, wsdnogas em excesso,
culminando na morte de seu namorado. Essa razéaoutdraChapelle muito circunspecto
diante de tudo, fotografando em preto e brancos $uagens eram sempre muito escuras e
densas e somente depois mudou para a cor (MARRX8)20

Durante o tempo em que LaChapelle permanecénterview realizou um retrato de
Warhol, intitulado mais tarde comkhe last sittinf, pois viria a ser a Ultima fotografia do

artista, tirada dois meses antes de sua morte 8 19

12 x - .
Tradugéo: A Ultima sesséo



Imagem 42The last sitting1987.

A partir desse acontecimento, LaChapelle, com ap&# anos, estava com a sua
carreira consolidada como um fotografo de estiloeslista, dentro dos mesmos preceitos de
Warhol: os de usar as suas imagens como plano mido fpara suas criticas sociais.
LaChapelle, em documentariexibido pela rede de televisdo norte americaBSem 2008,
declarou: “Eu tento em minhas fotografias ir o marsgge possivel da realidade. Os sonhos
deveriam fazer parte de qualquer cotidiano”.

Apesar do periodo de festas regadas a drogasidabehlém das inUmeras passagens
por clinicas psiquiatricas devido a transtornosoldies, o fotégrafo dedicou-se por duas
décadas a fotografia comercial, chegando a um pemajue ndo aguentou mais. Aquele
estilo de vida o desequilibrava: "Eu senti quegdi& dito tudo através do meu trabalho, e ndo
aguentava mais aquele ritmo. Precisava levar udasaudavel, fazer exercicios".

Em 2006, LaChapelle rompeu com a midia publictai editorial, ficando sem
atender chamadas de revistas por um longo pefingante esse tempo, o fotografo comprou
uma antiga colénia de nudismo, de 80 mfl, ®m Maui, Havai, transformando-a em uma
fazenda organica, vivendo desde entdo de maneidzasal.

O fotografo voltou a cena, fotografando somente ue gepresentasse 0S seus

verdadeiros ideais, expondo grande parte disso apri@g e museus: "Para mim, viver e

13 DocumentarioEyecandy — The crazy world of David LaChapeRRateiro e direcdo de Hilka Sinning:
ZDF/Arte, USA, 2006.



fotografar sdo uma coisa s6". O primeiro trabalbhe gaChapelle produziu apés se mudar
para o Havai foi a sérieeluge uma releitura do dilivio de Michelangelo na Cap®gistina,
que, para LaChapelle, representa uma tragédia egtedda arte e a Igreja, através de uma
reflexdo sobre o excesso de tudo: dinheiro, consemi@natismo. Segundo o proprio

fotégrafo em relacdo ao seu recente retdrno

Eu amadureci trabalhando para revistas e campatehasblicidade, aprendi a me
comunicar. Eu continuo amando moda, glamour e belems, agora, comunico
ideias para tocar as pessoas. Eu quero que eln sifierentes da galeria. Estou
tentando expressar a ideia de iluminacéo pela emdyi ideia do paraiso perdido,
mas mantendo as coisas que amo nessas imagens.

4.2 O REPERTORIO IMAGETICO DE LACHAPELLE: OS MODOSE= ORGANIZACAO
DOS RECURSOS FOTOGRAFICOS

A fotografia, polissémica por natureza, atrai eigat a todos que dela se aproximam
para investiga-la. Apesar das muitas perguntasuiaaias ao longo deste estudo, percebemos
que as respostas suscitam sempre novas perguntasos questionamentos, visto que
decifrar as imagens de LaChapelle ndo é uma téhiefia Mesmo sob diferentes enfoques
metodoldgicos, 0 estudo ndo cessara, pois seut@epegpossibilita inimeros caminhos. Na
busca por desvendar os principais fatores quedavarconstrucéo estilistica de LaChapelle,
faz-se necessério, neste momento, direcionarmasaraiencao para as caracteristicas mais
proeminentes no arranjo interno da obra e paranbemmento sobre 0s contextos, 0s quais
julgamos pertinentes para compreender a atuacémdatpafo.

Verificamos, anteriormente, que LaChapelle é rheoito internacionalmente como
um fotografo, diretor de videos e documentériofy estilo surreal lhe faz mesclar, além do
pensamento critico, outros diversos elementos e istagens, com um universo fantasioso,
sempre ultra saturado de cores e iluminado de famtensa. Nesse sentido, podemos
entender que o repertério que sustenta sua origgok foi construido pelo seu enorme

potencial de criar imagens inusitadas, colocand®lo e o bizarro no mesmo patamar. Ao

14 Disponivel em http://www1.folha.uol.com.br/saopd@#tb807-0-nirvana-de-lachapelle.shtml



longo de sua trajetdria, suas imagens tém aparemidadezenas de revistas de moda e
entretenimento, ilustrando editoriais e campanhdigtarias, nos quais o préprio fotégrafo
também desempenha um papel importante na promegawrtas de prestigio, pois atua nas
instancias criativas e diretivas de forma completater autbnoma.

A necessidade de planejar um caminho para a pescqp®iado nesse observavel,
instigou-nos a pensar nas configuracoes de suaagegm, fazendo-nos entrar em um campo e
percorrer oS mecanismos de producao e recepcao foomas de expressao e significado nos
contextos comunicacionais. Nossa forma de consiraoggtodologica parte de um principio,
elaborado por Canevacci (1997, p. 111), de queétmdo de pesquisa e 0 objeto de pesquisa
caminham lado a lado e se reconstituem a todo oemtmh Dessa maneira, propomos um
retorno aos movimentos feitos até esse moment®, pan seguida, delinearmos o0s
procedimentos analiticos, em um fluxo multidireaibantre o objeto de interesse, isto €, 0
corpus,e a problematizacéo.

Para compreender como se da a representacao ogsafizts de LaChapelle por meio
dos elementos simbdlicos, analisaremos imagemadeat do site do fotografo, que conta com
um vasto acervo, além da trilogia de livrbigaven to Hel(2010),Hotel LaChapell§1999) e
LaChapelle Land1996). A escolha por essas imagens teve comaarerceber como as
mensagens transmitidas podem assumir, através \ies mperspectivas estéticas, um forte
carater implicado com questfes sociais e cultup@novendo, por conseguinte, reflexdes
sobre a realidade.

A identificacdo estilistica das imagens de LaCHapsbresenta-se como uma tarefa
desafiadora, pois o desenvolvimento iconograficéotidgrafo se vale de uma prética hibrida,
composta de multiplas técnicas, suportes e lingusagarante todo o seu processo de criagao.
Dessa forma, iniciaremos nossa observacdo pelosndd organizacdo dos elementos
constitutivos que diferenciam determinados recuosoematicas. A performance € vista aqui
como acgdo e veiculo de expressdo que incorporeénefas das mitologias, do cinema, do
teatro, da moda, da arte, entre outros, que roropegeacdes, formas e estéticas, e que,
sobretudo, ultrapassa os limites fisicos e corpatai atuanteabarcando todas as instancias
da imagemOs atuantes, nas imagens de LaChapelle, ndo s@&ntows seus personagens,
mas sim as paisagens, 0s objetos e até mesmoeasecailuminacao.

No conjunto de imagens selecionadas, assim comdaanparte da sua obra, as
dimensdes performéaticas, correspondem aos sigiosc@s nas imagens, que servem de
fundamento para a elaboracdo de nossas gradesicasalEste estudo servira para que

possamos conhecer o processo de fabricacdo dasnmdg LaChapelle, assim como testar o



grau de compreensdo das mensagens e como estas pedinterpretadas. Assim sendo,
nosso objetivo é destacar os discursos implicitopgstos pelo fotdgrafo e delimitar com

mais precisao a que publico este se dirige.

4.3 ESTILOS DE PERFORMANCES NAS IMAGENS DE DAVID IGHAPELLE

4.3.1 Performance teatral

A primeira categoria € denominada como performdaagral, pois, no conjunto de
imagens selecionadas para a nossa andlise, asgim @m toda a obra de LaChapelle,
constatamos elementos de aspecto cénico-teateasctmo personagens dotados de técnicas
corporais que aperfeicoam e desenvolvem praticasxitecdo no registro. A performance
estrutura-se, portanto, numa linguagem encenaéagie na maior parte nas imagens do
fotégrafo. Assim sendo, investigaremos a estétitihizada no teatro e adotada por
LaChapelle, bem como seus elementos constituintes apmpreendem 0s conceitos de
narrativa, personagem, pose, composicao, figurialementos cénicos. Posto isso, o proprio
fotégrafo (LACHAPELLE, 1996, p. 148) comenta:

Entedia-me fotografar no estidio diante de uma leénca. Gosto de inventar
cenas... Quando alguém vem a mim para fazer uatagetrdo fico tdo fascinado em
capturar a alma por tras de seus olhos, interessaais como esta vestido, que tipo
de penteado usa. Estou convencido de que podembga melhor uma pessoa
olhando como combinou suas roupas do que obsenarfidim em preto e branco
das suas pupilas fixas na objetiva. Ha uma loregfigfio de retratos de celebridades
gue se orgulha de ter capturado a “pessoa realtr@®idas armadilhas de sua fama.
Eu estou mais interessado nessas armadilhas.

Dessa maneira, ndo s0 o retrato, mas o corpo luégam dos temas mais explorados
por LaChapelle, questdo alvo de inUmeras discusaddsngo das uUltimas décadas. Seus
personagens encontram-se comumente em situacéem®@o mundo real, sempre perfeitos
e brilhantes. Ao expor esses corpos, o fotografibuatihes uma série de significacoes.

Embora suas fotografias sejam ousadas, suas isiagensao pensadas para chocar o
publico, mas, sim, para invocar o fetichismo. Latdlie ja fotografou centenas de

celebridades e personalidades sloowbiz sendo a maior parte retratada de maneira



provocativa ou em cenas de nudez em situacdes imatinativas. Dessa forma, o fotografo
optou por fazer seus retratos de maneira exposittm vez do tradicional retrato
introspectivo.

Podemos exemplificar essa questdo com a campard.aChapelle criou para a
Louis Vuitton na qual fotografou a cantora dap Lil Kim totalmente nua, apenas com 0s
logotipos impressos por todo o0 seu corpo, como anmmbo, da mesma maneira que Sao
feitas as bolsas da marca. Dessa forma, a campasilya a curiosidade pela cena inusitada.
Canevacci (2008) denomina-a corbhodyscapepu seja, 0 corpo que absorve e emana a
comunicacéo visual do tipo fetichista. Dessa foresse corpo seduz o espectador por meio
de uma estratégia dearketing em que a mensagem estd associada ao produtdesimp

limpa, sem chamadas, mas com a logomarca.

Imagem 43: Lil Kim parad.ouis Vuitton

Desse modo, o0 anuncio da mateauis Vuittonreflete o que Peruzzolo (1998, p. 12)

observa em relacdo ao corpo e a midia:

E importante ter em mente que a figuracdo do cbrpoano como dispositivo de
producéo de sentido, na midia e fora dela, ndga&iablado nem no tempo nem no
espaco e ndo esta ai sequer por vontade expressagiEm nominavel. Como
produto cultural do tempo das midias, o fendmerté ggjeito ao jogo das forcas



inominaveis dos processos socio-historicos quetmms™ a cultura e possibilitam a
sua integracdo nela, fazendo a sua vivéncia.

O fato de LaChapelle valer-se do aspecto erotica@as criacdes, além de satisfazer
de certo modo o deseymyeure a curiosidade do publico, proporciona ao fotfaglibertar a
representacdo do corpo, especialmente o feminosc¢antextos pornograficos. O trabalho de
LaChapelle, dessa forma, representa um esforco ngliaat os limites da fotografia,
apontando elementague sdo rapidamente absorvidos pelo midiatico,amalal a ideia de
privacidade e fazendo com que sejamos participatdegida de seus modelos. Essa ideia
parece-nos muito apropriada para os tempos atlens;o do que Marshall McLuhan (1967,
p. 202) definiu no inicio dos anos 1960 como “bbrsEm paredes”. Assim, LaChapelle
comenta em entrevista concedida para o Jornahtmitahe Independenem 2016>

Nés vivemos em um mundo a prova de choque. Némestagora em um universo
pés-pornografico, a linha que separa a fotogradigpdrnografia € muito ténue. O
desafio agora é criar obras que sejam relevantgsodgesse contexto. Assim como
os artistas do Renascimento falavam em suas obsasahtextos em que viviam,
minhas fotos sdo reflexos desta era. Sempre téimém além da superficie, € o que
faco desde que peguei uma camera pela primeira vez.

A ideia de anular o privado, apesar de aparegaoamma condicdo normal desde os
anos 1990, sera de fato constituida como um paroréoniemente marcado pelo
desenvolvimento de uma nova cultura de massa, ndiisada pela tecnologia digital que
incorpora e traduz a iconograffpop, mudando dessa forma, os modos de producdo e
visualizagao das imagens. Marra (2008, p. 189ndefiquestao:

Tudo parece possivel, ao alcance da méo, e assimoputrolavel desenvolvimento
da galaxia midiatica acaba por difundir, sublimmante, uma sensacdo mais geral
de liberdade e de auséncia de limites nos comperttrs e relacdes sociais.

Nas fotografias feitas para a cantora Lady Gagahecida por sua personalidade
extravagante, LaChapelle transpbe para a nossaipastinocéo de liberdade e auséncia de
limites: o corpo vai além da ideia de ser a ing@ioa mas de um importante suporte para as
suas criacbes e transformacdes de significadossaDiesma, suas imagens constroem ou
ajudam a reforcar imageticamente, uma identidadenpgio dos elementos expressos na
imagem: o olhar do fotdgrafo, as cores, as forradgurino e a atitude do modelo. Assim, o

corpo pode ser percebido numa relacdo contiguatcdmo conjunto de particularidades da

15 Entrevista disponivel na integra em http://www.peledent.co.uk/arts-entertainment/art/features/éut-o
africa-david-lachapelles-strange-visions-of-a-aogit-1951343.html



fotografia, do estilo do fotégrafo e da cultysap. Nesse sentido, as acdes do corpo nao
ocorrem no ambito somente da representagdo: vao dikso, por meio do que Baudrillard
(1991) ressalta como simulacro, no qual esse cpgrmite inUmeras constituicdes de
diversos sentidos. Rosario (2002, p.11) esclarece:

Os recursos mais utilizados para construir o sionalaorporal sdo, com certeza, a
vestimenta, os aderecos e a maquiagem. Eles nam foriados pela era pos-
moderna, mas nela foram aperfeicoados e adquircacarater de simulacdo na
associacdo com outras técnicas, como a da cirptgsiica, da lipoaspiragao, dos
tratamentos de beleza, da musculacdo. A aparériadacnesse processo nao esta
livre do ciclo da producdo, mas voltam-se com pmgrpara o imaginario,
construindo uma cadeia de sentidos que se adeaupetfi dessa época.

Complementando a questdo de Rosario, acrescentaimda nesses recursos de
constituicdo do simulacro as possibilidades de faigeamentos corporais por meio de
softwaregle edi¢&do de imagens.

Imagem 44: Lady Gag&olling Stonenorte americana, 2009

Prosseguindo com a nossa pesquisa pelo reper@tia@hapelle e observando ainda
a relacdo entre a fotografia e o teatro, constatagque o fotdgrafo procura colocar suas
figuras de forma a interpretar um personagem. Essstatacdo € clara no exemplo a seguir,
em que o fotdgrafo, em parceria com Courtney Law@gva do vocalista Kurt Cobain, da
banda Nirvana, fez a sua versdoRleta, um classico renascentista de Michelangelo, que

representa em escultura Jesus morto nos bracosrgienVMaria. LaChapelle comenta em



sua pagina no sitmyspact’, que resolveu fazer essa foto porque, além dea ser muito
conhecida e representada por diversos artistasdds bs tempos, fazia 18 anos da morte do
cantor, data que coincidiu com o feriado da Sesit&fe da Paixdo e Pascoa, que representam
a morte e a ressurreicao de Cristo. Para a cridessn imagem LaChapelle usou um modelo
para interpretar tanto Kurt, quanto Jesus. A imageoma das favoritas de LaChapelle e
tornou-se capa do seu livieaven to Heff'.

Imagem 45Heaven to Hell2007

Recentemente, apdés a morte do cantor Michael JacKsaChapelle novamente
recorreu a técnica de usar um sdésia nas suas isidganipulando digitalmente, criou o rosto
gue Michael tinha nos anos 1990. A construcao dimgfafias, apds a morte do cantor, foi
uma espécie de tributo ao artista, a qual mobiliroa série de questdes, todas utilizadas para
criar um determinado sentido. Nas trés imagensaguesentamos aqui, somos conduzidos,
por meio das a¢Bes do modelo, a um didlogo explmdm a morte, em que a figura de

Michael Jackson apresenta caracteristicas angetioaio a inocéncia e a pureza.

16 Myspace.com/davidlachapellestudio/blog/

17 0s bastidores da producéo podem ser conferidosvemlachapellestudio.com/film/behind-the-scenes/



A primeira imagem mostra Michael sendo recebidopamiso pelas méos de uma
Santa. LaChapelle declarou que, se pudesse, esaditegrafar Michael Jackson acima de
gualquer outra pessoa, tamanha a sua admiracacgdlr e destacou que as letras de suas
musicas sdo tdo bonitas e ingénuas que o transformema espécie de martir, que sua
histéria de vida é como um épico moderno. A segundayem retrata o rei daop music
caido nos bracos de Jesus, em uma nova releitarple@mmente as avessas da posicao de

Pieta. Ja na terceira, temos a figura de Michasks@m como arcanjo Miguel, derrotando a
figura de Satanas.




Imagem 47American Jesus. Hold me, Carry me bol@§10

Imagem 48Archangel Michael2010



Ao expor as imagens, LaChapelle decldtotiAcredito que o Michael foi uma
espécie de martir americano. Martires sédo perseguldichael foi perseguido. Martires sao
inocentes, Michael era inocente”. Com essa dedara@ fotografo tenta afastar a
personalidade controversa de Michael Jackson desiyaas polémicas que os criticos de arte
viriam a fazer nos jornais e revistas, inserindero um contexto religioso e herdico. O
fotografo complementa: “O que fiz foram fotos, n&bratos. Mas ndo ha davida de que
Michael Jackson foi uma pessoa que viveu extreffmdsamado e odiado pela sociedade,
como um personagem biblico”.

Soulages observa que o conceito de pose pode seavidver por meio de dois
sentidos: “a pose fotografica e a afetagdo mundangjral e social” que o sujeito opera no
momento da representacdo. Voltando ao exemplo adadi Jackson, apesar de termos
diante de nossos olhos a figura do cantor, observaambém a figura de um personagem, ou
seja, um jogo que “a imagem da de si mesma aogsoatialvez a si propria. A pose mundana
e social da a impressdo de desaparecer quandalielesida a pose teatral e artistica: a
identidade nasce da ilusdo afirmada” (SOULAGESQ20171).

Fotografar pode gerar varios tipos de comportamentoer com discricdo aparente
do voyeur, ou mostrar-se com a exuberancia doaaibista. Em todos esses casos,
€ sempre constituir um teatro do qual se é o dirdtoqual se &, por certo tempo, o
Deus ordenador: dao-se ordens, chama-se a ordeagun-se a ordem no real que
se quer fotografar (SOULAGES, 2010, p. 67).

Ser esse deus, assim, por meio do desejo de criagdmom que LaChapelle coloque-
se como um fotégrafo-artista que se reapropriandidogias, da religido, entre outros tantos
temas, atualizando seus “poderes eternos”, gragasuaneras e modernas tecnologias da
imagem. Uma pratica recorrente, portanto, no sshatho séo as releituras de obras famosas.
Entretanto, o fotdégrafo cria suas versdes de foimaitada, nas quais combina diversos
elementos de forma bizarra, muitas vezes comicas ersonagens, dessa forma, parecem
sempre deslocados do tempo e do espacgo das olgiagisr

Em sua obraBirth of Venus inspirada no quadro de mesmo nome do pintor
renascentista Sandro Botticelli, LaChapelle apiaseas, mesmo que tenhamos as

referéncias do original, uma imagem completamerédiia.

18 Disponivel em http://www.davidlachapelle.com/presstpress/



Imagem 49Birth of Venus2009

A construcdo de uma dialética nas imagens de Lafllkraleva-nos a observar uma
grande preocupacgdo por parte do fotdgrafo em eaptemas polémicos e controversos, por
meio de imagens, muitas vezes belas e aparentermgpégficiais, mas que mostram sua
visdo sobre a politica mundial, os modos de cons@mive outros elementos. BrRape of
Africa, o fotografo, mais uma vez, inspirou-se na obr&akticelli, no famoso quadrdenus
e Marte para produzir sua versao, com o intuito de dirggias criticas para as questdes do
continente africano, como a ideia de colonizacaoemesentacdo das guerras com um
exército de criancas-soldados, a exploracdo ddadayde minérios e a comercializacdo das
belezas africanas. Com essa imagem, LaChapellewcgatémicas e sofreu duras criticas por
parte de alguns jornalistas que o acusaram dezaomsiobre assuntos sérios por meio de

imagens esteticamente bonitas e construidas.

Um critico me disse que colocar a modelo Naomi Gaetheem um ensaio ndo é
uma maneira fiel de representar o continente afoic&u perguntei a ele: se eu
colocasse no lugar dela uma mulher toda machucadenea barriga aberta, seria
uma imagem mais profunda para vocé? Nés vemos mmatgsse tipo todos os dias
na TV e nos jornais. Acredito que posso utilizarag@ns glamourosas para



representar coisas significativas, e que minhasgfafias conseguem representar
narrativas e histérias de maneira efithz.

Imagem 50Rape of Africa2009

Ao identificarmos a dimensédo da performance teapetendemos introduzir um
novo olhar e uma nova forma de descrever a encemagimagens de LaChapelle, ou seja,
um teatro de imagens que faz parte da cena contémgm ecoando sua estética na
publicidade e em grande parte dos produtos midgtitie nos cercam. Barthes (1984, p. 78)
complementa que, pelo teatro, a fotografia tambede [se relacionar com a arte, “assumindo
0 papel de mascara, uma imagem cujo espetacultid®,né utiliza-se de atributos para

representar a promocao social”. A teatralizacgméanto, um meio em que o fotdégrafo pode
trabalhar a partir de duas direcdes:

A da publicidade, que constitui um instante etemiz de uma peca de teatro
engajada em proveito de uma produgéo e de um candatarminados, e a da obra
de arte. Nesse Ultimo caso, o objeto fotografickegviado de seu sentido mundano
para adquirir um sentido fotogréfico, e, correlathente, o sujeito que fotografa se
designa e assina sua composi¢do (SOULAGES, 20867)p.

No entanto, as interfaces entre arte e publicidealeobra de LaChapelle e suas
delimitagbes, quando inicia uma e termina a outrdica-nos o que Tosin (2006 p. 2)
observa: “as transformacdes ocorridas na arte agola@o ultimo século muitas vezes se
fundem com a linguagem publicitaria, transformaondamodos tradicionais de producdo de
cultura, consumo e comunicacdo”. Santaella (200&)enta, em um de seus textos que ha

pelo menos duas maneiras principais pelas quaisidms, em especial a publicidade,

19 Entrevista disponivel na integra em http://www.jpgledent.co.uk/arts-entertainment/art/features/éut-o
africa-david-lachapelles-strange-visions-of-a-aogtit-1951343.html



apropriam-se das imagens da arte: “... (a) peltag&d de seus modos de compor, de seus
estilos e (b) pela incorporacdo de uma imagemtiagisnesclada a imagem do produto
anunciado”. No primeiro caso, trata-se da apropdate umknow-howpara a criacao visual.
No segundo, ha a justaposicdo da imagem do prociuto a carga de valores culturais
positivos, tais como beleza, nobreza, elegangagera, notoriedade, elementos com os quais
a arte foi se impregnando no decorrer dos sécBIaBITAELLA, 2005, p. 42). Desse modo,
constatamos que as fronteiras convergem rumo a amplexo campo comunicacional,
resultando em novos ambientes culturais, alteragldgdes e interacdes sociais.

O dominio criativo de LaChapelle fica bem acentuab percebermos outros
elementos peculiares associados a sua compose@arcando uma imagem diferenciada e
elaborada que exige um olhar atento por parte dereador, para compreender, a partir de
seu proprio repertorio, a trama narrativa. Dessaema, o trabalho do fotografo reflete o
esforgco em ampliar os limites da fotografia, absndo outras formas de expressdo. Soulages
(2010, p. 66) denomina tais criadores, antes dse mada, de encenadores fotograficos, pois
costumam dispor, em suas criacbes, de elemento#ficfvos para a cena, tornando
possiveis diferentes interpretacdes, ndo nos ingpsad Unica leitura do texto, o que, por iSso

mesmo, permitem-nos sonhar e imaginatr.

Nosso sonho é ainda mais vivo e pertinente a meglidaa foto se afirma como
encenacgdo, ao passo que, diante do real ou deemeahado, somos escravos do
sentido a encontrar (SOULAGES, 2010, p. 67).

A performance teatral abrange, por fim, os meandi® experiéncia fotogréfica de
LaChapelle, na tentativa de contribuir para umatiest particular da fotografia, a da
encenacao. Além do que, ao desconstruirmos e cat@gnos 0S mecanismos e 0s modos de
organizacdo dos recursos empregados, percebemdadpé concebido com a intencao de
ser materializado cultural, estética, ideol6gicéeenicamente, articulado com a visao de

mundo e o imaginario do fotografo.

4.3.2 Performance Audiovisual

Na segunda categoria estabelecida trataremos @emsia partir dos elementos da
linguagem do audiovisual, isto é, como o fotogradmta suas historias fazendo o uso da



narrativa, dos planos fotograficos e das manipesgadicais na estrutura da imagem por
meio de recursos de edi¢do digital, pois a perfoo@aequer uma perspectiva que transcende
a pratica teatral.

LaChapelle foi um dos primeiros fotografos a malap suas imagens digitalmente
para criar cenas surreais e barrocas. O seu tmbattamente demarca um novo territério de
observacéo, visto que suas imagens produzem nevespgdes para quem as consome. ISso
se deve principalmente as transformacfes que assoectecnoldgicos digitais ocasionaram
nos modos de fazer imagens, alterando significadrde ndo sé sua concepgao, mas,
sobretudo, a fruicdo da obra, fazendo com que erehdor migre de espacos tradicionais
para outros suportes. Parente, no inicio da dédad®90 (1993, p. 27), observou bem essa

guestéo:

N&do podemos negar que 0s processos eletrénicosaisligirovocardao uma
transformacédo geral, completa, irreversivel, dasaak fases da elaboracdo de uma
imagem. Chegara um dia onde tudo sera digitalizadolocado em memoéria, e 0
suporte da imagem desaparecera, tanto quantowakeule revelacdo e referéncia.
Ignorar ou fingir ignorar as modificagBes no sisgede informacéo-comunicacao
com o advento dos processos de digitalizagéo dd slatronico significa ter uma
concepcao retrograda dos processos tecnologicoseisao negativa da histéria.

Essa mudanca de percepcao leva-nos ao que Ko2680y)(identifica como os
mecanismos internos da producdo e da recepcaond@emns, no processo de construcao da
representacdo e da interpretacdo. O primeiro rskera producdo da obra, por parte do
fotégrafo, e 0o segundo a recepcdo dessa obra pte pga diferente receptores e suas
diferentes leituras.

Os percursos narrativos que LaChapelle introduzseas imagens, somados aos
outros aspectos aqui vistos, fazem com que o séhalho adquira uma complexidade
comparavel a um enredo cinematografico. Para issofotografo compde cenarios
interessantes e Unicos que vao muito além do queahmente se faz em um estudio de
fotografia. LaChapelf@ comentou sobre esse aspecto: “Eu trabalho mimheageins para que
parecam ter sido arrancadas de um filme”. Ele gireta que “os espectadores decidam que
tipo de filme eles estdo assistindo”. Por contaaeensidade narrativa, somos estimulados a
buscar em sua obra tais recursos, que fazem ctersiamte parte de seu repertério. Essa
afirmacao fica clara ao observarmos algumas imagasgjuais o processo de construcao é,

20 DocumentarioEyecandy — The crazy world of David LaChapeRateiro e dire¢do de Hilka Sinning:
ZDF/Arte, USA, 2006.



de fato, de extrema complexidade, assemelhands-geades realiza¢cdes audiovisuais, com
a escalacao de coadjuvantes para a cena.

Na imagem apresentada para a marcgedas Diese| LaChapelle a constréi no
famoso estilo militar norte americano dos anos 194M®50. Por essa razao € uma de suas
poucas imagens sem o recurso de cores acidas. geimedemonstra a partida de um navio
carregado de marinheiros, em um cais cheio de aess@ltadas com a despedida. Em meio
as festividades, repleta de bandeiras, confetaperstnas e cartazes com mensagens
patridticas, encontram-se, em primeiro plano, daiarinheiros beijando-se na boca,
ignorando tudo o que esta acontecendo ao seu edssa forma, LaChapelle constréi uma
cena complexa, tratando-se de uma campanha péb#ciotografica e aborda um tema,
nesse caso a homossexualidade, por meio de umedjam indireta, criando uma distancia

irdbnica com a seriedade do assunto em questao.

S e

L}
{o} David LaChapalls

Imagem 51: Andncio pafaiese| 1994

As imagens de LaChapelle sé&o carregadas de rei@séntertextuais, frequentemente
construidas através do humor ou da ironia. SegMatoa (2008), a prevaléncia do elemento
lidico nas imagens de LaChapelle representa uncttasgae diferencia essa nopap art
com apop histérica iniciada nos anos 1960, pois aquelespomentes impiedosos, e até
amargos, de Warhol parecem desaparecer, dandodugaa estética ndo realista, artificial,



incrementada por efeitos cénicos e de pos-produgssemelhando-se addeogame Em
funcao disso, Marra (2008, p. 197) esclarece:

Mesmo o ramificado sistema de citagcdes presentsstrabalhos de LaChapelle,
mais do que apresentar como uma operacao culitistagparece mirar o prazer da
pura estratégia de combinacdo, como se as vailiagdss possiveis ja estivessem
carregadas na memoria do jogo e a nés coubessatsoemEontrar as combinacdes
corretas. (...) Com LaChapelle o videogame estdprehigado, porque, no final das
contas, o Unico objetivo de sua fotografia € praodum break de trinta segundos

fora da realidade.

Assim, a ironia presente em tantos trabalhos prod¢ram amplo dimensionamento
do excesso de elementos utilizados de maneira f@manceitual que nos conduzem a uma
atmosfera animada, de uma artificialidade divertsganpre viva, brilhante e expansiva. Ao se
apropriar das mitologias classicas, LaChapellealestndi-as para reconstrui-las no seu estilo
pop-kitsch irreverente, repleto de provocacdes e excessdedds os tipos. Em entrevista

para a sua exposicdo na gal@&bilant + Voenaem Londres, o fotégrafo comentau

Eu ndo vejo nenhuma diferenca entre ser fotdégrafdigta. Os criticos ndo gostam
guando alguém usa imagens pop para falar sobrepedfiando. Eu quero fazer algo
gue as pessoas entendam, nao quero ser conceittelofiesscuro, como muita coisa
€ na arte contemporanea.

Em uma campanha para Alexader McQueen, publicadeewista Vanity Fair, de
1997, LaChapelle fotografou o proprio estilistaua snusa, a jornalista de moda Isabella
Blow, no Hedingham Castleem Essex. Na composic¢ao, a publicidade vale-sseaeentos
simbdlicos, de imagens, palavras, ou seja, de missuque seduzirdo o seu alvo. Esse
discurso é planejado e estruturado baseando-sentexto social, psicoldgico, ideoldgico e
subjetivo do consumidor. E preciso criar uma difei@gdo simbolica para o produto que esta
concorrendo pela atencdo do consumidor com oudn®d que existem no mercado. Para
isso, esse produto deve oferecer algo realmenéeestdante a esse consumidor: deve ser

diferente dos demais produtos. Em relacéo ao expSsteriano (2007, p. 175) observa:

(...) ndo se vende o ‘produto em si’, tampouco @slidades intrinsecas’ do
produto. Vende-se tudo menos o produto. Vendenwssgens’, ‘marcas’, ‘valores’,
‘arquétipos’, ‘magia’, ‘simbolos’, ‘arte’, ‘desejpscédigos culturais’, ‘emocbes’,
‘diferenca’, ‘estilo’ etc. Ou seja, ndo se vendgue de fato, se quer vender.

%1 Entrevista disponivel na integra em http://www.lafitivoena.com/press/index?year=2010



ucen and isabells blow : photo by divid lachapelle (1996)

Imagem 52Burning down the hous&997

LaChapelle é um mestre excepcional no campo dmrafia, por apresentar certas
singularidades artistico-midiaticas, pois, freqeemnte, o fotégrafo incorpora, em suas
metaforas, criticas dirigidas a sociedade, estabetm, dessa forma, um dialogo entre a vida
e a arte. Suas referéncias, que perpassam poranoéligiosos até a arte renascentista, séo
incomuns na publicidade. Seu discurso critico &ucallatual redefine de forma coerente seu

projeto criador. Essas questdes levam Soulage$ (p0242) a analisar:

(...) recusar-se a fazer crer que nossa relacdo @wanmundo é uma relacdo de
imediatismo e de transparéncia; é, portanto questiessa mediacdo que tem por
vezes vontade de fazer crer sua inexisténcia. M@peos a realidade através das
imagens fotogréaficas, cinematogréficas, televisiess E preciso tomar consciéncia
disso: o artista, criando imagens e apresentandi®asodo reflexivo e adequado,
pode participar dessa tomada de consciéncia critica

Dessa maneira, LaChapelle apresenta ao mundo uwaavisdo do fazer publicitario,
pois, além de quebrar paradigmas, opera um destmtante suas imagens, criando uma
série de indagacdes em um publico acostumado aagems puramente comerciais. Ao
analisarmos uma fotografia, primeiramente, deveowapreender como e para quem Sao
construidas essas imagens. Assim, entender-se-a senda essa construcdo através de
elementos simbdlicos pautados num contexto socigell

David LaChapelle comumente incorpora nos seus teenasguras o discurso

conceitual duchampiano, ou seja, exerce uma foegesgressora, que vai muito além dos



limites da imagem publicitaria, dando condi¢desapapbservador construir e interpretar sua
mensagem a partir das referéncias percebidas. éadi2002) afirma que ha sempre na
fotografia um observador participante (o fotégrafm)e escava detalhes e “fareja’” com seu
olhar, o alvo e o objeto de suas lentes e de seigpmetacdo. Duarte (2000) complementa: “As
imagens dialogam com a realidade e com a representdessa realidade — as imagens
também s&o observacgles estéticas e documentagsldiade”. Deste modo, podemos dizer
que o fotégrafo, além de produzir a imagem, pradoadbém uma mensagem.

Barthes (1990), um dos primeiros tedricos a utiliaaimagem publicitaria como
campo de estudo, afirma que a imagem € a repredentatravés dos codigos e signos ali
existentes, carregados de sentido cultural, prhtiente na imagem publicitaria que,
segundo ele, € o lugar em que essa significagéietiyamente, intencional. Assim, 0s signos
colocados produzem uma mensagem. A compreensas agdsimentos e a forma como se da
a representacao destes derivam da subjetividadecaltlira de cada individuo. Essa cultura,
de acordo com Giddens (2006, p. 38) “compreende t@aspectos intangiveis — as crencas,
as ideias e os valores — como também os tangivessobjetos, os simbolos ou a tecnologia
que representam esse conteudo”. Abarca todos assfeemenos, que podem ser acoes,
gestos e rituais, assim como textos, obras deegtegramas de TV.

Além disso, Barthes elenca um conjunto de outresiehtos importantes que ajudam
a enfatizar certa conotagcdo que se quer atribwima imagem. Sao eles: a trucagem (a
montagem de uma imagem a partir de outras), a pssebjetos, a fotogenia (utilizacdo de
efeitos técnicos), o esteticismo e a sintaxe. Hdaaoutros elementos, que, para Sousa (2004,
p. 73), contribuem na geracdo de sentido de umagrafia e auxiliam a causar uma
determinada sensacdo. S&o eles: o grao (ou IS¥sam@u mancha (as sombras numa
fotografia), os pontos, linhas, textura, cor, padfi@peticdo de determinado elemento) e a
configuracdo. Sousa também chama a atencédo parpaatéincia dos elementos proprios da
técnica fotografica, como: o enquadramento, qugyrsdo o autor (2004, p. 67), “corresponde
ao espaco da realidade visivel representado naréi@”: € o que o fotdégrafo esta
enxergando e 0 que ele vai mostrar ao espectation, @s planos, da composicdo dos
elementos, da iluminacéo e das lentes.

Todos esses elementos e processos fotograficastiizados para dar sentido a uma
fotografia ou provocar sensacdes em quem as obdestes podem aparecer isolados ou em
conjunto, mas, segundo Barthes (1990), nunca setifivados dissociados do contexto
cultural e da subjetividade do espectador. Portanesse momento, voltaremos nossa

observacdo para descrever os signos iconicos, jaucseelementos figurativos da imagem,



com o objetivo de entender como as dimensfes p&dfaras se relacionam, originando uma
série de significacbes. Barthes (1984) orienta-mesodologicamente a fazer inicialmente
uma descricdo da imagem, tratando de distinguidigsrsos tipos de mensagem que a
compde. Dessa forma, os signos iconicos das pré&ximagens permitiram-nos entender a
fotografia como uma mensagem visual, compreenditta expressao e comunicagao, pois se
constitui também em produto midiatico. Ao nos dehrmos na intencionalidade de quem a
produziu, devemos levar em consideracao, portanfiencdo dessa mensagem, bem como 0s

Seus contextos.

Imagem 531 buy big car for shopping2002

A composicao apresentada foi realizada com o usordplano geral. Dessa forma, a
imagem sugere-nos uma visdo mais ampliada da t@&raca utilizada no audiovisual, para
percebermos 0s contextos, nesse caso um cenaaoomd, atraves deste, a mensagem que 0
fotégrafo quer passar torna-se mais completa évafdleste sentido, paisagem contribui
para o nosso entendimento de que a cena se passa ba em um bairro residencial. Os
elementos cénicos sédo importantes complementosapemanpreensao da atitude da modelo.
Barthes afirma que a pose e os movimentos corps@aisim dos principais desencadeadores
de sentidos conotativos. Verificamos na fotografralevecontra-plongegquando a camera
esta logo abaixo do objeto fotografado). Essa tamaditilizada quando o fotografo quer

passar a sensacao de que o objeto é maior, attdalhie poder e imponéncia, pois a modelo é



obrigada a olhar de cima. Segundo Joly (2003, 6),I'@ncarando o espectador ‘olhos nos
olhos’, o personagem da-lhe a impressao de tereterama relagéo interpessoal, instaurada

A

entre um ‘eu’ e um ‘vocé”. Além disso, a persormagencontra-se em uma situacao peculiar,
pois, mesmo tendo acabado de sofrer um acidenwcimua-se de uma maneira ereta,
elegante e muito profissional. O absurdo € abordedimrma surreal nas imagens carregadas

de criticas a sociedade atual.

Imagem 54Death by hamburgue2002

Nessa imagem, assim como a anterior, o fotdgraflizauto plano geral para
contextualizar a cena. Sua personagem aparecalpagnie na cena, usanliogerie e salto
alto, ou seja, o simbolo maximo da sensualidadeestimenta contemporanea. Ela esta
deitada no chdo, sendo esmagada, ou consumidahpeibdrguer, com uma das pernas
levantadas, passando uma sensacdo ambigua deeswdrienprazer. Percebemos aqui que as
roupas sdo elementos utilizados de maneira claexpéicita na construcdo da imagem,
agregando caracteristicas femininas, porém irénécasodelo. Além disso, mostra-se um
discurso critico implicito sobre os habitos alinaees dos norte-americanosfast food.

As cores séo aplicadas de uma maneira saturadgyriogim um importante papel de
destacar os elementos. Nas duas imagens, percebemmz&u azul que toma um consideravel
espaco no quadro, criando contraste com as ouwdras empregadas. Na primeira imagem, o

vermelho intenso da lata de Coca-Cola choca-seccanul, destacando ainda mais o produto



ou o simbolismo cultural. Na segunda imagem, oreste obtido d4-se em maior grau pelo
uso de outras cores, delineando os elementos isgyua regem toda a producgao, imprimindo
materialidade e forca expressiva as formas.

Na iluminacéo, observamos que o fotografo trabalha intencionalmente para que
pareca 0 mais crua possivel, uma luz dura, promende uma so direcdo, como em um dia
de sol com poucas nuvens. Esse tipo de iluminagdsactambém contrastes de sombra e luz,
contribuindo para criar volume e dimensionalidadeimagem, dando sentido de realismo,
mesmo as cenas sendo surreais.

Observamos, enfim, que as mensagens iconicas oulisusirsos intertextuais
produzidos nas duas fotografias se referem de fdrGraca ao consumismo e a nova
globalizacédo da culturpop, por meio dos principais icones thst food a Coca-Cola e o
hamburguer, visto que o publico-alvo, em sua grandmria, sdo os jovens. As fotos criam
logo uma identificacdo com essa geracdo que énextnente ligada as tecnologias e aos

icones da culturpop.

4.3.3 Performance Croméatica

A Ultima categoria refere-se a performance croraapor considerarmos a cor como
um dos elementos mais essenciais e marcantesaggdfid de LaChapelle. Por meio de uma
complexa composicdo, o fotégrafo atribui as suaagens cores e luzes inexistentes no
mundo real, explorando, dessa forma, 0 que esaagisgmente a racionalidade. O recurso
cromatico diz respeito a toda a composicao na fafagde LaChapelle, cumprindo um papel
muito além de simplesmente delinear as formasgalarastes e enfatizar texturas, ou seja, as
cores atuam em uma instancia na qual performatamtodos os elementos constitutivos
incorporados na imagem.

O elementokitsct? estad presente na fotografia de LaChapelle nado rsemem
decorréncia a sua heranca surrealisfgog mas em contraposicdo a estética minimalista
predominante nos anos 1990, época em que o fotdg@ahecou a fotografar. Segundo

LaChapelle, o seu desejo era mostrar uma produedimadgens que possibilitassem uma

22 Kitsch é um termo de origem alema, usualmente egapie nos estudos de estética para designar uma
categoria de objetos vulgares, baratos, de maw,gpsé copiam referéncias da cultura erudita séérios ou
niveis de qualidade.



leitura critica, porém cheias de cenas coloridakgres. O proprio fotografo (1996, p. 148)

comenta:

Desde a metade dos anos 1980 todos comecaramestiede preto... e foi como
vestir-se de luto por dez anos... Quando cometimrafotografias, o que eu queria
ver era cor glamour.

Com o uso das cores, LaChapelle criou imagenscadnregistrando um mundo que
retrata as obsessdes da cultura ocidental, contanwogr, a cirurgia plastica, fama, riqueza,
sexo e religido. Por ter vivido em uma época djfi@Chapelle explica: "Eu buscava alguma
forma de escapismo para o peso de tudo o que Wana®”. Portanto, a construgédo de um
universo de imagens inusitadas e carregadas nas fmruma forma de deixar para tras o
periodo sombrio.

No editorial intitulado “A metamorfose da rainha chusicapop’, para a revista
Vogue ltélia, de 2003, LaChapelle fotografou a eenChristina Aguilera, em um ambiente
caracteristicament&itsch O uso exagerado de elementos propde uma cefiai@é ao
extremo, com a mistura de objetos que ndo fazerumersentido juntos. Na abundancia de
informacdes, as cores saturadas sao um elememocedspara compor a estética. Além do
cenario, a prépria cantora e seus coadjuvantesnassipersonagens carregados de adornos

corporais que simbolizam e fortalecem a proposta.

Herdeiro do principio linguistico tdo caro as veaamglas de todo o século XX,
substancialmente fundado na manipulacdo da realidedChapelle acaba por
repropbé-lo de forma mais acentuada, exaltando peamente o Kitsch,
glorificando de modo exagerado o objeto banal iliemio, impondo pontos de vista
exasperados, saturando as cores ao maximo, redortarecombinando o real como
se nds achassemos no interior de uma gigantesaaledsonecas (MARRA, 2008,
p.196).



Imagem 55: Christina Aguilera. Vogue Italia, 2003

LaChapelle encontra no surrealismo as razfes qustentam na sua ruptura com o
tradicional na publicidade e o seu sistema de septacao e rigor de pensamento, o que lhe
da credibilidade e liberdade para criar imagengliia®@ com o uso dos recursos de
manipulacéo digital. Couchot (2003, p. 135) obsé&em essa questao:

Com o aparecimento das técnicas e comunicacdodmiteis e do tratamento
automatico da informacgéo, os olhares dos artisiasse voltar para a cibernética e
para a teoria da informacao. Eles encontram ainowva viséo filoséfica e cognitiva
do mundo.

Tal deslocamento do espaco artistico para o egpagaitario faz com que trabalho
de LaChapelle se mantenha com a mesma for¢ca maliath ambos, em um movimento
semelhante ao de Andy Warhol, que se apropriavantigens dos meios de massa: a midia,
por sua vez, apropriava-se de suas criacdes. Coampos isso ao examinar um dos projetos
de LaChapelle, intituladdNegative Currencycriado a partir de uma série de imagens
compostas de notas de ddélar, com o intuito decarita sociedade de consumo norte-
americana.

Com um método proprio e experimental, o fotégmafbstitui 0 negativo por notas de

dinheiro, obtendo na impressao final uma imagemegasta dos dois lados, de cor magenta,



inversa ao original verde. Esse projeto transforsmem exposicao e percorreu as principais

galerias do mundo, sendo muito comentado nos maissds meios de comunicagao.

Imagem 57 - Negative Currency, 100 ddlares

Sob forte influéncia dgop art o fotdgrafo segue o legado de Andy Warhol, ao
utilizar o tom ultra saturado de cores e contradeeendo, dessa forma com que a cor se
torne um elemento essencial, adquirindo uma dineers&rformatica, como parte da
complexa trama visual. Um dos trabalhos mais saanfes nesse sentido, intitulado como
Amanda as Warhol's MarilynLaChapelle faz uma aluséo artistica ao trabathd\Vérhol,

transformando a travesti Amanda Lepore em versérgsdais de Marilyn Monroe e Elizabeth

Taylor.



Imagem 59Amanda as Andy Warhol's Liz Tayl@&002

Em 2010, LaChapelle realizou uma campanha parareante café Nesspresso para
apresentar as trés novas opcdes de capsulas deClim&, Japdo e india. Para tanto, o
fotégrafo estilizou-se de elementos da culturattspaises. A campanha destacou-se devido
as cores vibrantes adotadas nas cenas, tornandmsdos elementos mais essenciais e
marcantes nessas imagens. A artificialidade € wtrdgos do fotografo, na qual é associada

a uma vibracao positiva, que atrai instantaneaneptelico.



Imagem 61: Anlncio para Nespresso. Japao, 2010
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Imagem 62: Aniincio para Nespresso. india, 2010

Em 2012, LaChapelle conquistou um novo patamar uea Garreira ao exibir
simultaneamente em quatro galerias internacionaguw ultimo trabalho, intitulad&arth
Laughs in flowerA obra,composta por dez fotografias em grande escalactavwe objetivo
explorar a fragilidade da sociedade e as ideiagae e vaidade, por meio de composi¢cdes
inusitadas, misturando a tradicdo da pintura barraom um olhar contemporaneo, sem
abandonar o estilo que o tornou famoso. Em suapasigdes, o fotdgrafo colocou, junto dos
elementos naturais, itens como alimentos industaidbs, remédios, bonecas, celulares, entre
outros, tudo arranjado de forma equilibrada, méngionalmente cadtica, de acordo com a
estéticakitsch.

A esse trabalho de LaChapelle torna-se inevitagelaarelacdo com gsady-madele
Duchamp. Dubois (1993, p. 254) observa esta questao

A arte de Duchamp e a fotografia ttm em comum &@umariem, em seu principio
constitutivo, ndo tanto como uma imagem mimétical&gica, mas em primeiro
lugar como simples impresséo de uma presenca, otanea, sinal, sintoma, como
traco fisico de um estar-ai (ou de um ter-estafladaia impresséo que nao extrai
seu sentido de si mesma, mas antes da relacdenexiét— e muitas vezes opaca —
gue a une ao gque a provocou.

Dubois (1993) nos ajuda a entender que a fotogndiiieé apenas um produto oriundo
de uma técnica, de uma simples acdo ou ainda bagsule um saber-fazer representado em

papel, que depois de materializado, olha-se sonpartea sua condicdo de objeto finito. A

fotografia é também, e antes de tudo, um ato iodnima imagem em construgéo, algo que



pode se conceber fora de suas circunstanciasigriibdaste modo, € compreendida como uma
iImagem-ato, pois ndo se limita apenas ao gestoodlu@ao da imagem, mas se estende ao ato

de sua recepcao e contemplacéo, implicando, salarebusujeito no processo.

Imagem 63: Inicio do outoB612 Imagem 64: Os amares?2

Por fim, percebemos que a fotografia, ao longo tédagos, enveredou por campos
onde a sensibilidade artistica se mostrou absoRlean de estabelecer vinculos e trilhar
percursos que a conduziram para o lugar que oqopa,direito, na Histéria da Arte
Contemporanea.

Partindo deste entendimento, observamos que aeimalg David LaChapelle tém na
sua esséncia a criacdo de narrativas, metaforasalegas que se constituem de forma
peculiar. Por vezes, o fotégrafo recorre a tempsa@fcos da estética da pintura, e por outras
se afasta, aproximando-se da nova culpmaglobalizada e do sistema digital. Seu trabalho
resulta, portanto, em um éxito estético, o quaemeyte largamente nas midias, conferindo
uma grande visibilidade a sua vasta obra. As foroco@sunicacionais, neste caso, ndo sao
apenas artificios mecanicos, encarregados dewrianundo ilusério, sdo, no entanto, novas
linguagens com capacidades Unicas de expressao.

A imagem fotografica que chega ao século XXI étareente, carregada de

potencialidades, assim como as tecnologias dartesi e manipulacdo nos levam a outros



universos culturais. A atual producao de imagees@licas provoca grandes transformacdes
em todas as etapas do fazer fotografico, colocandpdefinitivamente, diante de uma nova
revolucdo do conceito de cultura visual. No plaas gesquisas, cabe aos pesquisadores,
portanto, decifrar o que se esconde por tras destgens, uma vez que uma nova estética
emerge e ultrapassa as fronteiras que a tradigianpito tempo, contrap6s entre os modos

de representacao do real e a arte.



CONCLUSOES

O percurso tracado neste trabalho, certamente,&wa@s mdultiplas experiéncias
vividas durante o Mestrado em Ciéncias da Comuaa@adorteada pelos objetivos e
problemas de pesquisa que diariamente se refizealdim das incursdes tedrico-empiricas
gue se constituiram ao longo deste processo, desgjaompreender o momento da
conclusdo como um balanco geral, por acreditarmmesagnvestigacdo ndo permite chegar a
um ponto final e Unico.

Assim sendo, nossa tematica foi se delineando cdesenrolar da pesquisa. Contudo,
a observacdo pratica de imagens tornou-se uma partextrema importancia para a
construcdo de novos conceitos e, de acordo comdo mque nos inserimos neste estudo,
muitos questionamentos adaptaram-se frente as degasbertas.

A fotografia, ao longo de sua trajetoria, passou geersas transformacdes. A sua
constante evolucdo se deve tanto aos desenvohamatnicos, mas, sobretudo, ao olhar e a
criatividade dos fotografos e artistas que marcaé@mca e, por iSso, serviram-nos como
importantes referéncias. Compreender este protessem duvidas, um grande desafio, seja
de qualquer época ou obra estudada.

Dessa forma, constatamos uma crescente pluralidads=mpo da fotografia, assim
como a intensa proliferacdo de imagens e produnasoticos pelos meios de comunicacao.
Igualmente notavel, principalmente nas ultimas dasaforam as convergéncia com outros
campos que culminaram em outras visdes e possiddgido fazer fotografico.

Com as novas formas de fazer e interpretar fotagrafmos surgir, igualmente,
diversas contribuicbes dos meios de comunicacaquas ajudaram a inaugurar importantes
publicacbes, exclusivas e dedicadas ao novo teor@np voltadas para um publico ndo
especialista, fora do eixo académico-cientificonsi@o por novas formas culturais. Neste
clima entusiasmado, observamos no final do sécp & criacdo e fundacdo de museus
interessados na divulgacao e exposicdo deste éipbich: a fotografia contemporéanea lado a
lado com as formas mais tradicionais da arte.

Historicamente, a fotografia € resultado da intec@® de varias experiéncias e
tentativas por parte de inUmeros individuos. A @ingle diversos processos, conceitos e
estudos resultaram no seu aparecimento, tal comteecemos nos dias de hoje.

Os valores estéticos, os temas e as mensagensficanicialmente, implicitos a
imagem fotografica, e assim, permaneceram por ungoloperiodo, no dominio da

documentacédo. Por essa razdo, nao minimizamosesgiesificidades da fotografia, mas sim,



procuramos nos dirigir para territérios, nos guassdiferencas pudessem se complementar
sem perder seus horizontes préprios. Por conta,diss deparamos com um extenso campo
de atuacdo, em que alguns dos casos, como nha malaublicidade, as imagens tornam-se

muito visiveis e acessiveis a um grande publico.

A producdo artistica contemporanea utiliza a fafigrem suas criacdes, ora como
meio, ora como suporte. A prética fotografica emaamtexto de experimentacado artistica nos
colocou mediante as suas inumeras potencialidades dpsvendar. Por essa razdao,
procuramos refletir sobre o aspecto ficcional destepresentacdes, buscando uma viséo
ampla desta linguagem, considerando elementoscestétecnicos e sociais, por meio de um
panorama histarico.

Contudo, ndo nos limitamos somente a histografiscBmos estabelecer um elo entre
o desenvolvimento da imagem fotografica com os mewtos artisticos de vanguarda, que
por sua vez, influenciaram e ocuparam um lugar,acadz maior, no campo das
comunicacdes. A pesquisa nos mostrou, além dissop @ fotografia foi sendo construida
para criar uma nova ideia de mundo. Frente as insageazidas como exemplo,
experimentamos as mais diversas possibilidadesmeartamento, ou pelo menos, pudemos
imaginar, através das performances. Visto que @gfafia nos permite uma experiéncia de
estilos, ela também nos ajuda a compreender comsapana sociedade.

Obviamente, muitas dividas acompanharam-nos, degdgeto até a realizacao desta
dissertacdo. Um dos primeiros questionamentos rgaftes foi tratar da relacdo entre
fotografia e arte contemporanea, além de identifioma area de pesquisa particular e
circunscrita como a da performance. A necessidaddahejar um caminho para este estudo,
apoiando-nos em um observavel, nos instigou a pesaconfiguracbes das linguagens, nos
mecanismos de producdo e recepcdo que determiriambggafos utilizaram-se tanto no
passado quanto nos dias de hoje, como formas dess§ e significacdo nos contextos
comunicacionais. Procuramos, dessa forma, em amldécadas, imagens que expressassem a
liberdade de criacdo destes fotografos e percebgmesestas ajudaram a construir a atual
imagética do século XXI.

Dentre muitos exemplos encontrados, escolhemostigae, mais especificamente, as
imagens do fotégrafo norte-americano David LaCHapelm dos mais conceituados do
momento, por possibilitar-nos uma analise aprofdadde uma proposta estética, marcada
fortemente pelo predominio de cores saturadas @s pdiscursos e criticas sociais que,
imediatamente, nos remeteram a diversos movimeaigoganguarda, como Rop Art dos

anos 1960Além disso, percebemos uma dimenséo performativdoelas as instancias de



suas composi¢coes como construtora de sentido esniraagens. A performance foi entendida
como veiculo de expressdo que incorpora referédciasnema, do teatro, da moda, da arte,
entre outros, que rompe convencodes, formas easged que, sobretudo, ultrapassa os limites
fisicos e corporais do atuantbarcando todas as instancias da imagem. Os ayaate
imagens de LaChapelle, ndo sdo somente 0s persmnagas sim as paisagens, os objetos e
até mesmo as cores e a iluminagéo.

A identificacao estilistica das imagens de LaCHepgbresentou-se como uma tarefa
abrangente, comecando pela observacdo dos modo®rgimizacdo dos elementos
constitutivos que diferenciam determinados recuestesnaticas. Assim, chegamos a uma das
propostas do trabalho: entender como se da a ugQasetrestética de LaChapelle e quais
elementos e processos fotograficos sao utilizadtwsfptografo para dar sentido ou provocar
sensacOes em quem as observa. Percebemos, emt@dfofidigrafo se vale de muitos recursos
de producdo, desde a ambientacdo de cenarios,ngaspalo dominio na direcdo de seus
modelos e finalizando as imagens com edicbes digperfeitas. LaChapelle também
aproveita os melhores angulos e desempenhos, podeéecnicas de luz e enquadramentos.
Salienta caracteristicas e oculta outras, criamdgimulacro estético, carregado de sentidos e
mensagens ao seu publico.

Uma vez circunscrito o objeto de nossa pesquispli@amos nossa busca para a vasta
obra de David LaChapelle, pois em uma pesquisazadcessario uma observacdo mais
aprofundada docorpus bem como decidir como dar-lhe um tratamento exjpgrtal
adequado. Dentre o material pesquisado contamosactiogia: “Heaven to Hell” (2010),
“Hotel LaChapelle” (1999) e “LaChapelle Land” (199Glém das imagens de campanhas e
publicacdes encontradas no site oficial do fotagrafvw.studiolachapelle.com. Nas imagens

analisadas constatamos que cada elemento ali ctompos1 os demais, estabelece uma
relacdo que ird permear o imaginario do espectadlém disso, o processo criativo de
LaChapelle € muito pertinente para a constituicgdoudh contexto midiatico, no qual
constatamos que os fluxos comunicacionais sdordisados pela atual tecnologia digital.

O corpusapresentado visou alguns encaminhamentos e destatis, assim como
o aprofundamento de conceitos tedricos ja trabakhads capitulos anteriores. Pretendemos,
por conseguinte, convocar um bom numero de autm@®, o fim de provocar novos
tensionamentos e discussdes e explorar mais agieopetodoldgica.

A tarefa de decodificar e entender o estatuto dagfafia, sem esquecer-se da
cumplicidade estabelecida com os outros campogeztalenha sido a maior dificuldade

encontrada durante este estudo. Pois, ndo podgmosai o fato de que desde o final do



século XIX e durante todo o século XX, a fotograéém de romper com o tradicional,
buscou penetrar-se em caminhos e experiéncias gueomplementaram no plano do
representativo.

Logo, passamos a investigar a relacao entre fdiagegperformance, questionando-
nos se toda a documentacao fotogréafica poderieossiderada apenas como um registro, ou
seja, uma fonte secundaria que serve de memoér@adascrever uma acao realizada em um
tempo passado e num espaco especifico. Conclujugoa fotografia pode ser pensada como
parte constitutiva e articulada as performancg®egssa razéo, torna-se fonte primaria desse
procedimento. Em uma sociedade midiatizada, ossla® acontecimento das acdes e das
performances sdo, portanto, orientados para a imageja fotografica ou audiovisual. E 0
publico, a quem se destina qualquer obra, intaapesta nova gramatica estética e de
expressao, na qual os elementos da imagem e diémagse misturam para compor a trama
do ser e estar no mundo.

Dessa maneira, evidenciamos a utilidade para au@asdos conceitos e do esquema
metodoldgico, por meio de uma perspectiva voltada p analise de imagens, inspirando-nos
no modelo em que as fotografias sdo mensagensadasrpor uma fonte emissora, passando
por um canal de transmissdo e chegando a um meeptog. Partindo deste contexto,
observamos que a emisséo e a recepcdo da mensagendem de uma sociologia, pois esta
trata de estudar grupos humanos, definir motivogidas e de ligar o comportamento dos
grupos a sociedade que estao inseridos. Este estgdmuxiliou na compreensao das imagens
de LaChapelle, pois os mecanismos de leitura de iomagem fotograficavdo além dos
aspectos histéricos e culturais. Dessa forma, adisam puderam ser aprofundadas e
enriguecidas pelo viés de tedricos como Barthegla§es, Couchot, McLuhan, Baudrillard,
entre outros, que nos levaram tanto ao aprimorameat nossas observagbes quanto as
solucbes para os problemas de pesquisa.

No conjunto de imagens selecionadas para esseoesiglm como em toda a obra de
LaChapelle, constatamos importantes elementosplei@scénico-teatrais, audiovisuais, bem
como personagens dotados de técnicas corporaisiogulevaram a classificar e desenvolver
os tipos de performance no registro. Sob forteuérftia do surrealismo e gep art o
fotografo segue o legado de Andy Warhol ao utilipatom ultra saturado de cores e
contrastes, fazendo com que a cor se torne um eterassencial, que adquire uma dimensao
performatica como parte da complexa trama visual.

Durante os estudos desenvolvidos para a elabodesta dissertacdo, percebemos a

fotografia como um meio de criagdo e reproducdoiatiod, a qual atinge e permeia o



imaginario de um determinado publico, gerando swaritos, desejos e inquietacdes. Por
meio do estudo de caso, constatamos, ainda, qutegrdfia faz gerar uma identificagdo com
um novo publico, ndo sO pela subversdo dos temas, principalmente, pelo culto ao

auténtico.

Finalmente, a fotografia € uma forma de express@&caqgarretara numerosos proveitos
para quem a utlizar de forma diferenciada. Cabe &mografos e profissionais da
comunicacao, sistematicamente, introduzi-la nostextos midiaticos e, gradativamente,
derrubar paradigmas e preconceitos que tém somargduncao: a de limitar a criatividade.

O presente estudo, como ja dito anteriormente, s&e@ncerra. E exatamente o
contrario, ou seja, € um ponto de partida que tmntpara uma reordenacdo dos conceitos
sobre as linguagens e usos da imagem fotogratra,domo direcionam para novas e futuras

pesquisas.
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