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RESUMO

O discurso teorico e filosofico em tomo da fotografia mstaurou novas leituras e
avancos na compreensio do médium fotografico. E preciso notar, ainda assim, que estes se
dio sobretudo apoiados na livre dissertacio sobre as imagens produzidas, enquanto produto
final Compreender o processo de criacio das imagens pode auxiliar a descoberta de novas
abordagens incisivas e relevantes para um conhecimento mais profundo do meédium
fotografico. As obras resultantes de posturas de autorreferencialidade fotografica fornecem
um veiculo optimo para este deslocamento do objecto do discurso, da imagem para o
processo, uma vez que possuem uma forte densidade conceptual, aliada ao facto de refletirem
sobre as condi¢des do proprio médium fotografico.

A histona da fotografia é o ponto de partida para a investigacio e levantamento de
tendéncias e autores onde enconframos imagens com poder de autorreferencialidade
fotografica: fotografias com a capacidade de virar o médium para uma analise sobre ele
mesmo (ex. Jeff Wall — Picture for Women, 1979). Apoiado em autores como Jean-Frangois
Chevrier, Dominique Baqué e Henry Peyre, traco uma pequena historia da fotografia
autorreferencial refletindo, sempre que possivel, sobre os processos inerentes as obras
apresentadas. Sd3o levantados, em segmda, alguns discursos fotograficos correntes, com
autores como Roland Barthes, Rosalind Krauss, Philippe Dubois, Jean-Mane Schaeffer e
Francois Soulages. Evidenciam-se aqu diferentes entendimentos fotograficos que se apoiam
na semiofica pierciana, vagueando entre os campos do icone, simbolo e indice. Philippe
Dubois serve 1igualmente como alicerce teorico para a expansio das nogdes de ato fotografico,
cimentando as bases para o deslocamento do objeto de estudo que pretendo operar.

Apoiado nesta base tedrico-historica, desenvolvo o projeto pratico after pieta. Este
serve-se da figura da pieta enquanto objeto e conceito-metafora para a realizacio de uma sénie
de exercicios sobre saturagdo, ubiquudade, fransparéncia, tempo e modo, explorando a relacio
da fotografia com o mundo e consigo mesma. A sua corporalizacio da-se numa mmpressio,
um livio e um video, onde a pieta surge como uma cidmara escura, para revelar a propria

fotografia.

Palavras-chave: postura, autorreferencialidade, fotografia, ato fotografico, processo.
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GLOSSARIO

Ato fotogrifico: Contexto de realizacio de uma imagem fotografica que se imicia com o
aparecimento do desejo em fotografar e ternuna entre a concretizacio da fotografia e a sua
recepcio. Acdo que vai do processo a materializacio da obra fotografica.

Autorreferencialidade: Que se referencia a s1 mesmo(a).

Médium fotografico: Um médmm artistico representa a categoria de uma peca, em arte,
determinada pelos seus maténas e métodos de producfio. Neste caso, médum fotografico é o
contexto artistico que serve a produgio de uma obra fotografica.

Fotografia: Arte de produzir imagens com recurso a fixacio de luz em materiais sensiveis.

Postura: Combinacio de comportamentos fisicos e de posicionamentos mentais perante algo.
Atitude.

Processo: O contexto que nasce com um desejo ou uma ideia e antecede a finalizacfio de uma

obra ou acéo.

Transparente: Qualidade de algo que se mostra sem interferéncias.
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1 INTRODUCAO

1.1 Posicionamento perante a fotografia: apresentacio da investigacio tedrica
e pritica
A mvestigaciio que aqu apresento nasce de um questionamento sobre a postura do
fotografo perante a fotografia. Esta surge do meu interesse pelas imimeras relagdes que séo
possiveis de estabelecer com, e para, o médum fotografico. Nasce também de uma
curiosidade em perceber as motivagdes que se dio entre o fotografo e o dispositivo na criacio
da imagem e do facto de nfo ser um tema muito desenvolvido na literatura fotografica,
abrindo espaco a novas descobertas, interpretagdes e criagdes discursivas.

Falar de postura implica o cruzamento de diversas disciplinas externas a propra
fotografia. Numa perspectiva mais proxima, sem nos deslocarmos do campo artistico, esse
cruzamento pode dar-se com a arquitetura, pintura, ou o cinema, por exemplo. Mais distante
mas igualmente presente, podemos enconfrar, entre outras, a psicologia ou sociologia, que
levam, por sua vez, a de contextos de caracter mais complexo. Basta pensarmos, de modo
concreto, na questio da cultura, peca-chave no jogo de mfluéncia e defimcio das posturas
fotograficas e que deriva diretamente da relacio entre as artes (onde se inclm a fotografia) e
sociedade. Devido a extensdo que este tema sugere, e no sentido de moderar o campo de acio,
decidi focar-me numa postura em particular, a da autorreferencialidade fotografica — aquela
de onde emergem imagens que possuem, ou sugerem, uma reflexdo sobre o médium
fotografico. Esta escolha assenta, em primeiro lugar, na vontade de centrar o pensamento em
tomo da fotografia, evitando abranger contextos muto afastados, no sentido em que, por
exemplo, uma analise da postura fisica mmplicana um estudo mais lipado a anatonua e
fisionoma, talvez de modo mais domunante face ao contexto fotografico. Por outro lado,

10
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colocar a fotografia em dialogo e confronto consigo mesma afigurar-se um bom ponto de
partida, sendo 1gualmente um estudo inserido numa reflexo contemporanea.

Em simultdneo ao desenvolvimento da investigaciio, e mnerente a mesma, apresento um
projeto fotografico mtitulado affer pieta. Surge como modelo metaforico para a propria
fotografia, que apesar das diversas transformacées que vai sofrendo com a evolucio dos
tempos (e que parece que a aproximam, cada vez mais, de uma morte possivel sendo o
exemplo mais critico, talvez, a passagem da pelicula para o advento do digital, ou dizendo,
dos sais de prata para os pixéis) teima em reagir em contraciclo, apresentando um papel e uma
presenca social cada vez mais forte e ativa. Afravés da imagem da pieta, o projeto da-se no
processo de estudo e pensamento sobre algumas das condicdes internas e externas da
fotografia — como a sua ubiqudade — pretendendo explorar essas mesmas circunstincias e
culminar numa imagem autorreferencial do proprio médium fotografico. Mais do que a
mmagem final, o objectivo central passa pela exploracio que se da durante o processo,
apresentando esse lugar onde emanam e se cruzam as motivacdes, pensamentos e (mesmo)
imagens que levam a criacdo de fotografias autorreferenciais e que permitem, de algum modo,
o questionamento dos imites do médmm

1.2 A procura das posturas de autorreferencialidade fotografica

Se, por um lado, € facilmente compreensivel que a reflexio sobre fotografia possa ter
como ponto de partida generalista as proprias imagens que a constituem, é verdade que a
mfrodugio e construgio de termos especificamente fotograficos pode conduzir a novas
lerturas e enquadramentos, tanto dessas imagens, como do fenomeno global da fotografia.

O “isto for” barthesiano, o “fotografico” de Krauss ou a “fotograficidade” de
Soulages, trouxeram pressupostos estimulantes para a definicio dos espacos discursivos da
fotografia e a sua compreensio ontologica, quer pela dentincia de algumas das suas condicdes,
quer pelos reenquadramentos da analise fotografica, jogando entre os campos do icone, do
simbolo e do indice. No entanto, nesta procura de uma autononua da fotografia, estamos
sempre ligados, nas imagens produzidas, a sua referencialidade perante o real. Percebemos a
fotografia como um espelho, uma transformacio, ou como um vestigio daquilo que, num dado
momento, se presenciou em frente a cimara, o que dificulta a fuga face a realidade.

Um deslocamento do objecto do discurso, passando do estudo da imagem enquanto
resultado final para o estudo do processo fotografico, pretende colocar o médium a olhar e
refletir sobre s1, procurando deste modo uma alternativa a analise e compreensio fotografica.

11
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Na postura de autorreferencialidade, que se da na relacio do artista com fenomeno
fotografico, o corpo de frabalho tende a possuir, merentemente, uma ja producfo artistico-
refletiva, que se sintetizara depois numa imagem ou numa séne de imagens. Focando a
atencio no processo, esta proposta procura encontrar e expandir alguns dos linutes do
médium, como a questio da referencialidade fotografica perante real. Isto exige uma alteracio
do paradigma de analise e um entendimento especifico do ato fotografico, uma vez que “se a
fotografia possw qualidades que a colocam sempre em torno de uma abordagem do real, 1sso
decorre sobretudo do facto de a fotografia exigir uma compreensio da imagem sempre em
conjugacio com o acto que a faz ser” (Mah, 2003).

Sera que conseguiremos, pela analise do processo de trabalho das posturas (dos
artistas) que revelam a autorreferencialidade do médmm, avancar para uma outra

compreensio fotografica?

Neste dambito, ire1 debrucar-me sobre o estudo das posturas artisticas que produzem
mmagens fotograficas autorreferenciais do médmum fotografico, partindo dai para levantar
reflexdes pertinentes e procurar contribuir para uma possivel autononua fotografica.

1.3 Metodologia utilizada para a investigacio

A reflexiio presente nesta dissertacio possui duas dimensdes ligadas entre si2 uma
teorica, oufra pratica. Em primeiro lugar assenta num levantamento tedrico do pensamento em
tomo da fotografia, fazendo 1sto através da leitura de autores como R. Barthes, P. Dubois,
R_ Krauss, F. Soulages, J. M. Schaeffer e D. Baqué, relembrando e destacando nog¢des centrais
que se mostram relevantes para esta mvestigacio. Apresento os enquadramentos histoéricos da
questio da Postura dentro da Fotografia, desvendando uma hipotese de historia da fotografia
autorreferencial que parte de tendéncias que vio desde a Colagem dos anos 20 a Forma-
Quadro (do francés “forme tableau™) dos anos 80, termo cunhado por Jean-Francgois Chevrier.
Dentro destas tendéncias examino autores-chave que possuem uma producio imagética que,
de modo implicito ou explicito, apresentam qualidades de autorreflexio fotografica. A analise
recawra particularmente sobre todo o contexto que precede o ato de fotografar, através de
documentagcio imagéetica, escrita e audiovisual Paralelamente, produzi um projeto
fotografico, que pretende relacionar os conceitos tedricos e corroborar as ideias levantadas.
Deste didlogo entre teoma e pratica, wre1 analisar a relevancia geral do resultado obtido e
conclur sobre a sua eficiéncia perante a problematica proposta.
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14 Descricio da estrutura da dissertacio

Depois de apresentado e contextualizado, neste primeiro ponto, o problema central
desta mvestigacio, a dissertaciio patenteia mais trés capitulos distintos. A sua estrutura possm
uma coeréncia orgamzativa, onde o segmmento de contetidos permute avancar na

problematica.

O capitulo dois, “Postura e Fotografia”, divide-se em dois subcapitulos. O primeiro,
mtitulado “Um Camunho Para a Autorreferencialidade Fotografica”, funciona como um lugar
onde, através de um percurso pela histona da fotografia, consegmimos mapear tendéncias e
posturas que servem uma autorreferencialidade fotografica. Cronologicamente, este lugar
compde-se num periodo que vai dos anos 1920 ao pos-anos 1980, analisando aqu tendéncias
preponderantes para o problema, como a Colagem, a Fotografia Conceptual, a Mesticagem ou
a Forma-Quadro. Partindo daqu, avancamos para o segundo subcapitulo, intitulado “Da
Imagem ao Processo”, onde repensamos a noc¢do de ato fotografico, fundamental para o
entendimento do deslocamento do objecto do discurso que é imposto (que passa da imagem
enquanto produto final para o processo) e que é também aqu explanado.

No capitulo trés, colocamos a problematica da autorreferencialidade em tomo do
projeto realizado: after pieta. Sobre este, estabelecemos uma extensa e nunuciosa analise do
pensamento e do processo que acompanhou a construgio do mesmo. E possivel encontrar
aqui as questdes tedricas que contribuiram para o avancar quer do projeto, quer da reflexdo
em torno do médium fotografico, que o proprio pretende abarcar. Em sepuida procuramos
perceber a preponderincia que o estudo do processo tem para a consciéncia e conhecimento
do médium fotografico. Interrogamos em particular se, com o deslocamento do objecto do
discurso fotografico, é possivel alcangar uma certa autonoma do médmum fotografico perante
a sua referencialidade ao real De toda a investigacio feita, apresento uma sintese dos
principais aspectos abordados, concluindo sobre o avango estabelecido em torno do problema
central.

13
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2 POSTURAE FOTOGRAFIA

21 Um caminho para a autorreferencialidade fotografica

Um dos problemas contemporaneos que a fotografia enfrenta prende-se com a sua
propria procura de lugar perante a Arte. Tentamos perceber e delimitar as caracteristicas que a
diferenciam e autonomizam diante das oufras arfes, num momento onde ja se consegue
destacar, finalmente, como tal. E ji possivel reconhecer que a fotografia conquistou o
reconhecimento do seu estatuto enquanto arte. Por outro lado, o desejo pela defimcio da
esséncia fotografica traduz uma 4nsia semelhante a ocormrida com a pintura, e que surgiu com

o préprio advento da fotografia'.

A heterogeneidade de processos que o médium fotografico carrega desde a sua
mvenc¢io — para nfo falar da complexidade dos seus atributos e usos tanto sociais como
estéticos — dificulta quer a sua definicio como a propmna construcio de uma histonia da
fotografia. Qualquer historia carece sempre de um enorme trabalho de enquadramento
conceptual e metodologico. A fotografia, apesar de ser parte integrante e componente-chave

! No seu livro A Histéria da Arte (1999), Gombrich fala do impacto que a fotografia, no século XIX, teve na
pintura impressionista, levantando que “(..)o desenvolvimento da fotografia iria impulsionar ainda mais os
artistas em seu caminho de exploracio e expenimento. N3o havia necessidade de a pintura executar uma tarefa
que um dispositivo mecinico podia realizar melhor e mais barato (...) Assim sendo, os artistas viram-se cada vez
mais compelidos a explorar regides onde a fotografia njo podia acompanhi-los. De fato, a arte modemna
dificilmente se converteria no que € sem o impacto dessa invencio.” (Gombrich, 1999, p 379). Greenberg, por
seu tumo, no seu ensaio “Pmtura Modernista™, de 1960, complementa com a questio de autorreferencialidade
{ou neste caso especifico autocritica), afirmando que “por ser a plananedade a inica condicio que a pintura ndo
partilhava com nenhuma outra arte, a pintura modernista se voltou para a planariedade e para mais nada (...}
Enquanto diante de um grande mestre tendemos a ver o que ha no quadro antes de vé-lo como pintura, vemos um
quadro modernista antes de mais nada como pintura. Fsta €, evidentemente, a melhor maneira de ver qualquer
tipo de pintura, dos grandes mestres ou dos modernistas, mas o modemismo a impde como a maneira 1nica e
necessaria, € seu sucesso em faze-lo € um sucesso da autocritica™. (Greenberg, 1997 [1960], p.103)
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da sociedade e da cultura visual contemporanea, mostra-se como um quebra cabecas de dificil
resolucdo. Toda a sua historia escrita acaba por se mostrar incompleta, sendo, no entanto,
automaticamente mscrita na imaginaria, grande e completa, historia do médium fotografico.
Talvez escrever as pequenas (ou especificas) histonias da fotografia para segmidamente as
ligar, de algum modo, seja um bom meétodo, evitando incorrer no perigo de uma histona
defeituosa, tanto ao nivel dos seus intervenientes como das suas circunstancias de criagio e

conexio com a sociedade e o mundo.

Jean-Francois Chevrnier, no seu texto The Adventures of the Picture Form in the
History of Photography (1989) alerta para a facilidade que existe em esquecer ou negligenciar
fenomenos ou artistas também eles importantes para a evolucio e expansio da fotografia, que
cruzam ou fogem aos centros motrizes do pensamento historico-fotografico (e que, na sua
opinido, estio radicados em dois pilares: anos 1850 e 1920). Exemplos dessas linhas de fuga’
sdo, por exemplo, a proxunudade que a fotografia tem (ou pode ter) com o cinema; o trabalho
de artistas que usaram o médmm sem serem fotografos, como Duchamp ou Edvard Munch; a
fotomontagem

A analise que apresentare1 de segmda visa cniar um contexto mais proprio ao tema da
autorreferencialidade da fotografia. Ciente do caracter tendencioso que possa ter a escolha
quer dos artistas, quer dos mowvimentos ou estilos selecionados, relembro que esta
mvestigacdo representa uma pequena e especifica mscrigio na historia da fotografia, ndo
possuindo uma propensio holista.

A autorreferencialidade, ao virar o médium sobre si, possibilita aprofundar o seu
conhecimento, mapeando as condigées inerentes ao mesmo. Clement Greenberg, no seu
ensalo Pintura Modernista (1960), cria uma hpacfo entre a autorreflexfio e um estado de
“pureza” do médium.

“A tarefa da autocritica passou a ser, a de eliminar dos efeitos especificos de
cada arte todo e qualquer efeito que se pudesse imaginar ter sido tomado dos meios de
qualquer outra arte ou obtido através deles. Assim, cada arte se tomaria “pura’, e nessa
‘pureza’ iria encontrar a garantia de seus padrdes de qualidade, bem como de sua
independéncia. ‘Pureza’ significava autodefinicio. e a missio da autocritica nas artes
tornou-se uma missio de autodefinicio radical”. (Greenberg, 2001, p.101)

? Tradugdo de “vanishing lines”. (Chevrier. 2003 [1989]. p.118)
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Enquanto o discurso de Greenberg surgm ligado as problematicas da pintura,
Szarkowski, partindo do mesmo pressuposto autorreferencial, vai mais além, explorando 1sto
no caso concreto da fotografia. Acredita que “é possivel considerar a historia do médium a
partir da progressiva consciéncia dos fotografos para as caracteristicas e problemas que
parecem inerentes ao proprio médium™ . Com isto, esboga algumas caracteristicas inerentes a
fotografia, presentes na mtroduciio do catalogo da exposicio The Photographer’'s Eye de
1966, dividindo a fotografia em cinco aspectos: a coisa (realidade) em s1, o quadro, o tempo, o
detalhe e o ponto de observacio®. A partir disto levanta questdes essenciais sobre a fotografia
e as suas func¢des, desde a passagem da tridimensionalidade do real para a bidimensionalidade
da imagem o tempo acidental e momentineo, o olhar e a perspectiva em relacfio com aquilo
que € o factual, que se presencia a nossa frente, os detalhes que mostramos, precisos ou
sugestivos, o enquadramento, entre outros aspectos. Coloca assim, além dos aspectos técnicos
da pratica fotografica, as suas também funcdes sociais e filosoficas em jogo.

Além de uma procura de defim¢io fotografica a partir de uma postura autorreflexiva, é
1pualmente possivel ler uma historia da fotografia lipada a estas questdes autocriticas.
Domimique Baqué enquadra, na sua obra La photographie plasticienne, un art paradoxal
(1998), a no¢do de fotografia plastica, que procura romper com os pressupostos de base
unicamente técnica e purista e olhar a fotografia como um médium de producio artistica,
garantindo-lhe maior autonomia. Deixa assim de fazer sentido falarmos estritamente no papel
de fotografo, entrando no campo do artista que usa a fotografia. A fotografia faz parte da arte
e cruza as artes em processos de hibridizacio. Num artigo para a Chronigues de l'art vivant
em Novembro de 1973, Jean Clair declarava a fotografia como algo sério de mais para ser
entregue as mios dos fotografos. Propunha sim falarmos em artistas que usam a fotografia —
onde acontece que alguns também sio fotégrafos’.

Simultaneamente, é necessario que a consciéncia do peso dos mercados de arte e

agentes de dissenunacio cultural esteja sempre presente. No contexto de exposicio, quando

* Traducdo livre de it should be possible to consider the history of the medium in terms of photographers'
progressive awareness of characteristics and problems that have seemed inherent in the medmm™. Szarkwowvski,
1. (1966) — The Photographer’s Eye. In hitp-//www jnevins com/szarkowskireading htm Consultado a 17/06/14.

* Traducdo de “The Thing Itself”, “The Frame”, “The Detail”, “Time” e “Vantage Point™. IDEM., Ihidem.

3 Clair, J. (1973) — L'inconscient de la vue Jn Chroniques de I'art vivant, no. 44 (November 1973): 6. Apud
Cherier, J-F. (2003) — The Adventures of the Picture Form in the History of Photography (1989) trad. Michael
Gilson. In Fogle, D. (ed) — The Last Picture Show: Arfists Using Phofography 1960-1989 cat exp.
Minneapolis: Walker Art Center
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dada a opcfo entre fotografos e artistas que usam a fotografia, a tendéncia é que os artistas
adquiram preferéncia de escolha (Chevrier, J-F., 2003). Isto da-se através das nogdes
genéricas dos processos de trabalho entre fotdgrafo e artista. Se o primeiro tende a estar
ligado a uma a¢fo mais direta de registo do real, ao segundo vincula-se uma abordagem mais
exploratona e refletiva, consequentemente mais profunda. O artista sera aquele cujo trabalho
criard uma maior disponibilidade para receber os impulsos dos criticos e apreciadores de arte.
Estas ndo sumplificam o sistema que vai da tomada da imagem & impressdo fotografica,
preocupando-se 1gualmente em nusturar e criar métodos quer de producio, quer de exibicio.
Aqu a fotografia balanca entre arte e uma ferramenta para a criagdo artistica, sustentada num
contexto forte de pensamento. Atras da imagem um conceito.

Na histéria da fotografia é possivel encontrar um conjunto de tendéncias® que
sustentam um desenvolvimento autorreflexivo da fotografia. Se de um lado algumas possuem
um espectro mais circunscrito, como a colagem, também encontramos fenomenos mais
amplos como o documentario ou a fotografia conceptual, tanto de uma perspectiva historico-
cronologica como do ponto de wvista das caracteristicas que os possam defimir. A partir dos
contextos de produgio-pensamento que estes sugerem, escolhemos autores especificos, cujas
posturas evocam uma examuna¢do sobre as condigdes do médmum fotografico — e cujo
trabalho cruza, muitas vezes, diversos fenomenos artisticos. Atentaremos também, sempre
que possivel, a esses processos de que derivam os projetos e imagens apresentados, bem como
a possiveis relacdes contemporaneas que os diversos fenomenos possam permutir.

% As tendéncias que aqui apresento, da forma especifica em que as exponho e de onde parto, foram descritas
primeiramente por Henri Peyre no texto Notfes de cours sur 1'histoire de la photographie (II): Quesi-ce que Ia
Photographie Plasticienne (2006), que parte da anilise das obras Histoire de la Photographie en images (2001)
de Chnstian Bouqueret, Le Siyle Documeniaire d August Sander a Walker Evans (2001) de Oliver Lugon, La
Photographie Plasticienne: Un Art Paradoxal (1998) de Dominique Baqué e La Photfographie Contemporaine
{2002) de Michel Poivert. In hitp://www_galerie-photo com/histoire-photographie plasticienne himl Consultado
em 03/02/2014.
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2.1.1 A Colagem (anos 1920)

o E—

':]'11'_1*;1}14 . i !
[Fig 1]

John Heartfield
Self-portrait with Police Commissioner Zorgiebel,
1929
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“Colagem”, do francés “Coller”, é um termo cujo cunho se divide entre Georges
Braque e Pablo Picasso, no micio do século XX. Representa a jun¢io de varios elementos,
formas e matenais, que podem ou nio ser distintos entre s1, para criacio de uma peca artistica
que adquire sentido como um todo. Sendo um termo ligado principalmente as artes visuais,
portanto vasto, fala-se recorrentemente de fotomontagem para designar a apropniacfio da
colagem por parte da fotografia (ou vice-versa). Preservando o sentido onginal e amplo,
apesar da especificidade da mvestigacio se dar em torno da fotografia, falarer sempre em

colagem

Em fotografia, esta forma surge no inicio dos anos 20, associada a John Heartfield,
artista alemio fortemente hipado ao uso da arte para fins politicos, no seu caso para a luta
antinazi. O design e as artes graficas, talvez mais do que a propna pintura, viram nesta técnica
um veiculo apropriado para potenciar o contetido ideologico dos textos ou noticias. Esta
hibnidizacfo da fotografia com ela mesmo e com outros veiculos comumicacionais e artisticos
abriu o espaco a novos sentidos estéticos e formais. Rodchenko é um bom exemplo para
notarmos uma orentacio ﬁesca?, com a producdo de imagens que exploravam novas (anti-)
perspectivas no mundo, co-ufilizadas depois nos textos e artigos associados, enfatizando o
poder de desconstrucio (e reconstrugio) associado a colagem. Esta esta também intimamente
lipada a uma abordagem posterior ao ato fotografico. Ndo é a tomada da imagem que
inferessa, mas o Uso e peso que a imagem que se captura pode tomar em relacio com outros

elementos, na construcio de uma obra e na mamifestacio de uma 1deia.

Vamos por momentos esquecer as ligacdes a agendas politico-1deologicas a que a
colagem facilmente se relaciona, para analisar algumas ideias e repercussdes que esta fras a
fotografia. Na sua génese, a colagem esta ligada ao recorte de objetos ou corpos fisicos, que
se juntam para formar uma ordem predefimda ou consciente. A fotografia esta
mtrinsecamente vinculada ao uso de um aparelho, que linuta o nmndo que vemos a um
quadro defimdo pela propria maquina. Tomamos assim, como ponto de partida, que apesar da
sua capacidade de representacfio do real, o que representamos com a fotografia sio recortes,
ou fragmentos, do real. O fragmento é po1s algo partilhado pela colagem e a fotografia, sendo
que a sobreposicio de fotografias a outras imagens ou elementos denuncia essa mesma

condicio.

? Por orientacio fresca refiro-me a uma nova ou diferente visdo 4 produg3o comum naquela época.
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“A mais realista das representaces sempre pde em misco um conjunto de
auséncias: o volume do modelo onginal, sua textura, sua escala — nenhum destes
elementos esti presente. O elemento colado, por sua impeniosa condicio de
fragmento, chama a atencio para esta qualidade de auséncia, torna a propria auséncia
presente, por assim dizer, e revela a verdadeira natureza da representacio, que nio
passa de aparéncia, reducdo, substituta, signo. Com a colagem, o “real” entra no
campo da representacio enquanto fragmento, e fragmenta a realidade da
representacio.” (Krauss, 2002, p.167)

A obra de Heartfield, Self-portrait with Police Commissioner Zérgiebel (1929), apesar
de nfio ser dos mais célebres exemplos desta técnica, nem dos mais primordiais, possm
elementos especiais ao estudo de um ponto de vista autocritico da fotografia  Para comecar,
facilmente denunciamos a fragmentacio umda, propria da colagem. Ha, pelo menos, dois
fragmentos, de duas realidades distintas, que ali se cruzam: o seu autorrefrato e o retrato do
policia. Em paralelo, o olhar de Heartfield confronta a cidmara e revela a sua consciéncia
perante a mesma e perante o espectador. Se por um lado é possivel ler a denuncia do aparato
fotografico, que vair da maquina, aos intervenientes e a tomada da imagem, ao considerarmos
que a tesoura e a posi¢do da sua mio esquerda, que agarra a cabeca do policia, sdo parte
integrante da mesma imagem, o confronto traduz, mais do que a percepcio desse aparato, uma
consciéncia de uma acdo pensada para o que montagem, como um todo, nos apresenta. A
versdo apresentada desta imagem ndo esconde os escritos do autor, enfatizando o caracter
planeado da construcdo da obra, sendo essa a razio da sua escolha em detrimento de outras.
Talvez o recorte que sofreu para a capa do mimero 38 da revista AIZ de 1930 (revista com a
qual Heartfield colaborou, sendo também responsavel por estimular o seu reconhecimento)
represente a sua forma de exibicfo 1deal, o que nfo deixa, no entanto, de ser um fragmento da
imagem que apresento. Em qualquer uma das versdes, o tipo de colagem que nos apresenta
rapidamente revela esse estado (de colagem), saltando a wvista com a dureza dos limutes da
mmagem do policia e o proprio recorte que sofre no pescoco, levando-nos a destacar como um
elemento exterior a imagem de Heartfield.

Ha, na colagem duas dimensdes distintas a considerar. De um lado, é possivel
perceber a colagem enquanto tal, como técnica ou tendéncia, sem que esta nos demova da

absorcdo posterior da obra como um todo estético e/ou 1deologico, e da qual a imagem de
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Heartfield & um bom exemplo. Podemos incluir aqui, também, todas aquelas que relacionam
diferentes formas artisticas como design e fotografia ou pintura e fotografia, por serem mais
flagrantes. Num outro prisma, hoje bastante recorrente com as possibilidades que o digatal fez
aparecer, temos a colagem de fotografias para um todo onde os limites das diferentes imagens
que compdem a obra se tornam mmperceptiveis. Deslocamo-nos de um campo de encenacio,
consequente dos jogos que a colagem estabelece e que sfo intrinsecos a si, para um outro
onde se procura, na ficcio, esquecé-la através do verosimil. E observavel o cunho pejorativo
que a palavra mampulacio alcangcou quando ligado a fotografia ou a fotomontagem Os
limites do mamipulavel nio estdo estabelecidos, vanando principalmente com a tipologia do
seu contetiddo — uma panoramica de um lago construida a partir de diversas imagens verticais,
fundindo diferentes exposicdes para alcancar uma imagem verosimil, mas nfo real, é mais
facilmente aceitada do que uma colagem de imagens de um campo de batalha, adicionando
objetos e personagens no quadro, para enfatizar, por exemplo, o drama da guerra. O problema
estd num limbo entre o reconhecimento do “isto-foi” e do “isto foi encenado™. Aceitamos o

engano, mas sO quando conscientes do mesmo, do seu propoésito ou da sua (pequena) escala.

[Fig 2]

Do lado esquerdo esta, um corte da figura 1.
Do lado direito, uma outra versio sem a iluminagio no olhar.

# Jogo aqui com o “isto-foi”, noema barteshiano presente no seu livro a Cimara Clara, e a proposta de Soulages a
substitnicio dessa nocio pelo “isto foi encenado™, que mosira que “a cena foi encenada e representada diante
da maquina e do fotografo; que nio € reflexo nem a prova do real; o isto se deixou enganar: nos fomos

enganados™ (Soulages, 2010, p.26).
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Na figura 2 (pagina anterior), ao olharmos atentamente a disposicdo da luz na imagem
de Heartfield, o reflexo presente no seu olhar suscita algumas dividas. Se de um lado parece
dura de mais numa imagem que se apresenta um pouco fora de foco, por outro aparenta
possuir formas diferentes entre os olhos, o que seria dificil de acontecer devido a semelhanca
de forma anatomica entre ambas. A iluminacio nos olhos aumenta, drasticamente, a carga
emocional da imagem Dada a hgacfo anterior a pmntura, é possivel que Heartfield tenha
pincelado essa luz, manipulando assim a imagem ’

Do ponto de vista fotografico, a hnutacio visual que nos impede de distingwir, muitas
vezes, 0 verdadeiro do ficcionado, abre-nos, por outro lado, portas a receptividade de uma
realidade muto mais ampla, uma onde se colocam todas as realidades e encenacgdes possivels
e onde a fotografia — e a colagem, consequentemente — desempenha um papel
preponderante. Se 1sto se da em parte pelo importante papel informativo ou denunciativo que
pode desempenhar no meio social, € preciso realcar as suas capacidades em torno da
representacdo e criacdo, colocando-lhe relevo no discurso fotografico contemporineo,
destacando aqui, por exemplo, os trabalhos de Barbara Kmeger e John Stezaker. Este ultimo
recebeu, em 2012, o prémio de fotografia Deutsche Bérse'”, pelo seu trabalho em torno da
colagem fotografica. E importante salientar que Stezaker ndo fotografa, apropriando-se de
imagens ja existentes. Numa altura em que a producio de imagens e as ferramentas digitais de

[Fig 3]
John Stezaker
Pair VT
2007

® A demincia original traduzida e aplicada aqui, pertence a Katherine Kreider Wirick, estando presente nmuma
entrada do seu blog, em linha, em http://katherine kreider-wirick com/blog/2011/05/unglaublich/.
% 0s prémios Deutsche Borse visam reconhecer projetos que contribuem para a reflexio em tomo do médium

fotografico.
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edicdo domuinam, as suas obras derivadas de um processo que parece ser ja arcaico, renovam a
vontade de examinar as relagdes multifacetadas da fotografia, tal como aponta o jur no texto
que acompanha a selecfio oficial'l. A colagem, ao denunciar que aquilo que nos é mostrado
nio é mais do que uma jun¢io de fragmentos, leva-nos a perceber, pela autorreflexio sobre
esse processo fotografico, “a verdadeira natureza da representacdo, que nio passa de
aparéncia, reducio, substituta, signo™ (Krauss, 2002, p.167).

1 O texto. disponivel em alemdo, russo, inglés e chinés, pode ser consultado no endereco web hitp://deutsche-
boerse.com/dbg/dispatch/en/listcontent/dbg_nav/corporate_responsibility/33 Art Collection/25 photography
prize/Content Files DB SP Photography Prize 2012 htm. Consultado a 24/01/14.
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2.1.2 A Fotografia Documental

[Fig 4]
Detalhe do texto de

Douglas Huebler
598/ Variable Piece #70: 1971
1975
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[Fig.5]
Douglas Huebler

598/Variable Piece #70: 1971

1975
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[Fig.6]
Detalhe de

Douglas Huebler

598/Variable Piece #70: 1971

1975
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A fotografia documental carrega em s1 um conceito fundamental e proprio, hoje
central no discurso (paradoxal) que esta corrente pode comportar: a verdade, ou
especificamente, a imagem-documento como portador de verdade. E por isso inseparavel da
noc¢io de arquvo (listorico, principalmente), que faz com que o seu ufilitarismo cruze as
diversas artes e tendéncias infra e extra-fotograficas. Possm uma ligagcio proxima com o
registo do banal e mundano, e exige uma postura de procura onde a frontalidade e a
neutralidade surgem como necessidades.

E associada, principalmente, a Walker Evans, célebre fotografo americano, o trabalho
desenvolvido para a “Farm Security Administration” (vulgo FSA), de documentacio dos
efeitos da Grande Depressio nos Estados Umdos da Amérnica, de meados ao fim da década de
30. Um dos seus pioneiro, no entanto, tera sido o francés Eugene Atget, ja no fim do século
XTX. Criando documentos para artistas ~, Atget registou Paris, desde a arquitetura i sua gente,
construindo indiretamente, e para além do consequente patrimomio historico da cidade e dos
seus estilos de vida, uma obra que escondia as bases que se veriam desenvolvidas em estilos

tio distintos como o surrealismo ou a fotografia de paisagem.

Ha uma ligacio direta da producio de imagens-documentos com a informacio, sendo
normalmente acompanhados quer de legenda quer de um texto, em jornais ou outras
publicacdes. Esta associacio é também fortemente responsavel pela relacio do documento
imagético como uma fonte de verdade, aliada a condicfio mata de reproducio mecdmca da
fotografia — que ja por s1 estabelecia uma certa seguranca pelas fortes semelhancas entre a
mmagem produzida e o seu referente real A corrente documental tras também uma certa
religiosidade — fé, para ser especifico — a s1 inerente. Desde o seu micio que carrega uma
honestidade antagonica, em que se continua a acreditar mesmo reconhecendo a sua
impossibilidade, ou os problemas a ela merentes: a imagem-documento esta sempre
condicionada pelo autor, pela maquna e pela representacio bidimensional que esta cna,
afastando-a consequentemente de uma verdade genuina Basta pensarmos no trabalho
produzido por Atget, ou mesmo Ewvans, observado principalmente com as imagens que
contém presenca humana ou ammal Se Atget, com o seu equipamento que nfo permutia
grandes velocidades de obturacio era obrigado a solicitar as pessoas para parar durante um
determinado periodo de tempo, para que nio aparecessem como vultos na imagem Evans

12 A loja de Atget possuia uma placa de madeira, 3 entrada, onde se podia ler “Documents pour artistes”.
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mnduzia nos participantes as posicdes e olhares, no sentido de elaborar uma melhor
composicio fotografica.

Se pudéssemos falar de um estado puro na fotografia documental, arriscana situa-lo
proximo da arte (e fotografia) conceptual. De todo o leque de possibilidades que estio
relacionadas com o género documental, afastamo-nos, nesta investigacio, da reportagem e do
fotojornalismo. Nio o fazemos no sentido de desvalorizar a validade destas abordagens, mas
apenas por considerar que sio os artistas aqueles que souberam apropnar o estilo de modo
mais justo para a reflexdo em torno do proprio médium Como Baqué nos elucida no primeiro
capitulo do seu livro La photographie plasticienne: un art paradoxal (1998), desde as artes
performativa a, por exemplo, a Land Art, que a fotografia tem desempenhado um papel
crescente que vai do simples registo a se tornar a propria obra (ou o que resta desta,

legitimando a efemeridade do ato).

Das sénes fotograficas dos Bechers, que

estabelecem relacdes tipologicas entre estruturas e |
construgdes industriais, seguindo um método que :
lembra o nigor cientifico (Gronert, 2009, pp.18- LAAMAA L "
19), aos simples e emgmaticos pequenos livros de . f % : - e
i [
Ed Ruscha”, a relaciio que os artistas e o trabalho
conceptual estabelecem com a postura documental
representa uma rica e relevante parcela, muitas i
vezes esquecida nas consideracdes historicas da [Fig.7]
. ) ) Excerto do Chapter I de
fotografia (tal como ja sugen na introducio do
Taryn Simons

capitulo 2, através das palavras de Jean-Francois A Living Man Declared Dead and
Chevrier). Contemporaneamente, o trabalho Other Chapters I— XVIII
desenvolvido por Taryn Simons € extramente (2008-11)

relevante na mvestigacio das fronteiras

documentais — ver, por exemplo 4 Living Man Declared Dead and Other Chapters I — XVIII
(2008-11), em cima. Se de um lado a procura de objectividade se traduz numa postura mais
rigida e cientifica (com regras a prior1), quase de modo inverso a esta atifude, numa
perspectiva que aproxima a documentacio de um estado quase poético (e portanto, mais
predisposto a sua associacdo com a subjetividade), podemos colocar o trabalho 4 shimmer of

B Vd. Brouws, J.; Burton. W.; Zschiegner, H. (2013).
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possibility’® (2004-2006) de Paul Graham. Numa postura que substitui, de certa forma, a
condigio imicial de procura por um estado de receptrvidade perante o mundo, Graham constro:
uma narrativa imagética da vida quotidiana, nascida da observacio dos nadas®™ da vida, tal
como o propro refere.

Escolhi, para analisar particularmente no contexto da fotografia documental, a peca
Variable Piece no. 70 (In Process) Global de Douglas Huebler. As figuras 4, 5 e 6 (paginas
24 e 25) 1lustram a orgamzacio e aparéncia especifica de 598/Variable Piece #70: 1971, uma
subpeca apresentada em 1975. Conhecido como um arfista conceptual, Huebler (1924-1997),
americano, cruzou formas artisticas vanadas, desde a pmtura a escultura, realizando,
posteriormente, obras em torno da fotografia documental. Com rigor metodologico, tal como
enconframos no trabalho dos Becher ou do Ed Rouscha, Huebler estabelece as condigies e
objectivos da sua acdo, apresentando-as num texto que integra a propria obra: documentar
fotograficamente a existéncia de todas as pessoas vivas, produzindo a mais auténtica e
mclusiva representaciio da raca humana Apesar das diferentes particulanidades entre as
variantes da peca, o texto que explana a linha pma de todo o projeto esta sempre presente em
cada uma delas (€ possivel 1é-lo na integra no rectingulo superior da figura 4, na pagina 24).
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Douglas Huebler
Variable Piece #70: Global 81
1973

“E possivel consultar o mesmo em hitp:/"www_paulgrahamarchive com/possibility html.

15 “The photography I most respect pulls something out of the ether of nothingness. .. you can't sum up the
results in a single line. In a way, 'a shimmer of possibility' 1s really about these nothing moments in life”. Citacio
presente no artigo “Paul Graham: The photography I most respect pulls something out of the ether™ de Sean
O"Hagan para o suplemento artistico “The Observer” da versdo online do jornal inglés “The Guardian™, de 10 de
Abnl de 2011 In http:/fwww_ theguardian com/artanddesign/2011/apr/11/paunl-graham-interview-whitechapel-
ohagan_
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Normalmente, em cada peca Huebler apresenta, no texto que a acompanha e em letras
maiusculas, uma especificidade. “Pelo menos uma pessoa que tem tudo para ganhar e nada
para perder™® é um exemplo desse tipo de descrigdo que acompanha, neste caso concreto, a
peca presente na figura 8 (pagina anterior).

Facilmente se percebe que este é um projeto de uma vida, impossivel de conclur na
sua plemtude documental, mesmo assim. Evoca os limites do arquivo, numa consciente e
determinada ambicdo de colocar a fotografia, através de um ponto de partida cientificamente
regrado, como objecto para explorar o mundo, catalisador do conhecimento e participante na
criacio de uma historia global do mesmo. Tal como em outras obras suas, apesar da aparente
objectividade a que se presta, a logica documental desta peca faz denunciar a propna
mcapacidade fotografica, em dois aspectos:

1. Sem o texto, a imagem perde o contexto e, mmerentemente, a sua referéncia
espacio-temporal, bem como confunde a sua possivel capacidade como
sintese de determinado conceito. Em suma, nio perceberiamos a sua direco.

1 Ao partir de um manifesto formal (onde consta um conjunto de diregdes e
leis para a realizacdo dos exercicios e consequentemente das imagens do
projeto) defimdo pelo proprio autor, o projeto carrega em s1, desde inicio,
uma subjetrvidade. Simultaneamente, compreende-se que algumas das
mmagens produzidas representam apenas complementos ou sinteses dos
objetivos e contextos defimdos textualmente, tendo uma func¢fo especifica
que pode ser partilhada com mwmtas outras imagens, sendo assim
substituiveis.

Na escolha dos topicos que categorizam as pecas (como se pode ler no inicio da
pagina) € possivel atentar que Huebler joga com esta subjetividade, acrescentando-lhe algum
humor. Servindo-me das suas propnias palavras, este afirmava que o seu trabalho excluia
pretensdes estéticas na tomada da fotografia, usando a maquina para documentar qualquer
fenomeno que se mostrasse a sua frente, através das condicdes predefimdas por um sistema.
Mais do que uma postura em busca de objectividade, o seu trabalho enfatiza a forca da

18 Tradugdo livre de “at least one person who has everything to gain and nothing to lose™. Para ler o texto na
integra Vd. hitp-//www moma org/collection/object php?object 1d=06221.
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fotografia documental como uma expenéncia de tempo e lugar, independente do teor do sen
contetido’”, expondo, a partir das suas pegas variveis, impossibilidades fotograficas.

()

Douglas Huebler: Tentar mostrar que o sistema, ou a ideia, a coisa fabricada como
estrutura sobe a qual vais trabalhar, € a razio principal da arte.

Patricia Norvell: Nesse caso, afirma que nio importa que as imagens tenham sido
tiradas a cada minuto ou a cada cinco dias?

D.H.: Exato.
P.N.: Esta entiio a destruir o sistema, ou a 1gnora-lo?

D H.: Certo, certo, certo. Esta correto porque, como disse, estes sistemas também n3o
provam nada. S3o sistemas parvos. Sistemas parvos muito simples. Em outras
palavras. ..

P.N.: 5im mas, consequentemente, o que é que deixa ao observador ou receptor?

D H.: Deixo-o com a no¢io que consegue atingir uma expenéncia que € apenas aquela
expenéncia. Pode ser essa ou a proxima, ou a seguinte. Por outras palavras. elas s3o
todas baseadas nas convencdes que o sistema predefine. Mas pode ser qualquer
sistema, sabe. E a experiéncia visual € sovada.

PN.: Mas essa € a ideia que lhes transmute. O que lhes deixa, fisicamente e na
realidade, para perceberem isso?

D H.: 86 a ide1a.
PN E o que € a apresentacio?

DH.: Documentos. Sim. Os documentos sdo concebidos. (..) E sobre linguagem.
percebe. E as imagens suportam-na. (_..)

(Alberro; Norvell, 2001, p.148. traducio livre)

" Uma importante entrevista elaborada a Douglas Huebler e datada de 25 de Julho de 1969 € possivel de ser lida
na monografia Alberro, A ; Norvell P. (ed) (2001) — Recording Concepiual Art. California: University of
California Press.
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2.1.3 A Fotografia Conceptual
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[Fig.9]
Fotografia do envelope e dez postais que compdem a peca.
Cada postal: 12. 7em x 20.32cm.

Mel Bochner
Misunderstandings (4 Theory of Photography)
196770
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Quando referimos que um artista usa uma forma conceptual de arte, signmifica que todo
o planeamento e decisdes sdo (normalmente) tomados de antemio, sendo a sua execucgio o
“romance superficial” necessario 4 matenalizacio da obra.
A 1de1a torna-se uma maquina que faz arte (Lewitt, 1967).
Como movimento, a arte conceptual emergiu nos anos
1960 mas, apesar desta sua colocacdo historica, as suas
raizes remontam bem antes — assim como a sua relacio
com a fotografia. Duchamp é um bom exemplo da
promoc¢do de condigdes que virlam a ver-se proprias das
mamfestacdes conceptuais. Fountain (1917), o ambiguo e

célebre ready-made de Duchamp, importante para o [Fig.10]
questionamento das fungdes da arte, for fotografado por Alfred Stieglitz
Alfred Stieglitz (ver figura 10, ao lado). Kosuth (1969) vai Marcel Duchamp,
mais longe, sugerindo mesmo que “toda a arte pos- Fﬂlﬁ?m

Duchamp é conceptual por natureza, pois a arte so existe
conceptualmente™®.

A fotografia esteve sempre presente nas demonstracdes artisticas conceptuais. Opera,
principalmente, uma funcio documental através do registo dos gestos e produtos, substituindo
a existéncia efémera destes. Sem ela, diversas mamfestagbes como os happenings, a
performance ou mesmo a land art, estanam presentes apenas na realidade de quem as
experienciasse, lembrando que as qualidades (normalmente) sife-specific da obra limitam, em
s1, 0 publico. O papel da fotografia na arte conceptual estende-se 1gualmente a outras frentes.
Em alguns casos, e consequente do seu exercicio de documentacio, a imagem é transformada
na propna obra, sendo o unico testemunho fisico de uma acio artistica momentinea — torna-
se, tal como refere Baqué, uma reliquua. Entra assim, indiretamente, no espagco comercial da
arte, representando o objecto artistico em s1. Ao ganhar espaco no pensamento dos artistas, a
fotografia passa também a integrar e a ganhar peso nas proprias obras, fugindo ao utilitarismo
de apenas as documentar. A sua presenca pode ser evidente, ocupando um papel especifico (e
participante) na unicidade da obra ou, por outro lado, possuir uma mtegracio dissimulada,
onde é o ato artistico, em s1, que é “uminentemente fotografico” (Baqué, 1998, pp.21-22).

¥ Traducdo livre de “all art (after Duchamp) is conceptual (in nature) because art only exists conceptually”.

(Kosuth. 1969)
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Respectivamente, é possivel observar estes estados constifutivo em One and Three Chairs
(1965), de Joseph Kosuth, onde nos apresenta uma cadeira, a sua definicio literana e a sua
fotografia e em Reading Position for 2nd Degree Burn (1970) (ver figura 11, em baixo), de
Dennis Oppenheim, onde o seu corpo adquire a fungdo da pelicula, expondo-o a luz durante

[Fig.11]

Dennis Oppenheim
Reading Position for
2nd Degree Burn
1970

cinco hora, resultando numa queimadura. Em Camera
Recording its Own Condition (7 Apertures, 10 Speeds,
2 Mirrors) (1971) de John Hilhard, bem como na obra
que abre o presente capitulo, a postura artistica adquure
ambas as caracteristicas, sendo a fotografia
simultaneamente o meédium artistico e objecto de
estudo. Christopher Wilhams € um dos artistas chave
contempordneos que se serve dos problemas
mfrinsecos ao médum para levantar questdes sobre as
suas raizes fotograficas e  socias. Essa
autorreferencialidade é encontrada em quase todas as
suas obras (fotografias), como em Fachhochschule
Aachen [._] (2010) ou FUJT Color (2000).

“Quando em 1967 tome1 consciéncia de que o meu

trabalho se tinha voltado sobre a fotografia, sem o querer, pensei, devia fazer alguma

pesquisa, olhar a historia do médium e descobrir o que foi escrito sobre ele, que

questdes existem.”

(Mel Bochner)

A relacdo de Mel Bochner com a fotografia teve uma particulanidade interessante.
Marca um momento onde Bochner, que trabalhava com pintura e algumas pecas escultoricas,

ao servir-se da fotografia para documentar objectivamente os seus trabalhos, se vé envolvido

com a mesma. Decide entio mvestigar teoricamente sobre o médium, para o perceber e

1 Traducio livie de “When I realized in 1967, that my work had become about photography without wanting it
to - I thought, I should do some research, look info the history of the medinm and find out what's been wntten
about it, what the issues are™ (Obrist, Antelo-Suarez).
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adensar os seus projetos. Nio tendo encontrado nada de grande relevo teérico™’, apenas dados
parvos e um conjunto de mal entendidos, decide trabalhar sobre essas mesmas descobertas.
Diz, na mesma entrevista a Hans Obrist e Sanda Antelo-Suarez, ter enviado um trabalho
consequente, Dead Ends and Vicous Circles (1967), para a revista Artforum afim de ser
publicado, vendo esse pedido rejeitado com o argumento de que essa nfo era uma revista de
fotografia, mas sim de arte, nio devendo, neste senftido, voltar a enviar nada do género
[fotografico]. O mesmo se passou com a publicacio Arf in 4merica, o que denuncia o
desinteresse ainda existente na época sobre a fotografia, desconsiderando-a tanto como
médium artistico, como objecto de estudo (artistico), passivel de pertencer as galenas de arte

contemporanea.

Consegue, no entanto, em 1970, a oportumdade de expor o seu trabalho na galena de
Marnan Goodman, conjuntamente com Sol LeWitt, Dan Graham 6 Ed Ruscha, entre outros
(COSTELLO, IVERSEN, 2010, p.89), entregando uma versio reformulada de Dead Ends
and Vicious Circles (1967) agora mtitulada Misunderstandings (4 Theory of Photography)
(1967-70). Este & constituido por dez impressdes offset, fechadas conjuntamente num
envelope (ver figura 9, pagina 31). Nove cartdes possuem escritos 4 mio de algumas frases
sobre fotografia — que vio de fontes distintas como Duchamp, Proust, Enciclopédia
Britannica politica, filosofia e ciéncias — escolhidas por Bochner. E importante acrescentar
que, das nove frases, o autor diz ter inventado trés delas, nio se sabendo bem, ainda hoje,
quais terdo sido, com o objectivo de aumentar as ja ambigmdades que a fotografia carrega. O
outro cartio possui uma imagem: um negativo da mio do autor. E trabalho que suscita
diversas questdes relativas a ontologia fotografica e aos seus mal entendidos. Num dos
cartdes, podemos ler uma frase de Emile Zola que diz que, na sua opmifo, “nio podemos
dizer que vimos realmente alguma coisa até a termos fotografado™', fazendo alusdo s nogdes
de fotografia como testemmunho de verdade, o que contrasta, por seu turno, com a citacfio da
Enciclopédia Britanmica (presente noufro cartio), onde se 1é que “a fotografia nio consegue
gravar ideias abstratas™, afrontando a condicfio representativa do médium fotografico: se o
que ali esta escrito € uma i1deia abstrata, ao ser fotografada, a imagem passa a conter, de
algum modo, essa mesma abstragcio? Esta iltima frase, em particular, teria ja sido apresentada
mdividualmente em 1969, com o nome Photography Cannot Record Abstract Ideas. Jeff

2 Segundo o autor, na altura deste comentirio, os trabalhos sobre fotografia de Walter Benjamin e Roland
Barthes ainda nio finham sido traduzidos (Bochner, 2007).

! Tradugdo livre de “you cannot say you have thoroughly seen anything until you have a photograph of it”.
2 Tradugdo livre de “photography cannot record abstract idefas™.
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Wall, num texto mtitulado Marks of Indifference, afirma que a fotografia nio consegue
encontrar alternativas a representacio, tal como as outras belas artes, pois esta na sua natureza
representar as coisas. Neste sentido, continua dizendo que para atingir a reflexividade
necessana a arte modema, a fotografia pode apenas colocar em jogo as sua condi¢do de ser
uma representa¢do-que-constitii-um-objecto (Wall, 2005). Bochner desafiava assim, 25 anos
antes, a seguranca ontologica da fotografia, experimentando com os seus limites.

Outra peca fundamental desta obra, que joga nestes mesmos pressupostos, € o
negativo da sua mio e antebraco, ao lado de uma marca de 12°° (ver, em detalhe, na fipura 12,
em baixo). Ao olharmos atentamente a sua moldura percebemos fratar-se de uma imagem
Polaroid, afirmando-se assim, paradoxalmente, como o negativo de um processo positivo —

a0 usar uma maquna e pelicula Polaroid, o produto da tomada da imagem é essa mesma

[Fig 12] [Fig 13]
Mel Bochner Mel Bochner
Misunderstandings Actual Size (Hand)
(4 Theory of Photography), 1968
196770

immagem ja no estado positivo, no papel que propria maquina entrega, sendo portanto um
processo nio-negativo. Neste sentido, na sua dissimulacio como o negativo de um Polaroid,

“estamos perante uma imagem impossivel” (Costello, Iversen, 2010, p-99). E, também, uma
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reutilizacio do seu frabalho Actual Size (Hand) (1968), (ver fipura 13, na pagina anterior)
tendo refotografado a imagem (positiva), produzindo assim o negativo que apresenta. Em
Actual Size (Hand) (1968) vemos a mesma méo e antebraco, tendo sido realizada em Polaroid
e recortada, posteriormente, para apresentaco, exclundo ou escondendo a moldura referente
a este processo.

O facto de possuirem uma marcacio onde se 1€ 1277 (o equivalente a 30,48cm), tem
também importincia na reflexfo de Bochner sobre fotografia, remetendo para a questio da
escala. Ao notar que, mesmo existindo uma escala na imagem, essa no¢io era perdida devido
as ampliacdes e reproducdes que podia tomar, Bochner realiza consequentemente Actual Size
(Face and Hand) (1968), um diptico com a escala 1:1, do qual faz parte uma reproducio da
figura 13 (pagimna anterior) e uma imagem da sua cara, também junto da indicacfio das 12
polegadas. Este tentava, com isto, representar na perfeicdo o referente. Entra assim num
paradoxo uma vez que, ontologicamente, o referente escapa sempre a representacio,
deixando-nos apenas perante um indice de um indice, nesta caso a fotografia da escala, e a
escala (real) que se encontra ao lado do braco, o que teve grande significado para Bochner:
“ao fazer 1sso a fotografia tornou-se o indice do indice, ou um circulo vicioso. Isso, para num,
foi o fim da fotografia™.

O problema mostra-se ainda mais recursivo se discutirmos o negativo que nos
apresenta em Misunderstandings (A Theory of Photography) (1967-70), mas talvez nfo faca
tanto senfido pensar esse mailor afastamento do referente, neste caso especifico. Mais
importante nesta peca, é talvez a sua representacio do negativo fotografico, por um lado, e a
apresentacdo de uma imagem verdadeira de uma 1deia falsa, por outro. O negativo fotografico
representa a génese da reprodutibilidade imagética, como se da morte que Bochner atestou,
tenha formulado a sua reencamacio. Expde também, ao mostrar uma falsa ideia, a capacidade
de encenacfio da fotografia, reaproximando a duahdade entre documento (higado a verdade) e
ficcdo, uma questio sempre presente, ou que sempre retorna, sobre o médium fotografico.

Jogando ainda com Misunderstandings (4 Theory of Photography) (1967-70),
Brochner apresentou recentemente uma obra chamada Photography Before the Age of
Mechanical Rerpoduction (2011), onde reutiliza o cartio com a citacio da Enciclopédia
Bntannica para produzir seis impressdes fotograficas, usando distintos processos para cada
uma (da gelatina de prata ao sal). O titulo faz referéncia a obra de Walter Benjamin, 4 Obra

¥ Traducio livre de “by doing that the photograph became the index of the index, or a vicious circle. That, for
me, was the end of photography™ (Obrist, Antelo-Suarez)
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de Arte na Era da sua Reprodutibilidade Técnica (1936), confrontando novamente a
capacidade do médium fotografico para representar o real ou o auténtico. Apesar da sua
preferéncia pela pintura, a fotografia tomou um papel de grande pertinéncia no trabalho de
Bochner, tomando uma postura autorreferencial de continua interrogacdo quanto as raizes e
potencialidades além-pictoricas que o médium carrega_

a7
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“0 que significa possuir algo e, mais estranho ainda. o que significa possuir

uma imagem?** (Sherrie Levine)

O pos-modermismo assenta numa postura de antitese perante o modernismo e todos os
valores que este simboliza, procurando a negacio das nogdes absolutas ou umiversais (Harvey,
1993). Apesar dos limites ndo serem restritivos, e da propnia definicdo causar discussio, o
pos-modernismo em fotografia esta compreendido entre os anos 1970 e a viragem do século
XX Aqu, os ideais de pureza do médium, procurando a unidade e singularidade propna, sdo
recusados, sendo o médium contaminado pelas nogdes de heterogeneidade e de descrenca na
ongimalidade e autenticidade das obras, levando, consequentemente, a desconstrucio da
funcdo do autor’.

O pessimismo surge assim como uma condigio propria do pos-modernismo, aceitando
os estados de incompletude e fragmentaciio como mcontornaveis. A apropniacio fotografica,
muito proxima de alguns ideais da colagem, emerge como um veiculo recorrente a postura
pos-moderna em fotografia, “mostrando a fotografia sempre como uma representacio, um
sempre ja-visto”. As suas “imagens sdo furtadas, confiscadas, apropriadas, roubadas” e “o
onginal ndo pode ser localizado, & sempre difenndo” (Crimp, 2004, p.131). Enfra ainda em
jogo o deslocamento da “aura”, no¢fio que Walter Benjamin refere no ensaio 4 Obra de Arte
na Era da Reprodutibilidade Mecdnica (1936) e que Douglas Crimp tras para o seu discurso.
A aura, interpretada por Crimp, “tem algo a ver com a presenca do orgmal, com a
autenticidade™, “com a existéncia umica do frabalho de arte no lugar em que este por acaso

esteja™®

. A fotografia, ao proporcionar a reproducio imagética serve o desejo das massas de
“aproximar as coisas espacial e humanamente”, permitindo “a reproducio ir ao encontro de
quem apreende, atualizando o reproduzido em cada um das situagdes™ (Benjamin, 1955). A
reprodutibilidade técmica, ao dilwir as nogdes de tinico e autentico, suporta consequentemente

0 desaparecimento da aura.

* Tradugdo livre de “what does it mean to own something, and, stranger still, what does it mean to own an
image?” (Siegel, 1985).

** 0 ensaio 4 morte do autor (1967) de Roland Barthes segue esta linha de pensamento.
% Benjamin coloca a aura como “manifestacdo mica de uma lonjura. por muito proxima que esteja” (Benjamin,
1955).
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No pos-modermismo, a producio fotografica coopera igualmente para a relacio da
fotografia com a arte, e como arte, mas s6 o faz destrundo, revolucionando e superando os
modus operandi (técnicos e de pensamento) que servem essa condi¢io. Entra aqu o
reenquadramento da aura: é agora “apenas um aspecto da copia, e nio do ongmal” (Cnimp,
2004, p.131), trazida pelo artista que se apropria — e cuja presenca deve ser notada_

Do leque de artistas que podemos enquadrar nesta postura, Sherrie Levine, Richard
Prince e Cindy Sherman mostram-se como os pilares dos ideais pés-modemos em fotografia.
Em Levine e Prince, a reciclagem imagética, através da apropniaciio de obras, desconstro: as
fun¢des do autor e evoca a relacio entre conceito-obra na definicio do valor artistico das
pecas. Fountain (1917) de Duchamp, ao ser rejeitada na exibicdo da Sociedade dos Artistas
Independentes (traducio do francés Société des .Artistes Indépendants) e portanto
desconsiderada como obra de arte, contribuu para a discussdo em torno da defimicdo do
objecto de arte e da propna acreditacfio artistica do uso de ready-mades. Do mesmo modo,
Untitled (Cowboy) (1989) (ver figura 15, a ‘ '
direrta) de Richard Prince, apesar de ser uma |
fotografia de uma outra fotografia de um

anuncio da Malboro, ndo sendo, portanto, o seu
autor original, levanta esses mesmos problemas.
A questio da posse torna-se um tema central na

obra, a0 mesmo tempo que vai mais longe na

relacio de copia, tal como esta descrito na [Fig.15]

apresentacdo da obra pelo Museu Metropolitano Richard Prince
de Arte’”: a sua imagem é a c6pia (fotografia) de Unﬁﬂgfgf;ﬂ""bﬂ.}‘)

uma copia (publicidade) de um mito (o cowboy),

brincando assim com a ubiqmdade imagética e revelando as ficgdes criadas (em publicidade)

em torno dos desejos sociais. Esta fo1, 1gualmente, a primeira fotografia a ser vendida por um

valor superior a um milhfo de ddlares americanos ($1,248,000), em 2005, pela Christies™®.
Cmndy Sherman, por seu lado, trabalha em tomo de questdes de representacfo,

utilizando “a aparente veracidade da fotografia contra si mesma, para poder expor uma
dimensdo nfo desejada dessa ficcdo™ (Crimp, 2004, p.132). Sherman desempenha todas as

" Presente online no endereco hitp-//www metmuseum org/toah/works-of-art/2000.272. Ultima consulta a
02/02/2014.

% Para referéncia, o valor de venda equivale a cerca de €926,000. Esta informacio encontra-se disponivel em
http://www.christies com/Lotfinder/lot_details aspx7intObjectID=4597357. Consultado a 02/02/2014.
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fungdes, sendo simultaneamente a fotografa, modelo, cabeleireira, maqulhadora, responsavel
pelo guarda-roupa e todos os artefactos que envolvem as personagens que cnia. Untitled #02
(1981) ou Untitled #477 (2008)*, sdo exemplos do seu trabalho, em sempre relacio com
questdes em torno identidade, da mulher na sociedade, e da propna fotografia como veiculo
de representacdo do mundo. As suas obras mostram autorretratos, ao mesmo tempo que nio o
sd0, desconstrundo a possivel transparéncia dos seus sujeitos — que dizem e escondem tudo,
como que carcagas d espera que a nossa propria came (aquela que olha a imagem) as
preencha. Desvenda assim a impossibilidade de qualquer pretensio segura de identidade e,
consequentemente, qualquer pretensio representativa. Barthes levantava no seu livro 4
Camara Clara, estas mesmas nocdes, ao dizer que “a partir do momento em que me sinto
olhado pela objectiva, tudo muda: preparo-me para a pose, fabrico instantaneamente um outro
corpo, metamorfoseio-me antecipadamente em 1magem™.

“0 mundo é preenchido até sufocar. () Cada palavra, cada imagem, &
alugada e hipotecada. E reparamos que a imagem € apenas Ui €spaco em qua uma
variedade de imagens, nenhuma delas original, choca e se mistura.™ (Sherrie Levine)

Se na legenda da figura 14 (pagina 38) estivesse
escrito Walker Evans, dlabama Tenant Farmer Wife
(1936), em vez de Sherne Levine, After Walker Evans: 4
(1981), nada suscitaria estranheza A imagem que vemos
é uma copia da fotografia de Evans (ver figura 16, a
direita), refotografada a partir do catialogo de exposicio
First and Last de Walker Evans.

Levine, nascida em 1947, micia nos anos 80 um

conjunto de trabalhos em fotografia com a denominacio [Fig.16]

After [nome do artista], onde se incluem apropriacdes de Walker Evans

Edward Weston, Alexander Rodchenko, Franz Marc, -labama Tenant Farmer Wife
(1936)

ngsmlhiestasduasubmsparadmnnsmlr,mmadisﬁndaqlmsepmasuaﬂiagﬁo,qmmdouseumha]hnse
da em torno das mesmas questdes centrais.

30 Traducio livre de “The world is filled to suffocating. Man has placed his token on every stone. Every word,
every image, is leased and mortgaged And we note that the picture is but a space m which a variety of images,
not of them original blend and clash™ Disponivel em hitp://www_ aftersherrielevine com/statement] html

Consultado a 02/02/2014.
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Mondrian, entre outros. Este gosto pela apropniacio mvade também outros campos, como a
literatura. Numa declaracdo mnédita de 1980 sobre o seu trabalho, esta utiliza um excerto de
um romance de Moravia®'. Noutro exemplo, mais disfarcado, esta diz que “o significado de
uma pimfura nfo esta na sua origem mas sim no seu destino. O nascimento do espectador tem

de ser ao custo [4 perda] do pintor>”

- Esta frase é uma adaptacio daquilo que Barthes escreve
no seu ensaio 4 Morte do Autor (1967), dizendo que “o nascimento do leitor tem que pagar-se
com a morte do Autor”. Neste exemplo concreto, Levine corrobora o cunho pos-moderno
sobre as questdes da posse e dos dirertos autorais. Tal como Cindy Sherman, ha também uma
postura feminista no seu trabalho, que confronta 1gualmente valores da arte e do modernismo.
Enquanto Sherman levanta questdes relacionadas com a identidade e objetificacio da mulher,
Levine apropria-se de autores exclusivamente masculinos, numa relacio com os ideais de
autoridade paterna. Na entrevista de 1985 com Jeanne Siegel, acrescenta também que “o
desejo é sempre mediado pelo desejo de alguém™’ e que teve dificuldade em se situar no

muno da arte como mulher, uma vez que este se mostra como “uma arena para a celebracio

do desejo masculino™*.

Em After Walker Evans: 4 (1981), Sherrie Levine parece partir de um pressuposto de
safuraciio imagética, decidindo trabalhar sobre o matenial fotografico existente. Mas o que
mtroduz realmente Levine ao refotografar a obra de Evans? Como Tamara Trood diz no
ensaio Thomas Demans, Jeff Wall and Sherrie Levine: Deforming “Pictures” (2009), por um
lado, segundo Crimp e Solomon-Godeau, Levine ataca as fundac¢bes da estética moderna,
nomeadamente a originalidade, autenticidade e a criatividade individual enquanto que, noutra
perspectiva, a de Jeff Wall, as suas imagens se apresentam como um estudo dos mestres, o
que envolve ndo uma critica a autoria artistica, mas sim a obediéncia a autoridade e a sua
remscrigdo historica (Costello, Iversen, 2010, p.131). Levine tras para a proxinmudade uma
imagem que carrega em si 0 peso da Grande Depressio americana, tendo o retrato de Allie

Mae Burroughs servido o discurso sobre a pobreza em exposicdes e jomais, contribmindo para

1 “Como a porta estava apenas meio fechada, tive uma vis3o confusa de minha mie com meu pai na cama, um
em cima do outro. Mortificada, machucada, chocada de horror, tive a detestivel sensacio de ter-me colocado
cega e completamente em maos indignas. Instinfivamente e sem esforco, me dividi, por assim dizer, em duas
pessoas, sendo que uma, a real, a genuina, confinuou por conta propria, enquanto a outra, uma bem-sucedida
imitacdo da primeira, foi delegada a ter relacdes com o mmdo. Meu primeiro en continua a distincia, impassivo,
irdnico e observador™ (Crimp, 2004).

32 Tradugdo livre de “the birth of the viewer must be at the cost of the painter”. Texto disponivel para leitura em
hitp://www _aftershernelevine com/statement] html Consultado a 02/02/2014.

33 Tradugdo livre de “desire is always mediated through someone else’s desire™ (Siegel, 1985)

3 Tradugdo livre de “an arena for the celebration of male desire”. IDEM, Ibidem.
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as reformas agricolas que o estado acabana por implementar. Excluindo a renovacio ética que
pode ressuscitar no observador, esta presenca, fotograficamente, lembra-nos que ndo € a
original, mas vai mais longe, colocando a tomada da fotografia como uma copia ja em s1 —
“0 desejo de representacio so existe na medida em que nunca € preenchido, na medida em que
o original é sempre diferido. E somente na auséncia do original que a representacio de pode
dar. E a representacfio da-se porque ja existe no mundo como representacio” (Crimp, 2004,
p-132). As mmagens fotogrificas ja existem no mmndo, antecipando o seu registo. Nesta
postura que referencia a propria fotografia, Levine carrega nas suas obras uma preocupacio
face ao papel da fotografia na sociedade, a sua forca, presenca e funcgdes.
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2.1.5 Neo-Pictorialismo (desde os anos 80)

Joan Fontcuberta
Orogénesi: Atget
2004
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De modo a enquadrar as especificidades do neo-pictorialismo vamos, primanamente,
contextualizar o que simboliza o pictorialismo, para facilitar o entendimento e as renovagdes
desta nova abordagem.

O pictorialismo for uma tendéncia da segunda metade do século XIX e inicios do
seculo XX, encorajada por Henry Peach Robmson com o seu livro Pictorial Effect in
Photography (1869). O objectivo era inscrever um olhar artistico nas imagens, fugindo a um
modo mais direto de fotografar — e considerado, além de mecamico, factual, na altura. Uma
das razdes que levou ao aparecimento do pictorialismo fo1 a mirodugio da camara compacta
da Kodak, aumentando exponencialmente a quantidade de pessoas a fazer uso da fotografia
para registar os acontecimentos das suas vidas. Robinson sugenia o uso de técnicas
influenciadas pela pintura como o foco snave, as questdes de tonalidade e balanceamento dos
elementos no quadro fotografico, a mampulacio dos negativos ou a encenacgdo, de forma a
introduzir uma carga emocional ou melancolica na imagem (Rosemblum, 1997).

Alfred Stieghtz, o porta-voz desta pratica na América, sugena uma diferenca entre
fotografia e quadro (traducdo de photograph e picture, respectivamente), estando o segundo
relacionado com a ascensdo artistica da imagem Demonstrava amnda a importincia na
observacdo da natureza, ao dizer que “a atmosfera suaviza todas as linhas; gradua a transicéo
da luz para a sombra; € essencial para a reproducio do sentimento de distincia. (...) Assim, o
que a atmosfera é para a natureza, o tom é para o quadro™ (Stieglitz, 1892), num claro
mcentivo ao uso artistico da imagem. O pictonialismo remete também para uma postura que
valoriza a obra tinica a reproducio mecanica e o autor face ao operador.

O neo-pictorialismo localiza-se posteriormente ao ano de 1980, surgindo em
simultineo com o aumento de interesse pelas técnicas do final do século XITX. Para Henn
Peyre, fotografo e professor, esta tendéncia estabelece uma atualizacio da subjetividade
criativa e do gesto artistico, combinando mateniais para negar o caracter suave da pelicula
fotografica e enveredar uma restauracfo estética do belo. Ao sobrevalonzar o gesto sobre a
técnica, renova também a aura bepnjamuimana e o sentido da obra tmica e auténtica,
possibilitando um novo acesso a arte. Assenta igualmente nas convencdes culturais para
iludir, servindo-se de situacdes do banal e do vulgar em abordagens que se (con)fundem com

% Tradugdo livre de “atmosphere softens all lines; it graduates the transition from light to shade; it is essential to
the reproduction of the sense of distance™. (Stieglitz, 1892)
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o kitsch ou o pastiche. Algumas obras que se enquadram na tendéncia neo-pictonialista sdo,
por exemplo Le bouquet d’Alexis, da série Summer Camp (1976-1981) de Bernard Faucon
(ver figura 18, em baixo), 099Unfitled (1991) de Teun Hocks, Lung I (1983-2006) de Boyd
Webb (ver figura 19, em baixo) ou Fresh Hybrid (2008) de Sandy Skoglund. O trabalho nasce
numa mustura de géneros e ferramentas, que articulam o objectivo e subjetivo e entram no
campo da obra hibrida_

[Fig.18] [Fig.19]
Bernard Faucon Boyd Webb

Le bougquet d’Alexis (Summer Camp) Lung I
1976-1981 1982-2006

A obra escolhida para analisarmos aqui fo1 Orogeénesi: Atget (2004) (Fig 17, pagma
44) de Joan Fontcuberta, um artista, professor, critico, ensaista e promotor de arte, que
trabalha em torno da fotografia. Numa entrevista filmada para o Forum Latino Americano de
Sdo Paulo, a 23 de outubro de 2010°°, Fontcuberta indicava uma divisio entre fotografia
“decorativa” e uma que “ative consciéncias”, posicionando-se no segundo grupo, assumindo
assim uma postura reflexiva diante do médmm. O titulo da obra, Orogénesi, ou orogénese em
porfugués, remete para o conjunto de processos vinculados a formacio das montanhas.
Quando comparamos a imagem da figura 17 com as obras de Webb ou Faucon, esta parece
apresentar um menor espetaculo visual, no sentido em que nos aparenta mostrar uma
paisagem registada a preto e branco, descoberta de construgdes mternas: do uso de matenais,
do trabalho de cor ou da exposicio denunciada da imaginacio. Parece sim, e apenas,
aproximar-se duma atifude que se encontra entre o pastiche e o kitsch — o primeiro pela
mmitacdo de um estilo paisagistico proximo de, por exemplo, Ansel Adams, e o segundo por

3% E possivel consultar a entrevista, online, em http://www.youtube com/watch?v=LCByiio0adQ.
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jogar com as nocdes estéticas de belo que a nossa cultura admite perante uma paisagem, que
facilmente nos prende a atencfo. Trata-se de uma 1lusdo, assente em pressupostos culturais e
em problemas do médium fotografico, que explicare1 em segmda, o que justifica também a
nossa colocacio deste trabalho, e do proprio Fontcuberta, no campo neo-pictorialista

Neste projeto, o autor recorreu a um programa informitico chamado Terragen’
desenvolvido para usos militares, que analisa dados cartograficos e os transforma em cenano
paisagisticos tndimensionais (3D). Ao mvés de mserir o tipo de dados normal, e sugenido pelo
software, Fontcuberta usou imagens de obras de pintores e fotografos, criando assim cenarios
virtuais, inexistentes. Fala delas como alucinacées computacionais, que nascem de dados
alfanumeéricos, ordenados dentro dos limites e parimetros que o proprio programa possibilita.
“Sdo paisagens além da influéncia do tempo, congeladas numa época geologica incerta, sem
qualquer frago de cultura ou civilizagdo. (...) sdo paisagens sem memoria — com exce¢éio da
meméria da arte™*
possuem é a da arte, pelo simples facto de partirem de obras de artistas para serem geradas.
Orogénesi: Atget (2004) faz parte de uma série” que compreende muitas outras imagens.
Escolhi esta obra, em particular, por ter sido cniada a partir de uma fotografia, Saint-Cloud

. Ao serem cniadas a partir de um computador, a inica memoria que

(1926) de Eugéne Atget, e de nio ser das mais denunciativas da série, permutindo assim uma

maior confusio entre o real e o virtual.

4

Do lado esquerdo a imagem de Atget e a direita a imagem de Fontcuberta.

*7 A versio mais recente deste software pode ser encontrada em hitp-/"www _planetside co uk/.

*¥ Traducdo livre de “landscapes beyond the influece of time, frozen in an uncertain geological age. without amy
trace of culture or civilization (_..) they are landscapes without memory—well, with the exception of the
memory of art”. Entrevista de Marc Feustel a Joan Fontcuberta, publicada a 2 de Dezembro de 2010, relativa a
exposicio Lamdscapes without memory, na Photography Museum Amsterdam (FOAM).
hitp://www_eyecurious. com/interview-joan-fontcuberta-landscapes-without-memory. Consultada a 06/02/2014.

¥ E possivel ver parte da série na pagina pessoal de Fontcuberta, em http://www.fontcuberta.com/.
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A entrada no campo do digital levou a que se confrontasse o que significa falar em
fotografia. Se esta implica “arte de fixar a imagem de qualquer objecto numa chapa ou
pelicula com o auxilio da luz™’, as imagem registadas a partir de pixéis nio entrariam neste
campo. Em génese, a formacio de imagens € diferente, sendo que a reaco a luz é dada em
materiais emulsionados, no caso da pelicula, e por pixéis que reagem eletricamente, levando a
calculos alfanumeéricos que formam a imagem no caso digital. Imcialmente, o termo
fotografia digital serviu (e ainda serve) a diferenciacfo, para os mais cépticos. Hoje referimo-
nos a fotografia para ambos os fenémenos — analégico e digital. E plausivel que isto se tenha
dado em consequéncia da expansio e acessibilidade de maqunas fotograficas digitais e a sua
mtrodugio nos mais diversos acessorios tecnologicos, como telemoveis, fazendo lembrar o
aparecimento da cAmara compacta da Kodak. Por outro lado, a condi¢fio de representacio do
real que a fotografia carrega desde a sua génese, com todos os pressupostos de verdade que
dai podem advir, pode ter tomado parte nesta aceitacdo do digital no campo global da
fotografia. Continua igualmente a manter a sua reprodutibilidade (e a exponencia-la).

Em Orogénesi: Atget (2004), Fontcuberta observa e serve-se do papel cultural da
paisagem, o fenomeno de “glonficacio das montanhas como simbolos de realizacfo espiritual
e purificacio™', estando o proprio software usado direcionado, quase como uma
consequéncia cultural, para tornar as suas criagdes montanhosas espetaculares. Este ndo
necessitou de usar uma camara fotografica, perando as imagens a partir da lertura informatica
de outras obras. Além do jogo com as nocdes estéticas em torno da paisagem e de procurar
expor as armadilhas que a era tecnologica traz para a producio imagética, o seu trabalho pode
levantar uma questio muto mais critica para a fenomenologia fotografica. Na sua natureza,
como diz Arnheim (1974), esta “adquire algumas das suas propniedades visuais inicas através
da técnica do registo mecinico™ e “fornece ao observador um tipo de expenéncia especifico,
que se baseia no facto de ele estar consciente da origem mecanica da imagem”, sendo que,
consequentemente, “a sua conviccio de que a mmagem foi1 produzida por uma cdmara
influencia profundamente o modo como ele a vé e utiliza”. O que se coloca aqu em jogo € a
dialética entre algo fotografico e algo sobre fotografia. Falar sobre fotografia nio implica
necessanamente que se produza algo fotografico, enquanto que algo fotografico, pela sua
condigio mmicial, falara, de algpum modo, sobre fotografia.

“ Definicio de “Fotografia® pelo Dicionirio Priberam da Linpna Poriuguesa [em linha], 2008-2014, In
hitp/www priberam pt/DLPO/fotografia. Consultado em 06/02/2014.
*! Tradugdo livie de “there is a glorification of the mountains as symbols of spiritual achievement and

purification”™. (Feustel, 2010)
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Orogeénesi: Atget (2004) parece flutuar no hmbo entre ambas as nogdes: fala sobre
fotografia e parece fotografia mas, nfo nascendo a partir de luz, registada numa superficie
através de um aparelho, sera que o &? Sera que apenas a vemos e aceitamos como tal por estar
mais proximo das questdes ontologicas da fotografia, ou seja, por ser uma imagem que 1mita
o0s processos da maquina fotografica, criando uma paisagem que nos aparenta ser o reflexo de
um espaco real? A postura de Fontcuberta estimula aqu a fotografia como que ao reflexo da
sua propria orogénese, num didlogo entre os processos que a definem e aqueles que a

rejuvenescem.
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2.1.6 Mesticagem (desde os anos 80)

[Fig21]

Georges Rousse
Metz
1994
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A mesticagem surge no contexto contemporaneo pés-moderno para circunscrever uma
hibnidizacio especifica: a das obras fotograficas com as artes plasticas. Falamos de, por
exemplo, fotografias-pinturas, fotografias-esculturas, fotografias-videos. A mesticagem
fotografica parte da condicio do proprio médium para absorver caracteristicas das outras
artes, ora aproximando-se dos valores estéticos académicos (carregando uma certa nostalgia),
como observamos nas fotografias-pmnturas ou fotografias-escultura, ora numa atitude que
busca questdes mais atuais, como a fixacfo e o movimento, no cruzamento fotografia-video

ou fotografia-cinema.

Possw alguma proxinudade com as obras neo-pictonalistas, cuja nustura de técnicas
esta mais ligada ao gesto’’, bem como da colagem dos anos 1920, distinguindo-se desta em
vanias frentes: a colagem esta ligada a uma nocio avant-garde enquanto que a mesticagem
carrega os valores do pos-moderno; a dialética fotografica joga agora menos com o texto,
afastando-se também das relagdes com a informacdo e a politica, para abrir espaco as artes
plasticas e a critica (e autocritica). Neste sentido, faz lembrar o maneirismo, pela sofisticacio
mntelectual e as caracteristicas artificiais (em oposicio as naturais), “favorecendo uma tensio e
instabilidade composicional™ (Finocchio, 2000). Liu Bolin, ao fundir, através da pintura, o
seu corpo com os fundos que fotografa (ver Liberty leading people, 2013), Roberto
Pellegrinuzz ao resgatar, com o uso de varias camadas imagéticas, a tridimensionalidade a
bidimensionalidade fotografica (ver a série Constellation, 2009) ou Gregory Crewdson (ver
Untitled Blue Period, 2005) que evoca na imagem os mecanismos do cinema, como que num
retorno de ciclo®, sdo vérios exemplos de autores que cruzam as diversas artes em torno da
fotografia. Na imagem de Crewdson que sugiro como exemplo e que € possivel observar na
figura 22 (pagma seguinte), & importante reparar no detalhe e minmicia com que coloca os
elementos em jogo. Um dos pormenores a ter em atencfio € a carxa azul que se encontra na
mesa de cabeceira e se vé por uma porta entreaberta, onde se 1€ “picture puzzle™ (ver figura
23, na pagma seguinte), que remete para a autoconsciéncia da construgio da sua imagem, tal

como um puzzle.

* De modo logico, pelos limites das vanas tendéncias nio serem mmito restritivos, € possivel encontrarmos
autores que podem ser inseridos tanto numa, como noufra, sendo um desses casos, por exemplo, Boyd Webb.

s Traducio livre de “generally favored compositional tension and instability”. (Finocchio, 2000).

* Refiro-me aqui ao facto de a fotografia preceder o cinema e se encontrar na sua génese.
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[Fig.22] [Fig.23]
Gregory Crewdson Detalhe “picture puzzle” de
Untitled Blue Period Gregory Crewdson
2005 Untitled Blue Period
2005

Georges Rousse, cuja imagem Mefz (1994) abre o subcapitulo, estabelece um dialogo
entre fotografia, pintura e arquitetura. Rousse parte de um espaco normalmente abandonado
para pensar a imagem Serve-se, numa primeira fase, de uma maquina Polaroid e um caderno
onde desenha e pinta, estruturando a obra mentalmente, antes de a conceber na pratica. Se
aparenta, num primeiro olhar sobre a sua obra, que se tratam de imagens fotograficas de
espacos onde este cola ou monta, posteriormente, elementos graficos como as formas de cor
de Nice (1998) ou o texto de Geneéve (2003), caimos numa falsa lettura, simultaneamente
possibilitada e impossibilitada pela maquina fotografica e o ponto de vista que mostra. Os
titulos das suas obras indicam apenas o local e o ano em que estas foram produzidas, pelo que
é normal encontrarmos varias com denomunacdes 1dénticas. Metz (1994), patente na figura 21
(pagina 50), partilha 0 nome com outras duas fotografias. Na biografia disponibilizada na
pagina de mternet de Rousse é possivel perceber a sua postura perante a fotografia, através de
uma descrigio onde se 1&: “a imagem fotografica final perturba as nossas convicgdes e habitos
visuais, apresentando trés tipos de espaco: o espaco real, onde este faz a instalacio; um espaco
1maginario e utopico, inventado pelo artista e cmmdadosamente construido no local escolhido; e
um novo espaco, visivel unicamente da posi¢cio onde clica no obturador da camara, e que
existe apenas na foto™. No filme Bending Space: Georges Rousse and the Durham Project

s Traducdo livre de “the final photographic image perturbs our visual habits and convictions by presenting three
kinds of space: the real space. where he makes his installations; an imagmary utopian space, which the artist
invents and then carefully builds at his chosen site; and a new space that is visible from only one spot when he
clicks the camera shutter, and exists only mm the photo”. Disponivel [em-linha] no endereco
Www_georgesrousse com/english/informations/biography php. Consultado em 14/02/14.

52



O Médium a Olhar Sobre Si Mesmo: Posturas de Autorreferencialidade Fotografica

(2006), € possivel observar o seu método de trabalho e a sua relacio com a cdmara, na
construcdo de uma série de imagens em Durham *

Metz (1994) apresenta-nos um circulo verde, posicionado no centro da imagem, cujo
interior apresenta a profundidade do espaco e onde os pilares se encontram distorcidos. Fora
do circulo, é possivel perceber parte do espaco, com uma entrada de luz a direita e paredes
desgastadas. Numa primeira analise, a distor¢io do circulo € estranha uma vez que parece
afetar apenas os pilares, permanecendo o chio, as vigas do teto e as paredes laterais, com a
verticalidade e perspectiva aparentemente corretas. Conhecendo o seu processo, somos
levados a considerar a deformacio como uma constru¢io interna, elaborada no préprio
espaco, daquele modo, sendo que o pilar que se encontra em primeiro plano, do lado
esquerdo, serve também a forma do circulo. O pedago de parede que encontramos junto ao
lado direito do circulo parece cortado a forma certa, permutido ver uma outra entrada de luz,
de outro modo apenas percebida pelos reflexos no chio. Ja a pintura, de tom verde, formando
uma forma perfeita, tera sido elaborada em perspectiva, com base no quadro escolludo pela
colocacgdo da cdmara fotografica naquele local, naquela direcio.

Nas figuras 24 e 25 (em barxo) apresentamos duas imagens de Metz (II) (1994 *_onde
é possivel constatarmos a importancia da cdmara no trabalho de Georges Rousse, que serve
como referéncia para a construgio das obras. Na figura 24 observamos uma pintura sobre o

[Fig.25]
Vista lateral de

Georges Rousse

Metz (II)
1994

O trailer esta disponivel em http://www._youtube com/watch?v=cnwTgXymWH0. E possivel saber mais sobre o
projeto em Durham em hitp:/'www rousseprojectdurham com/. Consultado em 14/02/14.

*7 A imagem possui o mesmo nome que a da figura 21, pelo que a colocagdio do “II”, apés o nome/local, serve
para facilitar a distingio.
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espago, num jogo de cor que lembra uma versio mais complexa de Mondnan. Esta ocupa um
rectangulo perfeito, e as cores parecem franshicidas, pernutindo descortinar igualmente o
restante espaco. A figura 25 (pagina anterior), por sua vez, mosira a mesma obra de um outro
ponto de wista, neste caso lateral De repente, o rectingulo perfeito desmoronou-se,
aparecendo fragmentado e distorcido. Os antes quadrados de cor sio agora rectingulos
esticados ou formas desconexas, denunciando a necessidade da posicio certa, e tnica, para a
experiéncia. A obra apenas faz sentido da posiciio em que se escolhe, com a maquina, o
quadro_

Em Metz (1994), ha particulandades que a colocam em confronto com o proprio
médium que as permute existir. Por um lado, a forma circular remete wremediavelmente para a
fisionomia do olho e da lente fotografica, expondo a dialética homem-maquina necessana a
producdo fotografica, e expondo 1gualmente a questio do ponto de vista que € apresentado (e
que fo1 escolhido em didlogo com o espaco). Em segundo lugar, a distorcio que existe nos
pilares do mterior do circulo relembra o peso que a escolha do plano tem no ato de fotografar:
a escolha implica necessariamente a exclusio. Lembra-nos também da possibilidade da
maquina, com a lente e o corpo que lhe da forma, permutir o erro ou transformacao do real, ao
operar algum tipo distor¢iio imagética por consequéncia optica, ou variar as cores devido as
sensibilidades e calibragdes da pelicula ou sensor. A postura de Rousse evoca a fotografia
como experiéncia mediada, criando um mundo que apenas existe para a maquina,
descendendo simultaneamente dela.
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2.1.7 A Forma-Quadro (desde os anos 80)

Jeff Wall
Picture for Woman
1979
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O termo Forma-Quadro®®, configurado aqui como tendéncia fotografica, provém do
termo Forme Tableau, cunhada por Jean-Francois Chevrier no seu texto Les aventures de la
forme tableau dans I’histoire de la photographie (1989). Esta representa uma nova forma de
lertura da imagem fotografica, da relacio entre obra e espectador. A exibicfio da fotografia
nio se da como uma mera impressio de imagens, que se organiza posteriormente para um
livro ou para uma parede no contexto de uma exposi¢io, passando a ocupar uma dimensido
onde a imagem € pensada diretamente para a parede da galeria ou do musen. Ha também um
importante atributo que potencia esta intencio: o aumento do tamanho das imagens, do
quadro (Fried, 2008 pp, 16-17). Ao partir daqui, é consequentemente invocada uma outra
distancia no confronto dos espectadores com as imagens-objecto, que contrasta com os
processos habituais de apropriagdo, leitura ou projeciio das imagens fotograficas (Chevrer,
2003, p.116), que se dio em formatos pequenos, livros ou outras publicacdes e mecanismos
de disseminacio. A construcio destas imagens-objecto explora quer o espaco em que sdo
recebidas quer a propria percepcio fotografica, estando assim fortemente lipada a
autorreflexdo sobre o médium, por partir da consciéncia das condigdes proprias a0 mesmo.
Neste sentido, vemos esta tendéncia recuperar também as nocdes de encenacfo das tableau
vivant do século XIX — podendo estabelecer ligages ao género da fotografia encenada — e
servir-se dos pressupostos culturais de fotografia, tal como acontece no neo-pictorialismo.

Dominique Baqué (1998) afirma que esta
noc¢do de foto-quadro, que surge nos anos 1980,
encontra a sua expressio em criticos como Jean-
Frangois Chevrier ou arfistas como Jeff Wall e
Jean-Marc Bustamante. Considera também que a
forma-quadro deve responder ao critérios de |
delimitacdo clara de um plano, frontalidade e
constitmicdo de um objecto autonomo (Baque,
1998, pp-53-54). Andreas Gursky, Thomas Struth

[Fig27]
(ver exemplo de trabalho na figura 27, a direita), Thomas Struth
Edward Burtynksy ou Patnck Tosam sdo Art Institute of Chicago II
exemplos de artistas que também englobam esta 1990
atitude fotografica.

*® Tradugdo direta, do autor. do termo francés “forme tableau” (Chevrier, 1989).
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Picture for Women (1979), a obra do artista canadiano Jeff Wall (ver figura 26,
pagina 55) escolluda aqu para analise, representa “um marco na transicio da fotografia, como
forma de arte, da impressdo em (e para) papel, para as paredes da galeria™. “E uma das
primerras tentativas em que Wall consegmu, através do uso de transparéncias montadas em
caixas de luz, afrontar as normas da fotografia, referenciando tanto a cultura popular (os smais
luminosos, o cinema, a publicidade) como a escala das pinturas clissicas™’. “A
tridimensionalidade da caixa de luz confere-lhe, 1gnalmente, uma presenca escultural, que tem
impacto na orientagdo fisica do espectador e na sua relagio com a obra”’' Possui uma
dimensdo de 1,425 metros de altura por 2,045 de largura e fo1 inspirada pela obra 4 Bar at the
Folies-Bergeres (1881-2) de Edouard Manet (ver fipura 28, em baixo), recriando a sua
estrutura interna.

Edouard Manet
A Bar at the Folies-Bergeéres

1881-2

* Tradugdo livie de “marks the transition of photography as an art form from the printed page to the gallery
wall”. In hitp-//davidcampany. com/jeff-wall-picture-for-women/. Consultado a 23/02/2014.

* Tradugiio livre de “Wall considers these two large-scale works to be his first successful attempts to challenge
the norms of photography through the use of transparencies mounted in lishfboxes. In doing so. he references
both popular culture (the illuminated signs of cinema and advertising hoardings) and the sense of scale he
admires in classical pamting”. Informacio retirada do texto que se refere a sala 1 da exposicdo retrospectiva do
autor na Tate Modern (21 de Outubro de 2005 — 8 de Janeiro de 2006). In http-//arww tate org uk/whats-on/tate-
modemn/exhibition/jeff-wall/'room-guide/jeff-wall-room-1. Consultado a 23/02/2014.

3 Traducdo livre de “As three-dimensional objects, the lightboxes take on a sculptural presence, impacting on
the viewer's physical sense of orientation in relationship to the work™. Ibidem.
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Em Picture for Women (1979) vemos uma sala, que parece ser a de um estidio ou de
um espaco de aulas, com paredes brancas, uma mesa com alguns objetos, cadeiras dispersas e,
mais proximo dos personagens, dois tripés, que deduzimos segurarem a ilununacio da cena,
separando 1gualmente a imagem em trés partes. Do lado esquerdo vemos uma mulher que nos
olha frontalmente, destacada com uma maior intensidade luminosa. No meio da imagem
vemos uma cimara, cuja presenca nos faz perceber (ou pelo menos pensar) que a sua frente se
encontra um espelho que reflete a cena que vemos e que esta fotografa. Percebemos que a
mulher que nos observa, o faz porque encara a lente. A direita vemos o fotografo, com o
disparador na mio, olhando para a modelo feminina.

Na obra de Manet (ver figura 28, na pagina anterior), a modelo e os objetos (garrafas,
flores, laranjas) que se enconfram na bancada aparecem duplicados. Sem querermos enfrar em
questdes sobre a veracidade da representacdo dos objetos no reflexo, sdo-nos mostradas as
costas dos mesmos, o que denuncia, mais do que a presenca do homem, do publico e dos
outros elementos que também vemos, que estamos perante um espelho. Mesmo os elementos
que nio aparecem em duplicado jogam em conformudade com a estrutura refletiva de um
espelho. Ja em Picture for Women (1979), a imagem nfo nos apresenta nada em duplicado.
Talvez ampliando-a e procurando na lente da cimara fotografica o reflexo do reflexo do
espelho, ou mesmo nas janelas do fundo, poderiamos encontrar essa duplicacio dos elementos
que denunciaria, de imediato, a existéncia de um espelho.’” Ainda assim, acreditamos que o
que vemos € um reflexo por observarmos a presenca de uma cimara no cenfro da imagem,
que tomamos como aquela que regista a imagem O pequeno desfoque que o cabo possm
parece denunciar o0 momento em que o autor clicou para soltar o obturador, contibuindo para
a opmudo de que a cAmara que vemos € a mesma que regista a imagem sendo assim o duplo
que revela o espelho. A imagem parece mostrar-nos uma obra-processo, onde vemos o
proprio autor no ato de fotografar e, em simultineo, a cdmara a olhar para s1 mesma No
entanto, pensando de outro prisma, esta imagem podena ter sido registada por uma outra
camara, diferente da que vemos, posicionada em frente a cena apresentada, criando assim uma
ambiguidade na imagem.

As “estratégias e os habitos do olhar” (I Romua, 2008, p.361) aparecem também no
centro desta obra. O espectador observa e é simultaneamente observado no jogo de olhares
que a mmagem produz, através da frontahdade da camara. A mulher olha a lente e

31 Falamos disto na abordagem do registo direto do que a cimara vé, excluindo as possibilidades de inser3o,
através de montagens ou ediches posteriores, esses elementos.
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consequentemente quem a vé, levando “a experiéncia da propria obra para a sala onde esta o
espectador” (I Romua, 2008, p.359). Assim Jeff Wall cria uma tensio onde aquele que vé é
simultaneamente observante e observado, espectador e maqumna fotografica, colocando a
fotografia em jogo consigo mesma e com o mundo, numa ambipgmdade de papéis onde a
fotografia se vé central.

59



O Médium a Olhar Sobre Si Mesmo: Posturas de Autorreferencialidade Fotografica

2.2 Da imagem ao processo

2.2.1 A nocio de Ato Fotografico

Facilmente se compreende que a fotografia, enquanto pratica, possmi uma estreita
ligacio com o desejo: ha algo, nos estimulos do mundo, que nos promove a vontade de
fotografar. Esse registo do mundo, que fazemos através da maquina fotografica, enquadra um
determinado espaco e tempo. Importa aqui, mais do que perceber como e de onde surgem os
mmpulsos que nos levam a fotografar (demxemos isto para uma sociologia e psicologia da

imagem), compreender o que constitui ou representa o ato fotografico.

Um ato, em s1, implica sempre uma acio, estando portanto relacionado com questdes
do tempo e das suas dindmicas. Quando falamos em ato fotografico, nio nos referimos
somente a0 momento onde o clique faz disparar o obturador e registar a imagem. E necessario
pensar nessa imagem como uma “imagem-ato” (Dubois, 2010, p. 54), que envolve um antes e
um depois. A acdo fotografica inicia-se num momento anterior, entre o estado inconsciente
em que observamos e atentamos o mundo e o momento em que nos nasce o desejo de registar
ou cniar algo fotograficamente. Termina, depois, algures entre a tomada da imagem e a sua
recepcio. A “separacio tradicional entre o produto (a mensagem acabada) e o processo (o ato
gerador) ja nfo é aqu pertinente” (Dubois, 2010). Por oufras palavras, nfo nos imferessa
separar a imagem registada de toda a circunstancia que a faz existir e ser vista e lida.

Partindo disto, para que consigamos enquadrar esta no¢do de ato fotografico com as
posturas de autorreferencialidade fotografica, é ainda necessario ampliar o entendimento do
que constifn o produto fotografico. Parece, a luz desta analise, liimtado, ou mesmo castrador,
pensar que o resultado se enconfra somente ligado a instantaneidade da imagem em si,
formada pela luz mediada pela maquna, preso ao negativo fotografico e posteriormente a sua
impressido em papel. Entram também aqu em jogo todas as obras artisticas, performances ou
mnstalagdes, iminentemente fotograficas, cujo processo de pensamento que as sustenta e a sua
propria concretizacfio estabelecam tensdes em torno do médium. Limanul, arfista portugués,
trabalha sobre a fotografia e as suas possibilbidades extravisuais, afirmando que este é
“também toque, odor e som™". Os seus Limogramas’® sio formados por papel fotossensivel e
outros objetos (muitos deles diretamente ligados ao laboratono fotografico), apresentando-nos

* Retirado de http-//centrodasartesdoespectaculo-sv_blogspot pt/2013/11/exposicoes-mite-rosas-limamil himl
Consultado a 27/02/2014.

3 Cf Limogramas em hitp//limamil org/Limamil LIMOGRAMAS html Consultado a 27/02/2014.
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pequenas esculturas que tentam fundir a imagem com aquilo que esta representa, fugido a sua
bidimensionalidade. Em World Skin, A photo Safari in the Land of War (1997)"° Maurice
Benayoun apetrecha o publico com cémaras e os coloca numa viagem num espago
trndimensional, onde o sujeito ou objetos que vio sendo fotografados de determunada
perspectiva sdo consequentemente substituido por silhuetas brancas, posicionando assim, esta
mstalacdo, o ato fotografico como uma acfio de extingio e nio de registo. Como o proprio diz,
o conteido neutro que sobra da imagem, nesta instalagio, aparece como a “consciéncia” que
immpede o esquecimento, refirando a fotografia o papel de preservar a “memona” daquilo que
regista. Berithrung’® 12 (1981) é uma peca de Markus Raetz, que mistura fotografia e
escultura para cnar relacSes entre a imagem e o referente, mvocando questdes sobre a
presenca, representacio ou o espelho fotografico. Aqui, a imagem 1mpressa representa apenas
parte da obra (e consequentemente parte do ato). E também claro, em quase todo o trabalho
escultural de Raetz, os estudos e experiéncias em torno da perspectiva®’, nogéo que facilmente

englobamos no discurso fotografico.

[Fig 30]
T Markus Raetz

Beriihrung 12
1981

3 E possivel consultar a obra em http//www benayoun.com/projet php?id=16. Consultado a 27/02/2014.
%8 Também referenciada como Contact, por traducdo do alemio para o inglés.

7 Isto esti presente em obras como Yes—No (2003), (Untitled) Nach Man Ray (2005) e Metamorphose I
(1991/2005).
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Quando referimos que a mnstantaneidade do registo limita uma percep¢io mais ampla
do produto fotogrifico — e em consequéncia, do ato fotografico — estamos a falar
concretamente das praticas que sfo, por natureza, instantineas, ou seja, aquelas onde o corpo-
maquina reage espontaneamente ao mundo e aos desejos que deflagram deste, induzindo-o a
fotografar. Enfra aqu em jogo a questio do tempo, em obwvia relacio com outros aspectos,
como os proprios interesses do sujeito-fotografo. A toma das imagens mostra-se mais
importante para uma analise sobre a autorreferencialidade fotografica na vertente em que

existe fruto de uma reflexdo mais densa, ao mmvés daquela onde o pensamento se mostra

resumdo a uma acio-reacio aos estimmulos.

O tempo mostra-se uma necessidade central para criacio e maturacdo conceptual,
sendo 1gualmente um vector-chave do processo fotografico. Neste contexto, ndo poderiamos
derxar de referenciar a obra de Hiroslu Sugimoto, que com as suas extensas exposi¢des nas
salas de teatro e cinema cria imagens onde o unico sobrevivente no espaco € o proprio tempo
transfigurado em luz (ver figura 31, na pagina segunte). José Luis Neto, artista portugués,
possui 1gualmente uma obra onde é wisivel a proxinudade com as questées do tempo,
explorando os linites do registo fotografico (ver figura 32, na pagina segwminte). Chromatic
Fantasy (2002) mostra-nos uma face esticada temporalmente, através de uma longa e
enigmatica imagem horizontal. A técnica usada parece reter, na imagem final, pouca ligacio
com a realidade fotografada, distendendo e diluindo a face. Em Camera Recording its Own
Condition (7 Apertures, 10 Speeds, 2 Mirrors) (1971), John Hilhard produz uma
multiplicidade de registos, onde a ideia elimina ou controla o desejo, direcionando-o, como
podemos ver, para a constituicio de uma tmica obra onde a mecanica fotografica se mostra
central.

O ato fotografico engloba ainda uma dindmica comunicativa, interna e externa, que
nos faz colocar em jogo a recep¢io da peca artistica (e fotografica, na especificidade da nossa
analise). Se a cniacio mmplica um autor, que em relacdo com os seus interessas e questdes
procura materializar uma obra que as explore, explique ou corrobore, a recepcio, por sua vez,
dinanmiiza essa mesma obra nas linguagem do mundo, podendo abrir espago a uma pluralidade
de analogias. Assim “o arfista ndo cumpre sozinho o ato da criagcdo”, sendo que “o proprio
processo carrega esse futuro dialogo entre artistas e o receptor” (Salles, 1998, p.47)°. Ao

3% Na pequena entrada do seu livro denominada “Receptor”, Salles cita outros autores como Marcel Duchamp,
Ernersto Sabato ou Jorge L. Borges para reforcar a importincia da existéncia de um publico receptor para as
obras.
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expandir o entendimento do ato para considerar também o seu processo e a sua recep¢io, ndo
ficando apenas no momento em que o “chique™ fotografico ou a finalizacfio da obra acontece,

abrimos novos espacos de agfo discursiva.

[Fig31]
Hiroshi Sugimoto
Cinerama Dome, Hollywood
1993

[Fig.32]
Detalhe de

Jose Luis Neto
Chromatic Fantasy
2002
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2.2.2 0O deslocamento do objecto do discurso

Uma fotografia ou obra artistica fotografica, depois de concretizada, ganha niveis de
mndependéncia face ao seu autor e aos possivels propositos que a fizeram nascer. Basta
pensarmos que, pelas qualidades abstratas ou subjetivas que os produtos artisticos podem
possuir, sejam eles imagens ou instalacdes, as i1deias que micialmente desejamos transmutir
podem ndo ser evidentes ou claras para quem as vé e apreende, face aos objectivos tragados
micialmente. Criam assim, por vezes, a necessidade de apresentacio de um contexto, a
utilizacfio de recursos textuais, ou outros. A recepc¢io das pecas coloca a obra perante a vasta
possibilidade de discursos de quem a recebe, podendo, deste modo, facilmente desviar-se do
proposito do autor. “Toda a fotografia pode ser considerada sob o dngulo do documento ou
sob o dngulo da obra de arte” pois “é€ o olhar de quem a considera que decide” (Soulages,
2010, p.344). Se por um lado pode ter um teor negativo, ligado a ideia de um fracasso
comunicativo, pode ser, também, fortemente libertador para a obra, que adquire novas
dimensdes de entendimento, renovando-se. Permuite também uma volafilidade dos arfistas no
mercado da arte, através das analises dos criticos ou mesmo da reacdo do publico, perante as

suas obras e exposi¢des.

Os objetos discursivos, em fotografia, partem essencialmente da higacfo entre estes
do1s momentos: aquele em que a obra esta completa, ou a imagem registada, e aquilo que vem
depois, no seu encadeamento perante o mundo e os possivels receptores. Quando falamos de
fotografia, fazemo-lo normalmente a partir das suas imagens ou produtos, lidas a partir do
nosso conhecimento e cultura. A legitimacdo da fotografia, na esfera da arte™, possui diversos
mnterlocutores cujas abordagens renovam a forma como se pensa fotografia.

A Cdmara Clara (1980) de Roland Barthes apareceu como uma primeira séria
tentativa de legitimar o ato, procurando uma esséncia fotografica. No entanto, e como aponta
Baqué, esta legifimacfo levanta varios problemas: o prazer de Barthes esta mais no texto que
escreve que nas imagens que analisa; ignora os artistas, focando-se essencialmente nos anos
20; e o discurso esta muto vinculado a referencialidade da fotografia (a ligacio da imagem
com o seu referente) (Baqué, 1998, p98-99). Nio deixa de ser um texto mcontornavel na
teoria fotografica pois, apesar da preferéncia pela escrita assinalada por Baqué, a obra de
Barthes nasce de um pensamento fotografico, ou em tormo da fotografia, de onde parte para

% Centramo-nos. neste estudo, nas propostas ligadas 3 esfera da arte uma vez que as posturas de
autorreferencialidade fotoprafica se constroem, essencialmente, pelo frabalho dos artistas ou artistas-
fotografos, estabelecendo deste modo um caminho mais relevante para o desdobramento do tema da
dissertacdo.
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escrever e levantar questdes. Rosalind Krauss, em O Fotogrdfico (2002), enquadra a
fotografia como um objecto tedrico, que denomuna de “o fotografico”. Daqu parte para
analisar os diferentes “espacos de discurso que nfo sfo estritamente artisticos”, como o
“espaco da reportagem, da wiagem, 6 do arquivo e até da ciéncia” (Krauwss, 2002, p.11),
permitindo igualmente uma “nova letfura de movimentos anteriores como, por exemplo, o
surrealismo™ (Takamu, 2006). Serve-se, tal como Philippe Dubois o fez em O ato fotogrdfico
(1998), ou Jean-Marne Schaeffer em La imagen precaria (1990), das analises semmoticas de
Charles Sanders Pierce, extraindo o método de ler a fotografia da tricotonua icone-simbolo-
indice. Um dos aspectos mais importantes da analise de Krauss fo1 a de “confenir a fotografia
a sua uredutibilidade semmoética™ (Baqué, 1998, p.103), colocando a fotografia no campo do
indice®®. Como Hubert Damisch assinala no prefacio de O fotogrdfico , intitulado “A partir da
fotografia”, a fotografia adquire o valor de “sintoma ou indice”, “um signo que mantém com o
seu referente uma relacio direta, fisica, de derivacio, de causalidade™ (Krauss, 2002, p.9).

Dubois explora igualmente este caracter de indice, explicando-o como um certo
reforno ao referente, afastado da obsessio do ilusiomismo mumético, onde a imagem
fotografica tem como realidade primeira uma afirmacio de existéncia. Ja Schaeffer refere que
“a imagem fotografica ndo possm uma ligacio umbilical que a ligue ao seu impregnante [o
seu referente], tirando durante o mstante evanescente e nio repetivel da toma da impressio
[fotografica]” (Schaeffer, 1990, p.86), corroborando a caracteristica de indice como propria
duma ontologia fotografica. Promovem assim uma nova possibilidade de lettura, ampliando o
seu ponto de partida, deslocando-se de um entendimento fotografico circunserito nos campos
do icone ou do simbolo.®'. Romper com estas dimensdes ndo significa esquecé-las, tal como
Dubois afirma, dizendo que “a foto € antes de tudo indice. S6 depois pode chegar a ser
semelhante (icone) e adquirir sentido (simbolo)™ (Dubois, 2010, p_51).

Francois Soulages, ja citado anteriormente, contribuiun também para esta procura
ontologica da fotografia, introduzindo no seu livro Estéfica da fotografia: Perda e
permanéncia (2010) o conceito de fotograficidade, que se explica como uma articulacio entre

o ureversivel e o inacabavel, o que se perde e o que permanece. Refere a “perda das

% Esta nogio esta associada as teorias semidticas de Charles Sanders Pierce, onde estabelece uma tricotomia —
icone, incide e simbolo — para a compreensio dos signos.

8! Por icone falamos de uma reprodugio mimética do real, um espelho, onde a similaridade a confunde com a
verdade e credibilidade, enquanto que enquadrar a fotografia como simbolo € vé-la como um conjunto de
codigos com uma dinimica propra, inferna, que soffe sempre interpretacio e transformacio de canz
ideologico e cultural
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circunstancias Unicas que sdo a causa do ato fotografico, do momento desse ato, do sujerto
fotografado e da obtencfo generalizada wrreversivel do negativo, em suma, do tempo e do ser
passados. Permanéncia constituida por essas fotos que podem ser feitas a partir do negativo.”
(Soulages, 2010, p.132)

Ambos procuram encontrar o que é proprio da fotografia, para a reposicionar como
uma categona “que nfo seja tanto estética, senudtica ou historica, mas fundamentalmente
epistémica, uma verdadeira categoria de pensamento, absolutamente singular que introduz
uma relacio especifica com os signos, o tempo, o espaco, o real, o sujeito, o ser e o fazer”
(Dubois, 2010, p.54). Apoiando-me nestes autores e nio esquecendo a fricotonua icone-
simbolo-indice que alicerca grande parte dos reenquadramentos da analise fotografica
contemporinea (mesmo que com designacdes distintas), tentare1, ainda, distanciar o discurso
de uma analise fotografica de base pierciana. Se, por um lado, ao deslocar o objecto de estudo
para o processo, as reflexdes poderio tocar, em diversos prismas, os fundamentos piercianos
atualizados nestes autores, por outro, teremos que nos distanciar deles para tentar procurar
novos veiculos de autonomia fotografica, para escapar as jaula que o real comporta para a
fotografia — é sempre ponto de referencialidade, mimeética ou como vestigio, o que dificulta a

sua emancipacio.
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2.3 Conclusiio de capitulo

Partindo dos autores apresentados e das posturas de autorreferencialidade, propomos
aqui um pequeno deslocamento do objecto do discurso, direcionando-o para o processo de
producio das obras fotograficas. Ao partirmos do intervalo que vai da conceptualizacio até a
concretizacdo da obra (ou tomada da imagem se for o caso), mantemos a coeréncia do
pensamento em torno da ideia motnz e, neste caso especifico da autorreferencialidade
fotografica, sem a contanunacdo discursiva exterior ou a possivel ambigmdade do produto
fotografico, que toma aqui o papel de sintese, sendo lido em funcio do processo que o faz
existir. O que procuro ndo é explicar a fotografia, defim-la ou circunscreve-la, mas sim
explorar as derivacdes especificas que este deslocamento do objecto do discurso fotografico,
dos objetos para o processo, pode ter, e aquilo que pode permitir no contexto de uma postura
autorreferencial. Proponho assim uma metodologia onde pensamos e criamos (como que
simultaneamente) imagens que pretendem falar e denunciar os mecamsmos fotograficos,
adensando essa mesma reflexdo. Nio encaro, contudo, que esta vontade e posicionamento de
analise seja um veiculo redentor para a imagem — pelo menos nfo na sua plemtude. Aquilo
que produzo podera ser 1igualmente lido mndependentemente do seu processo, como 1magens
soltas ou como um produto autonomo, final a mercé de outras interpretacdes e
condicionalismos, ndo sendo, no entanto, esse o objectivo. Apresento esta abordagem como
uma outra forma de enquadrar o discurso sobre fotografia, a0 mesmo tempo que, ao fazé-lo a
partir de uma autorreflexdo fotografica, a aplico sobre o que podemos chamar de uma
pequena historia da fotografia (autorreferencial).
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3 A AUTORREFERENCIALIDADE FOTOGRAFICA NO PROJETO AFTER PIETA

Seguindo o pensamento autorreferencial apresentado anteriormente, através do
enquadramento de algumas tendéncias historicas e autores teoricos, foi concretizado um
projeto pratico, ntitulado affer pieta. Nele deposito um conjunto de estudos que nascem a
volta da imagem da pieta, sem a pretensio que sejam apenas exclusivos 4 mesma. Sendo esta
culturalmente comum no espago imagético-iconico e querendo que este projeto suva a
autorreferencialidade fotografica, o objetivo é reposicionar a pieta, empregando-lhe o papel de
uma cimara escura, que sirva para revelar, através dos diversos exercicios produzidos, a
propra fotografia. No decorrer deste capitulo € possivel perceber os objetivos, os estudos e a
configuracio fisica de apresentacdo, refletindo em segmda sobre os resultados do projeto.

3.1 Doicone para o médium fotografico: objectivos e metodologia

Partindo de questdes sobre autorreferencialidade fotografica, o objetivo consequente fo1
o de desenhar um projeto que me permifisse uma ampla margem de expenmenta¢io com o
proprio médium fotografico. O interesse principal visa essa amphitude em termos de pesquisa
e percepcio de condicdes especificamente fotograficas, algo ligado fundamentalmente ao
campo do processo. No entanto, a materializacio do projeto necessitava também de ser
coerente e funcional, colando os diversos estudos entre si de modo a obter uma obra
harmomiosa quer perante s1, quer na relacfio perante um publico. Querendo explorar questdes
umversais a fotografia, existia o pengo de divagar excessivamente, mostrando-se assim

importante encontrar um terreno comum que mcutfisse algum género de critéro
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A escolha da pieta, como esse ponto de partida, surgimu numa imagem captada durante
uma viagem que realizel a Roma, em Setembro de 2013. Nutrindo um interesse particular pela
forma como a fotografia invade, através dos tunistas, as ruas, os monumentos e as atividades
de prandes centros urbanos, ocupei ai uma postura um pouco distanciada. Deste modo, fo1
possivel observar as ligacdes de interdependéncia enfre ambos: as cidades mostram-se a
camara e querem ser mostradas pela cidmara, sendo 1sto concretizado, especialmente, pelos
turistas. Parece hoje mevitavel que ao pensar em turismo se pense quase mstinfivamente em
fotografia, pois “ser turista, ao que parece, envolve tirar ff'f:-tf:-gr:aﬁa's.“‘52 (Robinson, M_; Picard,
D, 2009 p.1). Exannar esta ligacdo particular ajuda a perceber algumas das consequéncias
quer da massificacio imagética, quer do papel que a fotografia adquire socialmente, das
valéncias e usos a que se presta. Perceber como a fotografia domesticou as chamadas culturas
exoticas (Robmson, M_; Picard, D, 2009 p.6) é um bom exemplo da relevincia que a
fotografia de turismo pode ter para a compreensio dos efeitos da propria pratica fotogréfica. E
importante referir que esta minha curiosidade na relacio dos tunstas com a fotografia é
também reflexo dos trabalhos fotograficos de autores como Martin Parr, as séries Sightseer ou
Perambulations I de Roger Minick ou as fotografias de museus (e o seu publico) de Thomas
Struth.

E neste contexto de (quase) observador turistico que surge o momento basilar de after
pieta. Na Basilica de Sdo Pedro, ao confrontar-me com a Pieta de Michelangelo exposta a
uma imensidio de maqunas fotograficas, entendi um certo esgotamento naquela realidade.
Todos querem um registo daquela figura, o seu proprio registo — o seu proprio atestado de
presenca, talvez, ou procurar uma “sensacio, ainda que momentanea, de poder sobre o objecto
capturado™ (Urry, 1990, p.138). Simultaneamente, parece que todos os dngulos configuraveis
ja foram tomados, e que a repeticdo das imagens apenas contribm para um condicionamento
cultural no modo como pensamos e vemos essa mesma imagem’. O gesto de captagio
mostra-se como uma necessidade, uma caréncia em simbolizar o mundo ou, neste caso em
especifico, conservar o simbolismo daquela figura iconica. Relembro aqu a tricotomua
pierciana: icone, simbolo e indice. A relacdo fotografica que se estabelece com a pieta, pela
mio e olhar dos tunistas, encontra-se nos campos do icone e indice. Pela imagem que
produzem procuram guardar uma reproducio numétfica da realidade, uma imagem credivel

& Tradugdo livre de “To be a tourist, it would seem. involves taking photographs ™. (Robinson, M, Picard, D,
2009 p.1).

% Quer falemos de pintura. escultura, video ou fotografia, a imagem da pieti é normalmente apresentada (e
imaginada) frontalmente, compreendendo sempre a presenca do corpo de Maria a segurar o de Cristo.
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como espelho daquilo que se presenciou perante a cimara (Sousa, 1997, p.9). Uma fotografia
como icone. Por outro lado, ao captarem a imagem pretendem igualmente, guardar um
sentido proprio, sumbolico, daqulo que a pieta representa nas suas dimensdes religiosas,
culturais, ideologicas, morais, ou outras, e que vai além do contetido visual da imagem em s1
— a fotografia sofre uma transformacio e mterpretacfo, vé-se entendida como um simbolo
(Sousa, 1997, p9). A imagem que ai produzi (ver Fig. 33% pagina seguinte) pretende
codificar em s1 uma tentativa de denfincia face a relacdo que temos hoje com o fenomeno
fotografico, acabando, no entanto, por colaborar paradoxalmente para essa realidade mediada
que € a propna fotografia — produzo aqui sobre nio produzir.

Sendo a pietd uma figura fortemente presente no imaginario humano, transversal a
diferentes culturas, decidi adopti-la como uma metafora para pensar sobre o médium
fotografico. O seu estatuto de icone universal® preso a uma forma, colocava o ponto de
partida do projeto num terreno comum A sua imagem e simbolismos servem ja uma
exploragdo comercial e artistica. Marcas como a Kookai®® ou a Harley Davidson demonstram
1sso mesmo. O célebre video Pieta (2001) de Sam Taylor-Wood, a Pieta (2011) fotografica de
Samuel Aranda ou a Pieta du Kosovo de Pascal Convert, sdo marcos onde a figura da pieta
surge como ponto de partida e cujas implicacdes se servem dessa propnia referenciacio para
deflagrarem A niqueza das exploracgdes artisticas em torno da figura da pieta, evidenciava-a
como um objeto-conceito que concentra em s1 uma ampla potencialidade de discussio.
Independentemente dos estudos e expenéncias que pudesse criar, ao partir da pieta para
estudar as proprias condigdes da fotografia, parecia estar garantida uma coeréncia em torno do
projeto, o que facilitaria igualmente, pela forca cultural que essa imagem representa, a
agitacdo dos possiveis receptores. Concomitantemente, estava consciente do que esse terreno
comum podena, paradoxalmente, representar para o proposito central do projeto. Se por um
lado a pieta possui todas as valéncias descritas anteriormente, por outro, o seu estatuto iconico
e

autorreferencialidade fotografica, deslocando o ponto de discussio da reflexio sobre o

, por consequéncia, o seu grande peso, podeniam encobrir as questdes de

médium para uma sobre o icone que este representa. Mesmo percebendo o risco, dado que o

% As imagens constituintes da série affer pietd n3o possuem titulos individuais, ao contririo do que é

apresentado aqui. Fsta opcio serve para possibilitar uma melhor compreensio e diferenciacio das imagens e

elementos pertencentes i obra.

% Refiro-me aqui i ideia de uma m3e que lamenta o corpo morto de um filho, configurivel a todas as culturas,
ainda que possa ter diferentes formas de representacio daquela que a pieta nos sugere.

% Uma ripida pesquisa num motor de busca online permite encontrar os amincios publicitirios.
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projeto se debruca principalmente na dimensio do processo, os estudos estanam resguardados
por toda a documentacio escrita, imagética e audiovisual. O perigo estaria assim presente
apenas na sintese material desses mesmos estudos, ou seja, na obra que dai resultasse. Aqu,
essa coexisténcia poderia mesmo representar um contributo, dando um outro corpo ao projeto,
uma oufra leitura possivel. Marcada a base de afier pieta, era agora tempo de o defimir
concretamente.

[Fig 33]

Miguel da Santa
after pieta - pieta
2014

Numa primerra abordagem, influenciada pelas praticas da fotografia encenada, trace1 o
objetivo de elaborar uma tinica 1magem, que servisse como sintese dos processos-ensaio que
ma executar. No segmmento da reflexio produzida em tomo da figura 33 (em cima) e de
algumas questdes que me vinham interessando, selecionei os temas da ubiquidade fotografica,
da saturacdo imagética e da aparente transparéncia do médium como aqueles sobre os quais
ma produzir estudos e expenéncias, reumindo-as, posteriormente, numa umica obra. Este
proposito cedo se mostrou uma impossibilidade. Quanto mais a fundo 1a nas pesquisas, e
quanto mais pensava sobre a possivel imagem encenada que com 1sso podena criar, mais me
afastava de um possivel resultado. A “imagem final”, uma sintese convincente, com a certa
combinacio estética e conceptual dos seus elementos, parecia uma impossibilidade. Assim,
reorganize1 os objetivos, acrescentando as pesquisas o pensamento em torno de questdes sobre
o tempo e o modo, defimndo igualmente uma matenializacio mais aberta, que se fosse
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moldando a par com as diregdes e resultados que fosse consegmndo. No segmimento da
dissertacio exponho o pensamento e os exercicios que realizei, partindo da pieta (e tendo a
figura 33 como porta de entrada) para levantar assuntos que gravitam em torno de categonas

- .

proprias a imagem fotografica.

3.2 Processo: estudos e exercicios fotograficos

3.2.1 Ubiquidade e saturacio

E comum nos dias que correm encontrarmos cimaras fotograficas em iniimeros
telemoveis e dispostitos tecnologicos que rodeiam o nosso quotidiano, situacio estimulada
pelos progressos técmicos, quer no que diz respeito aos mecamismos opticos e de
processamento 1imagético, quer pelas novas ferramentas e vias de comunicacgéo, como as redes
sociais, que interligam diversos sistemas. O blog 1000memories reuniu, em fim de 2011, uma
previsdo da quantidade de imagens existentes no mundo, numa entrada intitulada how many
photos have ever been taken (traducio livre: quantas fotografias foram captadas até aos dias
de hoje)®’. Ainda que seja dificil tragar a quantidade exata de cAmaras e fotografias existentes,
a analise que nos apresentam ajuda a perceber a possivel presenca e relagio que a fotografia
desenvolveu socialmente, atingindo hoje um estatuto ubiquo e promovendo um certo estado
de saturacio imagética. Se em 1930, o
nfimero estimado de imagens tomadas THE WORLD'S LARGEST PHOTO LIBRARIES
anualmente se estabelecia a volta de 1 bilido,
em 2011 fixava-se nos 380 bilides. A rede
social facebook representa hoje a maior
libraria imagética mundial, com um upload Facebook
diario superior a 300 mulhdes de imagens, ‘
mais de 10.000 vezes superior a Librana do

Congresso (Fig.34). [Fig, 34]
Numa recente entrevista do jornal Blog 1000memories / Jonathan Good

The world’s largest photo librari
espanhol El Confidencial ao artista Joan € worid s ng‘-lflp oto libraries

Fontcuberta, este refere que “a fotografia

8 vd. http://blog.1000memories.com/94-number-of-photos-ever-taken-digital-and-analog-in-shoebox.
Consultado a 24/06/2014.
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tradicional era como palavra impressa”®_ sendo agora “oralidade, quotidiana e socializada, na
medida em que todos nos atrevemos a expressar-nos com imagens”. Essa democratizagfio da
imagem, que vé hoje a sua pratica aberta a todos aqueles que a procurem, marca o momento
em que, para Fontcuberta, “todos somos Homo Fotograficos™.

No sentido de explorar estas questdes proprias a fotografia, e contextualizando o
camuinho que envolveu a producio da imagem que serviu como base para o projeto (ver figura
33, pagina 71), comecei por recolher imagens realizadas por mum na mesma viagem a Roma,
que comprometfiam esse estado de ommipresenca com pessoas a fotografar — quer
turistas/amadores quer profissionais — ou camaras de vigilincia (ver Fig 35, em baixo). De
segmida, com a fipura da pieta em mente, decidi estabelecer dois camunhos simultineos para
esta fase amnda bastante inicial, um mais ligado a cniacfo e outro a procura/recolha imagética.
Numa primeira abordagem, procurei adquirir uma peca escultorica da figura, que pudesse
acompanhar-me durante a evolucfio da pesquisa, invadindo o meu espago e podendo servir
quer como um amuleto para estimular o pensamento, quer como um objecto para fotografar.

[Fig.35] [Fig.36]
Miguel da Santa Miguel da Santa
after pieta - fotografos dafter pieta - pieta em casa (5)
2014 2014

% Traducio livre de “la fotografia tradicional era palabra impresa. Ahora la foto es oralidad, cotidianidad v mis
socializada en 1a medida en que todos nos atrevemos a expresamos con imagenes” (Riano, 2014). A entrevista
esta disponivel para consulta [em-linha] no endereco www. elconfidencial com/cultura/2014-06-04/joan-
fontcuberta-la-intimidad-es-una-reliquia-del-pasado_141141/. Consultado a 23/06/2014.
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Enconfrei uma peca com cerca de 45cm de altura, por 25 de largura e 15 de profundidade,
cedida por uma avo de um amigo. Com isto, produzi uma série de imagens onde a pieta se
dispde em diversos locais da casa, conqustando assim terreno no meu espaco fisico. Esta
pratica serviu, igualmente, para direcionar e estimular a reflexio. Na figura 36 (pagmna
anterior) é possivel observar um exemplo dessas mesmas imagens. Ao reposicionar um icone
do campo religioso em situagcdes ndo comuns as que encontramos em casas familiares, onde
sio normalmente colocados sozinhos ou lado a lado com outras imagens, estatuas ou
simbolos, em mesas e bancas que fazem lembrar mim altares, operei, colateralmente, uma

certa dessacralizacdo do seu contexto e, consequentemente, do seu estatuto.

Simultaneamente, micie1 a recolha de imagens sobre a pieta, numa abordagem que
pretendia perceber o que existe em torno da mesma. Aqui, ndo me foquel em particular nas
mnformacdes especificas as pegas, ao seu papel na religido ou ao valor e fiabilidade das
representacdes da lamentacdo de Mana sobre o corpo de Cristo, mas sim sobre todo o
1maginario existente a sua volta. Procuro assim voltar-me principalmente sobre as fotografias
da figura e ndo sobre a sua simbologia enquanto icone cultural, ainda que 1sso sirva alguma da
reflexfo. Apesar de a pieta se expressar frequentemente em escultura e pmtura, todo o acesso
que temos as obras, quando nfio presencial, é mediado pela fotografia. Quando pesquisamos
pela Pieta de Michelangelo (1499), talvez a mais famosa das pietas, o que enconframos séo
fotografias da escultura, nio a escultura em si1. Segurando-me nas secgdes derocura de
immagem de diversos motores de pesquisa online — talvez as maiores bibliotecas imagéticas
do mundo, que cruzam mmformacdes de diversas fontes — como o Google, Yahoo, Baidu,
Yandex e Flickr®, investiguei os resultados que este respondiam & palavra “pieti”. Enquanto
o Flickr, sendo especifico para imagem, retribuia resultados mais diversos, com uma maior
mimero de obras de remterpretacio artistica, no Google e no Yahoo, sendo mais generalistas,
respondem com imagens ligadas as maiores pesquisas efectuadas, o que neste caso coloca a
pieta de Michelangelo em pnimeiro lugar, seguindo-se de registos de outras pecas escultoricas
e de pintura™, principalmente. O Yandex, motor de pesquisa russo, ja apresenta resultados
mais mustos inclmndo, na primeira pagina, imagens de do filme Piefa de Ki-duk Kim (2012).

% A escolha destes, em especifico, deve-se ao facto de serem os maiores motores de pesquisa. Google, Yahoo e
Baidu no que diz respeito a pesquisas generalistas e Flickr dedicado em particular 3 imagem Fsta informacio €
relativa a 2013, e pode ser consultada em hitp://searchengineland com/google-worlds-most-popular-search-
engine-148089. Consultado em 25/06/14.

" Como exemplo de outra escultura temos uma diferente pieta de Michelangelo, que se enconfra em Florenga,
enquanto que no que respeita i pintura podemos refenr a obra de Annibale Carracei, datada de 1600, ou a de
William-Adolphe Bouguerean, de 1876.
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Mais distante das referéncias a fipura da pieta encontramos o Baidu, website de pesquisas
chinés. Este apresenta apenas imagens ponfuais relativas a palavra “pieta”, reconhecendo o
termo como “piet”, o que o leva a contaminar os resultados com mnimeros quadros de (Piet)
Mondrian e outras imagens sem relacdo. Esta reformula¢io do termo pode ser explicada pelo
fato do cristianismo representar menos de 4% dos total de praticantes religiosos na China’ "
Com as pesquisas efetuadas, recollu os resultados, compilando-os em folhas de dimensio A4,
como apresentado na figura 37, em baixo.

Miguel da Santa
after pieta - “pieta” no Google

2014

! Estes dados baseiam-se nas palavras de Fenggang Yan, professor de sociologia e diretor do Centro para a
Religiio e Sociedade Chinesa da Universidade de Purdue. E possivel consultar alguns destes dados no
endereco  hitp://wwrw purdue edw/'newsroom/research/2010/100726T-YangChina html, sendo necessano
contactar 0 mesmo para a leifura integral da apresentacio, ocomrida a 26 de Junho de 2010 na 7 Conferéncia
Amial para os Estudos Cientificos e Sociais da Religido na China, na Umiversidade Chinesa de Renmin.
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E possivel perceber a colossal quantidade de referéncias existentes em torno da pieta,
a maior parte destas apresentam uma visdo frontal, ainda que encontremos também algumas
laterais, enviesadas frontalmente, pormenores ou planos da parte de tras no caso das
esculturas. A visio de saturacio que tive ao observar a quantidade de pessoas que fotografava
a pieta na Basilica de S3o Pedro, no Vaticano, é facilmente replicada ao compreender o
mimero de imagens que estes motores de busca me mostravam, ainda mais amplo quando
percebemos que nio se encontram 1a todas aquelas que existem — ndo existem, por exemplo,
as imagens que produzi com a figura nos espacos da ninha casa (e que nio fogem também ao
seu contributo para a saturacio imagética da figura da pieta e do proprio mundo). “Se numa
primerra fase a fotografia constrmu uma acessibilidade e uma intelipibihidade do mundo,
numa fase postenior, viu-se submersa na sua propria ubiqudade™ (Mah, 2003, p.131). A pieta,
e os estudos realizados a sua volta, colocam assim em perspectiva essa mesma circunstancia

de ommipresenca fotografica.

3.2.2 A transparéncia aparente

A transparéncia sera talvez uma das mais mingantes questdes relacionadas a
fotografia. Transparéncia € a quahidade do que é fransparente, ou seja, o contranio do opaco.
Para percebé-la como uma circunstincia que pode ser propria a fotografia é preciso, em
prmerro lugar, atentar aos possiveis jogos que se estabelecem De um lado, € possivel
relacionar transparéncia ao material Referi-mo aqu a alguns elementos que constituem a
maquna fotografica, como a lente, que é um conjunto de opticas de vidro ou plastico
transparentes, ou a pelicula (também designada como filme ou rolo). Neste mesmo contexto,
transparéncia pode também estar relacionada aos objetos transparentes que se dispdem
perante a maquina fotografica, como um copo de vidro, uma janela ou corpos liqudos, como
a agua Estes podem criar uma ambigmdade na mmagem bidimensional, misturando-se e
escondendo-se, voltando a transparéncia do proprio médium sobre si mesma Podemos
perceber que o processo fotografico articula assim vanas camadas de materiais transparentes.
De outro lado, e a par com esta dimensfo material, enfra também em plano a questio da
legibilidade fotografica, apontando isto para uma abordagem a sua transparéncia interna. O
seu proprio aparecimento e invencio fenta inutar e suplantar a transparéncia analogica dos
nossos olhos, permitindo retirar a opacidade e os obsticulos do camunho da nossa
experienciacdo do mundo. Permite-nos conhecer (aparentemente) uma realidade sem a
experienciar fisicamente, apenas olhando — e atravessando — a imagem fotografica. Mas o
que nos mostra uma fotografia, verdadeiramente? Conseguira o seu contetido e a sua forma
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refletir realmente aquilo que em determinado momento se presenteou a camara fotografica, ou
mesmo a intencionalidade do fotografo que as produziu? Como denota Errol Morris (2011) no
seu livro Believing is Seeing (Observations on the Misteries of Photography)’, acomodamo-
nos 4 ideia de que “as fotografias proporcionam um percurso magico para a verdade”,
fazendo-nos “pensar que sabemos mais do que aquilo que realmente sabemos”. Ainda aqu,
diz que a fotografia nos permute “imaginar um contexto™ que pode nio ser o da sua realidade.

[Fig 38]
Miguel da Santa
after pieta - pieta, o vidro e a janela
2014

Aquando da pesquisa de magens da pieta nos motores de busca online, deparei-me

com uma figura particularmente intrigante para estimular a problematica da transparéncia
fotografica. Esta (ver Fig.38, em cima) mostra a Pieta de Michelangelo, com uma janela do
lado esquerdo. Tendo estado fisicamente presente perante a mesma, na Basilica de Sio Pedro,
nio me recordava da existéncia dessa mesma janela ao lado da obra. Lembrava-me, ainda
assim, da existéncia desse reflexo, que aparecia de quase todas as posiches em que me
colocava. Tracei, facilmente, a sua ongem naquele espaco, como registando-a na figura 40
(pagina seguinte). Por motivos de seguranca a escultura tem, a suva frente, um widro. A
conjugaciio do enquadramento da cdmara e da direcdo da luz que atravessa a janela e encontra

™ O que aqui apresento é especifico ao capitulo 2 do livio — “Will the Real Hooded Man Please Stand Up?”.
Aqui, Morris parte da célebre imagem do prisioneiro encapucado de bracos abertos, para refletir sobre o seu
estatuto como simbolo da tortura americana no Iraque. Faz também paralelamente, uma anilise da forma
como a imprensa, a0 procurar conhecer o recluso presente nessa imagem se deiXou enganar por um conjunto

de mas interpretacdes, derivadas na crenca em factos logicos e aparentemente certos.
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o vidro de protecdo da peca, causa assim esta ilusfo. Simultaneamente, e por comparacio
posterior com outras imagens, encontre1 fotografias sem a presenca da janela, como a que
apresento na fipura 39 (em baixo). Naquelas onde esta também aparecia, a sua posicio
alterava, corroborando assim ftratar-se de um jogo de reflexos. “As fotografias fornecem
evidéncias, nio um atalho para a realidade” (Morms, 2011, p.93). Sem o conhecimento da

obra e sem as referencias para comparacio, € possivel que a imagem presente na fipura 38

(pagina anterior) nos engane e nos leve a pensar que o janeldo existe ao seu lado.

[F1g39] [Fig 40]
Miguel da Santa Miguel da Santa
after pieta - pieta e o vidro dafter pieta - janela na Basilica de S3o Pedro
2014 2014

E igualmente importante notar que, através desta contaminacio — o aparecimento de
uma janela — é denunciada a presenca do vidro que protege a obra. Olhando apenas para as
fotografias produzidas da Pieta de Michelangelo que nfio possuem o reflexo da janela, tal
como a figura 39 (em cima), a lertura que fazemos das imagens omite a existéncia do vidro.
Este € atravessado pelo nosso olhar. Vé-se assim como um elemento simultaneamente
presente e ausente na imagem Esta circunstincia relembra-me a inquietacdo perante a
fotografia Chemistry Fume Cabinet, The University of Edinburgh (2010) de Thomas Struth,
aquando da sua exposicdo no Museu de Serralves, em fim de 2011. Esta mostra-nos uma
cabine de quimica, que possui baldes junto do restante materiais. Vemos 1sto através de uma
janela com dados quimicos escritos. No meu primetro contacto com a fotografia surgin-me
uma grande estranheza, uma vez que a nio polmcio do vidro/acrilico da cabine de quinuca
com reflexos fazia parecer que os escritos se encontravam gravados no acrilico da moldura,

ou seja, fora da imagem A transparéncia da moldura entrava em jogo com a transparéncia da
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cabine fotografada, cnando uma ambigmdade na imagem_ Para expor e analisar esta conexdo
entre fotografia e transparéncia, desenhei expeniéncias em duas vertentes, uma relativa a
transparéncia fisica dos objetos e oufra relativa a reinterpretacbes da imagem, explorando
conceitos mternos a propria expenéncia fotografica.

O primetro estudo wvisou colocar em plano a mteracio de diferentes elementos

transparentes. Com um copo de wvidro, agua e

folhas de acetato, também chamadas de

transparéncias, produzi 6 imagens, presentes
1 2
3 4
5 6

aqui na figura 41 (ao lado direito). Fotografes,

por ordem, o copo vazio (1), o copo com agua
(2), o copo com agua e o acetato a cobrir meia

imagem (3), o acetato a cobrir foda a 1magem,
com dois riscos registados com uma caneta de
alcool (4) e novamente a folha de acetato em
frente ao copo com mais elementos gravados
com a caneta (5). A mmagem 6 da fipura 41
representa o negativo da mmagem 1. Com um
olhar peral sobre a fipura 41 € possivel
desconstruir as alteracées sofridas
sequencialmente.  Surgem aqu  algumas
consideracdes que acho importantes, relativas a
comparacdo ou observacio individual de
algumas das imagens. As imagens 1 e 6,

respectivamente a fotografia do copo de wvidro e [Fig 41]
negativo da mesma, possibilitam esse mesmo Miguel da Santa
entendimento (de uma ser o confrario da outra). after pieta - mggi’ 4agua ¢ acetatos

Tirando de referéncia a imagem 1, a imagem 6,

por s1 so, ndo manifesta evidentemente a sua condigio de negativo. As sombras das laterais do
copo, aqui brancas, fazem parecer que se trata de luz que as preenche. Apenas o fundo do
mterior do copo e a sua base, ao estarem escuras, podem cnar alpuma divida, que mesmo
assim nio € suficiente para uma deducio cem por cento segura. O fundo cinza, ao estar na
mmagem onginal (1) muto proximo dos 50% de preto (e consequentemente, 50% de branco),
parece 1gual na imagem nvertida (6). Isto leva a que a comparacio das duas imagens possa
também induzir que se trata apenas de uma alteracfo do esquema de luz direcionado ao copo,
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que desloca as sombras para o fundo do copo. Outra observacio pertinente € o resultado da
mmagem 3. Aqui, o acetato que cobre a metade direita da imagem faz parecer que o que vemos
é uma montagem que apresenta duas exposi¢cdes de luz diferentes. Comparativamente, o lado
direito aparece subexposto™ face ao lado esquerdo. Tal como na imagem 6, hi aqui uma
desconfianca que permanece. Sem a legenda sobre aquilo que fotografei, o que a imagem nos
mostra ndo é claro, mantendo sempre a suspeicio entre tratar-se de uma montagem ou de um
elemento que altera a luz. Tanto a imagem 4, como a imagem 5, partilham de um semelhante
género de incerteza, nunca concluindo convictamente se o que olhamos é uma montagem, ou
se em frente ao copo fo1 colocado algum elemento pintado.

Numa outra experiéncia, parti do facto dos produtos fotograficos estarem sempre em
relaciio com uma dimensdo opaca — os livros; as impressdes; ou mesmo os shides (positivos),
que sdo apenas senutransparentes, podendo ser exibidos em proje¢do, contra uma tela ou
parede opaca. O artista Jeff Wall™®,
reaproxima as questdes de transparéncia fotografica. Ainda assim, o efeito das suas obras na

ao utilizar camxas de luz para expor as suas obras,

parede remete-nos mais facilmente para o cinema ou para a televisio — imagens que parecem
representar um momento, estagnado, de um movimento ou acdo maior. Este efeito é fruto do
1maginario que constrol nas suas fotografias, o que, mesmo nio remetendo diretamente para a
propria pelicula fotografica, nos faz pensar nela e na sua transparéncia fisica. Neste sentido,

&8

[Fig 42]
Miguel da Santa
after pieta - pleta C, MeY
2014

” 0 mesmo que mais escuro.

™ Ja contextualizado na presente dissertagio em 2. Postura e Fotografia = 2.1 Um caminho para a

autorreferencialidade fofogrdfica = 2.1.1 A forma-quadro (desde os anos 80), na pagina 55.
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podemos dizer que o produto fotografico de Jeff Wall, quando apresentado em caixa de luz,
para além de reposicionar a forma como lemos a imagem que se encontra exposta, faz
também referencia ao seu processo — o seu ato fotografico expandido, revelando a relaco
autor — camara — sujeito/objecto fotografado. A dimensio expositiva de um trabalho
fotografico € uma componente que deve ser tida em conta, por ser ai que o objecto se mostra
ao mundo (como que passando a existir realmente perante o mesmo). Quer para
preenchimento de uma parede museologica, quer para um livro, a impressdo fotografica €,
talvez, o veiculo mais usado para suportar a imagem O sistema de cores usado na impressdo
fotografica é o CMYK — C de Ciano, M de Magenta, Y de Amarelo e K de Preto. E um
sistema subtrativo, o que significa que a construcfio da cor parte da absorcio e refleccio de
luz. A nustura de todas as cores de base (Ciano, Magenta e Amarelo) cnia uma cor escura
(num sistema perfeito, o preto). A introdugfo do K (preto) deve-se ao facto de que, juntando o
ciano, magenta e amarelo, devido ao grau de impureza que os pigmentos contém nunca é
possivel atingir o preto puro, recorrendo assim a uma tinta dedicada a produgao da cor preto.

Partindo disto, e de modo a procurar uma
outra forma de abordar fisicamente a questio da
transparéncia, decidi produzir trés imagens (ver figura
42, pagma anterior) que pudessem representar as
camadas de ciano, magenta e amarelo de uma
mmagem, respectivamente. Por consequéncia, a sua
sobreposicdo geraria uma sO, com as COTes Originais,
corretas (figura 43, a direita). Imprinu as imagens em
folhas de acetato (transparéncias), colocando-as,
depois, sobrepostas. Dewvido as diferencas de
reacdo/opacidade face a luz, a ordem da sobreposicio _
altera, de modo ligeiro, a cor da imagem final — a afer ;;ﬁ‘fe;iiséﬂmm iy
disposicdo que melhores resultados mostrou foi 2014
magenta sobreposta a ciano, por sua vez sobreposta a amarelo. Por outro lado, para que

[Fig.43]

funcione, é necessana a existéncia de uma fonte luminosa, uma vez que as trés imagens,
juntas, criam uma imagem mais escura. Estas pequenas diferencas devem-se, talvez, ao facto
do processo fisico de impressido ter sido replicado, em primeiro lugar, digitalmente, e so
depois impresso (e condicionado pela imagem tratada para replicar uma camada de tnta no
sistema de impressio). Independentemente, estas parecem uma abordagem plastica da figura
da pieta. Sobrepostas, mostram uma imagem com a cor proxima da original
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Falar de transparéncia, em fotografia, pode ter um espectro alargado e nfo apenas
ligado & relacfio fisica que o médum encontra quer com o aparelho fotografico (no vidro das
suas lentes, etc.), com a pelicula que pode usar ou os objetos (fransparentes) que pode retratar.
Transparéncia, entendida no seu sentido de clareza, adquire uma dimensio conexa as questdes
de conceito, ou a ligacdo entre o objectivo/intencionalidade do autor e aquilo que a imagem
possibilitara ler, e que normalmente se expde como algo mais amplo ou aberto que a
significacio desejada micialmente. No segmmento disto, produzi um terceiro exercicio,
procurando desconstnur e reconstruir quer a figura da pieta, quer alguns processos merentes a
fotografia, partindo de seis (6) premussas para produzir imagens: 1) Negativo digital; 2)
Converter imagem para texto; 3) Introduzir, no segmumento de “2)”, a palavra PIETA no
corpo do texto e converter novamente para imagem; 4) Pieta em estudio; 5) Colagem; 6)
Edicio/montagem. As imagens que apresento procuram ressignifcar as lerturas da figura da
pieta, quer exanmunando caracteristicas especificas ao médmm quer deslocando o icone da sua
zona de conforto. A fipura 44 (em baixo) representa a prnimeira instrucio, cuja mtencio
pretendia mvocar um sentimento ou ligacdo a ideia de génese imagética: o negativo (neste
caso o negativo digital), como o ponto de partida da reproducio fotografica. A imagem
mostra-nos a figura com um ar quase fantasmagorico.
A mversdo das cores, que neste caso, sendo a imagem
original a preto e branco, nos parece mostrar apenas
uma mversdo de lumindncia ou confraste, apenas
seduz a4 1deia de génese a quem compreenda o
processo fotografico ou, pelo menos, a forma como a
imagem é registada na pelicula, gravando o negativo,
e a implicacdo deste na reproducfo (infinita) que se
torna possivel. No €, portanto, transparente a todos
aqueles que a olhem Continuando, com o resultado
da figpura 44 (o negativo digital) produzi duas

[Fig.44] imagens ou, mais concretamente, um texto e uma

Miguel da Santa magem  sendo o texto apresentado em forma de

after p fﬂ;?}:lePE' /1) imagem, expondo apenas um excerto da totalidade do
mesmo.

Na fotografia digital, o processo de formacdo da imagem assenta num sensor
electronico (e nio numa pelicula com uma emmlsio quimica reativa a luz), cujo
funcionamento traduz a informacdio real em numeragdo biniria. E entdo guardada num
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formato dedicado, um género de capsula que permite depois aos programas de gestio e edicdo
fotografica perceberem o ficheiro como uma imagem Enquanto no processo analogico, o
fragmento de realidade € guardado diretamente na pelicula, no processo digital esse fragmento
sofre uma desconstrucio em codigo binario, sendo depois novamente reconstruido numa
mmagem. A fipura 45 (pagina seguinte) mostra uma parcela da transcricio do ficheiro de
imagem (em jpeg) para um ficheiro de texto (em .txt). Este apresenta uma linguagem propna,
apesar de se servir dos mesmos caracteres linguisticos ocidentais. Ainda aqui, introduzi de
modo aleatério, no corpo de texto, a palavra “PIETA”, gravando o ficheiro e observando as
alteragdes que praticava sobre a imagem original (a Fig.44, pagina anterior). E possivel notar,
no excerto do texto (Fig45, pagma seguinte), duas entradas da palavra, apresentadas a
vermelho para um destaque mais imediato. O resultado praticos dessa edicdo sobre texto
imageético esta patente na figura 46 (pagina segminte). Se alpumas das palavras ndo afetaram a
mntegridade da imagem, oufras causaram o aparecimento de linhas horizontais, de diferentes
cores e opacidades. Ainda que supondo a linha a que cada palavra inserida se refere, uma vez
que a mfroducfio aleatoria das mesmas se deu com o avancar sequencial do texto, nio é
possivel perceber concretamente qual € qual e o tipo de segmento que alteraram — para além
do resultado que podemos ver. Esta experiéncia permute desdobrar a fotografia, pela sua via
digital, num conjunto de consequéncias que, na (e para a) sua pratica, poderdo mesmo exclur
a necessidade de estar perante a realidade, ou o clique na maquina que dispara o obturador e
nos regista a imagem — de modo semelhante ao que observamos com o trabalho Orogénesis
de Joan Fontcuberta”™.

O jogo das figuras 45 e 46 mostra-nos que, percebendo a logica das lingnagens que
sustentam a fotografia digital e aprendendo a transcrever elementos reais para as mesmas,
poderemos criar imagens (aparentemente) fotograficas de espacos ou elementos ndo
existentes para além daquela mesma imagem Fotografias nio captadas por uma cimara.
Imagens mentais e virtuais mostrando-se como imagens fotograficas, servindo-se da sua
historia e das suas caracteristicas para invocar uma postura diferente perante s1 — diferente
de, por exemplo, essas imagens virtuais serem apresentadas em forma de desenho ou esbogo.

" Relembrando, neste trabalho Fontcuberta parte de fotografias e (fotografias de) pinfuras iconicas, insenndo-as
num programa de geracio de terrenos tridimensionais, criando espagos virfuais que, em nmitos casos, se
assemelham e se confundem, verdadeiramente, com um espago fisico real, que acreditamos existir.

a3



O Médium a Olhar Sobre Si Mesmo:

i S e T - )
mp. 1,-:.- L= 1-un.|,-nu1. .;,.Jn.....-
s ez 3 L e o s 1 e 5,
A e e e A b

i ey i i R g W
I L At A T8 e AL et ]
e u..:, 1T 74 A 1 B 1 ot OV
i,
v L o R ST P

o 1 7 L ke Sy Pl ek e
i AL et e L R A

R
by o
R A AL e[ 18 e ol 00, SRR T et Ha et Btk

“
orTHE ol A S e TS MO P TON ML P LT ot

T A 1T oA O™ (e el e AN £t
T R o
e e T i it . o e T e

TPy b AT G4 Pt H i kbt R,
sty iz

i Huﬁl{rﬂr‘l I-I IR e piratints

L el 3 i AL
A o e e sy o N D

gt §~Emon s e, SR Loy gl s s

-\.u-..u . -g-o. M-\-ﬂ,u’\w“""l uLan. P Sy
e
e ‘i'ﬂ-
P Wi iAol g it sy
b et

.a.J, T T e e

Posturas de Autorreferencialidade Fotografica

[Fig-45] [Fig.46]
Miguel da Santa Miguel da Santa
after pieta : Exp3 / 2) after pieta - Exp3 / 3)
2014 2014

As quatro imagens seguintes, produzidas na circunstincia deste mesmo exercicio,
visavam, cada uma de modo diferente (e sempre através da fotografia), ressignificar a figura
da pieta ou, pelo menos, desloca-la do seu contexto regular. Surgem sem um objectivo
especifico de lettura, ou condicionalismo, para além da colocagdo da figura num espacgo
estranho aquele onde normalmente a lemos, abrindo terreno a outras interpretacbes. Na figura
47 (pagina sepuinte), vemos a pietd num espaco nafural, entre pedras e alpuma vegetacio. Na
figura 48 (pagina sepuinte), suvo-me da fotografia Interior of unemployed man's house.
Morgantown, West Pfrginia“ (1935) de Walker Evans mserindo, dissimuladamente, a pieta
na mesma. Ha mequivocamente aqu uma certa referéncia a fotografia, pela escolha deste
autor em particular — Walker Evans — e um paralelismo consequente de icones, ao colocar a
figura (1conica) da pieta numa fotografia sua.

Na fipura 49 (pagina seguinte), executer uma edicdo na propria peca que uso,
separando os corpos de Mana e Cristo. Ao montar Cristo, sozinho, sobre uma immagem do
cosmos, opero uma desconstrucio ainda mais evidente, rompendo mesmo com a mtegridade

"8 E possivel descarregar esta imagem, gratuitamente, em http://www _loc_gov/pictures/item/fsa1998017824/PP/,
bem como consultar um grande espolio fotografico de Walker Evans.
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da figura da pieta — que nos é sempre apresentada com Maria a segurar o corpo, morto, de
Crnisto. Por seu turno, na figura 50 (em baixo) entramos num campo mais abstrato. O mote
para a sua producdo foi a sobreposicdo de vamas imagens da pietd, numa so6. Nio sendo
figurativa, permute ainda assim perceber algumas formas (e consequentemente a origem das
fotografias usadas) como o telemovel que fotografa a pieta da figura 33 (pagina 71), ou o
corpo de cristo, no centro da imagem.

[Fig47]
Miguel da Santa Miguel da Santa
after pieta - Exp3 / 4) after pieta - Exp3/ 5)
2014 2014

[Fig 50]
Miguel da Santa Miguel da Santa
after pieta - Exp3 / 6).a after pieta - Exp3 / 6).b
2014 2014
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O conjunto dos trés exercicios realizados em torno da questio da transparéncia em
fotografia mostram a ampla abordagem que o tema sugere. Se, em alguns casos, olhamos e
falamos diretamente sobre o médmum fotografico, noutros a figura da pieta surge como
metafora incendiana que alicerca essas mesmas caracteristicas. Nesta postura autorreferencial,
a pieta serve também como limutador do extenso campo de acfo que as questdes de
transparéncia fotografica atingem, sintetizando-as num corpo mais coerente. Procurando, mais
do que resolver, descobrir as varias dimensdes da relacio entre transparéncia e fotografia, esta
série de exercicios permutiu, igualmente, repensar o modo como lemos e recebemos uma
imagem. “E normalmente mencionado que ver é acreditar”’ (Morms, 2011, p.93). No entanto,
“ndo formamos crencas com base naquilo que vemos”, mas antes, “aquilo que vemos é
frequentemente determunado por aquilo em que acreditamos™ — “acreditar é ver, e ndo o
contrario”’® (Morris, 2011, p.93). Neste sentido, quer pelos enganos a que nos pode induzir,
quer pela mformacio cultural que pode representar, aquilo que uma fotografia nos da a ver
guarda em s1 um grau de relatividade, que deriva da relagcdo entre o que ja conhecemos
(visualmente) e as formas e contetidos, concretos, que nos apresenta. Ainda que a maior parte
das 1lusdes fotograficas venha do nosso proprio olhar sobre as imagens, a fotografia, pelos
seus processos e pela representacio bidimensional que nos da do mundo, carrega em s1 essas
possibilidades e esse paradoxo.

3.23 O tempo e o0 modo

O tempo € um aspecto fundamental na cnacfo fotografica. Especificamente, a
exposi¢cdo da pelicula ou do sensor para registar uma determinada imagem,  implica sempre
uma duracio — sempre em jogo com oufros aspectos técnmicos como a abertura, a
sensibilidade da pelicula/sensor ou a luz existente no espaco. A relacdo que estabelecemos
com o0 espago, no momento em que fotografamos, deternuna, simultaneamente, um modo para
esse proprio tempo — escolhemos o qué e como fotografar. Por consequéncia, excluimos o
que nio queremos mostrar. Temporalmente, “a imagem-ato fotografico interrompe, detém,
fixa, imobiliza, separa, despega a duracdo, captando apenas um instante. Espacialmente, da
mesma forma, fraciona, elege, extrai, 1sola, capta, corta uma porcio de extensio.” (Dubois,
2010, p.141). A imagem é portanto uma “fatia unica e singular de espaco-tempo”, constituida
no ato fotografico. Na representacio fotografica do tempo podemos considerar, segundo

" Tradugo livre de “it is often said that seeing is believing™.
T Traducdo livre de “but we do not form our beliefs on the basis of what we see; rather, what we see if often
determined by our beliefs” e “believing is seeing, not the other way around™.
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Ronaldo Entler (2007) trés possibilidades: o “tempo inscrito”, o “tempo denegado™ e o
“tempo decomposto”. Sumanamente, o tempo inscrito esta ligado aos borrdes da imagem,
quer servem como uma traducfio imagética do movimento, e consequente duracio, dos corpos
ou objetos na fotografia, tal como podemos observar na figura 51, em baixo. O tempo
denegado, por seu turno, denuncia a existéncia de uma duragio pelo fato de conseguirmos
sentir/ler que o movimento representado sofreu, forgosamente, uma interrup¢io. Podemos
observar 1sto em Unfitled (1950s) de Garry Winogrand, na iconica imagem FRANCE. Paris.
Place de I'Europe. Gare Saint Lazare. (1932) de Cartier-Bresson ou no frabalho de Jeff Wall
(ver Fig 52, em baixo). Por fim, por tempo decomposto entenda-se o “fraccionamento das
suas etapas num conjunto de imagens distintas que podem compor uma obra fotografica”. Os
estudos de movimento de Muybndge, Change Meeting (1970) de Duane Michals ou 4
Shimmer of Possibility (2004-2006) de Paul Graham  mamfestam esta ultima abordagem.

eesms

[Fig.51] o .-[Fig-SZI]-

Wilham Klemn Jeff Wall
Subway and Blur Mimic
1961 1982

Ainda aqu, o artista belga David Claerbout usa o video para explorar e compilar o seu
trabalho em torno do médmm fotografico. Em Sections of a Happy Moment (2007) (ver
Fig 53, na pagmna seguinte), serve-se da fotografia e do trabalho digital para criar um
momento onde retemos a ideia de que a camara fotografica se encontra em todos os angulos
configuraveis, mesmo que nio os exponha a todos. Claerbout fotografa os elementos
mndividualmente, de variados pontos de vista, recnnando-os em modelos tridimensionais ou
apenas montando-os nas imagens, de modo a confenir verosimilhanca a perspectiva que
apresenta. Esta verosimilhanca vem com a comparagio que estabelecemos com as outras
mmagens que lhe sucedem, ou seja, com os oufros dngulos que nos apresenta do mesmo
acontecimento. Ainda que fragmentando o tempo, ndo nos encontramos perante uma sucessao
temporal, mas antes uma dissecacfo temporal As diferentes imagens, da mesma situacio, sdo
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apresentadas em forma de video, alternando quer a posi¢io da camara, quer a proxinudade da
mesma, dando origem a uma sensa¢io de omnipresenca. Para além das questdes de tempo, a
questio do espaco e, mais especificamente, do espaco representado na cdmara — o que

mostramos e o que deixamos por mostrar.

[Fig 53]

David Claerbout
Sections of a Happy Moment
2007

Voltando ao motor do trabalho pratico que produzi, é dizer, a figura da pieta,
rapidamente se levantam alguns aspectos relacionados ao espaco-tempo das suas
representacdes fotograficas. Do lado da questido do espaco, mais do que os locais onde as
representacbes escultoricas, as pinturas, ou mesmo encenagdes da pieta se dio para a
fotografia, acho pertinente realcar o modo com que se realizam ou seja, o excerto dessas
realidades que nos é mostrado no quadro fotografico. Repra geral, as representacoes da figura
da pieta apresentam-nos uma wvista frontal, onde normalmente enxergamos a totalidade dos
corpos de Maria e Cristo — ou aqueles cuja posicio e postura a si remetem. E possivel
encontrar uma variacio de angulos e configuracdes de apresentacio, amnda que escasso, em
representacbes fotograficas de pecas escultoricas, possibilidade confenida pelo aspeto
tridimensional Ainda assim, a fotografia que normalmente se destacara sera a frontal, caso a
obra escultorica nio possua uma particularidade que direcione a atencdo fotografica para
outro elemento e, consequentemente, dngulo. A caréncia de quadros (fotograficos) fechados
no rosto de Marna, ou mostrando apenas pormenores do corpo de Cristo parecem, amnda assim,

abundantes quando procuramos uma perspectiva traseira, realizada nas costas de Mana — o
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que faria visualizar apenas as pemas e parte dos ombros e cabeca de Cristo. Logicamente, a
perspectiva frontal parece ser aquela de onde melhor se poderdo observar ambos os corpos e
as suas faces, que consequentemente incentrivam e facilitam uma leitura emocional da
representacdo e, portanto, um maior impacto. Paralelamente, o que a pieta nos mostra é o
momento (temporal) em que a Virgem Mamna, apos a crucificacio de Cristo, segura o sen
corpo morto. E a exaltacio do sentimento de sofrimento da mde com o filho, morto, nos
bragos, numa representacio especifica do tema da Lamentacfo de Cristo (bastante abundante
na arte cristd). Cronologicamente, sabemos que sucede a crucificacfio, mas nio temos uma
referencia exata do instante. Algures entre Marnia ter abracado o corpo do filho e o ter deixado,

surge a figura da pietd que conhecemos’™.

Servindo-me disto, e na alcada da autorreferencialidade do médium, decidi realizar
uma encenagdo da pietd, de modo a descortinar alguns destes aspectos fotograficos sobre
tempo e modo. O primeiro objetivo tracado passava por filmar a encenacfo, a partir do
momento em que o corpo masculina é segurado até ser largado ou cair devido a faléncia
muscular e fadiga do corpo femimno. O segundo objetivo, o de registar a encenacfo de
angulos diferentes, estabelecendo outros modos de observacdo a norma da pieta (ou seja, a
sua apresentacdo frontal).

Elabore1 assim, um esquema de filmagem no qual inclui trés cimaras e respectiva
ilummacio com quatro fontes de luz (ver Fig 54, na pagma seguinte). Uma camara A
estabelece o plano geral da figura, a cimara C um plano médio do corpo de Cristo, e a terceira
camara, B, um plano mais fechado do rosto de Mana . Para a filmagem e reformulando a
relaciio que a fipura da pieta expde, com a mie que sofre a morte do filho, decidi fazer uma
alusdo a propna fotografia e os seus mtervenientes. Contratel uma atriz para o papel de Mana
e coloquer-me, a mim, no papel de Cnsto. Deste modo, pretendia seduzir a uma lertura um
pouco encoberta, em que a fotografia jaz morta (ou se encontra a morrer) s mios da
representacio, metaforizada pelo meu corpo, enquanto fotografo, quase inammado nos bragos
de uma atriz.

” Nio podemos esquecer que a figura da pietd possui algumas variagbes. Enquanto a mais comum mostra Maria
a segurar o corpo de Cristo, também encontramos representacies onde Cristo se enconira deitado no seu colo,
aludindo a um momento posterior, ou mesmo Maria a desfalecer para fras, enquanto José e outros seguram o

SEU COTpO.
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A filmagem deu-se em duas
tentativas diferentes, sendo que a duragio da
segunda fo1 substancialmente menor devido
a fadiga dos corpos, consequente do
primeiro registo. A duragfio total do produto
conseguido, reduziu-se a velocidade para
metade, dando mais flmdez ao video e

permutindo dissecar melhor o movimento. &

Os videos finais apresentam cerca de 5

minutos e 23 segundo (5°23""). Da filmagem %

geral, relattva 4 cAmara A, exfrai um

fotograma a cada segundo, de modo a !

fragmentar aquele momento tido como [Fig.54]

unico. Podemos assim observar todos os seus Miguel da Santa

instantes (de segundo) individualmente, after pieta : esquema de filmagem
possibilitando diferentes leituras sobre as 2014

mmagens, desde questionar o momento que

apresenta maior for¢a, o que apresenta malor movimento ou mesmo aquele que nos mostra
uma maior seremdade dos mtervementes. Na figura 55 (pagina seguinte) é possivel observar,
na mtegra, o nunuto 3, sendo que o avango cronolégico se da da esquerda para a direita, de
cima para baixo. Paralelamente & apresentacio da imagem frontal para cada segundo de filme
registado, estabeleci uma relagfo entre os outros angulos tomados, relativos as camaras B e C,
observando a sua variacdo ao longo do tempo. Estando imoveis, o contetiddo que apresentam
val alterando devido as movimentacgdes, ainda que ligeiras, dos corpos.

Enquanto que nas imagens referentes ao imicio do registo é possivel constatar
corretamente a face de Mana e o corpo de Cnisto, os fotogramas relativos ao periodo final da
encena¢do mostram apenas fragmentos desses mesmos contetidos (ver figuras 56 e 57, na
pagmna 92). Fora do contexto de comparacio, algumas imagens perder-se-itam no abstrato.
Estabeleco, com estes exercicios, uma postura que pretende provocar a reflexdo em torno do
in e out frame, tateando igualmente questdes derivadas ao tempo, matéra caracteristica e
mndissociavel ao proprio médium fotografico.
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[Fig.55]

Miguel da Santa
dafter pieta - 3°00°" a 3°59"°
2014
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[Fig.56]

Miguel da Santa
after pieta : triptico (momento 1micial)
2014

[Fig.57]

Miguel da Santa
after pieta : triptico (momento final)
2014
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3.3 A corporalizacio de afier pieta

Ainda que um dos objetivo desta dissertacio e, consequentemente, do projeto pratico
after pieta, seja um enfoque particular sobre a questio do processo fotografico (através da
perspectiva de obras de teor autorreferencial sobre o proprio médium), é impossivel afastar on
descurar a existéncia de um produto fotografico. E esse mesmo produto, material, que
sintetiza e deve estimular essas mesmas questdes que emanam do processo crifico de

construcdo da obra. A corporalizacio de affer pieta significa essa materializagio.

Dewvido a extensdo de reflexdes e subprodutos apresentados, a sua tradugio num corpo
mvocava uma aten¢fio especial, de modo a evitar que se tornasse pesado ou mcoerente. Ao
contrario do que apresento no subcapitulo 3.2 Processo: estudos e exercicios fotogrdficos,
onde destaco e separo frés pilares de reflexio fotografica, nomeadamente “ubiqudade e
saturacdo”, “a transparéncia aparente” e “o tempo e o modo”, escolli aqu sepuir uma
abordagem diferente. Em primeiro lugar, decidi orgamzar um livro, compilando nele todos os
estudos realizados. Opte1 por um tamanho préximo do A4, de modo a salvaguardar a lettura
de mmagens mais pequenas, como € o caso das sequéncias sobre tempo, como representado
anteriormente na figura 55 (pagina 91). Por outro lado, decidi colocar apenas um texto
mntrodutorio e algumas citagdes pertinentes ao longo do livro, derxando as imagens flur e a
sua lertura um pouco aberta. A seu lado, devera estar sempre presente uma pequena lupa, a ser
usada para navegar e ampliar os detalhes das imagens. Concomitantemente, por ter sido o
ponto de partida para o trabalho, realize1 uma impressio fotografica para moldura da imagem
que abre o tercewro capitulo da presente dissertacdo, onde podemos ver uma pessoa a
fotografar a pieta (rever fipura 33, pagina 71). Em tercewro lugar, o video registado da
encenacdo faria igualmente parte, como complemento. Apresentado em forma de triptico,
com a imagem geral ao centro, o plano fechado de Maria A esquerda e o corpo de Cristo do
lado direito. Estando a sua velocidade real diminuida para metade, a flmdez dos movimentos
é consideravelmente mais subtil, parecendo mesmo, em alguns momentos, tratar-se de uma
unica imagem fotografica projetada. Encontra-se acoplada uma faixa sonora de frequéncias
bastante baixas, o que ajuda a conferir uma espécie de tndimensionalidade ao video que,
sendo projetado, parece preso a sua bidimensionalidade na parede. A ligacio do som a
imagem causa também um efeito quase hipnoético aquando da observacio do video. Preenche,
1pualmente, o espaco circundante, englobando os restantes elementos do projeto — a
fotografia emoldurada e o livro. A disposicio fisica compreende uma mesa (ver A, Fig. 58,
pagina seguinte) com, pelo menos, uma cadeira, onde se enconfra a moldura, a esquerda, e o

livro, do lado direito, com o video projetado na frente destes (ver B, Fig. 58, pagina segmnte).
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A direita do livro estd ainda a lupa (ou as lupas, podendo ser mais que uma). Apesar de ser
este o pressuposto pnmario, a organizacio dependera de cada espaco e das suas respectivas
condigdes.

A escolha de materializar o projeto através de uma

mmpressdo fotografica emoldurada, um livro e um wvideo, g
pretendia, além de cniar coeréncia entre os varios aspectos de

after pieta, harmonizar também, de certo modo, trés métodos

expositivos diferentes e bastante comrentes no trabalho A
fotografico — a impressdo para parede, os photobooks™ e a [Fig 58]
projecdo video. Parte da dissertacio servira, futuramente, Miguel da Santa

como um outro complemento a apresentacio, servindo quer after pieta - disposicio
para estreitar o foco de entendimento da obra, quer para A_MES;{L];_W
dissecar a origem das suas imagens.

Da sua concretizacio até a data de escrita da presente dissertacfo, a obra affer pieta
esteve exposta na Biblioteca do Museu de Serralves, no contexto do festival de expressdo
artistica contemporénea Serralves em Festa®' de 2014, e no CAAA (Centro para os Assuntos
da Arte e Arquitetura) em Gumardes, no ambito da exposicdo dos trabalhos finais do
Mestrado em Fotografia da Umversidade Catolica Portuguesa, EXP#04. O esquema
apresentado na figura 58 (em cima) serviu a exposicio na Biblioteca do Museu de Serralves
(ver figura 59, a direita) mas ndo a do Ll -
CAAA como podemos ver nas figuras 60 e
61 (na pagina seguinte), onde a orgamzacio
sofren uma modificacdo tendo em conta o
espago disponivel para a peca. E importante

destacar alguns aspectos da relacio da obra [F1g.59]

com o publico. Sem ter contactado com Miguel da Santa
L ) o ) after pieta - SEF2014

muitos mtervenientes, percebi amnda assim 2014

que possui um espectro de funcionamento
amplo. Se € possivel o entendimento, ainda que parcial, de alguns dos exercicios e imagens
produzidas, tendo em conta os objetivos autorreferenciais dos mesmos, surge igualmente a

¥ 0 mesmo que livros de fotografia.

81 E possivel consultar a data, hordrio e local onde ocorren, bem como outra informagdo relativa ao festival
Serralves em Festa em http//'www semralvesemfesta com/pt/agenda serralves em festa/detalhes php?id=601.
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hipotese de uma leitura que nfo extravasa o icone da pieta ou o contetido religioso que lhe
esta associado. A propria apresentacio consagra aspectos disso mesmo, para além do proprio
fundamento de que a obra fo1 pensada e criada em torno da imagem da pietd. O exercicio
sobre fransparéncia, presente no livro, elaborado a partir das folhas de acetato, por exemplo,
evoca um certo rifual religioso. Uma vez que é necessario, para observar a imagem resultante
dos trés acetatos com as cores corretas, juntar as frés folhas e fazer a luz atravessar por elas, e
estando a fonte de luz normalmente num plano superior (em altura), somos obrigados a
levantar o livro, com ambas as mios, acima da nossa cabeca, como que lembrando a béncéo
da hostia e do calice na eucaristia catolica. Por outro lado, a lentiddo de movimento no video
projetado, articulado com o som envolvente, € hipnotizante e leva a uma observacio

demorada, como se estivéssemos a contemplar um ritual religioso ou uma peca simbolica.

After pieta encontra-se num terreno incerto, entre o seu objetivo de olhar a fotografia a
partir de condi¢des proprias a s1 mesmas, e de uma certa homenagem religiosa. Isto tanto
dificulta uma lertura mais densa ligada a autorreferencialidade fotografica, ao nfo deixar ver
para além da iconografia e hgacdes relipiosas, como a serve, pelos proprios problemas e
ambigmdades que levanta, denunciando algumas caracteristicas e riscos importantes sobre o
médium fotografico, que vio desde a sua transparéncia enquanto objeto que comunica, ao

perigo que advém das fransformacdes iconicas que opera.

[Fig.60] [Fig.61]
Miguel da Santa Miguel da Santa
after pieta - EXP#04 (1) after pieta - EXP#04 (2)
2014 2014
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4 O MEDIUM A OLHAR SOBRE SI MESMO

O amplo terreno da fotografia oferece espaco a coexisténcia de diversas posturas —
diferentes modos de agir sobre 0 médium e de o utihizar. A sua forte intrusdo sociocultural,
entre usos praticos e correntes e a sua exploracfo artistica, resulta numa producio fotografica
que avanca a wm ritmo que parece astronomico, ingeénuo e a deriva. Esta produgio € muito
mais mstantinea que preocupada, serve muito mais os propositos ufilitirios, pessoais e
sociais, do que procura perceber as suas proprias caracteristicas e consequéncias. Urge tatear
todas as suas possiveis histonas e impactos, expondo os caminhos e ramifica¢des do médmm,
central a uma sociedade que se encontra hoje submersa na sua propria ubiquudade fotografica
(Mah, 2003 p.13).

Ainda que o discurso tedrico e filosofico em tomo da fotografia instaure novas lerturas
e avan¢os na compreensio do médium fotografico é preciso notar que estes se dio sobretudo
apoiados na livre dissertacio sobre as imagens produzidas. Inevitavelmente, ndo os podemos
separar de um certo grau de falibilhidade, quer pela tendenciosidade que possam inscrever,
quer pela divagacio excessiva e nfio fundamentada que pode estar presente. Sio, no entanto,
fundamentais na percepcio do amplo terreno fotografico e nas diversas dimensdes que a s1
possam estar conexas. Compreender o processo de cniacio das imagens, o ato fotografico no
seu entendimento extenso, pode auxiliar a descoberta de novas abordagens mcisivas e
relevantes para o conhecimento ontolégico do médium fotografico. Simultaneamente,
devemos ter em conta que “o fazer fotografico, para além de se relevar na sua capacidade
representacionista, ndo pode secundarizar a sua necessana autorreferencialidade, como forma
de reflexivamente esclarecer as caracteristicas ontologicas e epistemologicas subjacentes a
fotografia como processo de criacdo de imagens™ (Mah, 2003, p.132). Estabelece-se assim
uma problematica em torno de perceber se, colocando o médum fotografico a olhar para s1
mesmo, apoiado numa lertura com enfoque especial no processo de construgcio da imagen]?g:'
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possivel aumentar a sua compreensio ontologica e, consequentemente, abrir o espago a novos
discursos, didlogos e obras pertinentes, que simultaneamente circunscrevam e extravasem os
limites do fotografico, ultrapassando a sua referencialidade perante o real.

O ponto de partida para esta dissertacdo passou por tentar definir as posturas de onde
surgem 1magens que refletem sobre o proprio médmm fotografico, ensaiando uma pequena
historia da autorreferencialidade fotografica, apresentada no capitulo 2. Apoiado em autores
tdo distantes como Jean-Fran¢ois Chevrier, Henri Peyre e Domumque Baqué, explorei
algumas tendéncias fotograficas onde os trabalhos dos arfistas que usam o meédium
fotografico, normalmente esquecidos das histonias da fotografia, ganham um relevo
preponderante, que abre as portas a instalacdes e outros produtos que sio “imunentemente
fotograficos” (Baqué, 1998, p.21) — refletem e analisam a propria fotografia e as suas
condicdes sem que sejam, necessanamente, fotografias. WNeste contexto de
autorreferencialidade, a existéncia e mustura de obras de fotografos e artistas coexiste
serenamente. Os proprios limites das tendéncias apresentadas & wasto. Se na fotografia
conceptual o espectro de acio é bastante amplo, quando falamos da forma-quadro percebemos
que se trata duma tendéncia mais circunscrita e definivel Os autores centrais escolludos para
alicercar e servir a exposicdo de cada tendéncia ndo se restringem, em alguns casos, apenas a
um movimento. E o caso de, por exemplo, Joan Fontcuberta, cujo trabalho é aqui lido 4 luz do
neo-pictonalismo, podendo igualmente ser inserido no campo da fotografia conceptual. Esta
ambiguidade posicional dos autores nio €, no contexto deste estudo, problematica, uma vez
que a escolha procurou apenas expor questdes e reflexdes sobre aspectos proprios ao médium
fotografico e a sua relagio com mundo, derivadas e circunscritas a cada uma das posturas
apresentadas. A analise das obras coloca em perspectiva os dados do processo de crniaciio da
peca fotografica, sempre que conheciveis, que serve assim para auxiliar e convergir as
questdes

Depois de estabelecido um termtorio para a autorreferencialidade fotografica,
fundamentei-me em Philippe Dubois para expandir a noc¢do de ato fotografico, cimentando as
bases para deslocar o discurso da imagem para o processo fotografico. Deixa de interessar
aqui 1solar a fotografia ao seu produto, resultante do momento onde disparamos o obturador e
registamos a imagem  para a passarmos a ponderar como uma imagem-ato. Ha um antes e um
depois, um processo que se micia amda antes de desejarmos a imagem no proprio
subconsciente que o desenvolve, até a um espaco que se encontra entre a concretizacfio do
produto fotografico e a sua recepgio. Produto e processo encontram-se, inevitavelmente,

ligados. Paralelamente, wiajo sumariamente por alguns autores tedricos contemporineos,
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levantando os novos paradigmas discursivos que este sugerem. De Roland Barthes a Francois
Soulages, destaco aspetos relevantes das suas pesquisas que cruzam e utiizam, em diversos
casos, a seruotica de Charles Sanders Pierce para desenhar um entendimento fotografico. Esta
aplicaciio é vista, por exemplo, em Rosalind Krauss, que coloca a fotografia no campo do
indice, lendo-a como um signo que possm uma conexdo fisica com o seu referente, nio se
prendendo a um entendimento da imagem como espelho do real ou processo simbolizador,
mas apenas como uma derivacio de causalidade, um vestigio ou smmtoma dessa presenca
comum Do mesmo modo, revemos este fundamento em Dubois, que correlaciona o friptico
pierciano quando afirma que a imagem fotografica “é antes de tudo indice”, partindo dai para
poder atingir um estado de semelhanca (icone) e posteriormente “adquirir sentido (simbolo)”
(Dubois, 2010, p.51).

Aberto o jogo, seguiu-se a realizacdo de um projeto pratico. Afier pieta, composto por
uma impressdo emoldurada, um livro e um video, retine um conjunto de exercicios que se
alicercam na figura da pieta para problematizar aspectos proprios ao médium fotografico. A
forca cultural da fotografia é prontamente entendida, uma vez que a escolha da uma imagem
1conica — a pleta — estabelece, desde a sua génese, uma ambivaléncia: se por um lado a pieta
é apenas uma metafora para refletir e falar sobre a propmna fotografia e as suas condicdes,
escolluda por representar um terreno comum que é reconhecido com facilidade, o facto de ser
ter esse estatuto de icone (religioso) e estar fortemente presente na nossa sociedade dissimula,
consequentemente, o proposito central da peca. Ainda que 1sto se traduza numa obra com
multiplas camadas de entendimento, a sua dimensio autorreferencial pode necessitar de um
suporte textual que exponha uma direcio concreta para a sua leitura. Olhar e adensar o
processo de cniacfio fotografica, autoanalisando os seus avancos e resultados, mostra-se como
um ponto de partida, mais do que um lugar de chegada.

Por s1 50, as posturas de autorreferencialidade fotografica, aliadas a uma abordagem
sobre os processos fotograficos, nfo solucionam os dilemas do médium N&o nos conduzem,
por exemplo, a um desfecho imediato de emancipacio do médium fotografico da sua
referencialidade perante o real, mas oferecem ferramentas que estimulam a discussio de
novos caminhos para a analise e producio fotografica — e que poderfio levar, naturalmente, a
definir pardmetros para essa mesma emancipacio. No entendimento dos mesmos paradigmas
fotograficos, das suas qualidades e contingéncias, as posturas de autorreferencialidade
promovem bases solidas para a defimicio e transfiguracio do médium fotografico. E aqu, o
trabalhos dos artistas que usam a fotografia merece uma especial atencio.
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