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Resumo:

Uma possivel “estética” fotografica inevitavelmente teria que tratar da seme-
lhanga com o real; com issso, seria central a discussdo do referente, visto que
nesse meio expressivo ele nunca é imaginario. Ao longo de sua historia, os
fotégrafos trabalharam esse referente de indmeras maneiras, extendendo a
compreencio do meio como arte. A fotografia brasileira contemporanea nos da
exemplos extremos de abordagens desse referente.

O que faz da fotografia um meio distinto das demais artes visuais
existentes até sua invencdo é seu referente real, nunca imagindrio. E foi ao
esclarecer o processo de formagdo da imagem, o momento de impressio e
contru¢do da representa¢do, que determinou-se a importincia desse referente
na investigagdo acerca do meio fotografico. Assim sendo, o estudo da ligacdo
com o visivel é primordial para a compreenc¢ao da natureza da imagem fotogra-
fica e das suas possibilidades estéticas. Ao longo dos século XX, principal-
mente, as experimentacOes e o didlogo da fotografia com as artes fizeram com
que a investigagdo estética do referente revelasse o potencial artistico dessa
nova forma de expressio genuina. Alids, os sinais de sua polisemia ja revela-
vam-se desde do século XIX.

A unido do aparelho fotogrifico com as pesquisas com substancias
fotossensiveis, que resultou na fotografia que conhecemos hoje, foi pensada
quase simultaneamente por varias pessoas em diferentes pafses entre as década
de 1820 e 1840. J4 nessa fase a fotografia foi utilizada de maneiras distintas
revelando as potencialidades do meio: Joseph Nicéphore Niépce (1765-1833) e
Louis-Jacques Mandé Daguerre (1787-1851), na Franca, uniram a quimica
fotossensivel a camera obsenra com o intuito de registrar paisagens e fazer retratos
(a eternizacio e congelamento do referente); Hércules Florence (1804-1879), no
Brasil, estudou substancias sensiveis a luz na procura de uma forma de im-
pressiao de textos e desenhos mais rapida e barata por estar longe de grandes
centros urbanos (ou seja, como meio de divulgacio e de tornar presente o refe-
rente o ausente), ¢ William Henry Fox Talbot (1800-1877), na Inglaterra, desen-
volveu o processo negativo/positivo e fez a impressdo por contato de plantas
para cataloga-las em seus minimos detalhes em seu livro “Pencil of Nature”,
revelando a aptiddo da fotografia como auxiliar das ciéncias (o referente como
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registro a prova de existéncia). Com os avancos devidos, a fotografia poderia
também mostrar o que o homem a olho nu nio pode observar como outros
planetas, pequenas células ou um movimento em um milésimo de segundo.

Ainda no século XIX, o primeiro movimento artistico da fotografia foi
o Pictorialismo. Na procura do reconhecimento como meio artistico, fotégra-
fos manipulavam os negativos e utilizavam diferentes técnicas de ampliacdo
acreditando que mais interferéncia no processo fotografico livraria a fotografia
da pecha do registro mecanico. Os ingleses Oscar Gustav Reijlander (1813-
1875) e Henry Peach Robinson (1830-1901), por exemplo, imitavam composi-
¢oes vitorianas. O referente dessas obras é descontextualizado e semanticamen-
te reestruturado com a montagem. Outra técnica, a revelagdo com goma bicro-
matada (gum-print), destituia a fotografia de sua nitidez com o efeito chamado
flon em obras que em sua maioria reproduzia o ambiente bucdlico e romantico
das pinturas. Surpreendentemente, a referéncia dessas obras nos parece ame-
nizada e suavisada.

A goma-bricomatada foi assimilada por Alfred Stieglitz (1864-1946) e
levada para os Estados Unidos na virada do século. Ele, Edward Steichen
(1879-1973) e Alvin L. Coburn (1882-1966) entre outros fotégrafos, encon-
traram, no entanto, outra paisagem: a crescente Nova York. Os temas bucdlicos
foram substituidos pelos retratos e pelas ruas da cidade. O referente urbano se
impos e a imagem entdo registra de maneira nostalgica as paisagens em trans-
formacio.

As décadas de 1910 e 1920 foram férteis no campo da fotografia. Na
Europa, as vanguardas artisticas apropriaram-se da imagem fotografica e incot-
poraram-na as suas obras, assimmilando-a como recurso de criagdo. O Dada e
o Surrealismo recriaram a fotomontagem e desenvolveram uma nova lingua-
gem. A fotografia objeto era recortada e seu referente era destituido de seu
contexto e significado originais e, agregado as palavras, formava uma sintaxe
inesperada e cadtica ao gosto dos dadaistas — Hannah Réch (1889-1978), Raoul
Haussmann (1886-1971), John Heartfield (1891-1968) e Man Ray (1890-1970),
entre outros -, que encontraram na colagem a contestagdio ¢ 0 NOVO como
veiculo de expressdo. Os Surrealistas aprofundaram a fotomontagem ao recriar,
apenas com fotografias, a representacio-como-realidade. Ao produzir imagens
fantasticas como os sonhos que emergem do inconsciénte, denunciaram o
proprio real como representacao construida. Max Ernst (1891-1976) foi um dos
mais importantes representantes do movimento em cujas obras os referentes
sao reagrupados precisamente, sem brancos do papel, de forma a dar a
impressio de realidade e de registro mesmo sendo isso impossivel.

Outro campo de experimentaciao com a representa¢do fotografica foi a
abstracio. Fotdgrafos europeus e americanos, nesse mesmo petiodo do inicio
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do século XX, alteraram a percep¢ao quanto a fotografia ao utilizarem a dupla
exposic¢do, ao fotografar de angulos inusitados e em close-ups impossibilitando ou
ao menos dificultando a identificagao do referente. Aqui, a fotografia liberta-se
do registro ao qual é associada e entra no mundo das formas e tons. Podemos
citar Paul Strand (1890-1976) e Alexander Rodchenko (1891-1956) dentre os
artistas que produziram abstragoes.

Expostas algumas formas de expressio fotografica e de tratamento de
seu referente, podemos agora apresentar as expetimentacoes de seis fotografos
brasileiros contemporaneos cujas obras expoem e utilizam o referente de for-
mas diferentes. Ao mesmo tempo em que eles possuem o legado da historia da
fotografia, procuram novos horizontes. Sdo eles : Rosangela Rennd, Cissio
Vasconcellos, Kenji Ota, Juliana Stein, Avani Stein e Evelyn Ruman.

Apesar de ser a fotografia o instrumento de trabalho artistico escolhido
por Rosangela Rennd, ela decidiu, em algum ponto de sua produgio, ndo mais
fotografar. Essa atitude, que, segundo ela, ndo foi motivada por preguica ou por
politica, foi tomada em 1988, quando conheceu as idéias de Andreas Miiller-
Pohle sobre o que ele chamou de “ecologia da informacio. Juntou-se a isso o
habito de Renné em colecionar imagens de todos os tipos: do lixo, de albuns e
de arquivos. Ao resgatar e, assim, apropriar-se dessas imagens, a artista direcio-
na-se contra o fluxo contemporineo de produgido e consumo continuo de
imagens as quais nao temos tempo de ler além da sua superficie. As fotografias
que resgata sio sempre de andénimos cuja imagem nio impediu que fossem
esquecidos, “(...) a artista opta enfaticamente por trabalhar sobre a idéia da
‘histéria dos vencidos’, contra a histéria dos vencedores™, diz Paulo Herkenhoff
baseado em depoimento de Renné (RENNO, Rosangela. Rosingela Rennd. Sio
Paulo: Edusp: 1998, 123).

Em Humorais, de 1993, a artista utiliza 5 fotogratias 3x4 dispensadas
por casas fotograficas, colocando-as em suportes de acrilico iluminado por tras
(cada uma por uma cor) que deformam as fisionomias. Juntamente com as
imagens estdo 5 cilindros, também de acrilico, que mantém um texto em movi-
mento de rotagio iluminados pelas mesmas cores das imagens. Esses textos sio
as defini¢bes de comportamento baseadas em cinco humorais — remete-se aqui
aos quatro humores das teorias da medicina grega descritos por Galeno -, que
deram nome a cinco tipos de crime que integravam um antigo Coédigo Civil
Brasileiro. Sdo muitos os casos em que a fotografia auxilia essas classificacoes,
estereotipagens e catalogacdes. A questdo que coloca-se aqui ¢ a da incapaci-
dade dos documentos de representar o ser humano, que é ordinariamente sua
funcio social.

Os referentes anonimos de todas as suas obras tém importante funcio
significativa na aproximacdo artista/imagem fotogrifica/espectador. O refe-
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rente é an6énimo porque ¢ “mais facil para o espectador projetar-se nele ou
projetar nele o personagem que lhe aprouver. Mas, principalmente, porque pos-
so [Rennd] projetar-me nele ¢ projetar nele o personagem que quero apresentar
ao espectador: alguém que tem um nome que desconhego®l.

Como diz Herkenhoff, Rosangela Renné reintegra no plano simbdlico,
no qual a artista acredita que a fotografia também se faz, imagens de arquivos
de todos os tipos, que estavam imersas na saturagdo e abundancia e que, com
isso, perderam toda e qualquer significacdo. Nascidas do real, as obras da artista
se destinam, entdo, ao simbdlico, questionando as fung¢des e os usos da imagem
fotografica e mostram a possibilidade de sua renovacio social.

*

O trabalho pessoal de Cassio Vasconcellos é muito variado em termos de
técnicas de criagdo. Para cada um de seus ensaios é desenvolvida uma técnica de
acordo com o tema abordado para criar a atmosfera adequada as imagens
produzidas. Essa elaboragdo da atmosfera conveniente tem como finalidade
atrair o espectador através de seu imaginario como observamos nos varios
conjuntos de obras do fotografo.

Em Noturnos, um ensaio em que Vasconcellos ndo interfere no registro
original, a prépria imagem possui uma atmosfera sombria e as vezes futurista,
de estranhamento. A coloragdo das fotografias em polaroid utilizadas por ele
contribui para isto, j4 que esse equipamento produz imagens notadamente
“pastosas”. A intencdo do fotoégrafo foi oferecer ao observador o minimo de
informagoes possivel para que ele ndo pudesse identificar o local ou quando a
imagem foi produzida. Apresentam-se estruturas urbanas que nio identificamos
no tempo e no espaco. As cores intensas em tons escuros criam um ambiente
que assemelha-se a0 que vimos em muitos filmes de ficcdo cientifica, cujos re-
tratos esbogados do futuro sido tenebrosos e tecnologicos. O referente nas
imagens, apesar de reconhecivel, é de grande plasticidade.

Outro ensaio, Rostos, de 1991, sdo fotografias de rostos em filmes de
televisao. Vasconcellos procurou rostos no momento em que piscavam, saturou
as imagens de cor e desfocou a fotografia para que ndo houvessem vestigios de
que eram fotografias de monitores. O resultado sdo rostos iluminados cujo
referente se esvai no processo de reproduzir a reproducdo e passa a ser a luz
que deu origem a imagem.

O que Vasconcellos busca em seus ensaios é criar imagens fotograficas
que confundam o observador. Para isso, subtrai o maximo possivel de informa-
¢Oes da fotografia e cria processos que tornam a imagem proxima ao irreal.

! Em entrevista a pesquisadora, 2002.
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Desta forma, a imagem se encontra entre o real e o imaginario, desvencilhando-
se do papel de documento e registro, de forma a libertar a fruicéo.

*

Por sentir-se limitado pelo processo fotografico tradicional, Kenji Ota passou a
pesquisar outros materiais como suporte e outros processos de revelagdo da
imagem fotografica. Para criar suas obras, o fotdgrafo utiliza-se de papéis arte-
sanals e processos de revelacdo historicos da fotografia, ou seja, processos nao
industriais e experimentais, que acabam por determinar os viezes da recep¢ao
de suas obras.

Em suas séries Orelha de Elefante, Casa de Marimbondo e Folha, de 1985,
Ota utilizou as técnicas Vandyke Brown e Ciandtipo, nas quais o papel
emulsionado é colocado em contato com o negativo e, em seguida, é exposto a
luz. O aspecto das fotografias ¢ o de um material sensivel e perecivel, que o
tempo deteriorou, o que faz com que as imagens parecam set arqueoldgicas.
Para o fotografo, isso ocorre pelo fato de que processo empregado — in-
controlavel - confere a elas certa materialidade. Ao aprecia-las o espectador per-
cebe que a impressdo arcaica é proposital, e associa a “falta” de nitidez as
imagens antigas, conferindo-lhes a caracteristica de um vestigio de algo que se
desfez e cujo registro também deteriora-se. Como se as fotografias fossem o
registro remanescente de um objeto antigo, um féssil em forma de
representacao.

O fotégrafo diz exercitar a materializacdo da imagem, o que torna pa-
tente a aderéncia do referente fotografia. Desta forma, a presenga do referente é
tio intensa que a imagem parece catregar o objeto materialmente, e torna-se
também objeto. Para ele, a temporalidade de suas fotografias ndo é mais a do
objeto, e sim a de sua materializacio/impressdo. Entio, o registro do referente
passa a ser o foco principal da imagem e nio mais o referente que o originou.
Contribui para essa nova temporalidade a escolha de composicao do artista, que
isolou os objetos de qualquer outro referencial. Como uma catalogacio
metddica de objetos que, se ndo pudessem perdurar no tempo, teriam em sua
imagem um atestado de existéncia. Como resultado, o referente transborda na
imagem e sua presenga é marcante, mesmo que ilusoria.

*
Juliana Stein freqientou durante cerca de um ano asilos da cidade de Curitiba
para realizar sua série Eden, de 1998-1999, nos quais fotografou nio apenas seus

internos, mas também o ambiente em que vivem, de corredores a ralos,
colecionando imagens que pudessem expressar sua relacio e impressdes do
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lugar. Para evitar a linguagem documental, ela agrupou estas imagens em duplas
ou trios, criando uma unica imagem horizontal na qual as pessoas, seus
fragmentos e reflexos estdo sempre a esquerda, e os objetos com os quais a
fotégrafa as relaciona a direita — formagao predominante. Ao olhar as imagens
o observador identifica essa organizagdo e percebe que existem cores e formas
semelhantes entre as fotografias associadas, o que faz com que o observador
busque entre elas uma ligacdo nio s6 dessas cores e formas, mas também de
significado, investigando a maneira como a artista percebe seus referentes:
investiga-se uma logica na associagdo. A imagina¢do ¢ utilizada para ligar as
imagens e criar uma imagem mental resultante de sua fusio. E nesse
entrelacamento de significados que faz-se e que encontra-se a visio da artista.

Segundo Juliana, a fotografia “é fruto de uma linguagem codificada
culturalmente, e uma fotografia s6 vai se tornar verdadeira quando alcanca
alguma verdade interna. (..) Fundamentalmente a fotografia representa o
movimento que vai do 14 fotografado até o aqui espectador”?. Entdo, o papel
do observador é essencial para que a verdade interna de suas obras sejam
encontrada, pois ¢ na fruicdo, ou no que ela chama de “jogos do olhar”, que a
significagdo da obra constréi-se. Pela frui¢do o observador encontra aquilo que
a imagem aponta mas nio diz — a func¢do déitica da fotografia da qual Barthes
fala, que esta na imagem e a0 mesmo tempo fora dela. Através da associaciao
que se faz as imagens adquirem sentidos diferentes dos que possuem
separadamente, cria-se uma outra imagem na mente do observador: “ Quando
justapostas ao lado de outras, as imagens tém seu sentido alterado. Cria-se,
entdo, um novo campo de significados, diferente daquele da imagem isolada“3-
assim como acontece com as fotomontagens. Nesse processo o referente tam-
bém se modifica: “ O contexto no qual o referente estava incluido, se relativiza.
O didlogo passa a se estabelecer, entdo, entre as imagens justapostas”™, diz a
fotografa. Por conseguinte, a subjetividade do espectador, ou sua interpretagdo
¢ balizada pela justaposicio.

Ao perceber o dominio das imagens digitais em 1995, Avani Stein
iniciou seu trabalho artesanal com fotografias ap6s décadas como fotojornalista,
e perdeu o medo que tinha de tocar e mexer nelas. A maioria das fotografias
que faz para intervir sdo sobre seu cotidiano em casa e em outros lugares onde
morou, longe dos grandes acontecimentos e da correria da imprensa diaria.
Seus instrumentos de trabalho sio variados: a tinta, o bordado, a cola, a im-
pressdo em tecido, e certa técnica pessoal que a artista criou e mantém segredo

2 Idem.
3 Idem.
4 Idem.
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sobre, que chamaremos aqui de “luz”, por ser este o seu efeito e por ser em
tons de cores quentes. A utilizagdo dessa técnica pessoal é a que mais perdura e
¢ através dela que pode-se investigar o desenvolvimento desse trabalho autoral.

Um exemplo de seu trabalho inicial é sua obra Andnimos, imagem de
um centro urbano representado por uma multidio circundada de edificios.
Todos os rostos estdo pintados, o que mantém o anonimato das pessoas. A
interven¢ao que impede a identificacdo, transforma a multiddo e a cidade em
representacbes icOnicas da sociedade contemporinea. Ja as cores escolhidas
para cobrir o céu tornam o ar irrespiravel. Entretanto, através de sua técnica
pessoal - ou da “luz” -, Avani confere a imagem a luminosidade que a equilibra,
oferecendo folego ao espectador. Com relacio a esse trabalho e a outros da
mesma fase, Simonetta Persichetti> observa que suas “pinceladas” remetem aos
pintores impressionistas. Assim como os pintores, Avani, transforma suas
fotografias - que tem a carga da presenca do real — em imagens que aproximam
o espectador de sua percepc¢do das coisas e de seu olhar. Ao fazer isso, trans-
forma a prépria maneira com o real apresentado é percebido. O mais marcante
¢ que tem-se a impressdo de que a intervencio é da mesma natureza da luz que
criou a fotografia, e que, dessa forma, suplementa-a naturalmente.

Cilice Violeta, mais trecente, evidencia como a intervencio da artista
transformou-se com o tempo de trabalho. As intervencSes tornaram-se mais
brandas e suaves, a0 mesmo tempo em que mais direcionadas. Com essa mu-
danca, o olhar de Avani é pontuado ainda mais em suas obras, fazendo-as,
assim, mais eloqlientes. Para a artista, sua arte se faz no olhar, no deter-se, na
busca de algo que as pessoas véem e ndo enxergam. Com sua intervencio a
artista direciona o olhar do espectador para que esse se encontre com o seu. Ao
fazer isso, a fotégrafa leva esse receptor de suas obras ao seu imaginario.

No inicio de sua produgdo artistica, Avani encobre o referente na
procura de uma identidade estética, expetimentando as possibilidades de
interven¢do plastica nas fotografias e fazendo das linhas da imagem que
delineiam a representagdo bordas para a intervengao, como um desenho pronto
no qual o preenchimento ¢ feito pelo interventor. Nessa fase, a fotografia trans-
formava-se praticamente em uma pintura. As intervencOes através de sua
técnica pessoal nas obras mais recentes sao mais sutis, ainda que a fotografia
continue sendo encoberta, agora principalmente pela pintura. Avani faz com
que o observador atente para certos detalhes na imagem com cores e sua téc-
nica pessoal. Sua linguagem, suas técnicas e o referente complementam-se e

5 Simonetta Percichetti, disponivel em http:
, acessado em setembro de 2001.
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equilibram-se a0 mesmo tempo em que o imaginario da artista é exposto ao
espectador.

Para Evelyn Ruman, a imagem fotografica é préxima de qualquer pessoa,
independente de sua situagio sociocultural, visto que todos tém acesso a ela e
que ja tenham utilizado-a algumas vezes. Isso faz com que, para a fotdgrafa, ela
possa, e seja, um instrumento através do qual “a arte pode ter relevancia“. Isso
porque a intervencdo e interagdo com a imagem fotografica faz parte do coti-
diano do homem contemporaneo; ela é recortada, rasgada, guardada, tocada e
criticada — inclusive esteticamente - sem receios.

Desde 1993, Ruman vem trabalhando principalmente com mulheres e
meninas internas de centros psiquiatricos e de teabilita¢io com o objetivo de
fazé-las perceberem-se enquanto individuos. F através da imagem fotografica
que estas mulheres e meninas véem-se, petcebem e trabalham sua
individualidade e sua auto-estima. Dois grupos com que trabalhou sido as
internas do Instituto Psiguidtrico Dr. José Barack Howitz (entre 1993 e 1995), e as
meninas do Centro de Diagndsticos para Meninas em Risco Social (em 1997). Ambos
os estudos foram realizados no Chile e fazem parte do livro fotografico
“Autoimagem Marginal: fotografias de Evelyn Ruman, 1993-1997”, publicado
pela fotégrafa no pafs em que fotografou.

O trabalho de Ruman com cada grupo de mulheres durou, no minimo,
3 meses. Apos ampliar as imagens que fez de cada uma dessas pessoas, a foto-
grafa entregou a elas suas proprias imagens juntamente com canetas, tintas e
pincéis, e pediu para que elas interviessem nas fotografias da forma que
quisessem. A fotégrafa percebeu que entre as meninas a maior preocupag¢io na
intervencao foi estética: pintar os cabelos, os labios e a roupa. Com o tempo de
trabalho ela percebeu que cerca de 80% das mulheres com quem trabalhou
apresentou mudanca real de atitude com relacdo a aparéncia e higiene.

A tese de Ruman, apds estes anos de trabalho, é que a fotogratfia pode
ser usada como znstrumento de intervengio psicossocial (termo e tese criados pela
fotografa), ao trabalhar a individualidade e a percepciao do eu: “Entregar sua
foto para a pessoa fotografada é permitir que ela intervenha, é dar a ela o poder
sobre sua auto-imagem’”, diz a fotégrafa. O padrio e as regras que regem as
institui¢bes para pessoas com “distirbios sociais” dificultam a expressao indivi-
dual e afetam a auto-estima e a auto-percepcao. Segundo a fotdgrafa, seu pro-

© Em entrevista a pesquisadora, 2001.
7Idem.
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cesso de trabalho com a fotografia impulsiona o redescobrimento da individua-
lidade que ¢ reprimida pela maioria das institui¢ées que abrigam essas mulheres.

Através desse trabalho, Ruman vivencia de forma especifica as pos-
sibilidades da fotografia. A mudanca concreta que o meio acarreta faz com que
a fotégrafa perceba o meio como transformador. Ao permitir a intervencio, a
fotografa faz do referente um agente ativo na construcio da imagem, perdendo,
assim, parte de seu controle sobre a representagdo. Nesse processo nio ¢
apenas a imagem do fotografado que esta presente, também estdo rastros de sua
personalidade, seus anseios e entendimento de sua condi¢ao através da sua ma-
nipulacio; o que Ruman definiu como auto-imagem. As fotografias permitem
a0 espectador a aproximacdo com o referente, nos instantes em que o primeiro
tenta compreender a interven¢do, mesmo que o retratado seja andénimo para
ele. O que vemos entdo, é um referente ainda mais presente, que nao apenas
adere a imagem, como igualmente se fez aderir através dessa intervengao.

Temos, assim, como extremos as obras de Kenji Ota, nas quais o refe-
rente é sobreposto pela prépria fotografia através de sua materializagdo, e de
Evelyn Ruman, em cujas obras o referente se impoe. Acreditamos entdo que ao
invés de inclausurar a fotografia ao real - como muitos julgam - o referente é
mais um recurso com o qual o fotégrafo trabalha que enriquece sua arte e con-
fere ao meio caracteristicas e plasticidades proprias.

Diana de Abreu Dobranszky. Doutoranda em Multimeios /IA/ Unicamp
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