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O propdsito do trabalho de investigacéo aqui apresentado surgiu-nos como
necessi dade sentida ha algum tempo, resultante de uma pratica profissional
no dominio daimagem, desde 1972, e posteriormente como exigéncia profunda,
decorrente da actividade docente destas matérias, desde 1980.

Tal necessidade envolve a curiosidade de aprendizagem continua que o ensino
suscita, as quais se traduzem em estudo e consolidagéo de natureza tedrica,
cuja motivagdo tem em conta dois tipos de objectivos: o primeiro visa dar
corpo a um trabalho sistematizado e consubstanciado na presente tese; 0
segundo tenta encontrar respostas, para interrogagoes que a informagao
(técnicaltecnol 6gica) delimita, mas, cremos, existem no ambito da reflexéo
critica. A Fotografia, perspectivada para além da sua caracteristica fisica
particular, embora partilhe as vias do pensamento contemporaneo, tende a
alargar a consciéncia criadorado Homem. Eis, em sintese, as nossas motivagoes.

A questdo central que habita o nucleo reflexivo enunciado tem como tema a
relaco entre Fotografia e realidade. E a transformagéo desta pelos meios
suscitados com base naquela, enquanto meio de registo e expressividade, de
largas consequéncias em muitos planos da actividade humana, capaz de abalar
aslinhas estruturais do pensamento artistico estabelecido e areproducao plural,
em suporte plano, das aparéncias do mundo (entre cidades e o modo de as
sonhar e viver) e os retratos variaveis do homem (deixando-se ver ou
surpreendido, agui ou aém). O tema central resultante é o da Fotografia como
instrumento técnico, que permite coleccionar registos do visivel, transformando
a realidade, enquanto conjunto de estimulos mutaveis e moventes.
Quando sefaa, em subtitulo, de“A Fotografiae a sua Utilizacdo” , ndo estamos
a limita-la aos espacos das pedagogias que delam derivam.



Introducéo

Abordamos 0 assunto, necessariamente, mas queremaos anotar o que elaimplica
de reflexdo, questionando a sua vertente polissémica: o testemunho, o0
documento, o poder da imagem, a mobilidade dos diversos pontos de vista.
Sendo escolha e instante também, assume uma proporc¢ao representativa dos
valores expressivos, nomeadamente, no quadro das suas qualidades artisticas.
O trabalho aqui desenvolvido alarga, ou resignifica, o termo utilizacdo: com
efeito, a Fotografia pode ajudar-nos a ver, levar-nos a indagar quantidades
objectivas de coisas ou de actos e implicaamemorizacdo de escol has, presencgas,
aceitacOes e recusas. Pode igualmente aplicar-se ao estudo de pequenas
porcdes de matéria ou de grandes massas estel ares. Da corpo ahistéria, imprime
autenticidade a expressao, serve-nos de linguagem em varios campos, colando-
se a prépria natureza do pensamento plastico. Em suma, regista, enquadra,
dilata, desvenda, encobre, publica e publicita, marca o tempo, define o espago.

E assim uma aplicagéo utilitaria da Fotografia? Claro, mas néo apenas. As
linguagens ndo funcionam isoladamente: precisam da experiénciavividae de
um projecto de expressdo. A Fotografia, enquanto linguagem, pode clarificar
a escrita alfabética, ajudar-nos a entender o mundo, e também se integra nas
novas concepcdes das artes plésticas, surgindo em cicloramas de Teatro, como
parte indissociavel do espectaculo, ou na tecitura, a diferentes niveis, do
Cinema.

Todos estes temas ou linhas de trabalho e investigag&o serviram o0 nosso
proposito, relativamente a necessidade de dar corpo a um documento reflexivo
sobre aimagem e atransformacao do real, incluindo, noutro estrato, eventuais
modos de rasgar, como na Pintura, caminhos entre a inutilidade de cada peca
emsi e o0 paradoxo da sua utilidade assumivel, isto €, passar do olhar singelo
a prétese que nos aproximado infinito.
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Os aspectos entretanto focados, no quadro de uma reflexdo mais aprofundada,
implicaram a descoberta de formas de ordenar e sistematizar recolhas de
documentacdo entretanto adquirida, bem como de outra ja existente, mas
consultada pontualmente. Foi uma exigéncia sentida e orientada a partir de
Outubro de 1993, aguando de uma deslocacdo a Paris, no intuito de averiguar
da existéncia de trabalhos académicos desenvolvidos nesta érea, observar

exposi ¢coes e acervos fotograficos, entre outros objectivos metodol 6gicos afins.

Para abordagem e investigag@o na érea tematica considerada, consultdmos o
ficheiro central nacional de registo de teses de doutoramento, na Universidade
de Nanterre, sem resultados objectivos. Visitamos a Escola Naciona de Belas-
Artes, ndo integrada no sistema universitario francés, dependente apenas do
Ministério da Cultura, o que nos permitiu obter informagdes que serevelariam
importantes para a nossa pesquisa, visto que as teses de doutoramento, mesmo
apos provas publicas, sdo de acesso reservado, s podendo ser consultadas
com autorizagdo do autor. Tomamos também conhecimento de estruturas
académicas e formalidades de diversostipos de provas, institui¢oes, publicacdes
e eventos relacionados com a Fotografia, enfim, uma nebul osa de sedimentos
e conceitos, esperemos, em vias de transformacdo. A sugestéo de consultarmos
pessoal mente Jean-Claude Lemagny, referéncia fundamental no dominio da
Fotografia praticada em Franga, tornou-se, contudo, no facto mais relevante.

Num dia chuvoso de Outono, dirigimo-nos ao Departamento de Estampas e
Fotografia da Biblioteca Nacional de Franca, do qual Lemagny era, naaltura,
Conservador Chefe. Os contornos do espaco das instalagdes mais pareciam
pertencer aum cenario filmico. O pé direito, altissmo, foradividido por uma
varanda; as paredes enchiam-se de armérios e estantes; 0 cheiro de papéis antigos
erguia-se no ar. E, num gabinete envidragado, Jean-Claude Lemagny, rodeado
de livros e documentos, recebeu-nos com uma simpatia discreta mas solicita.
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Mostrou interesse pelo meio académico portugués, pela nossa Escola e pelo
estudo da Fotografia, em Portugal. Falou de Jorge Molder, com uma exposi¢ao
no Centro Pompidou, que visitariamos depois. Lemagny informou-nos ainda
de que possuia duas ou trés teses de doutoramento sobre Fotografia, sendo
uma de forte componente sociol 6gica, abordando o fotojornalismo, e as outras
de cunho fundamentalmente historico. Forneceu-nos os respectivos titul os,
autores e contactos.

Este episddio, relatado com pormenor, porque curioso, sensivel, foi, talvez,
revelador do muito que os nossos antigos ateliers de pintura e escultura nunca
exibiram: Fotografia e Cinema pareciam emergir dessa atmosfera decadente
e poética.

Do encontro com Lemagny, ficaram-nos informagdes, ideias e questoes, de
inequivoca utilidade para a estruturagcdo do nosso pré-projecto, em termos
metodol ogi camente apoiados, tendo em conta contelidos, limites e a natureza
essencia do objecto aestudar. Estavisitaa Paris teve outros pontos de interesse,
nomeadamente, a Escola de Altos Estudos em Ciéncias Sociais e aUniversidade
Paris 8, incluindo as respectivas bibliotecas e areas correspondentes aos
dominios do nosso interesse. Referimo-los porque importam ao traba ho depois
efectuado, a escolha da metodologia apropriada. A memoria das nossas
observacoes, das imagens contempladas, e a valorizagéo da bibliografiaforam
0 espdlio enriquecedor desta estada em Franca.

Paris, porqué? Talvez por razbes historicas. Mas... ndo s0. Também coexistiram
outras. Nomeadamente a j& referida necessidade do estudo da Fotografia na
perspectiva originada na década de setenta do século passado, tocada pelo
a discursos emergentes sobre estas matérias, divulgada em revistas como
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«Communications» e «Communications et Langages», através de nomes como:
Barthes, Metz, Eco, Moles — personalidades que nos dirigiram para uma
investigacao sobre as matérias tedricas e para a andlise sobre imagens, cuja
geracdo radica, em grande parte, naimagem fotogréfica. Esta seria, com efeito,
uma das fases da metodol ogia adoptada — metodol ogia que nos obrigaria a
uma planificagdo mais apurada, a partir da elaboracdo do projecto de tese
apresentado a consideracdo do Conselho Cientifico da Faculdade de Belas-
-Artes da Universidade de Lisboa, afim de formalizar a suainscricdo. Esta
fase correspondia a documentacéo e recol ha, antecedida pelas fases de definicao,
planificacdo, sstematizacao, e, posteriormente, ordenacao, andlise, estruturacao
e avaliacao de conceitos operativos.

Um dos aspectos que importa referir, neste ponto, ainda relativo a questdes
metodol 6gicas, respeitaa andlise feita asimagens, ao longo do texto. Falamos
justamente de imagens, porgue reconhecemos ser hecessaria a distingdo entre
as suas vérias apresentaces. Quase todas elas sdo de génese fotografica, mas
vistas por nés das mais diversas formas. Comegaremos pelas que se mostram
no seu canal original, o fotografico, meio que podemos denominar de tiragens
da época, se for o caso, também denominadas de «vintage prints»: conforme
0 processo, se apartir do negativo, podem ser positivadas pelo autor datomada
de vistas, responsavel também pelo processamento do negativo. Outra
possibilidade, ainda neste meio, verifica-se com a existénciade provas positivas,
posteriormente processadas por outros operadores, embora controladas e
reconhecidas pelo autor. Estes procedimentos, quando executados tempora mente
proximos da obtencdo da tomada de vistas, sdo também, a nosso ver, os que
contém a maior genuinidade do processo — e, de umaforma geral, se tornam
constituintes relevantes do acervo das institui¢cbes que possuem fotografias.
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Algumas imagens, dada a fragilidade decorrente da prépriaidade, sdo raramente
expostas e s6 em condi¢Bes particulares e criticas. Ainda neste contexto,
poderemos ver imagens com positivagdes actuais, executadas a partir de
negativos processados em outra época, devendo haver preocupacdes de
restituicdo, o mais aproximada possivel das intenctes do autor, 0 que pressupde
a existéncia de um trabalho de investigacéo a varios niveis. Em todas estas
condicBes, aimagem apresenta-se no seu canal padrdo. Tais sdo as formas
primordiais de observacdo e estudo de imagens fotogréficas, mas, considerando
as circunstancias e constrangimentos evidentes, fomos levados a observar
imagens, cujaorigem esteve na Fotografia, mas que se apresentam reproduzidas
em livros e outros suportes, umaformade circulacgo da Fotografia que sempre
se revelou de grande importancia para a difuséo e afirmagéo de muitos dos
seus produtores.

Naturalmente, nestas condi¢des de reproducdo fotomecanica e impressdo com
tinta, offset, rotogravura ou serigrafia, por exemplo, teremos de admitir o efeito
de mudanca de canal portador de taisimagens, com consequéncias profundas
na sua forma, alias, assunto tratado por Rosalind Krauss, quando compara
duas imagens em dois processos graficos diferentes: torna-se «...evidente que
a diferenca entre duas imagens néo é fruto da inspiracéo do fotografo e da
mediocridade do litégrafo. Cada uma delas pertence a um ambito cultural
especifico, assume diferentes expectativas no que respeita ao uso da imagem
e transmite um tipo distinto de conhecimentos»*.

Parece-nos pertinente o seu ponto de vista e sublinhamos a expressao de
R. Krauss, «uso da imagem», por ser um dos objectivos do presente trabal ho.

1. KRAUSS, Rosdlind, - La originalidad de la Vanguardiay otros mitos moder nos, p. 146
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Naturalmente que desejariamos desenvolver uma observacdo dos originais
fotogréficos e nas circunstancias referidas em primeiro lugar - canal padréo-
0 que aliés se verificou de facto, no Porto, em Lisboa, Paris, Londres ou
Bruxelas. Tendo em conta 0s nossos objectivos e motivacdes, a adaptacdo
cultura necesséria paraavisuaizagdo das reproducdes impressas e apossibilidade
indirecta de aceder as imagens disponiveis revelaram-se aceitavels, sem, no
entanto, deixarmos de sonhar com asoriginais.

Ficaram, assm, genericamente delineados os objetivos gerais do nosso traba ho:
uma abordagem da Fotografia em s e como meio de andlise e transformacao
darealidade, os campos operatorios da sua geneal ogia e tecnologia, espago
tedrico da sua abordagem com os meios disponivel's, 0 seu processo multiforme,
entre canais diferentes numa semelhanca “ apresentativa’; a utilizacéo desse
campo de expressao, desde o instanténeo e o construido ao fotojornalismo,
apublicidade, aos novos meios tecnol 6gicos, acomunicacao visual e ainteraccdo
no dominio das artes plasticas, como testemunho, representacéo, registo de

consequéncias historicas, intervengao criativa e cultural.

10
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.1 O Inicio

E nossaintenc&o, neste capitul o, fazer um levantamento, através da pesquisa,
compilacéo e consequente andlise critica e reflexiva, das diferentes producdes
tedricas sobre Fotografia, que corporizam as vérias tentativas de classificacéo

e constituicdo de um corpus.

Entendemos a Fotografia, entre outras defini¢cdes a desenvolver, com a
importancia devida a umamatriz-chave do pensamento artistico contemporaneo.
Por essa razao, julgamos importante adoptar uma atitude critica ampliada,
tendo como finalidade atingir ordenamento e coeréncia que privilegiem a
interdisciplinaridade. Assim, sentimos a necessidade de definir um percurso
de atravessamento, nem rigido, nem impermeavel, de zonas do conhecimento
cientifico, tais como: Filosofia, Semidtica, Linguistica, Psicologia e Historia.
No entanto, preocupamo-nos sempre em nao delinear 0 nosso trabalho num
guadro meramente historico, embora com alguma preocupacdo cronol 6gica.
Tivemos sempre em vista a andlise das utilizagbes da Fotografia com a
importancia devida a ideia, teoria e cultura que as referidas utilizagcdes
proporcionaram e desenvolveram.

O aparecimento da Fotografia, em meados do século XX, derivou, entre outras
causas, de necessidades das industrias emergentes em utilizar a imagem
impressa, bem como do facto de grande nimero de pessoas acorrer aos pintores,
funcionando o retrato como corolério de ascensdo social.

A Revolucéo Industrial em curso desencadeou transformacgdes sociais,
nomeadamente, as deslocagdes de populagdo dos campos, onde trabalhava na
agricultura, para as cidades, em busca de trabalho nas industrias em
desenvolvimento, o crescimento descontrolado das grandes urbes, aformagdo

11



1.1 O Inicio

de um operariado nos limites da pobreza, que implicaram necessariamente o
desvio do poder econdmico da agricultura para aindustria e a formacéo de
classes sociais até entdo inexistentes ou sem expressao financeira. Estas classes,
ndo sO de industriais, mas também de comerciantes e artesdos, copiando 0s
hébitos da aristocracia, recorreram aos retratistas, confrontando-os com excesso
de trabalho.

As novas solicitagbes impulsionaram o progresso de processos e aparel hos,
herdados, em alguns casos, de inovagdes anteriormente desenvolvidas pelos
artistas renascentistas...

T R e L T T

Fig. 1 - Aparelho para desenhar em perspectiva, Paris, 1642

12
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...no @mbito daresolucéo de representacdes perspécticas e do conhecimento
ainda mais antigo do processo de formagdo de imagem na camara obscura.

5 ok c&[ usant 04"’” Cfn’}?r

At ]dm:ay t‘f
o

..Lm:y

L

Sic nos exa&c Anno.1544. Louann cclxpﬁm Solis

Fig. 2 - Primeira publicagéo da ilustragéo da camara obscura, 1545

Procedente da Alemanha, onde ha cerca de quatrocentos anos se inventara
atipografia, reconhecidamente importante pela comunicacéo e difusdo atraves
do texto, a litografia foi também um elemento que esteve na génese do
aparecimento das primeiras imagens fotograficas.

A aceleracdo produzida pela producgéo industrial, na comunicacéo e em todos
0s sectores da sociedade, pelas inovacfes tecnoldgicas dela decorrentes,
requeria ainda mais comunicacéo. Emborajaexistindo, confinava-se as diferentes
possibilidades da expressdo técnica que a produzia. Foi, pois, neste contexto
gue se assistiu ao desenvolvimento das redes de comunicacéo, caminhos de
ferro, telégrafo e a tiragens e nimero crescentes de titulos de imprensa, e
também as alteragbes produzidas pela chegada de um novo e emento (aimagem
fotogréafica), conforme trataremos em outro capitulo, de forma mais
circunstanciada.

13
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O desenvolvimento e a difusdo da Fotografia nas sociedades ocidentais do séc.
XIX foram marcados, desde o inicio, pelo debate em voga nos meios artisticos
e intelectuais, que referia alguma coincidéncia entre realismo e formalismo
na producdo estética.

A coincidéncia aparente da Fotografia com as proposi ¢oes estéticas do realismo
fizeram daguela um modelo aimitar pelos artistas influenciados pelos ideais
estéticos e académicos dominantes, que entendiam a criagdo partindo da fiel
reproducao da natureza e ndo datransformacéo desta através da sua el aboracéo
mental.

No entanto, estamos convictos de que a problemética de base no respeitante
a Fotografia serd o esclarecimento de uma questdo, convertida no problema
fulcral da maioria das opinides tedricas, que, sobre este meio, se foram
produzindo ao longo de cerca de cento e oitenta anos. arelacdo entre imagem
fotogréfica e sujeito representado.

14
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Neste ponto e por ora, seguiremos um pouco o delineamento que P. Dubois
propds, ajudando a definir uma evolucéo tedrica sobre esta questdo e que
cremos importante no estudo da producdo estética, na concepgado social e

cultural, bem como na utilizag&o daimagem fotografica.

Dubois prop0s trés etapas no percurso tedrico sobre a Fotografia: a Fotografia
como espelho do real, a Fotografia como transformacédo do real e a Fotografia
como vestigio de um real.

A primeira, desenvolvida ao longo do seculo XIX e que se prolongaem alguns
autores quase até aos nossos dias, € o conceito de que a Fotografia seria um
“ espelho do real” .

A concepcao da Fotografia como mimésis darealidade foi abordada por Henry
Fox Talbot no seu livro The Pencil of Nature, onde explicava o processamento
fotografico conhecido como calotipo. Neste processo ndo ha intervencao
humana. E a propria natureza que realiza a imagem, segundo Talbot, que

publicou, em Fevereiro de 1839, “The Art of Photogenic Drawing”?

, CUjo
subtitulo revela um pouco do ambiente de entusiasmo e receio que, entretanto,
se tinha instalado em redor do processo: ” Natural objects may be made to
delineate themselves - WITHOUT THE AID OF THE ARTIST' SPENCIL” 3

(na citacdo, respeitamos a enfatizacdo que 0 uso das maiusculas confere).

1. DUBOIS, Philippe, - O Acto Fotogréfico, p. 21
2. GERNSHEIM, Helmut, - A concise History of Photography, p.14

3.idem

15
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SOME ACCOUNT
Y
THE ART OF
PHOTOGENIC DRAWING,
Ukt e v v
NATURAL OBJECTS MAY BE MADE TO DELINEATE THEMSELVES

WITHOUT THE AID OF THE ARTIST'S PENCIL.

8y

HENRY FOX TALBOT, Ese. FRS,
{ Bewnt before the Rl Spriety, Jawsary 31, muu,‘y

LONDON:
FRINTED 8Y o AND J, B TAYLOR, BED LUIX CAUAT, SLEET STRBIT,

1834,

Fig. 3 - Facsimile de“ The Art of Photogenic Drawing” ,
Henry Fox Talbot, 1839

O processo que Talbot descreveu e demonstrou publicamente foi 0 que mais
tarde se denominaria de fotograma, sistema de obter imagens em superficies
fotossensivels, através dainterposicéo de objectos opacos e trand Ucidos entre
essa superficie e uma fonte de luz. A imagem resultante pode considerar-se
objectiva e mimética. Em quase todas as producdes tedricas do século XI1X
sobre Fotografia, esta posi¢éo acercadareproducdo fiel e objectivadarealidade
foi uma constante. No relatério que apresentou na Camara de Deputados em
Franca, Francois Arago, politico e investigador cientifico, referiu a

impossibilidade de encontrar um meio de reproducio t&0 preciso e tao rapido®.
4. AAVYV, - Du bon usage de la photographie, p. 22
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Porém, uma das mais divulgadas, é a seguinte opinido de Baudelaire, na sua
carta contra o realismo, apresentada no saléo de 1859, cujo expoente maximo
se situava na Fotografia: ” Posto que a fotografia nos da todas as garantias

desgaveis de exactidao (e se acreditam, osinsensatos!), a arte é a fotografia.” >

Para Baudelaire, a Fotografia opunha-se aimaginacdo, porque a sua funcéo
de reproducdo mecanica eliminava qualquer possibilidade de recriacéo das
cenas, segundo o ideal estético da época. Como ja afirmamos, esse mesmo
sentido de objectividade e mecanicismo em oposi¢do aos fundamentos da
producéo estética foram as causas do repudio e das criticas emotivas de
Baudelaire, entre outros, e da posi¢éo apaixonada de alguns que reivindicavam
a Fotografia como fonte de conhecimento e substituto perfeito da realidade,
atestando-se que uma enciclopédiafotografica poderia subgtituir o conhecimento
da realidade material através da imagem fotografica dessa realidade.

Num clima de repul sa e paix&o, medo e atracgdo, surgiram assim, as primeiras
tentativas dos pintores de abandonarem a representacéo fiel de uma cena, e
0 recurso aimagem fotogréfica dos primeiros documentalistas, para denunciar
situacdes de injustica, baseando-se na ideia da Fotografia como “ espelho” ,
como memaria objectiva.

Alias, no texto supracitado, Baudelaire definiu com rigor uma profunda
diferenca entre a Fotografia, como simples instrumento de uma memaria
documental da realidade, e a arte, como uma criagdo imaginaria. Uma obra
ndo poderia ser simultaneamente documental e artistica, dada a sua concepcao
da actividade artistica como finalidade sem fim. A arte &, portanto, definida
COMO 0 que permite escapar ao real.

5. BAUDELAIRE, Charles, Curiosités esthétiques, p. 317
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|.2. O Espelho da Realidade

Estaideia perdurara até aos nossos dias, cons derando-se a anal ogia como uma
das caracteristicas maisimportantes se ndo a principal dalmagem Fotogréfica,
caracteristica essencial a sua semelhanca com a realidade.
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[.3.1. Analogia e Semelhanca —Algumas Concepgoes

A analogia é a parecenca com a realidade, definicdo esponténea que 0 senso
comum daaimagem como algo que lembra o real, porque se podem reconhecer
0s objectos. A imagem parece verdade : diremos que €la é toda a realidade.

Ainda neste dominio, abordaremos algumas concepcdes que, na década de 60
do século passado, tiveram pontos de ancoragem semel hantes e aceites pelos
tedricos daimagem, de forma ampla, nos seus textos. Consideravam aanaogia
como uma das caracteristicas mais importantes, talvez até a de exceléncia,
baseada possivelmente na tradicéo que define imagem em Pintura como a
representacéo figurada da realidade. N&o pretendendo assumir por ora uma
posi¢do que defina a nossa opini&o, iremos tentar um mapeamento do estatuto
de anal ogia nos estudos semi6ticos sobre aimagem. Estamos, no entanto, certos
de que o conjunto de posi ¢des nesta matéria terd sofrido a guma desactudizacéo,
€, por is30, sarvir-nos-acomo eo deligacdo a outro capitul o que desenvolveremos
adiante.

A nocdo de analogia € tratada por Roland Barthes, Christian Metz, Umberto
Eco, entre outros Vigamos as interrogagdes expressas por C. Metz no seu texto, “Além
daAnaogiaalmagem”:

“ Quando a reflexdo semiolégica no que concerne a imagem é forcosamente
levada, num primeiro momento, a acentuar o que distingue do modo mais
manifesto esta imagem dos outros tipos de obj ectos significantes, e em particular
da sequéncia de palavras (ou morfemas): o0 seu estatuto (anal6gico), a sua
iconicidade, como diriam os semioéticos americanos, a sua semelhanca

perceptiva global com o objecto representado” ©.

6. AAVV, Andlise dasImagens, p.7



[.3.1. Analogia e Semelhanga —Algumas Concepcoes

A afirmacdo de Metz remete para outras referéncias que desenvolveremos,
mas sem deixarmos de sublinhar que nestando foi postaem causa a caracteristica
essencia daimagem: a semelhanca com arealidade .

Apbs aleiturados textos de semiol ogia daimagem dos autores acimareferidos,
vamos tentar resumir quatro tipos de concepcéao diferentes de analogia que
esquemati camente apresentamos:

1- analogia € a semelhanca com arealidade;

2- 0 analégico é continuo;

3- analogia é o mecanismo que faz parecer a realidade;
4- o analogon € o lugar darealidade.

Nestas diferentes concepgdes que aparentam sobreposi ¢éo, dado que alguns
conceitos coincidem nos diversos usos em que sao utilizados, propomos para
o efeito uma designacdo mais precisa, afim de analisarmos cada um destes
pontos.

Assim, e em conformidade com o quadro anterior, utilizaremos os titulos
seguintes, sobre os quais passaremos a desenvolver algumas ideias, tentando
fixar estes conceitos e relacionando-os com a imagem fotografica:

1- A Anaogiaiconica;

2- O Analdgico;

3- A Analogia construida;
4- O Analogon.

20




1.3.2. Tentativa de Definicdo de Analogia | conica

A definicdo bésica de analogia como ” relacéo de semelhanca entre objectos
diferentes, quer por motivos de semelhanca, quer por motivos de dependéncia
causal” /, poderemos acrescentar outra do dominio comum: a analogia é a
semelhanca com a realidade. E um conceito antigo, pois jano séc XVII se
distinguia pintura alegorica de pintura de verdade, que, no entanto, traduz a
impressdo de semel hanga de umamaneiravaga. Por exemplo, Vilches considerou
gue o termo semelhanca funcionava para tudo, apto para muitas classes de
significado®. Natentativa de definir de maneira precisa o que se pode entender
por semelhanga, os semi6ticos europeus ja citados estudaram os trabalhos
realizados pelos americanos, nomeadamente, Charles S. Peirce e Charles
Morris, encontrando-se com frequéncia citacdes suas. Na revista
“Communications”, N° 15, encontrdmos referéncias nos textos
de Christian Metz, alias, ja mencionado neste capitulo, Umberto Eco e
Elisio Veron. Referem-se de uma forma geral a denominada trilogia
peirciana, que distingue simbolos, icones e indices, e que abordaremos de

seguida.

Num primeiro olhar, tudo indicava que as imagens se classificariam em bloco,
na categoria dos icones, caracterizados pelo facto de estes manterem um
vinculo imitativo, e possuirem uma“ significagéo analégica” °, de substituicéo.
A semelhanca €, neste caso, o critério de classificagcdo de Eco que, fazendo o
ponto da situacéo, faz aligacéo a Peirce e Morris, consagrando a paternidade
destes autores em matéria de teoria semidtica da semelhanca.®

Peirce definiu os icones como signos que tinham uma certa semelhanca nativa

com o objecto ao qual se referem. Adivinha-se em que sentido ele entendia

7. Dicionério de L ingua Portuguesa, 5* Edi¢éo, Porto Editora
8. VILCHES, Lorenzo, Lalectura delaimagen, p. 18

9. AAVV, Andlise dasImagens, p. 7

10. Revista << Communications, n°15 >, p. 13
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|.3.2. Tentativa de Definicdo de Analogia I conica

a «semelhanca nativa» entre um retrato e a pessoa pintada; Quanto aos
diagramas, por exemplo, afirmava que eram signosicdnicos, porque reproduzem

aforma de relacOes reais as quais se referem.

A definicdo do signo iconico conheceu um certo destino e foi retomada por
Morris, aquem se deve a sua difusdo e também porque ela constituia uma das
tentativas mais comodas e aparentemente das mais satisfatorias para definir
semanticamente uma imagem. Para Morris, € iconico o signo que possui
algumas propriedades do objecto representado” 1.

Neste mesmo texto, Umberto Eco pds em causa a teoria da semelhanca
formulada por Charles Morris, mostrando como ela poderé contentar o bom

Senso, mas nao a semiologia.

11. Revista << Communications,n®15 >, pag.13
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1.3.3.0 Analdgico

De momento, tentaremos analisar o termo anal6gico do ponto de vista de
discussdo semidtica. Neste contexto, achdmos conveniente distinguir esta
categoria do ponto anterior, visto que anal ogia e semel hanca aparecem como
termos passiveis de substitui¢cdo um pelo outro. Roland Barthes, no seu célebre,
mitico, texto ” Rhétorique de I’ image” 12, passou sem transicdo da anal ogia-
copia para o codigo analégico, por oposicdo ao codigo digital:

“ Segundo uma etimologia antiga, a palavra imagem deveria estar ligada a
origem de imitari . NOs estaremos ja de seguida no centro do problema que
se pode pdr a semiologia das imagens: a representacéo anal dgica (a copia)
poder& produzir verdadeiros sistemas de signos e ndo somente simples
aglutinacdes de simbolos? Um cédigo analdgico - e ndo digital - sera
concebivel” 3.,

Salientamos a data de publicacéo deste texto (1964), porque em outro capitulo
do nosso trabal ho voltaremos ao tema: anal dgico versus digital, em Fotografia.

A Matematica diz-nos que o0 anal 6gico se manifesta por graus de um processo
continuo e ndo por unidades discretas. A caracteristica principal e distintiva
do anal6gico é o continuo por oposi¢do ao digital. Este, e ainda reportando-
nos a definicéo matematica, caracteriza-se por proceder ou manifestar-se por
unidades discretas ou pontuais. As mensagens digitais sdo compostas por
elementos pontuais separadas por intervalos; pelo contrario, as mensagens
anal 6gicas caracterizam-se pela relacéo de similaridade que mantém com
aquilo que representam, e, deste modo, ndo seréo decomponivels em unidades
discretas. Afigura-se-nos, todavia, que para além da questdo da semelhanca

12. Revista <« Communications n°4 >, p. 40-51
13. Revista <« Communications n°4 >, p. 40
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1.3.3.0 Analdgico

edasinterrogacoes em redor do anal 6gico e da possibilidade de haver mensagens
produzidas por outras linguagens, esta problematica insere-se numa discussao
gue continua em aberto. Actualmente e, por exemplo, em tratamento industrial
da Fotografia, existem processos de sequéncia: anal 6gico/digital/anal gico,
ou digital/anal6gico. Cremos que as hossas duvidas se configuram numa
concepcao de linguagem: seu funcionamento, seu uso e suas finalidades.

No entanto, a distincdo entre anal égico e digital tem um aspecto que convém
sublinhar: alinguagem verbal é apresentada como modelo da comunicacg&o
digital. Este estatuto deve-se a dupla articulagéo, que faz com gue as unidades
significativas se apoiem sobre os elementos discretos, que so as unidades
distintivas. Deste modo, analdgico torna-se, implicita ou explicitamente, um
guase sinbnimo de ndo verbal, de tal modo que o digital se opde ao analdgico
como o verbal (referindo-nos aos objectos linguisticos) se opde ap nao verbal

(referindo-nos aos objectos ndo abrangidos pela linguistica).

E, alis, em torno destas questdes que Roland Barthes organizou, na sua

»n 14

“Rhétorique de I’ image”**, o inicio da discussdo que encontramos em grande

parte das opinides sobre aimagem: verbal - ndo verbal, codificado - ndo
codificado.

14. Revista << Communications n°4 -
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|.3.4. Analogia Construida

Em relacéo aos dois primeiros pontos abordados, constataremos um certo
deslocamento com a intencéo de tentar analisar uma outra concepgdo de
analogia. Nesse desvio, faremos uma abordagem aos mecanismos produtores
de anaogia, substituindo o estudo de uma anal ogia constatada, que foi abordada
anteriormente.

A Analogia é o mecanismo que faz parecer com arealidade. Esta concepcéo
de analogia construida situa-se no oposto de imagem como cOpia do real ou
espelho do mundo. Ela pressupde que a aparéncia entre imagem e realidade
resulta de um trabalho de producéo, ao qual se denominara representacao,
logo figuracéo, logo ilusdo referencial, etc. O @mbito de discusséo desta
concepcdo de analogia construida excede bastante o simples dominio da
imagem. Ela ocupa, todavia, um lugar central em semiética e, mais
particularmente, nos estudos de semiética aplicada aos objectos de histériae
teoriadaarte.

Antes mesmo de se falar em semidtica da arte, encontramos esta concepcéo
desenvolvidaem sociologiae psicologiadaarte. Pierre Francastel, por exemplo,
demonstrou o caracter social e histérico da representacéo perspectiva do
mundo™.

Conhecemos também o trabalho de Ernst Gombrich, “L’art et I’illusion”
em que a mimésis em arte foi tratada, segundo o autor, como a imagem
representante da realidade, por meio de cédigos, os quais sdo historicamente
construidos.

A imagem € um sistema simbdlico que necessita de uma interpretacéo por
parte do fruidor.

15. FRANCASTEL, Pierre - Etudes de sociologie de I’ art, p.136
16. GOMBRICH, Ernst - L’art et I'illusion
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I.3.4. Analogia Construida

Para uma semiética da arte (da Pintura, em particular), a analogia icénica
(a semelhanca) esta presente nos quadros figurativos: € a semelhanca que
propde a figura que é percebida e reconhecida.

Saliente-se que nesta perspectiva semidtica, a vertente mimética da figura,
se junta uma outra vertente, propriamente significante, que vird demonstrar
gue ela se relacionareciprocamente com as outras figuras, no conjunto articulado
do quadro’.

Naanalogia construida, amimeésis €, pois, o resultado de um codigo figurativo
e de um codigo perspectivo. A imagem serd entdo duplamente codificada como
representacao e percepcao.

Com ateoria dafigura, a semidtica da arte propée um modelo para pensar
aconstrucéo da analogia. Assim €, por exemplo, o codigo perspectivo que
Hubert Damisch prop6s ser materializado com o aparel ho fotogréafico:

“ ...esguecemos que a imagem que os primeiros fotografos pretenderam agarrar,
€ aimagem latente gue tinham o conhecimento de revelar e processar, essas
imagens ndo possuiam um elemento natural: porque os principios que presidem
a construcao do aparelho fotografico - e também aos da cdmara escura - estdo
ligados a uma nocao convencional do espaco e da objectividade, que foi
elaborada previamente emrelacéo a fotografia e a qual os fotégrafos, na sua
imensa maioria, nada mais fazem do que se conformar” 8.

17. Revista<< Communications, n°15 >, p.210-221
18. Revista<< L'arc, n°21 >>, p.36
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[.3.5. O Analogon

O termo analogon ou analogo, utilizado por alguns autores, como Roland
Barthes ou Elisio Veron, poderater um estatuto tedrico diferenciado. P. Dubois
considerou--o “infeliz’1°, criticando a sua utilizagdo por Roland Barthes, tal
como asuadefinicéo de andogiade “flutuante eindefinida’.

O termo analogon foi empregue por Barthes em “L e message photographique’,
publicado no primeiro nimero darevista“ Communications’, em 1961, naquele
gue talvez se possa considerar como um dos primeiros textos sobre semidtica
daimagem.

A avaliar pelo nimero de autores que o referem e citam, cremos tratar-se de
um incontornavel texto inaugural, no dominio da analise da imagem. N&o
podemos deixar de lembrar o famoso trecho sobre o estatuto da fotografia
como mensagem sem codigo:

“ Do objecto a sua imagem, existe certamente uma reducdo: de propor ¢éo,
de perspectiva e de cor. Mas esta reducéo ndo é em nenhum momento uma
transformacao (no sentido matematico do termo); para passar do real a sua
fotografia, ndo € de modo nenhum necessério decompor esse real em unidades
e constituir essas unidades em signos substancial mente diferentes do objecto
gue Ihes deu origem; entre esse objecto e a sua imagem, ndo € de modo nenhum
necessario haver uma ligacéo, melhor dizendo ter um codigo; certamente que
aimagemndo € oreal, mas é pelo menos o analogon perfeito, e é precisamente
esta perfeicdo anal 6gica que, perante o sentido comum, define a fotogr afia.
Assim aparece 0 estatuto particular da imagem fotografica: uma mensagem
sem codigo; proposicao a qual carece seguidamente desempenhar um corolério
importante: a mensagem fotografica é uma mensagem continua” 2 .

19. DUBOIS, Phillipe, O Acto fotogr afico, p. 30
20. Revista <« Communications n°1 >, p. 9-24
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[.3.5. O Analogon

Eis pois 0 objecto gerador de inimeras discussdes: “ analogon perfeito”. Porém,
Roland Barthes jamais o0 renegou, tendo-o defendido novamente, em Camara
Clara:

“ Precisamente porque € um objecto antropol ogicamente novo, a Fotografia,
segundo me parece, deve escapar as discussoes vulgares sobre a imagem.
Actualmente, a moda entre os comentadores da Fotografia (sociélogos e
semiodlogos) é da relatividade semantica: ndo existe “ real” (grande desprezo
pelos realistas que ndo véem que a foto é sempre codificada), apenas artificio:
Thésis, ndo Physis. A Fotografia, dizem, ndo € um analogon do mundo. Aquilo
gue representa é fabricado, porque a Optica fotografica esta submetida a
perspectiva albertiniana (perfeitamente histérica) e porque a inscricdo em
cliché faz de um objecto tridimensional uma efigie bidimensional. Este debate
eindtil: nada pode impedir que a fotografia sgja anal 6gica. Mas, ao mesmo
tempo, o noema da Fotografia ndo esta de modo nenhum na analogia
(caracteristica que partilha com todas as espécies de representacdo). Os
realistas nos quais eu me incluo eincluia ja quando afirmava que a fotografia
era uma imagem sem codigo -mesmo que, evidentemente, haja cddigos que
venham influenciar a sua leitura-, ndo tomam, de forma alguma, a foto por
uma copia do real, mas por uma emanacao do real passado, uma magia, hao

uma arte” 2,

Neste texto, hd um retomar da nogdo que confirma que o termo analogon
abrange, em Barthes, dois campos conceptuais diferentes.
Por um lado, o termo reenvia-nos para o ponto a que denominadmos
“O Analogico”, ou, de outra forma, a semelhanca com a realidade.
Recordando o texto “La Rhétorique de I'image”, desde o inicio, o termo
analogon é relegado para segundo plano, em proveito de uma apresentacéo
de analogia que conjuga com a questéo anal ogico/digital.

21. BARTHES, Roland - CdmaraClara, p. 124 e 125
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[.3.5. O Analogon

Por outro lado, o analogon reenvia-nos para uma concepc¢ao filosofica da
imagem. Interessante e sobretudo importante para compreendermos os
desenvolvimentos da semiologia daimagem por Barthes, é de sublinhar, que
entre os primeiro e segundo artigos, assistimos a uma oscilagéo na abordagem
ainda amplamente demarcada por um questionamento filoséfico em relacéo
a questdes de técnica semiotica. Neste ponto, somos levados a admitir que a
concepcao filosofica daimagem que serviu de referéncia a Barthes, que Ihe
serviu de quadro tedrico para pensar o funcionamento da imagem frente ao
qual se demarcara para elaborar a actividade semidtica, encontra no seu ser
teorias de Sartre, bem como do estruturalismo, em geral.

Destas consideragdes, poderemos concluir que aandise das diversas concepcdes
de analogia nos levaram ao mapeamento do qual falamos no inicio deste
assunto (vd. 1.3.1., p.19), ou melhor dizendo, a uma geografia da relacéo da
significacdo com o mundo: desde as regides tedricas mais acidentadas, a
reproduzirem a visdo espontanea dessa relagdo (como uma semelhanca) até
aguelas que, muito longinquas desta semiotica espontanea, reencontram a
irredutibilidade da imagem e a sua especificidade, face ao texto. A questéo
reside na problematizacéo dessa “irredutibilidade”.

Duas vias foram tomadas. A primeira aprofunda o estudo de “ O anal6gico”.
Inscreve-se no projecto da constituicdo de uma semiotica da imagem, como
ramo da semidtica geral, procurando tracar a linha tedrica e epistemol 6gica,
gue ao mesmo tempo, liga e separa a semiética daimagem do outro ramo da
semidtica geral: alinguistica. A segunda via prolonga a problemética aberta
pelo analogon, tentando fazer a separacdo entre filosofia fenomenol 6gica
(como campo do saber) e ciéncias da linguagem (como positividade).

29




[.4. O Vestigio Luminoso

Das muitas defini¢des que se poderiam mencionar para definir o processo
fotogréfico, elegemos a seguinte: sistema fotoquimico particular que permite
obter imagens estaveis com a ac¢do da luz. Inicialmente o processo nem se
denominava de Fotografia, designacdo que s6 mais tarde adquiriu e
etimol ogicamente significa escrever com luz. Por ora, esta definicéo serve-
nos, embora saibamos da existéncia de materiais sensiveis nos quais também
sd0 obtidas imagens por ac¢do de outros tipos de radiacdes ndo visiveis.
Portanto, aimagem fotografica € o efeito de um raio luminoso, feixe de fotdes,
reflectido por um objecto que, ao atingir a superficie do material fotossensivel,
modifica 0 seu comportamento molecular. Sera, entéo, de formamais ampla,
um vestigio que um corpo fisico imprime sobre outro corpo fisico. Os
procedimentos para efectuar este fendmeno sdo varios, por contacto directo
ou a distancia. Neste caso, interessa-nos a impressao a distancia. Através da
utilizagdo de dispositivos apropriados (lentes ou sistemas de lentes, objectivas),
intermedia-se aaccdo do raio luminoso entre 0 objecto e a superficie sensivel.
Este/estes raios, ou, naterminologia dateoria dainformacéo, o fluxo de fotbes
modelizado pel os dispositivos, constitui/constituem um canal de informagao.
Conseguentemente, afotografia € umaimpressdo adistancia, ndo havendo um
contacto fisico entre o objecto e a imagem obtida. Antes de se levantar
eventualmente a quest&o de espelho, existe a da distancia, percorrida pelo
fluxo de fotdes que vai retirar a0 mundo do emissor os elementos que iréo
causar a impressdo. Este movimento € irreversivel. A impressao ndo pode
voltar ao seu contexto; logo, aimagem obtida éincapaz de restituir o objecto em
S mesmo. Paradém daguestéo dadisténcia, confrontamo-nos também com aquestéo
importante do tempo, que Barthes referenciou: “ Aquilo que a fotografia reproduz
até ao infinito s6 aconteceu uma vez: €la repete mecanicamente o gue nunca
mai's podera repetir-se existencialmente.” %.

22. BARTHES, Roland - A Camara Clara, p. 17
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|.4. O Vestigio Luminoso

Paramaior precisdo, recorremos novamente a Barthes: ” A Fotografia ndo diz
(forgosamente) aquilo queja ndo é, mas apenas e de certeza aquilo que foi ” 23.
Jean-Marie Schaeffer abordou estamatéria, tendo mesmo proposto trés processos
de andlise %

1- Impressdo por luminancia directa: caracteriza-se pelo facto de o objecto
impresso conter também a fonte do fluxo de fotdes. Exemplo: umafotografia

do sol ou das estrelas.

2- Impressdo por reflexo: o objecto impresso é distinto da fonte do fluxo de
fotdes. E o processo fotografico vulgar, no qual muito simplesmente poderemos
distinguir dois tipos de iluminagdo: a natural e a artificial, e, na tltima, a
instantanea e a continua. A iluminag&o natural, ainda segundo Schaeffer,
depende de “um factor fisico incontrolavel (aluz do dia)”. Concordamos com
esta afirmacéo, mas permitimo--nos afirmar que este descontrole pode ser
utilizado para diversos efeitos: todos os que ainclinacdo do sol consinta, bem
como as diferencas que aluz natural apresente em diversos dias ou estacOes
do ano, no nosso caso. Por exemplo, para fotografar a fachada de um edificio,
teremos de observar a sualocalizacgo em relagéo ao sol, afim de decidirmos
a hora em que este melhor define os pormenores volumétricos do objecto, se
for nossa intencéo realizar fotografia documental. O processo de impressao
por reflexo com luz natural é frequentemente problematizado pelo receptor
como umarelacdo, sgjade submissdo ao real, sgja de simbiose com 0 mesmo.
Tal ndo acontece com aluz artificial, com aqual € possivel encenar ambientes,
usualmente utilizada pela fotografia publicitaria

23. BARTHES, Roland - A Camara Clara, p. 120
24. SCHAEFFER, Jean-Marie, L'image précaire, p. 18-20
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|.4. O Vestigio Luminoso

3- Impressdo por travessia: caracteriza-se pelo facto de o fluxo de fotbes
atravessar o objecto antes de sensibilizar o material. Exemplos: o fotograma,
processo fotogréfico que funciona fazendo passar luz através de objectos
transparentes ou translucidos, imprimindo directamente sobre o material
fotossensivel, utilizado por Talbot ou Man Ray, entre outros; a positivacéo
fotogréfica por contacto; a radiografia; a ecografia (embora através deste
processo sgja dificil afirmar que a informacéo obtida possa ser classificada
como analdgica, em virtude de a mesma se referir ndo ao exterior fisico, mas
a densidade dos objectos).

Por conseguinte, podemos considerar que o ponto de partida, o nivel elementar
dafotografia, € aimpressdo, o vestigio, o rasto.

Umafotografia & umaimpressdo formada pelas particul as de energialuminosa
provenientes do objecto. Esta € a sua esséncia. Que os fotdes se canalizem
através de um pequeno orificio numa caixa ou através de uma lente € outro
aspecto da questdo. Das caracteristicas da impressdo, poderemos deduzir a
relacdo particular daimagem fotografica com o referente, um Unico referente,
aguele precisamente a que aimagem adere, e que ela produziu. Deste facto,
resulta a especia importancia do instante da exposi¢éo, a minima fraccéo de
tempo em que o referente e o suporte do fluxo de fotdes actuam, um sobre o

outro, sem que nada possaintervir no referido processo.
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|.5. A Tricotomia Peirciana

A “tricotomia peirciana’, titulo do presente ponto do trabalho, mereceu, por
parte de Adriano Duarte Rodrigues, a defini¢cdo que reproduzimos:

“ Deste modo, qualquer signo &, antes de mais, uma relacdo triadica com um
representamen ou veiculo do signo, com um objecto e com um interpretante.
Pelo facto de o signo ser fundamental mente um processo de semiose ou uma
triplice relacdo entre as categorias que o constituem, € um engendramento

continuo, dando assim origem a classes de signos.” %

Peirce definiu o signo, o representamen, como algo que se oferece em lugar
de alguma coisa, sujeitaacertarelagdo ou atitulo de ago. Estaideia de semiose
ilimitada, “engendramento continuo” (um signo que nos levaa outro signo e
assim até ao infinito), induziu alguns autores, como Schaeffer, a enunciar
conceitos, alguns dos quais a seguir referenciaremos. Peirce estabeleceu uma
distincéo dos signos em relacdo ao seu objecto baseada na seguinte classificacdo:

1. Um icone é um signo que remete para o objecto que denota, simplesmente
em virtude das caracteristicas que possui e lhe sdo proprias, quer este objecto
exista realmente ou nao.

2. Um indice é um signo ou uma representacéo que remete para o seu objecto,
ndo tanto por semelhanca ou analogia com ele, nem por associagdo com
as caracteristicas gerais que este objecto possater, mas porque estad em ligagéo
dinadmica com o objecto individual, por um lado e, por outro, com o sentido

ou a memoria da pessoa a qual serve de signo.

25. RODRIGUES, Adriano Duarte - I ntroducdo a Semiética, p. 109
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Um indice é um signo que remete para o objecto que denota, porque esta
realmente afectado por este objecto, na medida em que tem necessariamente
qualquer qualidade em comum com ele. Sob este ponto de vista, quase parece
uma espécie de icone, ainda que de um género particular, em que ndo é sO a
smples semelhanga com o objecto, que faz dele um signo, mas a suamodificacdo
real pelo objecto.

3. Um simbolo € um representante, cujo caracter representativo consiste
precisamente em que umaregra determinard o seu interpretante. Livros, frases

e palavras e outros signos convencionais sdo simbolos.

As defini¢des dos trés signos peircianos encaminham-nos inegavel mente numa
direccdo: ainclusdo daimagem fotografica na categoria dos signos indiciais.
Alias, esta nossa convicgéo serve de ponto de partida tanto a Dubois como a
Schaeffer para a sua andlise semidtica daimagem fotografica. Citando Schaeffer,
vejamos a sua posi¢ao ao analisar um texto de Eco:

“ Deve-se notar logo deinicio que Eco, que se utiliza das categorias peircianas,
coloca a fotografia sumariamente ao lado do icone, isto €, do signo anal bgico,
ao contréario de Peirce, que ai via em primeiro lugar um signo indicial, um
signo, portanto, em circunstancia de causa ligado ao seu objecto” 6.

O icone mantém com 0 seu objecto uma relacéo de semelhanca e ndo implica
que este exista. E dentro das categorias peircianas, um signo primeiro que
possui em si mesmo o caracter que o faz significante, ainda que o seu objecto
ndo exista, 0 que ndo ocorre com o indice, que perderia imediatamente o

caracter de signo se 0 seu objecto fosse suprimido.

26. SCHAEFFER, Jean-Marie - L’image précaire, p. 33
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A relacdo entre o signo indicial e o seu objecto € de ordem causal. O indice

significa o objecto por ter sido modificado realmente por ele.
A relacdo fundamental que mantém aimagem fotografica com o seu objecto

€, portanto, de ordem causal, se aceitarmos o principio daimpresséo através
do fluxo de fotes.
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|1 - Rdagbesel nter acgbesda Fotogr afiacom asArtesPlagicas

I1.1- Contextualizacdo Historica da Invencao

N&o temos duvida em afirmar a existéncia de um forte vinculo entre o
aparecimento da Fotografia e a civilizagéo industrial, ligagcdo téo forte que
continuou até aos nossos dias, provocando transformagdes na sociedade e nas
tecnologias daimagem. N&o pretendemos, por ora, entrar na discusséo latente
sobre a “Historia da Fotografia’, problema que R. Durand propde, referindo
gue, para R. Krauss, “ a fotografia ndo se enquadra na histéria, nem na
histéria da arte” 1, bem como posi¢des semelhantes de R. Barthes. Preferimos
abordar esta problemética pela via que mais nos interessa, na tentativa de
delimitar o objecto de estudo e dar continuidade as nossas interrogacfes sobre
a invencao da Fotografia, seus usos e utilizagbes, sem a preocupacdo de
equacionar a sua paternidade objectiva e rigorosa, questéo porventura dificil
e de resultados confusos. Verifica-se, porém, que o estudo cronolégico de
factos relacionados com esta actividade coincide, por vezes, com o caminho
de outras préticas artisticas, e talvez mais proximo do modernismo, conforme
teremos oportunidade de abordar.

A producdo de imagens ndo foi, nem &, espontanea. Em todas as épocas se
construiram imagens destinadas a determinados usos individuais e col ectivos.

Ent&o, para que servem as imagens? Sabemos que a producéo de imagens
esta subordinada a diversos fins: publicidade, informag&o, documentagdo, etc.
Toda esta producdo assenta no facto de a imagem pertencer, de uma forma
abrangente, ao dominio do simbdlico e, como tal, ser mediadora entre o

espectador e arealidade.

1. DURAND, Régis- El tiempo delaimagen, p. 8
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Conforme ja referimos no capitulo |, as necessidades da sociedade francesa,
nos finais do séc. XIX, relativamente ao retrato e a caréncia de equipamentos
e processos industriais paraimpressao daimagem, fazem-se sentir, incentivando
as pesguisas einvencao de dispositivos, no sentido de suprir essas necess dades.
Taisinovagdes serdo os protomecanismos da Fotografia. A Revolugdo Industria
em curso origina o aparecimento de algumas disciplinas, de forma estruturada
e com certa difusdo, sendo a Fotografia a de maior evidéncia pelo seu caracter
simultaneamente acessivel e magico, que gostariamos de referenciar devido
a nossa preocupacao de ampliar o campo de visdo em relacéo a este periodo,
em que a complexidade e riqueza de inovagao se fizeram sentir e cujo eco
chegou aos nossos dias.

Com as transformag0es sociais que a Revolucgao Industrial desencadeou, os
centros de poder transferiram-se da agricultura para o artesanato e deste
progressivamente para a industrializacéo. A deslocacdo de grandes massas
populacionais determinou aformacdo de grandes cidades (com o desenvolvimento
inerente anivel de materiais e processos de construgdo, que a situagdo exigia),
de vias de comunicac&o de todos os tipos e de novos artefactos e méguinas para
produzir (quase) tudo, de molde a colmatar a avidez do processo em curso. Pelo
Seu carécter mecanicista e reprodutor, aindustriaizac@o aceleravatodo o sistema,
evoluindo. Tendo em conta as suas caracteristicas especificas, 0 artesanato
regredia, por ndo conseguir competir com adversario tdo poderoso.

E neste contexto que nascem, com a Fotografia, a Sociologiae o Design , entre
outras disciplinas com certeza, mas a0 estas que nos interessam particularmente,

pelarelacdo que poderdo estabelecer com os usos e utilizagbes da primeira.

Iniciada na Inglaterra, na primeira metade do sec. XVIII, aindustrializacgo
viu crescer a sua acgdo em dominios diversificados. Da actividade mineira,
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estendeu-se aindustria téxtil e a outras iniciativas, tendo por base condicdes
propicias a este desenvolvimento, tais como: inovactes de caracter cientifico
e tecnol 6gico, dispositivos para ainduistria téxtil, a maquina a vapor, recursos
naturais, como carvao e ferro, cujas minas se localizavam perto de cursos de
agua, o que facilitava o transporte dos materiais e incrementava novos
sistemas de comunicagdo. Aliés, Patrice Flichy? refere que, na Inglaterra do
seculo X V111, adistinggo entre ciéncia e técnicando erafacilmente caracterizada.
Os estudiosos seguiam com interesse 0s progressos técnicos naindustria e
acompanhavam com atencdo as comuni cagoes cientificas. Note-se, por exemplo,
gue James Watt, um dos inventores da maquina a vapor, foi mecanico da
Universidade de Glasgow. O desenvolvimento dos processos industriai s tornou-

se imparavel, intensificando-se nos anos 1730/ / 1850.

A Revolucdo Industrial expandiu-se para Franga, em cerca de 1830-40, seguindo-
se-lhe os Estados Unidos, entre 1846 e 1865, sendo essencialmente apés esta
data, com o fim da Guerra da Secessao, que se ird assistir a uma crescente
industridizacdo. A Alemanha (1850), a Suécia (1870), o Japao (1880), aRussia
(1890) acompanhavam o0 movimento em curso, gragas a existéncia de um
esforco e a politicas nacionais que aproveitaram as condic¢des propicias ao
desenvolvimento industrial.

Em Portugal, a Revolug&o Industrial ndo se fez nesta época, nem mais tarde.
Houve, de facto, alguma industrializagdo, mas progressiva e, na maior parte
dos casos, por obra de estrangeiros. Em nossa opinido, talvez uma das causas
derive do facto de Portugal ter estabelecido um tratado com Inglaterra (o
tratado de Methuen - 1703), no qual se facilitava a compra de produtos
industriais aos ingleses, os téxteis em particular. Em contrapartida, Portugal
fornecia produtos agricolas, especialmente, vinhos.

2. FLICHY, Patrice - Una historia de la comunicacién moderna, p. 17
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Esta medida teve como consequéncia imediata o abandono da politica de
fomento industrial, levada a cabo pelo conde da Ericeira.

Com este acordo os ingleses viram alargados os seus mercados (Portugal e os
territorios ultramarinos), imprescindivels ao escoamento da crescente producéo
da sua industria emergente.

Porém, ndo nos afastando do nosso objectivo, recordamos que nesta altura,
em Inglaterra, Franca, E.U.A. e até em Portugal, a Fotografiainiciou a sua
apresentacdo, posterior difusdo e utilizacdo, a qual foi muito répida, como
veremos.

Conformejaindicamos, umadas necessidades da sociedade e umadas vias de producéo
de conhecimentos, resultante de experiéncias e investigacfes, eraaimpressao
de imagens, cuja caréncia se fazia sentir por uma actividade editorial crescente
dejornais, revistas, impressos publicitarios, livros, etc. Por isso, poderemos
constatar que a Fotografia andou sempre associada a fotografia de artes gréficas ou
fotomecnica, sendo prova disso as observacdes de Johann-Heinrich Schulze,
professor de Anatomia, na Universidade de Altdorf-Nuremberga, sobre
comportamentos andémal os em determinados produtos quimicos por accdo da
luz. Concretizando, J.-H.- Schulze observou e registou a fotossensibilidade de
sais de prata, fendmeno determinante para os desenvolvimentos posteriores
da Fotografia, e publicou os resultados da sua experiéncia em 1727°. Houve
continuadores nestes estudos, embora ndo tenhamos conhecimento de resultados
imediatos relevantes.

No percurso da producéo de imagem impressa, surgiu, em cerca de 1796, a
litografia, etimol ogicamente “ escrita na pedra”, que devemos aAlois Senefel der,
nascido em Praga, mas tendo vivido em Munique e Offenbach, na Alemanha.

3. ROSENBLUM, Naomi - Une Histoire Mondiale de la Photographie, p. 193
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Ligado ao teatro através do pai, actor, COmegou a escrever pegas que o proprio
decidiu imprimir. E serviu-se dos processos ja conhecidos: a tipografia e
processos de gravura em cobre. Todavia, considerando-os complicados e
onerosos, experimentou a utilizacdo de blocos de pedra calcéria, mais baratos,
NOS quais ensaiou 0S Processos que usava no cobre. Dessas experiéncias,
resultou a estabilizagdo do processo, que, de forma simples se podera dizer,
na fase de formacdo da matriz, haver pontos préximos da Fotografia. Na fase
de impressdo o processo baseava-se no principio da repeléncia da agua e da
gordura, processo, aliés, que com actualizagdes e inovagdes, continua a ser
utilizado namaior parte do material impresso, faz parte do nosso quotidiano

e actualmente se chama offset4.

A litografia vulgarizou-se rapidamente em Franca, e por este processo interessou-
-se Nicéphore Niépce, consensual mente considerado o homem que produziu

umaimagem estavel pelaprimeiravez, em cerca de 1826.

Fig. 4 - Athanasius Kircher, Camara obscura portatil, 1646

4. BURDEN, JW. - La Fotorreproduccién en lasArtes Gréficas
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Neste ponto, verificamos a confluéncia de dois percursos de investigacéo e
experimentacdo no dominio das superficies sensiveis. a fotomecanica e a
Fotografia. E evidente que, para a execucao da primeiraimagem fotografica,
vérios saberes concorreram, sendo os mais antigos o da formacéo daimagem
em camara escura e 0 da observacdo da modificacdo do comportamento de
materiais em presenca da luz. Também os dispositivos que os artistas
renascentistas materidizaram para o gperfe coamento darepresentacao perspéctica,
foram importantes. Os retratistas desenvolveram-nos e, paralelamente com a
investigacdo encetada e os resultados entretanto conseguidos no dominio da dptica,
surgiram os primeiros apetrechos de tomada de vistas.

Apesar de variados e conhecidos progressos, como aida de Niépce alnglaterra,
onde visitou 0 irméo e deu conhecimento do seu processo, ou a alianca com
Louis-Jacques-Mandé Daguerre, em 1829, a experimentacdo e producédo da
Fotografia circulavam num meio restrito, devido a complexidade dos processos
e aos equipamentos de elevado preco e de manuseamento dificil.

FrangoisArago, politico, fisico einvestigador cientifico, deputado da Monarquia
de Julho e da Segunda Republica, a quem se deveu a abolicdo da escravatura,
previu a grande importancia da Fotografia, e a possibilidade particular do
processo, que permitiria a cada um realizar as suas préprias fotos. Animado
por essa conviccao, empenhou-se em redigir um relatorio que apresentou na
Camara dos Deputados, a 3 de Julho de 1839, e aAcademiade Ciénciasa 19
de Agosto do mesmo ano, onde além de uma defesa apaixonada do processo
e da sua divulgacéo técnica, propunha que o Estado adquirisse o invento e 0
of erecesse a0 mundo®, dadas as possibilidades e vantagens proporcionadas.

5.AA VYV - Du bon usage de la photogr aphie, p. 11
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Em 1846, a venda anual em Parisfoi de aproximadamente dois mil aparelhos
fotograficos e quinhentas mil placas ¢ . Esta evolugdo prosseguiu sempre num
sentido prometedor, utilizando-se materiais fotossensivels cada vez com maiores
sensibilidade e definicéo, permitindo poses cada vez mais curtas e resultados

mai's rigorosos.

William Henry Fox Talbot, inglés, académico e cientista, publicou em 1839,

Desenhos Fotogénicos, processo referido no capitulo 1.2. deste trabalho, onde
descreveu 0 método através do qual se obtinham imagens de objectos
“ desenhados por eles mesmos sem a ajuda do |14pis do artista” 7 .E atribuida

a Talbot ainvencéo do processo negativo /positivo, tal como o conhecemos,
excepcao feitaafotografiadigital daqual falaremos em outro capitulo. Talbot
chamou a este processo calotipo. A divulgacéo e difusdo do processo Niépce/

/| Daguerre fizeram-se com a designacao de daguerredtipo.

E foi Samuel F.B.Morsg, fisico e pintor americano, que contactou Daguerre,
em Paris, em 1839, quem ainda nesse ano ensaiou 0 processo nos Estados
Unidos, tornando-se possivelmente no precursor da execucao de imagens
fotograficas no seu pais. Referimos 0 seu home, porque Morse inventou o
telégrafo eléctrico, outro grande contributo para a comunicagdo, provocando
também o aceleramento da industrializacdo e transformacdes sociais
concomitantes.

Serd interessante acrescentar que, exceptuando a associacdo de Niépce com
Daguerre, publica e contratual, todos os outros pioneiros da invencao

desenvolveram trabal hos sem conhecimento reciproco.

6. FREUND, Giséle, Photographie et Société, p. 30
7. GERNSHEIM, Helmut - A Concise History of Photography, p. 15
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Em Portugal, cerca de vinte e seis anos depois da invencéo de Senefelder, a
litografiafoi divulgadano relatério de Luis da Silva Mouzinho de Albuquerque,
em 1822, no “ANNAES DAS SCIENCIAS, DASARTESE DASLETRAS’,
volume XVI8, e, em 1829, abriu a “LITHOGRAFIA NACIONAL DE
SANTOS’, em Lisbhoa.

A noticiadainvencdo chegou a Portugal através de dois periodicos, no mesmo
ano daintervencdo de Arago na Camara dos Deputados, em Pearis. “ O Panorama
deLisbod’ ea“RevistalLiter&rid’, do Porto, divulgaram, respectivamente, os
processos de Daguerre e Talbot. E como assinalou Antonio Sena,” demonstrando
a influéncia francéfona e briténica a sul e a norte” 9, estes textos traduzem
um entusiasmo e uma exuberancia, que reflectem o espirito com que ainvencéo
foi conhecida

E os daguerrotipistas e calotipistas expandiram a sua actividade por todo o
pais, de umaformageral exercendo o retrato. O maior nimero de executores
segue o processo de Daguerre. Cremos, no entanto, ver um pioneiro do método
de Talbot em Frederick William Flower, que realizou um notavel nimero de
calotipias de qualidade assinalavel, sendo as primeiras de cercade 1845. Dele
se fez uma grande exposi¢do no Museu do Chiado, integrada em “Lisboa,
Capital Europeiada Cultura, 94”.

Wenceslau Cifka, originario de Praga, outro pioneiro (este executando o
daguerredtipo), instalou um estidio em Lisboa, em 1848. E, assim, conforme
jativemos oportunidade de referir, estamos em presenca de actividade técnico

- cientifica, que nos chega através de estrangeiros.

8. SENA, Antonio - Histéria da lmagem Fotogr afica em Portugal, p.13
9. SENA , Anténio - Uma Histéria de Fotogr afia, p. 9
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Portugal atravessava uma época algo conturbada. O regresso da familiareal
do Brasil, onde se refugiara em virtude das invasdes francesas, a promulgagéo
da Carta Constitucional e Independéncia do Brasil, em 1822, consecutivas
revoltas militares e populares, varios governos, 0 mau ano agricola de 1846,
0 aumento de precos de bens essenciais, provocariam um mal-estar social, que
viriadar origem arebelido da Maria da Fonte.

Procedendo de motins populares, este movimento colheu o apoio de varios
sectores politicos: miguelistas, setembristas e cartistas dissidentes, cujos
objectivos eram os de derrubar o governo de Costa Cabral, de tendéncia
conservadora e autoritéria, o que aconteceria a 18 de Maio de 1846.

Nesta época, em que as acalmias politicas eram oasis face a uma continuada
turbuléncia, fundam-se as Academias de Belas-Artes em Lisboa e no Porto,
assentes em programas de ensino esteticamente apoiados em modelos
setecenti stas franceses e romanos, que, lentamente e pelaméo de alguns artistas
gue vigiaram pelo estrangeiro, nomeadamente, Paris e Roma, evoluiram parao
romantismo, assindando-se uma prética aprofundada da pai sagem, género que
mais tarde seria abordado também, a par do retrato, pela Fotografia.

Nesta transicdo do romantismo para o naturalismo, a Fotografiainiciou a sua
répida difusdo entre nos, pais com grande taxa de analfabetismo, estético,
numa vivénciaimobilizada, em que a cultura urbana surgiu como irrel evante
sendo inexistente e Julio Dinis pontificava oferecendo o retrato de um mundo

campestre e melancalico.

N&o sendo nosso objectivo um levantamento exaustivo de todos os pioneiros
envolvidos nestafase, referenciamos os que mais interessam ao presente estudo.
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Que nos perdoem os outros, com o merecido respeito que a Fotografia lhes
dedica frequentemente, em quase todos os estudos de caracter histérico sobre
o tema.
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Comecgaremos pelo que, no nosso entender, parece importante relacionar:
Baudelaire com o seu famosissimo e muito referenciado texto sobre o Sal&o
de 1859, em Paris, em que critica de forma estruturada e com alguma emocgéo
as pretensdes da Fotografia e dos seus usos, mas inserindo a critica especifica

da Fotografia numa andlise mais ampla. Vejamos:

“ Nestes deploréaveis dias, uma nova industria apareceu, que nao contribuira
sendo para confirmar a tolice na sua crenca e destruir tudo o que poderia
restar de divino no espirito francés’ 10,

As referéncias aindlstria 8o multiplas neste texto. Recordaremos que nesta data
e conforme menciondmos no ponto anterior, a Revolucdo Industrial iniciava
0 seu percurso em Franca (e em Inglaterra ainda ha mais tempo), com
consequéncias igudmente jaapontadas. ded ocamento de populacBes daagricultura
para aindistria, isto é do campo para as cidades, e a produgdo de objectos
industriais fabricados em quantidade, na maioria dos casos sem grande
preocupacdo com o seu aspecto funcional e muito menos com a forma.
Perante tal situagéo, desenvolveu-se em Inglaterra um movimento de reaccéo
a esta conjuntura, denominado “Arts & Crafts’, precisamente na segunda
metade do século X1X, cujo inicio simbdlico ficou assinalado pela construcéo
da*“Red House’, em Bexleyheath, Kent, justamente em 1859, com projecto
de Philip Wehb.

O movimento eraliderado pelo designer, arquitecto, pintor, escritor e activista
social William Morris, inspirado nos escritos de A.W. Pugin, arquitecto,
designer e escritor, que produziu muitos textos revel adores de nitida oposi ¢ao
a descaracterizac8o dos objectos produzidos industrialmente, defendendo o
regresso a producdo artesanal.

10. BAUDELAIRE, Charles - Curiosités esthétiques, p. 317
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Convertido ao catolicismo em 1836, propds o regresso ao estilo gotico
revivalista, que, na perspectiva de Pugin, expressava melhor a espiritualidade
cristd, sustentando esta atitude por oposicdo ao declinio das artes, o qual se
deveria ao movimento dareforma.

John Ruskin foi outro grande inspirador de Morris e do movimento “Arts &
Crafts’. Personalidade marcante da época, pensador, pintor, critico de arte,
professor, influenciou profundamente o movimento, bem como este periodo,
pela sua visdo criativa, que deixou em obra muito vasta, da qual se destacam
temas como: artes europeias e problemas sociais e humanos. Na ultima
problematica, através de pal estras e textos criticos, provocou e levou por diante,
importantes reformas sociais. pensoes de velhice, nacionalizacdo da educagéo
e organizacdo do trabalho, entre outros direitos sociais, conquistados a um
capitalismo emergente, sustentado por uma poderosaindlstria, que se afirmava
sem qual quer preocupacdo moral, social ou humana.

Da sua obra destacamos “A Poesia da Arquitectura’, publicada entre 1837 e
1838 na“ Architectural Magazine” e Pintores M oder nos, em cinco volumes,
entre 1843 e 1860. Ruskin fez a defesa da arte como linguagem universal,
baseada naintegridade e moralidade naciona e individua. As Sete L @mpadas
da Arquitectura, publicado em 1849, manifesta a forte ligagdo de Ruskin
aarquitecturagética. As Pedras de Veneza, trés volumes editados entrel851
e 1853, constituem importante e sélido estudo sobre arte italiana.

Professor de Belas-Artes, na Universidade de Oxford, desde 1869, deixou o
cunho da suainsigne presenca, que ainda hoje permanece na“Ruskin School
of Drawing and Fine Art”11, e cremos que também num museu com o seu

nome.

11. http://www.ox.ac.uk/departments/
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A obravasta e as brilhantes palestras, as quais acorria numerosa assisténcia,
fizeram de Ruskin uma figura emblemética e influente na sociedade vitoriana
do século XIX.

Para além destes dois ilustres e importantissimos inspiradores, William Morris
eraamigo e colega, em Oxford, de Edward Burne-Jones, com quem partilhou
acasa, até ao seu casamento com Jane Burden, em 1859.

Burne-Jones, pintor e designer, com os pintores John Everet Millais, Holman
Hunt e Ford Madox Brown fundaram, em 1848, a sociedade ou irmandade
pré-rafaelita. Tinham como objectivo fundamental arecuperacéo da purezae
claridade que caracterizavam agumas das pinturas medievais anteriores ao pintor
renascentista Rafael, portanto, anteriores ao Renascimento, atradicéo da arte
académica e dos velhos mestres. Este movimento artistico apresentava como
principio a busca da verdade absoluta, que se obtinha trabalhando até a0 minimo
detalhe a natureza e somente a natureza. Em todas as pinturas pré-rafaelitas
as paisagens seriam pintadas no exteriorl2,

Aquando do casamento de Morris com Jane Burden, inaugurou-se, como ja
vimos, com projecto de P. Webb, a “Red House’, cujo interior foi alvo de
projectos varios anivel de equipamento e decoracdo, da autoria deste conjunto
de personalidades, com producdes continuadas e diversificadas: bordados,
téxteis, jOias, mobiliario, azulgjos, pecas de ceramica, vidros... Todas revelavam
a omnipresente inspiragdo gotica e medieval.

12. ROUJON, M. Henry - Burne Jones, L es Peintres | llustres, p. 22
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Em 1858, Morris publicou o seu primeiro livro de poesia A defesa de Guenevere
e outros poemas. Em 1862, desenhou papéis de parede com motivos vegetais

e imprimiu livros elaborados manualmente, inclusive o papel.

A sua apaixonada oposi¢do a industrializagcdo e respectivos produtos e a sua
crenca na possibilidade de produzir objectos mais belos que pudessem ser
fruidos por largas camadas da populacéo, entravam em conflito. Com efeito,
0s objectos deste grupo de artistas tornavam-se caros, devido ao processo de
fabrico e as pegquenas e luxuosas tiragens, 0 que impossibilitava a sua aquisicéo
pelas classes trabalhadoras que idealmente o grupo defendia.

Foi, no entanto, um movimento muito importante pelainfluéncia que exerceu
(e perdurou) em Inglaterra e por todo o mundo industrializado. Poderemos
afirmar que, com este movimento, se assistiu ao nascimento do Design, visto
que determinados principios delineados na época (nomeadamente, a problemética
de forma/ fungdo, projecto / fabricacdo) sdo ainda hoje as linhas definidoras
do conceito tedrico do Design e da sua prética.

Nos E.U.A., o movimento ocorreu mais tardiamente, de 1875 até cerca de
1910, e revestiu-se de caracteristicas algo diferentes do inglés, por razdes ja

referidas, pois a guerra civil americana terminaria em 1865.

Por vezes visto como um precursor do modernismo, com agum fundamento,
areflexdo posterior aos dados questionados pelo movimento em Inglaterrairia
ter influéncias subsequentes importantes.

Os seus ideais utdpicos, um apelo a reforma no modo de vida, das pessoas e
também no modo de producéo artistica, chegaram aosE.U.A., onde asfotografias
romanticas e nebul osas de Edward Steichen e Alfred Stieglitz prestavam uma
homenagem ao povo americano.
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Alias, estes dois fotografos viriam a formar em 1902, em Nova lorque,
uma sociedade com outros participantes, para promover o reconhecimento
dafotografia pictorialista. Segundo uma classificagdo de 1860, ao ser utilizada
para diversos fins, a Fotografia foi objecto de uma categorizagéo em cinco
rubricas: arquitectura, paisagem, documentagao, retrato e fotografia pictorica.
A Ultimafoi considerada a primeiratentativade elevar a Fotografiaa um

reconhecimento das suas potencialidades artisticas. Esta associacdo tinha uma

triplaintencéo:

1- investigar o desenvolvimento da Fotografia, aplicado a expressao
pictorialista;

2- reunir oS americanos gque seinteressassem por Fotografiaou a praticassem,

3- realizar periodicamente, em locais diversos, exposi¢ies que ndo estariam

necessariamente limitadas as producées do grupo, nem atrabahos

americanos.

Esta organizacéo denominava-se Foto-Secessao. Escolheu-se este nome
(Secess30) por ser utilizado por artistas de vanguarda na Austria e Alemanha

e para assinalar a sua independéncia do academismo?s.

A Fotografiatinha correspondido nos E.U.A., dideiae aintengdo do movimento
“Arts & Crafts’, com alguns dos grandes artistas da €poca, a produzirem
trabal hos vincadamente diferentes na forma e na substéncia, em seguimento dos
mentores de Inglaterra e do resto da Europa.

13. NEWHALL, Beaumont - Historia de la fotogr afia, p. 160
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Nas criticas aos produtos da industridizacao, inserimos a Fotografia em lugar de
destague, dado que datera sido, em nossa opinido, avo de violentos e profundos
conflitos e litigios desenvolvidos em diversos sentidos.

Contudo, poderemosassindar duasviasdistintas, opogtas, de encarar 0 NoVO Processo,
em Franca A primerastuava-se anivel dasinterrogagdes que o novo meio despertou,
Sustentada por umanova consciéncia de classes que emergiam culturdmente, devido
as transformacgfes sociais decorrentes da industrializacdo, estabilidade e
desenvolvimento proporcionados pela politica de Napoledo 111. Nasceu assm uma
burguesia proveniente daindlstria e comércio, que se airmavapelariquezae luxo.
RessAve-s2 desde jaque aemergénciainteectud e cultural é sempre maislentaque
aecondmica e financeira. Estas questdes estruturavam-se em volta daideiade que
aFotografia, anovatécnica, retirava objectivamente danatureza, com rigor erapidez,
0 qQue 0 artista perseguia.

E, como tal, ndo seria 0 novo processo uma nova forma de arte?
Os defensores desta opinido colocavam o pintor e o fotografo ao mesmo nivel.
Sugtentavam que aintencéo do fotdgrafo, ao eleger 0 enquadramento, intervinhana
CcomMposi¢&o e noutros elementos constituintes do resultado final, embora fosse a
méguina aexecutar a Fotografia

Pdlo contrério, aoutravia, igua mente gpoiada e defendida gpaixonadamente, reduzia
acaptacdo de imagens a um acto meramente mecanico, logo, nada tendo ver com
arte. Pensamos que ambas as atitudes sdo respeitavels. Acompanharam até hoje
a prética fotogréfica, que, conforme veremoas, teve e tem diversas utilizacoes.

No inicio da segunda metade do século XX , discutia-se em Franga uma nova
tendénciaartigtica, o realismo, movimento que surgia na sequéncia do naturalismo
e se definia como reacgdo ao subjectivismo e idedlismo classicista das teméticas
historicistas e mitol 6gicas do romantismo.
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O redismo defendia a abordagem de outro tipo de relacéo e consciéncia, entre 0
homem, anatureza e avida socid, favorecendo a observacdo directa da naturezae
daredlidade.

Estas posi¢des sfo indissociaveis do novo espirito cientifico e do interesse que
suscitam todos 0s Novos Me 0s e processos que dd e emanam, bem como dapesquisa
das causas da decadéncia socid, uma consegquéncia do processo industria em curso.
Dai que possamos a propdsito inserir 0 que €, a nosso ver, 0 nascimento da
Sociologia, denominaco usadapeaprimeravez peo filésofo postivistaA. Comte,
em 1824, o qual trataria novamente esta problemética em Curso de Filosofia
Poditiva, obra publicada em 1838. Consderado um dos fundadores da Sociologia,
aele poderemos associar os nomes de A.Tocqueville, K.Marx, e, maistarde, para
consolidacéo cientifica do conceito moderno de Sociologia como Ciéncia Socid
E. Durkheim e Max Weber.

Em 1856, editou-se o primeiro nimero de“Le Rédisme’, manifesto dastendéncias
redistas4, revelando no seu pensamento uma clara ligagcéo a estética positivista
e fortemente influenciado pelo novo processo de obter imagens, a Fotografia

Osnaturdigtas, que antecederam este movimento, ja defendiam concepedes que 0s
gproximavam da prética fotogréfica. Representados por Rousseau e Corot, recusam
0 nome de artistas e aproximam-se da natureza, da observacéo directa da pinturaao
ar livre. E predominam os movimentos paisagistas, onde, para além dosjacitados,
pontua também a escola de Barbizon, com Rousseau, Charles-Francois Daubigny,

entre outros, e aque estarialigado o nome de Silva Porto.

14. FREUND, Giséle - Photographie et société, p. 75
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No entanto, apesar das ideias defendidas pelos naturalistas mais intensa
eveementemente pe osredistas se gproximarem daessenciada Fotografia, enquanto
registo particular do mundo visivel, a Fotografia era recusada como forma de arte.
Assindamos agui mais uma contradi¢do neste encontro / desencontro da Fotografia

com outros agentes artisticos.

Jovens pintores, chegados aParis, nasegundametade do século XIX, confrontavam-
Se com edtas questOes, que os naturdigas e redigastinham enfrentado cercade vinte
ou trintaanos antes com o gparecimento daFotografia Todavia, apréticadaFotogrefia
nesta época ja encontrava uma utilizac&o diferente, mais acessivel sob o ponto de
vistade operaciondidade, mas também com um uso mais segmentado e aplicactes
diferentes. Tinha deixado de ser objecto curioso de feira, refligio de pintores sem
taento ou, pelo menos, com o seu traba ho diluido numagamaampliadade utilizagdes.
Afirmava-se, entdo, Adam Salomon, escultor, que, ao apresentar 0 seu trabalho
fotogréfico, marcou adiferencadautilizac&o daFotografia, com outro tipo de critérios
e propdsitos, apoiados na suaformacdo artigtica, 0 que lhe permitia utilizar aluz,
modelizando as suas figuras, criando fotos, que na época geraram criticos do
processo. O poeta Lamartine, em 1858, condenava o processo,” esta invengao
do acaso que jamais serd uma arte mas um plagiato da natureza pela optica”,
e afirmava, ap0s ter observado as fotos de Salomon:

“Afotografia, contra a qual lancei um anatema, inspirado pelo charlatanismo
gue a desonra multiplicando-lhe as copias, a fotografia, é o fotografo. Desde
gue admiramos 0s maravilhosos retratos que Adam Salomon retirou a um
brilho do sol, ndo mais dizemos que é um oficio: é uma arte; € melhor do que
uma arte, € o fenémeno solar em que o artista colabora com o sol "1

15. FREUND, Giséle - Photographie et société, p. 79
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Ora, 0s jovens pintores desta época ndo se deixaram envolver pelas acesas e
apaixonadas questdes que a Fotografia proporcionara. Desenvolveram um
trabalho que gradualmente se foi afastando da representacéo da realidade que o
naturalismo e o realismo seguiam em parceria com as primeiras imagens
fotogréaficas. N&o se deixaram envolver aparentemente, pois a Fotografiafazia
parte do seu trabalho e das suas vidas, mas de forma clandestina, na
continuagao de um certo secretismo que caracterizava a relagdo dos pintores
com a Fotografia. Eraimprescindivel a maior das precaucfes para abordar
este tema, ao contrario dos artistas anteriores que tinham sido abalados pelas
implicagOes da descoberta. A maior parte evitava o assunto mantendo uma
atitude de grande discrigéo conspiratéria. Era-lhes interdito um juizo franco
sobre a questdo, de modo a que fosse compreendido, sem ser viciado ou
desvirtuado. Estes novos artistas iniciavam assim um movimento:

0 Impressionismo.

E ainvencdo da Fotografia mantinha o papel que Baudelaire Ihe predestinara:
0 de*“servidora das artes... amais humilde’, aguela que ndo se vé. No entanto,
ndo so era utilizada por quase todos os impressionistas, como também pelos
pré-rafaglitas em Inglaterra, conforme referimos, caracterizando os elementos
gue estiveram na génese e congtituiram o movimento “Arts & Crafts’. Inserido
na critica aos efeitos da industrializac&o, um dos principios do movimento
inspirado em Ruskin, era “a busca da verdade absoluta, a qual se obtinha
trabalhando até ao minimo detalhe a natureza e somente a natureza... as
paisagens seriam pintadas no exterior”. Conhecendo o clima predominante
em Inglaterra, muitas pai sagens de fundo das pinturas de Burne-Jones e Gabridl
Rossetti teriam sido executadas a partir de fotografias. O proprio Ruskin
ilustrou alguns dos seus livros com desenhos de origem fotogréfica (As Pedras
de Veneza, por exemplo), havendo também variosindicios da utilizacdo secreta
da Fotografia.
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O filho de Millais era descrito como hébil fotdgrafo. No seu diario, em 1847,
Ford Madox Brown referiater contactado um fotografo, afim de obter imagens
para poupar tempo na execucao de um quadro. Burne-Jones e William Morris
teriam utilizado um modelo com armadura medieval em diversas poses e
Rossetti possuia muitas fotografias da esposa de Morris, Jane, que poderiam
servir para eshoco ou apoio nos quadros em que serviu de modelo's . E se por
vezes Ruskin defendia o processo, aconselhando os artistas a servirem-se da
Fotografia para executar estudos e esbocos com resultados semel hantes a
observacdo do natural, logo se retratava dizendo “que as fotografias ndo sdo
verdade, sGo simplesmente natureza deitada a perder”17 .

Esta dualidade na posicéo de Ruskin perante a Fotografia atravessou todos os
Seus contemporaneos, tanto em Inglaterra como em Franga, demonstrando o
excessivo peso daideia de naturalismo, cujo resultado era o conflito com a

estrutura propria da esséncia fotogréafica.

Tendo conhecimento destas pol émicas, osimpressionistas optaram pelo caracter
sigiloso da utilizacdo do meio. Consciente ou inconscientemente foram
influenciados por ele, exceptuando talvez Sisley, que parece ndo ter utilizado
fotografias para a elaboracdo dos seus trabal hos. Pelo contrario, Degas utilizou
telas impressionadas fotograficamente para pintar. Quase todas estas questdes
foram levantadas apds o desaparecimento fisico dos intervenientes, através da
descoberta de correspondéncia trocada entre si e por processos técnicos

particulares que permitiram analisar as suas pinturas, fotografando-as.

16. SCHAREF, Aaron - Artey fotografia, p.112-114
17. SCHARF, Aaron - Artey fotografia, p. 104
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No entanto, é nossa convicgdo ser demasiado simples a tese de que os
impressionistas se teriam afastado da representacéo darealidade, tal como até
entdo era concretizada, por accdo directa do aparecimento da Fotografia —
como espelho darealidade. Também o aparecimento e a divulgagéo das tintas
em tubo permitiriam aos pintores deslocarem-se para o exterior dos seus
estidios e assim observarem as pai sagens, 0s model 0s, 0s objectos, com outra
luz. Retomaremos, porém, este assunto noutro ponto do nosso trabal ho.
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E no minimo curioso que o retrato seja uma das origens da invencdo da
Fotografia, através de diversos contributos, nomeadamente, artefactos e
inovacOes técnicas, embora tudo indique que a primeira fotografia tenha sido

uma paisagem.

Desde as primeiras manifestacfes artisticas que o retrato marcou presenca
constante, indissociavel da pratica e da circunstancia da arte. Como
oportunamente referido em outro momento do nosso trabal ho, a Fotografia,
“0 espelho da realidade”, esta disciplina da pintura, esteve ligada de forma
mais presente, proxima e talvez em maior ndmero a prética do retrato. E uma
actividade que, encarada de modo mais amplo, contém elementos complexos
e referéncias historicas longinquas, tendo sido objecto de inlmeras reflexdes
tedricas. Vida, morte, representacdo, reconhecimento, verosimilhanca, foram
alguns dos conceitos abordados em produgdes tedricas sobre a concepgdo do
retrato. No que respeita ao retrato fotogréfico, achamos conveniente enumerar
algumas etapas de caracter tecnol 6gico que deram corpo a esta actividade e
ao longo dos tempos provocaram transformacdes de véaria indole.

A camara obscura é um dos elementos mais antigos que compdem o conjunto
a que se chamaria méquina fotografica e estruturalmente peca basilar do
sistema. Foi referida por Aristoteles, com a qual tera observado um eclipse
solar, e também por Platéo, tendo sido vérias as aplicacdes deste sistema no

dominio particular da observagdo astronémicals.

Tudo indicaque 0 seu uso o mundo da arte se tenha exercido na Renascenca, com
grande expressdo, e a sua utilizagdo por parte dos pintores da época atingiu
um nivel assinalavel. No século X VI, acémaraobscura foi contemplada com

18. LEMAGNY, J-C. - Histoire dela photographie, p. 12
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uma inovagao que veio melhorar aimagem obtida: a colocagdo de umalente
no orificio.

Poderemos, pois, concluir que os sistemas técnicos desenvolvidos em torno desta
ideia deram forte contributo para a expansdo e a transformacdo verificadas
no desenho e, em particular, na representagdo perspéctica. Esta ocasionaria um
profundo debate, provocado pela importante modificagio na maneira de pintar
e desenhar, representando no plano a #/usdo do volume e das distincias, estabelecendo
leis geométricas baseadas nos conhecimentos sobre o funcionamento da visdo,

pesquisa perseguida e objectivo primordial da arte ocidental até ao inicio do século XX.

Os artistas recorriam com frequéncia a meios estranhos a pratica do desenho

e da pintura para a representacio volumétrica e espacial sobre uma superficie.

Fig. 5 - Método italiano para desenhar um motivo segundo o principio da perspectiva linear,

Albrecht Direr, gravura sobre madeira, 7,5x21,5cm.

Estamos convictos de que a utiliza¢do destes meios se fazia no sentido de acelerar
processos. Diirer, artista prolifico, é um exemplo claro: desenhou e gravou, tendo
produzido uma obra de grande volume e qualidade, a qual se evidenciava por vezes

em feiras e outras manifesta¢des populares.
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Nos reinados de LuisXV e LuisXVI, o retrato miniatura foi uma actividade
Importante, efectuada nos mais diversos suportes, muito utilizados pelanobreza
e mais tarde pela burguesia em ascenséo.

Todos estes processos de apreensdo gréficado real e da procurada semelhanca
dariam origem a aplicagdes anunciadoras de um novo meio de representacao.

Ainda hoje, em Paris, na zona de Montmartre, € possivel encontrar alguém a

executar

Fig. 6 - Retrato “ Ala silhouette” , de Lavater.

uma actividade que remonta ao tempo de Luis X1V: a execucdo de perfis da
silhueta humana em papel negro com o auxilio de uma tesoura.
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Este processo, muito em voga em finais do século XVII - principios do século
XVII1, na altura denominado “silhouette”, requeria uma certa destreza e era

vulgarmente utilizado em festas populares e ambientes nobres.

Dentro do desenvolvimento e gperfei coamento destatécnica, parareduzir o tempo
de aprendizagem, colmatar a menor destreza e acelerar o processo de obtencéo de
resultados,

construiu-se, naépoca, “uma maguina segura e comoda paratracar silhuetas’ 29,

o f/(/(/l('/n' Sre & commer ’.Z‘/I)('/l/' Lier Do Selhouctlor .

Fig. 7 - Maquina “ segura e comoda” para desenhar silhuetas

19. LEMAGNY, J-C. - Histoire dela photographie, p.14
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Consistia na existéncia de um plano trans tcido onde se projectava em perfil
asombrada pessoa aretratar , produzida por umafonte luminosa, aqual era
desenhada ou recortada.

E da técnica da silhueta passou-se a um novo apetrecho, neste percurso
de inovaghes rumo a execucao do retrato fotogréfico: o fisonotrago, cujo inventor
foi Gilles-Louis Chrétien e que se baseava no principio do pantografo:
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Fig. 8 - Phisionotrace, maquina de desenhar perfis,
Desenho de Quenedey, 1786




I1.4. O Retrato e as Necessidades Sociais

“Tratava-se de um sistema de paralelogramos articulados capazes de se
deslocar num plano horizontal. Com a ajuda de um estilete seco, o operador
seguia os contornos de um desenho. Um estilete a que se dera tinta seguia 0s
deslocamentos do primeiro estilete e reproduzia o desenho numa escala
determinada pelas suas posi¢oes relativas’20 .

Por este processo acel erava-se a obtencéo do retrato, objecto desgjado nanova
sociedade, saida da Revolucéo de 1789, em que uma burguesia mercantil
urbana se afirmava vencedora, perante a grave crise da monarquia derrotada.
As classes sociais em ascensdo politica e econdémica copiavam os habitos da
aristocracia que derrubaram, tentando obter umalegitimacéo “artistica’, baseada
numa atitude de ostentacéo do seu estatuto emergente. Entre eles encontrava-
se 0 gosto de se fazerem retratar, funcéo até entéo assegurada pelos pintores,
gue, devido a morosidade do processo e ao alargamento da pirdmide social,

dificilmente davam conta das encomendas.

Sob um ponto de vista tecnol 6gico, as diferentes técnicas descritas rel acionam-
se pontual mente com o processo fotogréfico, mas nas suasintengdes e utilizagtes
ndo duvidamos das coincidéncias com a esséncia da futura descoberta, alias,
na sequéncia de varias evolugdes, determinadas quer por necessidades sociais,
quer por certo grau de ineficiéncia de a guns resultados dos aparel hos descritos.
A titulo de exemplo, temos os resultados apresentados pelo fisionotraco: a
mesma expressao, esqueméatica, fixa, denotando uma origem mecanizada, cujo
maior interesse seria o seu valor documental, em oposi¢céo ao retrato efectuado
por pintores ou até aos retratos miniaturas. Nestes, arelacéo pintor / retratado
( revelariaem alguns casos algo mais que a simples busca da parecenca ):
algo da esséncia do carécter do retratado.

20. FREUND, Giséle - Photographie et société, p. 14

62
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Alias, por muito que Baudelaire o tenha assinalado como impossivel, 0 mesmo
também aconteceria com o retrato fotografico, com resultados diferenciados,
tendo a ver com a qualidade do fotografo e a empatia estabelecida com o
modelo.

De resto, esta questdo viria a ser objecto de posic¢ao contraditoria por parte
de Baudelaire que, em correspondéncia trocada com amae, produz afirmacdes
definidoras de posi¢des muito diferentes das anteriores, tdo peremptorias.

Numa primeira fase, desde a sua aparicéo até cerca de 1850, o retrato foi
executado por uma limitada classe de fotografos, oriundos da média e alta
burguesia.

O numero reduzido de equipamentos fabricados e 0 processamento moroso
€ 0neroso restringiam consideravel mente a sua utilizagdo a um também pequeno
numero de utilizadores, cultural e socialmente bem definidos. Deste
periodo assinalaremos os nomes de Nadar, Carjat e Le Gray, como exemplos
dafase artesanal do retrato, a qual correspondem belissimos exercicios
dessa nobre disciplina, a Fotografia, com fotos de quase todos os notaveis
da época.

Ulteriormente a actividade fotografica vulgarizou-se e 0 seu uso massificou-
se, pelaméo de Disderi, que industrializou a sua execucdo, tornando o retrato
mais despido de atributos. Confrontando-o com os da fase anterior, oferecia
naturalmente menos qualidade, mas Disderi, através da implementacdo de
uma série de processos fez baixar o preco do retrato, uma das razdes para a
grande adeséo popular.
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Nos meados do século XI1X, consideraremos de uma maneira geral as
necessidades da industria de uma forma ampla e abrangente. A Revolucéo
Industrial em curso carecia de comunicagdo para as diferentes solicitagoes que
a dindmica do processo exigia. Assim, ao anaisarmos a industria gréficaem
particular, estamos areferir-nos aimprensa, entendendo esta como um conjunto
de técnicas conducentes a producéo de um produto impresso de qual quer tipo:
livros, folhetos, jornais, revistas, cartazes, etc.. E aqui iremos recordar uma
afirmacéo enunciada anteriormente: neste periodo assstiu-se a0 nascimento de
vérias disciplinas do conhecimento humano, ou verificou-se o desenvolvimento
acelerado e profundo de outras.

Tal aconteceu com os processos ligados aimprensa, que, desde ainvencdo da
tipografia de caracteres moveis de Gutenberg, (caracteres usados paraa composi Gao
do texto) no século XV e até finais do século XV1I, ndo registaram nenhum
desenvolvimento tecnoldgico significativo, situagdo que viria a alterar-se
através da confluéncia das vérias inovagdes que, entretanto, foram surgindo.

A invencdo de Gutenberg, datada de cerca de 1450, resultante de varias
investigacOes anteriores produzidas por artistas e artifices renascentistas,
€ reconhecidamente importante nas transformacdes ocorridas em varios
aspectos: cultural, comunicacional e civilizacional. Para além dos caracteres
moveis, ja referidos para a composi¢do do texto, como matrizes para as
ilustragdes, usavam-se axilografiae a calcografia, isto €, gravuraem madeira
e em metal. As maquinas de impressao eram a prensa tipogréafica e prensa
calcogréfica, que imprimiam em papel fabricado manualmente. E este sistema
manteve-se praticamente intacto durante cerca de quatrocentos anos.
Achamos interessante salientar que a data da primeira utilizacéo deste processo
por Gutenberg ocorreu em 1447, na Alemanha. Chegaria a Lisboa
em 1473 21,

21. FIORAVANTI, Giorgio - Disefioy reproduccién, p. 23
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mai s rapidamente do que a outras cidades do centro da Europa, nomeadamente,
Londres, onde sb funcionaria trés anos depois, 0 que nos leva a concluir do
prestigio de Lisboa, nesta época, devido ao intenso comeércio que as rotas
maritimas proporcionavam.

No final do século XVIII, os progressos que se faziam sentir na investigacéo
e estudo da quimica e da fisica em geral, e que teriam em parte contribuido
para o desenvolvimento da litografia na Alemanha, viriam a revelar-se
importantes para o advento das aplicacOes técnicas da industrializacéo na
imprensa (nomeadamente, amaguinaavapor e inovagdes daindlstriamecanica).
Assim nasceram novOosS Processos, concretamente, no respeitante a composi Cao
de texto, a linotipia e monotipia, ou seja, a composi¢do de linhas inteiras
fundidas em chumbo ou letra a letra, no caso da elaboracdo de matrizes para
ilustracdes, a pedra litografica, a matriz de trama, o fotolito.

Fig. 9 - Ampliacdo de trama de vidro Ampliag&o de trama de contacto
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No campo em epigrafe, fundiam-se, conforme ja tivemos oportunidade de
indicar, a fotografia e a fotomecanica ou fotografia de artes gréficas, para a
possibilidade de imprimir tons de cinzento ou de meio tom, so possivel com
0 uso datrama e do fotolito. Este objectivo, um dos mais desegados na época,
dada a manifesta impossibilidade de impressdo de meios tons devido a
constrangimentos de ordem técnica, foi alcancado, gracas a fotografia e a
fotomecénica, com a reproducéo de originais de meio tom. Por exemplo, na
fotografia, através de uma trama, obtinha-se um fotolito, onde a gama de
Cinzentos originava uma sucessao de pontos, em que 0s mais unidos reproduziam
as baixas luzes e os mai s espacej ados mostravam as altas luzes. Dava-se, deste
modo, resposta as solicitacdes prementes, quer da industria gréfica, quer da
restante producdo industrial, que necessitavam de um veiculo eficaz para
comunicar em grande escala com os possiveis compradores da producéo
crescente de objectos e mercadorias que a mecanizagao tinha acelerado,
atingindo nimeros inimaginéveis até ab momento.

Nos processos de impressao apareceram de forma mecanizada: a prensa
litogréfica, a maquinalitogréfica plano-cilindrica, a maquinalitogréfica (offset)
e arotativatipografica, tdo importante para a producdo de jornais e revistas.
Com estes novos apetrechos mecanicos surgiram também as méquinas de
dobrar e alcear. Em relagéo ao papel, o seu fabrico passou a ser mecanico
e a utilizar-se a pasta de celulose, obtida a partir de madeira.

A fabricagdo em massa dos mais variados produtos num ciclo acelerado pelos
progressos daindustrializacéo influenciava, pressionando, 0 mercado emergente,
baseado naturalmente no sistema da oferta e da procura. A indUstriagraficavia-
se obrigada a dar resposta as solicitagdes especificas da sua actividade, também
ela em desenvolvimento, assumindo um papel importante neste meio: o da
comunicacao.
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A informac&o visual, produzida pelos novos meios de processamento gréfico,
ganhou importancia, como forma primordial de comunicagdo. Utilizada em
vérios dominios, foi, contudo, na publicidade que expressivamente a utilizagdo
daimagem conseguiu contornos mais definidos. Sob pressdo dos fabricantes,
gue necessitavam de dar a conhecer as caracteristicas dos seus produtos as
grandes massas, aindustria gréfica evoluiu, transformando-se profundamente.
Também o exigiam as hovas tecnologias da imagem, produzindo efeitos que
posteriormente viriam a ser utilizados noutros dominios, nomeadamente,
na politica.

A gama de medidas e género de caracteres graficos alargou-se e aintroducéo
da imagem expandiu o sentido da documentagdo visual e da informagéo
ilustrada. A adopcéo da cor na litografia trouxe imagens sempre com mais
movimento e imaginacdo para cada lar, proporcionando uma transformacao
social, ao promover a divulgagcdo de objectos de uso até entdo muito mais
restrito. Estes novos meios de producdo gréfica permitiram, pois, umadifusdo
dinamica e exuberante de formas imaginativas e de novas funcdes do design
grafico.

Neste periodo da segunda metade do século XIX, assistiu-se a uma fase
inventiva e prolifica de novos desenhos de alfabetos de todas as categorias,
aplicados nas mais diversas utilizagdes. Alias, historicamente, este periodo €
considerado como um dos mais importantes da indUstria gréfica, ndo so pelo
desenvolvimento tecnol 6gico adquirido, mas também pelo seu reconhecido
papel, enquanto agente de comunicacgdo, a nivel social e cultural.

Antes do século X1X, acirculacdo de informacéo através de jornais e livros
assumia uma funcéo dominante. O ritmo acelerado e as necessidades de
comunicagdo de massa, que, de forma crescente, a nova sociedade urbana
e industrializada suscitava, produziram uma rapida expansdo da actividade
dos impressores e designers, designadamente, a grande producéo de folhetos
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e, em particular, cartazes, forma bastante usada na época para publicitar,
e que se serviu com intensidade de imagens, muitas de génese e reproducdo
fotogréficas.
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Conforme ja mencionamos, a Fotografia foi uma invengéo, cujo aparecimento
Ucedeu numaépocade grandestrandformagdes, que davam origem aoutrasinovagies
Porém, devido as suas caracterigticas particulares, a sua accéo junto dos artistas foi,
anosso ver, de umaimportancia decisiva em relacéo a outro tipo de influéncias.
Segundo Gombrich, no tempo da Revolugdo Francesa, o fendmeno aque chamou
“a ruptura na tradicdio”?? transformou, sem dlvida, as condigdes de vida e de
trabalho dos artistas, por vérias razdes. a critica, 0s amadores, as academias e as
exposi gdes periddicas tiveram o seu efeito namodificagéo da actividade artigtica
Mastodaaestrutura sobre aqua esta actividade decorria, secularmente alicercada,
seria ameacada por um devir, que iria transformar inevitavelmente o sistema: a
Revolucdo Indugtrial. E citamos novamente Gombrich que, dudindo a civilizacdo
industrid, referiu 0 seguinte:

"val provocar a decadéncia das solidastradi¢es artesanais, o trabalho manual vai
ceder lugar améquina, o atelier a fabrica” .

Na referéncia as consegquéncias da mecanizagdo, consideramos ja implicito
0 aparecimento da Fotografia, embora neste ponto reconhecamos fundamental

interrogarmo--nos sobre se estas influéncias directas néo teriam tido um impacto
esbatido ao longo do tempo, e se ndo deverdo ser encaradas de umaformamais
ampla, inserindo-as no complexo desenvolvimento humano. Vejamos as descobertas
da Renascenca, por exemplo, no dominio da perspectivalinear. Néo teriasido esta
uma etapa paraa construcdo do apetrecho de tomadade vidas, que viriaadenominar-
se de méguina fotografica? Também, em certo sentido, o desenvolvimento e
divulgacao, nesta época, dos conhedi mentos de pergoedtivae anatomiateriam acentuado
0 desvio dos atistas para um mundo abstracto, Nno¢do que nunca terd deixado de os

22. GOMBRICH, E.H. - L’Art et son histoire, p. 216
23. GOMBRICH, E.H. - L’Art et son histoire, pag,233
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influenciar nasua visio eponténea, nem, ao longo dos tempos, no aperfeicoamento
dos seusmeiosdetraduzir o mundo visivel. A arte dapinturafoi utilizada, por vezes,
parafins utilitarios, casos do retrato e de dguma pintura com intencdo documental.
Neste dominio, aFotografia deixou pintores sem trabaho. No entanto, a Fotografia
trouxe também ateragtes.

Quando Gombrich se refere aos efeitos verificados nas préticas artisticas com a
chegada daindustridizacéo, cons derou-0s determinantes para a rapidez com que
aimplementacdo dos impressionistas se realizou. Acrescentou que essa rapida
afirmacéo seficou adever adoisfactores aFotografiae ainfluénciaexercidapeas
xilogravuras coloridas de origem japonesa, coleccionadas por Manet e artistas do
seu circulo, as quais teriam gjudado a construir alguns conceitos definidores da
utilizac&o da cor no impressionismo.

Condderamos que ainfluénciada Fotografiafoi aumentando, inversamente areducéo
das dimensdes do equipamento, bem como a facilidade na sua manipul agéo:
“ a maquina fotografica ajudou a descobrir o encanto das cenas fortuitas e do
angulo inesperado” .

E dlaro que este conceito de utilizago da Fotografia se refere ap uso que amesma
teve nos primeiros tempos, a fase de descoberta e desdumbramento, que, diés,
permaneceu aéaosnososdias €0 instante decisivo, téo proximo do fotojornaismo.
Mas passados 0s primeiros ensaios iniciaticos, logo uma atitude de ponderacéo e
reflexividade conduziram a Fotografia a uma utilizacgo mais subgtantiva, com mais
intenco, no sentido da obtencdo daimagem construida.

24. GOMBRICH, E.H. - L’Art et son histoire, p. 249
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Perante 0 desenvolvimento da Fotografia, ao registar visualmente o retrato e a
paisagem, os dois géneros de inicio mais vulgarizados, com resultados rapidos e
eficazes, ospintores, consciente ou inconscientemente, afastaram-se darepresentacéo
convencional. Ensaiaram novos processos, explorando e experimentando,
transformaram as suas préticas artisticas, criando assm umaruptura, que, N0 NOSO
entender, pds fim a toda uma tradicéo de representagcdo assente na analogia e
semehanca.
De dgum modo, poderemos ler nestas atitudes um efeito libertador, assnaado, diés,
por Herbert Read, quando se referiu a esta libertacdo da pintura de uma das suas
funcBes sociais, “a de ajuda visual "%, acrescentando que tal efeito produziu uma
distincéo claraentreilustracao einterpretacao.
Mas o efeito daimagem fotograficanos artistas continuariaaexercer asuainfluéncia
paradém destes primeiros contactos com o processo. Concordamaos um pouco com
aspdavrasde Maraux :
“Deste modo, ao mesmo tempo que a Fotografia fazia chegar acs artistas a sua
profusdo de obras-primas, a atitude destes modificava-se em relacdo a propria
nocao de obra-prima. Entre os séculos XVI e XIX, a obra-prima existe por s

propria’ 2.

Natural mente, Maraux referia-se areproducdo de pinturas em grande variedade e
com grandes tiragens, fotografadas de acordo com uma determinada ordenacdo
e classificadas segundo um edtilo. Eram obsarvadas e etudadas pe os artidtas, utilizedes
COMO process recorrente. Passe aideia de semel hanga ou comparacéo, poderemaos
afirmar que eram (e sfo) quadros de Goya, Velésquez e Holbein, trés situaces que
Nnos ocorrem, como exemplo.

25. READ, H. - A Filosofia daArte Moderna, p. 15
26. MALRAUX, André - AsVozes do Siléncio, p. 16
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Muitos anos decorreram entre 0 conhecimento das pinturas, através de reprodugtes
e descricdes, e a presenca em directo com as obras, num dos casos cerca
de vinte anos.

Entendemos que a Fotografia, ao provocar reacges diversificadas entre os artistas
eintelectuais, na atura do seu aparecimento, deu origem a opinides de repudio,
medo, entusiasmo, que Ndo se esgotaram nesse periodo. Perduraram e deram ensgo
a discussdes e debates, motivando assm interesse redobrado por um assunto que
permanece vivo, activo, polémico.

Os autores de agumas posigoes, talvez por terem sido assumidas num ambiente
tenso, entraram em contradi o ou acautd aram-se em opinides emitidas pogteriormente.
A Fotografia continua, por conseguinte, cerca de dois seculos apds a suainvencao,
agerar controvérsia e discusso.

Vg amos trés casos exemplificativos desta Situacdo: no seu célebre texto, em que
caracterizava a Fotografia como serva das ciéncias e artes, mas a mais humilde,
Baudelaire assumia uma posi¢ao nitidamente oposta a outra que depois revelou
numa carta dirigida a mée, onde manifestava o desgo de possuir uma fotografia
desta, e (em opinido bem diferente daanterior) reconheciagualidades e caracteristicas
especificas do meio, bem como dos seus operadores.

Gombrich discorreu sobre asimagens fotograficas, referindo as suas qualidades
de reconhecimento e compreensdo universal, na obra L’Art et L’lllusion.
Posteriormente, em The Image and the Eye, acautelou a posi¢céo precedente,
sublinhando a necessidade de algum saber, para ver uma fotografia.
E, por fim, através do artigo de Anne Bertrand?’, evocamos as controversas

27. Revista << Larecherche photographique, n° 20 >, p. 6
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mas profundas relagdes de Francis Bacon com a Fotografia, o qual numa
entrevista muito conhecida a David Sylvester, em 1975, definiu a sua posi¢éo
em relacdo a Fotografia:

“...em99% dos casos considero que as fotografias sdo muito mais interessantes
gue uma pintura, seja abstracta, seja figurativa”.

Namesma entrevista, Bacon continuou, afirmando que as imagens fotograficas
sempre exerceram sobre ele grande influéncia, pelas caracteristicas analdgicas
gue as ligam violentamente aos factos, e que gracas a Fotografia descobrira
gue, através dela, sentia melhor a realidade do que olhando o objecto,
caracterizando-a como interruptores de ideias.

Ainda citando o artigo de Anne Bertrand, Bacon, declarava em entrevista
concedida a Michel Archimbaud, alguns meses antes da sua morte, em 1992:
“Para mim as fotografias s me interessam como documentos. Certamente,

ha artistas nos fotografos, mas ndo é esse 0 aspecto que eu considero” %8,

Julgamos interessantes estas duas situactes em que sdo emitidos pontos de
vista que parecem contraditorios quando Bacon se referia as fotografias em
S, mas em nosso entender n&o o séo. Claro que a opinido de Bacon, em 1975,
apesar do excesso de entusiasmo, definia o papel da imagem fotografica no
seu trabaho, o que ndo foi negado em 1992, acrescentando até o reconhecimento
da Fotografia também como forma de expressao artistica autbnoma. No
entanto, as duas posi¢cdes definem um pouco as relagdes que, ao longo da
existéncia da Fotografia se estabeleceram entre os diferentes operadores
estéticos, que com ela conviveram ou a utilizaram, produzindo interacces e
transformagdes reciprocas, as quais continuam a exercer o seu efeito.

28. Revista << Larecherche photographique, n° 20 >, p. 6

73



I1.6. A Fotografia como Agente Transfor mador
de Processos e PréticasArtisticas

Esses mesmos operadores assumem uma posi¢ao puablica, nem sempre
concordante com a utilizagdo por vezes préxima e intensa, todavia sempre
continuada, daFotografia. A estardacéo, algo tumultuosa, mas na nossa opiniéo,
com vantagens mutuas, refere-se Gil Deleuze como “relagcdo simultanea

de fascinacéo e desprezo” ?°.

Fig. 10 - Francis Bacon, retrato de Henrietta Moraes, 6leo sobre tela (1963).

29. Revista << La Recherche photographique n® 20 >, p. 7
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Fig 11 - John Deakin, Henrietta Moraes (1960).
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A aparente contradi¢éo de Francis Bacon, nas entrevistas concedidas a David
Sylvester (1975) e, pouco antes da sua morte, a Michel Archimbaud (1992),
lembra a prépria indefini¢éo que tanto marcou o publico, personalidades de
assinalavel cultura, e a diferenca entre pontos de vista reveladores, ao fim e
a0 cabo, da semelhanca essencial que parece tornar afins as obras fotogréficas.
O que acontece, e acabamos de o referir, passa muito pelo deslumbrante
aparecimento da Fotografia como meio técnico-expressivo capaz de representar
a aparéncia da realidade. Num espaco socio-cultural entdo ainda largamente
dominado por estéticas pictoricas de inclinacdo mimética, embora ja tocado
pelaluz dos impressionistas, a Fotografia funcionava enquanto curiosidade
tecnol 6gica. Muitos fotografos e artistas se aperceberam, a breve trecho, das
potencialidades daguele registo de grande mobilidade, susceptivel de alargar
0 campo da consciéncia na apreensdo testemunhal do pulsar sensivel de diversos
publicos. Os impressionistas — como depois os cubistas, embora em diferente
problemética — revolucionaram a forma pléastica bidimensional, procurando
aproximar-se darealidade de maneiramais cientifica, deixando de privilegiar
amatériae amodelacdo subtractiva dacor. A singularidade, das suas inovactes
convergiu para a mistura Optica das cores, em tratamento de certa autonomia
instrumental, todas as pinceladas, maiores ou menores, justapondo-se em clara
diferenca e produzindo, a alguma distancia, o efeito de umainteraccéo Optica
e por consequéncia uma maior limpezaluminicados quadros. Ora, a Fotografia
acabaria, assm, por demonstrar que ndo erainimigadas formas de representacéo
ndo mecanicas e que a dinamica do acto visual se esclarecia amplamente
atraveés dela.

Hoje a fotografia convencional pode chegar mais longe do que a pintura na

traducéo da aparéncia percebida pelo olho humano. Mas isso esta longe de
constituir o objectivo crucial daarte.
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De facto, a verdade mostra-nos que as novas tecnologias (fotografia digital
inclusivé) desenvolvem apreciaveis evolugdes técnicas, podendo traduzir a
luz com maior precisdo, ampliando as utilidades aglutinadoras de outras
absorcdes do visivel. Em todo o caso, nem por isso resolvem o problema da
sensibilidade e do pensamento pléstico, a luta subjectiva de um absoluto
procurado, o plano gque transcende o lado rico e fenomenal de manifestacbes
t8o diferentes e tdo semelhantes como «As Meninas», de Velasquez, e
«Guernica», de Picasso. Seja como for, € tdo artistica a possibilidade digital
ou anal 6gica na Fotografia, em termos de indiscutivel autoria estética, como
o tem sido amplamente a Pintura, apesar dos mais radicais despojamentos e
das mais prolixas misturas que a envolveram no século XX. No que serefere
acondicao artigtica, ergue-se desde logo um problema de qualidade — identidade,
personalidade —, patamar de mil avaliagGes acima de tecnologias e técnicas,
incluindo a prépria desmontagem dos géneros em vista a hovas hipéteses
formais, a novas dinamicas de expressao.

A camara fotografica permite alcancar formas transformadoras do visivel.
E uma proétese oferecida pelo Homem ao Homem, tanto ou mais do que os
velhos pincél's, maquinas elementares de sopragem, rolos, cavaletes e pontas
de apoio, nada nos impede, portanto, de estabelecer uma aproximacéo entre
o0 suporte da pelicula fotogréfica e os modernos materiais de suporte e accéo
da pintura. Estes materiais tém vocagdes especificas, ddo corpo ao discurso
artistico em diferentes comprimentos de onda ou segundo diferentes
mani pul acBes técnicas. Mas poderemos anular liminarmente a semelhanca
entre um retrato fotografico e um retrato em desenho monocromatico?
Seria preciso, entdo, comegar a pdr em causa oS juizos redutores que negam
qualidade artistica & Fotografia, essa longa minimizagéo gque os fotografos
tanto se empenharam em contrapor com as suas proprias obras — e até, mais
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tarde, através da natural mistura de meios, quer da forma fotogréfica sobre o
desenho ou a pintura, quer da pintura na vida daquela. Muito recente é a
experiéncia, no cinema e pelo seu especial registo, de aproximar até a
sobreposicéo (porque ilusdo € sempre)um plano filmico e uma inimitéavel
figura pintada por Vermeer.

Nos nossos dias, ndo sO terminaram as crises de negacdo entre tendéncias
artisticas (figuragdo/abstraccdo, por exemplo) como se diluiram as reservas
sobre a Fotografia enquanto meio de formulacéo esteticamente bem delimitado.
Deste modo, a verdade é que, numa base de convivio entre solugdes plasticas
e diversas artes, nomeadamente o desenho, a Pintura, a Fotografiae o Cinema,
0s compromissos interdisciplinares ou de interaccdo multiplicaram-se por todo
o mundo. As matérias e os materiais de varias artes, |éxicos afins, préticas
idénticas permitiram aos operadores estéticos, superando imobilismos seculares,
urdirem os mais surpreendentes enlaces e a busca de uma comunicagéo intensa,
umas vezes recuperando o que uma linguagem encobrira e outras levando para
alinguagem da Fotografia vocabul érios das artes pl&sticas. Muitos testemunhos
do fotojornalismo, dos processos de impressdo, das solucdes publicitarias,
entre demais meios e matérias sobejantes, tém sido retrabalhados na Pintura,
em 0smoses mais ou menos profundas, e também nainterinfluéncia vocabular,
caso bem ilustrado pelas composicbes daArt Pop e por certas vias dos Novos
Realismos.

Esta ideia leva-nos a sintetizar, como peca especifica de alguns meios de
interaccéo entre Pintura e Fotografia, exemplos ainda em prética e que
igualmente motivaram diferentes artistas. Tal como a Pintura se pode pensar
em termos de modificac&o significante quanto as suas fronteiras canonicas,
por corte, colagem, intromissao de matérias diferentes, de materiai s inesperados,
de despojamentos radicais, 0 mesmo acontece com a Fotografia— e com ambas
as linguagens em comum.
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A saber:

- A reproducédo fotografica como base transformavel segundo processos
fotomecanicos de copia e retratamento formal para uso plastico enquanto
materiais, adogcamento atela e convivio com matérias especificas da pintura.

- A fotografia sem camara, gerando matérias e materiais para um adogamento
hibrido atela e outros elementos.

- A ampliagcdo monumental de fotografias (retratos, entre outros materiais) por
processos técnicos fotograficos e manuais, no intuito de intensificar aabsurdidade
da prépriarepresentacéo (Chuck Closefoi o grande intérprete desta «variante»).

- O estudo de efeitos fotogréficos, entre a desfocagem, o varrimento e o
contraste, como referente tratavel em pintura ou desenho, em termos de

representacéo manual.

- O uso de telas fotoimpressionaveis sobre as quais se reproduzem matrizes
fotogréficas e a elas se juntam processos parcelares de cromatizacéo manual.

- O tratamento do suporte com colagem de fotografias (de imprensa e outras,
originais e manuseadas) no desenvolvimento de umalinguagem de compromisso.

- A simulagédo da fotografia (de tipos diferentes, conforme o projecto) na

realizacéo de documentos pi ctoricos de compromisso e grande apel o testemunhal.
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Tais préticas foram absorvidas e reinventadas por largas dezenas de autores
portugueses, cuja citacdo exaustiva ultrapassaria largamente o ambito deste
trabalho mas o tema mantém-se de indiscutivel interesse para o gprofundamento
do estudo da arte portuguesa contemporanea.

A ordem natural do mundo ndo acontece sendo pelo filtro da nossainteligéncia

visual, experimentada na base das linguagens e da nossa consciéncia alargada
de ser.
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[11.1. O Fotojornalismo

Nestetraba ho, agrande maioria das abordagens ef ectuadas incidiu sobre aactividade
fotogréfica e, em especial, sobre 0 seu estudo como imagem. Porém, conforme
referimos oportunamente, a sua classificacéo enquanto mensagem O se pode dar
no contexto de uma aplicagdo utilitéria concreta, dids, como o proprio titulo do
capitulo 111 assnda

Para estudar a utilizac@o fotografica numa perspectiva de meios de comunicacéo,
teremos de considerar aspectos varios e complexos, de que red camos duas vertentes
fundamentais. adeterminacdo do contelido intrinseco daimagem, o qud ficasujeito
a0 acontecimento e a0 seu vaor como naticia, sobrepondo 0 que se poderadenominar
devaor fotogréfico; teremos aindaacondderar asuasubordinacdo forma asnormas
de producéo dos meiosimpressos, em que sublinhamos as regras de ideologia
profissional de quem opera, mecanismos de registo de quem as selecciona e as
aplica no contexto do meio. Andisando a ficha técnica de quaquer publicacdo
periddica, jornd ou revigta, verificaremos aexisténcia de um responsavel pelo texto
(chefederedaccén), deum responsavel pelasimagens fotograficas (normal mente,
editor de imagem) e de um responsavel pelo Design (director gréfico), sendo o
conjunto destes elementos um dos e os das normas de producéo interna do meio.

Dois sistemas significantes digtintos operam essencid mente paraproduzir anoticia
a Fotografia e a narraco escrita (o texto). Poderemos chamar a unido dos dois
elementosfotonoticia. Nosjornais, aestes podem ainda unir-se o titulo e apaginacéo
ou design gréfico, dando origem aumaoutra unidade. Cons deramos que aassociagéo
da imagem com o texto é susceptivel de proporcionar sujei¢oes, dominacoes e
ateracbes com algum grau de complexidade, aspectos que n&o iremos abordar.
Queremos, no entanto, saientar que um facto ou acontecimento, ao produzir uma

variagdo no sstema, faz supor aruptura de umanorma.

Torna-se claro que a Fotografia SO por s € uma ruptura na norma principal do
quoatidiano, porque € um desenvolvimento no tempo. Ao congelar um ingtante desse
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desenvolvimento, a Fotografiavai transformé-lo em extraordinério. N&o éinocente
nem espontaneamente que uma das normas do fotojornalismo consistana busca do
lado dramético do quotidiano, na captura daguilo que Cartier Bresson denominou
COmMo “momento decisivo”.

Portanto, como vemos, a prética do fotojornalismo sofre varios constrangimentos.
0 redactor, o editor, o designer, o préprio meio. Por este conjunto de razdes, 0s
fotografos associaram-se em torno de agéndias, tentando libertar-se das directrizes dos
responsavel's daredaccdo. A agénciaesta ao servico dosfotografos e néo o contrario.
A seleccdo dos acontecimentos difere entre jornais diarios, semanérios e revistas,
Numaagéndadefotografos, por exemplo, aMagnum, talvez um mode o paradigmético
no mundo do fotojornaismo, a seleccdo dos acontecimentos afotografar resultada
conjugacdo de trés Situages: o fotografo quer fazer a cobertura do acontecimento;
adireccdo da agéncia quer redlizar a cobertura e o fotografo aceita; um cliente
encomenda directamente o trabalho a um fotégrafo da agéncia.

Se umarevista pretende um fotografo para 0 Afeganistéo, a agéncia selecciona os
possives e propde o trabalho. Naredidade, a Situacéo resulta na conciliacdo entre
aquilo que o fotégrafo quer fazer e o que selhe pede quefaga Existem maisagéncias
(Sygma, Gamma, Vu, etc.) e aelas estiveram e estéo ligados grandes nomes do
fotojornalismo e dafotografia
Na auséncia de factos fotografavels, os fotdgrafos dirigem a sua actividade para
outro tipo de assuntos, como afotografia de viagens, temas de fundo, e achamada
imprensa “ cor-de-rosa’ ou publicagdes do “coracdo”, onde os famosos se fazem
retratar, proporcionando assm traba ho aosfotojorndistas.

Os meios informativos dizem viver do inesperado, do imprevisivel, sendo o

fotojornaismo gpontado como perseguidor dacaptura, acacado imprevidto, através
dacamarafotogréfica, e dacapaci dade de reaccéo do fotdgrafo perante 0 acontecimento.
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~

“A camaraestavala!” ou“ O fotdgrafo etavala!” sfo expressdes conhecidas que
alimentam o mito do fotojornalismo, cuja prética se encontra quase toda planificada,
através de uma estrutura organizacional, essencia para a producéo do produto
informativo.

Recordamos personagens de fotojornalistas em filmes como “ Apocalipse Now”,
com Dennis Hoper, ou “Salvador”, com James Woods, onde os fotégrafos sdo
invariavel mente apresentados no acto de captacdo de imagens, matragueando os
seus gparel hos fotogréficos, quase sem olhar 0 assunto, oferecendo umaimagem
distorcida daquela prética profissond.

O planeamento a que nos referimaos segue duas classificagbes genéricas. asnoticias
durase asnoticias brandas. Este planeamento transforma-se de acordo com anatureza
dancticia

Classificadas segundo um critério temporal, as noticias duras referem-se a
aconteci mentos imprevistos, que se desenvolvem num ciclo curto; as noticias brandas
estdo sempre disponiveis. Se o critério de classificaco assentar em aspectos de
conteido, noticias duras s80 asinteressantes para 0s seres humanos, enquanto
as brandas sf0 interessantes, porque tratam de assuntos da vida dos seres
humanos.

Naturdmente que os assuntos referentes anaticias duras, tempordmentedecido curto,
correspondem a um planeamento que desenvolve mecanismos de actuacéo mais
rgpida paraacapturadasimagens, porque as caracterigticas do acontecimento exigem
rapidez. Pelo contrario, 0s outros assuntos correspondem a factos ou temas de
interesse humano e o fotdgrafo estd menos pressionado pelo tempo. Em cada caso,
utiliza-se material tecnologicamente adequado as situacfes apresentadas.
Supomos importante referir que, relativamente a aspectos relacionados com a
producdo fotogréfica, € da classficacéo das Stuaghes, perante as quaisum fotdgrafo
Se encontra, que ee estabelece condigdes a volta do conceito de pré-visudizacdo
tratado por Ansel Adams: “ O fotdgrafo imagina sempre mentalmente o resultado
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final antes de carregar no obturador, melhor dizendo, sempre emmaior ou menor
medida pré-visualiza a foto™ .

Este acto pode ser de trés tipos, atendendo ao factor tempora: o instanténeo, que
exige tomada de decisbes rgpidas por parte do fotografo; a pré-visudizacdo acurto
prazo, que permite algum ensaio (exemplo: umaconferénciade imprensa, onde sera
possivel estudar enquadramentos ainda sem as pessoas); a pré-visudizagdo alongo
prazo, que corresponde aumafotografia de viagens ou adocumentacdo deum local.
No caso do tipo ingtantaneo, actual mente existem equipamentos que, pelas suas
caracterigticas técnicas, exposi¢éo e foco autométicos, motor paraarrastar apeicula
e armar 0 obturador (operacéo redizada em fracgOes de tempo), auxiliam bastante
0 desempenho do operador nessas condi goes.

Estamos a abordar esta temética de uma forma lata, considerando producéo de
imagens do fotojornalismo, todas aquel as cujo destino sgaaimpressio em jornas
ou revigtas publicados periodicamente. Torna-se dificil listar de forma sistemética
todo 0 género de publicagfes e deimagens usadas, perante o fendmeno dasegmentacéo
detipos e interesses com que hoje nos defrontamos. Mesmo nosjornaisdiarios, que
condderaremos generdigtas, existe a guma especificidade nastarefas dos fotdgrafos,
como: desporto, arte, ciéncia, moda, €etc..

Nesta actividade, como jaafirmamos, produziram-se imagens de notavel qualidade,
cujosautoresforam e 2o grandesfotdgrafos. Alguns, por razdes variadas, abandonaram
as agéncias, e actuamente editam ou propdem edicdes de temas da sua escolha,
Stuacdo de que é exemplo Sebasti&o Salgado.

Achamosinteressante apontar uma caracteristica que d gumas fotografias executadas
neste ambito, o do fotojornalismo, possuem: a possibilidade de aquisicéo de uma

1. ADAMS, Ansel - The Camera, p. 3
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certatransversalidade de categorizacdo. Aquando dacapturae utilizacdo daimagem,
estavamos perante um objecto de comunicacdo, executado e usado com essaintencao.
Decorrido um tempo, amesmaimagem adguire umaoutraidentidade e um outro uso:
adeobjecto artidtico, de culto, ou mesmo ade um icone danossacivilizaggo. Ocorrem-
nos doisexemplos afoto do chefe dapoliciade Saigdo, generd Nguyen Ngoc Loan,

executando publicamente um presumivel adversario com uma pistola, e o retrato
de Che Guevara

Fig. 12 - Eddie Adams, Fevereiro 1968.
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Fig. 13 - Alberto Diaz Gutierrez (Korda), Margo 1960.

Entendemos esta actividade como uma das mais importantes vias de divulgagéo e
afirmacéo da Fotografia, quer na primeira metade do século XX, quer depois do
advento da televisdo, continuando arevelar grandes fotografos e congtituindo-se
como um dos grandes arquivos de memariavisud, socia e cultural do nosso tempo.
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Pelas suas caracteridticas proprias, autilizago da Fotografiateve umaenorme difusio
e varios campos de gplicacdo. Nomeadamente, € acessivel na utilizacdo e rdpidana
obtencdo de resultados. Estas suas caracteristicas viriam a revelar-se como um
atributo com certo grau de perversdade. Desde a suainvengéo que nem semprefoi
utilizada por operadores com formaco estética Solida e devidamente acautel ados,
osquais, induzidos pela aparente facilidade do processo, foram produzindo grandes
quantidades de imagens sem quaidade.

Reflectindo um pouco sobre a nossa experiénciano ensino da Fotografia, aluz do
contexto em que estamos a aborda-la, verificamos que, no inicio do percurso, a
maioria dos aunos revela entusiasmo e deslumbramento, especialmente se os
primeiros resultados sdo encorgjadores. Depois, a medida que o projecto se vai
executando, caem no desdento e na desiluséo, namaior parte dos casos, devido a
fata de empenhamento e de convicgdo para vencer, dominar, um processo que
inicid mente setinharevelado quase i nstantaneo.

Tentaremos fazer uma distingdo por categorias, no sentido de especificar em que
circunsténcias as utilizagbes da Fotografia tém vindo a ser feitas, com o objectivo
de darificar dgumasideias sobre instantaneo e construido.

Osprimerosfotégrafostraba haram com um sistlematécnico, fechedo avaltado produtor,
gue captava asimagens com os apetrechos adequados, executava o processamento
quimico posterior, sendo do autor atota responsabilidade do produto find.

Até ao gparecimento dos primeiros gparel hos portétei s da K odek, nosfinaisdo século
XIX (publicitados com a cé ebre frase: “ Carregue no botéo, nds fazemos o resto”),
exigtiram muitos fotdgrafos que produziram imagens com as mais diversasintencdes
efinadidades, sendo de destecar: retrato, paisagem, arquitectura. Poderemos condderar
todas estas actividades de documentalistas. Na segunda metade do século XIX,
surgiu o pictoriaismo,
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aprimeratentaivade devar aFotografiaacaegoriade arte. Através damanipulacéo
dos materiais, criavam-se granulagdes, tons, e por intervengdes manuais, tentava:
Se competir com apintura. Alguns curiosos, investigadores, normal mente oriundos
de classes abastadas, procuravam consagrar-se através do processo, N0 meio
de grandes aventuras e experiéncias, como é o caso de Nadar e da suafotografia
aérea feita a partir de um aeréstato?. Poderemos afirmar que quase todas as
imagens executadas neste periodo, pelas caracteristicas dos equipamentos com
Opticas pouco luminosas e materiais fotossensiveis lentos, obrigavam alongos
tempos de exposi¢ao e, naturalmente, alongos tempos de pose para as pessoas
fotografadas. Este termo, pose, ainda hoje utilizado em Fotografia, tem dois
significados. um, em “fazer a pose”, significa“construir acena’; o outro, em
“Qual apose adar?’ significa“Que tempo de exposi¢cdo?’. Em relacdo as
imagens produzidas nesta época, concluimos, por conseguinte, que, na sua
maioria, eram construidas, ou, para sermos mais exactos, em alguns casos,
encenadas.

Com a primeira acessibilidade e vulgarizagdo do processo, 0 sistema Kodak,
assi stimos a uma nova faceta em que os utilizadores das maguinas destamarca
eram responsveis pelaelei¢do do motivo fotografado, bem como pelo respectivo
enguadramento, mas o posterior processamento do negativo e positivagao, por
contacto ou ampliacao, ficava namao de outrem. Nestas circunstancias, e dado
gue uma das caracteristicas do equipamento era a de possuir tempos de
exXposicao mais curtos, tentando evitar fotografias tremidas, poderemos admitir
a hipotese da existéncia das primeiras fotografias, obtidas a partir de um
instantaneo, que congelava no tempo aquele objecto ou aquele real.

Com a evolucéo dos processos, foi-se assistindo cada vez mais a uma

segmentarizacdo do processo por varios intervenientes, nomeadamente,

2. NADAR - Quand j’ étais Photogr aphe
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os |aborat6rios de fotoacabamento (processando peliculas e pape!), retocadores,
pos-producdo etc..

Nesta fase, podia estabel ecer-se uma outra distingdo dos produtores de imagem:
0s que dessa actividade retiravam a sua subsisténcia e vantagem e 0s que, sem
esse obj ectivo, interessavam aos profissionais, que nos laboratorios executavam
as operagoes a jusante da tomada de vistas.

Também agora aparecem mai s segmentacdes da actividade, ao nivel datomada
devigtas. Paraadém dosjareferidos, mencionamos o fotojornalismo, o fotégrafo
de publicidade e os fotografos de casamentos, baptizados e outros eventos
sociais.

Analisando aactividade de cada grupo, vamos encontrar situacdes de construido
eingtanténeo , nosretratistas. Os primeiros, como Nadar, Carjat, David Octavius
Hill, entre outros, utilizaram, pelas condi¢des ja apontadas, o construido, e,
na maioria dos casos, a encenagédo era parte fundamental na realizagéo do
retrato. Utilizavam-se fundos, aderecos e acessorios, tais como cadeiras, colunas
e mobiliario, que integravam o conjunto. A pose era ensaiada e mantida durante
algum tempo. Paraisso, os fotégrafos dispunham de uma série de dispositivos,
localizados no eixo dptico e por detrés do fotografado, que o auxiliavam anéo
mudar de posi¢Zo. E claro que para se conseguir um bom retrato teria de se
estabel ecer uma certa empatia e identificacdo entre fotografo e fotografado.
Esta actividade, que atingiu expressdo apreciavel, devido aexigéncias sociais
efuncionais, tem vindo a desaparecer. Em sua substituicéo e dada a necessidade
de retratos para identificacdo, esta funcdo € actualmente executada por via
electrénica e, em aguns casos, através dafotografia instanténea (tipo polaroid).
A operacao de executar o retrato pode ser assegurada por qualquer pessoa,
perante a facilidade de operacéo dos aparelhos: captacdo de imagem,
iluminacgéo e fundo estdo predefinidos e regulados.
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Presentemente esta a vulgarizar-se um aparelho que permite obter varias
poses, dando ocasi&o ao fotografado de previamente as ver em monitor,
escolher aque preferir ou repetir a sequéncia. Nestas circunstancias, poderemos
dizer que aforma utilizada é o instantaneo.

Embora tenhamos tratado em particular este tema, vejamos como funciona o
fotojornalismo, relativamente a esta questéo.

Tendo aincumbéncia de obter imagens de factos e acontecimentos, o trabaho
dosfotojornalistas desenvol ve-se num quadro de normas com um planeamento
apertado, deixando pouca margem para o “instante decisivo”. No entanto, ele
acontece e cadavez mais, apesar da pré-visualizagdo, a qual janos referimos.
Com os novos equipamentos de tomada de vistas, apetrechados com camaras
equipadas de motor, que permitem obter vérias imagens por segundo, cremos
gue a atitude instintiva ou intuitiva do operador se sobrepora a qualquer outra.
E, neste caso, poderemos falar em instantaneo.

Os fotdgrafos de publicidade produzem fotografias total mente planificadas,
feitas com base em estudos visuais anteci padamente el aborados, que contém
guase todos 0s pormenores necessarios a sua execucao, podendo acontecer
gue, depois da cena montada e imediatamente antes do disparo final, se faca
uma fotografia instantanea, através da camara, para verificar se € necessaria
alguma alteracdo. Actualmente esta actividade evolui, como quase todas as
restantes utilizacdes da Fotografia, para o suporte electronico, digital, que,
entre outras caracteristicas, permite a pré-

-visualizacdo sem o recurso afotografiainstantanea. Portanto, independentemente
do processo ou da velocidade de obturacdo, ndo estamos em presenca do
instantaneo, mas do construido e encenado.
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Casamentos e baptizados sdo acontecimentos indissociavelmente ligados a
producéo de imagens, e que Pierre Bourdieu caracteriza da seguinte forma:

“ A funcéo que confere ao grupo familiar o saber solenizar e eternizar os
grandes momentos da vida familiar, enfim, reforcar a integracdo do grupo

familiar reafirmando o sentimento que ele tem de s mesmo e da sua unidade” 2.

Estes eventos d&o azo a producdo de imagens em quantidade consideravel,
proporcionando a existéncia de um numero apreciavel de profissionais,
nesta actividade, com alguma expressdo econdmica. Estamos em presenca de
uma situacdo maioritariamente construida e encenada, onde eventualmente

podera ocorrer o instantaneo.

Entendida na perspectiva de uma forma de expressdo artistica autbnoma, a
Fotografia leva-nos a admitir que, na maioria dos casos, as imagens que
conhecemos foram obtidas, reunindo as condigdes do construido. De algumas,
durante muito tempo consideradas como um acaso feliz ou o “ instante decisivo”,
veio a saber-se que teriam sido obtidas com o recurso a model 0s pagos e em
situacOes previamente ensaiadas. Certos autores contemporaneos, como Cindy
Sherman e Douane Michaels, utilizam a Fotografia dentro desta classificacéo,
conceptualizando e prolongando o planeamento das mesmas, encenando e
construindo os seus trabalhos, quer em fotografias isoladas ou em séries.

Aindareferindo aproducéo contemporanea, em que o ingtantaneo € fundamental
na execucao de alguns trabal hos de grande espontanei dade e redivapreocupacéo
técnica ou de pré-visudizacdo, citamos alomomania ( Fotografias obtidas com

uma pequena maquina - Lomo - originalmente construida na RuUssia,

3. BOURDIEU, Pierre - Un art moyen, p. 39
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e actualmente feita noutros paises, que, pelas suas caracteristicas, permite
fotografar em qualquer condic¢&o), em alguns casos, a Fotografia instantanea
(tipo polaroid), e também as camaras descartaveis, que fizeram a sua aparicéo
no inicio da década de 80, proporcionando a obtencdo de imagens com um
apetrecho para eliminar, apos a conclusdo da pelicula

Desde o0 seu inicio, a Fotografia sempre oscilou entre o uso utilitério e a
pesquisa estética, facto que motivou grandes debates, e criando dificuldade
na sua afirmacéo, dificuldade acrescida pela escassez de uma sustentacéo
tedrica que pudesse contribuir para a definicéo clara do seu estatuto. Como
outras actividades humanas, também a Fotografia, no seu percurso e
desenvolvimento, nos revela aspectos determinantes e afirmativos do poder
e valor que cremos que 0 meio possui. Porém, tendo em conta a sua produgéo
e utilizacdo, bem como os fins a que se destinam, outros impedem que o
reconhecimento da suaimportancia se faca de forma mais profunda e apoiada.
No entanto, de uma maneira ou de outra, este meio sempre granjeou a adeséo
popular e, nas suas diferentes manifestagdes, provocou algumas mudangas. A
indiferenca nunca esteve com a Fotografia. O interesse que a Fotografia suscita
esta presente e cresce entre nds. Encontros da Imagem em Braga, Encontros
da Fotografiaem Coimbra, Bienal Internacional de Lisboa, World Press Photo
no Centro Cultural de Belém e Bienal de Fotografia de Vila Franca de Xira,
s80 exempl os que nos ocorrem, entre outros, demongtrativos da forte curiosidade
e atencdo que estes eventos despertam no publico, que acorre em grande
ndmero.

Neste nosso trabalho, referimo-nos ja as relacdes da Fotografia com as Artes
Plagticas, e com a Pintura em particular, das quais ficaram sequel as reciprocas.
No que respeita a Fotografia, permaneceu aimpressao de que o pictorialismo
teria sido umainvasdo em “terreno alheio”, a qual marcou de certo modo a
sua posicao ulterior.
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Sobre este assunto, Lemagny afirma:

“Na época acreditava que o pictorialismo histérico necessitava de ser
reabilitado. Penso que tal ndo é necessario. Mas apercebi-me recentemente
de que o pictorialismo num sentido geral continua a servir de pretexto para
acusacao contra certas obras contemporaneas’ .

Prossegue, referindo que so a falta de cultura permitiriaignorar ainfluéncia
de uma arte sobre as outras, bem como a sua incontestavel |egitimidade.

De facto, Lemagny aborda de forma clara a questdo, com que inicidmos este
ponto: a oscilacéo da Fotografia entre funcao/utilizacéo e funcao/contemplacao.
Por consequéncia, teremos de distinguir entre duas atitudes opostas: ver a
Fotografia como documento ou como ela prépria. Quanto a nés, é uma das
guestdes de fundo que entendemos se devera debater.

Mas o que significara ver a fotografia em si? Supomos que olhar a Fotografia
com esta atitude podera significar também desenvolver um conhecimento critico
do meio e do mundo que o rodeia.

No final do século X1X e principio do seculo XX, a medida que a manipulacéo
dos equipamentos materiais sensivei s e respectivos processamentos quimicos
se tornavam progressivamente mais acessiveis, a Fotografia foi objecto de
experiéncias e investigagdes, no sentido de explorar astécnicas e as possibilidades
dos materiais. Consideramos que 0 aparecimento de um movimento denominado
fotografia pictorialistafoi uma consegquéncia dessas experiéncias, entre outras
razBes, conforme veremos.

4. LEMAGNY, JC. - L’'Ombreet letemps, p. 21
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Nascido no selo daideia aceite na altura de que a Fotografia era um espelho
darealidade, mas questionando este conceito e a sua natureza, os pictorialistas
deixaram esgquecida a questdo da analogia, para abordarem a Fotografia em

S mesma.

A natureza da imagem fotografica é questionada pelos fotografos, ndo no
sentido de saber se a Fotografia possuia as mesmas qualidades de outros
procedimentos de representacéo, mas se continha a go digno de ser comparado.
N&o se levantava a questéo de inspiracéo em outros model os ja reconhecidos,
mas sim a de estabelecer comparagdo. Com esta atitude, punha-se em causa
tanto a possibilidade de a Fotografia perder caracteristicas especificas, como
aderesvaar para situaces de sobreposi¢éo, correndo o risco de ser confundida.

Este jogo, que alguns fotografos da época assumiram, com a tentativa de
esconder ou iludir as origens e natureza do meio, tentando afastar-se de algo
gue se tinha rapidamente difundido e possuia caracteristicas bem definidas,
colocou a Fotografia numa posicéo bastante critica.

Influenciados por movimentos anteriores, academismo e naturalismo, 0s
pictorialistas, renunciando aos principios da especificidade fotografica,
desmontam o processo. Decompdem a sua principal caracteristica, a
verosimilhanga, tentando chegar

a um reconhecimento de obra Unica. Esta fragmentacdo da representacdo do
real, através da manipulacéo, do retoque e do recorte, tentavafugir ao estigma
do acto mecénico, dareproducdo, assumindo umanovaidentidade e pretendendo
estabelecer uma nova ordem.
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Na primeira metade do século XX, estabeleceu-se a ideia de que o debate

sobre a tomada de vistas se exercia apoiado nos seguintes pontos:

1- condicdo indispensavel: a presenca de um sujeito visualizador
(fotografo ou espectador);

2- corolario do primeiro ponto, postula os limites de representacéo do real,
pois tanto améo do pintor como a maguina fotogréfica dependem da visdo
humana e das suas caracteristicas e limites;

3- agregadaaimagem e as respectivas qualidades, tendo em contaareproducéo
daescala de valores e aligagdo entre os objectos e a sua representacéo,
através das tintas, tonalidades e luzes, a restituicdo de cada um destes
valores tera menos importancia do que a qualidade da analogia, com

ou sem contraste, mas no essencial com uma ligacdo harmonica.

Revendo aspectos referidos no nosso trabal ho, actualizé-|os-emos, ao analisar
a Fotografia e a sua esséncia, na tentativa de melhor situar a problematica:

A Fotografia € um meio fotoquimico particular, que se modifica estruturalmente
quando, através de aparelho especifico, é atingido por um canal de informagéo,
constituido por um fluxo de fotdes reflectido pelo objecto. Esta ac¢éo tem
constituintes mecanicos, opticos e quimicos. A sua primeira etapa, adatomada
de vistas, depende da escolha do operador, que vé, por exemplo, uma paisagem
e dela elege este ou aquel e pormenor, sob um ou outro angulo de observacéo.
Tal pormenor pode estar perto ou afastado, a luz ser forte, fraca, difusa ou
aberta, e haver maisvariavels, diante das quais o fotografo tera de fazer opces,
isto &, encontrar uma solugdo, que ndo serd aleatoria ou arbitraria, sob risco
de ndo conseguir dar sentido ou intencdo a sua ac¢éo, por nhdo comandar 0s

diferentes mecanismos de que dispde.
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Estamos, pois, em presenca de uma atitude humana informada pela sua viséo,
aqual desencadeia mecanismos de opcao, que seréo menos de ordem fisioldgica
e em maior escala de ordem mental e conceptual.

Assim, a opc¢éo do fotografo é decidida depois de uma selecgédo rigorosa e
minuciosa, tal como a acgdo de um “scanner” programado para eliminar o
excesso de realidade. Destacamos a seguinte posi¢éo de Paul Virilio, a propdsito
deste assunto, que podera contribuir para melhor definir a nossa afirmacéo:

“ A veracidade da obra depende, em parte, desta solicitacédo do movimento
do olho, (e eventualmente do corpo) do testemunho que, para sentir um objecto
com um maximo de clareza, deve executar um namero consideréavel de

movimentos minusculos e rapidos de um ponto ao outro desse objecto.

Pelo contrério, se esta mobilidade ocular se transforma em fixidez (devido a
algum instrumento Optico ou a um mau habito) goram-se e destroem-se as

condigdes necessarias para a sensacdo e visdo natural”®.

O debate de ideias sobre a Fotografia como representacdo do real sofria, pela
primeira vez, o efeito de uma deslocac&o: a Fotografia como espelho da
realidade era questionada. Em entrevista de Rodin a Paul Gsell, transcrita por
Paul Virilio, a propésito dainterpretacdo do movimento, Gsell faz notar que
a arte se encontraria em completo desacordo com a Fotografia, perante a
afirmacgdo da caracteristica da Fotografia como “testemunho mecénico

irrecusavel”, e Rodin afirma:

“Nao, o artista € que é verdadeiro, a fotografia mente, pois na realidade o

tempo nunca para, se o artista consegue produzir a impressdo de um gesto,

5. VIRILIO, Paul - La MaquinadeVision, p. 10
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0 qual se executa em instantes, a sua obra € sem duvida muito menos
convencional que a imagem cientifica, na qual o tempo fica bruscamente

suspenso”®.

O novo debate decorre e interessa mais a imagem do gque as imagens e as
relacfes que existem entre si. A imagem legitima € a que o olho percebe, a
imagem retiniana, sendo a Fotografia considerada ja ndo como umareferéncia
da realidade, mas como um real filtrado pelo olho e captado como uma

impressdo pelo sujeito.

Com efeito, desloca-se aideia anterior da analogia e semelhanca darealidade.
O espelho que a Fotografia transportava desde o0 seu invento comeca a ser
posto em causa e 0 Sseu estatuto move-se agora na direcgdo do modernismo e
darealidade transformada.

A alteracdo técnica que se tinha produzido e intensificado nos finais do século
XIX, nos processos fotogréficos, levou as pessoas acomprar meios de producéo
de fotografia, em vez de comprar fotografias (caso Kodak). Transformaram-
se radicalmente as condi¢des de producao das imagens fotogréficas, tornando
0 processo acessivel aum nimero consideravel de utilizadores, desenvolvendo-
se uma nova classe de produtores de imagem (os amadores), para quem a
Fotografia néo estava submetida a qualquer tipo de constrangimentos

profissionais, sendo antes objecto de lazer e instrumento de prazer.

Apesar de acessiveis, 0 aparelho Kodak, as peliculas e o seu posterior
processamento, néo estavam ao al cance de todos.

6. VIRILIO, Paul - La MaquinadeVision, p. 10
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Em Franga, eram preferencialmente utilizados pela burguesia em ascenséo,
oriunda de umanova ordem social, provocada pela industrializagdo. Erauma
classe apoiante das mutacfes sociais e politicas do ultimo quartel do século
XIX, tendo-se verificado um progressivo abandono do liberalismo e gradual
crescimento de partidos democréticos de ideal republicano. Neste quadro de
transformacdes sociais, politicas e culturais, e num contexto de grandes
ateragOes daindustria, do mercado e da préticafotografica, uma certa categoria
de amadores e alguns profissionais entendem que devem reagir contra a
profusdo de imagens, amaioria das quais, a seu ver, estavam fora de qualquer
controle estético. Muitos praticantes pertenciam ou provinham da nova classe
dirigente, em que de uma forma geral o empenho cultural surgia depois do
estatuto economico e social. Esta classe em crescimento necessitava de
afirmacéo, representacdo, reconhecimento, necessidades que, em parte, a
Fotografia poderia oferecer. De que forma? Tentando elevar ou deslocar o seu
estatuto.

Gerada por uma sucessao de investigacoes e experiéncias de génese cientifica
e técnica, a Fotografia é, assim, levada pela méo de uma nova classe, que
ambicionava uma nova categoria para um meio que se vulgarizava com grande
rapidez. Pretendia-se obter a legitimag&o do processo e de quem o utilizava,

através do seu reconhecimento como forma de expressdo artistica autbnoma.
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Reagindo a este novo animo, os fotograf os organizam e promovem exposi ¢oes,
concursos e outros eventos, onde se destacam trabalhos de Alfred Stieglitz,
gue estudou na Europa e levou para os E.U.A. osideais do movimento “Arts
& Crafts’, de Inglaterra, e uma vontade profunda de defesa da Fotografia
como obra de arte, conforme referimos noutro capitulo do nosso trabal ho.
Stieglitz declarava emotivamente que:

“No mundo da Fotografia presentemente sd sdo reconhecidas trés categorias
de fotégrafos: o ignorante, o puro técnico e o artista””’.

De algum modo, esta afirmacéo corresponde a classificacdo de utilizadores
por nos ja apresentada, que equivale aos usos da Fotografia, os quais, com a
devida actualizagdo do equipamento, continuam hoje da mesma forma, a
perseguir as intencdes adequadas a cada procedimento. Existem equipamentos
com um grau de automatismo t&o elevado que, para a sua utilizagdo, néo €
necessario conhecer muita informagao técnica. O uso da Fotografia a diversos
niveis exige sem duvida fortes e consolidados conhecimentos: lembramos a
fotografia técnica e cientifica. Finalmente, temos a utilizac&o da Fotografia
para contemplacéo, usada por aqueles a quem Stieglitz se refere como artistas.

Nesta época, surgem trabal hos que tentam incorporar com intensidade, para
além de novas técnicas de intervencdo no processo, a intuicdo, o sentimento
do autor, algo que o personalize e distinga aos olhos dos outros, através da sua
obra, inspiragdo, sensibilidade. Caracterizando assim, a qualidade da obra
dependia dainspiracdo do fotografo.

7. LEMAGNY, J.P. - Histoire de la Photographie, p. 85
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Por consequéncia, surgem novas texturas, novos metodos, gomas bicromatadas,
por exemplo, que déo origem ao aparecimento de objectos de procedimento
fotografico, que se aproximam da Pintura, com resultados e aspectos semelhantes.
Era, afina, um dos grandes obj ectivos deste movimento: a Fotografia considerada
como uma das Belas-Artes.

O movimento expressa-se publicamente por grandes e prestigi0sos eventos,
apoiados pelo poder politico, sempre com grande assisténcia de publico.
Aproveitavam-se todos 0s momentos para confrontar resultados, debater questoes
e emitir opinides, dando origem ao aparecimento de uma producéo impressa
de catdlogos e portfdlios abundantemente ilustrados. |gualmente se editam
bol etins de associacles fotograficas, manuais e monografias técnicas e muitos
textos, namaioria, ensaios, cujo tema era, inevitavelmente, a Fotografia como
arte. Todos estes textos quase se tornavam em manifestos, dado o clima de
militncia e agitacdo em que eram apresentados, sustentando sempre aintencéo
do reconhecimento da Fotografia como forma artistica, entre as ja consagradas.
E, no entanto, a Fotografia vende-se como objecto contemplativo, concorrendo
nos mesmos lugares da Pintura. Apesar de ser para a Fotografia lugar e uso
estranhos a sua esséncia e natureza, tentava conquistar um estatuto, incorporando
aquilo que Walter Benjamim denominaria de “aura” de obra Unica.

Os textos produzidos na tentativa de legitimar cultural e filosoficamente
a producdo resultante do movimento evocam Veldsquez, Delacroix, Constable,
os pré-rafaelitas e osimpressionistas, e citam Kant e Hegel.

8. BENJAMIM, Walter - SobreArte, técnica, linguagem e politica, p. 79
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Por accdo deste movimento bem estruturado e com objectivos bem definidos,
numaépoca em que a comunicagdo se desenvolvia, acelerando a divulgacéo
de técnicas, a producao fotograficainternacional conseguiu obter fotografias

ligadas, na sua maioria, por fortes elos de composi¢éo estética.

Nosfinais do século X1X, acreditava-se que desde a suainvencdo a Fotografia
jainventariaratoda a realidade e nada mais haveria para fotografar. De facto,
a Fotografia excedera o papel que Arago |he tinha conjecturado, em 1839. Da
Astronomia a Arqueologia, do movimento humano ao movimento animal,
tudo pareciater sido fotografado. Ideia errada. A intuicdo de que arealidade
tinha sido conquistada, leva a que os amadores captem o real, com a sensagéo
de aventura em terreno ja dominado, assumindo uma atitude identificadora.
Pelo contrario, osfotografos intensificam a sua producéo de imagens, utilizando
técnicas de distanciagéo, técnicas que podiam ser naturais (nevoeiros, neblinas
ou tomadas de vistas em contraluz) ou artificiais, manipulando os materiais,
acrescentando tramas e filtros e fotografando em ambientes onde o fumo
existia, para obter efeitos de difusdo, distanciando o meio da nitidez e clareza
gue o caracterizavam. Esta questéo da nitidez por oposicéo a difuso, sendo
“flou” o termo usado nesta situac&o, proporcionava debates particul ares, acerca
da utilizac&o deste efeito de format&o excessiva. E um efeito que ainda hoje
esta a disposicao de qualquer um, pois todos os fabricantes de filtros tém o
“flou” com varios graus de intensidade, em lugar de destaque no seu catél ogo.
Recordamos David Hamilton que, na década de 70 do século passado, ndo
prescindia do seu uso.

O movimento pictorialista definha antes da primeira guerra mundial. Nos
E.U.A., poderemos mesmo falar de abandono do movimento e até da Fotografia,
por parte de algumas figuras importantes, como Stieglitz, dinamizador central
do movimento,
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fundador do grupo Foto-Secessdo com Edward Steichen, darevista“ Camera
Work” e da pequena gaeria“291”, em Nova lorgque, onde, a partir de 1908,
a presenca da Fotografia deixa de se notar. Era nesta galeria que Stieglitz
divulgava os inovadores trabalhos de Braque e Picasso, nos E.U.A..
Na Europa, os fotografos diluem-se nas vanguardas artisticas e com elas
colaboram, evidenciando um esfor¢o de modernizagdo. Trabalham com os
pintores sobre as formas modernas produzidas pela Ciéncia e Industria e
aceitam atarefa de lhes dar uma significag&o cultural.

A evolucdo da Fotografia faz-se agora com o apoio e desenvolvimento
de dois importantes factores: a reproducéo mecanica e o fotojornalismo.

Diarios, semanarios e revistas vao usando cada vez mais aimagem fotografica,
em consequéncia do desenvolvimento da fotomecanica e outros meios de
reproducéo, 0s quais asseguravam uma crescente qualidade de impressao.
A utilizacdo da Fotografia foi-se intensificando e tornou-se essencial, dando
origem ao aparecimento dos jornais ilustrados, com um nimero aprecidvel de
titulos e grandestiragens. E, nestaatura, a solicitacdo que se faz aos fotografos
€ ade que produzam imagens verdadeiras darealidade e n&o recriagies estéticas.

Com aindustrializac&o, assiste-se ao aparecimento de uma nova actividade:
apublicidade. Nesta, muitos fotografos e pintores colaboraram e trabalharam
em conjunto, embora sem se reunirem totalmente, em virtude da existénciade
uma certa hierarquia, resquicio da Pintura, que deveria ser mantida. Neste
periodo, a Fotografia assume-se como documento, embora seja publicada em
paridade com a Pintura. A nitidez, como uma das principais caracteristicas da
Fotografia, tinha sido restaurada e todos os processos usados pelos pictorialistas,
de interposicdo ou distanciacdo, tinham sido abandonados.
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Com os futuristas, a Fotografia continuara a ser um documento e também um
elemento de investigagdo, usado com grande entusiasmo e intensidade, em
particular na andlise do movimento, com trabalhos de decomposicéo e
congelamento, ou produzindo arrastamentos. Destacamos Anton Giulio
Bragaglia®, encenador de teatro e realizador de cinema, elemento integrante
do movimento futurista e subscritor do respectivo manifesto. Com o seu
trabalho de Fotografia, utilizando quer as técnicas ja referidas, bem como
préticas de sobreimpresséo, repetindo a exposi¢do no mesmo negativo em
diferentes posi¢des, obtinha um resultado de simulag&o de movimento de

grande efeito dinamico.

Fig. 14 - Anton Giulio Bragaglia, Jovem gque se move de umlado para o outro, 1911

Em 1913, este autor publicou o livro Fotodinamismo futuristal®, onde
descreveu os seus procedimentos para a obtencao das imagens, defendendo
atese da possibilidade de enobrecimento do processo mecanico de reproducdo
a um nivel a partir do qual o resultado se transformaria num testemunho
artistico.

9. HULTEN, Pontus - Futurism & Futurisms, p. 435
10. TAUSK, Petr - Historia de la fotografia en el siglo XX, p. 37
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Através da intensa utilizacéo da Fotografia, das reflexdes produzidas, bem
como das interacgdes que se estabel eceram, os futuristas deram a Fotografia
a possibilidade de um avanco no seu percurso em direccdo a um outro estatuto.

Neste conturbado periodo, em que 0os movimentos se sucediam, com 0s
dadaistas, a Fotografia ganha um novo impulso e desenvolve um campo de
experimentacdes recente e importante. S0 os fotogramas, executados quase
da mesma forma que Talbot, mas agora objecto de elaboradas e complexas
construcdes, revendo o conceito etimol dgico da Fotografia (escrever com luz).
O fotograma € a prética fotogréafica que permite que o primordia daconstrucéo
do mesmo seja concedido a composicdo, dadas as suas caracteristicas
especificas: a auséncia de dispositivo mecéanico para a obtencdo da imagem.

Man Ray e Moholy-Nagy utilizam-no de forma continuada. Desenvolvendo o
processo, atingem resultados excelentes, que nos remetem para uma sensagao
de descoberta de a go de novo na observacgo dasimagens dos objectos fotografados:
como e observassemos através deles, como se de uma radiografia se tratasse.
E 0 processo denominado de impressio por travessia, quando se trata de objectos
trand (icidos™.

Falando do processo numa perspectiva de didéactica da Fotografia, a nossa
experiéncia confirma que, no contexto de exercicio escolar, se reveste de
grande importancia, pois permite uma abordagem de forma acessivel e, num
segundo tempo, a descoberta das possibilidades de organizagdo combinatoria,
com resultados de observacado répida, 0 que motiva novas experiéncias, de que
resultam originais com grandes potenciaidades gréficas e plasticas, norma mente
desenvolvidas apos atitude reflexiva.

11. ver neste trabalho p. 32
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A fotomontagem foi também um dos processos de génese fotografica utilizado
e desenvolvido pelos dadaistas e por outros movimentos. NaAlemanha, George
Grosz, John Heartfield, Raoul Hausmann, Hannah Hdch, Moholy-
-Nagy, entre outros, utilizam varias imagens e também textos, elementos que,
depois de organizados, assumiam umanovaidentidade, e, por vezes, um novo Uso.

Verificou-se que uma das identidades que a fotomontagem adquiria eraa de se
constituir num poderoso cand de informac&o. Veiculando mensagens politicas,
foi abundantemente utilizada na propaganda.

Os construtivistas soviéticos utilizaram a fotomontagem em larga escal a,
guer como meio de propaganda do regime, em cartazes e na decoragdo de
“stands’, em exposicoes internacionais, quer nailustracdo de poesias, sendo
assinalavel a qualidade de trabalhos de El Lissitzki, Alexander Rodchenko,
Kazimir Malévich.,

Com uma utilizac&o diferente, afotomontagem foi objecto de experimentagctes
e produgdes por parte dos surredlistas, os quais, o utilizarem o meio fotogréfico,
constituiram novos elos, produzindo interacgdes que marcaram a producao
da Fotografia posteriormente. De facto, quando mencionamos outra utilizagdo
gue os surrealistas deram a fotomontagem, queremos referir que estes ndo a
utilizaram com tanta intensidade, nem com tanta ousadia como os dadaistas.
No entanto, e a proposito, convém estabelecer desde ja uma distingéo.
Consideramos serem processos de origem fotografica, dado que utilizam
materiais fotossensiveis, tanto o fotograma como a fotomontagem e outros
processos, por exemplo, as solarizagdes. Porém, tendo em conta as suas
caracteristicas especiais para obtencéo do resultado final, sem camara ou
decompondo, ou repetindo imagens, poderemos classificar o produto final
COMO COMpOosto.
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Por seu lado, poderemos denominar de simples a Fotografia obtida através
de positivagao de negativo naturalmente exposto e processado normal mente.
Esta classificacdo servir-nos-a para orientagdo em relacdo as diferentes
apresentacoes de producdes do meio.

Rosalind Krauss utiliza outra classificagdo: fotografias manipuladas e
fotografias ndo manipuladas®®. Quanto a nés, ambas as definicbes sdo
insuficientes, pois ndo explicitam perfeitamente a situacdo. Nao existem
fotografias ndo manipuladas, nem simples, visto que o processo contém muitas
variaveis e muitas zonas de intervencdo do operador, que modificam
profundamente o resultado final. Quando referimos que os surrealistas usaram
a fotomontagem, lembramos, em particular, Max Ernst, Marcel Duchamp,
André Breton e a capa da sua Escrita Automatica, datada de 1938.

O maior contributo do movimento surrealista para a confirmagao da Fotografia
foi, sem divida, ao nivel da fotografia simples. O meio enriqueceu de forma
substantiva o seu exercicio, através da incorporacdo de nogfes criadas e
desenvolvidas pelos surrealistas, em particular, no que concerne ao
estabelecimento de novas ligacBes entre a ideia e a pratica fotogréfica.

Como corolario destas associagoes e respectivas influéncias, a fotografia
simples continuava a ser utilizada por fotografos, cuja obra se ia notabilizando
progressivamente e cuja importancia crescente fazia com que a Fotografia
caminhasse num sentido, a que ja nos referimos como sendo a Fotografiaem
si. E exemplo a Fotografia produzida de forma serena e pausada por Paull
Strand que, imbuido do espirito da galeria “291” de Stieglitz, realiza um
trabalho claro, sem autilizagdo de qualquer tipo de artificio, abordando assuntos
do quotidiano com uma visdo limpida e possante.

12. KRAUSS, Rosalind - L e Photographique
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A Fotografia define-se no seio das vanguardas e do movimento modernista
com um sentido primordial: a objectividade.

NosE.U.A., areducdo e decomposi¢éo das formas, nafotografia modernista,
n&o se executam da mesma forma que Picasso ou Matisse na sua pintura.
Reducéo significara simplicidade, e fragmentacdo a utilizacdo de grandes
planos, ou, pondo a questdo de outraforma, consistirdem adoptar uma descricdo
ponderada de um objecto, um ambiente ou uma pessoa.

Neste contexto, destacamos alguns dos novos nomes que fazem a sua
apresentacdo: Edward Weston, Walker Evans e Ansel Adams. Utilizando a
fotografia com objectividade e rigor, Weston e Adams fundam o grupo “f 647,
em S. Francisco. Conforme o nome indicia, “f 64" significa um diafragma
muito fechado, que proporciona grande profundidade de campo, logo, grande
nitidez, objectivos que o grupo pesquisa, utilizando toda umatécnicadirigida
para atingir esse fim. Os diafragmas fechados, processamentos de pelicula e
papel criticos, utilizacdo de grandes formatos de negativos, preferéncia pelas
positivagdes por contacto em detrimento da ampliacéo, permitiam resultados
deslumbrantes pela riqueza de pormenor.

O testemunho tedrico deste movimento ficou bem cumprido, através da obra
ecritadeA. Adams, nasuatrilogia (A Camara, O Negativo, e A I mpressdo),
em gue, para além de consideracdes genéricas, descreve com pormenor e
precisao 0s percursos metodol 6gicos e técnicos do processamento fotografico
que usava.

Na Europa, entre os contemporaneos desta nova atitude da Fotografia,

sobressaem nomes como o de August Sander que, na Alemanha, realiza um
trabalho notével, fotografando pessoas na sua profisséo e fazendo retratos
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de grande objectividade, fisica e psicologica, de varios representantes de
diferentes categorias sociais.

Também na Alemanha e nesta época, acontece um facto novo e importante
para a cultura visual moderna e contemporanea: a criacao da Bauhaus.
Na sequéncia das criticas as produgbes industriais, consubstanciadas
e estruturadas no movimento “Arts & Crafts’, fundou-se na Alemanha
0 “Deutscher Werkbund”, em 1907, organizacéo cultural daqual faziam parte
artistas, arquitectos e industriais, liderada por Hermann Muthesius, designer
e arquitecto aleméo. A organizagdo discutia temas, como a relacdo entre
forma/funcdo na producdo de objectos, defendendo a industrializacdo dos
Mesmos.

Desta organizacéo fez parte o que viria a ser o fundador e primeiro director
da Bauhaus, Walter Gropius, que, entre outros, igualmente sensibilizados para
uma transformacgdo necessaria na producgdo industrial, dariam origem ao
nascimento da escola que iria agir como elemento de mudanca da situagéo.
Tornar-se-ia numa escola de extrema importancia, quer pelaforma estruturada
do ensino integrado de Design, dominio em quefoi pioneira, quer pelainfluéncia
que teve, depois do seu fecho, em 1933, em areas como Design, Arquitectura
e Fotografia. Apesar da sua curta duracdo, catorze anos, a Bauhaus reuniu um
conjunto de professores de varias origens e especialidades: Kandinsky, Itten,
Klee e Moholy-Nagy foram alguns dos que, conjuntamente com os alunos,
desenvolveram um trabalho que setornariareferénciainevitavel paraamaioria
das escolas de Design e Arquitectura.

A expansdo da influéncia da Bauhaus iria determinar ligages com a Nova
Objectividade que, na Europa, como ja referenciamos, decidia o rumo da
Fotografia em direccéo diferente. A nosso ver, um dos i ntervenientes que maior
importancia adquiriu neste processo, foi Laszlo Moholy-Nagy, pintor de origem
hungara, contratado como professor, em 1923, com obra fotogréfica anterior
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de inspiracdo construtivista, que se desenvolve agora, estruturada na questéo
do papel daimagem, na culturaindustrial, com as transformagdes produzidas,
e ainda em torno das func¢des dos novos materiais destinados as utilizactes
das novas condicdes da vida moderna.

Fig. 15 - LaszZlo Moholy-Nagy, fotograma, 1925-1929.

O seu trabalho fotogréfico expande-se pela fotomontagem e pelo fotograma
com resultados reveladores de grande pesquisa formal e de forte construgéo
conceptual. Realiza fotografia documental, sublinhando as caracteristicas do
meio parareproduzir com rigor. A suainvestigacdo sobre materiais prolonga-
se numa reflexdo acerca daimagem como documento, revendo consideracoes,
relativamente a cultura industrial, de forma substantiva. A sua investigagéo
avanca no campo da integracdo da imagem com o texto, num ambito de
organizagao espacial da paginaaimprimir, pesguisatendente a encontrar maior
eficacia naforma de comunicar, com resultados que viriam a revolucionar a
estética da paginaimpressa. Apesar da sua vasta obra, quer na Fotografia, quer
na producdo tedricade varias disciplinas, de que deixou testemunho em diversas
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publicacdes que incentivou, Moholy-Nagy nunca exerceu actividade docente
em Fotografia.

Em Franca, Atget liga-se aos surrealistas, na década de 30 do século XX,
realiza uma obraimportante e assumidamente documental, passivel, no entanto,
de diferentes olhares e interpretagdes e € a ele que W. Benjamim se refere,
quando diz:

“... 0 homem que andava com as suas fotografias pelos ateliers, passando-as
a patacos... na realidade as fotografias parisienses de Atget s80 as precursoras
da fotografia surrealista; tropas avancadas da Unica linha verdadeiramente
forte que o surrealismo pode por em movimento” 13,

Fig. 16 - Eugene Atget, “ Au tambour” , 1908.
13. BENJAMIM, Walter - SobreArte, técnica, linguagem politica, p. 126
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Na sequénciado trabalho de Atget, em Paris, uma nova geracéo de fotografos
realiza trabalho fotografico com as caracteristicas do novo espirito de que o
meio estavaimpregnado. Destacamos os nomes de Robert Capa, André Kertesz
e Brassal, todos de origem hangara.

Capafotografou Paris, tal como os outros, tendo partilhado amesma camaraescura
com Henri Cartier Bresson, mas a sua obra notabilizou-se com areportagem
de guerra, tendo efectuado trabalhos na Guerra Civil de Espanha (1936/39);
na China, para fotografar o movimento de resisténcia a invasdo japonesa
(1938); naEuropaall GuerraMundial (1941/45); aPrimeira Guerra | sraglo-
Arabe (1948); a Guerra Franca-Indochina (1954). Capamorre neste ano, quando
pisa uma mina anti-pessoal.

Embora a obra de Capa se tenha desenvolvido essencialmente ao servico do
fotojornalismo, produziu imagens que se tornaram icones do nosso tempo,
de que recordamos “A morte de um miliciano, Cérdoba, 1936".
Kertesz, ja com experiéncia da pratica fotografica, desenvolve em Paris uma
obra mais refinada e até talvez um pouco intimista, em que se destacam as
suas imagens distorcidas de nus. Brassai, iniciado na Fotografia pelo seu
compatriota Kertesz, desenvolve um trabalho de profunda e cuidada analise,

revelando uma fortecomponente gréfica e pléastica na sua obra.
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Fig. 17 - André Kertész, “ La fourchette” , 1928.

Saber olhar, saber mostrar: condicéo primeirada fotografia documental. Aliés,
€ uma regra que poderemos estender a outras areas da comunicagado visual,
gue, nesta altura, renovando a sua prética, se disponibilizam, servindo as novas
exigéncias da vida moderna.
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Fig. 18 - Brassal, Grafitti, “ La magie, Le guerrier”, 1933.

No século XX, a Fotografia desenvolve a sua producdo de forma acentuada,
sobretudo a partir dos anos 20, em particular ao servigo do fotojornalismo,
gue utiliza a imagem fotografica cada vez em maior nimero. Verifica-se,
contudo, um certo declinio a partir dos anos 50, face a concorréncia que a
televisdo progressivamente ird assumir.

Neste periodo, os equipamentos sofrem uma grande alteracéo, em especial
com o aparecimento de aparelhos de dimensbes mais reduzidas, Ermanox, e
posteriormente a L eica, concebida por Oskar Barnack, em 1923, naAlemanha,
o qual utilizava a pelicula de 35 mm usada em cinema. Este apetrecho de
tomada de vistas de formato pequeno e grande maneabilidade permitia obter
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imagens de apreciavel qualidade, em circunstancias luminosas deficientes,
dadas as caracteristicas Opticas das suas objectivas. Também de fabrico aleméo,
aRolleflex foi outro gparelho que revolucionou 0 meio. Estes dois equipamentos
revelavam, para além das qualidades ja enunciadas, uma robustez assinalavel,
de tal modo que alguns ainda se encontram em funcionamento e em boas
condicoes.

As caracterigti cas técnicas especial s destes equi pamentos, desde 0 manuseamento
avisualizagdo e aos resultados obtidos, proporcionaram imagens fotograficas
(em particular as que contemplavam pessoas), com situacdes mais naturais.
A dimensdo dos aparelhos e 0s tempos de pose menores, em virtude de as
objectivas serem cada vez maisluminosas e as peliculas mais rgpidas, diminuiam,
assim, os constrangimentos provocados por um volumoso aparelho fotogréfico,
assestado durante muito tempo.

Os resultados do uso destes equipamentos tornavam-se mais evidentes
no fotojornalismo, ao servigo de revistas e jornais profusamente ilustrados,
gue atingem o0 seu apogeu na Europa e, em particular, naAlemanha, nos anos
20 e 30 do século XX.

Fig. 19 - Rolleiflex
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Fig. 20 - Leica

Com a tomada do poder pelos nazis, muitos profissionais refugiam-se nos
E.U.A. e no Canada, continuando atrabalhar, influenciando, por exemplo, a
criacdo da Life, em 1936, revista particularmente sensivel a utilizacéo da
imagem fotogréfica e de grande exigéncia nos critérios de selec¢do, que se
tornou um veiculo preferencia na divulgacdo da obra de grandes fotografos.

Apédsall GuerraMundial, a Europa devastadainicia a sua reconstrucéo, que
poderemos entender de varias formas, seleccionando as que mais nos interessam
para o presente trabalho: asideias, as artes, a Fotografia. Esse refazer deideias
em paisesque, paradém de completamente destruidos, seiam deumaguerTa, libertando-
S namaioriados casos de regimes politicos autoritarios, revelava uma esperanca
e uma vontade de mudanca que viriam a encontrar expressdo em novas
correntes e movimentos intelectuais e artisticos, com os quais a Fotografia
iria partilhar pontos de vista, agora com um estatuto um pouco mais definido.
E novamente aAlemanha, ressurgindo e ressuscitando o espirito da Repblica
de Weimar, a qual durou o mesmo tempo da Bauhaus, catorze anos, téo rica
culturalmente que permitiu o aparecimento de invulgar quantidade e qualidade
de autores e de eventos, numa situacéo contraria ao ambiente econémico e
social vigente.
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Apobs a 12 Guerra Mundial, a Alemanha tinha ficado obrigada a pagar dividas
de guerra e amputada de parte do seu territorio, 0 que originaria desval orizacdo
monetaria, desemprego e pobreza. Vejamos o que Giséle Freund nos relata
sobre este periodo:

“Nos anos vinte impde-se na Alemanha toda uma plé ade de grandes escritores.
A Montanha Magica, de Thomas Mann, aparece em 1924. Franz Kafka,
0 mais importante escritor emlingua alema desse tempo, morre no mesmo ano
em Berlim. Um ano mais tarde, publica-se a sua obra péstuma, o romance
inacabado O Processo...Os novos musicos séo Alban Berg e Paul Hindemith;
0s maestros mais célebres, Wilhelm Furtwangler e Bruno Walter. Einstein
recebe o prémio Nobel, em 1921.

Fig. 21 - Celos Lazlo Moholy-Nagy, 1930
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Asinvestigagdes psicanaliticas de Freud e a sua terapia tornam-se mundialmente
célebres. Entre os pintores, Franz Marc, Kandinsky, Paul Klee, Emil Nolde,
Kathe Kollwitz e George Grosz dominam as novas tendéncias na arte.
Kurt Schwitters e Richard Huel senbeck sdo 0s mais notaveis representantes
de Dada, na Alemanha.

Em 1919, o arquitecto Walter Gropius funda a Bauhaus cuja influéncia cresce
de ano para ano, ultrapassando as fronteiras alemas. LaszZlo Moholy-Nagy,
gue se tornaré professor da Bauhaus, vira a ter uma influéncia decisiva na
fotografia. Berlim, capital da jovem republica, afirma-se como centro dos
movimentos politicos e intelectuais. O seu teatro torna-se célebre gracas aos
encenadores Max Reinhardt e Erwin Piscator, as pecas de Bertolt Brecht, de
ErnsToller e de Karl Zuckmayer. Os filmes mudos da UFA, dirigidos por Fritz
Lang, Ernst Lubitsch e outros talentos, conhecem uma reputagéo universal” 4,

Este ressurgimento do espirito de Weimar, inspirado pelo desenvolvimento da
expressao individual gque os totalitarismos tentaram apagar, o0 dinamismo da
reconstrucdo, a afirmagao definitiva da Pintura de vanguarda, a arte abstracta
e a consagracao de Picasso, todo este ambiente proporcionaria, no que concerne
a Fotografia, o aparecimento de novas duvidas e interrogacoes.
Consequentemente, surgiria uma nova corrente, a «fotografia subjectiva»,
aqual fez asuaaparicéo na Photokina, Feira Internaciona de Coléniadedicada
a Fotografia, em 1950, através de um grupo denominado Fotoform, de que
faziam parte Otto Steinert e Hans Hajek-Halke, que antes da guerra tinham
executado fotomontagens dadaistas, e Peter Keetman e Wolfgang Reisewitz.
O grupo, liderado por Otto Steinert, apresenta trabal hos de grande rigor formal
e de forte pendor abstraccionista, construidos dentro de alguns principios
j& usados na Fotografia (alteragdes quimicas, sobreposicdes de negativos).

14. FREUND, Gisele - Photogr aphie et société, p. 106-107
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Nos trabalhos oriundos deste grupo, vislumbrava-se uma nova tentativa de
aproximacdo aos valores e objectivos da Pintura, agora abstracta. Organizando
exposi¢des, divulga obras de outros fotdgrafos, como Ansel Adams, Bill Brandt,
Cartier-Bresson, Dorothea Lange, William Klein, e, com esta iniciativa, 0
grupo de Otto Steinert permite que a Alemanha, saida de um isolamento
cultural, tome conhecimento das novas formas que a Fotografia vinha adoptando.

Um pouco por toda a Europa, nesta época, assiste-se a um movimento de
revolta, face as tradicionais sociedades de Fotografia, aos concursos e sal des.
Nos E.U.A., Aaron Siskind e Harry Callahan mostram fotografias com uma
nova maneira de ver, no caminho do abstracto. Na Inglaterra, Cecil Beaton
e Bill Brandt produzem trabalhos de grande consisténcia.

Fig. 22 - Aaron Siskind, New York 3, 1947.
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Em Franca, Jean Dieuzaide encabegca um grupo decidido a que a Fotografia
avance num sentido mais solido. Na Suécia, Lennart Nilsson encontra um
novo campo visual a explorar fotograficamente: o interior do corpo humano.

Ao longo do nosso percurso através da obra de varios produtores de imagens,
tivemos por fio condutor as diversas tentativas de afirmag&o do meio como
forma de expressdo artistica e autonoma, experimentacdes induzidas por
influéncias endégenas e exdgenas a Fotografia, que em alguns casos, pela sua
ousadia, quase fizeram a Fotografia perder o seu estatuto. Como em quase
todos os dominios do saber e praticas humanas, s tardiamente numerosos
produtores de imagens fotograficas foram reconhecidos com expressdo artistica,
muito depois do cinema, sobre o qual, alias, rapidamente se produziram
abundantes textos, estudando, analisando e defendendo o meio.
Recordemos que logo no seu nascimento, a Fotografia foi objecto de ataques
e acesas discussoes que afastaram a possibilidade da realizagdo de estudos
mai's pausados do processo. O seu percurso no sentido da afirmacéo estética
gue ambicionava fez-se lentamente. Poderemos salientar que Otto Steinert,
liderando o seu movimento, aimportante influéncia da Republica de Weimar
anivel cultural e a forga interventiva dos textos de Walter Benjamim ( a
Pequena Histéria da Fotografia, em 1931 eaObradeArtena Erada sua
Reprodutibilidade Técnica, em 1936) elevaram a Fotografia a categoria de

objecto tedrico.

Consideramos a obra de W. Benjamim como o primeiro passo no sentido
da sustentacéo tedrica da Fotografia. Outros se seguiram nesse caminho.
Destacaremos, pela importancia que |hes reconhecemos, a obra de Giséle
Freund, Fotografia e Sociedade, trabalho de componente socioldgica,
de analise ao nivel da producéo, e a de Barthes, contributo fundamental
para o estudo da Fotografia, apoiada na semiologia, iniciada em 1961,
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com Mensagem Fotogr &fica e que culmina, postumamente, com A Camara
Clara, em 1980. Toda a producéo deste autor € atravessada pela sua clara
preferéncia pela imagem fixa, embora a tenha sempre entendido dentro da
tradicdo daimagem como reflexo darealidade, e no caso da Fotografia, como

vestigio do referente.

Queremos também assinalar aimportancia daobra de Susan Sontag e Rosalind
Krauss, sobre Fotografia, contributos importantes para a sustentabilidade
intelectual e cultural do meio, bem como para a suavisibilidade e legitimagéo
artistica. Philipe Dubois, J.C. Lemagny e Victor Burgin, entre outros,
desenvolvem trabal hos apoiados na semidtica, linguistica e também nos estudos
de Peirce e convocam a legitimacao tedrica e institucional da Fotografia.

No decurso do presente trabalho, abordamos a obra de alguns produtores de
imagens, que, em nossa opini&o, concorreram no sentido de dar um outro
estatuto ao processo. Evocamos igualmente al guns daquel es cuja contribuicéo
a0 nivel dareflexdo se constituiu como muito importante para a afirmacéo de
outra categoria do processo fotografico: o de objecto estético. Consideramos
gue o esforco surtiu efeito pelo mérito e qualidades do processo, mas também
pela consensualidade, que setem vindo afortalecer com adiluicéo dasfronteiras
limitantes dos campos de ac¢do dos diferentes produtores estéticos. Os meios
ndo cessaram de actuar uns em relacdo aos outros, a transversalidade perpassa
em toda a producdo artisticaactual, revelando objectos hibridos e miscigenados,
demonstrando o aspecto polimorfo da arte contemporanea.

O paradoxo de ontem é o consenso de hoje.
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A imagem fotografica contém em si caracteristicas que a tornam um canal
particular de comunicagdo, porque € de certo modo auto-autentificadora, sendo
no entanto de considerar que tal caracteristica de auto-autentificacéo
€ concorrente com interpretacdes e assimilacdes totalmente diferentes ou
erradas em relacéo ao sujeito representado, erros que, na maioria dos casos,
ndo teriam sido acidentais mas construidos. Portanto, a caracteristica de
objectividade que aparentemente a Fotografia possuia, fragilizou-se a partir
do momento em que se tornou possivel a manipulagdo que permitia aterar os
resultados finais, o que é realizavel desde o inicio da prética fotogréfica.
Concretizemos esta posi¢éo com dois exemplos. A opini&o da jurisprudéncia
sobre a Fotografia é objecto de duas atitudes que, anosso ver, sao contraditorias.
Por um lado, ndo se aceita a Fotografia como prova incriminatéria; por outro,
o cidaddo possui a proteccdo legal em relacéo a utilizagdo da sua imagem.
Em resumo, no primeiro caso, nega-se a objectividade na Fotografia;
no segundo, admite-se. O fotojornalismo é outro exemplo do caracter ilusorio
da objectividade da Fotografia. Torna-se evidente que a utilizagdo daimagem
associada ao texto adquire um novo estatuto, podendo, de acordo com
a utilizac&o de diferentes textos, adquirir outras leituras e outros sentidos.

Perante estas questdes, colocadas diante da “inquestionavel” caracteristica
objectiva do processo fotogréfico, seremos levados a considerar a hipétese de
gue 0 processo podera conter el ementos que nos induzam a pensar naexisténcia
de outras caracteristicas tais como ada codificacdo. A pretensa universalidade
dos signos fotogréficos €, assm, contestada. Paragpreciar umaimagem fotogréfica
como td, torna-se necessario, obviamente, saber 0 que € umaimagem fotografica,
ou melhor dizendo, torna-se necessario saber que se trata de algo que se nos
apresenta no lugar de outra coisa, sujeito ou facto, bem como as suas formas
de producéo.
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O conhecimento da forma como sdo obtidas as fotografias |leva-nos aidentificar
aimagem que vemos como Fotografia.

Por consequéncia, ndo existe auto-autentificacdo, auto-revel acdo, transparéncia
do signo fotogréfico, sem o conhecimento e a aprendizagem do processo.
As leis que regem o processo ndo pertencem ao mundo das convengdes
humanas, mas as leis da natureza, que determinam a transmisséo luminosa e
0s seus efeitos sobre determinadas matérias.

Uma vez compreendido o processo fotografico, as imagens obtidas por este
meio percebem-se sem dificuldade. Apesar da fabula do espelho ter deixado
de fazer sentido, as caracteristicas objectivas do meio , ao serem utilizadas,
tém sempre um sentido: visdo e vontade do operador. De facto, ao eleger um
enquadramento, o autor esta deliberadamente a transferir a observagao:
darelacéo que o dispositivo estabel ece com aredidade paraumanovaafinidade,
construida entre os elementos da propriaimagem, com o simbolismo mental
que possuem para O autor e este pretende transmitir ao receptor.
Asfotografias ndo se limitam a copiar a natureza num processo de metamorfose.
Transfiguram-se, transferindo os fendmenos tridimensionais para o plano,
seccionando as suas ligagdes com 0 meio envolvente. Ao fixar um aspecto do
real, a Fotografia acciona um mecanismo de seleccdo e, portanto, de transcricéo.
De entre todas as qualidades do objecto, retém-se somente as visuais, que se
dado num instante e a partir de um ponto de vista Unico. Estas sdo transcritas
a preto e branco, ou, se for o caso, numa escala de cinzentos, geralmente
reduzidas e projectadas bidimensionalmente. A Fotografia € um sistema
convencional que representa o espaco, segundo as leis da perspectiva, e esta
considerada como um registo realista e objectivo do mundo, razéo pela qual
foi utilizada, desde a sua origem, em usos sociais, considerados como reais
e objectivos.
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No entanto, a activacdo dos mecanismos de reconhecimento de semelhanca,
gue a perspectiva pictdrica em funcionamento desde o0 Renascimento e milhares
de anos de figuracdo anal 6gica proporcionam, sera reconhecidamente facil
para um adulto, mas muito provavelmente of erecera algum grau de dificuldade

auma crianga ou um selvagem.

A descodificacdo daimagem fotogréfica podera resultar nestes dois casos, que
Schaeffer assinala '° , numa certa incapacidade de entender aimagem. Por
iSS0, neste exemplo dos dois grupos estudados, a posi¢ao de que a Fotografia
€ um objecto sem codigo, podera ser posta em causa.

S80 varios 0s pontos concorrentes para este resultado, situando-se o principal
naimpossibilidade de separar a funcéo reprodutora da Fotografia da actividade
selectiva do fotégrafo, a qual se podera exercer antes, durante e depois da
tomada de vistas, segundo diversas formas e intensidades, conforme jativemos
oportunidade de referir. Relatamos, a titulo de exemplo, a situagdo seguinte:
ao eleger o enquadramento, o fotdgrafo obtém um negativo do qual podera
positivar s6 uma parte. Ao segmentar o negativo, destacando um pormenor
dessa representacdo, provoca um desvio profundo em relacéo a tomada de
vistas primitiva. Portanto, consciente ou inconscientemente, o operador introduz
Nno processo um certo coeficiente de criatividade. Poderemos, ent&o, afirmar
gue a eleicdo do enquadramento fotografico € um acto de mediacéo entre o
objecto, acamarae o fotégrafo. Dai resultando que, ao observar uma Fotografia
s80 estabel ecidas condi¢des que pertencem tanto a percepcéo do meio, como
a propria representacéo da realidade. A percepcao é selectiva e elege o que
terd mais interesse para quem observa, respeitando naturalmente a indole
prépria de cada individuo.

15. SCHAEFFER, J.-M.- L’ mage Précaire, p. 42
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Este factor pessoal € fundamental para valorizar a percepcao humana no
entender da imagem fotografica. Neste ponto, teremos de pensar a camara
fotografica como um mecanismo que oferece uma expressao prépria, por
vezes, dificil de descobrir, e, como tal, possui limitacdes e qualidades, em
relagéo a outros meios de comunicagado visual.

A humanidade perseguiu sempre a tentativa de imitar a natureza, criando
por vezes ilusdes que se confundem com as suas referéncias. Conhecemos o
longo caminho em redor da captacéo de imagem, desde aAntiguidade até aos
nossos dias. Este percurso trouxe-nos a uma época em que aimagem circula
em larga escala e se faz representar quotidianamente em quase todos os locais
da presenca humana, nas sociedades industrializadas ou em vias disso. A
informacdo circula através dos meios mais diversos e rdpidos, e as estatisticas
informam que a taxa de alfabetizagdo tem vindo a subir. No entanto, estudos
recentes feitos entre nos, revelaram factos de que ninguém suspeitava. O
chamado “ analfabetismo funciona” veio ao nosso conhecimento sob o titulo
deliteracia/ iliteracia, demonstrando estados de caréncia de conhecimentos
identificadores e interpretadores de texto, que se julgavam consolidados e
ultrapassados.

A este propdésito e na sequéncia do nosso estudo sobre a objectividade e
codificacdo das imagens fotogréaficas, sugerimos uma reflexdo sobre o tema,
mas em relagdo as imagens: projectar e construir um inquérito apoiado em
grupo interdisciplinar, no sentido de avaliar a capacidade de reconhecimento,
identificacdo daimagem, tendo em vistarecol her informagéo sobre este assunto.
Talvez os resultados pudessem contribuir para o entendimento substantivo
desta problemética, a da leitura das imagens, que é consensual mente aceite
como um sistema de comunicacgdo tendencialmente universal. Este estudo
poderia questionar alguns conceitos sobre iconismo perante 0s signos,
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gue, apesar de motivados (regidos pela semelhanca), ndo deixam de estar
submetidos as convengdes culturais.
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A revolucao técnico-cientificaem curso, em especial namicroelectronica, esta
aproduzir transformacdes a diversos niveis da nossa sociedade.

Umadeas, pela suaomnipresencae visbilidade, refere-se a0 sstemade produgéo
de imagens. Neste ponto, a aceleracéo de transformagado tem provocado uma
mudanca que abrange largos sectores desta actividade, a medida que novos
mei0s vao surgindo com caracteristicas mais rigorosas.

Em curto espago de tempo, assistimos auma corrida, idéntica a do aparecimento
da Fotografia e subsequente desenvolvimento dos meios, mas agora noutro
quadro. A electrénica e ainformética ddo-nos noticia de maior definigao, maior
capacidade de armazenamento e maior velocidade de processamento.

Nesta mudanca, aparece a captacdo de imagens em ambiente digital, que
distinguiremos das imagens geradas em ambiente puramente electronico,
vulgarmente denominadas de virtuais. Esta distingdo permitird fazer uma
abordagem mais detalhada da captacdo de imagens geradas a partir do real.
Consideramos que este novo passo na obtencdo de imagens é portador de
caracteristicas que apontam no sentido de uma maior expansao do processo,
tendo em conta a sua acessibilidade e difusdo.

Ao estabelecermos esta diferenca, baseamo-nos na convicgdo de que,
Nno primeiro caso, a captacdo de imagens em suporte electronico codificado
(digital), ndo existe uma descontinuidade cultural, nem uma divergéncia
substancial das condigdes aprioristicas no processo de obtencdo de umaimagem.
As condic¢Bes necessarias para obter imagens no processo fotoquimico
(luz, escolha do enquadramento, etc.) mantém-se. SO o registo se alterou: das
peliculas fotossensiveis passamos aos sensores de captacdo de imagem,
formados por fotodiodos (CCD — Charge-Coupled Device), os quais,
ao receberem o fluxo de fotdes definidor de um objecto, codificam-no,
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no sistema binario (digital), dando origem, assim, a uma imagem, que &
guardada em ambiente el ectronico, magnético ou optico. Alias, ja abordamos
esta questdo numa perspectiva de andlise semi6tica, no capitulo I.

Pensamos que, no segundo caso, 0 das imagens criadas el ectronicamente,
portanto, virtuais, os fundamentos da sua formulacéo e construcéo estaréo
mais proximos de outras praticas, projectuais (como o Design) ou artisticas
(como o Desenho e a Pintura).

Achamos importante citar Adriano Duarte Rodrigues, que equaciona esta

guestdo actual e complexa do seguinte modo:

“Arealidade virtual ndo substitui a realidade natural, como muitas vezes se
pensa, mas os principios que definiam aquilo que, desde os gregos, era
designado por simulacros.

De facto, ja ha muito que tinhamos perdido a ilusdo da apreensao imediata
do real; ndo precisamos de esperar pela invencéo das tecnologias digitais da
informacé&o. A descoberta da autonomia dos significantes em relagéo aos
significados e as coisas designadas é anterior a propria invencdo da escrita
e estd na origem do despertar da reflexdo racional que, desde entdo, a nossa
civilizag&o n&o parou de aprofundar.

Aquilo que os actuais dispositivos da informacdo pdem em questdo € a relacao
dos smulacros coma realidade, ao € aborarem objectos que, embora inexistentes
no mundo natural, sdo sensorialmente apreendidos de maneira mais real do
que a realidade natural” 6.

No entanto, quer natomada de vistas digital, quer na sua possivel manipulagdo
no instante ou posterior, existem inimeras possibilidades de intervencéo,

16. Revista << Comunicagdo e Linguagens, n°25-26>>, p. 90
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gue tornam o sistemamais rapido e eficaz, em termos de aplicacéo, em Design,
Artes Gréficas, Fotojornalismo e, de umaforma geral, em todas as situactes
de utilizagdo daimagem no quotidiano.

Todavia, achamos interessante sublinhar um aspecto do qual nos apercebemos
no decorrer da nossa investigacdo. Como ja referimos, na fotografia digital
a grande mudanca reside no suporte, no plano onde se formam as imagens.
Existem dorsos compativeis com alguns modelos de maquinas fotograficas,
0s quai s substituem os carregadores de pelicula, 0 que quer dizer que do sistema
optico para afrente, isto €, do lado dos objectos, tudo se mantém. Portanto,
guestdes como as de focar ou desfocar planos, utilizar o diafragma
intencional mente para obter determinados efeitos de profundidade de campo,
manipular deliberadamente vel ocidades de obtura¢&o no intuito de conseguir
efeitos de congelamento ou arrastamento, séo possi bili dades técnicas existentes,
praticamente, desde os primordios da Fotografia. O mesmo sucede nos
programas informaticos de processamento de imagem, que possuem uma
miriade de possibilidades de manuseamento, naturalmente de operagéo
especifica, na maioria dos casos mais rapida, mas quase todas baseadas em
conhecimentos e possibilidades ja presentes nos processos fotoquimicos,
embora estes de realizacdo mais morosa e complicada.

A venda de equipamentos e consumiveis de fotografia digital cresce de forma
inversa ao equipamento fotoquimico. Aliés, a suaintroducdo terdja ocorrido
nos laboratérios de Fotografia, com 0s equipamentos industriais, em que
existem maguinas de positivacdo em papel, a partir de negativo cor, cujo
processo ja ndo decorre através da Optica e projeccdo, mas sim da leitura
do negativo por um dispositivo electronico (“scanner”) e a positivacao através
de sistema “laser”. O restante processamento segue 0 percurso convencional
guimico de reveladores e fixadores.
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Neste ponto, poderemos afirmar que se trata de um simulacro de fotografias
fotoquimicas por processos digitais.

Quando falamos de consumiveis, em fotografia digital, estamos a falar
de dispositivos que, na sua maioria, sdo reutilizaveis, a saber: os cartdes
de armazenamento de imagens que substituem as peliculas (ainformacdo que
guardam pode ser transferida para o disco rigido de um computador, ou para
um cd-rom, ou paraum zip, ou para uma disquete, e novamente ser utilizada);
os acumuladores que alimentam a camara tém um tratamento semel hante,
0 quetornao sstemamais ecol 6gico, em especial nafotomecanicaque, conforme
jativemos oportunidade de afirmar, acompanhou sempre a Fotografia. Embora
adigitalizagdo de fotografias fotoquimicas se tenha iniciado ja ha dezenas
de anos, a seleccéo de cor, amanipulacéo quimicadafotomecanica e autilizagdo
dos corantes das tintas colocavam aindustria gréfica entre as mais pol uentes.

Além da difuséo e da acessibilidade a operacionalidade e a facilidade
da fotografia digital, vao produzir efeitos na cultura contemporanea, que
ultrapassam a simples mudanca de suporte técnico. Um novo desvio do modelo
de conhecimento esta em curso e sera também a volta deste desvio que se
devera analisar o papel da Fotografia actualmente.
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Uma das consequéncias da industrializacdo e da fabricacdo em série foi
aproducéo em massa de bens e objectos, que em determinadas circunstancias
se acumulavam nos armazéns em virtude de o processo produtivo ndo estar
sujeito a um planeamento. Este fendmeno deu origem ao aparecimento de
outras disciplinas, tais como a publicidade e o “marketing”, tendo em vista
gerar novos desejos de consumo ou procurar novos consumidores, a fim

de escoar 0s excessos de mercadorias.

Ent&o, poderemos afirmar que também a publicidade nasceu com aindustridizacéo.
N&o sendo uma disciplina autbnoma do saber e do fazer humano, ela esta,

no entanto, subordinada a organizagdo econdmica em que se insere.

Pensamos que o conceito de marca tera nascido nos E.U.A.. Um fabricante
devestuario detrabalho (Levi Strauss), ao identificar os produtos que fabricava
destaforma, saiado circuito de comercializag&o, dominado pel os distribuidores
intermediarios, que impunham condic¢des aos produtores e definiam pregos
aos retal histas.

Este conceito, dizemos nds, so € possivel funcionar com a utilizagdo massiva
da publicidade.

Assim, a publicitacéo e divulgacdo de uma marca estéo directamente ligadas
a um fendmeno gque vem até aos nossos dias: 0 seu enorme poder visual
e objectivo na identificacdo de um produto ou servico, o qual é construido
e mantido com fortes e estruturadas campanhas de publicidade.

E curioso verificar que, das marcas mundia mente conhecidas, talvez as cinco

primeiras sgjam americanas, fendmeno que passa pela observanciarigorosiss ma
de normas definidoras da imagem: de ordem grafica (a embalagem de uma
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pelicula Kodak ndo se confunde com uma da Fuji); de ordem cromatica (a cor
das garrafas de Coca-Cola néo difere na China ou no Texas); de globalizagéo
(as campanhas de publicidade so estudadas de formaatentar ultrapassar todos
0s eventuais constrangimentos de ordem cultural, de ordem religiosa, ou de
quaisquer outros factoresimpeditivos daidentificagdo tendencialmente universal
do produto e da mensagem que |he esta atinente).

Esta poderosa actividade interdisciplinar, de funcionalidade e eficacia
verificavels, podera funcionar ao servigo da promocéo de um sabonete ou de
um candidato politico. Contém em si particularidades e subtilezas de ordem
e grandeza variadas, e nela concorrem diversos saberes, como Psicologia,
Sociologia, Antropologia, Semidtica e outros.

Desde o seu inicio, utilizou imagens (ilustragdes ou fotografias) e delas tirou
partido, dadas as caracteristicasintrinsecas que 0 meio proporciona: objectividade
erigor.

De acordo com o plano estrategicamente definido, as fotografias tém
desempenhado um papel importante nas accdes publicitérias. Especialmente
utilizada em todos o0s suportes impressos estéticos, cartazes, folhetos, jornais
e revistas, aimagem fotogréfica transformou-se por via da sua aplicacdo na
fotografia publicitaria.

Encontrando-se esta actividade bem definida, tanto pelas qualidades que tera
de conter, como pelo enquadramento onde funciona, tem sido objecto de varios
estudos. Salientamos um dos primeiros e referencial, o de R. Barthes, sobre
uma fotografia publicitéria das massas Panzani, publicado na revista

“Communications’, N° 4, em 1964, sob o titulo “Rhétorique de I’image”,
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em que o autor fez uma andlise do meio, apoiada na pesquisa semiol 6gica que
Barthes sempre dedicou a Fotografia.

No inicio do século, os cartazes realizados por Mucha ou Chéret, em pleno
ambiente “Art Nouveau”, viriam a ser considerados pel os intervenientes no
processo publicitario como pouco eficazes enquanto e ementos de comuni caggo.

O pormenor do estilo sobrepunha-se a marca, tornando dificil aidentificagdo
e aleitura da mensagem.

Fig. 23 - Cartaz para papéis de mortalha JOB,
Mucha, 1897.
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Assim, a hierarquia de valores estava posta em causa. O produto, a marca,
deviam ter mais destaque. Os publicitarios consideravam necessario mostrar
o produto e a marca, secundarizando um dos iniciais e principais atributos
da publicidade, o da informacédo das caracteristicas do produto.

Inserida nestas estratégias publicitérias, estruturadas para funcionar como
elemento de persuasdo, e modernamente de seducdo, a Fotografia foi
progressivamente sendo utilizada, assinalando-se um periodo posterior a 1920,
em que a actividade publicitaria era executada pelos artistas plésticos, que
compunham as vanguardas artisticas, e, conjuntamente com os fotografos,
contribuiram para a sua renovagdo. A célebre fotografia do garfo de André
Kertész foi utilizada num andncio de imprensa de uma marca de talheres.

A publicidade impressa em diferentes suportes ja referidos contém vérias
participacdes, para além dos contributos tedricos ja referenciados. Designers
de comunicacdo ou graficos participam com responsabilidades inseridas numa
pratica projectual, executam 0 projecto integrando texto e imagens, numa
perspectiva de equilibrio entre forma/funcionalidade, conforme determinam
os principios do Design. Os produtores de textos, cuja responsabilidade se
dirige ainventiva e eficacia da linguagem escrita, contribuem para dar corpo
a comunicacdo que se pretende estabelecer. E, por fim, os ilustradores ou
fotografos poderdo ser os produtores de imagem. Alias, todo o processo
pretende ser apelativo, inventivo, criativo, paraatingir o objectivo em vista:
despertar o consumidor.

No caso da fotografia publicitaria, devemos referir alguns pontos que, no
nosso entender, podem gjudar a definir esta utilizagdo particular do meio.
Comecaremos por afirmar gque esta actividade é talvez aquela que exige mais

rigor e apetrechamento tecnolégico ao processo fotografico .
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De umaformageral, a maioria das fotografias executadas neste dominio
interpreta muito subtilmente orientagdes predefini das e enquadradas na estratégia
globalmente adoptada e consubstanciada, sob aforma orientadora e definidora
de umamaqueta, redizada pelo designer e aprovada pel os restantes interventores
no projecto, incluindo naturalmente o promotor. Tal maqueta € afinal um
simulacro do resultado que se pretende alcancar.

Evidentemente que o fotégrafo faz ainterpretacéo das orientagdes visuais que
a magueta define, num plano limitado, ou, por outras palavras, o fotégrafo
ndo interfere no plano conceptual, pois este ja foi definido pela equipa que
deu origem a magueta. Existe, no entanto, e continuando no mesmo exemplo,
um vasto e complexo meio de actuagéo deste profissional: pesguisa daforma
deiluminar (Como? E com que resultados?); angulos de tomada de vistas, que
as Opticas exigem e aimaginacdo ndo; brilhos; sombras; reflexos... um nunca
mais acabar de efeitos que cada situagcdo imp0de e o profissional deve saber
utilizar.

E porqué? Porque a publicidade exige sempre que os objectos a fotografar
sejam visualmente enfatizados e exacerbados, de modo a que, de forma
construida e encenada, se obtenham imagens, cuja funcéo seja a de sugerir
situagOes, ambientes ou objectos, visualmente atractivos e cheios de carga
simbdlica, que misturam o rea e o maravilhoso, afim de seduzir o consumidor
paraaguelaopcao. Utiliza-se assim, aimagem como cand particular, natentativa
de convocar outro tipo de vontade ou propésito.

A producéo do tipo de Fotografia que referimos pode ainda envolver outros
profissionais, cuja intervencéo se desenvolvera em diferentes planos. fotos
com model os humanos implicam, em situagdes mais complexas, por exemplo,
fotografias de situagcdes que facam parte de um filme publicitario. Neste caso,
em que é necessario estabel ecer umaligacdo entre 0s dois canai's de comunicacéo,
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a colaboracdo de um encenador torna-se fundamental e, se o filme tiver
modelos, a ac¢do de cabeleireiros e maguilhadores € igualmente importante.
A fotografia de alimentacéo necessita de estilista particularmente especializado
em preparacao e composi ¢ao de alimentos para fotografar, afim de optimizar
a proposta visual do designer. Outros profissionais podem contribuir para a
realizacdo deste tipo de trabal ho: os e ectricistas e iluminadores, cuja acgéo tem
sido recentemente denominada, especial mente no teatro, de desenho de luz,

acrescentando um sentido mais substantivo a esta importante fungéo.

Recordamos um grande profissional da fotografia publicitéria e amigo, que
sempre dizia: “Em estadio o dificil éiluminar, fotografar ndo!”. Deixamos um
exemplo desta afirmagdo: como se resolve a situagdo de, iluminar objectos
polidos, agos, joias, relégios, cristais, porcelanas, que reflectem tudo o que
esta avolta, até a maguina?

Pensamos ter abordado o essencial desta actividade de uma forma ampla.
Existem outras situacGes em que o papel do fotdgrafo ndo € alvo deste tipo de
constrangimentos.

Quando se solicita ao fotografo arealizagdo de uma imagem para inserir
numa determinada campanha, o processo funcionade formainversa: aimagem
fotogréficaira determinar a orientacdo do designer e restantes membros da

equipa.

O processo que designamos de geral refere-se a publicidade dita comercial,
gue se reporta a bens de consumo, e € baseado numa reflexéo sobre a nossa
experiéncia. Contudo, nosE.U.A., asituacdo é totamente diferente: aactividade
esta segmentada, existindo fotograf os especializados em quase todos os géneros,
alguns, porventura, impensaveis.
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Enunciaremos casos do nosso conhecimento: moda (com diversas
especiaizagdes), aimentagcdo (também com diversos géneros), industria (com
diversas espécies), arquitectura, automoveis, joias, embalagens ou criangas,

animais...
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“Nao sou dos que ficam contentes... com 0 que escrevem, porque podemos
sempre ir mais longe, € isso que torna duro o trabalho de um escritor:
alucidez” 1

No entanto, pensamos ter desenvolvido aintengdo inicia de abordar o tema
em andlise do nosso trabaho de forma critica, sistematizada e sustentada em
fundamentos sdlidos, de que se podera concluir com seriedade do aparecimento
da Fotografia como um produto partilhado entre aspiragoes e tradi¢oes, estas
de carécter artistico, social e também cientifico.

Desgjamos agora encarar a conclusdo como balanco final, porque acreditamos
gue actualmente a investigacéo, bem como a sistematizagéo e estruturagéo
de saberes, ndo permitem derradeira e definitivamente realizar trabalhos que
cheguem a um ponto Unico. Pela continuidade imparével e celeridade da
informacéo, pelo recurso aos preciosos auxiliares de memoria artificial que
arevolucdo cientifico--tecnol 6gica propicia, em especial na microelectronica,
proporcionando constantes alteracdes exdgenas e endogenas, acreditamos
mais. e aqui usaremos a maneira de alentejanos e agorianos que sabiamente
utilizam o gertndio, cremos que vamos chegando a pontos, que talvez indiciem
direcgdes e situagdes de partida para novos estudos e contribuam para uma
outra reordenacao de conceitos e consolidacdo de ensaios sobre 0s usos e
utilizacdes deste sublime meio de expressao visual.

Com um pouco de nostalgia apetece lembrar agora, uma expressao usada
literariamente cremos que pelos franceses, Aragon ou René Clair:
Servidao e Grandeza. Poderemos assim referir de forma lata que a Fotografia

1. MITRANI, Michel - Conversas com Albert Cossery, p. 27
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tem encontrado uma manifesta diversidade de utilizagGes, umas mais nobres
outras mais servis, o que se verificadesde 0 seu gparecimento, mas reconhegamaos
gue essa dualidade ou mesmo pluralidade, presentes também noutras
actividades humanas séo afinal, caracteristicas da natureza do Homem.

Como actividade humana a Fotografia, depara-se hoje com um extenso campo
de actuacdo: em alguns casos € excessivamente visivel, noutros muito discreta.
Recordamos os registos fotograficos de aplicagdo cientifica que véo do
infinitamente pequeno ao grandioso do espaco sideral, das pesquisas especificas
com auxilio de imagens para o estudo e identificacdo de anomalias climaticas,
florestais e agricolas e ainda no campo das menos nobres, as utilizagdes
estratégicas e militares.

Acreditamos nas suas potencialidades ainda por desvendar, bem como no
aprofundamento do estudo e da identificac8o de caracteristicas ja utilizadas,
e em particular num dominio que directamente se relaciona também com a
esséncia deste trabal ho: o carécter especifico da Fotografiano ensino artistico.

Efectivamente, a prética da tecnologia fotografica num contexto de
experimentacao didactica de processos artisticos, baseados, na nossa experiéncia
de ensino, o que facilitaa compreensdo das opgdes metodol dgicas (documentais,
introspectivas, objectivadoras), estimula no aluno a expressdo da sua
individualidade.

Proporciona também a confrontac&o dos elementos visuais constituintes do
processo, ao estabel ecer-se uma avaliagéo dos apoios que a sua utilizacéo

demanda e os limites que 0 meio inevitavelmente confere.

A producéo artistica contemporanea utiliza abertamente a Fotografia nos

seus diversos suportes. Indirectamente as imagens de génese fotogréfica, ou,

139




Conclusao

para sermos mais precisos, imagens geradas pelo reflexo do fluxo de fotdes,
guer sejam captadas em superficie fotossensivel de processamento quimico
ou de captura electrénica, sustentam e fornecem varias actividades baseadas
em imagens. Impulsiona e desenvolvem estratégias proprias de consolidacdo
guer do processo, quer dessas mesmas aplicagdes. Como tal, na nossa opiniéo,
serd fundamental divulgar e desenvolver os conhecimentos técnicos que
proporcionam o manuseamento dos artefactos fotogréficos, bem os respectivos
sistemas de controle na elaboragdo das imagens e respectivos sistemas de
articulagdo com outros usos.

Assumindo embora o risco de cair em redundancias em alguns pontos ja
expostos, entendemos por bem retomé-1os agora, de forma consentanea com
as nossas posi¢coes, na parte final de um trabalho que se propds acompanhar
e reflectir sobre as utilizagdes da Fotografia e sua relagdo com a realidade.

Cremos como consensual afirmar que teréo sido as grandes transformagdes
técnico-cientificas, sociais e politicas dos finais do século XVIII e principio
do século XX, o ponto de referéncia para ainvencéo da Fotografia. Contudo,
tal questdo oferece duvidas na sua avaliacdo, visto que analisando-a
posteriormente se conclui que 0s primeiros usos ja satisfaziam necessidades
existentes antes da invengéo.

A Nnosso ver, parece mais coerente, sugerir este como o periodo primordial,
em que de facto se gerou um sobrelevado volume de pensamentos expectantes,
€ Cujos espirito e produtos responderam completamente as necessidades.
Subsiste, no entanto, a concepgdo de que os artefactos de ajuda mecanica,
utilizados pel os artistas renascentistas e pos-renascentistas, influenciaram e
desenvolveram em grande escala a sua producéo, em especial no que respeita
asleis da perspectivalinear, oferecendo notével contributo ao desenvolvimento
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dos mei os que dariam origem ao aparecimento da Fotografia, e mesmo depois:
de forma continuada, muitos pintores executaram pinturas derivadas de

fotografias.

O corolério extremo desta concepcao situa-se na nogdo de que a Fotografia
adoptou ou usurpou arepresentacdo funcional da Pintura, forgando os pintores
a caminharem no sentido da abstraccdo. Porém, actualmente, este argumento,
perde consisténcia. E ndo pode relacionar-se, de forma coerente, em toda a
sua extensao, com muito do que se explanou ao longo dos capitulos que
constituem a nossa reflexo. E verdade que a Fotografia, na propria vertigem
da sua evolucéo, quase fechou o0 espaco que Ihe permitisse reagir - depois
relaciond-la com o mundo das imagens pictéricas ou outras. Algumas
transformagdes ocorridas nos planos social e artistico foram, com efeito,
resultantes do advento da Fotografia e do seu poder de substituicéo. Mas, a
par, decorriaum pensamento plastico novo, com Cézanne num pdlo de pesquisa,
além dos impressionistas, cuja informacéo tedrica e técnica tera, em certos
casos, reflectido sobre fendmenos de natureza cientifica ( profundidade, teoria

das cores, percepcao visual), embora sem perder a dimensao poética.

O argumento a que aludimos ha pouco, relativamente a passagem dos pintores
para o dominio da abstrac¢do, terd sido lancado em cerca de 1900, directamente
pelos artistas que o usaram, parajustificar a suarejei¢céo ao naturalismo do
século X1X. Entre rejei ¢des por polémica e procuras de novas formas de acordo
com o espirito de transformagéo socia baseado no crescimento industrial vai
uma distancia consideravel ,alias, esclarecedora. A abstraccéo pictérica— que
chegou depois ainfluenciar a Fotografia numa via semelhante — deriva mais

da problematizacdo da arte, da sua natureza e dos seus fins.
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A representacéo perdia a sua forca, sem o mecenato da Igreja Catdlica, e o
encontro dos artistas com a vida abriu-se em muitas direccoes. A teoria da
imagem aplicada a pintura tanto poderia exacerbar a andlise das aparéncias,
tornando visivel o read, segundo escreveu Paul Klee, como estaria em condicoes
de apagar ailusdo perceptiva das coisas em redor. O esforco feito nesse sentido,
alids em paralelo com a descoberta de outras culturas, levou longe a
transformacdo da realidade pléastica: se 0 quadro € uma superficie coberta
de cores, segundo uma determinada ordem, conforme Maurice Denis, que
razéo haveria para sobrecarregar esse objecto de elementos supérfluos, artificios
complicados, panejamentos bordados a ouro, macgas, jarras de flores? A falta
de medida compromete muito estas areas, onde uma parte de irracionalidade
se torna necessaria para dar suporte a dimensdo poética, ao espaco do espirito.

A ideia atras expendida radica na conviccdo — nascida em 1939 — de que a
Fotografia seria 0 epitome do realismo. Vimos como estas orientacfes se
tornaram o lado perverso da evolucéo artistica no seculo XX e gudaram a
prolongar o analfabetismo sobre essa érea até hoje. Embora ndo fosse intencéo
nossa aargar este estudo as aplicacbes formativas (no ensino e em geral) da
Fotografia e das suas variacdes tecnol 6gicas, técnicas e expressivas, averdade
€ gue a concluséo ficaria incompleta, se ndo se deixasse firmado o evidente
impulso que a Fotografia pode fornecer as metodol ogias e unidades pedagdgicas
adiferentes niveis. Tal acontece em toda a producdo de sentido, outras formas
de expresséo, com relacdes interdisciplinares e interactivas que entretanto
cresceram em muitos campos: a Fotografia ndo seria excepgdo certamente.
O cinema (e o video) tiveram e mantém um papel relevante na formacéo de
geracdes de alunos, na segunda metade do século X X. A eles se acrescentaa
informatica, ndo como ferramenta | Gdica, mas como espaco capaz de atravessar
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linguagens diversificadas, tanto ao nivel estatistico e histérico como no proprio
plano criativo. E a Fotografia, neste caso a digital, entra progressivamente

nessa osmose de canais de comunicagdo, nessa amalgama de culturas.

Durante muito tempo, o ensino artistico (secundario, superior e superior
universitario) era visto pela 6ptica dos que lancavam o seu anatema contra
as maguinetas da Fotografiae do Cinema, produtos trabalhados por gente
sem graduacao, curiosos, habilidosos, ou pessoas a quem aintuicdo emprestara
capacidades de entretenimento. Eranatural conceber o perfil de um arquitecto
com duas méaquinas fotogréficas penduradas sobre a barriga. Ja o pintor era
personagem da boémia ou, modernamente, da competicdo entre as industrias
da cultura, trabalhando com a suaintuicéo e habilidade para a burguesia que
costumava criticar. Sabemos, contudo, que nimero crescente de artistas, nos
paises mais avangados, S0 agora Vvistos pel 0s governos como agentes culturais
alicercando a base da prépria civilizagdo, contribuindo para os estudos e as
préaticas sobre a ordenacdo dos espagos, em grupo com outros operadores,
numa visao superior do territorio e do ambiente natural ou urbano. Ha sempre
fotografos nestas equipas multidisciplinares.

A finalizar evocamos, por manter certa actualidade uma significativafrase de

Peter Galassi, adequada a preconceitos e insuficiéncias ainda persistentes:

«a fotografia, em relacdo ao discurso estético, ndo € uma filha bastarda da
ciéncia, abandonada no longo percurso da arte, mas antes uma filha legitima
da tradicdo pictérica ocidental» 2

2. GALASSI, Peter - Before Photography, p. 12
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