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Resumo

Para conquistar um lugar de respeito entre as artes
plasticas, a fotografia buscou negar sua tradi¢ao
documental. Subsiste, no entanto, uma produc¢do
com grande penetra¢do nas galerias e bienais de arte
contemporanea, que ocorre a revelia dos discursos e
das formas mais evidentes da “fotografia construida™
podemos observar documentac¢ées constituidas de
poses simples e registros frontais, ensaios sobre
tematicas aparentemente ingénuas, e procedimentos
técnicos pouco elaborados, numa aproximacio a
fotografia amadora. De um lado, essas experiéncias
podem ser reconhecidas como maduras, na medida
em que ignoram a necessidade de responder aos
problemas histdricos que negavam a fotografia o status
de obra de arte; de outro, sio acusadas de abusar dos
discursos rebuscados, produzidos na perspectiva da
arte conceitual.

Palavras-chave

Fotografia Contemporanea, Fotografia Construida,
Fotografia Direta, Arte Conceitual

Abstract

In order to attain a reputable position within Fine Arts,
Photography tried to deny its documentary tradition.
However, there is a production that disregards the
speeches and most evident strategies of “constructed
photography” which still has a significant penetration
in galleries and biennials of contemporary art: we
observe some documentary works comprised of simple
poses and frontal takes, essays about apparently naive
themes, and poor technical procedures, bringing them
closer to amateur photography. One the one hand, we
can consider these experiences as being mature, in the
sense that they ignore the need to respond to historical
problems regarding the artistic status of Photography;
on the other hand, such experiences are also accused
of abusing convoluted discourse, created from the
perspective of conceptual art.
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Contemporary Photography, Constructed Photography,
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Apresentacao: panorama histérico da
construcao de um problema

A histéria da fotografia tem se construido
de modo relativamente isolado da histéria
da arte. Em outras palavras, tem sido
mais confortavel separar uma histéria da
fotografia e uma histéria da arte, mesmo
que, vez ou outra, a primeira possa ser
tratada como um apéndice da segunda.
O problema nao é propriamente histérico,
isto é, nao diz respeito a necessidade
de reconhecer contextos distintos de
producao, mas a dificuldade de enxergar as
imagens técnicas sob os mesmos estatutos
das tradicionais producgdes artesanais.

No século XIX, entre os olhares
deslumbrados e os relutantes, quase
todos se fixavam nas diferencas que a
fotografia trazia com relacdo a tradicao
pictérica. A tentativa de compreender a
especificidade da imagem fotografica
demarcou um falso campo de batalha,
com argumentacbes que afirmavam
ou negavam o Vvalor desta imagem
entendida como reprodugdo mecénica
e fiel da natureza visivel. Essa idéia
fundamentou tanto a propaganda dos
primeiros fotégrafos quanto a acusagéo
de seus detratores. Por conta dessa
visdo ingénua, os fotégrafos precisaram
fazer malabarismos técnicos e estilisticos
para que fossem reconhecidos como
artistas. E, diante das dificuldades dessa
empreitada, acabaram por construir
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paradmetros proprios para que a fotografia fosse
exibida, colecionada, criticada, compreendida
pelos tedricos e historiadores. E assim que, de
modo recorrente, se distinguiam exposi¢cdes de
arte e exposicoes de fotografia, colecbes de arte
e colegbes de fotografia, a histéria da arte e a
histéria da fotografia, enfim, artistas e fotdégrafos.

Nessa coexisténcia problematica, houve no
entanto esforgos muito produtivos de aproximagao
e didlogo, com destaque para aqueles promovidos
pelo ambiente contestador das vanguardas, no
inicio do século XX. Mas foi na segunda metade
desse século que se assistiu a um processo de
renovagdo que tornou as instituicdbes da arte
efetivamente permeaveis ndo apenas a fotografia,
mas a outras tantas experiéncias ainda mais
improvaveis (a serigrafia, o xerox, o offset, o
fax, além de modelos e estratégias tomados de
empréstimo do jornalismo e da publicidade). Essa
abertura pouco tem a ver com os esforgos que os
fotografos fizeram para serem reconhecidos como
artistas mas, em contrapartida, ela nao é de modo
algum alheia as questdes colocadas pelas novas
formas de producdo e reprodugcdo da imagem.
Diante da popularizagéo da fotografia, do cinema
e, depois, dos meios eletronicos, seria inevitavel
que exercessem uma pressao sobre os limites
tradicionais da arte.

Nos anos 60, assistimos num ambito mundial
a um processo de flexibilizacdo das formas de
expressao artistica, no que diz respeito as técnicas
e materiais utilizados, aos modos de exposicao
ou difusdo da obra, ao papel do artista e do
espectador e, sobretudo, as categorias técnicas que
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tradicionalmente permitiam compreender o objeto
produzido sob o0 nome de “arte”. Todas as fronteiras
que delimitam a especificidade dos procedimentos
artisticos, dos espacos de arte e mesmo da obra de
arte foram sistematicamente bombardeadas. Esse
€ o momento das performances, dos happenings,
das instalagcbes, das acdes, das “proposicoes’,
dos “nao-objetos”. Trata-se de um processo
carregado de ambiguidades pois, nessa posi¢ao,
a obra parecia ser tanto mais reconhecida como
arte quanto maior fosse sua capacidade de negar
as regras que definem tal estatuto. Termos como
arte conceitual ou arte desmaterializada tentaram
dar conta de uma situagcdo em que a obra n&o se
definia pelas qualidades do objeto apresentado —
quando ainda havia objeto —, mas pelo universo de
discussées que fazia girar em torno de si. E nessa
perspectiva que, a partir dos anos de 1980 e 90,
a fotografia consolidou seu espago nas bienais e
galerias de arte contemporanea, aproveitando seu
novo carater de obra conceitual para recolocar em
questao certos vicios, ingenuidades e preconceitos
consolidados pela histéria, a respeito de sua
suposta objetividade.

Cobrando maior consciéncia dos limites e
potenciais da técnica, o discurso que acompanha
essa nova fotografia — manifestado por artistas,
curadores e criticos, mas com forte respaldo de
pesquisas académicas — tentou revelar o carater
artificial de toda imagem fotografica. Para isso,
sublinhou as possibilidades de interpretacédo e
reconstrucdo do real através da composicéo, da
pose, da manipulagédo técnica, e da intervencao
em outros tantos cédigos que é capaz de assimilar.
Todos os agentes envolvidos nesse processo
de renovacdo se esforcaram para encontrar um
termo capaz de denominar a posicdo assumida
por essa experiéncia. Uma denominagéo aceita
provisoriamente foi fotografia construida’. O
“fotografo construtor” é aquele que assume a
capacidade que suas ferramentas oferecem
para reelaborar a realidade no &mbito de uma
cultura técnica, em oposigcao a antiga metafora do
“fotdégrafo cagador”, aquele que apenas encontra e
se apropria do que a natureza oferece.

Acompanhando o movimento de flexibilizagdo
das fronteiras da arte, a fotografia se abre
também para variadas formas de hibridizacao,
absorvendo sem nenhum tipo de pudor recursos
historicamente ligados a outras linguagens
artisticas (pintura, escultura, gravura, teatro,

infografia etc) e participando de
performances e instalagdes. Outros
termos como fotografia hibrida, fotografia
contaminada, fotografia expandida
tentam dar conta dessa situag¢éo, que nao
se pretende necessariamente “nova” em
seus resultados, mas sim “recentemente
legitimada” por um discurso mais critico
dos artistas, curadores e tedricos. Isto é,
sempre foi necessario admitir que havia
precedentes histéricos que dialogavam
com essas obras. O que havia de
efetivamente novo era o grau de liberdade
e onivel de consciéncia que esses agentes
reivindicavam sobre o fazer fotografico.

Tal abertura para a miscigenacao das
linguagens supera o problema histérico
de saber se a fotografia € ou ndo uma
forma de arte, na medida em que torna
irrelevante uma questao que deveria vir
antes, a de saber se a obra é ou néao
fotografica (ou pictorica, escultorica,
cinematografica etc.). Em outras palavras,
supera-se aqui o apego as especificidades
das linguagens que, entre outras coisas,
deu origem a todo embate entre fotografia
e outras artes visuais. André Rouillé, numa
exposicdo denominada Nos limites da
fotografia (1996), que visava demonstrar o
carater internacional daquilo que chamou
de “pos-fotografia”, desenhou esse
cenario da seguinte forma:

“Excesso, audacia, desmedida,
dissolucdo de fronteiras formais
tradicionais. Em pouco mais de
um decénio, a fotografia mudou
radicalmente. Apds ter durante
muito tempo sido relegada a
funcdes praticas e utilitarias, ela é
hoje tentada pela arte, envolvida
numa verdadeira experiéncia de
transgresséao dos seus limites formais
anteriores: os do documento. (...)
Experiéncia dos limites, ainda, com
a generalizacdo das mesticagens
de imagens. Os artistas combinam,
associam, misturam, sobrepdem,
justapbem clichés  diferentes,
tramas, imagens de todas as origens
e de todas as naturezas. Aboligdo
da pureza do instrumento™.
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Luciana Napchan (Brasil, 1968), Navios, 1996. Fotografia e Aquarela (artista que integrou a exposi¢ao Nos Limites

da Fotografia).

Alain Fleischer (Franga, 1944), Projecdo em Montreal, 1994 (artista que integrou a exposi¢ao Nos Limites da Fotografia).

No Brasil, esse foi um periodo de
afirmacaode novas experiéncias,comfortes
aproximagdes entre instituicbes artisticas
e académicas, um momento em que as
universidades abriram laboratérios para
as experimentagbes com as linguagens, e

em que artistas, por sua vez, passaram a requisitar
conceitos vindos de disciplinas académicas como
a semiodtica e a antropologia.

Vinte anos se passaram e, ja sem alardes, algo
parece ter se tornado definitivo: a fotografia segue
presente nas instituicdes e no mercado de arte, mas
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agora sem a mesma necessidade de justificar-se
e de explicar suas escolhas. Ainda que mantenha
seu carater de “obra conceitual”, podemos enxergar
a existéncia de um campo mais vasto de temas
que puderam ser abordados, que ndo apenas
aqueles que visavam, de modo metalinglistico,
responder aos preconceitos contra o préprio meio.
A partir disso, passamos ou voltamos a reconhecer
imagens um tanto mais simples que convivem com
as fotografias hibridas e experimentais, tal e qual
defendida pelos discursos curatoriais dos anos
de 1990. E a sobrevivéncia desta fotografia direta
e este espago de coexisténcia com a fotografia
construida que nos interessa discutir agora.

Com fronteiras nebulosas, o termo “fotografia
contemporanea” ainda é utilizado para delimitar,
de modo tautolégico, uma produgédo que dialoga
com a “arte contemporénea”, que tampouco se
define claramente. E certo que esse conceito
pretende dar conta de algumas distancias intuidas
entre uma produgdo mais evidentemente utilitaria
da publicidade, do jornalismo, da documentagéo
cientifica, da fotografia amadora e mesmo de uma
fotografia autoral que tende a mistificar a técnica,
o olhar, a habilidade (por meio de conceitos como
“instante decisivo”). Mas, vencido o estagio de
autoafirmagdo da fotografia nos espacos da arte
contemporanea, essas distancias sdo muito menos
claras. Por vezes, dizem respeito ao modo como
essas imagens sao produzidas e exibidas a partir de
dindmicas determinadas pelas instituicoes artisticas,
e nao pelas agéncias de comunicagado, pelas
instituicdes cientificas ou pelos rituais familiares. Em
termos de resultados, essa fotografia das bienais
e galerias ndo esta, como antes, preocupada em
parecer menos utilitaria, mais diletante, mais erudita,
menos ingénua. Isto é, vemos também nesses
espacos imagens com forte tom publicitario, ou
jornalistico, ou documental, mas invariavelmente
marcadas por dindmicas e discursos que as
colocam numa posicéo de obra conceitual.

A  fotografia  contempordnea  permanece
investindo em procedimentos que revelam um
sofisticado dialogo com a histéria, que ainda
destacam a possibilidade de construir novas
realidades mas, na pratica, ndo deixou de dar
também espago para aquilo que constitui aqui
nosso objeto de discussdo: uma fotografia
vulgar em muitos aspectos, sem exuberancia
técnica, sem apelos retdricos, sem estratagemas
narrativos, sem preocupacdes metalinguisticas
e, muitas vezes, préxima de uma linguagem
simples e direta das fotografias documentais mais

classicas, ou da despretensao estilistica
das fotografias amadoras. E certo que
termos como “simples” e “direto” ainda
carecem de melhor definicdo mas, por
enquanto, sao suficientes para demarcar
a distincao daquilo a que se contrapunha,
e com a qual agora convive, a fotografia
construida, contaminada etc.

Muito além de Dusseldorf

E sempre mais confortavel organizar a
diversidade da producdo artistica grupos
de afinidades, tendéncias ou escolas. E
assim que sempre lembramos da chamada
Escola de Dusseldorf quando visamos
essa “outra fotografia contemporanea” que
se consolida com certa independéncia
em relagdo ao discurso da fotografia
construida.

Em linhas gerais, a Escola de
Dusseldorf se refere a um grupo de
artistas  influenciados ou formados
diretamente por Bernd e Hilla Becher na
Academia de Belas Artes de Dusseldorf.
Desde os anos 70, o trabalho desse casal
de artistas consiste numa documentagéo
exaustiva de edificagcdes, agrupadas
em séries extensas e sistematicas,
conforme suas afinidades funcionais e
formais. Esse trabalho revela o modo
como a logica moderna se materializa
na paisagem, através de uma espécie de
gramatica da serializagdo da arquitetura
industrial. Esse fundo conceitual se
manifesta, no entanto, numa obra
de grande simplicidade, séries que
isolam construcbes e objetos em vistas
fotograficas sempre limpas e frontais.

A partir de meados dos anos 90, varios
de seus discipulos passaram a se destacar
no cenario da fotografia contemporénea
internacional com uma producdo que
passava ao largo do discurso hegemonico
da fotografia construida. Dentre os nomes
mais conhecidos estdao Candida Hobfer,
Axel Hitte, Thomas Ruff, Thomas Struth,
Petra Wunderich, Andreas Gursky, este
ultimo consagrado pelas cifras que atingiu
nos leildes de arte dos Ultimos anos.
Com frequéncia, tenta-se encontrar no
trabalho desses artistas aquilo que seria
uma “estética alema”, herdeira da Nova
Objetividade, movimento que teve inicio
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Bernd e Hilla Becher (Alemanha, 1931-2007 / 1934), Tanques
Esféricos, 1998.

Candida Hofer (Alemanha, 1944), Biblioteca Estadual de
Dresden, 2002.

na Alemanha nos anos 1920, representado
por artistas como Otto Dix, George Grosz
e Christian Schad. Com um risco de
reduzir a experiéncia de Dusseldorf a
um esteredtipo, algumas caracteristicas
tém sido destacadas nessa escola: uma
abordagem com ares documentais, apuro
técnico, simplicidade de elementos, rigor
formal nas composicoes. Stefan Gronet,
que mapeou a histéria e a produgado do
grupo, sugere algum cuidado ao se tentar
generalizar as caracteristicas encontradas
em meio a essa producao, incluindo aquilo
que parece ser a principal marca desses
artistas: a exposicdo das imagens em
formatos monumentais (Gronet, 2009: 42-5).

De fato, a comparagéo com a fotografia
construida se torna eficiente quando
escolhemos o0s exemplos  certos,
colocando alguma dessas composi¢coes
limpas e rigorosas de Dusseldorf ao
lado de outra fotografia que se assume
teatral, artificisosa, quase barroca,
como emblema de uma tendéncia mais
internacional e hegemonica.

Vale lembrar que a fotografia construida
nunca foi uma escola. Foi no maximo um
discurso no qual se investiu nas Ultimas
décadas que, de um lado, determinou

recortes curatoriais e, de outro, estimulou a presenca
de certas caracteristicas na producado fotogréfica,
como por exemplo a ficcionalizagdo e a missigenacéo
técnica. Mas ndo ha qualquer uniformidade
nessa producdo. Em contrapartida, se existe uma
identidade nos trabalhos do grupo de Dusseldorf,
ela se define apenas pela histéria de formagao do
grupo, vinculada ao trabalho rigoroso dos Becher, de
modo algum pelo desejo de demarcar uma oposi¢éao
a outras tendéncias da fotografia contemporanea.

Se a escola de Dusseldorf é uma experiéncia
que ndo pode ser ignorada na discussdo que
traremos, é preciso ter alguns cuidados. Primeiro,
néo se pode querer enxergar em sua produ¢do uma
uniformidade que ela nao tem, muito menos atribuir-
Ihe um purismo técnico e uma assepsia formal que
apenas serve a construgdo do esteredtipo dessa
suposta estética racionalista alema. Ha, de fato,
excecdes bem conhecidas dentro do préprio grupo
de ex-alunos dos Becher. Segundo, néo se pode
reduzir toda a fotografia alema, nem mesmo toda a
fotografia de Dusseldorf a produgéao desse grupo.
Terceiro, quando buscamos discutir uma alternativa
a producao que veste mais confortavelmente o
discurso da fotografia construida, é importante
considerar que ela também aparece com a devida
forca fora dessa fronteira geografica, sem qualquer
necessidade de filiagdo a escolas. Mesmo assim, ja
é possivel encontrar nos textos criticos referéncias
a fendmenos como escola de Vancouver, de
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Helsinque, de Amsterdam, para tentar afirmar
outros polos de inovagao, além de Dusseldorf.

A historia precisara de tempo para confirmar
a existéncia dessas bandeiras. Por enquanto,
€ mais seguro discutir essas experiéncias da
fotografia como resultado de uma liberdade, ndo
necessariamente de um programa articulado.
Isso nos permite elencar uma diversidade de
manifestagbes reassumidas pela fotografia
contemporanea, ainda mais sutis do que o simples
didlogo com a tradigcdo documental.

Numa separagcdo que € apenas didatica,
podemos apontar trés dessas manifestagdes. Os
trabalhos escolhidos como exemplo, sobretudo
pelo carater conceitual que assumem, mereceriam
melhor contextualizacdo. Neste momento, os
limites desta pesquisa apenas permitem destacar
alguns aspectos formais:

1) um retrato constituido de poses simples
e sem encenagoes retdricas, com registros
frontais ou, eventualmente, apoiados em
modelos bastante assimilados pela tradigao Cia de Foto (Brasil, Coletivo), 977, 2006.

da fotografia. Ensaio constituido de uma série de retratos
realizados em edificio da Av. Prestes Maia,
em Sao Paulo, ocupado pelo Movimento dos
Sem Teto. Apesar da simplicidade da pose,
esta série traz elementos que claramente o
afastam de uma tradi¢éo purista da fotografia
documental: a autoria coletiva, a presenga
claramente negociada dos fotdgrafos, e o
evidente tratamento da imagem com recursos
de pos-produgéo. A Cia de Foto se destaca por
transitar com bastante desenvoltura, e as vezes
com o mesmo trabalho, entre o jornalismo e os
espagos dedicados a arte contemporanea.

Rineke Dijkstra (Holanda, 1959), série Beach
Portraits, Coney Island, 1993.

Longa série de retratos de adolescentes
realizados em diferentes lugares do mundo,
mas sempre tendo como fundo a paisagem
minimalista de uma praia. O rigor e a repeticao
da pose remetem as catalogagées como a de
August Sanders. A simplicidade da composigao
é, em algumas imagens, perturbada pelo uso
do flash que cria uma combinagdo de luz
pouco provavel, quase ficcional.
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2) o resgate de uma plasticidade vulgar ligada a tematicas e objetos considerados pelo senso
comum como “estéticos”, como a natureza, a paisagem urbana e o préprio corpo.

Jean-Marc Bustamante (Franca, 1951), sem titulo,
Barcelona, 1997.

Em diferentes séries e exposi¢des, Bustamante mostra a
cidade em imagens bem elaboradas, com uma linguagem
que, num primeiro momento, poderia apontar para a tradicao
do cartdo postal. Mas, mesmo que nao haja degradagéao
evidente, seus enquadramentos sugerem uma cidade
incompleta, desprovida daquilo que caracteriza a paisagem
urbana moderna: movimento e de vida social. Mesmo os
objetos, construcées e elementos naturais que revelam
um potencial de beleza, aparecem muitas vezes de modo
deslocado e fragmentario. Algumas imagens remetem ao
vazio da Paris fotografada por Eugéne Atget, na passagem
para o século XX.

Caio Reisewitz (Brasil, 1967), sem titulo, série
Parece Verdade, Botucatu, 2006.

Esta série inclui paisagens naturais e urbanas,
fotos de arquitetura, alguns poucos retratos e
também fotomontagens. Com primor técnico
e ampliagbes de grande formato, Reisewitz
dialoga com a chamada Escola de Dusseldorf,
mas também com os pintores paisagistas
ingleses e aleméaes do século XIX. Apesar do
“efeito documental”, a diversidade das cenas,
a despreocupagdao com a identidade dos
lugares fotografados e um certo minimalismo
tiram o peso dos objetos, e sugerem um
interesse na composigao plastica. A presenca
de referéncias da histéria da fotografia e da
arte nao deixam de conferir a seu trabalho um
carater conceitual.
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3) o recurso a procedimentos técnicos pouco
elaborados, aparentemente levianos, numa
aproximagao a fotografia amadora.

_ -

Breno Rotatori (Brasil, 1988), Manélud, 2009.

O carater amador desta série se revela tanto num modo
despretencioso de fotografar quanto nas cenas tipicas de
uma sociabilidade doméstica. O artista se coloca sempre
diante do olhar de sua avo, que comegou a fotografar aos
82 anos de idade quando ganhou da familia uma camera
analdgica automatica. Breno Rotatori cria um jogo em
que sua camera esta sempre apontada para a camera de
sua avo, tentando captar o gesto que da origem a foto, ao
mesmo tempo em que revela o seu préprio ao olhar da
avé. Assumindo toda a simplicidade e todos os defeitos
que a fotografia amadora comporta, estes dipticos
alcangam no entanto grande complexidade conceitual:
numa inversao semelhante a que Veldazquez promoveu
em “Las Meninas”, o trabalho constitui uma reflexao sobre
a performance — agora muito mais informal — envolvida na
produgao dos retratos familiares.

Corinne Day (Inglaterra, 1965), Diary: Yank at home,
1997, 2000.

Neste trabalho, Corinne Day abre para o publico uma
cronica intimista que mostra seus amigos em momentos
de alegria, sofrimento ou simplesmente apatia. Como o
titulo sugere, as imagens reivindicam a espontaneidade
de um diario. Com menor nivel de violéncia, é algo que
ja vimos nos trabalhos de Nan Goldin. Os editoriais que
Corinne Day faz para importantes revistas de moda
traz as vezes o mesmo ar intimista e a composigao
quase relapsa. Tanto seu projeto pessoal quanto seu
trabalho comercial sugerem que tal espontaneidade
pode compor uma linguagem, um programa.

Hipdteses: resgate, sobrevivéncia e
conciliagao

Os sucessivos esforgos histdricos que
pretenderam construir uma nogdo de
“arte fotografica” passaram quase sempre
por tentativas de demarcar diferencas
que a separam de outras manifestacdes
como a fotografia amadora, a fotografia
documental, ou aquela realizada pelo
“fotografo cacador”. Estas experiéncias sao
sistematicamente negadas nas décadas
de 1980 e 90, porque estao supostamente
justificadas por uma pretensao ingénua ou
mistificadora da técnica: a capacidade de
captar habilmente certas qualidades que
pertencem ao real. Em contrapartida, um
suposto projeto contemporaneo pretendia
se descolar desse real, afirmando
justamente sua vocacao para transforma-
lo, reinventa-lo ou forja-lo a partir de
elementos intrinsecos a linguagem.
Este discurso envolve conceitos sempre
problematicos e provisérios. Mesmo
assim, foi de fundamental importancia
para a afirmacao da fotografia no mercado
da arte, bem como no circuito de galerias
e bienais de arte contemporanea.

No entanto, demarcadas tais conquistas,
observamos nesses mesmos espagos
a presenca crescente de trabalhos que
permanecem dentro da perspectiva
da arte conceitual, mas que resgatam
afinidades com uma fotografia documental
ou amadora, em sua simplicidade retérica,
sua plasticidade vulgar, e seu olhar direto
sobre uma suposta realidade.

Podemos situar algumas hipdteses nao
excludentes que justificariam essa presenca:

1) Resgate: com espagos ja conquistados,
a fotografia abandona suas preocupagdes
com as condi¢cdes que lhe permitem ser
entendida como arte. Livre da obrigacao
de justificar-se, de provar a complexidade
de seus mecanismos, de colocar em
evidéncia sua capacidade transformadora,
ela reconhece um novo nivel de liberdade
estética, liberdade que a reaproxima,
também, de uma fotografia que outrora
teve de negar. Esta € uma hipotese forte,
que permite justificar a presenga crescente
de uma fotografia mais simples e direta,




sem ter de negar ou se opor ao lugar
conquistado pela fotografia construida.
Na historia da arte, resgates de tradigbes
e rupturas radicais convivem com relativa
frequéncia. No inicio do século XX, para
romper com o academicismo da pintura,
muitos artistas modernos como Gauguin,
Van Gogh, Matisse, Picasso, Rousseau,
Klee se voltaram para tradicdes ainda
mais antigas das artes tribais, orientais ou
populares. No caso de fotografia, & notavel
como jovens fotdgrafos de hoje voltam a
se identificar com autores classicos. De
certo modo, reconhecemos algo de August
Sanders e Diane Arbus na frontalidade
e na explicitagdo da pose dos retratos
contemporaneos, também algo de Eugene
Atget (1856-1927) e Walker Evans na
composicao estatica e no vazio misterioso
nas recentes fotografias urbanas.

2) Sobrevivéncia: assumindomaisqueem
outros periodos um carater conceitual, a
producgéo fotogréaficados anos de 1980 e 90
se alia a um discurso académico, marcado
por uma grande consciéncia semidtica e
antropoldgica sobre os potenciais e limites
das linguagens. Ao sublinhar seu valor de
imagem construida, a fotografia deu uma
resposta necessaria a certos preconceitos
histéricos. Mas, ao colocar em evidéncia
certos procedimentos compativeis com
esse discurso, pode ter ofuscado uma
producao mais alheia a sua causa. Isto &,
esta outra fotografia pode ter permanecido
em seus espagos de producéo e exibicao,
porém, ndo tdo iluminada pelos discursos
que consolidaram a nocdo de fotografia
contemporénea. Exemplo disso é a obra
do ja citado casal Bernd e Hilla Becher.
Mesmo que nunca tenham se enquadrado
claramente nos discursos da fotografia
hibrida e construida, permaneceram em
evidéncia desde os anos de 1970, com o
devido respeito dos criticos e curadores.
No contexto brasileiro, encontramos
também exemplos da permanéncia de
documentagbes de interesse antropoldgico
em plena efervescéncia da fotografia
encenada e manipulada. E o caso dos
registros das fachadas nordestinas feitos
por Ana Mariani (Pinturas e Platibandas,
1987 e Facades, 1988), ou os retratos
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do éxtase carnavalesco feitos por Arthur Omar
(Antropologia da Face Gloriosa, 1997). Com
projecdo internacional, ambos os trabalhos
trazem para o contexto da arte contemporanea
imagens ndo apenas documentais, mas dotadas
de abordagens relativamente simples, sem
ingenuidade, mas também sem grande exaltacao
das operagdes de manipulagdo técnica. Ha outras
manifestacdes peculiares que nos permitiriam falar
de uma sobrevivéncia do “documental” ao lado
de todo tipo de experimentalismos e hibridismos.
Primeiro, uma situacdo que ainda é bastante
desconfortavel discutinr as documentacdes
fotogréaficas e videograficas feitas desde os anos
60 das performances, instalagdes, intervencdes
em site specific. Desde os anos 70, esses registros
comecgaram conquistar espagos nas exposi¢coes
e colecdes, adquirido por si mesmas e cada vez
mais o estatuto de “obras de arte”, incluindo um
preco de mercado. Segundo, muitos artistas que
se tornaram expoentes da chamada fotografia
hibrida e construida nunca deixaram de explorar
certo aspecto de meméria e documento em suas
obras, como ocorre nas apropriagdes de Christian
Boltanski e Rosangela Rennd. No entanto, por
uma questao de ajuste de discurso, dificilmente se
ousaria enquadrar esses trabalhos no contexto de
uma fotografia documental, que sempre teve como
modelo o fotojornalismo.

3) Conciliagcao: aprofundando suas capacidades
retéricas, essa nova simplicidade pode ser
em alguns casos apenas a ”encenagao de
uma realidade simples”, portanto, ainda uma
representacao artificiosamente forjada pela técnica.
Seria um fendbmeno semelhante aquele observado
no cinema e na televisdo, em que certa economia
de recursos, ou mesmo a incorporagdo de
“defeitos” (como a cAmera tremida) sao explorados
como nova forma de codificacdo realista. Isso
significa que, nestes casos, ndo ha nenhum tipo
de paradoxo entre a afirmacdo de uma “fotografia
construida” e esta “simplicidade documental”. Essa
estratégia é assumida explicitamente por artistas
como o canadense Jeff Wall, em que o aleatdrio
é teatralmente encenado, ou a norte-americana
Cindy Sherman, em que ela prépria incorpora
personagens femininos estereotipados, em
registros aparentemente banais.

Néo cabe aqui definir o conceito de “fotografia
contemporénea”, tampouco de encontrar nela
novas tendéncias hegeménicas. Ao contrario,



Cindy Sherman, (EUA, 1954) Untitled Film Still #84, 1980.

trata-se de reconsiderar certas manifestagdes que
permaneceram pouco iluminadas pelos esforgos
mais sistematicos de caracterizar as predominancias
da producéo posterior aos anos 80. Ao buscar a
excegdo, tampouco se nega a importancia dos
esforgos de criticos e curadores mobilizados em
torno da fotografia construida, que abriram um
importante espaco no mercado e no circuito da arte
contemporénea e, a0 mesmo tempo, souberam
manter suas afirmacdes como provisorias, de modo
a permitir sua constante reformulacgo.

Mas o problema esta posto: em meio a tantos
debates, estamos diante de uma “fotografia sem
discurso”, uma experiéncia que talvez tenha
permanecido em siléncio para que bandeiras mais
poderosas pudessem abrir caminhos no universo
da arte. Hoje, um pouco sorrateiramente, essas
mesmas experiéncias renegadas se beneficiam
dos espacgos conquistados.
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O lugar do banal na arte contemporanea

Temos disponivel um ndmero razoavel
de livros que ja tentam tracar uma histéria
da penetracdo que a fotografia teve no
circuito da arte contemporanea, nesses
ultimos 30 anos. Essa bibliografia permite
colher referéncias sobre certa diversidade
estilistica, técnica e tematica, bem como
sobre o esfor¢o retdrico para abarca-
las numa unidade chamada “fotografia
contemporanea”. Sob um discurso que
quase sempre destaca a ficcionalizagao,
o hibridismo das linguagens e o
alargamento das fronteiras técnicas,
vez ou outra, encontramos brechas
para a aparicdo de uma fotografia
igualmente conceitual, mas marcada pela
simplicidade que nos interessa.

Dentre estes livros, destacamos
dois deles, de autoria de Dominique
Baqué: La Photographie plasticienne:
un art paradoxal (1998) e Photographie
plasticienne: I'extréme contemporain
(2004). Ambos encaram a producao pos
anos 80, tentando mapear seus temas
mais recorrentes. Trata-se, portanto, de
uma abordagem muito distinta da que
nos interessa. No entanto, observamos
que no intervalo de poucos anos entre
a publicagdo de um e outro, Baqué vé
efetivamente a necessidade de recolocar
algumas énfases.

Na breve introducdo de seu primeiro
livro, ela fala da hegemonia dessa
fotografia que “ndo se inscreve numa
histdria supostamente pura ou autbnoma
do medium mas, muito ao contrario, vem
cruzar as artes plasticas, participando
assim da hibridizagdo generalizada das
praticas”. Mas admite que sera preciso
considerar também, ao final de sua
reflexdo, um outro caminho: o de uma
“pobreza’ — deliberada, reivindicada —
das imagens deste final dos anos 90”
(Baqué, 1998:09). Pobreza nado tem
aqui um sentido pejorativo. Seu sentido
€ antes de “economia”’, algo que se
contrapde a grandilogiiéncia que resulta
da hibridizagao técnica e da afirmagao de
uma realidade encenada.




Na introdugéo ao segundo livro, desta vez
mais cuidadosa e repleta de ponderacoes,
a autora vé neste inicio do século XXI
a confirmagdo dessa possibilidade de
“recuo das praticas apropriacionistas,
simulacionistas (...); a retragdo das formas
teatralizadas de representacdo (.. em
proveito de certa pobreza assumida
pela imagem” (Baqué, 2004:15). Se esta
discussao encerrava seu primeiro ensaio
como uma espécie de ponderacgao, ela é
aqui o ponto de partida, com um primeiro
capitulo intitulado “A volta ao banal”, uma
experiéncia que “pretende, segundo
modalidades que sao proprias, restaurar o
Real, - por mais insignificante ou infimo que
seja” (Ibid.:24). A preocupacdo que guia o
olhar desta autora parece ser, no final das
contas, os temas para os quais a fotografia
se volta, ao passo que nos interessa
também pensar uma simplicidade que se
assume na sintaxe das imagens, num modo
de operar a técnica e de falar do mundo. De
todo modo, respeitando-se as diferencas de
objetivos, é possivel afirmar que os autores
que abordam a fotografia das ultimas
décadas ndo estao alheios a intuicdo e as
hipéteses que construimos neste artigo.

Obviamente, o mesmo pode ser
observado numa dimensdo  mais
abrangente das teorias estéticas. Desde
0s ready-made de Duchamp, filésofos e
historiadores se empenham em debater o
modo como um objeto banal pode ascender
a condi¢do de obra de arte. Herdeira da
experiéncia inaugural de Duchamp, a arte
conceitual produzida a partir dos anos 60
reafirma a possibilidade de dar a qualquer
objeto ou procedimento um discurso que
oriente e viabilize sua leitura como obra de
arte. Nessa situacdo em que tudo pode ser
arte, instaura-se uma situacdo de crise, e
muitos autores nao deixardo de falar em
abusos e imposturas nesse processo de
abertura permissiva da arte contemporanea
(cf. Michaud, 1997:16-17).

A entrada da fotografia nesse contexto,
a partir dos anos 80, é marcada por
alguns cuidados que se explicitam por
trds do conceito de “construcao”. Mesmo
que se apresente como obra conceitual,
por vezes, ela se mantém plastica,
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reivindica certa complexidade em suas operagdes
técnicas, ou demonstra a capacidade que tem de
reinterpretar a realidade ao modo da encenagéo e
da ficcionalizacao.

O resgate de um olhar direto e despretensioso e
de tematicas banais confrontara mais claramente a
fotografia com esta situacéo de crise, pois vemos nas
galerias, bienais ¢ leildes de arte algumas fotografias
que, agora sim, parecem ser “qualquer fotografia”,
mas devidamente envolvidas por discursos
sofisticados e ac¢des institucionais que as legitimam.

No livro A transfiguracdo do Ilugar-comum, o
filosofo norte-americano Arthur Danto observa que
um mesmo objeto, colocado em contextos diferentes,
pode ou ndo merecer o estatuto de “obra de arte”.
Mais do que isso, esse mesmo objeto, ja reconhecido
como arte, pode provocar leituras muito diferentes,
conforme o lugar reivindicado pelo discurso
conceitual que o acompanha. Com certa ironia,
ele inicia seu livro imaginando uma série de telas
idénticas, alinhadas lado a lado na mesma parede
de uma galeria, algumas delas entendidas como
geniais e outras como mediocres pela critica (Danto,
1996:29-33), conforme o discurso que motive. Danto
sugere, entao, que o objeto da filosofia estética ndo
€ uma expressividade que se revela em sua matéria,
mas alguma coisa mais efetivamente abstrata que
aproxima o fazer artistico de um pensar filoséfico.

Nesse sentido, a simplicidade dessa fotografia que
discutimos é apenas aparente. Mesmo que tenha
menor preocupacao em demonstrar seu estatuto de
construcdo cultural, essa fotografia que sobrevive
€ que negocia sua presenga no contexto da arte
contemporanea nao pode ser chamada de ingénua:
ela ndo deixa de estar rodeada por discursos
sofisticados, as vezes mais académicos, as vezes
mais poéticos, mas que sempre contrastam com sua
simplicidade formal. E nesse sentido que falamos
em olhares diretos e pensamentos obtusos.

O discurso da fotografia construida foi o
operador de um importante processo de abertura
e renovacgdo. Diante de sua consolidagdo, a arte
contemporanea se recusa a fazer dele uma férmula
de engessamento e, de modo quase provocativo,
emula formas até recentemente renegadas. Mas,
ao fazé-lo sob as bases do conceitualismo, ainda
recusa a contemplacdo e a confianca ingénua
que antes orientavam nossa experiéncia com a
fotografia de tradicdo documental ou amadora.
Ainda perturbando o olhar, renova tanto sua postura
critica quanto a crise a que se expde.
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NOTAS:

1 “O fotégrafo construtor” foi o titulo de uma
exposicao coletiva realizada no MIS-SP, em 1993,
com o objetivo de mapear esta nova produgédo
no contexto brasileiro. No mesmo ano, houve no
Museu Lasar Segall, em Sao Paulo, uma exposi¢ao
denominada “Fotografia Construida”. O Museu de
Monterrey, no México, realizou também em 1996
uma coletiva intitulada “Metaforas: Fotografia
Construida”. E dificil localizar a origem da
expressao “fotografia construida®’, mas sabemos
que foi utilizada num ambito internacional.

2 Nos limites da fotografia foi a adaptagdo de
uma exposicéo francesa organizada por de André
Rouille, que trazida para o Brasil em 1996, no
Sesc Pompéia, Sao Paulo, incorporou também a
curadoria de Eduardo Muylaert, mostrando artistas
brasileiros situados dentro da mesma perspectiva.
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