L
.

FOTOMONTAGEM
DIGITAL:

a fotografia como
resultado do processo
metodolégico do
design grafico




& UNIVERSIDADE | 23
DO ESTADO DE MINAS GERAIS | $eme

MESTRADO POS-

ER DESIGH GRADUACAD

“UENREESIGN ESCOLA DE DESIGN

FOTOMONTAGEM DIGITAL:
a fotografia como resultado do processo metodologico do

design grafico

ROGERIO DE SOUZA E SILVA

BELO HORIZONTE
2016



ROGERIO DE SOUZA E SILVA

FOTOMONTAGEM DIGITAL:
a fotografia como resultado do processo metodologico do

design grafico

Dissertacdo apresentada ao Programa de Pods-
Graduacdo em Design da Universidade do Estado
de Minas Gerais - UEMG como requisito para a
obtencdo de grau de Mestre em Design, na linha
de pesquisa: Design, Cultura e Sociedade.

Orientadora: Prof*. Dr* Marcelina das Gracas de
Almeida (UEMGQG)

Coorientador: Prof. Dr. Edson José Carpintero
Rezende (UEMG)

BELO HORIZONTE
2016



778.8
S586f
2016

Silva, Rogério de Souza, 1968-

Fotomontagem digital: a fotografia como
resultado do processo metodoldgico do design
grafico / Rogério de Souza e Silva. - Belo
Horizonte, 2016.

158f.; il. fots. pé&b principalmente color
29 cm

Orientadora: Marcelina das Gragas de Al-
meida, Dr?.

Dissertacdo (mestrado)- Universidade Es-
tadual do Estado de Minas Gerais, Escola de
Design.

1. Fotografia. 2. Design grafico. 3. Fo-
tomontagem. 4. Pictorialismo. 5. Pop Art. 6.
Pés-fotografia. 7. Design - Metodologia. 8.
Fotografia digital. I. UEMG. II. Almeida,
Marcelina das Gracas de (orient.). III. Ti-
tulo.

CDD - 778.8

Elaboragdo: Fatima Falci — CRB/6-700




ESCOLA DE |
DESIGN UEMG

FOTOMONTAGEM DIGITAL: A FOTOGRAFIA COMO RESULTADO DO
PROCESSO METODOLOGICO DO DESIGN GRAFICO.

Autor: Rogério de Souza e Silva

Esta dissertagdo foi julgada e aprovada em sua forma final para a obtencdo do titulo de
Mestre em Design no Programa de Pds-Graduagdo em Design da Universidade do Estado
de Minas Gerais.

Belo Horizonte, 03 de agosto de 2016.

Rita de Castro Engler
Coordenagdo Doutorado ¢ Westrado

3 MASP: 1160198-
Vo) o C—E,ﬁ-—bw ESCO 98-6

Profé. Rita de Castro Engler
Coordenadora do PPGD

BANCA EXAMINADORA

Profa. Marcelina das Gracas de Almeida, Dra. Prof. Edson José Carpintero Rezende, Dr.
Orientadora Coorientador
Universidade do Estado de Minas Gerais Universidade do Estado de Minas Gerais

W(;uﬁ’ Mm ]é_](_/

Prof. Mauricio Silva\Ging, Dr. Profa. Rit;ﬁ\p‘ﬂécida da Conceicdo Ribeiro, Dra.

Universidade Federal de Minas Gerais Universidade do Estado de Minas Gerais



A minha filha Isabelle, minha esposa Cristiane a minha mae D. Izabel e ao meu pai, “Seu”
Licinio (in memorian).



AGRADECIMENTOS

A Escola de Design da Universidade do Estado de Minas Gerais e ao programa de Pés
Graduacgao.

A minha orientadora professora Dra. Marcelina das Gragas Almeida pela paciente orientacio
e por ter acreditado em meu projeto desde o inicio.

Ao meu coorientador Dr. Edson José Carpintero Rezende pela imprescindivel orientagao
metodoldgica.

Aos professores Dr. Mauricio Silva Gino e Dra. Rita Ribeiro por terem aceitado o convite de
participarem das bancas de qualificacdo e defesa e pelas preciosas contribuicdes que
aprimoraram o texto final.

A todas as pessoas que colaboraram de forma tdo generosa, concedendo seu tempo e
disponibilidade para responder as entrevistas que foram decisivas para concluir esta
dissertacdo. Agradeco assim, aos meus entrevistados: Helena de Barros, Jane Long, Erik
Johansson, Lara Zankoul, Rico Lins, Delcio Almeida, Chiara Fersini e Dave Mckean.

Aos meus colegas de trabalho e de amizade: José Rocha, Roxane Sidney, Rose Portugal e
Cris Nery pela constante troca de informacoes.

Agradeco também aos professores do curso de Filosofia da Fafich/UFMG que me ensinaram
o gosto pela pesquisa.

Ao meu carissimo colega Washington Vanderly pela ajuda nas dificeis questdes aristotélicas.

E a Cristiane Leite pelo seu apoio em tempo integral.



“Um fotégrafo ndo faz uma fotografia apenas com sua cAmera, mas com os livros que leu, os
filmes que assistiu, as viagens que fez, as muasicas que ouviu, as pessoas que amou’.
Ansel Adams



RESUMO

Esta dissertacdo tem como objetivo identificar a fotomontagem digital como um produto de
design gréifico, uma vez que esteja inserida nos procedimentos metodoldgicos e atendam aos
conceitos defendidos pelos tedricos do design. Para uma melhor compreensao sobre o tema,
foi feita inicialmente a contextualizacdo da fotomontagem e suas aplicacdes ao longo da
histéria. Em seguida, foram apresentadas as diversas definicdes da fotografia por tedricos que
a pensaram quanto aos seus significados e funcdes. Defini¢cdes sobre o que é o design e sua
metodologia e a inser¢do da fotomontagem neste processo, também foram pesquisadas a fim
de identificar o “como” e “porque” a fotomontagem ¢ ali utilizada. Ao final destes
levantamentos foram apresentados depoimentos de autores que utilizam a fotomontagem e a
identificacdo de seus trabalhos como imagens criadas utilizando-se de projeto metodoldgico
de design.

Palavras chave: Fotomontagem. Fotografia. Design gréfico. Fotografia digital.



ABSTRACT

This research aims to identify the digital photomontage as a product of graphic design, as it is
inserted in the methodological procedures and meet the concepts advocated by theoretical
design. For a better understanding of the subject, it was initially made a contextualization of
photomontage and its applications throughout history. Then, various theoretical for
photography settings were displayed thought that about their meanings and functions.
Definitions of what is the design and methodology and the inclusion of a photomontage in
this process, was also been investigated in order to identify the "how" and "why"
photomontage is used there. At the end of these surveys authors of testimonials were
presented using photomontage and identify their work as images created using design
methodological project.

Key Words: Photomontage. Photography. Gréaphic design. Digital Photography.
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INTRODUCAO

A prética fotogréfica tem mudado em uma velocidade nunca imaginada nem mesmo
pelas opinides mais otimistas. No inicio dos anos noventa do século passado, a computacdo
grifica j4 era uma realidade nos escritérios de design e até o final daquela década, o
computador pessoal ji estava presente na maioria das casas. Foi o inicio da digitaliza¢do do
mundo e a fotografia ndo tardaria a se modificar para acompanhar esta revolucdo. Softwares
de edicdo de imagens aposentaram as velhas pranchetas de desenho e arte-finalizacdo e
propiciaram que o proprio designer fizesse as modificacdes que julgasse necessarias nas
fotografias. Comércio e industria que trabalhavam com filmes, revelagdes e ampliacdes,
tiveram que rever seus modelos de negdcio sob pena de se extinguirem

H4 algumas décadas, o profissional de criacdo dependia do trabalho de terceiros que
montavam as matrizes dos fotolitos por meio de recortes e colagens, caso desejasse a unido de
duas ou mais imagens num mesmo espago grafico. O resultado era, na maioria dos casos,
montagens de qualidade questiondvel.

Um importante passo foi dado com o advento da computacdo grifica. Baseada na
tecnologia que j4 havia sido experimentada no cinema e em especial na fic¢do cientifica, os
designers graficos comegaram a vislumbrar a criagdo de imagens montadas digitalmente.
Assim, o universo de possibilidades aumentava exponencialmente a cada novo lancamento de
softwares, cameras, captadores digitais e hardwares para o rapido processamento das
imagens. Hoje a criacdo de imagens compostas, é uma realidade. Uma ramificagdo do
relativamente novo, mas ja corriqueiro, universo fotogréfico digital.

Busca-se nesta dissertacdo responder a questdes sobre essas imagens obtidas
digitalmente e montadas em sua pds-producao. Seriam elas mesmas objetos de design? Onde
elas se inserem nos aspectos historicos da fotografia? Como podem ser definidas quando
confrontadas com as teorias da imagem fotogrifica, sendo estas quase todas erigidas num
tempo em que as fotografias eram analdgicas e materialmente existentes?

O objetivo geral desta dissertacdo foi a investigacdo e andlise da fotomontagem digital
como resultado do processo metodoldgico de design grafico e sua utilizagao por designers em
seus projetos. A fim de alcancar tal objetivo, foi pesquisada primeiramente a utilizacdo de
fotomontagens ao longo da histéria da fotografia e quais eram suas funcdes em cada periodo
histérico. Também foi realizado um estudo comparativo entre as teorias de diversos

pensadores que propuseram conceitos sobre a fotografia. O terceiro momento da pesquisa foi
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o de identificar a pratica da fotomontagem inserida nos processos metodoldgicos do design
gréfico, por meio de revisdo bibliografica e da andlise de entrevistas com profissionais.

De posse destas informagdes foi possivel apontar alguns caminhos que corroboram
com a hipétese de que a imagem fotografica composta ou fotomontagem torna-se um objeto
de design grafico uma vez que estd inserido em um processo metodoldgico e que atende a
demandas tipicas dos projetos de design, sejam eles comerciais ou autorais.

Ainda € escasso o material que problematiza o tema de forma cientifica, inserindo-o
seja nas discussdes tedricas sobre a conceituagdo da fotografia na era digital, seja em seu
contexto histérico. Observou-se a constante referéncia, em publicacdes sobre a Histéria da
fotografia, da fotomontagem como uma ramificacdo da fotografia enquanto representacao
artistica, mas notou-se também que nd3o foi sequer mencionada a possibilidade desses
trabalhos de fotomontagem serem um produto decorrente do processo de design.

Acredita-se que a pesquisa proposta para constru¢do desta dissertacdo gere um
referencial para que a préatica da fotomontagem seja percebida pelo profissional atuante na
area de design grafico como um recurso eficaz na representacao e aplicac@o de suas criagdes..

Como referencial tedrico, inicialmente foi realizado um levantamento sobre a histéria
da fotografia em sua fase inicial e um levantamento sobre as aplica¢des da fotomontagem.
Foram utilizadas as obras de Pierre-Jean Amar em “Histéria da fotografia ( 2001), Marie-
Loup Sougez em “Histoéria da Fotografia” (2001), Juliet Hacking em “Tudo sobre fotografia”
(2012) e Naomi Rosemblum em “The World History of Photography”’(1997). Nestas obras os
autores narram Os mais importantes acontecimentos acerca da historia da fotografia e dos
principais nomes que fizeram parte dessa historia.

No mesmo capitulo foram revistos os trabalhos de Alfred Stieglitz e do grupo
pictorialista. As referéncias mais importantes sdo “Camera Work” do préprio Stieglitz, onde
todos os numeros da revista homOnima foram reeditados por Pamela Roberts (1997),
oferecendo uma das mais completas referéncias imagéticas sobre esse movimento. A obra
“Desafio do Olhar” (2011) de autoria da professora da ECA/USP Dra. Annateresa Fabris,
especialmente os capitulos 1 sobre o movimento pictorialista € 3 que aborda a fotomontagem
dadaista alema e o construtivismo soviético.Também foram fontes de informagdo, artigos da
mesma autora como “Entre arte e propaganda: fotografia e fotomontagem na vanguarda
soviética” em que a autora relata esses movimentos dentro do contexto politico europeu no

periodo entre guerras. Sobre as vanguardas histéricas, também serd utilizada a obra
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“Photomontage” (1986) de Dawn Ades que aborda a fotomontagem como elemento de critica
politica e social utilizada pelos dadaistas alemdes e como uma forma de enaltecimento da
revolucdo soviética e da nova ordem que se instalou a partir dela, utilizada pelos
construtivistas russos.

Sobre a fotomontagem surrealista, novamente Annateresa Fabris foi consultada através
de artigos publicados na revista USP. Entre estes estdo “Fotomontagem e surrealismo” (2002)
e “Fotomontagem com funcdo politica” (2003) sobre a fotomontagem nas vanguardas
européias. Outro autor que também pesquisou sobre o tema foi Tadeu Chiarelli, também
professor da ECA/USP em sua publicacdo “A fotomontagem como introducdo a arte
moderna: visdes modernistas sobre a fotografia e o surrealismo” (2003). Neste texto, Chiarelli
apresenta as formas de expressao surrealistas tendo como suporte a fotomontagem.

Sobre a fotomontagem no movimento Pop Art, foram pesquisados E.H Gombrich em
“A historia da arte” (2013) e Julian Bell em “Uma nova histéria da arte” (2008), conceituados
autores sobre a historiografia da arte. A dissertacdo de Hélio Jorge P. Carvalho apresentada ao
instituto de artes da UNICAMP, “Da fotomontagem as poéticas digitais” (1999), onde o autor
apresenta a fotomontagem aplicada as artes, também foi fonte de informagdes.

E sobre a fotomontagem digital, e suas aplicacdes artisticas e comerciais
contemporaneas, foram pesquisadas dissertacdes e artigos como “Desconstrucao, opacidade e
desmemoria: a re-invencdo da fotografia na pratica contemporanea” (2007) de Osmar
Gongalves R. Filho (UFMG), e “A revolucdo paradigmadtica da fotografia numérica” (2007)
do consagrado autor franc€s Francois Soulages. Estes, sobre as questdes acerca dos novos
paradigmas da fotografia digital.

O segundo capitulo, sobre a questdo ontolégica da fotografia e da fotomontagem foi
amparado pelos textos de Philipe Dubois, “O ato fotografico” (1994), sobre questdes acerca
da fotografia como espelho do real, modificagdo do real e traco do real; Walter Benjamin,
“Pequena historia da fotografia” (versdao publicada em 1987) e “A obra de arte na era de sua
reprodutibilidade técnica” (versdao publicada em 1987), sobre sua visdo das relagdes entre a
imagem técnica e a arte; André Bazin, “Ontologia da imagem fotogréafica” (1991), em que o
autor se propde a encontrar um significado para o que vem a ser a fotografia e o que faz dela
algo unico e diferenciado de outras artes; Roland Barthes em “A camara clara” (1980) que
terd especial atencado a discussdo sobre a ligacdo da imagem fotografica e seu referente; Boris

Kossoy em “Realidades e ficcdes na trama fotografica” (2009), em que o autor nos propde
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que a fotografia é capaz de criar uma segunda realidade. Serdo também pesquisados textos
recentes sobre a conceituacdo da imagem fotogrifica digital e das fotomontagens feitas a
partir de arquivos digitais, como a do tedrico espanhol, Juan Fontcuberta em “A camera de
pandora” (2012) e artigos de Fabris, “Discutindo a imagem fotogréfica” (2007) entre outros.

Sobre o Design grafico, assunto do terceiro capitulo, foram revisados autores que
propuseram métodos para a execucdo de um projeto de design além de teorias sobre os
valores simbdlicos que sdo agregados ao produto através de um projeto grafico bem
executado.

Sobre os aspectos metodoldgicos da execug¢do de um projeto de design gréafico foram
utilizados os textos de Bruno Munari em “Das coisas nascem coisas” (2008) André Villas-
Boas em “O que ¢ e o que nunca foi design grafico” (2003) e Rodolfo Fuentes em “Pratica do
design grafico: uma metodologia criativa” (2009).

Sobre as relacdes entre design e as artes, foi utilizada a publicagdo “Design & arte:
entre os limites e as intersecdes” (2014), de Rita A.C. Ribeiro e Camilo Belchior, que
apresentam os valores simbolicos agregados aos produtos através do design, e a obra
Conexoes fotogrificas de André Monat e Barbara Szaniecki (2014) sobre pontos em comum
entre design e fotografia.

O quarto capitulo é dedicado a transcri¢do das entrevistas feitas com os seguintes
designers e artistas visuais: Helena Barros, Jane Long, Erik Johansson, Lara Zankoul, Rico
Lins, Delcio Almeida, Chiara Fersini e Dave Mckean. Todos os nomes pesquisados
responderam a questiondrios online com excecao de Erik Johansson e Dave Mckean que,
depois de contactados, indicaram seus sites pessoais como fonte das informacdes pesquisadas.

Ao final deste ultimo capitulo, foram feitas discu¢des sobre os autores e seus trabalhos

e na sec¢ao consideracdes finais foram descritas as conclusdes desta dissertagao.
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CAPITULO 1 - A FOTOMONTAGEM AO LONGO DA HISTORIA
1.1 O surgimento da fotografia

O registro de imagens é uma pritica que tem origem supostamente no paleolitico
superior (BELL, 2008). No entanto, a representacdo imagética demandou séculos para se
transformar naquilo que a conhecemos. Sua finalidade modificou-se ao longo do tempo,
passando por diversos usos, tais como, rituais magicos, registro de fatos importantes,
expressao artistica ou como uma forma de perpetuagao do que € visivel e que, de outra forma,
se diluiria na memoria. Como aponta Dubois (1994), a foto se torna um equivalente visual
exato da lembranca. Antes da fotografia, as formas de representacdo pictérica dependiam da
habilidade do artista e até o século XIX aqueles que praticavam o oficio da pintura e do
desenho, buscavam um resultado o mais fiel possivel ao ‘natural’ ou seja, daquilo que pode
ser percebido pelos sentidos. A busca pela perfeicdo pictorica levou a pesquisas que
resultariam no invengcdo da fotografia. Para isso, foram necessdrias vdrias descobertas
cientificas que convergiriam para tornar a imagem técnica, uma realidade. Duas dreas de
pesquisa responsaveis pela invencao da fotografia foram a Fisica otica e a Quimica. Um breve
historico das descobertas nestas dreas, sera descrito neste capitulo.

A génese da camera fotogréfica estd ligada diretamente a chamada camara obscura. O
primeiro relato sobre o fendmeno 6tico de projecdo de imagens, tal como seria visto nas
camaras obscuras, data do século IV a.C. e foi observado por Aristételes (384-222 a.C.).
Segundo Kossoy (2006), o fildsofo grego teria observado um eclipse solar cuja imagem era
projetada no solo, advindas de pequenas aberturas por entre folhas das &rvores. Tal

observacao € descrita por Aristoteles na obra “Problemata’:

Por que é que um eclipse do Sol, se olhado através de uma peneira ou através das
folhas, como uma arvore platano ou outra arvore de folhas largas, ou se junta-se os
dedos de uma mao sobre os dedos da outra, os raios, quando atingem a terra, sdo em
forma de meia-lua? (PROBLEMATA, livro XV, 11, traducdo do autor)'.

Outros estudiosos que também observaram este tipo de evento, mas ja se utilizando da
camera obscura foram o inglés Roger Bacon (1212-1294), o filésofo e matematico Levi Bem
Gershon (1288-1344) e o matematico e fisico holandés Erasmus Reinhold (1511-1553) e seu
discipulo Gemma Frisius (1508-1555), este ultimo, segundo Kossoy (2006, p.113), “em 1544,

! Why is it that an eclipse of the Sun, if one looks at is through a sieve or through leaves, such as a plane-tree or
other broad-leaved tree, or if one joins the fingers of one hand over the fingers of the other, the rays are
crescent-shaped where they reach the earth?
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publicou a primeira ilustracdo deste instrumento Optico, na obra De Radio astronomico et

geometrico Liber”. (FIGURA 1).

Figura 1 - Camara obscura para observacdo de eclipse solar (ilustragdo de 1544)

illum 1n eabula per radios Solis, quam in ceelo contin-
git:hoc eft,fi in celo fuperior pars deliquid patiacur,in
radiis 1PP.’IIL‘bl( inferior dehcere,vt rario exigitoptica.

‘_Smg J;glns‘mn Amo C;nﬂ:

15 g ~“Due -1--'|'-'j¢nn‘

- ‘

Sic nos exate Anno .1544 . Louani clipﬁm Solis
obferuauimus , inuenimus; deficere pauld plus § dex-
rantem,hoc eft. 10.vncias fiue digitos vt nofiri loauun.-

Fonte: <http://tectonicablog.com/?p=37176 > acesso em 02 -03-2015

Por volta de 1515, Leonardo da Vinci (1452- 1519), descreveu o funcionamento da
camara obscura e ndo limitou sua utilizagdo a observagdo da luz do Sol. Sua funcio, a partir
dai, foi como um auxiliar na execu¢do de desenhos e pinturas com a finalidade de melhor
representar a perspectiva. Em 1646, Athanasius Kircher (1602-1680) descreveu o
funcionamento de uma Camara Obscura utilizada como auxiliar nas artes (FIGURA 2) como

descreve Sougez:

Consta de duas caixas hermeticamente fechadas, uma dentro da outra . O exterior é
opaco, e um orificio equipado com uma objetiva encontra-se em cada uma das
paredes laterais. A caixa interior é formada por um papel esticado. O observador
entra no aparelho através de um pequeno algcapdo. O conjunto embora volumoso, é
relativamente leve, assentando em duas varas que permitem o seu transporte como
se fosse uma padiola (SOUGEZ, 2001 p.20).

Figura 2 - Camara obscura portétil de Kirsher — 1646

g e e o !
Fonte: http://desarte.org/filosofia-da-caixa-preta-vilem-flusser/> acesso em 02 -03- 2015
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O préximo passo no desenvolvimento das cdmaras obscuras foi a diminui¢cdo de seu
tamanho para que pudesse ser mais facilmente levada para os locais de trabalho. Além disso
foram-lhe adicionados um conjunto O6tico “constituido, frequentemente de uma lente
convergente e, equipadas, por vezes, com um espelho com uma inclinagdao de 45°, para
reenviar a imagem para um plano horizontal, mais facil de copiar do que na vertical”
(AMAR, 2001, p.14). Assim a imagem era desenhada posicionando-se acima do vidro algum

tipo de material translicido (FIGURA 3).

Figura 3 - Camara obscura do século XVIII com sistema reflex’

Fonte:<http://tectonicablog.com/?p=37176> acesso em 02-03- 2015

No campo da Quimica, datam da idade média os primeiros escritos a respeito do
enegrecimento dos sais de prata expostos a luz, mas apenas no século XVIII observou-se um
estudo mais consistente acerca das propriedades da prata como substincia fotossensivel.
Sougez (2001) cita o suéco Wilhem Scheele (1747-1786), o suico Senebier (1742-1809) e o
italiano Giacomo Beccaria (1716-1781), como alguns dos pesquisadores que se dedicaram ao
problema de escurecimento da prata, conseguindo resultados que oscilavam entre os 15
segundos e 20 minutos de exposi¢ao a luz.

As primeiras experiéncias realmente fotograficas da histéria foram feitas ainda sem a
utilizacdo conjunta da camara obscura. Thomas Wedgwood (1771-1805) é considerado o
autor da mais antiga imagem obtida por um processo fotografico. Hacking (2012) relata as
facanhas de Wedgwood que sem conseguir muito sucesso com seus experimentos com a

N . . vy g . 3
camera, utilizou nitrato de prata para sensibilizar papel e couro para produzir fotogramas

? Sistema em gue se visualiza uma imagem refletida por um espelho colocado a 45 graus e projetada em uma
placa de vidro translucido.
3 Fotogramas consistem em imagens obtidas ao colocar-se objetos diretamente sobre o papel fotossensivel e
processa-lo quimicamente. Na histdoria da fotografia esta técnica aparece com outros nomes tais como:
Desenho fotogénico (Talbot), Rayografias (Man Ray), Shadografias (Christian Shad).
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posicionando objetos diretamente sobre as superficies fotossensiveis. Os resultados de
Wedgwood tinham, no entanto, uma grave falha, que era o fato de ele ndo conseguir com que
as imagens se fixassem permanentemente ao papel ou ao couro. Este problema somente foi
solucionado anos mais tarde com a descoberta de outro cientista, Joseph Frederick William
Herschel (1792-1871), da utilizagdo do hipossulfito de sédio como meio de fixacdo de
imagens fotograficas. De acordo com o relato de seus contemporaneos, Wedgwood nado
obteve sucesso neste sentido, como publicado no Journal of the Royal Institution of Great

Britain em 1802:

Uma cépia de um quadro ou de um perfil, imediatamente obtidos, deve conservar-se
na escuriddo. Pode-se, quanto muito, examini-la a sombra mas neste caso, a
exposi¢ao nio pode ser sendo de escassos minutos... Os intentos feitos até agora para
impedir que as partes tingidas [...] sejam logo impressionadas pela luz, resultaram
sem éxito (SOUGEZ, 2001, p.25).

Este tipo de fotografia sem camera foi também objeto de estudo, para testes de
formulas fotossensiveis, de outro pioneiro: o francés naturalizado brasileiro, Hercule Florence
(1804-1879) que € descrito por Sougez (2001) como o idealizador de um processo que obteve

em 1833, um tipo de fotografia.

[...] que lhe permite fixar imagens da camara escura, multiplicar escritos e desenhos
por a¢do da luz sobre papel tratado com nitrato de prata. Cria também uma emulsio
sobre chapa de vidro e aplica principalmente a sua produ¢do em papel sensivel para
realizar diplomas mag6nicos e etiquetas para farmacia (SOUGEZ, 2001, p.43).

Hercule Florence ndo deu sequéncia a suas pesquisas, ndo percebendo o potencial de
suas descobertas e nido tomou conhecimento das pesquisas feitas na Franca por Joseph
Nicéphore Niépce (1765-1833), Louis Jacques Mandé Daguerre (1787-1851) e William
Henry Fox Talbot (1800-1877), na Inglaterra, que aprimoraram técnicas aliando a camara
obscura, elementos 6ticos e férmulas quimicas para a criagdo da fotografia tal como ficou
conhecida até o final do século XX. Kossoy (2006) afirma que Florence teria escrito a seu
amigo, Charles August Taunay (c.19- ?), em setembro de 1862, sobre o antincio publico do
Daguerredtipo: “Em 1839 veio a descoberta de Daguerre e pensei: se eu estivesse na Europa,
teriam reconhecido minha descoberta.”(FLORENCE,1862 apud KOSSOY, 2006, p.407).

Nicéphore Niépce € o inventor do processo fotografico chamado de Heliografia
(escrita com o sol). Suas pesquisas remontam a 1816 quando conseguiu suas primeiras
imagens bastante precdrias que tiveram de ser aprimoradas com a inclusdo de melhores

dispositivos 6ticos e de um diafragma para regular o tamanho do orificio de entrada da luz na

camera. Manguel (2001) nos relata que Niépce percebeu que as imagens, em preto e branco,
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obtidas, tinham seus tons invertidos, ou seja, suas imagens eram observadas em negativo mas
que “mais adiante, esse método deu origem a uma chapa que podia ser causticada para criar
uma imagem em positivo” (MANGUEL, 2001, p. 90). Um passo decisivo na pesquisa de
Niépce, descrito por Sougez (2001) foi o uso do betume da judéia. Este produto tornou
possivel a realizacdo da primeira fotografia conhecida, datada de 1826 e tomada de sua janela
em Gras (FIGURA 4). Kossoy (2006) coloca em divida a data exata desta imagem entre
1824 e 1826, mas concorda que Niepce foi o autor das primeiras imagens permanentes obtidas

por um processo fotografico. O processo utilizado por Niépce € descrito por Sougez:

O betume dissolvido em petréleo, em 6leo de animal de Dnippel (sic.) ou dleo de
alfazema, cobre uma superficie com uma fina camada. Uma vez seca, a solugdo
exposta a luz branqueia, em vez de enegrecer, e torna-se insoldvel,. Isto é, resolvia-
se , assim, numa dnica operagdo, o problema de obter uma imagem positiva e fixa
[...] (SOUGEZ, 2001, p.33).

Figura 4 - Nicéphore Niepce - Vista da janela de Gras-1826

Fonte:< http://tectonicablog.com/?p=37176> acesso em 02 -03- 2015

Nesse mesmo ano, Louis Daguerre tem contato com Niépce e propde uma sociedade.
Daguerre que era comerciante do ramo de diversdes e proprietdrio de um Diorama, também
pesquisava uma forma de fixar imagens de forma permanente. Segundo Hacking (2012)
Niépce tentou, sem sucesso, aprimorar sua invencdo e manteve-a em segredo até que, em
1829, aceitou a sociedade com Daguerre. Uma vez sdcios, Niépce revelou a Daguerre o
processo da Heliografia com Betume e juntos eles tentaram aprimorar a férmula que era de
sensibilidade extremamente lenta. Amar (2001) relata que a imagem tomada da janela de Gras
demorou em torno de oito horas de exposicao a luz do dia. Com a morte de Niepce em 1833,
Daguerre se dedicou a encontrar uma forma mais eficaz de obten¢do de imagens. Sua nova

férmula consistia de uma emulsdo de iodeto de prata numa placa de cobre polida, processada
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com vapor de mercurio, mas segundo Kossoy (2006), o problema de fixacdo de imagens ainda
estava sem solu¢do. Daguerre empregou um preparado a base de cloreto de sddio até 1839,
quando o substituiu pelo hipossulfito de sédio de Herschel, “adotando a partir de entdo, esse
preparado quimico para a perfeita fixagao de suas imagens” (KOSSOY, 2006, p.123). A este
processo, conjugado com cameras de madeira e Gtica de boa qualidade, ele chamou de
Daguerreétipo. Este termo € relacionado tanto ao aparelho utilizado para captar as imagens,
quanto a propria imagem gravada fotograficamente no metal (FIGURAS 5 e 6).

Daguerre conseguiu sua primeira imagem bem sucedida de uma natureza morta em
1837 e em 1838 procurou o cientista e politico Francois Arago (1786-1853) que divulgou
publicamente o Daguerredtipo em sete de janeiro de 1839 na Academia de Ciéncias

4
Francesa™.

Figura 5 — Louis Daguerre - Natureza morta 1837

Fonte: <http://pt.wikipedia.org/wiki/Daguerre6tipo> acesso em 08 -03- 2015

Figura 6 — Camera “Daguerreotipo” - 1839

Fonte: <http://pt.wikipedia.org/wiki/Daguerredtipo> acesso em 08-03- 2015

* Meses depois, em 19 de agosto, durante um encontro realizado no Instituto da Franga, em Paris, com a
presenca de membros da Academia de Ciéncias e da Academia de Belas-Artes, o cientista Frangois Arago,
secretdrio da Academia de Ciéncias, explicou o processo e comunicou que o governo francés havia adquirido o
invento, colocando-o em dominio publico. Esta data passou a ser lembrada como dia mundial da fotografia.
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Um terceiro nome entre os pioneiros da fotografia que tem especial importancia no
que se refere a fotomontagem € William H. Fox Talbot (1800-1877). Sua inovacdo em relagdao
ao Daguerredtipo estd no fato de seu processo gerar uma matriz em negativo, que poderia ser
copiado em positivo, inimeras vezes, em papel fotossensivel. A esta técnica, Talbot chamou,
inicialmente de Photogenic Drawings, e posteriormente de Cal6tipo, nome que segundo
explica Sontag (2004), foi patenteado em 1841 e tem origem na palavra grega Kalos, que
significa belo. O Calétipo consistia em papel sensibilizado com nitrato de prata e iodeto de
potassio que depois de revelado e fixado era tratado com cera derretida gerando assim uma
imagem negativa translicida. Produzia-se entdo um positivo por contato em um segundo
papel sensibilizado e este novamente revelado. Com os aperfeicoamentos do processo, Talbot
conseguiu reduzir o tempo de exposi¢do que podia levar até meia hora para apenas 30
segundos, conforme relata Sougez (2001). Devido a textura do papel presente na matriz em
negativo, as fotografias obtidas por processo de Calotipia continham uma textura, suavidade e
meios tons que lhe conferiam um cunho artistico.

E também de Talbot, a autoria de The Pencil of Nature (1apis da natureza), uma série
de seis volumes langados entre1844 e 1846 com Calodtipos originais colados em suas paginas
e que se tornou a primeira publicacdo a utilizar fotografias. O nome da publicacido remete ao
teor de realismo que as imagens fotogréficas proporcionavam quando comparadas com outras
formas de registro imagético da época. Sontag (2004) afirma que Talbot tinha como objetivo
conseguir “uma imagem ‘natural’, ou seja, uma imagem que se manisfesta “apenas por
intermédio da Luz, sem nenhuma ajuda do lapis do artista” (SONTAG, 2004, p.104).
Também Hacking (2012, p.25) reproduz as palavras de Talbot quando este explica, em uma
das edi¢des de Pencil of Nature, que a fotografia “nos permite introduzir em nossas imagens
um sem-numero de detalhes que contribuem para a verossimilhanca e a realidade da
representacdo, mas que nenhum artista se daria ao trabalho de copiar com fidelidade da
natureza.”

Outra grande contribui¢cao de Talbot para a reprodutibilidade das imagens, descrita por
Sougez (2001) foi sua pesquisa para conseguir imprimir graficamente imagens obtidas por
processo fotografico. Tal reprodugdo fotomecénica foi um ponto de suma importancia para as
futuras fotomontagens.

O Calétipo rivalizou com o Daguerredtipo e muitas vezes, ficou aquém dos niveis de

nitidez que a inven¢do de Daguerre oferecia. Estes processos foram, no entanto, sendo
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gradativamente substituidos por novos aprimoramentos da quimica fotogrifica como o
Colddio, as chapas de Gelatinobrometo e por fim os filmes flexiveis industriais.
1.2 A fotomontagem

Em sua dissertagcdo Da fotomontagem as poéticas visuais, Hélio Jorge P. Carvalho
(1999, p.9), mostra que “a mais antiga fotomontagem de que se tem noticia foi realizada por
G.W. Wilson (1823-1893), em 1857, a partir de uma acumulagdo de retratos de cidadaos de
Aberdeen, onde se procurou obter a ilusdo de espago pela alteraciao de escalas nos rostos dos
fotografados”. Também Sougez (2001), afirma que os fotdgrafos pioneiros, David Octavius
Hill (1802-1870) e Julia Margareth Cameron (1815-1879), realizaram fotomontagens com a
finalidade de unirem, numa mesma imagem, diferentes pessoas. Hacking (2012) apresenta
uma pioneira colagem fotografica de autoria de Mary Georgiana Caroline Filmer (1838-1903)
que, para enaltecer a presenca feminina na sociedade, coloca a si mesma representada em uma
escala desproporcionalmente maior quando comparada a dos outros personagens (figura 7).
Bernardo (2012) considera a fotomontagem como um termo referente as obras dadaistas do
inicio do século XX. Afirma ainda que a fotomontagem foi ao longo do tempo, denominada
de vérias maneiras tais como: fotografia composta ou composi¢do, durante o século XIX;
assemblagem ou montagem, termo usado entre pintores, photomontage e foto-composite no
século XX e ja na era digital; mas sempre mantendo pontos em comum que, segundo a
defini¢dao de Carvalho (1999, p.6), “é o processo de composicao de imagens que se utiliza da
combinacdo de elementos visuais, na forma de fragmentos, com caracteristicas plasticas
diversas e obtidos das fontes mais variadas, organizados e conjugados em um mesmo

suporte”.
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Figura7: Mary Georgiana Caroline Filmer - Lady Filmer em sua sala de estar - 1860

Fonte:<http://www.materialsforthearts.org/i-did-it-first-tales-of-early-collage-and-present-day-examples/>
acesso em 30-03-2015

Neste capitulo, serdo apresentados autores que produziram de maneira sistemdtica,
imagens fotograficas a partir da juncio de outras fotografias ou interferiram de alguma forma
na foto original para obten¢do de uma imagem nova e modificada em sua mensagem visual e
suas significagdes. Tiveram prioridade nesta pesquisa, aquelas obras que tiveram maior
relevancia estética e historica.

1.3 Pictorialismo: a fotografia se aproxima das artes

A abordagem fotogréifica como forma de arte, levou alguns autores a utilizacao pela
primeira vez, da fotomontagem e da fotomanipulacdo com o objetivo de produzirem imagens
fotograficas destituidas de seu caréter realista.

Com propdésitos muitas vezes criticados ferozmente, alguns fotdgrafos adotaram um
padrdo estético que aproximaria a fotografia das Belas Artes. Para isto, lancariam mao de
recursos externos ao aparelho fotografico para manipular a realidade tal como esta havia sido
registrada. Segundo Fabris (2011), tal aproximacgao da imagem fotografica com outras formas
de arte pictdrica, se dava através da criagdo de uma linguagem semelhante a de uma obra de
arte de seu tempo, “ora estruturando modelos compositivos devedores dos géneros pictoricos,
ora utilizando recursos técnicos que permitiam reconduzir seus resultados a ‘artisticidade’ que
lhe fazia falta,” (FABRIS, 2011, p.7).

A posi¢cdo de Barthes (1984) € de desaprovacao quando sugere que a fotografia nio
deveria provar sua ligacdo com as artes por meio de um simulacro da pintura. Para ele o

Pictorialismo “¢ apenas um exagero do que a foto pensa de si mesma” (BARTHES, 1984,
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p.52). Para Takami (2006) foi exatamente a negacdo do estatuto artistico a fotografia que
originou experiéncias como a do artista Oscar Gustave Rejlander (1813-1875) que juntamente
com Henry Peach Robinson (1830-1901), tornaram-se nomes emblemadticos desta primeira
fase da producio fotogréfica pictérica também conhecida como fotografia alegoérica.

Embora vérios artistas aprovassem e fizessem uso da fotografia como modelo para
suas pinturas, outros, como mostra Amar (2001), se negaram a aceitar qualquer relagdo entre a
fotografia e as artes. Em 1862 o pintor Jean-August Dominique Ingres (1780-1867) lanca um

manifesto que diz em um dos trechos:

[..] considerando que a fotografia se resume apenas a uma série de operagdes
manuais, que necessitam sem divida de alguma pratica das suas manipula¢des, mas
cujos resultados ndo podem, em circunstancia alguma, ser assimilados as obras que
sdo frutos da inteligéncia e do estudo da arte (AMAR, 2001, p.66).

E acrescenta ainda que para que a fotografia pudesse participar do saldao das Belas-
Artes de Paris deveria conformar-se aos critérios da pintura.

A 1inspiracdo desses fotdgrafos provinha principalmente do estilo renascentista além
das escolas inglesa e holandesa. Suas tematicas percorriam as naturezas mortas, 0s temas
religiosos, representacOes literdrias ou herdicas. Uma das mais famosas obras de Reijlander é
“Two ways of life” (os dois caminhos da vida) de 1856 (FIGURA 8). Como descreve Fabris
(2011), trata-se de uma fotografia cujos elementos composicionais foram nitidamente
inspirados no afresco de Rafel Sanzio (1483-1520), “Escola de Atenas” pintada entre 1509 a
1510 (FIGURA 9). Nesta obra, Reijlander pretendia uma mensagem moralista onde um velho
ancido conduz dois jovens para o caminho do bem, do trabalho e da virtude, mas um dos
jovens se solta das mdos de seu tutor, levado pelas tentacdes de uma vida de vicios, jogo e
sexo. Embora esta alegoria pregasse os valores morais conservadores, esta obra foi para
Reijlander uma oportunidade de exercicio estético fotografico onde este, pdde expor corpos
nus tal como faria uma pintura cldssica. Isto foi, no entanto, visto com desconfianga pela
critica da época. Mais adiante, mesmo apds a propria rainha Vitdria ter adquirido a obra, ela
sofreu pesadas criticas e censura pela forma realista que Reijlander apresentou suas
personagens nuas (FABRIS, 2011). “The two ways of life” foi produzida, utilizando o que o
autor chamou de ‘composicao fotografica’ e, como descreve Carvalho (1999, p.8), “neste
trabalho, cerca de trinta negativos foram combinadas em um mesmo suporte para criar a
ilusdo de que os grupos de pessoas que haviam sido fotografados separadamente pudessem

estar posicionados em um Unico ambiente, a0 mesmo tempo.”
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Figura 8: Oscar Gustav Reijlander - Two ways of life - 1856

Fonte:<http://zerocatorze.wordpress.com/2012/01/16/the-two 03 -04-20-ways-of-life-oscar-gustav-rejlander/ >
acesso em 15
Figura 9: Rafael Sanzio - Escola de Atenas - 1510

S S n

Fonte: <http://zerocatorze.wordpress.com/2012/01/16/the-two-ways-of-life-oscar-gustav-rejlander> acesso em
03-04- 2015

Henry P. Robinson também foi um dos representantes da fotografia manipulada para
fins artisticos tendo como uma de suas principais obras, “Fading away” ou “os udltimos
instantes” (FIGURA 10). Ela foi produzida como uma fotografia composta de seis negativos,
um para cada pessoa, um para o fundo e um para o céu (AMAR, 2001). Esta obra, que utiliza
a técnica que Robinson chamou de impressdo composta, mostra os ultimos instantes de vida
de uma jovem observada pelos olhares tristes de seus familiares. Embora seja uma imagem de
grande beleza estética, foi também duramente criticada por tratar de um tema tabu retratado

com grande realismo.
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A técnica de impressao composta empregada por Robinson em muito se assemelha com
as atuais fotomontagens digitais, produzidas a partir de diferentes camadas, nos programas de
manipulacdo de imagens. Robinson declara em sua obra “Pictorial Effect in Photography”
que: “Na fotografia tudo ¢ permitido, mesmo os passes de magica, as trucagens e os disfarces”

(ROBINSON, 1869, apud AMAR, 2001, p.69).
Figura 10: Henry Peach Robinson - Fading away (1858)

Fonte: <http://global.britannica.com/EBchecked/topic/505726/Henry-Peach-Robinson> acesso em 03-04- 2015

Uma das justificativas para o uso das impressdes compostas era também uma limitacao
técnica da época. O processo quimico utilizado era o do coldédio em placas de vidro que, em
conjunto com elementos 6ticos fixos, ndo conseguia colocar nitidez em todos os planos da
imagem. Umas das ‘regras’ pregadas por Robinson era que a fotografia deveria conter tanta
nitidez em seus diferentes planos quanto nossos olhos pudessem captar. Tal regra ndo foi
seguida por aqueles que o sucederam. Os pictorialistas observaram que, na verdade, nao se
enxerga todos os elementos da imagem com nitidez, mas faz-se um foco seletivo em
determinados pontos da imagem. Assim tornou-se uma espécie de marca visual que as
fotografias pictorialistas tivessem propositalmente certa perda de nitidez em seus contornos
para que pudesse assim, aproximar-se visualmente de desenhos (FABRIS, 2011;
FERNANDES, 2012).

Um dos nomes mais importante para a difusdo da fotografia pictorialista do final do
século XIX foi o norte-americano Alfred Stieglitz (1864-1946). Em sua estada na Europa,

Stieglitz frequentou os movimentos Secessdo de Munique e de Viena (1898), este dltimo

30



encabecado pelo artista Gustav Klimt (1862-1918), onde trabalhos fotogrificos sdo expostos
ao lado de quadros (KEMPE, 1982). De volta aos Estados Unidos, Stieglitz teve contato com
fotégrafos de orientagdo pictorialista que ndo obtiveram a mesma aceitacdo de suas
contrapartes européias. Em 1902 organiza uma exposicdo na qual lanca o termo Photo-
secession, que serd, dai em diante, como os pictorialistas americanos serao conhecidos. Deste
evento emergiram nomes como Robert Demachy (1859-1936), Edward Steichen (1879-1973)
e Paul Strand (1890-1976) que se destacaram pela producdo artistico-fotografica. Como
explica Fabris (2011), o nome Pictorialismo se origina da expressdo inglesa Pictorial
Photography e remete a picture, imagem ou quadro e secession, que remetia a uma forma de

ruptura.

[...] se o termo ‘secessdo’ apontava para um afastamento decidido da ‘ideia corrente
do que constitui uma fotografia’, havia um elemento simbolico na escolha,
sublinhado pelo préprio Stieglitz: a Photo-secession inspirava-se nos modelos de
ruptura com o mundo oficial da arte propostos pelas secessdes alema e austriaca

(FABRIS, 2011, p.45-46).

O movimento tem objetivos muito bem definidos, implicando uma transformacgdo
profunda na natureza da fotografia que passa a ser vista como uma imagem feita a mao.
Dubois (1994) questiona o uso dos procedimentos utilizados pelos pictorialistas, pois, para o
autor, isso seria um uso limitado do recurso fotografico:

[...] limitando-se tratar a foto exatamente como a pintura, manipulando a imagem de
todas as maneiras com efeitos sistematico de flou ‘como num desenho’, encenagdo e
composicdo do sujeito, e sobretudo intimeras intervengdes posteriores sobre o

préprio negativo e sobre as provas, com pincéis, ldpis, instrumentos e varios
produtos (DUBOIS, 1994 ,p.33).

No entanto a utilizacdo destas modificacOes na imagem fotogrifica, eram justificadas
por diversas razdes que no contexto do século XIX, colocavam em dudvida a fotografia como
expressao artistica, fosse pela oposicdo de Baudelaire de que a fotografia pudesse substituir
algumas das funcdes da arte (DUBOIS, 1994), fosse pela banalizacdo da fotografia gerada
pelo langamento dos produtos comerciais da Kodak (ROBERTS, 1997),” o Pictorialismo
procurou afirmar a presenga da subjetividade do autor sobre a impessoalidade da mdquina.

Em 1903, Stieglitz lanca “Camera Work” (1903-1917), que se tornaria uma das mais

importantes publicacdes americanas especializadas em fotografia. Nela foram publicados

® Around the turn of the century, for a period of 20 years as photography became increasingly available to
everyone, thanks to the proliferation of easy-to-use Kodak products and the massive growth in the commercial
photography market, photography ruptured in several directions.
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trabalhos dos mais importantes nomes do estilo pictorialista dos Estados Unidos e da Europa.
Edward J. Steichen (1879-1973) um dos fundadores do Photo-secession, escreve no editorial
da primeira edi¢do de Camera Work (FIGURA 11) que “toda fotografia é uma falsificagdao do
inicio ao fim, uma fotografia sem manipulagdo, puramente impessoal € praticamente
impossivelé” (STEICHEN, 1903 in ROBERTS, 1997, p.107). Nesta afirmativa, estava
descrita a filosofia dos membros do photo-secession bem como da Camera work no que diz
respeito aos elementos estéticos e conceituais que a fotografia pictorialista deveria seguir.
Durante os catorze anos de circulacdo, a revista tornou-se um dos mais importantes veiculos
de divulgacdo de trabalhos, tanto de fotégrafos quanto de outros artistas que partilhavam das

mesmas opinides sobre os caminhos que a arte deveria tomar (FIGURAS 12 e 13).

Figura 11: Capa da revista Camera Work nimero 1 — 1903

Fonte:<http://www.photogravure.com/collection/searchResults.php?page=1&portfolio=Camera%20Work&key
word=camera%20work&view=small> acesso em 20-03- 2015

GEvery photography is a fake from start to finish, a purely impersonal, unmanipulated photograph is being
practically impossible.
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Figura 12: Alvin Langdom Coburn — Spider webs - 1908

Fonte:<http://www.photogravure.com/collection/searchResults.php ?page=1&portfolio=Camera%20Work&key
word=camera%?20work&view=small> acesso em 20-03- 2015

Figura 13: Robert Demachy — Severity — 1904

Fonte:<http://www.photogravure.com/collection/searchResults.php?page=1&portfolio=Camera%20Work&key
word=camera%?20work&view=small> acesso em 20-03- 2015

Com a eclosdo da primeira guerra mundial (1914-1918) a Camera Work entrou em
crise e os olhares de alguns fotografos voltaram-se para o estilo que ficou conhecido como a
nova objetividade: uma fotografia centrada no objeto, onde o autor se incumbiria de fazer o
corte espacial da imagem, através de seu enquadramento mas confiaria mais na composi¢ao e
na iluminacdo, tal como esta se apresentava diante do aparelho. Um dos mais fortes ataques
desferidos ao pictorialismo partiu dos defensores da Straight Photography ou fotografia

direta. Esta tendéncia, que colocou em xeque sua validade como aproximagdo da fotografia
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com as artes, partiu dos proprios membros da Photo-secession quando estes travaram contato
com as novas tendéncias artisticas européias.

Paul Strand (1890-1976), um dos integrantes do movimento, influenciou inclusive o
proprio Stieglitz que dedicou a ele uma edi¢d@o especial no tltimo nimero de Camera Work. O
trabalho de Strand valorizava a linha, as forma geométricas, e o contraste, deixando

transparecer a influéncia cubista em seu trabalho (FIGURA 14). Alfred Stieglitz finaliza
Figura 14: Paul Strand - New York (Wall Street) — 1916

— -
—

Fonte: <http://www.urban-photography-art.com/paul-strand.html> acesso em 10-03-2015

a publicagado de “Camera Work” num momento que julgou ndo haver mais razao de promover
uma fotografia com tracos artisticos quando ja havia fotégrafos como Strand, que de acordo
com Fabris (2011), realizavam imagens enformadas por uma artisticidade préxima daquela da
pintura, mas que ndo se confundia com ela. Sobre Strand, Stieglitz afirma na Camera Work:
“Seu trabalho estd enraizado na melhor tradi¢do da fotografia. Sua visdo € potencial. Seu
trabalho € puro” (STIEGLITZ, 1917 apud FABRIS, 2011, p.62).

Marius De Zayas (1880-1961), artista e proprietirio de galeria que teve grande
influéncia no circuito da arte novaiorquina, escreveu no editorial do nimero especial de
Camera Work 42/43: “A Fotografia ndo é arte, mas fotos podem ser feitas para ser arte.”’ (DE
ZAYAS, 1913 in ROBERTS, 1997, p.709, tradu¢do do autor). O Pictorialismo abriu o
caminho em direc@o a uma expressao artistica da fotografia e foi, em seu tempo, um precursor
das atuais manipulagdes fotogréficas e se hoje ela € uma pratica usual, muito se deve aqueles

pioneiros que ndo se contentaram com uma representacdo puramente mecanica do mundo.

7 Photography is not Art, but photographs can be made to be Art. (ROBERTS, 1997)
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1.4 As Vanguardas européias - Dadaismo

Um dos grandes momentos da fotomontagem ocorreu nas duas primeiras décadas do
século XX. Adeptos da corrente artistica Dadaista produziram fotomontagens que tiveram
uma relevante atuacdo como forma de protesto e manifestacdo politica, adequando-se a linha
ideoldgica de seus Participantes.

A fotomontagem Dadaista alema teve destacadamente a participacdo de John Heartfield
(1891-1968), Raoul Hausmann (1886-1971), Hannah Hoéch (1889-1978), George Grosz
(1893-1959) e Johannes Baader (1875-1855). O trabalho destes artistas se deve em grande
medida ao avanco das técnicas de impressdo e o surgimento das revistas ilustradas com
fotografias impressas, pois além de fotografias produzidas pelos autores, estes se
reapropriavam das imagens publicadas em revistas, seguindo o estilo Ready-made® ou
Duchampiano, para realizar suas obras como nos mostra Bernardo (2012, p.58). Sobre o
termo utilizado para nomear a técnica, Fabris (2003) afirma que Hausmann “resolveu chamar
a técnica de fotomontagem, pois o grupo de Berlim preferia a imagem do engenheiro aquela
do artista, afirmando construir, “montar” os préprios trabalhos.” (FABRIS, 2003, p.15). As
obras deste periodo tém também como caracteristica, a quebra com os padrdes formais da arte
influenciados pelo cubismo, onde pela primeira vez se pode ver a inclusdo de objetos
tridimensionais na obra pictdrica, segundo Bernardo (2012), e como uma forma altamente
satirica e corrosiva de questionamento dos valores da sociedade no inicio do século XX como
relata Carvalho (1999).

Segundo Fabris (2003, p.17), suas obras ganhavam assim multiplas interpretagdes,
fosse contra o expressionismo pés-futurista, caracterizado pela falta de engajamento e pelo
vazio conceitual, bem como uma visualizagdo ir6nica dos acontecimentos politicos
contemporaneos. Esse tipo de critica dspera a politica praticada pela Reptblica de Weimar, foi
a marca das obras de Hannah Hock. Unica mulher do movimento, a obra de Hock, “Chefes de
Estado”, apresenta o entdo presidente e o ministro do exército em trajes de banho contra um
fundo estampado que contrasta com uma suposta seriedade dos personagens. E também de
Hock, “Corte com faca de bolo - Dada através da cultura alema de barriga de cerveja na
ultima época de Weimar” de 1919 (FIGURA 15). Nesta obra a autora monta diversos

acontecimentos que se rivalizam e nao dao destaque a nenhum ponto de vista especifico. A

® 0 termo foi criado por Marcel Duchamp (1887-1968) para designar de objetos de uso cotidiano, produzidos
em massa, selecionados sem necessariamente critérios estéticos e expostos como obras de arte em museus e
galerias.
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fotomontagem foi feita principalmente de recortes de revistas e tipografias impressas,
recebendo posteriormente retoques de pigmento rosa e amarelo. Nesta obra, Hock critica, de
forma irdnica, os antidadaistas, o militarismo e o poder politico representado pelas figuras
masculinas. Esta obra foi importante também por posicionar a mulher frente as mudangas que
aconteciam em seu tempo, como o direito ao voto. Hacking mostra que: “as mulheres
desempenham um papel decisivo na dindmica da montagem. Enquanto a maioria dos homens
exibe uma pose estatica, as mulheres parecem ter mantido sua mobilidade.” (HACKING,

2012, p.195).

Figural5 : Hannah Hock - Corte com faca de bolo - Dadé através da cultura alema de barriga de cerveja
na dltima época de Weimar — 1919

Fonte: <http://dererummundi.blogspot.com.br/2010_02_01_archive.html > acesso em 30-03-2015

Raoul Hausmann, companheiro de Hannah Hock, produziu obras que anteciparam as
questdes cibernéticas, que seriam retomadas décadas depois, e imaginou em seus trabalhos o
homem-mdquina, mais uma critica a0 mecanicismo que, ji naquela época, ameagava

sobrepujar a humanidade. Hausmann representou em sua obra “Self-portrait of Dadasoph”
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(1920), o novo humano hibrido: “Uma figura meio organica, meio maquina que, acreditava
Hausmann, estava aparecendo em uma frequéncia cada vez maior no mundo moderno”.’
(BIRO, 2007, p.30, tradug¢do do autor). Toda a inquietacdo humana diante do avanco das
armas e da tecnologia pode ser vista nas obras de Hausmann que, como todos os dadaistas
berlinenses, acabavam de sair de quatro longos anos de matanca sistemdtica em uma guerra

que foi vencida gragas a novas maquinas de aniquilacdo, como comenta Biro a respeito dessa

obra:

Os medos que Hausmann algumas vezes expressou a respeito da ciéncia e
tecnologia, as ansiedades que emergiram a partir do conhecimento dos usos a que
foram postos durante a guerra de 1914-18, sdo claramente evidentes nesta
representagﬁolo (BIRO, 2007, p.31 tradugdo do autor).

Figural6: Raoul Hausmann - Self-portrait of dadasoph (1920)

Fonte:<https://www.pinterest.com/pin/366902700864670233/> acesso em 30-03-2015

Uma das ironias desta montagem, € a referéncia que ela faz a um tipo de fotografia que
era vendida aos soldados nos tempos de guerra e servia como um cartdo postal dos tempos

‘herdicos’ em que ele serviu as for¢as armadas. Como explica Biro (2007), o soldado era

° A half-organic, half-mechanized figure that he believed was appearing with ever greater frequency in his
modern world.
% The fears that Hausmann sometimes expressed about science and technology, anxieties that emerged from
his awareness of the uses to which they were put during the 1914-18 war, are clearly apparent in this
representation.
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posicionado sentado diante do fotégrafo e apds revelada a foto, tinha sua cabeca montada em
imagens litogréficas padrdo gerando assim uma nova imagem do soldado portando um
impecével uniforme diante de algum outro simbolo de poderio militar ao fundo.

Outro nome que ndo pode deixar de ser citado € o de John Heartfield que produziu
importantes obras com finalidades de critica e denuncia aos nacionalistas durante a primeira
guerra mundial (1914-1918), aos social-democratas durante o periodo da Republica de
Weimar (1919-1933) e posteriormente, ao entdo recém surgido Regime Nacional Socialista
(1933-1945) e seu lider Adolf Hitler (1889-1945). Heartfield que tinha um engajamento
politico comunista bastante atuante propunha uma fotomontagem revoluciondria que atingiria
o publico com mensagens diretas e atacaria a chamada fotomontagem burguesa. Fabris (2011)
explica a diferenca entre as duas formas, burguesa e revoluciondria, de manipulacio de

imagens fotogréaficas:

Se ambas t€ém como principio a recombinac¢do de “partes da realidade”, ndo se
confundem, porém, entre si. A fotomontagem burguesa falsifica a realidade social
como um todo, usando a objetividade da fotografia para disfarcar o processo e para
dar a impressdo de que o que estd sendo apresentado ¢ a “verdadeira realidade”
(FABRIS, 2011, p.149).

Heartfield tinha apoio da revista AIZ - Arbeiter-Illustrierte-Zeitung (Jornal ilustrado
dos trabalhadores) fundada em 1921 com uma tiragem de 100 mil exemplares chegando a 500
mil em 1931. Com sua orientacdo politica de esquerda, a AIZ atingia operarios, funciondrios,
donas de casa e estudantes e foi o principal veiculo para a divulgacdo das obras de
fotomontagem de Heartfield (FIGURA 17). Ades (1986) relata que Heartfield utilizava
imagens de livros, jornais e outros impressos, além de fotos feitas especificamente para seus
trabalhos. Um dos fotdgrafos que produziram imagens para Heartfield declara em Ades

(1986), o nivel de perfeccionismo do artista e seu processo de trabalho:

No laboratdrio fotografico ele [Heartfield] se postava diante do ampliador até que as
coOpias estivessem prontas. Geralmente eu ficava tdo cansado que ji ndo conseguia
mais ficar de pé ou pensar. [...] ele corria para casa com as fotos ainda molhadas, as
secava, as cortava e as montava sobre uma pesada placa de vidro. Ele dormia entio
por uma ou duas horas, e as oito da manhd ji estava sentado com o técnico
retocador'! (ADES, 1986, p.40, traducdo do autor).

™ In the darkroom He would stand by the enlarger until the prints were ready. | was generally so tired that |
could no longer stand or think. [...] he hurried home with the photos still damp, dried them, cut them out, and
assembled them under a heavy sheet of glass. Then he would sleep for one or two hours, and at eight in the
morning he would be sitting with the retoucher.
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Este alto nivel de exigéncia produziu obras como “Adolf o super homem que engole
ouro e fala asneiras” (1932), uma imagem de grande carga simbdlica e que embora fique claro
seu cardter representativo ficcional, impressiona pelo realismo conseguido pelo rigor técnico
empregado. Fabris (2003) descreve o processo praticado por Heartfield que utilizava o
retoque com aerdgrafo para que fosse possivel a obten¢do de uma superficie unitiria e sem
marcas de juncdes, ou enfatizar caracteristicas importantes da imagem (FIGURA 18).

A revista AIZ teve seu dltimo niimero publicado na Alemanha em marco de 1933, e
segundo explica Gonzalez (2009), passou a ser distribuida clandestinamente do exilio na
entdo Tchecoslovaquia, para onde também se transferiu Heartfield, apds a subida de Hitler ao
poder. A situacdo do artista tornou-se insustentdvel quando a Alemanha exigiu a extradicao de
Heartfield em 1938, pedido que foi negado pelo governo Tcheco. Pouco antes do pais ser
invadido pelas tropas nazistas, Heartfield salvou-se, buscando refugio na Inglaterra até o fim

da guerra.

Figural7: John Heartfield Revista A-I-Z - o significado da saudacdo nazista — 1934

DER SINN DES é |
HITLERGRUSSES:

MILLIONEN
STEHEN
HINTER MIR!

Kleiner Mann bittet um groBe Gaben

Fonte:< https://www.pinterest.com/beth2242/john-heartfield/> acesso em 03-04-2015
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Figural8: John Heartfield - Adolf o super-homem que engole ouro e fala asneiras - 1932

Fonte:< http://theredlist.com/wiki-2-343-917-997View-0ster-art-profﬂe-heartfield-john-1.html> acesso em 03-
04- 2015

1.5 Construtivismo

Na Unido Soviética a técnica da fotomontagem também foi utilizada, embora com
algumas diferencas, partilhavam de pontos em comum com os dadaistas. O movimento
alemdo trabalhava com a finalidade de critica a politica praticada na Alemanha, tanto na
Republica de Weimar quanto na fase Nacional Socialista e buscavam uma forma de
rompimento com os padroes formais da arte de uma forma satirica. As fotomontagens
soviéticas diferentemente acreditavam que este seria um meio perfeito para atingir as massas e
conscientiza-las de um novo mundo que estava sendo construido apds a revolugdo de 1917.
Segundo Ades (1986, p.67, traducdo do autor), a proposta soviética era de ‘“uma
fotomontagem politica visiondria e utdpica por natureza que se destinava a propagar

12
7. Sob um

primeiramente os objetivos e posteriormente as conquistas do estado soviético
ponto de vista artistico conceitual, o construtivismo ataca os meios de produgdo da arte, como
os quadros de cavalete, ndo somente por se tratar, segundo os construtivistas, de uma forma
ultrapassada, mas por ser inadequada a nova realidade pds revolu¢ao (FABRIS. 2005).
Arvatov (1973) citado por Fabris (2011), explica esta postura dos construtivistas: “Um quadro

de cavalete, independente de seu conteido serd sempre um produto da arte burguesa, mesmo

2 political photomontage was visionary and utopian in nature, intended to persuade at first of the aims and
later of the achievements of the Soviet state.
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que o tenha pintado um proletério; por ser de cavalete e por ser quadro, nunca se transformard
em proletario.” (ARVATOV, 1973 apud FABRIS, 2011, p.181). Esta proposta construtivista
foi adotada por Gustav Klutsis (1895-1938), El Lissitzky (1890-1941) e Alexander
Rodchenko (1891-1956), principais artistas desse movimento.

O termo fotomontagem foi utilizado pela primeira vez na Russia, na obra “Cidade
dinamica” (1919) de Klutsis (FIGURA 19). Nele podem-se ver claramente as diferencas
formais entre a arte construtivista e seus colegas artistas alemdes. O uso de formas
geométricas, o arranjo em diagonais, elementos diretamente herdados do Suprematismo e as
imagens que remetem a um futuro de progresso e transformacao, estas advindas da ideologia
soviética (FABRIS, 2005). O rigor formal presente nas primeiras obras de Klutsis cedeu, nos
anos seguintes, a uma maneira menos rigida ao tratar os temas patrioticos. Em “youth — into
the air” (Juventude — no ar) de 1934, os avancos da tecnologia soviética sdo exaltados ao
colocar em primeiro plano, dois jovens orgulhosos ao olhar para o céu e podendo contemplar
o maior avido do mundo em sua época (FIGURA 20). Dentre as vérias obras importantes de
Kutsis, pode-se ainda citar, “O velho mundo € um novo mundo sendo construido” (1920) e

“A eletrificacdo de todo o pais” (1920).
Figura 19: Gustav Klutsis — Dynamic City — 1919

Fonte:<http://www.moma.org/collection/browse_results.php?criteria=O%3AAD%3AE%3A12501&page_numb
er=2&template_id=1&sort_order=1 acesso em 16-04-2015
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Figura 20: Gustav Klutsis - Youth — Into the air -1934
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Fonte:< http://dieselpunks.blogspot.com.br/2010_11_01_archive.html> acesso 16-04-2015

El Lissitsky, pseudonimo de Lazar Marcovich Lissitsky, também deve muito de seus
trabalhos 2 influéncia suprematista. A sua leitura bastante particular desse movimento, ele
denominou “Prouns”. Segundo Farthing (2010, p.400), a estética construtivista de Lissitsky
“aplicava aspectos do dinamismo despojado do suprematismo ao contexto mais amplo da arte
gréfica, do design industrial e da arquitetura”. Quando escolheu a fotografia como meio de
expressao, Lissitsky assim como Rodchenko propdem que a arte deve ser concebida como
propaganda. Como explica Fabris (2005), seria uma tomada de posicdo correspondente ao
momento histérico vivido pelo pais. A fotografia e em especial a fotomontagem, seria o
veiculo para atingir as necessidades de um publico de massa em grande parte semianalfabeto.

Seu trabalho perpassa pelas técnicas de colagem, fotogramas e sobreposicdes de
imagens em laboratorio. Tais técnicas podem ser vistas em varias de suas obras, dentre elas no
autorretrato “O construtor” (1924) e no cartaz para exposi¢do de arte soviética de Zurich
(1929) (FIGURA 21). Ades (1986, p.63, traducdo do autor) relata a declaragdo de Lissitsky
sobre o poder da fotografia como forma de propagacdo de ideias: “Nenhum tipo de

s 1 ex ; 1
representagdo é tio completamente compreensivel a todas as pessoas quanto a fotografia.”'? A

2 No kind of representation is as completely comprehensible to all people as photography.
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fotomontagem teria assim uma grande abrangéncia devido a sua natureza como imagem

técnica facilmente reprodutivel.

Figura 21: El Lissitsky — Exibicdo de arte soviética — 1929
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Fonte:<http://russianconstructivists.blogspot.com.br/p/el-lissitzky.html> acesso em 17-04- 2015

Alexander Rodchenko conseguiu com seus trabalhos exercer uma grande influéncia
na fotografia, na arte e no design grafico, ndo somente na Russia mas em todo o mundo. Ele
foi o artista que soube como ninguém explorar a tipografia como um elemento ativamente
presente em trabalhos gréaficos. Rodchenko produziu capas e ilustracdes para livros, como as
capas para a revista Lef ou as ilustracdes para Poemas de Vladimir Mayakovsky (1893-1930),
cartazes de cinema, como a série de filmes para Dziga Vertov (1896-1954) e sua proposta
realista “Cine olho” (FIGURA 23). Varvara Stepanova (1894-1958), artista contemporanea de
Rodchenko, cita-o em um breve artigo sobre a importancia da fotomontagem nos meios
graficos:

O primeiro grande trabalho em fotomontagem (isto €, aquele que teve papel
definitivo e necessdrio no desenvolvimento de nossas ilustragdes para livros, capas
de livros e posteres) foi o livro de V. V. Maiakovski com fotomontagens de A. M.
Rodchenko. Daquele momento em diante, a fotomontagem - como um novo meio
artistico, substituindo o desenho - tem se expandido muito e permeado a imprensa
periddica, a literatura de propaganda e a publicidade. (STEPANOVA, 1928 in
ZERWES, 2008, p.82).

Quando Rodchenko ilustrou os poemas de Mayakovsky (FIGURA 22), conheceu a

companheira do poeta, Lilia Brick (1891-1978), que se transformou em uma espécie de musa
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construtivista, presente em varias obras de Rodchenko. E dela o retrato que ilustra o famoso
cartaz feito para divulgacdo dos livros e da leitura para o departamento estatal da imprensa de
Leningrado em 1925 (figura 24).

O construtivismo, surgido na Russia pds-revolugdo, expandiu sua influéncia em outros
paises como a Polonia, Hungria e a Alemanha. Neste ultimo pais, tornou-se presente na

Bauhaus, a iconica escola que divulgou uma nova forma de produgdo por meio do design.

Figura 22:Alexander Rodchenko - Ilustragdo para Poema de Maiakovsky, “Sobre isso”- 1923

Fonte: <http://tjouc.blogspot.com.br/2012_10_01_archive.html> acesso em 19-04-2015
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Figura 23: Alexander Rodchenko - Cartaz para o filme Cine-olho de Dziga Vertov — 1924
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Fonte: <http://lubman.org/archives/1659/nggallery/page/1 > acesso em 18-04-2015

Figura 24: Alexander Rodchenko — cartaz para “livros” — 1925

Fonte:< http://sovietart.me/posters/education/page1/2 > acesso em 15-04-2015

1.6 Bauhaus
A escola de oficios manuais e design Bauhaus, fundada em 1919 pelo arquiteto Walter

Gropius (1883-1969), funcionou em Weimar até 1926, quando se deslocou para Dassau até
1932 e, por ultimo, fixou-se em Berlim até ser fechada em 1933. Anos mais tarde é reaberta

em Chicago, Estados Unidos, como New Bauhaus (FARTHING, 2010).
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Em sua primeira fase, a fotografia ndo ocupava uma posicdo de importancia na
instituicdo. Primeiramente por causas financeiras dos primeiros anos do pds-guerra e
posteriormente pela influéncia da arte expressionista. A fotografia sé seria notada a partir do
momento que as influéncias dadaistas e construtivistas chegaram a escola. Segundo
Herzogenrath (1990, p.7), “o primeiro espirito Dada e a influéncia Dada em Berlim sao
evidentes nos trabalhos de Paul Citroen (1896-1983) por volta de 1921. Varias fotocolagens
de relativamente grande dimensdo, contendo reproducdes de revistas com arranha-céus
americanos [...]”(FIGURA 25). Ades (1986), completa que as fotomontagens de Citréen
influenciaram Fritz Lang (1890-1976) na construcao do cendrio para seu filme “Metropolis”
de 1927 (FIGURA 26). “A cidade dos arranha-céus no filme, com avides voando entre os

prédios, era uma maquete com similaridades muito préximas da Metrépolis de Citroen.”

(ADES, 1986, p.99, traducdo do autor)14

Figura 25: Paul Citroen — Metropolis — 1923

Y The Skyscreper city in the film, with planes flying between the buildings, was a maquette with close
similarities to Citréen’s Metropolis.
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Figura 26: Construcao do cendrio para Metrépolis de Fritz Lang — 1927

Fonte: <http://theredlist.com/wiki-2-20-777-780-view-1920-1930-profile-1927-bmetropolis-b.html> acesso em
19-04-2015

O grande responsével para a implementacio da fotografia na Bauhaus foi a entrada de
Laslé Moholy-Nagy (1895-1946). Artista, fotégrafo e designer, o hingaro Moholy-Nagy,
transferiu-se para Berlim no inicio dos anos 20 onde sofre influéncia do dadaismo e do
construtivismo. Em 1923 € convidado por Gropius para lecionar na Bauhaus onde permanece
at¢ 1928. Moholy-Nagy desenvolve juntamente com sua esposa, Lucia Moholy,
principalmente experimentos com fotogramas e fotomontagens (FIGURAS 27 e 28), sendo
ele um dos grandes motivadores dos estudantes daquela escola, segundo Herzogenrath (1983).

Muitos dos alunos da Bauhaus se destacaram posteriormente no meio artistico e
académico com a realizacio de fotomontagens. Este foi o caso de Herbert Bayer (1900-1985),
que foi aluno e posteriormente docente da Bauhaus, desenvolvendo alguns anos depois,
trabalhos sob influéncia surrealista. Também Kurt Kranz (1910-1997) desenvolveu notaveis
trabalhos de fotomontagem enquanto estudante da Bauhaus Dassau e em parceria com Bayer.
Destacou-se posteriormente na academia, lecionando em universidades nos Estados Unidos e

na Alemanha.
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Figura 27: L4sl6 Moholy-Nagy — Ciime — 1924-27

|

Fonte: <http://monoskop.org/L%C3%A1sz1%C3%B3_Moholy-Nagy> acesso em 17-04-2015

Figura 28: Lasl6 Moholy-Nagy — Composi¢ao-colagem-fotograma — 1926

Fonte: <http://monoskop.org/L%C3%A1sz1%C3%B3_Moholy-Nagy> acesso em 17-04-2015
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1.7 Surrealismo

Segundo Gombrich (2013), o termo surrealismo surgiu em 1924 para designar o
anseio por uma arte mais real que a prépria realidade. Ele afirma que os surrealistas se
impressionaram com os escritos de Freud (1856-1939), e declaravam que “embora a razdo
possa criar ciéncia, a arte ndo pode nunca ser produzida pela razdo plenamente desperta.”
(GOMBRICH, 2013, p.457). Assim os surrealistas buscavam trazer a tona as emog¢des
inconscientes, superando censuras e recalques, no sentido freudiano do termo. Desejavam
representar por meio de imagens, aquilo que a mente faz através dos sonhos, onde cada
elemento ndo obedece a uma ldgica consciente e constituem objetos simbdlicos nio literais.
Souza (2010, p.59) considera que “as fotomontagens sdo mais uma forma de ampliar as
possibilidades visuais dos sistemas representativos, ji que permitem novas combinacoes
simbdlicas de acordo com as composicdes feitas a partir de imagens.”

Fabris (2002, p.145), explica a visdo do grupo surrealista a respeito da colagem de
imagens fotograficas como sendo “uma desambientacdo mental que obriga o espectador a
uma tomada de posi¢do moral, ao confrontd-lo com uma figuracdo do imagindrio. O ficticio e
o imagindrio encontram-se assim unidos ao real”. J4 Sontag (2004, p.66) pensa sobre o
movimento que: “o surrealismo na pintura redundou em pouco mais do que o sumario de um
mundo de sonhos mal sortido: umas poucas fantasias espirituosas e sobretudo sonhos eréticos
e pesadelos agorafobicos”. Mais adiante, no entanto, ela admite que “a arte surrealista obteve
sua merecida fama na ficcdo, no teatro, na arte da assemblage e de forma mais triunfante na
fotografia”.

Sob outro ponto de vista, Chiarelli (2003) explica que embora a fotomontagem
surrealista tivesse pontos de contato com o dadaismo e o construtivismo, estes movimentos se
diferenciavam em sua proposta. Os movimentos alemdo e russo, eram marcados pela
necessidade de embate com a realidade, incorporando materiais comuns da sociedade de
massa e pela escolha de temas cotidianos para discutir suas producdes. Quanto aos
surrealistas, “ao invés do embate com a realidade caotica e fragmentaria da vida
contemporanea, ele voltava-se a procura da liberdade para sua realidade interior”

(CHIARELLLI, 2003, p.72) e prossegue dizendo que:

as fotomontagens surrealistas parecem sempre se dirigir, antes de mais ninguém, ao
proprio artista, o primeiro e principal observador de sua prépria subjetividade
destacada (pelo menos teoricamente) de qualquer coer¢do do consciente.
(CHIARELLI, 2003, p.72).
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Muitos artistas, fotégrafos ou ndo, recorreram a fotomontagem como uma forma de
expressdo da arte surrealista. Dentre eles podemos destacar Marx Ernst (1891-1976), que de
acordo com Ades (1986, p.111, tradu¢do do autor), “foi um dos primeiros artistas a
sistematicamente explorar o poder desorientador das imagens fotograficas combinadas, e as
possibilidades de maravilhosas transformacdes de objetos, corpos, paisagens e mesmo
substincias em seus minimos detalhes”.'” Mais adiante a autora cita o escritor surrealista
Louis Aragon (1897-1982) em seu comentdrio a respeito do trabalho do Artista: “Para Ernst, a
colagem era a conquista do irracional.”'® (ADES, 1986, p.111, tradu¢do do autor). Esta
conquista pode ser constatada em um grande nimero de obras produzidas por Ernst, entre elas
“A puberdade proxima ou Pléiades” (1921), obra mista de colagens fotograficas sobre a
superficie pintada (figura 29). Além dele, André Breton (1896-1976), fundador do
movimento, e Marcel Duchamp (1887-1968), que se destacou no movimento Dada, também
produziram fotomontagens surrealistas como “A serpente” (1932), de Breton, ou a capa para a

revista View, de marco de 1945 de Duchamp. (ADES, 1986).
Figura 29: Marx Ernst — A puberdade préxima ou Pléiades - 1921

Fonte:<http://www.max-ernst.com/pleiades.jsp> Acesso em 20-04-2015

™ Marx Ernst was one of the first artists systematically to explore the disorienting power of combined
photographic images, and the possibilities of marvelous transformations of objects, bodies, landscapes and
even substance itself down to the tiniest detail.
*® For Ernst, collage was the conquest of irrational.
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Dentre aqueles que se dedicaram exclusivamente a fotografia como forma de arte,
pode-se citar o trabalho de Man Ray - Emmanuel Radnitzky (1890-1976), que experimentou
sua versdao da técnica dos fotogramas, a que chamou de Rayografias. Além disso, usou
imagens solarizadas, exposicdes duplas e também fotomontagens, como € o caso do
“Autorretrato” (FIGURA 30) publicado em “Minotauro” niumero 3-4 de dezembro de 1933 e
o famoso nu “O violino de Ingres” (FIGURA 31) da modelo Kiki de Montparnasse — Alice
Prin (1901-1953).

Figura 30: Man Ray - O violino de ingres — 1924

Fonte:<http://cargocollective.com/mat200a/Photomontage-A-Collection> acesso em 21-04-2015

Figura 31: Man Ray - Autorretrato — frontispicio para “Minotauro”- 1933

Fonte: http://www.artlex.com/ArtLex/s/images/surreal_manra.selfp.lg.jpg> acesso em 21-04-2015
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Também merece destaque o trabalho de Herbert Bayer, ja citado anteriormente, ex-
aluno e professor da Bauhaus, sofreu influéncia do movimento dadaista berlinense e mais
tarde produziu obras sob inspiragdo surrealista. Trabalhos como “Lonely metropolitan” de
1932, sao bastante criticados por Sontag (2004) que diz que “a vertente dominante da
atividade fotogréafica mostrou que uma manipulacdo ou uma teatralizacdo surrealista do real é
desnecessaria, se ndo efetivamente redundante.” (SONTAG, 2004, p.67). O trabalho de
Bayer, no entanto tem seus méritos por buscar a perfeicdo da fotomontagem e nos fazer
acreditar que se estd diante de uma imagem com caracteristicas verossimeis (FIGURA 32).
Chiarelli (2003) lembra a citagdo de Ades (1986) no que diz respeito aos elementos formais

da fotomontagem surrealista e que segundo a autora:

Disjungdes e deslocamentos ocorrem [no caso da fotomontagem surrealista] dentro
de uma cena “real”... ao contrario da fragmentacdo presente na colagem ou na
fotomontagem dadaista, hd uma aparente continuidade de espaco na colagem e
fotomontagem surrealista[...] (ADES, 1986 apud CHIARELLI, 2003, p.72)

Fonte:<http://designspiration.net/image/1808744334381/> acesso em 21-04-2015

Pode-se elencar inimeros fotégrafos que levaram adiante a maneira surrealista de
expressar de seus anseios através da fotomontagem e que teve continuidade durante
e apos a Segunda Guerra Mundial (1939-1945), com uma nova geracdo de artistas. H4 que
mencionar finalmente, dois exemplos ainda influentes no trabalho de fotografos e artistas que

optaram pela estética surrealista. Sdo eles Jerry Uelsmann (1934- ) e Pierre Molinier (1900-
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1976). Em Molinier (figura 33), o corpo € a matéria prima das fotomontagens, gerando formas
desconcertantes, multiplicando membros e sobrepondo diferentes pontos de vista. Seus
trabalhos sdo, segundo Ades (1986), assim como os trabalhos de vérios autores surrealistas, as

reinterpretagdes e representacdes de suas fantasias erdticas e fetichistas. A autora explica

que:

A partir do inicio dos anos trinta, especial atenc@o foi dada a funcdo simbdlica, em
um sentido erdtico, do objeto surrealista. Enquanto os primeiros objetos surrealistas
deveriam funcionar analogicamente, ou invocassem o fetichismo, a fotomontagem
podia trabalhar em uma maneira aparentemente mais direta no corpo humano [...]""
(ADES, 1986, p.129, tradugdo do autor)

Figura 33: Pierre Molinier - Skin d'amourado - 1968

Fonte:<http://s130.photobucket.com/user/mistressmarilynvega/media/Skind Amourdo1970sPierreMolinier.jpg.ht
ml > acesso em 21-04-2015

J4 o trabalho de Uelsmann (FIGURA 34) € notdvel por ter se iniciado em uma época
pré digital e se estender até a atualidade mantendo sempre as técnicas de fusdo de imagens
utilizando negativos, ampliadores fotograficos e revelagdes quimicas. Pelo seu alto dominio
da técnica analdgica, suas imagens sao confundidas com fotomontagens feitas com programas

de edicdo de fotografias digitais. Marcelino (2012) descreve seu trabalho:

O trabalho de Uelsman tem um destaque na criagdo de imagens de fantasia, na
maioria das vezes desconectado com o real, porém com uma coeréncia de luz,
sombra e fusdo dos detalhes que faz o espectador ter dividas quanto a natureza irreal
de sua obra (MARCELINO, 2012, p.53).

7 In the early thirties special stress was laid on the “symbolic functioning”, in an erotic sense, of the surrealist
object. While the early surrealist objects might function analogically, or invoke fetichism, photomontage could

work in an apparently more direct way on the human body. |...]
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Figura 34: Jerry Uelsmann — Paisagem com arvores flutuantes - 1969

Fonte:<http://www.uelsmann.net/ > acesso em 21-04-2015

1.8 Pop Art

A Pop Art surge nos anos 1950 e € uma expressdo da nova sociedade pds guerra e do
aumento da oferta e de bens de consumo. Surgida, segundo Farthing (2010), de um grupo
independente de artistas que se reuniu em torno de interesses em comum pela cultura de
massa contemporanea e discussdes que perpassavam a propaganda, a musica popular,
histérias em quadrinhos e todas as manifestacdes ligadas a sociedade de consumo. Como
mostra Bernardo (2012), a Pop Art pretendia denunciar que o sujeito havia perdido sua
subjetividade e que mesmo o resultado de suas obras artisticas, ndo se diferiam de qualquer
outro produto da cultura de massa. O que se vé € a retomada, em versao Pop, do Ready Made
dadaista onde o artista recorre a objetos cotidianos, tanto tridimensionais quanto de imagens
impressas, para realizacdo de suas obras. Segundo Carvalho (1999, p.31), a Pop Art trouxe
para si a incorporacdo das novas midias e valorizou a idéia de reproducdo e repeti¢do.
Bernardo (2012) comenta o texto de Osterwold (2007) a respeito da reapropriacdo e
ressignificacdo dos Objet Trouvé da Pop Art: “Para ele [Osterwold], a utilizacdo de imagens e
objetos preexistentes apontaria para sua redefinicdo semantica e, em certo sentido, também
para uma subjetivacdo do objetivo” (BERNARDO, 2012, p.42). Assim, uma imagem ou um

objeto quando retirado de seu uso cotidiano e reapropriado como objeto artistico, se
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resignifica segundo a subjetividade de seu autor, tornando-se veiculo para novas mensagens
diversas daquelas a que foram pensadas originalmente.

Este conceito foi empregado por Eduardo Paolozzi (1924-2005) na fotomontagem “/
was a rich man’s plaything” de 1947 (FIGURA 35). Nela, Palozzi utilizou a capa de uma
revista em quadrinhos popular da época, Intimate confessions, juntamente com recortes de
publicidades, um cartdo postal de propaganda em apoio aos bombardeios a Alemanha na
segunda guerra, a Coca-cola, todos os itens reunidos sob o selo “real gold”. Bernardo (2012)
explica mais adiante, que esta € considerada a obra precursora da Pop Art e suas relacdes com
a sociedade e os valores do pé-guerra: “Nesta colagem, existe uma clara alusdo a sociedade de
consumo, a disponibilidade de produtos e imagens, a mudanca de valores e ao julgamento do

que € considerado real pelos meios de comunicagdo (BERNARDO, 2012, p.45).

Figura 35: Eduardo Palozzi - [ was a Rich Man’s Plaything - 1947

Woman of the
Streets

Daughter of Sin

Fonte:<http://popart.io/i-was-a-rich-mans-plaything-eduardo-paolozzi-1947/>acesso em 18-04-2015

O termo “pop” para designar este estilo de arte, foi usado pela primeira vez na
fotomontagem do artista inglés Richard Hamilton (1922-2011) intitulada “O que exatamente
torna os lares de hoje tdo diferentes, tdo atraentes?”” (1956). Nela um fisiculturista segura um

pirulito numa escala propositalmente maior que a realidade em cuja embalagem se 1€ a
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palavra pop e na sala, estdo presentes varios objetos de consumo, além dos ideais de beleza

masculino e feminino propagados pelo american way of life (FARTHING,2012).

Figura 36: Richard Hamilton - O que exatamente torna os lares atuais tao diferentes, tdo atraentes? 1956

Fonte: <http://cargocollective.com/mat200a/Photomontage-A-Collection> acesso em 21-04-2015

E também de Hamilton a colagem para o poster encarte do LP The Beatles de 1968,
conhecido também como White Album (FIGURA 37). Nele Hamilton retne imagens de
ensaios e fotos particulares dos quatro componentes, eles mesmos icones da cultura de massa

dos anos sessenta. Na biografia oficial do grupo, Spitz (2005) descreve que:

Foi Hamilton quem propds chamar o novo dlbum de “algo tdo absolutamente
simples” como The Beatles e acondiciona-lo em uma “luxuosa” capa inteiramente
branca, com nada mais que um titulo em relevo. Hamilton também contribuiu com a
ideia de incluir um poster com a aparéncia de uma colagem contendo fotos
cotidianas de cada um dos Beatles'® (SPITZ, 2005, p.794, traducdo do autor).

'8 It was Hamilton who proposed calling the album “something as utterly simple” as The Beatles and packaging
it in a “prissy” all-white cover, with nothing more than an embossed tile. Hamilton also contributed the idea of
including a squared-off poster in form of collage containing family photos of each of the Beatles.
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Figura 37: Richard Hamilton - Encarte para o dlbum The Beatles ou White Album - 1968

Fonte: <http://www.tate.org.uk/art/artworks/hamilton-beatles-p79337> acesso em 15-04-2015.

Andy Warhol (1928-1987), também se apropria de fotografias de outros autores para
ressignificd-las em suas obras (figura 38). Warhol produziu ao longo de sua carreira uma série
de serigrafias onde varias personalidades foram reproduzidas em série tais como produtos de

consumo (FIGURA 39). Farthing (2012) comenta que:

Na obra “Vinte Marilyns” (1962), Warhol usou uma fotografia originalmente tirada
para divulgacdo do filme Torrentes de paixdo de 1953 e “chegou a fazer mais de 20
obras baseadas na foto de Korman. O que Warhol denominou de efeito de “linha de
producdo” da imagem, faz uma reflexdo critica sobre a suposta singularidade da obra
de arte em um mundo de reproducdo e comunicagdo de massa (FATHING, 2012,
p-489).
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Figura 38: (esq.) Gene Korman - foto para o filme Torrentes de paixdo - 1953
Figura 39: (dir.) Andy Warhol — Vinte Marilyns — 1962
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Fonte: <http://www.printmag.com/design-inspiration/andy-warhol> acesso em 12-04-2015

1.9 Fotomontagem na midia impressa e na publicidade

A fotografia é atualmente um dos elementos ilustrativos mais importantes nas pecas
graficas e em especial nas pecas destinadas a publicidade. “Texto e imagem formam na
publicidade um todo indissolivel que deve ser contemplado em sua totalidade'”
(EGUIZABAL, 2011, p.79). No entanto, a realidade nem sempre foi essa. Em principio a
fotografia foi recusada por ser um veiculo por demais técnico para competir com a emog¢ao do
desenho e pelo fato de ndo ser possivel conseguir a impressdo satisfatoria dos detalhes da
imagem (PALMA, 2007). Segundo Cardoso (2008, p.57), “[...] quando uma nova tecnologia
surge em um contexto que nao estd preparado para assimild-la, ela tende a ser desprezada ou
ignorada” o autor cita como exemplo, a descoberta do processo fotografico e a resisténcia
acerca de sua utilizacdo por parte dos recém criados meios de comunicacdo impressa durante
o século XIX.

Imagens fotograficas se prestavam, inicialmente, a ilustrar de maneira descritiva um
produto e nos anos subsequentes tornou-se um meio de agregar valores e criar mensagens que
atingissem diretamente o imaginario daquele que decodifica e consome a mensagem visual
(CHAGAS, 2011; PALMA, 2007). A fotografia aparece no meio impresso ja na segunda
metade do século XIX e sua importancia € ressaltada por Andrade (2005, p.60) que afirma
que, “[...] seja pelo lado da criacdo, ou pelo da produgdo, a historia das artes graficas pode ser
dividida em periodos pré e pds-fotograficos”. A respeito dos processos utilizados inicialmente

como meio de impressdo, tem-se como ponto de partida a fotogravura, patenteado por

¥ Texto e imagen forman en la publicidad um todo indisoluble que debe ser contemplado em su totalidad.
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William Fox Talbot® na década de 1850 e aperfeicoado pelos franceses Charles Negre (1820-
1880) e Louis-Alphonse Poitevin (1819-1892) ao final da mesma década. Mais adiante, ao
final do século XIX, Georg Meisenbach (1841-1912), aprimorou o processo que levou a uma
técnica de impressdo fotomecanica chamada de fotolitografia. Esta técnica consistia em
matrizes compostas de pequenos pontos ou reticula “[...] distribuidos de maneira regular e
cujo tamanho variava em funcdo da tonalidade especifica de cada area da imagem21”.
(ANDRADE, 2005, p.81). No entanto, antes que o processo de impressdo de meios tons
ganhasse qualidade suficiente para ser aplicada aos impressos grificos, a fotografia foi
utilizada como uma matriz original, servindo de modelo para que se produzissem ilustragdes
usando o processo de Xilografia ou em Litografia. (ANDRADE, 2005; CARDOSO, 2008;
MARCELINO, 2011; PALMA, 2007).

Durante os anos 1860, eram comuns publicagdes como o ‘Semana Ilustrada’ ou o
‘Ilustragdo do Brazil’ (sic), trazerem em suas paginas as chamadas fotografias de reprodugao
que segundo Kossoy (2002) consistem na reproduc¢do de pinturas, gravuras, plantas de
arquitetura, dentre outros. Estas reprodugdes consistiam em transpor para o formato de
ilustragdo com riqueza de detalhes e relagdes tonais, imagens originariamente tomadas por
processo fotografico (ANDRADE, 2005). Palma (2007) e Cardoso (2008) complementam que
era muito comum o uso de fotografias para auxiliar no trabalho de gravuristas que se serviam,
em alguns casos, da aplicacdo direta do negativo fotografico sobre o bloco de madeira a ser
gravado. Tem-se aqui como exemplo o periddico ‘Semana Ilustrada’ que, ao final do século
XIX, publicou uma ilustragdo representando a partida de tropas brasileiras da cidade de Ouro
Preto (FIGURAS 40 e 41), rumo ao front de batalha durante a Guerra do Paraguai (1864-
1870). A ilustracdo feita em xilografia foi baseada em um original fotografico de autoria de
José Maria da Silva Paranhos Junior, que se tornaria posteriormente o Bardao do Rio Branco

(REVISTA NO BRASIL, 2000).

2 ver capitulo 1
. primeira fotografia impressa com a técnica de meios tons foi publicada no jornal Daily Herald de Nova York
em 04 de margo de 1880 (FREUND, 1993, p.95).
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Figura 40: José Maria da silva Paranhos Junior —Tropas em Ouro Preto a caminho da guerra-1865

Fonte: A Revista no Brasil. Editora Abril, 2000, p.43

Figura 41: Ilustracdo publicada em A semana ilustrada -1865

Fonte: A Revista no Brasil. Editora Abril, 2000, p.43

Além da fotografia jornalistica, surgia também a fotografia com finalidades de
divulgar e vender produtos ou servigos. Segundo relata Eguizédbal (2011), em nivel mundial a
fotografia publicitéria seria o fator convergente das grandes correntes da fotografia artistica,
documental e de moda. Contudo, no inicio do século XX, ela foi utilizada na chamada
publicidade testemunhal: uma imagem realista que descendia da escola da fotografia
documental e ndo uma interpretacio estética da realidade. Este tipo de publicidade vinculava
o produto a imagem de uma personalidade da época ou mesmo a do proprietario da empresa

anunciante, que dava seu testemunho sobre as qualidades do produto (FIGURA 42).
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Figura 42: publicidade testemunhal da marca Gillete — 1909

If my Razor wasn’t good enough for
me to use | wouldm’t ask you to try it!

Combination Scts

GILLETTE SALES COMPANY
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Fonte: EQUIZABAL, Raul. Fotografia publicitaria. 2009, p. 12.

Paralelo a isso, a fotografia publicitiria convivia com a concorréncia da ilustracdo,
que, ao contrario das imagens fotogréaficas da época, podia se libertar do realismo fotografico
criando imagens que pudessem traduzir um universo imagindrio. Segundo Palma (2007), o
tipo de ilustragdo (termo que inclui a fotografia) que foi produzido para veiculacdo em
publicidade durante boa parte do século XX, podia ser uma pintura ou desenho e ali todos os
elementos poderiam ser agrupados segundo a vontade do artista (ou do cliente). No caso do
uso da fotografia, apenas algumas poucas interferéncias poderiam ser feitas durante o

processo de finalizacdo da peca grafica. A autora relata que:
A impressdo direta de fotografia era possivel desde 1880, quando apareceu o
processo de impressdo por meio-tom (halftone). Mas, a utilizacdo da fotografia pela
publicidade ndo aconteceu na seqiiéncia. No século XIX, o uso de fotografias na
imprensa ainda era muito esporddico, evidenciando que a imagem fotogréafica ndo

havia sido assimilada pelas estruturas de funcionamento e circulacéio jornalistica e
publicitaria.(PALMA, 2007, p.1)

Munhoz (2014) acrescenta que a fotografia para fins publicitdrios em sua fase inicial,
tinha um papel de simples descricdo como a de mostrar a fachada da loja de algum
anunciante. Era frequente também encontrar fotografias comercias, cuja autoria normalmente
permanecia anonima e que correspondiam mais aos gostos estéticos duvidosos do anunciante
do que do fotégrafo (EGUIZABAL,2011).

A imagem fotografica utilizada em anuncios tinha ainda de se adequar a tecnologia de

impressao e padrao editorial que valorizava o caréter ilustrativo e descritivo (PALMA, 2007).
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Esse quadro comecou a se modificar somente durante as décadas de 1920 e 30, quando a
industria gréfica ja conseguia impressdes com razoavel qualidade.

Como observa Eguizdbal (2011), em alguns momentos a publicidade antecipou com
seus trabalhos as teorias dos artistas de vanguarda. E possivel constatar a ocorréncia de
trabalhos comerciais de fotografos ja renomados na fotografia artistica” como Ansel Adams
(1902-1984), André Kertesz (1894-1985) e Edward Steichen (1879-1973). Adams (FIGURA
43), que ficou mundialmente conhecido por suas contribui¢des na evolugdo da técnica
fotografica e por propor um tipo de fotografia artistica com caracteristicas naturalistas,
aparece aqui em um trabalho publicitirio que em nada lembra seu estilo (EQUIZABAL,
2011). Ja Steichen (FIGURA 44), iniciou sua carreira no estilo pictorialista tornando-se nos
anos seguintes apos a dissolu¢do do movimento, um dos fotografos de moda e publicidade

mais bem sucedidos dos Estados Unidos (JOHNSTON,2001).

Figura 43: Ansel Adams -Anuncio para Hawaian sugar association - 1937

“Of Course....

1 Should Mave Known™
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Fonte: Equizabal, Raul. Fotografia publicitaria. 2009. p.17.

> Ver capitulo 1
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Figura 44: Edward Steichen - antincio para toalhas cannon -1936.
4 =g oLV

CANNON TOWEL TALK ™12

Fonte: <http://www.printmag.com/j-j-sedelmaier/charles-t-coiner/> acesso em 06-01-2016

A partir dos anos 30 do século XX, as influéncias das vanguardas europeias invadem a
publicidade norte americana e, por conseguinte, o resto do mundo. S3o notdveis as produgdes
publicitarias e editoriais inspiradas em nomes ja anteriormente citados aqui como os dadaistas
John Heartfield e Raoul Hausmann, artistas de notoriedade na Bauhaus, como Laslé Moholy
Nagy (FIGURA 45), construtivistas como Gustav Klucis ou Alexander Rodchenko e os
surrealistas representados por Man Ray e Herbert Balyer23 (FIGURA 46).

> Autores citados no capitulo 1
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Figura 45: Laslé Moholy Nagy — Capa da revista Die Neue Line N. 1 - 1929
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Fonte: O afabeto Sturmblond de Herbert Baye} , p.. disponivel em
<http://tipografos.net/fonts/sturm%?20blond%20herbert%20bayer %20apresenta%E7%E3o0.pdf > acesso em 06-
01-2016.

Figura 46: Herbert Bayer - antincio para emulsdo Adrianol - 1938.

Fonte:< http://www.eyemagazine.com/blog/post/dark-tools-of-desire> acesso em 10-01-2016.
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No Brasil observa-se também um notdvel aprimoramento na qualidade de impressao,
bem como do design grifico que se inspirou nas tendéncias das vanguardas. Este foi o caso
das Revistas “Sao Paulo” (1936) e “O Cruzeiro” (1930) que veicularam antdncios claramente
inspirados nas fotomontagens alemas e no futurismo italiano respectivamente, divulgando os

avancos tecnoldgicos, a velocidade e a modernidade propagada pelos meios de comunicacao

da época (figuras 47 e 48).
Figura 47: Pagina dupla da revista Sdo Paulo 1936
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Fonte: A revista no Brasil, 2000, p. 125

Figura 48: Antincio para promogdo da leitura — O cruzeiro 1930

Fonte: A revista no Brasil, 2000, p. 125
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Por volta dos anos 1930, quase oitenta por cento dos anuncios utilizavam fotografias.
Publicitérios e diretores de arte voltaram-se para a fotografia quando descobriram seu poder
de convencimento acerca dos prazeres e beneficios do consumo. Inicialmente eles seguiram
pelo caminho do realismo fotografico, mas logo um estilo mais manipulativo emergiu no qual
se trabalhou com ideais e fantasias projetadas de modo a parecerem alcancaveis. A fotografia
poderia tornar a beleza acessivel, abrir o caminho para uma vida mais feliz projetando um
mundo perfeito, fazendo-o parecer mais préximo e transformando sonhos em realidade.
(JOHNSTON, 1997). Uma forma de se conseguir alcangar essas fantasias, que até entdo era
praticada por meio de ilustragcdes, foi o uso de imagens compostas ou fotomontagens. Este foi
o caso do anudncio norte-americano para locdo hidratante Lacto-Calamine (FIGURA 49), cuja
foto de autoria de Angus Macbean (1904-1990) utilizou da fotomontagem para criar uma

imagem surreal tendo como modelo, a atriz estreante Audrey Hepburn (1929-1993).

Figura 49: Angus Macbean - Anincio para locao hidratante Lacto-calamine — 1951
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Fonte: <https://yoonigimages.com/images/detail/102197873/Creative/advertisement-for-lacto-calamine-lotion-
featuring-a-young-audrey-hepburn-photographed-in-a-sandy-surreal-landscape-by-angus-mcbean > acesso em
08-01-2016
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Durante a segunda metade do século XX, foi empregado no design grafico um tipo de
linguagem que fazia uma harmodnica jun¢do em sua linguagem visual entre texto e imagem.
Essa relacdo foi inicialmente estabelecida nas décadas de 1920 e 1930 e que foi chamada de
Foto-grafismo. Segundo Equizdbal (2009), a expansdo do Foto-grafismo foi uma decorréncia
da incorporagdo da fotografia a publicidade. Esta linguagem, praticada pelo design grafico,
conseguiu chegar a altos niveis de ousadia e inovagdo grafica, principalmente quando ao final
dos anos 1980, observa-se a inser¢do da tecnologia digital ao arsenal de ferramentas do

designer MARCELINO, 2012).

1.10 Fotomontagem e design na Era digital

Como foi dito anteriormente, desde que a fotografia tornou-se um meio vidvel de
reproducdo em série, sua manipulacdo através das fotomontagens por colagem ou através de
sobreposicdo na camara escura, também se tornou uma realidade. No entanto a imagem
fotografica comercial dependia dos meios apropriados para impressdo e as fotomontagens em
pecas graficas durante décadas, ndo passaram de simples colagens de recortes, tais como as
feitas pela fotografia artistica, mas com a particularidade de serem feitas diretamente no
fotolito™*. No que diz respeito as técnicas utilizadas para juncio de imagens na era pré digital,

Scavone (2006) afirma que:

[...] tal combinagdo de imagens poderia ser feita em laboratério através de um
complexo processo de copiagem, usando mdscaras e contra mdscaras, conhecido
como “fusdo cromatica”, que usava operagdes baseadas nos mesmos principios
empregados pela industria cinematografica para a geracdo de efeitos especiais
avancados (SCAVONE, 2006, p.21).

Fotografias mais elaboradas tiveram de esperar algumas décadas para que recursos
tecnoldgicos estivessem disponiveis e houvesse a demanda por imagens que valorizassem
mais conceitos, estilos de vida e valores simbdlicos intangiveis relacionados ao produto.

A producdo de fotomontagens com finalidades comerciais sofreu grandes
modificagdes ao longo do século XX sob influéncia do cinema; outro meio de reproducdo de
imagens que modificou o modo como a fotografia conduziu sua narrativa ao longo de sua
historia.

Ades (1986) cita o cinema soviético, em especial o de Sergei Eisenstein (1898-1948)
como um meio influente na composi¢do da fotografia construtivista. Carvalho (1999) aponta

que muitas das caracteristicas plasticas das fotomontagens podem ser comparadas aos

#* Matriz obtida por processo fotografico destinada a impressdo grafica
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resultados das experiéncias dos cineastas russos. Observacdo também partilhada por Fabris
(2011), referindo-se as fotomontagens dadaistas onde o termo “montagem” sempre foi
associado a cinematografia; mas um ponto relevante que tem paralelo com a fotomontagem,
foi a evolucdo tecnoldgica que propiciou o cinema a contar histérias de universos ficcionais,
unindo imagens de diferentes procedéncias e afetando diretamente o modo de se produzir
fotomontagens na atualidade. Segundo relata Smith (1986), os efeitos especiais, chamados
inicialmente de “fricks” (truques ou cinetrucagens), sdo tdo antigos como a inven¢do do
cinema. O cineasta George Mélies (1861-1932) foi o primeiro a perceber o meio
cinematografico como forma de contar histérias de fic¢do, aventura e fantasia. Em seus
filmes, como por exemplo, “Viagem a lua” ou “O homem com a cabeca de borracha”, ambos
de 1902, foram utilizadas técnicas que se tornaram usuais no cinema por mais de sete décadas.

Um fato decisivo para histdria do cinema de ficgdo, bem como para a fotomontagem,
foi a abertura da empresa de efeitos especiais Industrial Light and Magic, pelo também
cineasta George Lucas em 1975. A ILM, como ficou conhecida, foi fundada para auxiliar na
producdo de um novo filme de Lucas chamado Star Wars (1977). Smith (1986) acrescenta
que entre as técnicas utilizadas no filme estavam a fusdo de imagens com atores e paisagens
pintadas, proje¢des por trds ou pela frente da cena e miniaturas dispostas em cendrios em
“camadas” (FIGURA 50). A juncdo destas imagens era feita na pelicula cinematografica
através do uso de uma “impressora otica” que consistia basicamente de uma camera € um ou
mais projetores que exibiam as imagens que haviam sido captadas separadamente, como uma
s0 imagem composta ou Composite (FIGURA 51). Apés o lancamento do filme, a ILM
deveria ser extinta como aconteceu com vdrias empresas de efeitos especiais nas décadas de
60 e 70 em meio a crise e aos cortes de despesas que os estidios enfrentavam, mas devido ao
estrondoso sucesso do filme, ela se consolidou com atuacio nas vdrias continuagdes da série e
outras produgdes que se seguiram, tais como os longa metragens das séries Star Trek (1979),

Os cagadores da arca perdida (1981), De volta para o futuro (1985), entre outros.
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Figura 50: Desenho esquemadtico de um set de filmagem de miniaturas em camadas.

Fonte: SMITH, 1986, p.108.

Figura 51: Desenho esquemadtico de uma impressora Gtica para efeitos cinematograficos

Fonte: SMITH, 1986, p.179.

Este contexto, como explica Shewe (2000), foi a motivacdo para os irmaos Thomas e
Jhon Knoll, entdo funciondrios da ILM, para o desenvolvimento de um programa que
simplificasse o processo de juncdo de diferentes imagens. Eles apresentaram o programa ao
diretor de arte da empresa Adobe Systems, Russel Brown, que se interessou pelo programa,
comprando os direitos de distribui¢do em 1988. Em fevereiro de 1990 a versao 1.0 foi langada
comercialmente. A partir dai, versdes cada vez mais aprimoradas do software mudaram

radicalmente a producao fotografica comercial em todos os seguimentos.
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Embora o uso da fotografia na ilustragdo comercial, tenha sido largamente utilizado ao
longo do século XX, deve-se a chegada dos recursos digitais, uma democratiza¢do das formas
de manipulacdo de imagens. Quando esta tecnologia tornou-se disponivel, na década de 90,
segundo relata Marcelino (2012), ”Os designers diante de tais possibilidades, rapidamente as
incorporaram ao seu processo de trabalho. Ter a liberdade de alterar, reconfigurar, criar e
ressignificar as imagens através do ambiente computacional era tentador demais para ser
deixado de lado” (MARCELINO, 2012, p.61).

As mudancas causadas pelos avancos tecnoldgicos no tratamento das imagens
fotograficas e da impressdo gréafica podem ser percebidas no trabalho da fotdgrafa norte-
americana Annie Leibovitz. A propria fotdgrafa declara que iniciou sua carreira profissional
na revista Rolling Stone no inicio da década de 70 e ao longo de sua trajetoria, teve de se
adaptar as inovagdes, o que significou mudancas em sua forma de fotografar e pensar a
imagem fotogrédfica. Em 1973 as capas da revista comegaram a ser impressas a quatro cores €
em 1977 seu formato foi ampliado o que obrigou Leibovitz a mudar para cAmeras de médio
formato e a ter um cuidado maior com a iluminacdo. A partir de 1983 Leibovitz comega a
trabalhar com editoriais de moda e retratos para a revista Vanity Fair (LEIBOVITZ, 2008).
Ao no final dos anos 90, ja havia incorporado as midias digitais em seu trabalho e atualmente

a fotomontagem digital é uma das caracteristicas marcantes de suas fotos (FIGURA 52).

Figura 52: Annie Leibovitz — Editorial Game of thrones para Vanity fair — abril 2014

Fonte: <http://www.vanityfair.com/hollywood/2014/04/game-of-thrones-season-4> acesso em 25-04-2015
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Segundo Assis (2011), uma das figuras que tiveram grande importancia para a
aceitacdo dos recursos digitais nas artes e nos processos de design, foi a designer norte-
americana April Greiman; uma das primeiras as utilizar a plataforma Macintosh. Entre seus
trabalhos mais conhecidos, estd o pOster para a revista Design Quarterly (figura 53), contendo
seu autorretrato que interage com textos e imagens. Uma das caracteristicas do trabalho de
Greiman € a presenca de elementos digitais pixelizados e outras interferéncias que surgiam
em decorréncia das limitacdes da tecnologia digital nos anos 1980, mas que foram
incorporadas a obra, transformando-os em elementos de sua linguagem visual. (ASSIS, 2011;

DORMER, 1998).

Figura 53: April Greiman - “Does It Make Sense?” poster para Design Quarterly- 1986

Fonte: < https://cultureofdesign.wordpress.com/2014/05/12/april-greiman/ > acesso em 30-01-2016

Essa interacdo entre imagem fotogréfica e projeto tipografico tornou-se recorrente no
design grifico da segunda metade do século XX, fazendo-se notar tanto em anuncios
publicitarios, como nos projetos graficos de revistas dos mais variados assuntos (FIGURA
54). Sobre as relagdes imagem-texto, Kossoy (2009, p.55) observa: “Obtém-se assim, por
meio da composicdo imagem-texto, um conteddo transferido de contexto: um novo
documento € criado a partir do original visando gerar uma nova trama, uma nova realidade,

outra verdade”.
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Figura 54: pdgina dupla da revista A&D: arte e decoragdo - 1998

Fonte: A revista no Brasil. 2000, p. 137

Observa-se também o aparecimento dos andncios que utilizavam pouco ou nenhum
texto que tivesse o intuito de amparar a fotografia publicitaria. Pode-se perceber neste tipo de
publicidade que a imagem € carregada de conceitos que tem por finalidade, a promocao das
qualidades do produto e que a unica mensagem textual €, no maximo, a marca e/ou o slogan
do produto anunciado. S3o os anos da revolucdo digital em que o uso de programas de edigdao
transformou a linguagem das imagens fotograficas com fins publicitdrios. A partir de entdo,
ndo existiria mais imagem fotogrifica comercial sem algum tipo de interferéncia ou
tratamento digital (MARCELINO, 2012; DORMER, 1998).

A fotomontagem digital trouxe a fotografia, a versatilidade que teve a ilustracdo em
boa parte do século XX. A facilidade de se manipular digitalmente uma imagem contribuiu
para que o designer grafico se tornasse, segundo Dormer (1998), alguém que constréi
fantasias. O que anteriormente era conseguido por meio de ilustracdes aerografadas, agora
seria substituido pela fotografia digital. Segundo o autor, “[...] o design grafico ultrapassou
Hollywood como uma fabrica de sonhos” (DORMER, 1998, p.92).

Um exemplo dessa versatilidade visual € a mensagem proposta pelo fotégrafo Seth
Taras para The History Channel. A idéia da campanha “know where you stand”, é resgatar
antigas fotografias de eventos facilmente reconheciveis, sobrepondo com fotografias atuais. O

fotégrafo conseguiu assim, tomar um momento histérico e tornd-lo mais préximo do
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telespectador do presente. Este feito foi facilmente conseguido pela montagem de duas
imagens separadas temporalmente, mas tendo em comum a mesma localizacdo espacial

(FIGURA 55).
Figura 55: Lakehurst, New Jersey, 1937/2004 - Aniincio The History Channel — 2004
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Fonte:< http://www.mnn.com/lifestyle/arts-culture/stories/see-history-in-a-new-light > acesso em 02-01-2016

Know where you stand,

O século XXI viu também nascer uma espécie de remake das publicidades
testemunhais que, no inicio do século XX utilizavam da imagem de personalidades para dar
credibilidade a um produto. Nesta nova versdo, a imagem da personalidade escolhida, atribui
valores ao produto e fazem que seu publico alvo se identifique com um determinado grupo.
Foi assim com a campanha ‘Melissa Amazonista’ de 2011 que utilizou a imagem da cantora
Kate Perry (FIGURAS 56, 57 e 58). A edicdo nimero 4 da revista Plastic Dreams, traz na
capa a cantora que ja era apontada como um novo icone da musica americana e integra
também a matéria principal da revista como descrevem Castro e Souza e Montenegro (2012,
p-99-100):

Neste ensaio, intitulado “Ave do Paraiso” , vemos a cantora katy Perry posando para
as fotos, calcando modelos de Melissas Amazonistas, enquanto imagens de fauna e
flora sdo projetadas sobre o corpo dela, tendo como fundo um cendrio branco. E
importante saber que as fotos foram tiradas em um estidio de Nova York, e tal
técnica foi a forma possivel de inserir a artista no contexto da cole¢do. Mesmo que o
resultado seja artificial, essa montagem € uma tentativa de produgido de diversos
significados, sendo o principal deles convencer a consumidora/leitora de que existe
uma relacdo entre um icone da musica e da cultura pop mundial com o ambiente
tropical brasileiro tema da colecdio. Tal estratégia pensada possivelmente pelo
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designer/diretor de arte, mesmo que duvidosa, € um bom exemplo da capacidade que
nés enquanto profissionais da drea de design, temos de criar certos fetiches.

As campanhas desta empresa utilizando a fotomontagem digital se tornaram um
grande sucesso, levando a empresa Grendene a fazer uso delas constantemente em suas

campanhas com temas cada vez mais conceituais.

Figura 56: capa da revista Plastic Dreams - 2011

LA DE ADAD
A5 ROVAS DF LADY WESTWDO0
A BEYONCE DO PARA >

ARAL 2NDO HIW YORX CITV
NA BELYA DA MUSICA
QLAVAZONS DO MATAJO.
TENDEMZIAS OF VERAD 2011
O CAMALTES DA HORA
VELISIA E GnEEN

Fonte: < http://beta.melissa.com.br/uploads/magazine/12/melissa-amazonista.pdf > acesso em 30-01-2016

Figura 57 e 58: Revista Plastic Dreams - pagina da matéria “Ave do paraiso” e foto original- 2011
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Fonte: http://www.bazarpop.com.br/blog/2010/09/05/nova-revista-plastic-dreams-melissa-traz-katy-perry-na-
capa/> acesso em 30-01-2016

Outra versdo da utilizacdo de um rosto famoso é o caso da supermodelo Giselle
Bundchen. A fotomontagem foi aqui mais uma vez utilizada e a peca final bastante comentada
por sua originalidade ao mostrar a supermodelo usando um vestido de d4gua. A campanha
tinha como objetivo a promog¢ao das sanddlias Ipanema Giselle Bundchen, outro produto da
marca Grendene. A forca da imagem mais uma vez dispensa uma descri¢do textual. Nessa
campanha, conseguiu-se transmitir as sensacdes do calor do verdo, de frescor, conforto e
liberdade do vestido, além da presenca e do nome da supermodelo que por si s6 ja é uma
marca consolidada e que, quando relacionada com o produto, induz o desejo de sua aquisi¢ao

(FIGURA 59).

75



Figura 59: anincio para as sandélias Ipanema Giselle Bundchen - 2007

Fonte:< http://www.coloribus.com/adsarchive/prints-outdoor/ipanema-gisele-bundchen-split-10476205/ > acesso

em 05-01-2016.

Como pode ser observado, a fotografia participa do trabalho do designer grafico como
um importante elemento que atua em parceria com o projeto tipografico ou pode sozinha
trazer toda a carga simbdlica e informativa que constitui o projeto grafico.

Dormer (1998) afirma que designers ndo fabricam coisas. Eles pensam, analisam,
podem modelar ou desenhar. Claro que o designer confere a outros profissionais a tarefa da
producdo em série, no entanto, no caso dos designers da imagem, suas atividades atuam em
limites ténues com a prética artistica (BELCHIOR; RIBEIRO, 2014). Na era digital o
designer pode ter controle de todo o processo de ilustrar utilizando como suporte a fotografia,
ressignificando-a como melhor lhe convier. Kossoy (2009) afirma:

Com a geragdo e reproducio eletronica de imagens e os softwares especificamente
desenvolvidos, as operagdes de manipulacdo das imagens fotograficas tornaram-se

“sedutoras” tais como retoques, aumento e diminui¢do de contrastes eliminagido ou
introdugdo de texturas entre tantos outros artificios. Ampliam-se cada vez mais,
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através dos laboratérios de pds-producdo digital, sofisticadas possibilidades
tecnoldgicas de montagens estéticas e ideoldgicas das imagens e, por conseguinte,
de criagdes de novas realidades (KOSSQOY, 2009, p.55-56).

A construcdo da imagem, segue um caminho que percorre varios passos até tornar-se,
em seu objeto final, um produto do método e da criagdo do designer carregando consigo uma
série de significados que constituirdo sua mensagem visual e a valorizacdo do produto. O alto
poder simbdlico das imagens pode ajudar, conforme aponta Carvalho (2000), a transformar

um relégio em joéia, um carro em simbolo de prestigio e um pantano em paraiso tropical.
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CAPITULO 2. TEORIAS SOBRE A FOTOGRAFIA: O REAL E A FICCAO

Desde seu surgimento, a fotografia causou espanto pela sua capacidade de registrar o
mundo em minimos detalhes. Cada nuance da luz pode pela primeira vez ser capturada sem
que fosse necessdria a habilidade técnica de um artista. Essa peculiaridade da imagem
fotografica levantou, a partir de entdo, debates acerca de como a fotografia poderia ser
descrita e conceituada. Essa discussdo se estende até a atualidade com o advento do suporte
fotografico digital quando, em pouco tempo, a fotografia perdeu sua materialidade,
transformando-se num cédigo numérico visivel apenas por meio de aparatos eletronicos.

Este capitulo discorrerd sobre a evolucdo das teorias sobre a imagem fotografica e
como a manipulacdo, seja ela analdgica, seja digital, pode ser definida segundo uma

abordagem conceitual.

2.1 Mimese, realidade e fenomeno

A fotografia € segundo Dubois (2006) considerada uma forma de registro mimético”™
da realidade fenoménica. Nesta afirmativa estdo contidos conceitos originados no pensamento
de Platdo (428-348 a.C.), Aristoteles (384-322 a.C.) e Kant (1724-1804), que foram vérias
vezes reapropriados ao longo da histoéria.

Remetendo-se a uma concepg¢do aristotélica, a representacdo mimética seria algo tao
fiel a0 que os sentidos apreendem, a ponto de poder-se dizer “isto é aquilo” (ARISTOTLES,
Poética, Livro IV,14), em outras palavras, uma imagem (em sua época a pintura) que embora
ndo seja a propria coisa, a imita ou a representa perfeitamente.

Desde a sua divulgacao publica por Francois Arago (1786-1853) em 19 de agosto de
1839, a fotografia foi apresentada como uma forma de registro de imagens que,
anteriormente era possivel somente pela pintura. A fotografia tinha, no entanto, o mérito de
fazé-lo de uma forma muito mais detalhada e andloga a realidade, embora se fizesse naquele
momento, uma distin¢do bastante rigida acerca de quais seriam as fun¢des da fotografia e da
pintura. Na noticia publicada no jornal Gazzete de France de janeiro de 1839, em traducdo

livre de Entler (2009), o jornalista Hippolyte Gaucheraud (?-1874) descreve o invento de

Daguerre, assim como o testemunho de Arago:

> 0 termo mimese foi utilizado por Platdo e posteriormente por Aristoteles para denominar o que hoje pode
ser traduzido por imitagdo, representagdo ou ficcdo. Foi empregado tanto para imagens como para a poesia
escrita e o teatro.
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O Sr. Daguerre encontrou um meio de fixar imagens que vém se pintar sobre o
fundo de uma camera escura; de tal modo que as imagens ndo sdo mais o reflexo
passageiro dos objetos, mas sua impressdo fixa e duradoura, podendo se transportar
para longe da presenga dos objetos como um quadro ou uma estampa [...].Os Srs.
Arago, Biot e Humboldt constataram a autenticidade dessa descoberta, que
despertou neles admiracdo, e o Sr. Arago a fard conhecer na Academia das Ciéncias
dentro de poucos dias (GAUCHERAUD, 1839 apud ENTLER, 2009%).

Mais adiante Gaucheraud complementa:

[...] Vocés verdo o quanto seus ldpis e seus pincéis estdo longe da veracidade do
Daguerreétipo. No entanto, que os desenhistas e pintores ndo se desesperem, os
resultados do Sr. Daguerre sdo algo diferente de seus trabalhos e, por melhor que
seja, ndo pode substitui-los (GAUCHERAUD, 1839 apud ENTLER, 200977)..

Tem-se aqui uma ideia do impacto causado pelo novo meio de representacio. Embora
Gaucheraud o tenha visto com desconfianca, o pintor Paul Delaroche (1797-1856) proclamou
a morte da pintura diante do realismo oferecido pelo Daguerreétipo (SOULAGES, 2010).

Aqui surge um dos primeiros embates entre a fotografia como suporte de
representacdo da realidade e como forma de arte. Charles Baudelaire (1821-1867) em seu
texto “O publico moderno ¢ a fotografia” de 1859 parece concordar com Arago em seu
pronunciamento na academia francesa de ciéncias. Arago, segundo relata Sougez (2001),
defendia que o uso da fotografia seria um grande auxiliar no registro de monumentos e
culturas distantes em um tempo muito mais curto do que aquele gasto por um desenhista para
fazer a mesma tarefa. Entler (2007), relata a defesa de Baudelaire a aplicacdo cientifica da
fotografia, mas este € bastante enfdtico ao negar sua aplicacio como forma de arte.
Trachtemberg (2013) descreve que Baudelaire receava que a atragc@o do publico pelas imagens
fotograficas fosse impelir as pessoas para uma concepg¢do vulgar de realismo e afastd-las da
sua noc¢ao de verdade artistica. Segundo Baudelaire, os homens eram tolos ao acreditarem nas
fotografias como espelhos do mundo fisico.

Machado (2015) lembra que a busca pela representacdo da realidade é um legado
deixado pelos artistas do renascimento que langaram técnicas pictéricas como a perspectiva
artificialis®® ou o Trompe ['oeil”’ para que se atingisse o maximo de ilusdo de
tridimensionalidade em um suporte bidimensional. Também Belting (2015), descreve a

perspectiva pictorica surgida no renascimento como uma forma mimética de representacdo da

2 Disponivel em <http://iconica.com.br/site/a-primeira-noticia-sobre-a-fotografia/> acesso em 20-07-2015
7 Disponivel em <http://iconica.com.br/site/a-primeira-noticia-sobre-a-fotografia/> acesso em 20-07-2015
%% Sistema baseado na geometria euclidiana que buscava obter uma ilusdo de profundidade nas representagdes
pictdricas (quadros e desenhos).
» expressao francesa que significa "engana o olho".Técnica artistica que, com truques de perspectiva, cria uma
ilusdo 6tica que faz com que formas de duas dimensées aparentem ser tridimencionais.
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natureza: “[...] a imagem em perspectiva torna-se aqui cena de teatro, na qual um contetddo
narrativo € pintado, como se ele fosse realidade”. (BELTING, 2015, p.120).

Foi também a semelhan¢a com a realidade o elemento motivador de William Fox
Talbot em sua pesquisa do processo fotogréfico Calé6tipo™. Ele relata que tentava desenhar a
paisagem as margens do lago Como na Itdlia com auxilio dos aparatos Oticos, Camera
Lucida® ¢ Camera Obscura, mas ndo obtendo sucesso, pensou na possibilidade de imprimir e
fixar essas imagens permanentemente em papel (TALBOT, 1844). Ele cita em sua publicagio,
The pencil of Nature (O lapis da natureza), de 1844, a relacdo da fotografia com a tradig¢do
artistica entdo vigente, quando descreve uma de suas obras fotograficas “O palheiro”
(FIGURA 60). Talbot relata a fotografia como a unica forma capaz de registrar todos os
detalhes da imagem como uma cdpia tdo fiel da natureza, que nenhum artista seria capaz de
copiar.

Figura 60: W.H.Fox Talbot — O palheiro - 1844

Fonte: <http://www.jbfotoblog.com/2013/05/historia-da-fotografia-william-henry.html> acesso em 20-08-2015

Ap6s a introducdo da fotografia, as artes foram libertadas do compromisso com a
representacao realista e lhe foi permitido reencontrar sua autonomia estética (BAZIN, 1991).
A partir desse momento, questdes envolvendo a fotografia como arte, e a fotografia como
representacdo do real, também tomaram diferentes rumos, tanto em sua prética, quanto em

sua abordagem tedrico-discursiva .

*ver capitulo 1
L “|nstrumento gue consiste de um prisma suportado por uma aste telescopica posicionada sobre um papel de
desenho. Usado para copiar desenhos e tragados de vistas da natureza.” (ROSEMBLUM, 1997, p.650 — traducdo
do autor).

80



Kubrusly (1983, p.92) relata que, ao ver uma obra de fotografia pictorialista, um
critico teria dito que “isto ndo se parece em nada com uma fotografia”. Pode-se perceber nesta
afirmacdo que a fotografia como expressdo artistica se permitia, jd no século XIX, a ndo se
apresentar como uma representacdo realista. Mas no que concerne ao processo fotografico
propriamente dito, é uma tarefa dificil, ainda na atualidade, desvencilhd-lo de uma forma de
leitura que faca a interpretacdo da imagem fotografica como uma espécie de atestado de
veracidade do objeto referente.

Levantando o problema da verossimilhanca na representacdo fotografica, Sontag
(2003) compara as relacdes entre a fotografia e o real com a alegoria da caverna. Segundo
Sontag “a humanidade permanece, de forma impenitente, na caverna de Platdo, ainda se
regozijando, segundo seu costume ancestral com meras imagens da verdade.” (SONTAG,
2003, p.13). Platdo em vérias ocasides mostrou o carater de imitacdo da imagem como algo
que contrariaria sua no¢ao de realidade. No livro sétimo da Republica, o filésofo grego narra a
Glauco uma suposta civilizagdo que, durante toda sua existéncia, somente teve contato com
imagens projetadas nas paredes de uma caverna e tomavam o que viam como verdade,
ignorando a realidade externa. Esta metafora j4 foi reapropriada de varias maneiras ao longo
dos séculos e ainda é utilizada para demonstrar a forma como as pessoas podem ser
influenciadas por conceitos ilusérios. Ainda na Republica, livro décimo, Platio demonstra sua
teoria sobre um mundo sensivel e o mundo inteligivel por meio da comparacido entre as
diferentes representacdes da ideia de uma cama: a cama feita pelo deus criador, aquela feita
pelo artifice e a cama representada pelo pintor. Platdo faz aqui uma separacdo entre a cama
ideal ou esséncia, a materialidade ou existéncia e a terceira que € apenas uma imitacdo, uma
aparéncia:

“-E também ndo € o pintor um artesao e criador de tais coisas?
-De maneira alguma.
-Entdo o que pensas, afinal, que ele efetivamente faz em relagdo
a um leito?
-Ele o imita. E um imitador daquilo que os outros fabricam”
(A REPUBLICA, livro X, 597d).

Immanuel Kant (1724-1804) defendeu uma teoria semelhante alguns séculos mais
tarde, separando o conhecimento acerca da realidade, em objetos sensiveis e objetos
inteligiveis. O comentador de Kant, Georges Pascal (2011, p.49) explica que: “a sensibilidade
(em grego aisthesis, dai o termo estética), é a faculdade das intui¢des: o Entendimento (em

grego: logos, dai 16gica) ¢ a faculdade dos conceitos” e que por intuicdo deve-se sempre
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entender segundo sua etimologia latina (intueri: ver). Assim, intuir significaria a “visdo direta
e imediata de um objeto atualmente presente no espirito e apreendido segundo sua realidade
individual” (PASCAL, 2011, p.49). Ainda segundo Pascal, Kant afirma que essa primeira
apreensdo ¢ dada através dos objetos sensiveis ou fendmenos: “A intui¢do que assim se
relaciona a seu objeto por intermédio da sensacdo chama-se intuicdo empirica; e chama-se
fendmeno o objeto dessa intuicdo empirica” (PASCAL, 2011, p.50). Essa apreensdo do
mundo fenoménico propiciaria a intuicdo dos objetos, mas ndo a compreensdo da ‘Coisa em
Si Mesma’. Soulages (2010), que também se ocupou com a investigagdo sobre a esséncia da
fotografia, revisitando a teoria kantiana, declara que as fotografias sdo sempre imagens desses
fenomenos e nunca da ‘Coisa em Si’ ou ‘Objeto Transcendental’, pois este nos seria, segundo
Kant, inacessivel.

Embora Soulages apresente em sua obra um estudo detalhado sobre a fotografia e seus
pontos de contato com a teoria kantiana, suas conclusdes parecem levar as formas de
pensamentos cientificos positivistas, surgidos posteriormente a partir do final do século XIX.
Estes assumem a noc¢do de realidade com base em fendmenos observéveis e quantificaveis.
Também € notdvel a contribuicdo dos filésofos e cientistas que compunham o chamado
Circulo de Viena, que buscavam o conhecimento vinculado a dimensdao empirica e a
experiéncia (SCHOPKE, 2010).

N3ao obstante seja um tanto problematico relacionar sempre uma imagem fotografica a
uma realidade verificavel, levando-se em conta certas limitacdes do nosso aparelho visual,
para este estudo serd considerado como ‘real’ aquilo que pode ser intuido empiricamente e
que é compativel com o que nossos sentidos apreendem. Esta definicdo de realidade, no
entanto, ndo deixa de ser controversa também do ponto de vista filos6fico, visto que um dos
criadores do método cientifico, René Descartes (1596-1650), afirmou em suas ‘Meditacdes
Metafisicas’ que tudo aquilo que ele via poderia ser questionado e a unica coisa que se
situaria acima da ddvida e que definiria até mesmo sua prdpria existéncia, seriam seus

pensamentos.

2.2 As relacoes com o referente

Por se tratar de uma imagem obtida por um aparelho que mescla principios fisicos,
mecanicos, quimicos e atualmente eletronicos, a fotografia foi admitida, nos primeiros anos

apods seu surgimento, como um meio de registro fiel a realidade. Surgia entdo a concepcao da

82



fotografia, segundo explica Dubois (2006), como sendo semelhante a uma imagem refletida
por um espelho e que ndo seria ali aplicdvel qualquer interven¢do da mado humana. Este
discurso sobre a imagem como espelho do real remete ao século XIX e que desde entdo gerou

uma série de opinides discordantes sobre o entdo recém surgido suporte fotografico:

Embora comportasse declaragdes muitas vezes contraditérias e até polémicas - ora
de um pessimismo obscuro, ora francamente entusiastas -, o conjunto de todas essas
discussdes, de toda essa metalinguagem nem por isso deixava de compartilhar uma
concepcao geral bastante comum: quer seja contra ou a favor, a fotografia nelas é
considerada como a imitacdo mais perfeita da realidade. E, de acordo com os
discursos da época, essa capacidade mimética procede de sua natureza técnica, de
seu procedimento mecénico, que permite fazer aparecer uma imagem de maneira
‘automatica’, ‘objetiva’, quase ‘natural’ (segundo tdo somente as leis da otica e da
quimica), sem que a mdo do artista intervenha diretamente (DUBOIS, 2006, p.27).

Curiosamente, em pleno século XX, com a fotografia ja ultrapassando seu centenério,
¢ lancado o famoso artigo do critico André Bazin (1918-1958), que pretendia definir a
ontologia da imagem fotogréfica. Bazin assume a fotografia como um reflexo objetivo da
realidade, sem levar muito em conta a participacio do fotografo no processo e proferindo um

discurso com tom bem ao estilo oitocentista:

A originalidade da fotografia em relagc@o a pintura reside, pois, na sua objetividade
essencial. Tanto € que o conjunto de lentes que constitui o olho fotografico em
substituicdo ao olho humano denomina-se precisamente “objetiva”. Pela primeira
vez entre o objeto inicial e a sua representacdo nada se interpde, a ndo ser um outro
objeto. Pela primeira vez uma imagem do mundo exterior se forma,
automaticamente, sem a intervencdo criadora do homem, segundo um rigoroso
determinismo. A personalidade do fotégrafo entra em jogo somente pela escolha,
pela orientagdo, pela pedagogia do fendmeno; por mais visivel que seja na obra

acabada, jd ndo figura nela como a do pintor (BAZIN in TRACHTENBERG,
2013, p.263-264).

Bazin ainda iria mais longe quando afirma que “a fotografia se beneficia de uma
transferéncia de realidade da coisa para a sua representagdo” (BAZIN in TRACHTENBERG,
2013, p.264).

Ainda seguindo este raciocinio critico, Roland Barthes (1915-1980) faz uma leitura da
imagem fotografica como um atestado da presenga de algo, como sendo “ndo a coisa
facultativamente real a que remete uma imagem ou a um signo, mas a coisa necessariamente
real que foi colocada diante da objetiva, sem a qual ndo haveria fotografia” (BARTHES,
1984, p.114-115).

Alguns autores se propuseram a revisar as nogdes envolvendo a realidade e a
representacao fotografica do referente. Dentre eles, Soulages (2010) se pergunta sobre o que

caracteriza essencialmente uma fotografia, ou seja, qual ¢ sua ‘fotograficidade’: “a foto ¢
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muito mais um produto que questiona o visivel do que um objeto que o d4” (SOULAGES,
2010, p.105).

H4 intimeras formas de se fotografar coisas que os olhos ndo conseguem captar; desta
forma, o aparelho fotografico também pode ser o registro do ndo visivel. Soulages (2010)
aponta casos como Harold E. Edgerton (1903-1990) quando fotografa uma gota de leite em
1/10.000 de segundo com um flash eletronico, Gion Mili (1904-1984) quando, utilizando luz
estroboscépica, produz o nd descendo a escada (FIGURA 61), ou Joachim Bonneimaison

quando usa uma cimera panoramica pra conseguir fotografar numa amplitude de 360 graus.

Figura 61 - Gjon Mili — Nude descending stair case - 1942

Fonte: <https://bseene.wordpress.com/tag/eadweard-muybridge/> - acesso em 02-09-2015.

Também Machado (2015), defende fortemente a participacdo ativa do autor da
imagem em sua constru¢do e enumera certas caracteristicas que sugerem que a conexdo da
imagem fotografica com o real é meramente uma ilusdo. Segundo Machado, o registro
fotografico tem caracteristicas préprias que diferem daquilo que os olhos conseguem
apreender. A fotografia passa por uma série de varidveis durante o ato que a originard e sofre
desde o inicio algum tipo de decisdo do fotdgrafo. Consequentemente, a imagem

absolutamente fiel a realidade € um feito que ndo encontra respaldo na fotografia visto que
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toda imagem que chega ao suporte sensivel (filme ou sensor digital), passa antes por uma
série de filtros que foram previamente escolhidos, tais como: enquadramento, ajuste de
obturador e diafragma, tipo de conjunto 6tico (tele-objetiva, objetiva 50 mm ou grande
angular) a sensibilidade do filme a luz, a regulagem da cAmera segundo a temperatura de cor
da luz que incide sobre o assunto, as filtragens cromaticas realizadas durante o processo de
copiagem em papel, os ajustes de calibracdo de cor do monitor, entre outras varidveis. Assim,
Machado exemplifica estes argumentos com imagens de trabalhos tais como os nus
fotogratados por Bill Brandt (1904-1983), que contém distor¢des conseguidas por meio do
uso da objetiva grande angular e uma grande extensdo de nitidez em todos os planos
(profundidade de campo), obtida pelo uso de uma abertura do diafragma de menor didmetro.
Ambas, caracteristicas puramente fotograficas que ndo condizem com o0 que nossa percepgao

visual € capaz de captar (FIGURA 62).

Figura 62 — Bill Brandt — Nude, Belgravia, London — 1951.

Fonte: <http://www.billbrandt.com/bill-brandt-archive-print-shop?tag=nude> acesso em 06-09-2015
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Outro exemplo apresentado € a série de distorcdoes (FIGURA 63) de André Kertész
(1894-1985). Suas fotografias remetem a uma mensagem paradoxal da imagem especular.
Kertész faz uso de vdrios espelhos para conseguir os efeitos desejados e que a0 mesmo tempo

nao se comportam como reflexos fiéis ou espelhamentos da realidade (MACHADO, 2015).

Figura 63 — André Kertész — Distorcao - 1933

Fonte: <http://blissinthecity.fr/du-rab-d-expos-photos/distorsion/> acesso em 06-09-2015.

Outras possiveis leituras sobre o que seria essencialmente a fotografia, sio apontadas
por Dubois (2006) como uma transformacdo do real ou discurso do cdédigo e da
desconstrugdo, e a fotografia como traco do real: o discurso do indice e da referéncia.

Esta tultima possibilidade, ou seja, o discurso da fotografia como trago do real, refere-
se a leitura da fotografia, baseada nas teorias de Charles Sanders Peirce (1839-1914) sobre a
interpretacdo dos signos visuais e sua categorizacdo entre simbolo, icone e indice. Pode-se
perceber que a ligacdo com o ‘real’ ainda se faz presente, ndo mais como um espelho, mas um
indicio de algo que um dia esteve presente diante da camera; a presenca do referente. O
indice, segundo a teoria de Peirce, é definido como um signo que tenha a conexao fisica com
o referente. Sontag (2004) se serve da teoria do indice e da referéncia quando aponta a
capacidade que uma imagem fotografica tem de convencer seu publico acerca da veracidade

do que foi ali registrado:
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[...] tais imagens sdo de fato capazes de usurpar a realidade porque, antes de tudo,
uma foto ndo é apenas uma imagem (como uma pintura é uma imagem) uma
interpretaciio do real; é também um vestigio, algo diretamente decalcado do real,
como uma pegada ou uma mdscara mortudria. Enquanto uma pintura, mesmo
quando se equipara aos padrdes fotograficos de semelhanga, nunca é mais do que a
manifestagdo de uma interpretagdo, uma foto nunca é menos do que o registro de
uma emanacio (ondas de luz refletidas pelos objetos) (SONTAG, 2004, p.170).

E também na teoria do indice e sua conex@o com o referente que se apdia Barthes

quando afirma a natureza da fotografia e o poder que ela pode exercer sobre o observador:

A foto ¢ literalmente uma emanacdo do referente. De um corpo real, que estava 14,
partiram radiagGes que vém me atingir, a mim, que estou aqui; pouco importa a
duragdo da transmissdo; a foto do ser desaparecido vem me tocar como 0s raios
retardados de uma estrela” (BARTHES, 1980, p.121).

Soulages (2010) se opde aos autores cldssicos como Barthes, Sontag e Bazin no que

diz respeito a um equivoco que pode ser cometido ao se considerar o real como verdadeiro.

Por traz da necessidade de acreditar no real apreensivel encontra-se uma
necessidade, irma do ressentimento: a necessidade de acreditar na verdade. Querer a
realidade é querer a verdade — armadilha suprema para o fotégrafo ingé€nuo... como
se a verdade fosse um ser e ndo a caracteristica possivel de um juizo! (SOULAGES,
2010, p.110)

O autor inclui em seu argumento, a possibilidade que o fotégrafo tem de falsear a
realidade langcando mao de recursos técnicos utilizados no momento de obten¢do da imagem

(FIGURA 64). Mesmo as fotografias impressas nos jornais que deveriam transmitir certa

credibilidade, jogam com a fraude, sendo assim muito dificil distinguir uma imagem da

realidade (LALIER,1985 apud SOULAGES, 2010).

Figura 64: Wilton Junior- Cerimonia de entrega de espadins a 441 cadetes na Academia Militar das Agulhas
Negras — “O Estado de S. Paulo" 21 de agosto de 2011.

Fonte:<http://g1.globo.com/mundo/noticia/2012/01/foto-de-dilma-transpassada-por-espada-vence-premio-
internacional.html> acesso em 30-08-2015
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Pode-se aqui também levantar a questdo sobre porque a fotografia deveria estar
acorrentada para sempre a funcdo de registro de seu referente e ndo poderia ser ela também
um suporte para experimentacdes criativas. Soulages (2010) descreve que a ficgdo em
fotografia € algo possivel assim como foi ao cinema desde seus primdrdios com os filmes de
Melies (1861-1938), mas que esta vertente fotogrifica foi marginalizada em decorréncia de

uma suposta funcdo que lhe foi atribuida; aquilo que era esperado da fotografia:

[...] um certo uso artistico da fotografia constituiu um obsticulo ao aparecimento da
ficcdo em fotografia. Esse uso era paralisado ao mesmo tempo pela histéria da
pintura — era preciso fazer o que a pintura ndo pudera realizar perfeitamente, a saber:
a reproducdo da realidade (SOULAGES, 2010, p110).

Outra forma interpretativa das imagens fotograficas segundo Dubois (1983), € aquela
que se baseia na fotografia como um veiculo de transformacdo do real. Nesta leitura,
considera-se o sujeito por trds do aparelho como detentor de uma participagdo ativa na
inclusdo arbitraria de elementos significantes dos quais serd composta a imagem fotografica.
Estariam entdo incluidas aqui as imagens que sofreram algum tipo de interferéncia, tanto em
sua fase de criagdo, quanto nos processos de produgdo e pds-producdo, como € o caso das
fotomontagens.

Ades (1986) afirma sobre as imagens fotomontadas, especialmente aquelas advindas
do construtivismo e dadaismo, que: “a fotografia obviamente tem lugar privilegiado em
relacdo a realidade, e € também susceptivel a ser manipulada para reorganizar ou desorganizar
a realidade®®” (ADES, 1986, p.66 traducdo do autor).

A imagem obtida fotograficamente deixa, neste caso, de conter apenas elementos
indiciais para se tornar também um signo icOnico que, como explica Dubois, a existéncia
fisica do referente ndo estd necessariamente implicada a este, que é autdnomo, independente,

existindo nele por ele mesmo.

Essa autonomia do signo com relacdo ao real significa que no icone contam apenas
as “caracteristicas” que ele possui, na medida em que estas” remetem iconicamente”
, ou seja, assemelham-se , a um denotado, seja este real ou imagindrio (DUBOIS,
1983, p.63).

Kossoy (2009) descreve a representacao fotografica e suas relagdes com o real de uma
forma um pouco diferente. Para o mencionado autor, principalmente na fotografia comercial,

uma abordagem ficcional ndo s6 é possivel, como € também desejada pela forma como ela

*The photograph obviously has a special and privileged place in relation to reality, and is also susceptible of
being manipulated to re-organize or dis-organize that reality.
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cria representagdes fantdsticas e valores imagindrios bem caros ao universo do consumo.
Além disso, a conexdo da fotografia com a realidade se d4 em um primeiro momento e € oque
ele chama de primeira realidade ou “realidade do assunto em si [...]” (KOSSOY, 2009, p.36).
Ha, no entanto, um segundo momento que ¢ a segunda realidade da imagem fotografica: “¢ a
realidade do assunto representado, contido nos limites bidimensionais da imagem fotografica

[...]” (KOSSOY, 2009, p.37). O mesmo autor detalha este processo de criacao de realidades:

A imagem fotogréfica é, por um tGnico momento, parte da primeira realidade: o
instante de curtissima duragdo que se dd o ato do registro; o instante pois, em que €
gerada (seria 0 momento em que a luz refletida pelo referente incide sobre o
elemento fotossensivel e a imagem € gravada; é o indice fotografico, provocado por
conexdo fisica como assinalou Peirce). Findo o ato, a imagem obtida jad se integra
numa outra realidade, a segunda realidade. (KOSSOY, 2009, p.37).

A fotografia € descrita por Kossoy (2009) como um instrumento passivel de
construgdes de realidades desde a producdo da obra fotografica propriamente dita, a até sua
interpretacdo isto €, a recepcdo da obra fotografica.

Assim pode-se perceber que sua perspectiva ndo € de uma opinido totalmente oposta
aos autores cldssicos, mas embora se possa admitir haver um referente real diante da camera,
a imagem produzida ndo tem necessariamente um significado condizente com uma verdade

determinada.

2.3 A irrealidade do retrato e a Staged Photography

O retrato é talvez um dos mais tradicionais temas da fotografia tornando-se uma
espécie de sucessora da pintura de retratos de silhuetas. Com a fotografia, o retrato perdeu seu
carater de objeto de culto da aristocracia e atingiu a pequena burguesia do século XIX
(GERNSHEIM,1991), tornando-se ainda mais popular quando André Adolphe Eugene
Disdéri (1819-1889) langou as “Carte de visite” como um dos primeiros produtos
fotograficos de consumo popular (ROSEMBLUM, 1997). A pritica do retrato passou
rapidamente a representar a pessoa fotografada a ponto de se tornar quase ela mesma em
forma bidimensional: “fotografar ¢ apropriar-se da coisa fotografada” (SONTAG, 2004 p.14).
A imagem contida no retrato € levada tdo a sério a ponto de tornar-se o elemento identificador
oficial nos documentos pessoais.

Fontcuberta (2012) declara que o ato de se retratar seria algo como a substituicdo do
Cogito ergo Sum (penso, logo sou) para uma versdo contemporanea que ele descreve:

“Descartes existia gracas ao pensamento [...]. Hoje existimos gracas a imagens: Imago ergo
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sum” (FONTCUBERTA, 2012, p.19), remetendo a uma atividade na forma ‘fotografo, logo
faco existir’ pois a camera certificaria a existéncia ou numa forma passiva ‘sou fotografado
logo existo’.

Tal linha de pensamento € bastante praticada, muito embora, a imagem fotografica
usada em documentos de identificacdo pessoal, seja altamente questiondvel como a
representacao real do presente da pessoa fotografada pelo fato de se tratar de um momento
isolado do tempo e do espago. Segundo é observado por Walter Benjamim (1892-1940) em
seu conceito de ‘aura’, a imagem fotogrifica é um objeto que remete a algo “perto e
infinitamente longe” (BENJAMIM, 1987, p.170). A ‘aura’ benjaminiana de uma obra ¢é
descrita por Dubois (2006) como uma representacdo da memoria de algo que hd muito ja ndo
existe mas que pode ser possuido e perpetuado como uma méscara mortudria (BAZIN, 2013;
DUBOIS, 2006). O retrato embora préximo no espago € algo distante temporalmente.

O critico e pesquisador Juan Esteves, faz referéncia a uma modalidade de retrato que
quebra, por meio de sua forma e conteidos narrativos, as relacdes com o referente: é a
chamada Staged Photography, fotografia encenada ou fotografia construida (numa traducdo
livre). Trata-se de um tipo de imagem em que o profissional ou o artista literalmente constréi
sua imagem. Neste caso, o autor da imagem exerce além do trabalho de fotdgrafo, muitas
vezes a fungdo de diretor, cendgrafo, estilista e em alguns casos, de performer (ESTEVES,
2013). O autor complementa que os limites da construcdo e da realidade ndo sdo dados pelo
conteddo da imagem e sim pela proposta do fotégrafo. Inclui-se nesta categoria de imagens,
até mesmo fotos histéricas que se serviram do artificio da construcdo da realidade para
potencializar uma mensagem positiva, como € o caso da famosa foto de Joe Rosenthal (1911-
2006), tirada no topo do Monte Suribachi na ilha japonesa de Iwo Jima em 1945 (FIGURA
65). E sabido que o hasteamento da bandeira americana j4 havia acontecido quando Rosenthal
chegou ao local, mas os soldados refizeram o ato, substituindo a primeira bandeira por uma
maior, e assim a fotografia pdde ser feita. Todos os elementos constitutivos para uma imagem
que carregasse a mensagem de uma nacdo proxima a vitdria final estavam ali para alimentar a
opinido publica americana com o sentimento de patriotismo, embora aquela tenha sido uma
das batalhas que mais sacrificou vidas americanas durante a Segunda Guerra Mundial

(RUSSEL, 1975).
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Figura 65 — Joe Rosenthal — Hasteamento da bandeira em Iwo Jima - 1945

Fonte: http://edition.cnn.com/2015/02/22/world/cnnphotos-iwo-jima/ acesso em 05-09-2015

No que diz respeito aos aspectos de semelhanca com seu referente, a fotografia de
pessoas também tem peculiaridades que sdo trazidas a discussdo. Barthes (1984), afirma que
o retrato fotogrifico deve mais sua esséncia ao teatro do que a pintura, como se poderia
erroneamente pensar.

Soulages (2010) aborda ndo o aspecto objetivo sobre o retrato ou se haveria uma
emanacdo direta de um referente necessariamente posto diante da cimera. Ele aponta questdes
sobre a representacdo no retrato por parte do retratado e a indugdo a esta representagdo por
parte do fotdgrafo. O autor toma como exemplo o trabalho de Julia Margaret Cameron (1815-
1879). Cameron utilizou como modelos para seus primeiros trabalhos, pessoas de sua familia
e amigos proximos. Entre elas sua sobrinha Julia Jackson e Hattie Campbell que aparecem em
vérias de suas principais obras. Soulages (2010) questiona ainda, se os trabalhos produzidos

por Cameron seriam a representacdo fiel da pessoa que ali esteve. Sobre o retrato de Hattie

Campbel (FIGURA 66), é lancada a seguinte questao sobre a verdade contida em um retrato:

Serd que a teatralizacdo fotografica € especifica de um determinado tipo de retrato
ou de todos os retratos? Para responder, vejamos os de Hattie Campbell. Que retrato
nos revela melhor a identidade da moga? Serd que é quando ela representa a vestal
ou quando Cameron faz dela um retrato “verdadeiro” , fotografando a propria Hattie,
e ndo Hattie encarnando um personagem? Serd que a verdade de uma identidade é

encontrada gracas a apreensdo cultural de uma cultura? De fato, no retrato
“verdadeiro” de Hattie, a moca ja estd representando. Ela posa nos dois sentidos da
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palavra: pose fotogréfica e afetacio mundana, cultural e social. Nao temos diante
dos olhos a pessoa de Hattie mas sua personagem, ou seja, um ar, um jogo € uma
imagem que ela d4 de si mesma aos outros e talvez a si prépria (SOULAGES, 2010

p.71).

Figura 66 — Hattie Campbell — Julia Margaret Cameron - 1868

o Ao Copy sughe Judia rnmspoubomteon

Fonte:http://www.npg.org.uk/collections/search/portraitLarge/mw64626/Hattie-
Campbell ?search=sp&sText=hattie+campbell&rNo=3- acesso em 25-05-2015

Uma das modalidades fotograficas na qual a encenacdo é pratica recorrente € o
autorretrato. A representacdo de si mesmo acompanha a fotografia desde seu surgimento,
assim como o ato de encenar diante da camera; sendo que um exemplo clédssico € a foto de
Hippolyte Bayard (1801-1887) — (FIGURA 67). Bright (2010), explica que o retrato de
Bayard entitulado “Autorretrato como um homem afogado” (1840), foi um protesto do autor
por seu ndo reconhecimento como um dos inventores da fotografia, ja que este mérito coube a
Daguerre. Ironicamente, Bayard ganhou imortalidade como autor do primeiro autorretrato

fotografico da histéria (BRIGHT, 2010).
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Figura 67 —Hippolyte Bayard - Autorretrato como o homem afogado - 1840

AL AN Y RS e R

Fonte: <https://tomscctwebblog.wordpress.com/2014/05/17/fixing-the-shadow/> acesso em 05-09-2015

Para Machado (2015), o ato fotografico do retrato ja pressupde uma pose por parte do
retratado. A pose originalmente era uma necessidade ja que as placas utilizadas ofereciam
uma sensibilidade a luz muito baixa o que exigia do modelo que ficasse exposto a luz durante
muito tempo e absolutamente imdvel. No entanto, o que se busca na fotografia atual, € que
aquele que é fotografado seja retratado em seu melhor lado, seu melhor olhar. O autor sugere
que: “a imagem ideal é a que supomos ser o que queremos ser’; uma imagem que seja
diferente daquela que ¢ vista ao espelho. “A pose ¢ uma espécie de vinganca do referente: se
for inevitavel que a camera roube alguma coisa de nds, que ela roube entdo uma fic¢do.”
(MACHADO, 2015, p.62).

A encenacgdo ¢ igualmente utilizada como uma forma de linguagem na construcdo de
imagens fotograficas que t€m por finalidade a expressao artistica. Lewis Carrol, pseuddnimo
de Charles Lutwidge Dodgson (1831-1898), produziu uma série de retratos de Alice Lidell
(1852-1934) — (FIGURA 68), que lhe serviriam tanto como uma forma de materializacao
fotografica de suas fantasias, como para estimulos a criacdo de universos imagindrios que o
levariam a escrever os romances “Alice no Pais das Maravilhas™ (1865), e “Alice Através do
Espelho” (1872). Fabris (2009) entende a pratica do retrato no século de XIX como algo

intimamente ligado a pose e a constru¢do da imagem como uma busca identitdria: “O retrato
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fotografico oitocentista aponta claramente para essa construcdo, ao fazer da pose o elemento
definidor ndo apenas de uma estética, mas da propria concep¢do de identidade” (FABRIS,

2009, p.62).
Figura 68 —Lewis Carroll - Alice Lidell como “The beggar maid” -1858

Fonte: <http://www.metmuseum.org/collection/the-collection-online/search/283092> acesso em 06-09-2015

A Staged Photography é uma forma de expressdao também utilizada na atualidade para
se referir a construcdes narrativas fotograficas ficcionais. Estas funcionam como a
manifestacdo subjetiva representada por outro personagem que nao o proprio sujeito
fotografado. Fabris (2003) faz a seguinte observacao sobre a funcdo da pose na criacdo de

uma narrativa fotogréfica ficcional:

Se a pose responde, em um primeiro momento, a imperativos técnicos, assume
rapidamente o cardter intrinseco de apresentacdo de um simulacro. Gragas a ela o
sujeito torna-se um modelo; deixa-se captar como uma forma entre outras formas,
ao interagir com um cendrio que lhe confere uma identidade retérica quando ndo
ficticia, fruto de uma idéia de composic¢do pléstica e social a um s6 tempo (FABRIS,
2003, p.62).
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Uma das mais famosas representantes deste tipo de linguagem na fotografia
contemporanea € a norte-americana Cindy Sherman. Bartholomeu (2009) descreve a obra de
Sherman como autorretratos nos quais ela aparece disfarcada, encenando um drama cuja
partilularidade ndo ¢ dada. “A ambiguidade da narrativa acompanha a ambiguidade do ser,
que € tanto ator na narrativa quanto seu criador” (BARTHOLOMEU, 2009, p.53).

Em suas obras, a subjetividade do “eu” desaparece dando lugar a personagens que
ela cria e interpreta. O que se vé € uma realidade que tem existéncia apenas dentro do
universo narrativo de suas fotos: a realidade ficcional por exceléncia. Fabris (2003), observa
que o sujeito original, nas obras de Cindy Sherman € suprimido para que se evidencie seus
personagens. Um de seus trabalhos mais emblemdticos é Untitled film Stills; série de
fotografias realizadas entre 1977 e 1980 que apresenta retratos combinando abordagens
cinematicas e fotograficas. Sherman criou 69 historias de si mesma empregando uma
linguagem que ainda ndo havia sido utilizada antes dela: o Srill cinematégrifico™. Suas
representacdes de filmes Noir, dos filmes ‘B’ dos anos 1950, dos melodramas e séries de
TV, revelam a si propria como “uma atriz da ndo identidade” (IOAN, 2011, p.160).

Os “Stills Cinematogréficos sem Titulo”, tornaram-se imagens icOnicas da histéria da
fotografia, algo que, segundo Dubois (2006), tem ligacdo com o objeto através da semelhanca
mas nao dependem da existéncia desses objetos.

Tanto Untitled Film Stills (FIGURA 69), quanto os trabalhos posteriores de Cindy
Sherman, sdo atualmente vistos como auténticos representantes do uso da imagem fotogréfica
como cria¢do do simulacro e da pseudo-identidade (FABRIS, 2003).

Em 1980, Sherman decide dar por finalizada a série quando notou que estava se
repetindo nas caracterizagdes e percebeu que o objetivo de seu trabalho estaria fugindo de seu
controle ao cair no gosto “cult” de profissionais da moda, tornando o trabalho “um pouco

comercial demais™* (SHERMAN, 2011, p.16).

33 s ~ . . . . .
Imagens fotograficas tomadas durante uma producao de cinema com a finalidade de servir de material de
divulgacdo para os langamentos cinematograficos.

* Extraido da seguinte citagdo transcrita aqui na integra: “I thought | could go on indefinitely with these
characters, but by 1980 fashion styles had begun to absorb a lot of the chothes | was using, nostagia was in, so
| started to think the work was looking a little too fashionable.”
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Figura 69 — Cindy Sherman - untitled film still #58 - 1980
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Fonte: <http://www.phaidon.com/agenda/art/articles/2014/april/14/james-franco-does-cindy-sherman/> acesso
em 06-09-2015.

2.4 A imaterialidade digital e a perda do real

Assim como a mensagem fotografica pode ser uma fic¢do, a imagem digital € por si
mesma algo imaterial e reduzida a uma série de equagdes que s6 podem ser acessadas e
novamente reagrupadas como imagem, por meio de dispositivos eletronicos especificos
(MACHADO s/d).

De uma forma bastante resumida, a imagem digital é obtida quando um sensor
eletronico é colocado no plano focal de uma camera (o plano onde as imagens sdo formadas).
Este sensor € composto de uma base de silicio onde € posicionado um grande nimero de
elementos sensiveis a luz chamados photosites ou fotodiodos. Este suporte digital utiliza
como principio de funcionamento a transforma¢do da informa¢do luminosa em impulsos
elétricos e por sua vez em linguagem bindria computacional (TRIGO, 2003).

Segundo Mitchell (1994), a fotografia digital surgiu na era da explora¢do espacial e
esta foi sua principal utilizacdo em seus primeiros anos. Também foi utilizada militarmente
para reconhecimento aéreo € no que concerne a fins pacificos, foi importante no
desenvolvimento de aparelhos médicos utilizados em tomografia e ressondncia magnética.
Seu uso como substituto da imagem em filme, foi pensado nos anos 70 quando a empresa
americana Eastman-Kodak testou seu primeiro aparelho que pesava mais de quatro quilos e
era capaz de registrar imagens e arquivd-las em uma fita cassete magnética (PEIXE, 2014). A
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primeira cdmera para uso comercial, segundo Trigo (2003), foi langcada pela empresa Sony em
1981 e recebeu o nome de MAVICA (Magnetic Video Camera). Foram necessarios alguns
anos para que a tecnologia fosse aperfeicoada para que a resposta técnica de uma camera
digital fosse igualada ao suporte analégico e o custo das cAmeras pudesse ser vidvel.

Desde seu surgimento, a imagem digital foi considerada seriamente como uma
substituta dos suportes convencionais que mudaria radicalmente a producdo, comercializacao
e consumo de fotografias. O langamento da tecnologia digital marca um momento de
transi¢do que impacta com todo um pensamento construido acerca da imagem fotografica e da
maneira como ela foi praticada durante mais de cento e cinquenta anos. O conceito de
imagem digital passou a incluir outros meios em sua aquisicdo, como 0s scanners € certos
softwares utilizados para geracdo de imagens por computador ou CGI (computer generated
image). O classico conceito de uma génese fotografica a partir da imagem obtida por meio da
Camara Obscura, jd ndo se sustentaria como uma vertente tnica (Mitchel, 1994).

A fotografia digital trouxe um momento de incerteza aos fotégrafos vindos da tradi¢io
da Fotografia Direta (Straight Photography) quando a imagem capturada pelo filme consistia
ja algo bem proximo ao produto final de seu trabalho. Na era digital, o tratamento e a
manipulacdo na fase de pds-producio passaram a ser quase obrigatérios na nova concepgao de
imagem fotogrifica. Peixoto (2014, p.655) relata que “o que antes era um trabalho
considerado finalizado (o original fotografico) passou a ser algo completamente aberto e cada
vez mais passivel de interferéncias de qualquer ordem (o arquivo eletronico)”.

Em uma declaracdo durante os anos 1960, o famoso fotégrafo norte-americano
Edward Weston (1886-1958) descreve a natureza da imagem fotografica como sendo um
registro de grande precisdo, especialmente no tocante aos detalhes e fiel a realidade. Diz ainda
que, no que se refere a mecanica do processo, a imagem € formada por um mosaico de pontos
que ndo pode ser duplicado por obra da mdo humana (WESTON, 1965 in
TRACHTENBERG, 2013).

Mullen (1998) complementa que as imagens digitais, diferentemente da definicdo de
Weston, sdo pixels distribuidos numa trama cartesiana de células com valores limitados de
cores e intensidades, bem como de detalhes finos e variacOes tonais. Interferéncias e
manipulacdes, que Weston afimava como sendo a prdpria destruicio da fotografia, s@o

observados por Mitchel:

De fato pode-se precisamente inverter o principio defendido por Weston: a
caracteristica essencial da informacdo digital € que ela pode ser manipulada facil e
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muito rapidamente por computador. E simplesmente uma questdo de substituir
velhos digitos por novos. As imagens digitais sdo, de fato , muito mais suscetiveis a
alteracdo do que fotografias [andldgicas], desenhos, pinturas, ou quaisquer outros
tipos de imagens® (MITCHEL, 1994, p.6 — tradugio do autor).

A era digital passou a exigir dos profissionais conhecimentos de outras dreas de
atuacdo que até entdo ndo pertenciam ao universo profissional da fotografia. A nova ordem
fotografica leva a refletir sobre a observacdo de Mitchel (1994), ainda nos primeiros anos da
pratica fotografica digital que: “No momento de seu sesquicentendrio em 1989, a fotografia
estava morta — ou para ser mais preciso, radical e permanentemente deslocada — como estava
a pintura 150 anos antes’®” (MITCHEL, 1994, p.19 — tradugdo do autor). Claro que nem a
pintura nem a fotografia tiveram um final abrupto como preconizava Mitchel em 1989 ou
Delaroche em 1839, mas € notério que as duas formas de representacdo sofreram mudancgas
radicais que de certa forma as aproximaram mais ao invés de extingui-las.

As questdes sobre a verdade, o real e o referente sdo altamente questiondveis na
atualidade, podendo-se colocar em divida a veracidade de uma foto jornalistica assim como
pode-se deixar levar por uma fic¢ao fotogréfica artistica. O profissional da imagem pode usar

dos recursos da imagem digital como lhe convier, como relata Peixoto (2014):

[...] ao longo do tempo, Esta postura de invasdo na imagem fotografica foi
incorporada no processo de trabalho. O que antes era um constrangimento, tornou-se
uma demanda de mercado. Na arte fotogrifica, seus artistas passam a usar mais

principios pictéricos e sentem-se a vontade para manipular as aparéncias do mundo
a maneira de um pintor (PEIXOTO, 2014, p.655).

A fotografia comega finalmente a se desvencilhar do comprometimento com o real e
imagens manipuladas e fotomontagens passam a ganhar o gosto do senso comum que passa a
aceitar, como ja foi citado por Kossoy (2009), outras formas de realidade.

E bastante conveniente ao processo de fotomanipulagio, que se mostre com maior

intensidade na era da fotografia digital. Embora manipulacdes tenham sido feitas desde o

* Indeed we can precisely invert weston’s principle: the essencial characteristic of digital information is that it
can be manipulated easily and very rapidly by computer. It is simply a matter of substituting new digits for old.
Digital images are, in fact, much more susceptible to alteration than photographs, drawings, paintings, or any
other kinds of images

%% From the moment of its sesquicentennial in 1989 photography was dead — or, more precisely, radically and
permanently displaced — as was painting 150 years before.
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inicio da histéria da fotografia, parece que este € o momento de sua maior aplicacio em

diversos meios. E o que explica Machado:

Depois de mais de um século e meio de restrigdes técnicas, conceituais e
ideolégicas, subvertidas apenas marginalmente pelos artistas de vanguarda, a
fotografia comeca, finalmente, a conhecer a sua emancipacdo e a derrubar as
fronteiras que a limitavam. Com a camera digital e o software de processamento
tomando rapidamente o lugar das tradicionais técnicas fotograficas, podemos dizer
que a fotografia vive um momento de expansdo, tanto no que diz respeito ao
incremento de suas possibilidades expressivas, como no que diz respeito as
mudangas em sua conceitualizacdo teérica (MACHADO, 2000, p.13).

Em sua afirmacgdo, Machado antecipa aqui as diversas formas de expressao fotografica
que extrapolam o aparelho e o proprio suporte da fotografia, e que seria chamado no século

XXI, de fotografia expandida ou momento pds-fotografico.

2.5 Pos-fotografia

A chamada era pds-fotografica refere-se diretamente a imagem digital e a todo um
novo conceito que redefiniria a imagem fotogriafica. Algo como uma imagem com
fundamentagcdo nos aspectos essenciais da fotografia, mas que conduziriam a uma forma
extrapolada, tanto da técnica quanto da informacdo fotografica. Wanner relata que
‘Fotografia depois da Fotografia’ € um termo recorrente neste inicio do século XXI, usado por
tedricos e filésofos, como Arthur Danto, Abigail Salomon-Godeau e Lev Manovich.”
(WANNER, 2008, p.1899). Machado (2000), assim como Fernandes Junior (2006), referiram-
se ao termo ‘Fotografia Expandida’, criado por Andreas Miiller-Pohle, para referir-se a
abordagens fotograficas que iriam além dos limites do sistema de producdo e dos aparelhos de

captura de imagens fotograficas. Machado explica o conceito:

Recentemente, Andreas Miiller-Pohle (1985), fotégrafo, critico e editor da revista
European Photography, cunhou o termo fotografia expandida para designar a nova
atitude emergente com relagdo a esse meio. Para Miiller-Pohle, a fotografia hoje
pressupde uma gama praticamente infinita de possibilidades de intervengao, tanto no
plano da produg¢do (pode-se interferir no objeto a ser fotografado, nos meios técnicos
para fotografar, como ainda na propria imagem fixada no negativo), quanto nos
planos da circulagdo e consumo social de fotografias (MACHADO, 2000, p.13).

Percebe-se que esta fotografia expandida, como uma tendéncia de manipulacdo no
resultado da imagem fotogréfica, tem suas origens ainda no século XX, quando a prética
fotografica era majoritariamente amparada na utilizacdo de filmes fotograficos e materiais
sensiveis a luz. Ja na era digital, foi introduzido por Mitchell (1994), o termo pds-fotografia e

se apdia no potencial da imagem digital de ser facilmente manipulada e ressignificada. Uma
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das consequéncias apontadas por Machado (2000), foi a perda do vinculo com a realidade
pois a fotografia ja se encontraria liberta de uma ligag@o obrigatéria com o referente.

O advento da fotografia digital e de todos os recursos de pds-produg¢do promoveu uma
ampliacdo das varidveis que compdem a imagem técnica e das possibilidades criativas a
disposicao daquele que produz informacgdao visual, seja para fins comerciais, como para
finalidades artisticas. Com os recursos digitais inaugura-se a chamada era pds-fotografica, que

¢ comentada a seguir:

[...] a década de 1990 na qual finalmente viu-se a aplicacdo efetiva e largamente
difundida de computadores a producdo de imagens foi um momento histérico tdo
importante que pode ser comparado com os anos 30 do século XIX e tdo
revoluciondrio quanto o préprio nascimento da fotografia.”’ (MITCHELL, 1992,
p.20, tradugdo do autor).

Assim, as novas tecnologias de reproducdo de imagens, suscitam ddvidas se a
aplicacdo da computacdo e da digitalizacdo das imagens levariam ao fim da (falsa) inocéncia
da fotografia (WELLS, 2009), revelando um novo potencial até entdo desconhecido e
levantando questdes sobre o papel dessa imagem pés-fotografica na sociedade
contemporanea.

Referindo-se a fotografia produzida na era digital, Soulages (2010, p.106) afirma que
“ndo hd mais nem mesmo pretexto técnico para justificar a pretensdo a qualquer realismo na
fotografia”. Uma nova abordagem acerca do real € assumida entre pensadores
contemporaneos como a filésofa Amie L. Thomasson que discute a existéncia de entidades
ficcionais. Abre-se assim um novo leque de questionamentos no que diz respeito a imagem
pOs-fotogréfica e seu potencial para construir realidades.

Sonesson (2012) descreve um mundo pds-fotografico como uma jun¢do € a0 mesmo
tempo uma modificacdo nos significados de pintura e fotografia. Shore (2014) apresenta a
pos-fotografia como um momento € ndo um movimento. Seria, para o autor, um conjunto de
procedimentos, possibilidades e experimentos do uso de imagens fotogrificas como forma
expressiva sem se limitar pelos dogmas que foram impostos a producdo artistico-fotografica
durante os séculos XIX e XX. Segundo o autor, a fotografia como testemunho da realidade é
algo que ndo faz mais tanto sentido na prética contemporanea de constru¢do de imagens. “a

linha divisoéria verdade/ficc@o € cada vez mais difusa nos trabalhos da era pos-fotografica. Em

¥ The 1990’s, wich finally saw the effective and widespread application of computer to image-making, was just
such an historical moment; one wich was comparable to the 1830’s and the revolutionary birth
of photography itself.
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geral, a ultima coisa a se esperar da fotografia atual ¢ a verdade objetiva” (SHORE, 2014, p.8
— tradugdo do autor’>).

Cardoso (2008) afirma que, ao longo dos anos, a fotografia tornou-se abundante e
barata o que acabou por esvaziar as imagens de seu poder simbdlico tradicional. A exagerada
producdo de imagens e a saturagao dos meios de propagacdo provocou seu esvaziamento de
sentido. Na atualidade, quanto maior € o nimero de imagens produzidas e veiculadas, menor
o valor que se imputa a uma imagem individualmente. Essa hipersaturacdo de imagens
fotograficas foi, segundo Shore (2014), um dos elementos motivadores da pratica da
reapropriacdo como uma forma de produzir arte na era pos-fotografica.

O momento pds-fotografico é um terreno bastante propicio a este tipo de
reapropriacao e ressignificacao de imagens, algo como um remake contemporaneo dos ready-
made dadaistas alemdes da primeira metade do século XX. Dentre os inumeros autores
apresentados por Shore em sua obra “Post-photography: the artist with a camera” (2014),
serdo citados aqui, como forma de exemplificar o conceito pds-fotogrifico, o trabalho
desenvolvido pelos artistas Eva Stenram, Nicolle Belle, Steffi Klenz e Yang Yi.

A sueca Eva Stenram faz, em uma de suas séries, uso de imagens impressas
encontradas em revistas erdticas que, depois de digitalizadas, recebem a interven¢do da autora
deixando visiveis apenas partes da modelo (normalmente maos e pés), criando assim um
universo voyer em que o observador reconstréi mentalmente a parte da cena que foi oculta
(FIGURA 70). Stenram explica que seu trabalho “€¢ muitas vezes sobre esse ato de olhar,
assim como sobre as relagdes entre o publico e o privado, aquilo que estd no cerne da

experiéncia fotografica” (SHORE, 2014, p.28 — traducdo do autor™).

% The Idea persists that photography is above all else a medium of witness, a self-effacing window on to the
world which is primarily concerned with recording that thing to which we breezily refer as ‘reality’. [...] the
fact/fiction dividing line is continually blurred in post-photographic work. In general, the last thing you should
expect from photography these days is objective truth.

3 My work is often about this act of looking, as well as the relationship between the public and the private,
which is at the core of the photographic experience.
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Figura 70— Eva Steanram — Drape - 2012

Fonte: < http://dianepernet.typepad.com/diane/2013/03/exhibition-eva-stenram-drape-at-the-ravestijn-
gallery.html > acesso em 30-09-2015

Nicole Belle, utiliza em seu trabalho, a digitalizacdo de antigos negativos dos anos
1970 contendo fotografias de pessoas e entdo passa para a fase de montagem da obra via
computador. Belle multiplica a pessoa que aparece nas fotos, normalmente em cenas posadas,
unindo as poses de vérios negativos em uma unico frame (FIGURA 71). Belle conseguiu este
material em uma das chamadas venda de garagem, pritica comum nos Estados Unidos. Nao
se sabe ao certo a data exata e nem a verdadeira autoria das imagens a nao ser por uma
etiqueta com a identificacdo: ‘Rev. Sanches’. Assim a autora admite que seu trabalho tem

uma co-autoria do desconhecido senhor Rev. Sanches (SHORE, 2014).
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Figura 71— Nicole Belle — Untitled from Rev. Sanchez - 2008
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Fonte: <http://www.nicolebelle.com/nicole-belle/bodies-of-work/album/rev-sanchez?p=1 > acesso em 30-09-
2015

Segundo Shore (2014), a era da pds-fotografia se contextualiza num mundo hyper
documentado e povoado por termos originados no século XXI. Esta € a era das “selfies ”, das
redes sociais, do Instagram™ e de toda uma intrincada rede de compartilhamentos. Este
excesso de imagens disponiveis propicia o surgimento e daria legitimidade a propostas de
trabalhos utilizando a reapropriacdo de imagens como os de Steanram e Bell.

A alema Steffi Klenz interfere diretamente no suporte fotografico com acidos para que
a imagem se degrade e se decomponha propositalmente gerando efeitos inesperados e

provocando assim, novas significagdes para a imagem fotografica (FIGURA 72).

“* Rede social para compartilhamento de imagens fotogréficas.
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Figura 72 — Stefti Klenz — Hewitt’s Heap — 2012/2013
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Fonte: < http://www.photography-now.com/exhibition/90731> acesso em 30-09-2015

O exemplo final é Yang Yi, artista chinés que produz imagens de pseudo-
documentdrios de fatos que ainda nao aconteceram. Esta manipulacio temporal se d4 gragas a
cuidadosa escolha e montagem digital das imagens. Na série “from Uprooted” (FIGURA73),
produzida entre 2006 e 2008, Yang Yi propde uma visdo de uma cidade que ird ser inundada.
Ele consegue um efeito fantasmagoérico acrescentando luzes refratadas de fotos subaquaéticas e
fotografando os moradores da cidade utilizando mascaras de mergulho como se ainda

vivessem numa cidade submersa.
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Figura 73- Yang Yi — From Uprooted — 2006/2008
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Fonte: < http://www.2photo.ru/en/post/31240> acesso em 01-10-2015

Todos estes artistas, sdo representantes de uma geracdo de fotdgrafos que ndo aceita
mais uma delimitacdo entre analdgico e digital, o real e a fic¢do, entre o comercial e o
artistico. Todos os rétulos e canones acerca do que seria ou ndo uma ‘legitima’ imagem
fotografica, sdo postos a prova em nome da expressao da subjetividade artistica do autor como

um elemento atuante do processo de feitura da imagem.

No tempo da manipulacido digital das imagens, a fotografia ndo difere mais da
pintura, ndo estd mais isenta de subjetividade e ndo pode atestar mais a existéncia de
coisa alguma. Qualquer imagem fotografica pode ser profundamente alterada, alguns
de seus elementos podem ser importados de outras imagens [...]. (MACHADO, S/D,

p- 1)

A camera é hoje, mais um instrumento disponivel para criar realidades fotogréficas
(KOSSOY, 2009), mas deixou de ser o meio frio e mecanico de registro, bastante objetivo,
que ndo permitia a interferéncia da mao do artista no processo. Sobre a pds-fotografia
Sonesson (2012) afirma que em certo momento o sentido da pintura foi modificado pela
fotografia e agora, aquilo que define a fotografia e mesmo a pintura, estd em vias de ser
profundamente alterado pelo surgimento das fotografias computacionais. O jogo de
montagens, encenacodes, apropriagdes e ressignificacOes ganhariam também a fotografia
comercial e a midia, levando a elas o poder de convencimento conseguido a partir da criagdao
de novas realidades. O simulacro do real, na publicidade passa a ser mais real do que a

realidade visivel (BAUDRILLARD, 1991).
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CAPITULO 3: DESIGN NA FOTOGRAFIA

Tarefa tdo complexa quanto encontrar uma defini¢do para a fotografia é a definicdo de
design e suas diversas aplicacdes. Por se tratar de uma pratica que abrange vdrias dreas de
atuacdo, o termo design, e no caso desta dissertacdo o design grafico, muitas vezes ¢ mal
empregado e em outras subutilizado (VILAS-BOAS, 2003). Talvez o erro incorra pela
dificuldade de se obter uma traducdo adequada para o termo que, segundo Cardoso (2005), ja
recebeu diversas denominacdes como desenho industrial, comunica¢do visual e programagao
visual.

A fotografia sempre foi uma grande aliada e influenciadora nos trabalhos dos
designers (MARCELINO, 2012). No entanto, nos primeiros anos da pratica do design, o
objetivo da utilizacdo da imagem fotografica foi, na maioria dos casos, o de ilustrar um texto
e transmitir uma determinada informacao dentro de uma peca grafica, vinculando fotografia a
mensagem textual (CARDOSO, 2010). Nesse contexto, ¢ comum perceber o uso da fotografia
como uma imagem ilustrativa ou como um elemento que cria uma linguagem particular a
peca gréfica em que estd sendo veiculada. Todavia, ndo € comum encontrar autores que facam
menc¢do sobre produ¢cdo de uma imagem fotografica como sendo, ela mesma, um produto de
design.

Este capitulo discorrerd a respeito do design grafico, sobre a importancia da fotografia
inserida no design e sobre a prépria producdo fotografica enquanto resultado do processo de

design grafico.

3.1 Algumas consideracoes sobre o design grafico

Alguns autores como Cardoso (2008) Dormer (1998) e Villas Boas (2003), afirmam
que a origem do design estd intimamente ligada, se considerada em ambito mundial, ao inicio
da producdo de bens de consumo de forma industrial ao final do século XVIII, ou mais
intensamente apds a Segunda Revolucdo Industrial na segunda metade do século XIX

(BELCHIOR; RIBEIRO, 2014).

No que diz respeito ao design brasileiro, algumas abordagens acerca do tema, afirmam
que a chegada desta préatica profissional ao Brasil, se deu a partir 1963, quando ocorreu a
implantacido da Escola Superior de Desenho Industrial, pertencente a Universidade Estadual
do Rio de janeiro. Cardoso (2008) aponta que o design ja estava presente na producdo grafica
nacional mesmo anteriormente a década de 1960 e que defini-lo como uma atividade
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necessariamente ligada a uma formagao de nivel superior “[...] se deve mais a questdes de
ideologia e de corporativismo do que a qualquer fundamento empirico.” (CARDOSO, 2008
p.-22).

Niemeyer (1997), Villas-Boas (2003) e Cardoso (2008), concordam que este esforco
de explicacdo do designer sobre sua propria profissio tem origem nas traducdes e
interpretacdes equivocadas da palavra Design. Segundo afirma Cardoso (2008), assim como
Merino (2014), a origem direta da palavra inglesa, leva a uma juncio de interpretacdes no que
diz respeito aos aspectos abstratos de designar, conceber, projetar e o de gerar algo tangivel.
Os autores citam definicdes que propdem uma separacio nitida da funcdo do designer como
sendo aquele que projeta algo para que seja produzido por outras maos em um sistema de
reproducdo por meios mecdnicos mais ou menos padronizado de modo a atender a
necessidades materiais ou de informacgao visual (CARDOSO, 2008; NIEMEYER, 1997). No
que concerne a finalidade de melhor atender a uma informacao visual, é possivel incluir aqui
os projetos graficos de impressos como cartazes, revistas, livros e antincios de publicidade
impressa. Villas-Boas (2003) afirma que o design grafico deve atender a quatro aspectos
basicos: “[...] formais, funcionais objetivos (ou simplesmente funcionais), metodoldgicos e
funcionais subjetivos (ou simbolicos). “Um objeto s6 pode ser considerado fruto de design
grafico se responder a estas quatro delimitacdes.” (VILLAS-BOAS, 2003, p.8). Assim, o
autor define o design grafico como um produto bidimensional imagético gerado por meio de
um projeto, que tenha a propriedade de ser reproduzivel e que atenda a funcio a que se
propde, que € comunicar através de elementos visuais (textuais ou ndo) uma mensagem para
persuadir, guiar ou vender um produto.

Embora haja opinides divergentes acerca de sua origem ou do correto emprego do
termo, parece nao haver divida que o design seja uma prética projetual e que € possivel se
pensar em uma metodologia que perpasse todo o processo de criagdo, execucdo e veiculagdao
do projeto de design gréfico.

Sobre a fotografia e suas ligacdes com o design gréafico, Belchior e Ribeiro (2014)
apresentam a imagem fotografica como algo que abriu caminho para o surgimento do cinema
no final do século XIX e como o elemento que revolucionou formas narrativas que até aquele
momento eram primazia da literatura. Os autores descrevem a importancia do surgimento do

cinema e seu potencial como suporte para a criagao:

O advento das imagens em movimento liberta o poder de criacio do homem de
forma nunca imaginada. Ele permite ndo apenas o registro das imagens cotidianas,
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mas a criacdo de universos que antes s6 eram possiveis na literatura. Cabe ao
cinema, inaugurado por Georges Mélies, o poder de transformar em imagem
qualquer ideia. De as viagens a lua a reconstitui¢do de fatos histdricos, para essa arte
ndo existem limitagdes (BELCHIOR; RIBEIRO, 2014, p.15).

Admitir a imagem fotografica como uma das formas de se produzir design, permite
pensar a fotomontagem conte:mporﬁnea41 como portadora de potencial narrativo que, assim
como o cinema, € capaz de transformar qualquer ideia em imagem, tendo como limita¢do
apenas a capacidade criadora de cada autor.

Além de procedimentos metodoldgicos e de producdo, € importante ndo esquecer-se
das finalidades do design e sua importancia como um elemento inserido na chamada cultura
de massa. Belchior e Ribeiro (2014) afirmam que uma das funcdes do design é agregar
simbolismos e valores ao produto a fim de alimentar o desejo de posse de um bem e a
satisfacdo de um desejo. Algo que se assemelha ao que Lipovetsky (2007, p.102) chamou de
sociedade do objeto: “a sociedade do objeto apresenta-se como civilizacio do desejo,
prestando um culto ao bem-estar material e aos prazeres imediatos”. E uma acfo, que para
conseguir a satisfacdo do usudrio, utiliza de mecanismos que diferenciam o valor de uso dos
produtos e aumentam seu valor de troca. Uma vez que o design transformou-se em uma
expressao cultural de nosso tempo, seus produtos consequentemente revestem-se de valores
intangiveis e € isso que os fard diferenciarem-se em meio a padronizacdo industrial.

O design, uma vez transformado em um elemento valorativo de determinada
mercadoria, torna-se um meio de conquistar o consumidor/usudrio permitindo assim, a
percep¢do de sua forma de estar no mundo, entendendo seus valores e hierarquias sociais.
Tais valores, que os objetos trazem em si, lhes conferem um sentido maior do que apenas
utilitdrio. (BELCHIOR; RIBEIRO, 2014; VILLAS BOAS, 2003). Este sentido de
pertencimento social € apontado por Cardoso (2008) assim como por Belchior e Ribeiro
(2014) como uma das caracteristicas de produtos como, por exemplo, as pecas de vestudrio,
que sdo capazes de informar eficazmente quem se € ou quem se pretende ser. Esta sensacdo de
pertencimento a valores criados pela sociedade de consumo concorda também com o
comentério de Freitas (2005) referindo-se ao filésofo Jean Baudrillard (1929-2007). Segundo
Freitas, “toda cultura de massa é narcisista, pois suas producdes visam a glorificar a imagem

que o individuo faz de si mesmo” (FREITAS, 2005, p.333).

ver capitulos 1 e 2.
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Como um produto da cultura de massa, o design promove a significacdo do objeto e a
oferta de satisfacdo de desejos reais ou ainda latentes como € também constatado por Freitas
(2005, p.334): “[...] a cultura de massa € um tipo de produgdo cultural que tem sua forga
devida ao fato de que seus consumidores, de alguma forma, precisam de algo que ela esta
disposta a oferecer como um dos ingredientes de seus produtos.” Neste contexto de producio e
significacdo do design, a fotomontagem no século XXI manifesta-se como uma das pecas que
compde a cultura de massa. Ela agrega em sua producido, ingredientes que provém de outras
areas ligadas as artes visuais e a comunicagdo, criando significados visuais que serdo
assimilados como uma segunda realidade (KOSSOY, 2009), um simulacro do real
(BAUDRILLARD, 1981); algo além de uma interpretacdo tendenciosa da realidade
historicamente vivida, mas a producao de uma nova realidade (FREITAS, 2005).

Como sera visto adiante, pode-se considerar bem plausivel que a produgdo de imagens
fotograficas montadas digitalmente com uma determinada inten¢do, sejam consideradas
objetos de um processo metodoldgico de design grafico. Dentre os elementos motivadores e
constitutivos e fonte referencial de sua criacdo, estdo a arte em suas diversas formas, o
cinema, em especial em suas incursdes experimentais, os textos literdrios e filosoficos

(ASSIS, 2011; BELCHIOR, RIBEIRO, 2014).

3.2 Design grafico e seus métodos

Um dos elementos que caracterizam o design € o fato de serem originados de um
processo projetual. Serdo apresentados aqui, autores que propuseram metodologias que
ajudam os profissionais a estabelecerem um caminho a ser percorrido a fim de se chegar a
uma solugdo para um problema grafico que se apresenta.

No design grafico hda um imenso leque de possibilidades de geracao de pecas gréficas
que irdo atender a certa demanda. O éxito em determinado trabalho dependera de uma série
de varidveis e o designer devera se adaptar para adequar o projeto as suas particularidades e

complexidades proprias. De acordo com Marcelino (2012),

a complexidade dos projetos, a quantidade de informacdes, o nimero de problemas a
ser resolvido e a constante mudanca dos tipos de problemas a serem solucionados,
fundamentam a necessidade de um método de trabalho que articule esta
multiplicidade de tarefas delegadas a este profissional (MARCELINO, 2012.p.102).

Virios modelos metodolégicos sdo apresentados por Marcelino (2012), Assis (2011), e

Merino (2014) e que por sua vez fazem mencao a Munari (2008), Fuentes (2006), Villas-Boas
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(2003), entre outros. Seus métodos sdao bastante Uteis como uma orientacdo e tém varios
pontos em comum. Um dos métodos apresentados aqui € o de Bruno Munari. De acordo com
Assis (2014), Munari sintetiza seu método da seguinte maneira: problema, definicdo do
problema, componentes do problema, coleta de dados, andlise de dados, criatividade,
materiais e tecnologia, experimentacdo, modelo, verificagdo, desenho de construcdo e
solugéo‘u.

Embora Fuentes (2006) e Merino (2014) entendam as metodologias, ndo como uma
receita, mas como um processo reflexivo sobre as demandas do design, os autores apresentam
também alguns modelos metodolégicos que segundo Marcelino (2012) se originaram das

seguintes argumentagdes propostas por Cristopher Alexander:

1. As dificuldades que surgem em torno de um projeto sdo complexas
demais para serem resolvidas de forma puramente intuitiva;

2. A quantidade de informacao necessaria para a solugdo dos problemas,
aumentou de tal forma que o designer sozinho ndo conseguiria reuni-las,
muito menos elabori-las;

3. O nimero de problemas de projeto se multiplicou rapidamente;

4. Problemas deste tipo se transformam num ritmo muito mais rapido que
em outros tempos, de forma que ndo é possivel se valer apenas de
experiéncias anteriores (MARCELINO, 2012, p.26).

Dentre os métodos apresentados por Fuentes (2006) esta o proposto por Guillermo G.

Ruiz (FIGURA 74), que se desmembra em trés grandes fases: analitica, criativa e executiva.

* Até o momento em que esta dissertagdo estava sendo escrita, ndo foi encontrada uma metodologia
especifica para produgbes fotograficas ou que mencionassem a fotografia como resultado de alguma
metodologia de design.
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Figura 74 — Método proposto por Guillermo G. Ruiz
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Fonte: FUENTES, 2006, p.30

7z

Também € apresentado pelo mesmo autor, o modelo proposto por Jorge Frascara
(FIGURA 75) que pretende sintetizar os passos mais frequentes do processo metodologico do
design que sdo:

(a). Encomenda do trabalho pelo cliente; (b). Coleta de informagdes; (c). Andlise,
interpretacdio e organizacdo das informagdes; (d). Determinacdo de objetivos; (e).
Determinacio do canal; (f). Estudo do alcance, contexto e mensagem; (f). Anélise de
prioridades e hierarquias; (g). Especificagdes para a  visualizacio;
(h).Desenvolvimento do anteprojeto; (i). Apresentacdo ao cliente; (j). Organiza¢io
da produgdo; (1). Implementacdo; e (m).Verificacdo. (FUENTES, 2006, p.28)

Os modelos metodoldgicos apresentados funcionam como um ponto de partida, representando

bem como seria o caminho trilhado, inclusive por um projeto envolvendo a construcdo de
imagens.
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Figura 75: Método proposto por Jorge Frascara
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Nao serdo aqui elencados todos os modelos metodoldgicos ja propostos e seus
inameros autores. O que €, no entanto, de grande valia € a orientacdo que esses métodos
propiciam e a reflexdo a que eles suscitam. Sendo o design uma atividade que recebe
influéncias diretas de outras dreas, principalmente daquelas que trabalham com a criatividade,
os procedimentos metodolégicos sdao constantemente alterados a fim de se adequarem de
forma mais efetiva as necessidades do projeto. Também pode ser observado que quanto mais
autoral se torna o trabalho do designer, mais se percebe o rompimento com os modelos
tradicionais de metodologia. Assis (2001) menciona o designer Rafic Farah que afirma que
todo o trabalho apresenta um briefing, mas nem sempre o resultado final condiz com o que foi
proposto inicialmente. Em vérios casos, o designer afirma que no decorrer do projeto
descobre novas solugdes de forma inesperada, em situacdes cotidianas.

Segundo Assis (2011), trabalhos como o design que envolve producdes autorais,

levam a utilizacdo de uma metodologia propria de trabalho. Segundo a autora, o designer

Felipe Guga relata que novos métodos sd@o necessarios para abrir novos caminhos quando ele
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se encontra em uma sensacao de estar vazio de ideias. Munari (2008) diz que essas mudancgas
tém a ver com a criatividade do designer que, ao aplicar um novo método, descobrem-se
novas possibilidades.

Outro designer citado pela autora, Chico Homem de Melo, afirma a respeito do

processo do projetual que:

[...] ele ndo € linear, pois as etapas se misturam e a¢des imprevistas podem ocorrer,
mas isto ndo significa uma auséncia de preceitos. No decorrer da prética, percebem-
se agdes que se desenvolvem com certa constincia nos diversos projetos realizados
pelo designer” (ASSIS, 2014, p.50).

No caso desta pesquisa, as obras envolvendo fotomontagens sdo percebidas como
detentoras de elementos recorrentes que identificam o estilo pessoal de seus autores designers.
Alguns se consideram inclusive como artistas das imagem. Segundo Dormer (1998), cada vez
mais designers afirmam que seus trabalhos estdo de alguma forma conectados com algum tipo
de arte. Ele prossegue afirmando que “Na medida em que eles frequentemente criam estilos
que captam a nossa imaginacao tornando tais criagdes desejaveis para nds, ha alguma verdade
nisso” (DORMER, 1998, p.7, traducdo do autor™).

O Design € , segundo Assis (2011), uma forma contemporanea de arte a servico da
coletividade, arte de massa, industrial, que valoriza a responsabilidade social do artista.
Também Belchior e Ribeiro (2014) constataram relacdes bem proximas entre arte e design no
trabalho de diversos profissionais entrevistados. Segundo o designer Humberto da Mata, a
arte tem papel fundamental para o design uma vez que muitos dos conceitos estéticos
envolvidos nos dois campos sdo compartilhados. “Um designer que possui um bom
conhecimento de arte, certamente vai demonstrar em seu trabalho conceitos mais firmes.”
(BELCHIOR; RIBEIRO, 2014, p.110).

Gringo Gardia, também citado por Belchior e Ribeiro (2014) e atuante em diversas
atividades tais como designer, artista grafico, cendgrafo, diretor de arte, entre outras
atividades profissionais, descreve seu trabalho como uma ressignificacdo daquilo que viu e

daquilo que estd em seu entorno:

O trabalho do artista visual é ser um editor das imagens no mundo. Tudo o que a
gente faz teve uma influéncia, a gente nao cria do nada. [...] O mundo nos mostra as

43 Many more designers like to claim that they are in some sense concerned with “art’. In so far as they often
have to create styles that capture our imagination and so become desirable to us, there is some truth in this.
(p.7)
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coisas e traduzimos isso de maneira diferente, colocando em ouros lugares, fazendo
com que as pessoas olhem aquilo. O artista faz essa tradu¢do do mundo
(BELCHIOR; RIBEIRO, 2014, p.103).

E também consenso entre os designers que um processo criativo ndo surge
espontaneamente e que por trds de cada trabalho, de cada obra, hd um grande investimento
afetivo e uma heranga de vivéncias que o profissional de criacdo acumula durante a vida.

Assim, pode-se perceber que os procedimentos metodolégicos na pratica projetual de
design sdo algo que possui inimeras varidveis que deverdo se adequar as particularidades e
realidades de cada projeto (MARCELINO, 2011). Eles também sdo uma forma de afirmacao
de um estilo pessoal de cada designer podendo este se servir de eventos inesperados que
possam ocorrer durante o processo. A criacdo ndo nasce do acaso, mas nio faz parte de um
processo linear e pode surgir de caminhos inesperados. Tais procedimentos sao
particularmente uteis na producdo de imagens que utilizam da fotomontagem digital. Um
planejamento inicial serd de crucial importincia para a obten¢do dos resultados pretendidos.
Porém, durante a fase de criagdo, o designer pode conceder-se a experimentacdes que nao
sigam os preceitos metodoldgicos de forma tdo rigida. Assis (2011) lembra ainda o designer
Rico Lins quando este diz que criar utilizando a tecnologia digital propiciou mais liberdade ao
trazer a possibilidade do “erro” e se o designer estiver aberto a aceitar os imprevistos poderd

vislumbrar um novo mundo de possibilidades.
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CAPITULO 4: A FOTOMONTAGEM E A METODOLOGIA DE DESIGN

Neste capitulo serdo apresentados autores que, por meio da pritica da montagem fotogréfica,
desenvolveram uma forma peculiar e pessoal de expressdo de sua arte, de suas ideias, valores
e uma forma de construir novos significados para suas imagens. Foram contatados,
profissionais de design grafico e artistas. S@o eles: Helena Barros do Rio de Janeiro, Jane
Long da Austrdlia, Erik Johansson da Suécia, Lara Zankoul do Libano, Rico Lins, carioca
sediado em Sdo Paulo, Delcio Almeida de Belo Horizonte, Chiara Fersini da Itdlia e Dave
Mckean do Reino Unido. Foram feitas entrevistas através de contato online e questiondrio
impresso que foi respondido pelos entrevistados e reenviados por email. Logo apds, as
respostas foram transcritas para um formato narrativo descritivo dos processos de criagdo e de
execugdo de seus trabalhos. Buscou-se aqui, identificar o processo de criacdo de cada um,
quais pontos tétm em comum apesar da distancia geogrifica que os separa, quais suas
influéncias e qual € a pratica metodoldgica utilizada por cada um deles na feitura de suas

obras.

4.1 AUTORES ENTREVISTADOS

Helena de Barros* tem formacdo em design pela Escola Superior de Desenho
Industrial (ESDI), vinculada a Universidade Estadual do Rio de Janeiro (UERJ), onde se
graduou em 1994. Comecou a ter contato com o computador no ano de seu projeto de
conclusdo quando se propds ndo s a lidar com as novas tecnologias mas também a produzir
material que as discutisse. Este projeto rendeu a Helena o prémio Carmem Portinho pelo
melhor trabalho da UERJ na é4rea de Arte e Cultura, direcionando assim seu trabalho para o
universo da construcao da imagem.

A fotomontagem ¢é utilizada por Helena de Barros tanto para trabalhos
comerciais como autorais. No entanto, foi essa segunda modalidade que tornou seu nome
conhecido nacional e internacionalmente. Em 2003 ela langou sua personagem alter ego
Helenbar e uma série de fotomontagens inspirada na histéria de Lewis Carroll, “Alice no pais
das maravilhas” (FIGURAS 76 e 77). Este trabalho lhe rendeu matérias em diversas revistas e
jornais brasileiros, bem como participagdes em publicacdes internacionais como a capa da

publicacdo norte-americana “knight letter” editada pela Lewis Carroll Society dos Estados

* Todas as InformagGes aqui relatadas foram obtidas por meio de entrevista concedida ao pesquisador em
margo de 2016 e pelo artigo “Autorrepresentagdo em fotomontagem digital” publicado no livro “conexdes
fotogréficas” pela ESDI/UERJ, 2014.
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Unidos, ou a participacdo no livro “llustrating Alice: An International Selection of Illustrated
Editions of Lewis Carroll's Alice's Adventures in Wonderland and Through the Looking
Glass” publicado pela Artist’s Choice Editions da Inglaterra. Segundo Helena de Barros, a
série de Alice é um dos seus trabalhos mais importantes por ter aberto novas portas, inclusive

para sua carreira comercial.

Figura 76: Helena de Barros — da série “Alice no pais das maravilhas - 2003

Disponivel em : <http://helenbar.com/art/wond_08.htm> acesso em 15-04-2016

Figura 77: Helena de Barros - da série Alice no pais das maravilhas - 2003

AN

Fonte: Revista Vizoo n. 36, mai/jun 2004, p. 46-47

116



Na maior parte das vezes, segundo a profissional, a fotomontagem e manipulag¢do sdo
empregadas quando a fotografia real da cena é invidvel ou quando se pretende realcar,
valorizar ou restaurar caracteristicas que a imagem ndo apresenta originalmente. A fotografia,
segundo a autora, é Otimo recurso para a producdo de imagens oniricas, surrealistas ou
hiperrealistas.

Segundo ela, sua personagem alter ego Helenbar, tornou-se mais do que apenas um
modelo de representacdo da figura feminina, mas um veiculo que reflete suas proprias
introspec¢gdes subjetivas. A fotomontagem tornou-se uma ferramenta de interiorizagdo,
exteriorizacdo e construcdo de sentido desses processos introspectivos.

Outro trabalho que estd entre um de seus mais importantes € a fotomontagem “O
fruto” de 2008 (FIGURA 78). Essa é, segundo a designer, bastante relevante para sua carreira
por ter sido imagem frontal do convite da exposi¢do coletiva internacional “Eu me desdobro
em muitos: a autorrepresentagdo na fotografia contemporanea” do FotoRio 2011, realizada no
Centro Cultural Banco do Brasil-RJ, onde teve a chance de expor junto a alguns dos artistas
mais representativos de autorretratos na atualidade como Gilbert & George, Robert
Mapplethorpe, Pierre & Gilles, Cindy Sherman e os brasileiros Rodrigo Braga, Fernanda
Magalhaes, Sofia Borges, entre outros, inserindo seu trabalho no contexto da arte

contemporanea internacional.
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Figura 78: Helena de Barros - O fruto - 2008

Fonte: catdlogo “Eu me desdobro em muitos: a autorrepresentacdo na fotografia contemporanea” disponivel em
http://www.bb.com.br/docs/pub/inst/dwn/CatFotoRio.pdf > acesso em 15-04-2016

As tematicas de seus trabalhos sdo diversas, dependendo se é comercial ou autoral. No
caso de um trabalho comercial, a escolha da composi¢do se relaciona com o briefing do
projeto, desde o seu conceito até a inteng¢do do cliente. Ja no trabalho autoral, normalmente
tem a ver com alguma situacdo, sentimento ou reflexdo que esteja sendo vivenciado naquele
momento.

Sao fortes influéncias em sua vida e em seu trabalho, autores como Pierre et Gilles,
Joel Peter Witkin, Loreta Lux, Mark Ryden, Ray Caesar, David La Chapelle, Eugenio
Recuenco, Serge Lutens, Vaughan Oliver®. A literatura e o cinema também sio influéncias
muito significativas para a elaboracdo de suas imagens. Entre seus autores favoritos estao
Oscar Wilde (1854-1900), Antonin Artaud (1896-1958), Albert Cammus (1913-1960) e os
cineastas George Mélies, Ingmar Bergman (1918-2007), David Cronemberg, David Linch,
Roman Polanski, Neil Jordan, dentre outros. Como referéncias e citagdes explicitas, os
grandes mestres da pintura: Giuseppe Arcimboldo (?-1593), Bosch (1450-1516), Da Vinci
(1452-1519), Boticcelli (1445-1510), os Pré-rafaelitas, Frida Kahlo (1907-1954). “Meu

trabalho € uma grande colcha de retalhos”, afirma Helena de Barros.

* Pierre et Gilles, Witkin, Loreta Lux, Ryden, Caesar, La Chapelle, Recuenco, Lutens e Vaughan Oliver sdo
fotografos e ilustradores contemporaneos que se dedicam a produzir imagens que representam universos
fantasticos ou de inspiracdo surrealista.
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Seus projetos passam por fases distintas de elaboracdo, execuc¢do, pés-producdo e
veiculacdo. De acordo com seu depoimento, tudo comeca com a inspiracdo que pode ser um
livro, uma histéria, um objeto ou um momento. Ela ndo faz esbogos ou rascunhos
preliminares mas primeiramente imagina a cena mentalmente com posicdes precisas de cada
personagem, cendrio, matizes e tonalidades predominantes, até que pareca precisa o suficiente
para sua execugao.

Durante a producdo das imagens, a autora jd caracterizada como uma de suas
personagens realiza autorretratos com a camera no tripé e utilizando timer. Nao sio utilizadas
nem muita maquiagem, nem luz especial, € tudo feito digitalmente, explica a designer. Outros
elementos da cena podem ser fotografados por ela, incorporando ao trabalho objetos de sua
colecdo pessoal de postais, impressos e brinquedos antigos, bichos de estimagdo de amigos ou
utilizando imagens cedidas por outros artistas e fotografos de diversas partes do mundo que
autorizam o uso de suas imagens participando assim, de um processo colaborativo.

Os cendrios sdo construidos digitalmente por padronagens e desenhos vetoriais,
texturas de materiais, plantas e flores fotografados na vizinhanca e objetos encontrados em
feiras de antiguidades. Como também domina a costura, algumas vezes faz suas proprias
roupas para um determinado personagem. O material pesquisado e produzido € entdo
selecionado, recortado, montado, tratado e fundido no Photoshop. Algumas imagens chegam
a exigir mais de quarenta horas de trabalho até a sua conclusdo.

Helena de Barros conta que desenvolveu um método intuitivo usando vérias fotos para
montar um tnico personagem, o qual apelidou de ‘Frankenstein’ o que acabou sendo bastante
util para montar seu proprio corpo nos autorretratos. Fotografando com camera no tripé e
acionando o timer, o tempo disponivel € muito curto (cerca de dez segundos entre o disparar
do click e encenar a pose). Na impossibilidade de ver sua pose no visor e antes de possuir uma
camera com tela articulada, as fotos eram feitas quase ‘as cegas’. Muitas das fotos eram
perdidas por erro de enquadramento, angulo errado, falta de foco ou falta de tempo para
acertar detalhes como posi¢do do cabelo, da roupa ou da expressao facial. Para obter material
com qualidade suficiente para uma unica pose eram tiradas em média cento e vinte fotos.
Assim, havia a chance de se concentrar em cada detalhe ou na expressdao do rosto, sem se
preocupar com o todo, permitindo também a realiza¢do de posi¢des improvaveis. O método
‘Frankenstein’ proporcionava ainda, sob sua andlise, a superagao de outra limitagao técnica: o

ganho de resolucdo. Ela conta que tinha de resolver o problema de sua primeira cAmera que
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contava com resolucdo de apenas 4 megapixels (equivalente a 15 X 20cm com 300dpi). Como
compunha imagens destinadas ndo s6 a exibi¢do online de baixa resolu¢do, mas também a
ampliacdo em alta resolug@o, impressa em formato 40 X 60cm, o método proporcionava uma
imagem montada de resolucdo muito superior, funcionando como as partes de um quebra-
cabecas.

O estimulo que teve ao participar de redes sociais como forolog, Flickr, e facebook,
motivaram Helena de Barros a trabalhar a imagem digital como uma atividade lddica e de
entretenimento. Essa experimentacdo ndo s6 ampliou seu dominio técnico de uma ferramenta
de produgdo profissional, como também a levou a definicio de seu proprio universo de

expressao e significagdo como artista e de autoconhecimento individual.

Jane Long™ ¢ uma fotdgrafa e artista australiana que adquiriu sua técnica por meio
de formacdo livre e conhecimentos autodidatas adquiridos com a pritica. Comecou a
combinar imagens digitalmente hd aproximadamente vinte anos, sem muito aprofundamento
e inicialmente conseguindo apenas trabalhos esporadicos. A pratica desse seu hobby tornou-se
mais regular hd nove anos quando ela entrou para a rede social Deviantart.com. A partir dai,
comprou sua primeira cimera DSLR*" e hé cerca de dois anos comecou a explorar seus
trabalhos com finalidades comerciais.

Embora Jane Long faca trabalhos comerciais com frequéncia, até o momento
somente um deles teve por finalidade a producdo de uma imagem envolvendo a
fotomontagem criativa mas € para este caminho profissional que ela pretende direcionar sua
carreira.

Em seu trabalho pessoal, ao contrdrio, a manipulagdo de imagens é um componente
essencial. Para Jane, uma imagem ndo estd completa a menos que a tenha sido modificada
digitalmente de alguma forma.

Segundo seu relato, ela geralmente comeca imaginando uma ideia e em seguida
procura por imagens que usard como referéncia. Esta maneira de trabalhar, afirma a autora, a
levard na maioria das vezes a outra direcdo ou adicionard algo a ideia original. Quando
trabalha com uma equipe, geralmente faz alguns rascunhos e desenhos, tarefa que ndo se

empenha em fazer se estiver trabalhando sozinha.

*® As informagGes sobre Jane Long foram obtidas por meio de entrevista concedida ao autor desta pesquisa em
margo de 2016.
i Digital single lens reflex: Cdmera digital com sistema de visor reflex e composta de uma objetiva.
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O passo seguinte € a busca por aderecos, fantasias ou qualquer peca que que seja
necessdrio para constru¢do do set e, se for relevante, procura também uma locagdo.
Novamente, se estd trabalhando com uma equipe, ela faz uma série de pequenos sketchs do
set, da iluminagdo, do cabelo e maquiagem da modelo, direcdo de guarda-roupa e de algumas
sugestdes de poses. Em seguida vem o ensaio propriamente dito coma tomada das imagens e
logo depois, comeca o processo de edicdo, frequentemente usando imagems extras para
aderecos ou cendrio de fundo.

Recentemente ela tem trabalhado com fotografias de Stills (objetos parados) e por isso
se permite a voltar e refotografar elementos adicionais no set € mesmo refazer a producao se
achar que poderia ficar melhor numa segunda vez.

Na maior parte das vezes Jane Long prefere trabalhar sozinha, mas em grandes
producdes e principalmente quando utiliza modelos, ela tem uma equipe composta
predominantemente de amigos que se oferecem como voluntdrios. Embora ela crie a
iluminacdo para a producdo, prefere um assistente para posicionar rapidamente os
equipamentos. Também fazem parte da equipe, uma dupla de profissionais de cabelo e
maquiagem e um segundo fotdgrafo como assistente. Normalmente ela faz toda a criacdo a
seu estilo, mas de vez em quando se abre a uma sessao de brainstorm conjunto.

Em trabalhos comerciais o cliente d4 opinides em alguns pontos chave e principais
conceitos. Sao discutidas as expectativas do cliente e o que se pode alcancar dentro do
orcamento. O cliente também pode opinar sobre quais as fotos a serem escolhidas antes de
Jane comecar a editd-las mas normalmente € ela quem d4 a palavra final.

Seu método utilizado envolve o planejamento. A partir de uma ideia inicial ainda ndo
completamente resolvida, ela faz um pré-planejamento envolvendo locag¢des, figurinos,
acessorios, iluminacdo e coleta imagens que possam servir de referéncia e inspiragdo. Na fase
de planejamento e execug¢do, sdo listados todos os materiais, equipamentos € uma vez reunida
toda a equipe, s@o tomadas algumas fotos da modelo em um estudo preliminar de poses. Na
execugdo todo o set € preparado um dia antes, no caso de fotos em estidio. Todos costumam
chegar mais ou menos na mesma hora e enquanto cabelo e maquiagem sao feitas, as luzes sao
posicionadas e testadas. Sdo feitas algumas fotos de teste e verificadas no computador e
sempre que possivel ela deixa o ser montado por um ou dois dias para o caso de precisar de

alguma foto adicional com o mesmo posicionamento de iluminagao.

121



Por fim, vem a pds-producdo que € feita primeiramente no programa Lightroom onde
sdo feitos os ajustes bdsicos de exposi¢do e equilibrio de cores. Logo depois as imagens sao
levadas para o Photoshop onde poderdo ser adicionadas imagens adicionais que possam ser
necessarias na composicao sao também utilizados plugins para reducdo de ruido e aumento da
nitidez. Uma vez satisfeita com o resultado, adiciona camadas de textura e efeitos na
tonalidade da imagem.

No inicio de sua carreira, ela usava fotografias de outros autores, disponiveis em
bancos de imagem mas isso a frustrava pois ndo conseguia atingir uma foto com a pose ou
com o figurino exato que atendesse a sua criacdo. Além disso dar o crédito a cada autor se
tornava uma tarefa complicada quando ela unia diferentes imagens de diferentes autores. Foi
ai que comecou a construir sua propria biblioteca de imagens. Paisagens e locagdes para
servirem de fundo para suas montagens, antiguidades, ou qualquer objeto que possa contribuir
na composi¢cdo de uma obra. Obviamente em alguns casos se torna necessdrio o uso de
imagens de outras pessoas, como relata a prépria autora. Em uma de suas séries, intitulada
“Aurora”, feita por encomenda para material de divulgagdo do cd “All My Demons Greeting
Me As A Friend” (2016) da jovem cantora norueguesa Aurora Aksnes (FIGURA 79), a autora
conta que precisou de imagens vindas da Noruega, j4 que ndao haveria nem tempo e nem
orcamento suficiente para um deslocamento pra o exterior: “Eu fiz uma sessdo de teste
completa aqui com outra modelo e tinha um outro fotégrafo que produziu o ensaio segundo
minha direcdo”, relata a autora. As fotos sdo creditadas a Bent René Synnevag e a criacdo e

montagem digital de Jane Long.
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Figura 79: Jane Long — “Moth jar” — da série “Aurora” - 2016

Fonte: <http://janelong.photomerchant.net/aurora > acesso em 15-04-2016

Segundo Jane Long, seu melhor trabalho € aquele no qual estd trabalhando
atualmente, mas indicou alguns como os mais importantes em sua carreira. Comercialmente
ela elegeu a série “Aurora” como sua preferida: “Eu sinto como que esta imagem tem mais
elementos de mim nela do que as outras imagens”, afirma a autora.

Dentre os trabalhos autorais, ela cita “Dancing with Costica” como aquele que a
tornou conhecida e propiciou reconhecimento internacional.

Costica Acsinte (1897-1984) foi um fotégrafo do exército romeno durante a
Primeira Guerra Mundial que, apds afastar-se da vida militar, abriu um pequeno estidio
comercial em Slobozia, cerca de 80 milhas a leste de Bucareste (FIGURA 80). Durante duas
décadas apds a guerra, ele foi provavelmente o unico fotdgrafo profissional em sua regido e
no ano de sua morte em 1984, havia construido um arquivo de escopo épico-antropoldgico

contendo mais de 5.000 negativos de placas de vidro e vérias centenas de cépias em papel.*®

*® Costica Acsinte was a Romanian army photographer during World War | who, following his discharge, opened
a small commercial studio in Slobozia, about 80 miles east of Bucharest. For two decades after the war, he was
likely the only professional photographer in the county, and by the time of his death in 1984, he had built an
archive of epic, anthropological scope containing upwards of 5,000 glass-plate negatives and several hundred
prints. Fonte: <http://time.com/3398839/romanian-ghosts-the-race-to-save-a-hauntingly-beautiful-photo-
archive/ > acesso em 20-04-2016.

123



Figura 80 — Autorretrato de Costica Acsinte

Fonte:<https://upload.wikimedia.org/wikipedia/commons/9/94/Portret%2C_Costic%C4%83_Acsinte.jpg >
acesso em 29-05-2016

A série “Dancing with Costica” consiste em uma série de fotografias originais de
Costica Acsinte que foram disponibilizadas pelo Flickr Commons. A partir dessas imagens,
construiu novas realidades, resignificando as mensagens inplicitas em cada fotografia e

produzindo uma obra em co-autoria (FIGURAS 81, 82, 83 e 84).
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Figura 81: Costica Acsinte- originais para “Sweatheart” - série “Dancing with Costica” -197?

Fonte: < http://janelong.photomerchant.net/dancing-with-costica> acesso em 20-04-2016

Figura 82: Jane Long - “Sweetheart - da série “Dancing with Costica”-2015

Fonte: < http://janelong.photomerchant.net/dancing-with-costica> acesso em 20-04-2016
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Figura 83: Costica Acsinte- original para "Tall Poppies" - da série “Dancing with Costica”-19??

Fonte: < http://janelong.photomerchant.net/dancing-with-costica> acesso em 20-04-2016

Figura 84: Jane Long - “Tall Poppies” - da série “Dancing with Costica” - 2015

Fonte: < http://janelong.photomerchant.net/dancing-with-costica> acesso em 20-04-2016
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Outro trabalho citado por Jane long entre seus favoritos é a série artistica “Self-
Presenvation” e “Nasty Little Critters”. Em especial as obras entituladas “Cured” da

primeira e “Sugar & Spice” da segunda (FIGURAS 85 e 86).
Figura 85: Jane Long — “Cured - da Série “Self-Preservation”- 2014

|
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Fonte: <http://janelong.photomerchant.net/self-preservation> acesso em 20-04-2016

Figura 86: Jane Long- “Sugar & Spice - da série “Nasty Little Critters”- 2016

Fonte: <http://janelong.photomerchant.net/nlc> acesso em 20-04-2016
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Jane Long ndo se considera uma perfeccionista, mas diz que fazer as coisas de
maneira correta faz toda a diferenca. Sobre seu trabalho e sobre a forma de executar suas
criacdes, a artista conclui: “Nao se contente com alguma coisa, se vocé acha que pode fazer

melhor”.

Erik Johansson® nasceu em abril de 1985 na pequena cidade de Gotene no interior
da Suécia. Seu interesse com computadores vem ainda de sua infancia no final dos anos 80.
Com 15 anos ele conseguiu sua primeira camera digital compacta e bastante simples mas que
lhe abriu portas para um mundo inteiramente novo. Como havia também o interesse em
computacdo grafica, tentou criar algo com suas fotografias que ndo fosse possivel conseguir,
capturando simplesmente com a camera. Seus primeiros experimentos com fotomanipulacao
foram mudar a cor dos objetos ou colocar sua irma mais nova no teto.

Em 2005, mudou-se pra Gothenburg para estudar engenharia da computacdo na
Chalmers University of Technology. Inicialmente ele praticava a fotomontagem como um
hobby até que no ano seguinte adquiriu sua primeira camera DSLR e uma vez de posse de um
melhor equipamento, resolveu se dedicar mais seriamente a pratica da fotomontagem digital.

Johansson conta que tinha muitas ideias, mas havia também muitos problemas a serem
resolvidos até conseguir um resultado o mais realista possivel. Logo vieram os primeiros
trabalhos como freelancer e quando finalizou os estudos como mestre em design de interagao,
mudou-se para Norrkoping na parte leste da Suécia com o proposito de direcionar sua vida
profissional para a fotomanipulacdo digital de imagens com finalidades comerciais. Entre
2012 e 2015, conseguiu maior projecdo em sua carreira profissional. Durante esses anos,
trabalhou e morou em Berlim e Praga, onde vive atualmente e dedica-se tanto a trabalhos
comerciais quanto autorais. Ja trabalhou para clientes como Google, Adobe, Microsoft e
National Geographic.

Segundo Erik Johansson, sua inspiracdo vem de todas as coisas ao seu redor. Seu
trabalho €, segundo ele, uma forma de olhar o mundo de uma forma diferente. Johansson
relata que, entre autores influentes, se inspira mais em obras de pintores do que nas de
fotégrafos. Dentre os artistas que sdo sua fonte de inspiracdo estdo os surrealistas Salvador
Dali (1904-1989) e René Magritte (1898-1967), o ilustrador M.C. Erscher (1898-1972), e

artistas recentes como Rob Gonsalves, Jacek Yerka, Shaun Tan, Mattias Adolfsson, Sven

9 Informacdes obtidas por contato com o autor e pelo site < http://www.erikjohanssonphoto.com/fag> acesso
em 29-04-2016.
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Nordqvist e Thomas Oberg. Todos estes detentores de estilo dedicado & producio de imagens
com temadtica fantdstica.

De uma forma simplificada, o processo utilizado por Erik Johansson pode ser dividido
em trés partes. Tudo comeca com o sketch de uma ideia simples. Nem todas as ideias s@o
realizadas, mas se ela for suficientemente boa, ele decide coloca-la em pratica.

A primeira parte € o planejamento. Uma vez que tenha conseguido uma ideia boa o
suficiente para ser realizada, ele precisa achar os locais que precisa fotografar para depois unir
as imagens. Isso pode levar de alguns dias a varios meses e em alguns casos, até anos. Este é
0 passo mais importante de todo o processo e define a forma visual e a atmosfera da foto. Este
é seu material bruto. E nessa parte que é pensado também a resolucio de problemas de
perspectiva, reflexdes, luz, entre outras coisas.

A segunda parte é coletar o material fotogratado. Nunca usa fotografias de bancos de
imagem em seus projetos, pois sempre quer ter controle total de suas fotos, tendo certeza de
que fez todo o processo, por mérito proprio. Algumas limita¢des acontecem durante o
processo, mas em alguns casos, esses desafios sao positivos por definirem melhor o trabalho.
Conseguir a mesma luz e perspectiva € extremamente importante para se criar um resultado
realista quando se une as fotos.

A parte final consiste em unir as diferentes imagens. Isto pode levar um tempo que
pode se estender por dias ou semanas. Na verdade, esta é a parte mais facil se o trabalho foi
bem feito nos passos um e dois. Esta parte € como um quebra-cabeca em que se possui todas
as pecas tendo apenas que juntd-las.

Segundo o autor, o realismo nas imagens finais € muito importante € € a0 mesmo
tempo um desafio trazer um sketch inicial a vida na forma de uma foto. Ele aprendeu durante
todos esses anos que quando se domina os principios basicos das ferramentas digitais, a Unica
coisa que pode colocar limites € a capacidade de imaginacgdo.

Erik Johansson define seu trabalho como um surrealismo foto-realista: ideias surreais
realizadas de forma realista com um toque de humor (FIGURAS 87 e 88). Embora ele ainda
ache o design de interacao um assunto bastante interessante, a fotografia e a fotomontagem ¢é
sua paixdo e € o que ele gosta de fazer. Foi isso que o fez um fotégrafo/retocador em tempo

integral assim que terminou sua graduagao.
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Figura 87: Erik Johansson - Fish Island - 2009

Fonte: <http://www.erikjohanssonphoto.com/#/fishy-island/> acesso em 20-04-2

Figura 88: Erik Johansson - “Go your own road”- 2008

Fonte: http://www.erikjohanssonphoto.com/#/go-your-own-road/> acesso em 20-04-2016
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Lara Zankoul®

nasceu no Libano em 1987. Comecou a fotografar com vinte € um
anos de idade quando teve a iniciativa de adquirir sua primeira camera DSLR. Ela relata que
ter tido coragem de escolher seguir sua grande paixao, a fotografia, foi uma das decisdes mais
importantes de sua vida. Conta ainda que nasceu fotograficamente em 2008 quando sua
paixdo por retratos (portraits) e fotografias encenadas (Staged Photography) se transformou
em uma carreira. Na galeria Ayyan de Beirute, fez sua primeira exposi¢do solo que ela
descreve como contos de fadas contemporaneos que exploram o charme e mistério da psiqué
humana. Também define seu trabalho de uma forma mais generalista, como “conceitual,
atemporal e surreal” (FIGURAS 89 e 90). Seu imaginario funda-se na potencialidade da luz e

da cor para evocar emogdes. Lara explica que, por ser uma pessoa extremamente visual, ela

acha mais f4cil traduzir pensamentos em imagens do que em palavras.

Figura 89- Lara Zankoul - 2012

Fonte: <https://www.instagram.com/larazankoul/ > acesso em 04-05-2016

=}

>0 Informagles obtidas por entrevista concedida em abril de 2016 e de matéria na revista photographize
magazine numero 16 disponivel em
< https://issuu.com/photographizemag/docs/photographize_magazine___issue_16_->acesso em 28-04-2016.

131



Figura 90: Lara Zankoul - 2015

Fonte: <https://www.instagram.com/larazankoul/> acesso em 04-05-2016

Ela utiliza o software Adobe Photoshop tanto em trabalhos autorais quanto comerciais,
mas segundo ela, utilizacdo da fotomontagem se d4 de forma mais comedida e é usada
principalmente se em algum aspecto, torna-se impossivel criar fisicamente no set. A
fotografa relata que prefere trabalhar no processo de construciao de toda a producdo por mais
surrealista que possa ser. No entanto, em alguns casos isto se torna muito caro, especialmente
em trabalhos comerciais. Assim, ela usa a fotomanipulacdo também com a finalidade de
cortar custos para o cliente.

Quanto a suas referéncias e inspiracdes, diz ser uma pessoa bastante visual. Pinturas,
esculturas, fotografias sdo em geral suas referéncias, além de também buscar inspiracdo em
visitas a museus. Por outro lado, muito de sua inspiragdo pode ainda vir de aspectos
intangiveis como a psiqué humana e a alma. Um dos fotégrafos que mais a inspiram é Tim
Walker pela criatividade presente em seus trabalhos e Annie Leibovitz, que, segundo ela,
sempre traz ideias “cruas” em suas fotos.

Lara encontra inspiracdo desde em coisas simples e cotidianas até as complexas como
experiéncias pessoais que a afetaram profundamente. E importante para ela ndo esperar que a

inspiragdo venha de forma inesperada, mas ao contrdrio, mantenha-se sempre atenta a tudo
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que estd a sua volta porque, segundo lembra a profissional, citando Pablo Picasso (1881-
1973), “Inspiragdo existe, mas quando ela chegar, tem de te encontrar trabalhando”.

Sob sua 6tica, a edicdo no Photoshop é uma forma de reforcar a mensagem que ja foi
capturada pela fotografia. Ela gosta de acrescentar certa atmosfera a imagem com a finalidade
de transmitir emog¢do ao observador. Também utiliza do software para equilibrar as cores,
gerando assim um aspecto mais onirico e surreal ou ainda para tornar a foto mais sombria.

Sobre o processo de criacdo e execucdo de seus trabalhos, relata que normalmente o
processo se repete: primeiro surge a ideia, depois o contato com modelos e decisdo se as fotos
serdo em locacdes ou em estidio. Ela providencia ainda profissionais para o figurino e a
maquiagem. Depois de tudo pronto vem a parte de tomada das fotos e em seguida a fase de
edicdo que dependerd de cada trabalho. Em algumas vezes, pode-se limitar a um ajuste de
cores ou a adi¢do de textura para um efeito Grungyﬂ.

A autora acrescenta que muitas vezes durante a tomada das fotos, decide mudar as
coisas de ultima hora como a pose da modelo, o reposicionamento de algum elemento de cena
ou adicdo de algum objeto. Diz que gosta de espontaneidade e por isso ndo se preocupa em
pressionar-se com o intuito de ter cada pequeno detalhe j4 planejado de antemao.

Segundo Lara Zankoul, um de seus trabalhos mais relevantes é a série “The Unseen”
(2013) por ter sido um desafio e um risco que se tornou um projeto bem sucedido e
largamente aclamado. Este projeto a deu seguranca e abriu portas para outros trabalhos.

No principio de sua carreira, costumava trabalhar sozinha e até mesmo ser a modelo
de suas producdes, o que a dava plena liberdade e controle. A medida que seus trabalhos

foram tornando-se mais complexos, surgiu a necessidade de assistentes.

>! Efeitos aplicados em pés-producdo digital que conferem as imagens fotograficas texturas, ruidos, arranhdes
ou “sujeira” digital.
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Figura 91: Lara Zankoul — série “The Unseen”- 2013

Fonte: < http://larazankoul.format.com/ > acesso em 04-05-2016

Rico Lins™ é carioca residente em Sdo Paulo, Tem formacao universitaria pela ESDI-
UFRJ em desenho industrial e comunicacao visual (1976), diploma de estudos aprofundados
em artes visuais pela Université de Paris VIII, (1980) e master in arts, graphic design, pela
Royal College of Art (1987).

Comecgou a trabalhar com colagens analdgicas em 1978 e digitais a partir de 1987,
tanto em trabalhos comerciais quanto autorais. Suas principais fontes de referéncia e
inspiracdo sao Alexander Rodchenko, Man Ray, John Heartfield53, a Pop Art, entre outros.

Quanto aos valores que a fotomanipulacdo agrega a seus trabalhos, Rico Lins afirma
que cada projeto responde a uma necessidade mas a recontextualizacdo de conceitos é&,
segundo ele, o principal. A temadtica de suas imagens vem de uma ideia original, no caso de
trabalhos autorais, ou de acordo com o briefing fornecido, no caso de trabalhos contratados
comercialmente. Segundo Lins, o tema gera uma imagem, mas uma imagem pode revelar um

tema.

> InformacgGes obtidas por meio de entrevista concedida ao autor em abril de 2016
> Artistas pertencentes as vanguardas européias ja citados no capitulo 1
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A metodologia seguida por ele é composta por fases distintas, tais como: defini¢do da
mensagem, pesquisa, associacdo de referéncias e constru¢do da imagem, porém ndo
necessariamente de uma forma linear.

O trabalho autoral de Rico Lins é frequentemente uma criacdo solitdria que desenvolve
com bastante independéncia. No entanto, em trabalhos comerciais, o cliente interfere mais
com ideias e sugestdes. O designer afirma que atualmente ainda utiliza os tradicionais tesoura
e cola em trabalhos analdgicos e o photoshop nos digitais fazendo uso tanto de fotografias
vindas de bancos de imagens, quanto de imagens originais capturadas por ele.

Sobre os trabalhos que considera mais importantes, Rico Lins ndo especificou um, mas
citou de forma generalizante cartazes, algumas ilustracdes para editoriais e capas para a

revista Kultur Revolution (FIGURAS 92 e 93).
Figura 92: Rico Lins - Me myself and eyes - 2009.
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Fonte: < http://www.ricolins.com/portfolio/me-myself-and-eyes/> acesso em 30-04-2016.
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Figura 93: Rico Lins - Capa para revista Kultur Revolution - 1984
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Fonte: < http://www.ricolins.com/portfolio/kulturrevolution/> acesso em 30-04-2016

Delcio Almeida® tem formacio em design grafico pela Escola de Design /UEMG e é
mestre em educacdo pelo CEFET-MG. Comecou seus projetos envolvendo fotomontagem em
1993 em um periodo pré-digital. J4 os trabalhos em ambiente virtual, utilizando photoshop,
iniciaram-se em 1996. Suas fotomontagens atendem a demandas comerciais bem como
autorais. Dentre os autores que o inspiram estdo Rodchenko, Hannah Hoch, Raul Hausmann,
Man Ray, Dave Mckean, Salvador Dali (1904-1989) e Jorge de Lima (1893-1953).

Em seus trabalhos voltados para objetivos comerciais, a demanda do cliente € tomada
como o fator mais importante. J4 em trabalhos autorais, os elementos motivadores sdao
reflexdes sobre alguma mensagem ou experiéncia estética.

Sobre sua metodologia de trabalho, Delcio Almeida afirma que depende da natureza
de cada projeto, mas de uma forma geral, o primeiro passo € a conceituacdo do que serd
desenvolvido, utilizando técnicas de brainstorm, mapas mentais, pesquisas imagéticas e
iconograficas. A partir desse acimulo de informagdes textuais e visuais, parte para os roughs,
esbogos mais detalhados e experimentacdes de cores e formatos. Somente apds essa etapa, €

que vai para o trabalho em softwares como o Adobe Photoshop, Corel Painter e 0s vetoriais

** Informag@es obtidas por meio de entrevista concedida em abril de 2016
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lllustrator e Corel Draw. Entre seus trabalhos mais importantes, o designer indica o
Calendério Formato 2005 (FIGURAS 94 e 95), livro Uma Histéria para Contar (TIMG) e os
catdlogos Tangara de produtos alimenticios.

Ele afirma que atualmente, com a facilidade dos softwares e acesso as imagens, as
fotomontagens e manipulagdes se tornaram muito acessiveis e disponiveis para as diversas
areas do design, arte e publicidade. Entretanto, pensa que falta a grande maioria dos designers

a ousadia e experimentacdo que se observava no periodo pré-digital.

Figuras 94 e 95: Delcio Almeida — Calendério Formato - 2005
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Fonte: acervo pessoal profa. Dra. Marcelina Almeida

Chiara Fersini™ ¢ italiana com formagio em linguistica. Teve seu primeiro contato
com a fotografia e a fotomontagem em 2007 por ocasido de uma viagem ao Japao. Chiara se
interessou pela fotomontagem como uma forma de unir a fotografia e a pintura.

Segundo Chiara Fersini, inicialmente suas obras sdo produzidas por motivagdes
pessoais e entdo as expde e vende como obras de arte. As vezes, porém recebe encomendas de
clientes para realizacao de imagens, entdo o foco € o desejo do cliente.

Suas principais inspiracdes sdo 0s pintores renascentistas italianos e em especial

predilecio por Caravaggio (1571-1610). Além dele, se interessa também por artistas

> Informag@es obtidas por meio de entrevista concedida em abril de 2016
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contemporaneos como Lipking, Audrey Kawasaki e Chiara Bautista. No que se refere a
fotografia, seu autor preferido € Tim Walker.

Para Fersini, cada um de seus trabalhos tem uma mensagem implicita. A autora
afirma que na maioria dos casos, nunca cria algo que ndo contenha um significado ou uma
mensagem e que isto dependera de seu estado emocional do momento e daquilo que ela deseja
comunicar. Algumas vezes insere em seus trabalhos mensagens ndo muito ébvias que nao sao
reveladas imediatamente, mas sdo deixadas para que falem a consciencia daqueles que irao
ver a obra.

A escolha dos temas depende do momento. Geralmente a ideia é construida
mentalmente e depois que tudo estd bem claro, inicia a realizac@o. A inspira¢do pode tanto vir
de um sonho, de algo que tenha lido ou qualquer coisa que a tenha estimulado. De uma
esperiéncia vivida ou de uma mensagem que queira comunicar. O passo seguinte € a criacao
do cendrio em que a foto serd ambientada em todos os seus detalhes, depois a tomada de fotos
que normalmente sdo autorretratos e em seguida a fase de pds producdo no Photoshop.

A profissional sempre trabalha sozinha. No caso de trabalhos comerciais a autora
conta que: “por sorte meus clientes me ddo muita liberdade, mesmo porque, geralmente
consigo entender rapidamente aquilo que eles desejam e o resultado final que intencionam

7

No entanto, ela tenta ndo fazer de seu trabalho uma obra puramente comercial. “E

b

chegar.’
sempre uma obra de arte. Por isso, se um cliente procura a mim, sabe que terd que lidar com
um artista e ndo com um grafico ou um técnico.”

Na maioria de seus trabalhos, Chiara usa somente fotos de sua autoria em seus
projetos, mas em alguns casos quando se serve de elementos que ndo sdo possiveis de serem
fotografados, utiliza bancos de imagem.

H4 vérios trabalhos que a autora considera que estejam entre seus melhores, mas
perguntada sobre qual ela elencaria entre seus preferidos, indica dois deles: “The
umbreakable tie” (FIGURA 96) que, segundo ela, descreve a sua personalidade ‘lunar’ e o
trabalho criado para a publicidade do perfume “Maisia” (FIGURA 97).

Relata que seu trabalho € fruto de sua fantasia e imaginacdo e acredita que &
verdadeiramente importante haver uma abordagem lidica como forma de arte € um modo de
ver a arte como faria uma crianca, divertindo-se. E isso que a leva a criar sempre coisas novas

e originais sem o medo de cair em esquemas cliché. A arte €, segundo Chiara Fersini, um
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momento de meditacdo ativa na qual o artista entra em contato com sua crianga interior, tendo

por finalidade, acarretar uma evolucio da alma.

Figura 96: Chiara Fersini — “The umbreakable tie”- 2011

Fonte: < https://br.pinterest.com/lasceneeclairee/himitsuhana/> acesso em 04-05-2016

Figura97: Chiara Fersini — fotomontagem para antincio do perfume Maisia - 2016

Fonte: < http://www.ilmioparfumblog.com/> acesso em 04-05-2016
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Dave McKean®, nasceu em 1963 na Inglaterra em Taplow, Berkshire. Estudou no
Berkshire College of Art and Design entre 1982 e 1986, quando comegou a trabalhar como
ilustrador. Em 1986, conheceu o autor Neil Gaiman, com quem iniciou uma parceria
profissional, colaborando em diversos projetos. Desde seu primeiro livro “Violent Cases” de
1987, impresso em diversas edi¢cdes ao redor do mundo, participou de varios trabalhos, entre
eles as capas da famosa série de Graphic Novels “Sandman” e do livro intitulado “Dust
covers”’(1998), com uma coletinea das melhores capas até aquele momento. Além da
parceria com Neil Gaiman, Dave Mckean produziu uma infinidade de obras, dentre elas
“Arkham Asylum” (1989), “Rolling Stones, The Voodoo Lounge” (1995), capas de livros
como “Wizard and glass ”(1997) de Stephen King (FIGURA 98), dlbuns para Alice Cooper,

Tori Amos (FIGURA 99) e muitos outros.

Figura 98: Dave Mckean — capa do livro Wizard and Glass - 1997

\ &

Fonte: <http://www.davemckean.com/portfolio/books/> acesso em 02-03-2016

> Informacgdes obtidas por meio de contato com o autor e pelo site < http://www.davemckean.com/ > acesso
em 29-04-2016.
>’ No Brasil foi lancado com o titulo de “Capas da areia”.
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Figura 99: Dave Mckean — Capa do Cd Tori Amos - God - 1994

Fonte: <http://www.davemckean.com/portfolio/records/> acesso em 02-05-2016.

Em 1998, Mackean decidiu trabalhar também na realizagdo de filmes. Seus primeiros
curtas “The week before” e “Nfeon] ” participaram de vdrios festivais de cinema pelo mundo,
entre eles o Clermont-Ferrand Film Festival, onde ele ganhou o primeiro lugar. Esses curtas
chamaram a atencdo de produtores e abriram portas para a realizacio do longa
“MirrorMask > (2005) dirigido por Mackean e com roteiro assinado por ele e Neil Gaiman

(FIGURA 100).
Figura 100: Dave Mckean — Still do filme Mirrormask -2005

Fonte: http://vintagesirus.blogspot.com.br/ > acesso em 30-04-2016

*% No Brasil recebeu o titulo de “Mascara da ilus30”.
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A carreira de Mckean € bastante extensa e extremamente bem sucedida. Inumeras
obras poderiam ser citadas aqui para exemplificar seu genial trabalho, mas finalizando esta
resumidissima listagem de suas criacdes, em 2013/14 Dave terminou a producio de uma nova
colecdo de quadrinhos chamada “Pictures that Tick2” e um novo filme “Luna” premiado no
Toronto Film Festival e no British Independence Film Awards.

Mckean afirma que durante seu processo de criacdo ele desenha, pinta e fotografa tudo
que for necessdrio antes na fase de pré-producdo. Para unir todos os elementos ele usa o
Adobe Photoshop. Para producdes de imagem em movimento, usa softwares como Final Cut,
After Effects e Maya para animagdes 3D.

Entre suas referéncias e inspiragdes, ha também uma imensa lista que passa por
artistas surrealistas e ilustradores que se inspiraram no surrealismo, artistas como Max Ernst,
o quadrinista Moebius (1938-2012), personagens como Barbarela, Superman, Flash Gordon,
passando pelos cineastas Woody Allen, Ingmar Bergman (1918-2007), Friedrich Murnau
(1888-1931), Meliés, Polanski, Lar Von Trier, Peter Greenaway, Jans Svankmajer, Stanley
Kubrick (1928-1999), e pintores como Francis Bacon (1909-1992), Edgar Degas (1834-

1917), Pablo Picasso, entre muitos outros dos quais ele se serve como elementos motivadores.

4.2 Discussoes sobre os autores e seus trabalhos

Por meio dos relatos dos autores descritos acima, pode-se perceber que mesmo com
estilos bem diferentes, demandas diversas e distantes geograficamente, estes profissionais
compartilham pontos em comum que os identificam como designers da imagem e a seus
projetos como resultado de uma pratica projetual.

Virios dos entrevistados descreveram que o uso de uma metodologia é algo que
depende tanto do estilo proprio de cada um, quanto das demandas de cada projeto. Ainda
assim, é possivel identificar pelo menos trés grandes eixos norteadores de seus trabalhos.
Concordando com Fuentes (2006), quando expde os métodos de Ruiz e Frascara e também
Com Merino (2014) e Marcelino (2012),5903 autores dividem seu processo de criagdo em
momentos distintos. Primeiramente acontece a fase analitica que constitui, descrevendo de
maneira geral, na identificacdo do problema, determinagdo de objetivos a serem alcangados e
o levantamento de todos os itens necessdrios. A fase criativa que € a criacdo propriamente,
desenvolvida a partir de uma ideia que sera trabalhada até se tornar um projeto executdvel e a

fase executiva que € quando o projeto toma forma e se materializa. Nesta ultima fase, embora

>% Autores descritos no capitulo 3
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conte com um planejamento prévio, ¢ 0 momento em que acontecem os imprevistos e desvios,
citados por Rico Lins e Lara Zankoul, que podem mudar radicalmente o direcionamento da
ideia original. Apds esta ultima, ainda haveria a fase seguinte de veiculacdo das pecas no
mercado e na midia, seja com finalidades comerciais ou artisticas. Esta fase, no entanto, nio
serd analisada aqui por ir além da proposta desta pesquisa, que € a de identificar as
metodologias que auxiliam a criacdo das imagens fotomanipuladas.

E fato também perceptivel no relato dos entrevistados que as ideias podem vir das
mais variadas fontes: de sentimentos internalizados como em Lara Zankoul, de uma historia
literaria como em Helena Barros ou do estimulo inicial de trabalhos de outros autores como
no caso de Jane Long. Porém todos os entrevistados concordam no ponto que diz respeito a
forte conexdo entre seus trabalhos com elementos motivadores que tém origem nas Belas
Artes. Inspiracio que pode vir dos surrealistas e demais movimentos das vanguardas
européias do século XX, como € o caso do universo perturbador de Dave Mckean, do
colorido imagindrio de Delcio Almeida, da realidade fantéstica de Erik Johansson e também
presente na influéncia construtivista das obras de Rico Lins. Artes como a pintura, escultura,
cinema, musica e literatura tém influéncia constante nos trabalhos dos autores entrevistados.

Segundo depoimentos de Lara Zankoul ou Chiara Fersini, elas também produzem o
que se chamou de Staged Photography (BARTHOLOMEU, 2009; FABRIS, 2009; IOAN,
2011). Uma fotografia encenada que traduz em imagens aquilo que nasce como uma imagem
mental.

Observa-se ainda que as imagens produzidas por Lara Zankoul, Helena de Barros,
Chiara Fersini e Erik Johanson, ttm em comum um estilo que podemos chamar de
“naturalista”. Embora suas imagens ndo tenham compromisso com a representagao do real, ao
contrdrio criam sua propria realidade, elas apresentam um estilo verossimil. Dentro do
universo criado por Lewis Carrol, Helena Barros € a propria Alice que habita o Pais das
Maravilhas. Chiara Fersini e Lara Zankoul fazem acreditar que se estd diante da representagcao
de seus conflitos interiores e as imagens surreais de Erik Johanson surpreendem pelo seu
realismo fantastico. Jane Long se apropria de imagens de outro autor para criar sua “Danga
com Costica” ressignificando-as em uma realidade alternativa e uma representacdo crivel de
seu imagindrio. E perceptivel no trabalho desses autores a preocupacio com uma continuidade

em termos de luz, perspectiva e o cuidado na juncao das imagens.

143



Tem-se por outro lado os trabalhos de Rico Lins e Delcio Almeida que para atingir
seus objetivos e transmitir sua mensagem visual, utilizam de técnicas que ndo t€ém como
preocupacdo esconder as fotomontagens ou disfarcar os cortes espaco-temporais. Elas
aparecem claramente ao observador, tais como foram no passado os trabalhos dos artistas
dadaistas e construtivistas.

Um tipo de trabalho singular pode ser percebido com Dave Mackean que se iniciou
como colagens analdgicas e se inseriu na era digital sem perder seu inconfundivel estilo. O
trabalho de Mckean se serve da colagem digital assim como das influéncias provenientes do
surrealismo integrando ainda, elementos de linguagem cinematografica em suas imagens.

O uso da fotomontagem é, nos casos descritos, uma forma de representar um universo

imagindrio que nao seria possivel com a fotografia convencional.
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Quadro 1: Quadro comparativo entre os profissionais estudados

Autor (a) Formagdo Principais Metodologia | Trabalho que o(a) tornou
influéncias de trabalho conhecido(a)
Helena de Barros Design Artes: Série “Alice no pais das
(Brasil- RJ) surrealismo, maravilhas” - 2003
Literatura Lewis
Carrol, Cinema
Jane Long Autodidata Surrealismo, Série “Dancing with Costica” -
(Australia) 2015
Ar .
Inspiragao
Erik Johansson Design de Surrealismo pesjc,o:'al ou Fotomontagens diversas tais
(Suécia) interagdo Artistas br/ef/r'rg, como “Go your own road” - 2008
contemporaneos pesquisa,
Lara Zankoul Economia Artes, pintura, Execucao, Série “The unseen” - 2013
(Libano) escultura e Pos—.produ~§ao,
assuntos ligados a veiculagdo.
psiqué humana
Rico Lins Design Surrealismo, Trabalhos diversos; série
(Brasil - SP) construtivismo, “Marginais Herdis”- 2012
Dadaismo
Delcio Almeida Design Dadaismo, Calendario “Formato”- 2005
(Brasil - MG) construtivismo
Chiara Fersini Linguistica Pintores Trabalhos diversos; anuncio para
(I1talia) renascentistas o perfume Maisia.
Dave Mackean Design Surrealismo, Diversos trabalhos; capas para
(Reino Unido) Cinema graphic novel “Sandman”-1998
alternativo,
literatura

Fonte: Autoria prépria

No quadro acima, € possivel perceber um comparativo com os pontos em comum
compartilhados pelos diversos profissionais analisados nesta dissertagdo. Suas afinidades,
inspiracdes e formas de produgdo, embora produzam propostas bem diferentes entre si e

separados por grande distadncia geografica, compartilham de pontos importantes descritos

neste capitulo.
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CONSIDERACOES FINAIS

A juncdo de vérias fotografias com a finalidade de compor uma tnica imagem, ndo é
uma pratica recente. De fato, foram necessdrios apenas alguns anos apds a invencio e
divulgacdo publica da fotografia para que as primeiras imagens hibridas comecassem a surgir.
No século XX, a fotomontagem tomou rumos importantes com sua ado¢do pelas vanguardas
européias representadas pelo Dadaismo, Construtivismo e Surrealismo e dos expoentes da
emblemadtica escola alema Bauhaus, que influenciaram e continuam influenciando o trabalho
de artistas e designers por todo o mundo. A presenca dessas escolas artisticas é recorrente
também nos autores entrevistados.

Também o argumento que defende a ideia da fotografia como uma reproducdo fiel da
realidade, pode ser questionada. A fotomontagem € um tipo de imagem que se presta a criar
novas realidades e é empregada quando uma motivacdo criativa impele seu autor a criar uma
imagem que seria impossibilitada pela propria realidade visivel.

Uma das questdes também levantadas ao longo da pesquisa que originou esta
dissertacdo foi acerca de que categoria se enquadraria a fotomontagem. Uma dificuldade
encontrada foi a de localizar um significado ontolégico da fotografia. Uma das respostas, que
em parte responderia a questdo, é que a era pds-fotografica € um momento de ressignificacdes
e que conceitos defendidos ao longo da histéria da fotografia devem ser agora repensados. A
digitalizagdo da fotografia introduziu uma nova histdria: a histéria da imagem eletronica. Nao
tendo que se prender nem mesmo ao suporte fisico, a fotografia se libertou de seu estigma de
estar vinculada ao registro da realidade podendo ser suporte narrativo para imagens ficcionais.
Atualmente, seja em nome do consumo ou da arte, as fotomontagens sdo veiculos capazes de
atingir o imagindrio e atrair o olhar de seu publico com imagens inusitadas. A fotomontagem
torna-se representante daquilo que Jean Baudrillard chamou de simulacro da realidade. Seu
poder de convencimento passa a substituir a prépria realidade no imaginério daqueles que se
deixam levar por suas imagens surreais.

A producdo da fotomontagem se difere de algumas préticas artisticas que valorizam o
gestual e os efeitos obtidos ao acaso em sua realizacdo. Fazendo uma analogia com o
procedimento de execugdo das pecas de design, poder-se-ia dizer que a toda fotomontagem
intencional e voltada a um fim, subjaz um procedimento metodoldgico. Esta semelhanca com

os processos metodolégicos do design permite dizer que uma fotomontagem executada de
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uma forma que atenda a um planejamento e siga uma metodologia como elemento norteador
de todo o processo, € por si um objeto de design.

A fotomontagem digital é uma forma de criacdo imagética que transcende as
limitacdes do aparelho fotografico, ampliando seu espectro. Com ela, uma imagem
fotografica ja ndao € mais, necessariamente, constituida pelo que pode ser visto, mas pelo que

pode ser imaginado.
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APENDICES

ROTEIRO PARA REALIZACAO DAS ENTREVISTAS

DADOS DE IDENTIFICA(;AO
NOMECOMPLETO:

IDADE:

SEXO:

FORMACAO (ano de formacao, escola e curso) :

Questdes a serem levantadas por meio de entrevista

9.

Desde quando vocé comecou a trabalhar utilizando fotomanipulacdo ou fotomontagem em seus
trabalhos?

Vocé usa a fotomontagem /fotomanipulacao de imagens em trabalhos comerciais, autorais ou
ambos?

Quais sao suas principais referéncias, seja nas artes plasticas, fotografia ou design, para
construcio dos seus projetos?

Quando vocé usa a fotomontagem , fotomanipulacio ou interferéncia na imagem fotografica em
seus trabalhos, que tipo de mensagem ou valores vocé intenciona agregar ao trabalho final?

Como é escolhida a tematica para a imagem a ser construida?

Vocé utiliza de alguma metodologia produzir seus trabalhos? Como construiu seu metodo de
trabalho?

Vocé normalmente trabalha sozinho(a) ou possui uma equipe?Se em equipe, expecifique a funcio
de cada um.

Em um trabalho comercial, qual é o grau de interferéncia do cliente na criacio ou no resultado
final do trabalho?

Como € o seu processo de criacio? Descreva as fases de pré-producio, execucao e pos-producao.

10- Que tipo de software(s) de edicao vocé utiliza em seus trabalhos?

11- Vocé utiliza de fotografias de bancos de imagem ou produz as préprias imagens fotograficas?

12- Qual ou quais trabalhos vocé considera os mais representativos de sua carreira até o momento?

Porqué. (Caso de haja trabalhos artisticos e comerciais, cite um de cada)

13- Vocé autoriza a inclusao de imagens destes trabalhos nesta dissertaciao que esta sendo construida?

14- Descreva alguma informacéo adicional que vocé considera relevante no tocante a seu trabalho.
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SCRIPT FOR INTERVIEW

DATA FOR IDENTIFICATION
COMPLETE NAME:
YOUR AGE:

SEX:

ACADEMIC FORMATION (Schooll, year, course):

Questions:

1- When did you start to use photomanipulation in your works?

2- Do you use the technique of image manipulation in autoral and artistic works, comercial works
or both?

3- Which are your main references such as art paintings, sculpture, photographers, designers, or any
kind of inspiration reference used in your projects?

4- When you work in a photo with a edition software, What kind of message, information or values
Do you expect to include in the image?

5- How Do you choose theme/subject for the image you will construct?

6- Do you use any methodological process as a guide in order to produce your works ? How is your
work method?

7- Usually Do you work alone or Do you have a team with different professionals?

8- In a comercial work, in wich degree the opinion of the client afect the creational process or the
final result of your work?

9- Describe your creational process. The phases of pre-production, execution and post-production.

10- What kind of Softwares Do you use in your works?

11- Dou you use photographs from image banks or Do You take your own pictures to be used in your
works?

12- Which work do you consider the most relevant in your carreer up to now? If you work with
artistic and comercial jobs, please indicate one of each kind.

13- Do you autorize include and show images of these works in my thesis?

14- Describe any other information about your work that you consider relevant and was not

mentioned above.
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SCENEGGIATURA DI INTERVISTA

DATTI PER L’IDENTIFICAZIONE
NOME E CONGNOME:

ETA:

SESSO :
FORMAZIONE ( ARTE, DESIGN, PUBLICITA, ALTRO):

Domande per ’intervista

1-

2-

10-

11-

12-

13-

14-

Quando hai iniziato a lavorare con la manipolazione di foto o fotomontaggio nel tuo lavoro?

Tu utilizza il fotomontaggio o la manipolazione di immagini per il lavoro commerciale, nell autoralle

o negli due tipi?

Quali sono i tuoi principali riferimenti, sia in arte, fotografia o design, alla costruzione dei vostri
progetti?

Quando tu utilizzi il fotomontaggio, la manipolazione di foto o interferenze nell'immagine
fotografica nel tuo lavoro, che tipo di messaggio o valori si intende aggiungere al lavoro finale?

Come é scelto il tema per I'immagine da costruire?

- si utilizza qualsiasi metodologia per produrre il tuo lavoro? Come é costruito il tuo metodo di
lavoro?

Di solito tu lavori da sola o hai un team di diversi professioniste?

Nel lavoro commerciale, qual € il grado di interferenza del cliente nella creazione o nell risultato

finale del lavoro?

Qual e il tuo processo creativo? Descrivere qui le fasi di pre-produzione, esecuzione e post-
produzione.

Che tipo di software di edizione di immagini utilizzi nell tuo lavoro?

Tu usi imagini di banche di immagini o produce le proprie fotografie per i tuoi progetti?

Quale di lavoro consideri il piu rappresentativo della tua carriera fino ad oggi? (Artistiche o
commerciale . O nel caso di entrambi citare uno di ciascuno)

Tu Autorizzi I'inserimento di immagini di queste opere in questa tese?

Descrivere ogni ulteriore informazione che considerate rilevanti in relazione al loro lavoro.
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