UNIVERSIDADE FEDERAL DE MATO GROSSO DO SUL
FACULDADE DE ARTES, LETRAS E COMUNICACAO
PROGRAMA DE POS-GRADUACAO EM ESTUDOS DE LINGUAGENS

MARIANA ARNDT DE SOUZA

FOTOGRAFIA E IMPRESSAO EM FINE ART: DA IMAGEM A
MATERIALIZACAO DO OBJETO ARTISTICO

CAMPO GRANDE - MS, Janeiro - 2019



UNIVERSIDADE FEDERAL DE MATO GROSSO DO SUL CENTRO DE
CIENCIAS HUMANAS E SOCIAIS PROGRAMA DE POS-GRADUACAO EM
ESTUDOS DE LINGUAGENS

MARIANA ARNDT DE SOUZA

FOTOGRAFIA E IMPRESSAO EM FINE ART: DA IMAGEM A
MATERIALIZACAO DO OBJETO ARTISTICO

Dissertacdo apresentada como requisito parcial para
obtencdo do titulo de Mestra no Programa de Pés-
Graduacdo em Estudos de Linguagens da Universidade
Federal de Mato Grosso do Sul, sob orientacdo da Prof.2

Dr.2 Eluiza Bortolotto Ghizzi

Area de Concentracdo: Linguistica e Semiotica

CAMPO GRANDE — MS, Janeiro - 2019



MARIANA ARNDT DE SOUZA

FOTOGRAFIA E IMPRESSAO EM FINE ART: DA IMAGEM A
MATERIALIZACAO DO OBJETO ARTISTICO

APROVADA POR:

ELUIZA BORTOLOTTO GHIZZI, DOUTORA (UFMS)

MARIA ADELIA MENEGAZZO, DOUTOR (UFMS)

ISAAC ANTONIO CAMARGO, DOUTOR (UFMS)

Campo Grande, MS, 30 de janeiro de 2019.



SUMARIO
LISTA DE FIGURAS

Resumo
Abstract
1] (oo [ o> o 9
1 - A Semidtica: a perspectiva peirciana e 0os conceitos de andlise ................. 14
1.1 Uma introducdo a Fenomenologia PEIrciana .........coeeevvveeeivneeeevieeeevneennn, 15
1.2 SEMIOLICA PEITCIANA .. .eeveeeiie ettt e e e e e e e e et e e e e e e e eenas 16
1.2.1 O signo triadico e 0S tipos de ObJELOS.......ccvvviiiviiiiiicieeeeeee e, 18
1.2.2 O signo triadico e 0s tipos de interpretantes ........ocevevvveveevieevvnneeenn. 18
1.2.3 A classificacio dos Signos de PEIICE ......cccvuveiiviiiiiiiiiieeeeieeeee e, 19
2 A fotografia sob a éptica de diferentes funcionamentos semiéticos.............. 30
2.1 A fotografia e o principio Optico da camera eSCUra...........uveevvrneevvnneeennnn. 31
2.2 Mudanca de paradigma: da fotografia-documento a fotografia-expresséao
...................................................................................................................... 33
2.3 Dubois e sua organizacao triadica das teorias da fotografia................... 37
2.4 A fotografia entre 0 icone € 0 INAICE ......covveiiiiiiiiiiieee e 41
2.5 A fotografia digital contemporanea como obra de arte .............cccvveeeen.. 42
2.5.1 Art€ CONtEMPOTANEA ....cvvveiiiiieeeeie e et e e e e e e e e e eaaeees 42
2.5.2 Fotografia digital como arte contemMPOran€a..........ceevvvvvvnvrvnieeneennnns 44
2.5.3 Contribuicbes da fotografia impressa em fine arte para a arte
(o101 01 (=10 0] 00T £ T A=Y T 48
3 — A fotografia impressa €m fINE Alt...........oveiiiiiiiiiiiiieece e 51
3.1 Afotografia €m fINE Arl........coouiiieii e 53
3.2 Processos de impressao fotografiCa.........oovvvvvviiveiiiiiiiiiiieeeeeeeee e, 54
3.2.1. Inkjet printing OU GICIEE.........coeeeeiee e 58
3.2.1.1 O papel da INKJBL .....ccoviiiiiieie e 59
3.2.1.2 Atinta da INKIEL.....ceeieeee e 62
3.2.2. Aimpressao em fine art NA PratiCa.......c.oeuveeiieeiiiiiiiiiiie e, 63
3.3 A fotografia € a eXpografia.........oeeeuiiiiiie e 70
4 A materialidade da fotografia impressa em fine art como ponto de inflexdo
acerca do caréater auratico da fotografia como arte contemporanea................. 75
L =T (0T (o A =TT = T 76
4.2 - GUIINEIME LICUIGO vuieeiiiieee ettt et e et e e e e e s e e e e eaaees 78
LRI [V [T T =1 (=T [ o 10 o (T 82
e =T 01 TN (== | (o 95
4.5 - A materialidade na fotografia..........cooeveiiiiiiiiii 99
4.6 - Um novo caminho para a defesa da “aura” na fotografia?.................. 105
CONCLUSOES ...ttt e, 108
RSN (T (=T A ToT = L 114



LISTA DE FIGURAS

Figura 1 — “Seascapes Ligurian Sea”Hiroshi Sugimoto..............cccccvvvviieeeennn. 25
Figura 2 — Fotografia de Annie LOIDOVILZ.............uuvuiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiis 26
Figura 3 — “One and Three Chairs”, 1965, Joseph Kosuth...........ccccccvveeinnnen. 26
Figura 4 — “Columns of the Museum of the Revolution”, 1926, Aleksandr

a0 T0 (o3 01T | (T 27
Figura 5 — “Spiral Jetty” Robert Smithson ... 28
Figura 6 — Compilado de capas da Vogue/Brasil, de 2018 ..........cccccccceeeeeeennnn. 29
Figura 7 — Camera obscura, Abelardo Morell...........cccvviiiiiiiiiii e 32
Figura 8 — “Parada”, Robert Frank ... 36
Figura 9 — “Mondrian”, German LOrCa .............ceiiiiiiiiiiiiiiiiiie e 55
Figura 10 — “Ferramenta amarela”, Arnaldo Pappalardo............cccccevvvvinnnennn. 57
Figura 11 — “Marcenaria”, ANtonio Saggese...........uuuuuiurimiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiieens 58
Figura 12 — Ficha técnica do papel da Hahnemihle “Photo Matt Fibre 200..... 60
Figura 13 — “Sabonetes”, JOs€ Resende..........cccooeeevvviiiiiiiiiiiiieeeceeceee e 62
Figura 14 — Dia de impressao Na GiCleria .........cccooeeevviveiiiiiiiiie e 63
Figura 15 — Testes de MiIdia.......cccueeiiiiiiieee e 65
Figura 16 — “Sem titulo”, série “Alégeno”, Mariana Arndt, novembro de 2017,
impressa No papel William TUIMEN ... 66
Figura 17 — “Sem titulo”, série “Alégeno”, Mariana Arndt, novembro de 2017,
impressa no papel William TUIMEN ... 67
Figura 18 — “Sem titulo”, série “Alégeno”, Mariana Arndt, novembro de 2017,
impressa no papel Photo Rag Ultra SmOOoth ... 68
Figura 19 — “Sem titulo”, série “Alégeno”, Mariana Arndt, novembro de 2017,
impressa no papel Photo Rag Ultra SmOOoth ... 68
Figura 20 — “Sem titulo”, série “Alégeno”, Mariana Arndt, novembro de 2017,
IMPressa N0 PAPEl BAIYLa...........uuuuuiiiiiiiiiiiiiiiiii e 69
Figura 21 — “Sem titulo”, série “Alégeno”, Mariana Arndt, novembro de 2017,
IMPressa N0 PAPEl BAIYLa...........uuuiuuuiiiiiiiiiiiiiiii e 70
Figura 22 — Producéo de metacrilato, Pexiglas.........cccccvviiiiiiiieciiiiiiiceeeeee, 74
Figura 23 — “S/ titulo”, de Bruno Veiga, da série “Suburbio”.................cccvvvnnns 76
Figura 24 — “The seed”, Guilhnerme LiCurgo.............coovvvvviiiiiii e 78
Figura 25 — “Desert Rose”, Guilherme LiCurgo...............ueevueeiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiinnens 79
Figura 26 — Detalhe da obra “The seed”, Guilherme Licurgo ............ccccceeeee.. 80
Figura 27 — Outro detalhe da obra “The seed”, Guilherme Licurgo.................. 81
Figura 28 — “Dead Sea”, Julio Bittencourt ...............cccoovvviiiiiii e, 84
Figura 29 — Detalhe de “Dead Sea”, Julio Bittencourt ..., 84
Figura 30 — “Locked up”, Julio Bittencourt...............cccooviiiiiiii 86
Figura 31 — “Locked up”, Julio Bittencourt..............cccvvvviiiiiiiii e 86
Figura 32 — Detalhe de “Locked up”, Julio Bittencourt................cccciiiiiinnn 87
Figura 33 — Detalhe de “Locked up”, Julio Bittencourt...............ccoevvviiiinnnnn. 87
Figura 34 — “2017, Julio Bittencourt ..o, 88
Figura 35 — Detalhe de “201”, Julio Bittencourt...............cccooooiiiii i, 88
Figura 36 — “Tokyo’s Subway”, Julio Bittencourt ..............ccccccviiiiiiiiiiiiiiiiiiinnns 89
Figura 37 — “From nine to five”, Julio Bittencourt................cccooooiiiiiiiin 91
Figura 38 — Parte da obra “From nine to five”, Julio Bittencourt ....................... 92
Figura 39 — Parte da obra “From nine to five”, Julio Bittencourt...................... 92
Figura 40 — Detalhe da obra “From nine to five”, Julio Bittencourt ................... 93
Figura 41 — “Laundromat”, Julio Bittencourt ................coooiiii i, 94
Figura 42 — Detalhe de “Laundromat”, Julio Bittencourt.............ccccvvviennnnn. 94



Figura 43 — Série “Jornada do Alumbramento de Apollo”, Penna Prearo ........ 97
Figura 44 — “S/ titulo”, da série “Jornada do Alumbramento de Apollo”, Penna

PIEAIO ... 97
Figura 45 — “S/ titulo”, da série “Jornada do Alumbramento de Apollo”, Penna
PIEAIO ... e 97
Figura 46 — “S/ titulo”, da série “Tribunal das pequenas alteracdes”, Penna
PIEAIO ... e 98
Figura 47 — Detalhe da obra “S/ titulo”, da série “Tribunal das pequenas
alteracBes”, Penna Prearo ........ooooovuiiiiiiiiii e 98



Resumo

Esta dissertacdo de mestrado vem dar a sua contribuicAo para o0s
desenvolvimentos da Semidtica Geral de Charles S. Peirce em aplicacbes
voltadas para os estudos das novas midias digitais utilizadas pela fotografia no
contexto da arte contemporanea. Interessa-se especificamente pela fotografia
impressa em fine art e pelo modo como a materialidade desse tipo de
impressao de alta qualidade e durabilidade, associada a papéis especiais e
outros recursos expositivos, influencia a semiose das obras, especialmente a
partir dos seus aspectos iconicos e indiciais. O estudo envolve analises de
obras de quatro fotdgrafos brasileiros contemporéaneos que utilizam a
impressao em fine art: Bruno Veiga, Guilherme Licurgo, Julio Bittencourt e
Penna Prearo. As bases teoricas da semiética peirciana que orientam o estudo
e as analises sdo encontradas no préprio Peirce (2015 e 2008) e em
estudiosos que tém trabalhado os desenvolvimentos e aplicagbes dessa
semidtica, como Ibri (2015), N6th (2017) e Santaella (2000, 1996, 2004, 2015 e
2016). A abordagem da fotografia coloca foco sobre os seus diferentes
funcionamentos semidticos e apoia-se em Ang (2015), Archer (2012), Baio
(2016), Barthes (1980), Dubois (1993), Fatorelli (2013 e 2016), Gunning (2016),
Machado (2015), Proenca (2010), Rouillé (2009), Santaella (2015) e Trigo
(2012). J& a fotografia impressa em fine art € introduzida com o intuito de
apresentar 0s processos de impressdo que contribuem para uma nova
materialidade da fotografia artistica; para isso recorre a uma pesquisa de
campo e a consultas a Castillo (2014), Péchinon (2011) e Villegas (2017). Por
fim, além de recorrer aos trabalhos dos artistas analisados, o estudo traz para a
discusséo Avelar (2017), Benjamin (2012), Bittencourt (2015), Flusser (2009),
Losada (2010), Machado (2015), Nickelson (2017), Ostrower (2014) e Salles
(2013), para propor uma discussdo acerca da semiose da fotografia artistica
impressa em fine art, que desencadeia em consideracbes sobre a
materialidade das obras como ponto de inflexdo acerca do carater auratico
dessa fotografia no contexto da arte contemporanea. Com isso espera
contribuir para o entendimento da fotografia impressa em fine arte para além da
sua dimensao técnica e como forma de expressdo contemporanea.

Palavras-chave: Semiética peirciana; semidtica da fotografia; fotografia digital;
arte contemporanea; materialidade fotografica.



Resumen

Esta disertacion de maestria viene a dar su contribucion a los desarrollos de la
Semiodtica General de Charles S. Peirce en aplicaciones dirigidas a los estudios
de los nuevos medios digitales utilizados por la fotografia en el contexto del
arte contemporaneo. Se interesa especificamente por la fotografia impresa en
fine art y por la forma en que la materialidad de este tipo de impresion de alta
calidad y durabilidad, asociada a papeles especiales y otros recursos
expositivos, influye en la semiosis de las obras, especialmente a partir de sus
aspectos iconicos e indiciales . El estudio incluye andlisis de obras de cuatro
fotografos brasilefios contemporaneos que utilizan la impresién en fine art:
Bruno Veiga, Guillermo Licurgo, Julio Bittencourt y Penna Prearo. Las bases
tedricas de la semibtica peirciana que orientan el estudio y los analisis se
encuentran en el propio Peirce (2015 y 2008) y en estudiosos que han
trabajado los desarrollos y aplicaciones de esa semiédtica, como lbri (2015),
No6th (2017) y Santaella (2000) , 1996, 2004, 2015 y 2016). El enfoque de la
fotografia se centra en sus diferentes funcionamientos semioticos y se apoya
en Ang (2015), Archer (2012), Baio (2016), Barthes (1980), Dubois (1993),
Fatorelli (2013 y 2016), Gunning (2016), Machado (2015), Proenca (2010),
Rouillé (2009), Santaella (2015) y Trigo (2012). La fotografia impresa en fine art
es introducida con el propdsito de presentar los procesos de impresién que
contribuyen a una nueva materialidad de la fotografia artistica; para ello recurre
a una investigacion de campo ya consultas a Castillo (2014), Péchinon (2011) y
Villegas (2017). En el caso de los artistas analizados, el estudio trae a la
discusion Avelar (2017), Benjamin (2012), Bittencourt (2015), Flusser (2009),
Losada (2010), Machado (2015), Nickelson (2015) (2017) y Salles (2013), para
proponer una discusion sobre la semiosis de la fotografia artistica impresa en
fine art, que desencadena en consideraciones sobre la materialidad de las
obras como punto de inflexién acerca del caracter auratico de esa fotografia en
el contexto de la fotografia arte Contemporaneo. Con ello espera contribuir al
entendimiento de la fotografia impresa en fine arte mas alla de su dimensién
técnica y como forma de expresidon contemporanea.

Palabras clave: Semidtica peirciana; semiotica de la fotografia; fotografia
digital; arte Contemporanea; materialidad fotogréfica.



Abstract

This Master's dissertation is about contributing to the developments of the
General Semiotics of Charles S. Peirce in applications focused on the study of
the new digital media used by photography in the context of contemporary art.
He is particularly interested in fine art photography and the way in which the
materiality of this type of high quality and durable print, coupled with special
papers and other exhibition resources, influences the semiosis of works,
especially from their iconic and indicia . The study involves analyzes of works
by four contemporary Brazilian photographers who use fine art print: Bruno
Veiga, Guilherme Licurgo, Julio Bittencourt and Penna Prearo. The theoretical
bases of Peircean semiotics that guide study and analysis are found in Peirce
himself (2015 and 2008) and in scholars who have worked on the developments
and applications of this semiotics, such as lbri (2015), No6th (2017) and
Santaella (2000), 1996, 2004, 2015 and 2016). The photographic approach
focuses on its different semiotic functions and is based on Ang (2015), Archer
(2012), Baio (2016), Barthes (1980), Dubois (1993), Fatorelli (2013 and 2016),
Gunning (2016), Machado (2015), Proenca (2010), Rouillé (2009), Santaella
(2015) and Wheat (2012). The photograph printed in fine art is introduced with
the intention of presenting the printing processes that contribute to a new
materiality of the artistic photography; for that it uses a field research and
consultations with Castillo (2014), Péchinon (2011) and Villegas (2017). Finally,
in addition to using the works of the artists analyzed, the study brings to the
discussion Avelar (2017), Benjamin (2012), Bittencourt (2015), Flusser (2009),
Losada (2010), Machado 2017), Ostrower (2014) and Salles (2013), to propose
a discussion about the semiosis of artistic photography printed in fine art, which
triggers in considerations about the materiality of works as a point of inflection
about the auratic character of this photograph in the context of contemporary
art. With this, he hopes to contribute to the understanding of fine-art
photography in addition to its technical dimension and as a form of
contemporary expression.

Keywords: Peircian semiotics; semiotics of photography; digital photography;
contemporary art; photographic materiality.



Introducéo

Este trabalho traz resultados de uma pesquisa desenvolvida no ambito
do Programa de Pés-graduacdo em Estudos de Linguagens da Universidade
Federal de Mato Grosso do Sul, campus Campo Grande/MS. Dentro da area
de concentragdo Linguistica e Semibtica, a investigacdo parte da Semiotica
Geral de Charles S. Peirce (1839-1914) e inclui desenvolvimentos dessa
semidtica aplicados a imagem e a fotografia para fazer uma abordagem sobre
a materialidade da fotografia como arte contemporéanea impressa em fine art,
discutindo como a semiose - relagdo signica estabelecida entre o signo ele
mesmo, 0 objeto e o interpretante - € modificada pelo modo de impresséo,
tendo em consideracdo especialmente o0s signos iconicos e indiciais. Para
estabelecer uma relacdo entre a abordagem tedrica e a pratica artistica nesse
campo foram selecionadas e analisadas obras de alguns artistas. S&o eles:
Bruno Veiga, Guilherme Licurgo, Julio Bittencourt e Penna Prearo. Todos sao
fotégrafos brasileiros que desenvolvem seus trabalhos por meio de impressao
em fine art e estdo inseridos no circuito de arte contemporanea.

Para estudar os artistas adotou-se como recurso tedrico-metodoldgico
de partida a semidtica peirciana e, dentro dela, os estudos sobre o signo
indicial e icbnico. Adicionalmente realizaram-se consultas a tedricos
responsaveis por aplicacdes dessa semidtica a fotografia e, também, a tedricos
nado necessariamente comprometidos com essa semibtica, mas com a
condicdo de linguagem da fotografia. Também foi realizada uma pesquisa de
campo que incluiu visitas as obras, ja que, para a sua observar a materialidade
foi necesséario estar presente diante das impressfes. A pesquisa de campo
também foi direcionada a aprofundamentos na compreensdo da fotografia
impressa em fine art, 0 que envolveu uma experiéncia pratica com a impressao
em fine art. Assim, além de uma revisao bibliografica na area, foram realizadas
experimentacdes praticas - técnicas e artisticas - com esse tipo de fotografia.

Segundo Bittencourt (2015, p. 9), a fine art em fotografia designa um
processo de impressao altamente especializado, porém, também pode
designar uma fotografia “sem viés comercial, caracterizada pelo tom fantasioso
das produgbes e por privilegiar a experiéncia pessoal do autor e suas
condicdes psicologicas”. Este estudo toma como referéncia a primeira definicéo

do conceito, na medida em que se interessa pelas especificidades dessa forma
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de expressdao ligadas a sua materializacdo na impresséao, que € relevante para
a semiose. Ao mesmo tempo, pode-se dizer que nao esta dissociado da
segunda definicdo, pois se interessa também pela fotografia artistica impressa
em fine art, que estuda nas obras de alguns fotografos brasileiros.

A partir dessas definicbes, tende-se a entender que a primeira, que
aponta para a impressdo em fine art, diz respeito a técnica, enquanto que a
segunda refere-se ao processo artistico. Mas essa oposicédo simples levaria a
entender que a fotografia artistica ndo tem preocupacgfes técnicas - como
aguelas envolvidas na impressao - ou que as preocupacdes com a impressao
nao podem ser, a0 mesmo tempo, artisticas. Nessa pesquisa evita-se esse
dualismo e investiga-se, justamente, o entrecruzamento de conhecimentos
artisticos e técnicos.

O interesse em realizar pesquisas sobre fotografia nasceu de
experiéncias pessoais. Entre leituras e praticas, descobriu-se 0 quao vasta é
essa forma de expressao que, por vezes, é menosprezada, pois, dentro de um

= ”

senso comum, fotografar “é s6 apertar o botdo”. Depois de um tempo de
imersdo nesse campo do conhecimento, confirmou-se o qudo complexa € a
linguagem fotografica. E, a partir dessa experiéncia, nasceu o desejo de
estudar, pesquisar e contribuir para essa arte, nem sempre compreendida de
modo adequado pela maior parte das pessoas desde as suas origens.

As pinturas rupestres, como as pinturas da caverna de Lascaux na
Franca (GOMBRICH, 2012, p. 39 a 42), ou a pintura rupestre de um bisonte
encontrada em Altamira, na Espanha (PROENCA, 2010, p. 10), nas quais os
homens pré-histéricos tentavam representar algo do real, ja traziam tracos do
que viria a ser entendido como a procura pela representacdo do que Nossos
olhos veem. A invencdo da fotografia pode ser entendida como uma
continuagdo da busca desta “representacao”. Entende-se representacao aqui
com base nas teorias da fase tardia de Peirce sobre o signo triadico. O
representamen é aquilo que apresenta alguma coisa e a representacao € o ato
ou relacdo de representar ou estar no lugar de um objeto (SANTAELLA, 2005).
O representamen, portanto, que ele também chama simplesmente de signo, de
um lado esté ligado a um objeto que ele representa e, em si mesmo, apresenta
algo que tem potencialidades expressivas e significativas proprias, as quais

gerardo interpretantes — novos signos mais desenvolvidos - no processo da
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semiose. Tais potencialidades estdo em didlogo com os modos pelos quais
esse signo se materializa.

A invencdo da fotografia € datada de quando Arago defendeu a
descoberta de Daguerre na Camara dos Deputados, em Paris, Franca, em 3 de
julho de 1839: ele conseguiu fixar uma imagem da camera escura, que ja era
utilizada desde a época de Leonardo da Vinci (BENJAMIN, 2017). Isso ocorreu
na época da industrializacdo, que significou uma revolucdo no campo da
producdo, das comunicagBes e, também, mudancas de pensamento da
sociedade. Com seu aparecimento surgem algumas polémicas, como a de um
jornal que combatia essa “invencao diabdlica”, dizendo que n&o se pode fixar a
imagem do homem, ja que foi feito a semelhanca de Deus (BENJAMIN, 2017).

Com o passar dos anos, as invengdes e inovacdes da industrializacéo
foram aumentando e se instalando no cotidiano da sociedade. Conforme

Santaella,

Apos o século XX (pés-revolugdo industrial), as invengbes de
maquinas capazes de produzir, armazenar e difundir linguagens (a
fotografia, o cinema, os meios de impresséo grafica, o radio, a TV, as
fitas magnéticas, etc.) povoaram nosso cotidiano com mensagens e
informacdes que nos espreitam e nos esperam. (SANTAELLA, 2012,
p. 17).

A partir de toda essa transformacéo surgiram novos modos de pensar.
Uma das primeiras polémicas que a fotografia causou foi provocar nas pessoas
reflexdes sobre se ela era simplesmente uma ferramenta que reproduzia
aparéncias puramente mecanicas ou se ela era, de fato, uma expresséo
artistica. (HACKING, 2012, p. 10 e 11).

A fotografia, como explica Dubois (1993, p. 15), ndo € apenas uma
imagem, mas um ato. Esse ato ndo se limita apenas a producdo mecanica,
mas também inclui a recepgédo e a contemplacédo da imagem. Isso pressupde
gue a forma com que a foto é apresentada é tdo importante quanto a forma
com que ela foi produzida e pensada. Portanto, é necessario, também, que
haja uma pesquisa acerca do produto final em si.

A fotografia ainda estd em meio a uma outra Revolucdo, a digital, e,
provavelmente, sempre permanecera, em constante transformacéo, tanto em

suas técnicas e tecnologias, quanto no modo com que as pessoas Sse
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relacionam com ela. A impressdo fotografica em fine art insere-se nesse
processo de transformacdo na linguagem e, com ela, hd uma necessidade
preeminente de se pesquisar as novas formas de semiose.

A semibtica peirciana, adotada neste estudo como base teérica e
metodoldgica, tem muito a contribuir nessa constru¢cdo de conhecimento. A
palavra semidtica significa ciéncia dos signos, vem da raiz grega semeion.
Santaella (2012) relata que a Semidtica teve trés origens (nos Estados Unidos,
na antiga Unido Soviética e na Europa Ocidental), quase de maneira
sincronizada. Dentre essas trés, as ideias de Peirce nasceram nos Estados
Unidos.

Charles Sanders Peirce foi quimico, fisico, matematico, astrénomo, fez
contribuicdes para a Psicologia e, por sessenta anos, lutou para que a Logica
fosse considerada uma ciéncia. Nos Ultimos anos de sua vida, estava
trabalhando em uma obra que se chamaria “Um sistema de Lodgica,
considerada como Semidtica” (SANTAELLA, p. 29 a 31). Ainda segundo
Santaella (2012, p. 29), Peirce foi “Um s6 homem dialogando com 25 séculos
de filosofia ocidental”’, por isso, considera-se sua obra de suma importancia
para o conhecimento humano.

Pode-se estudar as ideias de Peirce em um apanhado de manuscritos
que foram publicados em quase trés mil paginas no “The Collected Papers of
Charles Sanders Peirce”. Pode-se, também, ler os comentadores desse
tedrico, entre eles os brasileiros Santaella (2000, 1996, 2004, 2015 e 2016) e
Ibri (2015), citados neste texto. Porém, o que torna as analises de linguagens
especificas, que tomam como base a semiética peirciana, mais complexas € o
fato de Peirce ndo ter realizado estudos aplicados. Portanto, ha um grande
campo a ser explorado. Entende-se que o estudo da fotografia impressa em
fine art, a partir da semidtica peirciana, pode contribuir para a construgdo do
conhecimento sobre esse tipo de obra de arte. Essa vertente tedrica, entende-
se, tem aparatos suficientes para chegar aos objetivos deste trabalho uma vez
que contribuem para isso, aléem de Peirce (2015 e 2008), estudiosos da
semidtica da fotografia que ja exploram esse campo da linguagem ha algumas
décadas, como a prépria Santaella (2005), juntamente com N6th (2017), além
de Dubois (1993), Barthes (1981) e Machado (2015). Apesar de Peirce nao ter
realizado estudos semioticos aplicados, o trabalho fez a andlise a partir de
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tedricos que, baseados nas ideias do autor, fizeram estudos sobre a semiédtica
aplicada e, também, a partir de pesquisadores que realizaram analises da
fotografia enquanto linguagem, embora nao estritamente relacionadas a Peirce.

O primeiro capitulo da pesquisa é dedicado a semiédtica de Charles S.
Peirce. Os conceitos dessa semidtica que sdo utilizados no estudo sobre
fotografias impressas em fine art sdo expostos, a partir do proprio autor
(PEIRCE, 1977) e de alguns de seus comentadores, como Santaella (2016),
Ibri (2015) e Noth (2017). Este capitulo introduz o leitor & semidtica peirciana;
explica sobre o signo triddico, os tipos de objetos e os tipos de interpretantes;
adentra a classificacdo dos signos segundo Peirce, principalmente em relacéo
ao indice, ao icone e ao simbolo.

O segundo capitulo é dedicado as consideracbes sobre a fotografia,
procurando compreender, especialmente, os enfoques semibticos, tedricos e
histéricos sobre seu carater artistico. Os tedricos que sao referéncia para isso
sdo: Barthes (1980), Flusser (2009), Dubois (1993), Rouillé (2009), Beijamin
(1936), Machado (2015), entre outros. Este capitulo explica o principio éptico
da camera escura que da fundamentos para o surgimento da fotografia; expde
a organizacao das teorias da fotografia segundo Dubois: a fotografia tida como
“espelho do real”, “transformacgao do real” e “traco do real”, e a relacdo dessas
teorias com os signos peircianos, o “icone”, o “simbolo” e o “indice”
respectivamente; explica um pouco sobre a mudanca de paradigma da
fotografia-documento para a fotografia-expressdo, segundo Rouillé, para
compreensao da fotografia tida como objeto artistico; e volta a questdo do
icone e do indice na fotografia, a partir de Peirce.

No terceiro capitulo é abordado especificamente a fotografia impressa
em fine art, com base em Bittencourt (2015), Nickelson (2017) e Villegas
(2017). Ao mesmo tempo em que as ideias sdo apresentadas, relaciona-as
com a semiodtica peirciana, procurando compreender as especificidades
semidticas desse tipo de fotografia. Este capitulo apresenta algumas
impressOes fotograficas tradicionais até chegar a impresséo em fine art e as
suas caracteristicas, como o tipo de papel, tipo de tinta e como é realizada a
impressao na pratica. Ja no final do capitulo, h4 uma discussdao sobre a
expografia, com Castillo (2014), e tipos de montagens que podem ser

realizadas para a fotografia impressa em fine art.
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Ja o quarto e ultimo capitulo é dedicado a analises de algumas obras de
arte fotografica, impressas em fine art, com o intuito de compreender como
esse tipo de impressao pode influenciar na semiose dessas obras de arte. As
obras selecionadas para essa analise sao as séries: “Plethora” de Julio
Bittencourt, “DesertFlower” de Guilherme Licurgo, “Suburbio” de Bruno Veiga e
duas séries de Penna Prearo “Tribunal das pequenas alteragées” e “Jornada do
Alumbramento de Apollo”. Discute-se, ao final do ultimo capitulo, sobre a
importancia da materialidade neste tipo de fotografia. O foco na materialidade
da impressédo em fine art e nas consequéncias disso para o carater artistico da
fotografia sdo explorados na relacdo com a exposi¢do de Walter Beijamin sobre
o conceito de “aura”, repensando em um novo caminho para a defesa da “aura”

dentro da fotografia digital contemporanea a partir de novas midias.

1 - A Semiotica: a perspectiva peirciana e os conceitos
de analise

Existem varias linhas teéricas que podem ser seguidas para avancgar nos

estudos semidticos. Na definicdo ampla de N6th (2017, p. 7),

Semiética é a ciéncia dos sistemas dos processos signicos na cultura
e na natureza. Ela estuda as formas, os tipos, os sistemas de signos
e os efeitos do uso dos signos, sinais, indicios, sintomas ou simbolos.
Os processos em que 0s signos desenvolvem o seu potencial sédo
processos de significacdo, comunicacéo e interpretacao.

Nesse sentido, o signo pode ser visual, verbal, sonoro etc.; além disso,
No6th (2017) expbe, com base na semidtica de Charles S. Peirce, que alguns
signos podem ser considerados como produzidos por seres nao vivos, como,
por exemplo, um céu nublado como signo para dizer que ira chover. Segundo

esse autor:

Poder estudar, especular, ou ao menos refletir sobre signos é uma
caracteristica fundamental da espécie e da cultura humana. Todos 0s
seres vivos, inclusive as plantas, usam signos para se comunicar,
porque a comunicagcdo e 0s signos sdo esséncias para sobreviver.
Sem signos ndo ha vida, o que néo significa que s 0s seres vivos
possam emitir e viver entre signos. (NOTH, 2017 p. 9).
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A semibtica peirciana é a adotada nesta pesquisa. Tem raizes na
filosofia pragmatista norte-americana e proporciona um abrangente campo de
estudos para diversas areas. Embora 0s signos e processos signicos no ambito
dessa semiotica ndo se restrinjam aos humanos, para este estudo interessam
0S processos semidticos humanos e, mais especificamente, 0os que se
manifestam no ambito da arte atual e na relacdo com a linguagem fotografica.
Para isso, referimo-nos tanto a Peirce — e aos conceitos gerais dessa semiotica
- guanto a estudiosos da obra peirciana que tém desenvolvido pesquisas
especificas no campo da imagem e das diferentes linguagens da arte, incluindo

a fotografia.

Este primeiro capitulo faz uma introducdo a fenomenologia peirciana, a
sua semiotica e aos tipos de signos classificados por Peirce. A semidtica
peirciana foi desenvolvida como semiética geral, portanto, Peirce ndo aplicou a
sua semidtica a linguagens especiais, quer seja a linguagem fotografica quer
seja a outras. Ela apenas da aparatos necessarios para aplica-la em diversas
areas de conhecimento. Este trabalho se utiliza de seus estudos para
apresentar as bases gerais de uma semiotica aplicada a fotografia de extracdo

peirciana e, mais especificamente, a fotografia impressa em fine art.

Neste capitulo utilizamos os seguintes autores além de Peirce (1977,
2008): Santaella (2015), Ibri (2015) e N6th (2017).

1.1 Uma introducdo a Fenomenologia peirciana

Dentro da Filosofia peirciana encontram-se as seguintes subdivisfes:
Fenomenologia, Ciéncias Normativas e Metafisica. A Fenomenologia estuda as
categorias de fendmenos que fazem parte da experiéncia da mente. Na
filosofia peirciana, a experiéncia é entendida como o todo do resultado
cognitivo do viver e é um dos pilares dessa filosofia (IBRI, 2015). lbri (2015)
ainda explica: “Fenomenologia ndo pretende ser uma ciéncia da realidade,
mas, apenas buscara escrutinizar as classes que permeiam toda experiéncia

comum ficando restrita as suas aparéncias.” (IBRI, 2015, p. 23).

As categorias fenomenologicas de Peirce sdo em numero de trés;

primeiridade, segundidade e terceiridade. A primeiridade “E a categoria do
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sentimento sem reflexdo, da liberdade sem qualquer restricdo, do imediato, da
qualidade ainda nado distinguida, da independéncia, do frescor, da
espontaneidade e originalidade.” (NOTH, 2017, p. 37). Na primeiridade, os
fenbmenos sdo possibilidades signicas que aparecem na percep¢do imediata.
Quando, a partir de um sentimento (de primeiridade), percebemos que uma
coisa existe no tempo e no espaco, estamos na segundidade. Esta que é a
“categoria dos fatos no seu aqui e agora, da agado e reacgado, do esforco e
resisténcia, da realidade e da experiéncia real.” (NOTH, 2017, p. 38). Ja a
terceiridade é a categoria do geral, da lei e do habito; “da continuidade e da
mediacdo de um terceiro entre um primeiro e um segundo.” (NOTH, 2017, p.

38). Esté associada a nocao de signo, que € objeto de estudo da semidtica.

1.2 Semidtica peirciana

A semio6tica peirciana analisa como se da a semiose, ou ac¢édo do signo,
em uma mente. Semiose € quando ocorre um processo de apreensdo de
alguma ideia, sensacao ou sentimento; € o “processo pelo qual o signo tem um
efeito cognitivo sobre o intérprete” (CP apud NOTH, 2017, p. 39). Conforme
No6th (2017), semidtica, portanto, ndo seria simplesmente o estudo dos signos,
mas o estudo da semiose. Ou seja, a semidtica estuda o signo atualizado e

interpretado por uma mente, ndo apenas 0 signo como potencial.

Nas palavras de Peirce (2015, p. 63), “Um signo é um Representamen
com um Interpretante mental”’. Ou seja, um representamen com potencialidade
de ser interpretado, porém, ele ainda precisa gerar um interpretante mental

para que ele atue como um signo de fato; antes disso ele é apenas uma

potencialidade de o ser.

Sobre o signo peirciano N6th (2017, p. 11) escreve, “O signo refere-se a,
representa ou indica o0 seu objeto.” Esse objeto n&o precisa ser
necessariamente uma coisa material. O objeto pode corresponder a algo
material ou mental. A palavra “amor”, por exemplo, é signo de um objeto que &

um sentimento humano.

Para que haja a semiose, a potencial relacdo entre signo, objeto e

interpretante deve estar concretizada. Além disso, para a semiética de Peirce a
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semiose é parte de um processo ilimitado, pois envolve interpretantes
sucessivos, ad infinitum. Considerando um objeto qualquer, o signo seria uma
relacdo mental que representaria esse objeto em uma mente, gerando nela (na
mente do intérprete) um signo interpretante, uma ideia que é, em si mesma, um
novo signo, apto a desencadear uma nova relacdo triadica e assim

sucessivamente.

Em toda a relacdo de significado que temos ao entrar em contato com o

mundo, a partir dos nossos sentidos, esse processo ocorre.

Os signos e, entre eles, as imagens sdo mediagdes entre 0 homem e
o mundo. Devido & sua natureza de ser simbdlico, ser de linguagem,
ser falante, ao homem n&o é nunca facultado um acesso direto e
imediato a0 mundo. Tal acesso é inelutavelmente mediado por
signos. (SANTAELLA, 2015, p. 134).

Santaella (2015, p. 17) explica que, na primeira fase de seu
desenvolvimento tedrico, Peirce caracteriza o termo “representagao” como
sindnimo de signo. JA em sua fase tardia, representagao “é o processo da
apresentacdo de um objeto a um intérprete de um signo ou a relacdo entre
signo e o objeto.” Nesse ultimo caso, Peirce explica que utiliza “representamen”
para se referir aquilo que representa e “representacao” para se referir ao ato ou
a relacdo de representar. Nesse contexto, “representar” implica que a
representacdo tome o lugar daquele algo representado. Como olhar uma
fotografia de uma macéa, apontar para a foto e dizer: essa maca é vermelha.
Para que a relacédo de representacdo seja efetiva, contudo, ela precisa de um

terceiro elemento:

Um Signo, ou Representamen, é um Primeiro que se coloca numa
relacdo triddica genuina tal como um Segundo, denominado seu
Objeto, que é capaz de determinar um Terceiro, denominado seu
Intepretante, que assuma a mesma relagdo triddica com seu Objeto
na qual ele préprio esta em relagdo com o mesmo Objeto. A relacdo
triadica é genuina, isto €, seus trés membros estao por ela ligados de
um modo tal que ndo consiste em nenhum complexo de relacdes
diaddicas. (PEIRCE, 2015, p. 63).

Ou seja, para a relacdo ser genuina e gerar semiose necessita-se que
contenha essa relagdo entre signo, objeto e interpretante. Caso contrario, a
relacdo sera chamada de degenerada. A concepcdo do signo triadico esta

embasada nas trés categorias da fenomenologia: a primeiridade, a
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segundidade e a terceiridade. Os signos se ligam a essas categorias e,

dependendo do signo, mais a uma do que as outras.

Uma das triades de signos mais conhecidas na semidtica peiciana é a
que classifica trés tipos de relagbes entre signos e objetos, ou seja, trés tipos
de relacdo de representacdo: iconica, indicial e simbolica (ver item 1.2.3,

destinado a classificacdo dos signos).

1.2.1 O signo triadico e os tipos de objetos

Segundo Santaella (2000, p. 34), “o objeto é algo diverso do signo” e
que “determina o signo, ou melhor: o signo representa o objeto, porque, de
algum modo, é o proprio objeto que determina essa representacido.” Peirce
concebe dois tipos de objetos: o objeto dinamico, que é o objeto real, ou
externo ao signo; e o objeto imediato, que é o objeto representado no signo
(SANTAELLA, 2000). Nas relacbes de representacdo o objeto imediato devera

referir-se ao objeto dindmico, embora iSso nem sempre aconteca ha semiose.

1.2.2 O signo triaddico e os tipos de interpretantes

Santaella (2000, p. 63 e 64) explica que “a relagdo do signo com o
interpretante delineia-se porque o signo deve afetar uma mente (existente ou
potencial) de modo a determinar (criar) algo nessa mente chamado
interpretante.” Peirce concebeu diferentes classificacdes do interpretante. Em
uma das mais conhecidas, este pode ser chamado de interpretante imediato,

de interpretante dindmico ou de interpretante final.
Interpretante imediato

Conforme Santaella (2000, p. 71), “o interpretante imediato esta
obviamente relacionado com o0s caracteres da primeira categoria
fenomenoldgica (primeiridade).”. O interpretante imediato existe internamente
ao signo e depende do interpretante dinamico para ser exteriorizado.
Interpretante imediato € “mera possibilidade ou potencial interpretativo nao
atualizado” (SANTAELLA, 1995, p. 111).

Interpretante dinamico
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O interpretante dinamico é o interpretante imediato ja concretizado. “E o
efeito efetivamente produzido pelo signo num ato de interpretacdo concreto e
singular.” (SANTAELLA, 2000, p. 73). Nao é mais apenas uma possibilidade, é
uma semiose concreta. Pode ter um carater (1) emocional (mais relacionado a
primeiridade), “é@ o primeiro efeito semiotico, em termos de qualidade, portanto
qualidade de sentimento, de um signo” (SANTAELLA, 2000, p. 78); um carater
(2) energético (mais relacionado a secundidade), “corresponde a um ato no
qual alguma energia é dispendida” (SANTAELLA, 2000, p. 79) ou um carater
(3) légico (mais relacionado a terceiridade), de um “pensamento ou
entendimento geral produzido pelo signo” (SANTAELLA, 2000, p. 79). Um
signo, portanto, pode ter esses trés tipos de efeitos. Cabe registrar quem,
embora essa subdivisdo (emocional, energético e l6gico) seja mais estudada
como associada ao interpretante dinamico, para alguns estudiosos de Peirce
ela ndo esta reservada apenas a esse nivel do interpretante dinamico, sendo
também conectada ao imediato e ao final. (SANTAELLA, 1995).

Interpretante final

Considerando que, “Sendo um outro signo, o0 interpretante
necessariamente irA gerar um outro signo que funcionara como seu
interpretante, e assim ad infinitum” (SANTAELLA, 2000, p. 64), Peirce
concebeu o interpretante final, que seria um estado ideal de interpretacéo, o
resultado final de todo o processo semidtico na relacdo com um objeto
qualquer, caso a semiose fosse finalizada, o que de fato ndo acontece. Para as
finalidades de um estudo dos significados, esse interpretante final, e que
corresponde a terceiridade, se refere ao habito e a lei. Em outras palavras,
aguelas ideias que compdem as nossas crencas e que orientam a nossa

conduta no mundo. Por isso ele foi também chamado de interpretante “normal’.
1.2.3 A classificagdo dos signos de Peirce

Os signos peircianos séo divididos em trés tricotomias, conforme as
relacbes que o signo estabelece consigo mesmo, com 0s seus objetos ou com
seus interpretantes. Com base nestas trés tricotomias, ou seja, nas

combinacgdes entre elas, surgem dez classes de signo também desenvolvidas
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por Peirce. A seguir faz-se referéncia a essas trés tricotomias e, de modo
breve, também as classes de signos. Atendendo ao propdsito do presente
trabalho enfatiza-se a mais conhecida dessas trés tricotomias, a que abarca os

conceitos de icone, indice e simbolo.

A primeira tricotomia é a do ponto de vista signo em si mesmo e

divide-se em: Qualissigno, Sinsigno e Legissigno.

Um Qualissigno € uma qualidade que é um signo: uma cor, uma
textura, um som etc. Esta qualidade - como a cor “azul” — age na mente ainda
sem levar em consideracdo se € “o azul do céu”, ou “o carro azul’. O
Qualissigno esta bastante relacionado com a primeiridade, j& que provoca na

mente um sentimento apenas interno. (SANTAELLA, 2016).

Um Sinsigno é uma coisa existente e real composta por diversos
Qualissignos reunidos de uma forma particular. Tem carater singular. Esta
relacionado com a secundidade e s6 pode ser percebido a partir de qualidades
particulares que se corporificam (PEIRCE, 2015). Quando uma cor, por
exemplo, é percebida como sendo o0 azul do céu ou da 4gua. Quando se ouve
um barulho estridente e a mente considera apenas o barulho em si mesmo,
trata-se de um Qualissigno, porém, se o0 mesmo barulho € compreendido pela
mente como um som especifico, um evento no tempo e no espaco, este é um
Sinsigno. Segundo Santaella (2016, p. 13), o Sinsigno tem a “propriedade de
existir’ e, ainda, “existir significa ocupar um lugar no tempo e no espacgo”
(SANTAELLA, 2016, p. 13).

Ja o Legissigno é um signo que € uma lei. Apesar de o Legissigno
precisar do Sinssigno para existir, eles diferem entre si, pois enquanto este tem
um carater particular, aquele tem o carater de um tipo geral (PEIRCE, 2015). A
frase “ouvi um passaro cantando”, na medida em que se refere ao evento,
refere-se a um Sinsigno, porém, compreender tratar-se do cantar de uma
espécie de passaros caracteriza um Legissigno, pois 0 signo nesse caso é o

tipo geral de som produzido por todos os passaros daquela espécie.

20



A segunda tricotomia, esta a mais estudada por Peirce e por seus
seguidores, trata das relacfes entre um signo e o seu objeto dinamico e divide-
se em: Icone, indice e Simbolo. Este trabalho, conforme ja registrado
anteriormente neste texto, se concentra mais nessa segunda tricotomia,

principalmente nos conceitos de icone e de indice.

Quanto ao icone Peirce (2015, p. 64) escreve, “[...] um signo pode ser
icbnico, isto é, pode representar seu objeto principalmente através de sua
similaridade, ndo importa qual seja seu modo de ser.”. Esse signo, conforme
Santaella (2016), estd relacionado as qualidades das coisas. Quando se
considera sua relacdo com o interpretante dinamico, estd mais fortemente
ligado ao interpretante emocional. Na fotografia, falamos de icone quando
estamos tratando dos quali-signos - cores, formas, texturas etc. - e dos efeitos

estéticos que ela gera nos intérpretes.

Peirce explica que “A Unica maneira de comunicar diretamente uma ideia
€ através de um icone; e todo método de comunicacao indireta de uma ideia
deve depender, para ser estabelecido, do uso de um icone.” (PEIRCE, 2015, p.
64). Ou seja, o icone, direta ou indiretamente, € imprescindivel para a

comunicacao.

Um representamen icénico € chamado de hipoicone. Este, por sua vez,
€ separado em imagens, diagramas e metaforas. As imagens tém qualidades
simples, de primeira primeiridade; os diagramas sdo icones em que a
semelhanca se evidencia entre as relacgdes internas do objeto e relacdes
analogas no signo; ja as metaforas tém relacbes de similaridade envolvendo
significados. As fotografias, inseridas dentro do campo das imagens, podem
ser consideradas iconicas pela sua semelhanca com o seu objeto; embora ao
tratar do modo de producdo da fotografia Peirce reconhecga, também, as

relacdes indiciais:

As fotografias, especialmente as do tipo ‘instantaneo’, sdo muito
instrutivas, pois sabemos que, sob certos aspectos, sdo exatamente
como os objetos que representam. Esta semelhanca, porém, deve-se
ao fato de terem sido produzidas em circunstancias tais que foram
fisicamente forcadas a corresponder ponto por ponto a natureza. Sob
esse aspecto, entdo, pertencem a segunda classe dos signos,
aqueles que o séo por conexao fisica. (PEIRCE, 2015, p. 65).
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A “conexao fisica” a que Peirce se refere e que € uma caracteristica dos
signos indiciais, tratados a seguir, refere-se ao fato de as fotografias serem
geradas a partir do contato da luz, que € incidida na camera, com o material
sensivel (negativo fotografico a época de Peirce). Além de um icone que quase
‘toma o lugar” de seu objeto - pois quando mostramos a foto de alguém,
algumas vezes falamos “essa é tal pessoa” ao invés de dizer “essa é a
fotografia de tal pessoa” — a fotografia € também um indice da existéncia
concreta desse objeto, pois, diferentemente de outras imagens como as que
sdo desenhos ou pinturas, € preciso que algo exista de fato para se ter uma

imagem fotografica de tal coisa.

Quando se fala em indice, entra-se no campo da segundidade. Esse
signo esta relacionado a existéncia, aos Sinsignos (sin de “singular”). Um
indice aponta para a existéncia de algo, tal como ja observado em relacdo a
fotografia. Segundo Dubois (1993), que analisa a fotografia com base na triade
icone, indice e simbolo de Pierce, na condi¢cdo de indice a fotografia é vista
como tendo uma conexdo fisica com seu objeto, veiculando suas
singularidades e atuando por designacao e atestacdo. O indice leva a constatar
‘isso € tal coisa”. Quando se considera sua relacdo com o interpretante
dindmico, estd mais fortemente relacionado ao interpretante energético

(SANTAELLA, 2016).

Um signo indicial, na classificacdo peirciana, tem variacdes internas.
Quando a secundidade do indice € uma relacdo existencial, o indice é
chamado de genuino?; por exemplo, um cata-vento girando seria o indice do
vento ou uma pegada de um animal indicaria que ele passou por ali. Quando a
secundidade é uma relacéo referencial, o indice é degenerado?; é o caso de
um relogio que indica as horas; neste caso, os marcadores do rel6égio ndo séo
afetados diretamente pela acdo do tempo, mas, por um mecanismo regulado

para agir conforme o homem entende que seja a dindmica dessa acao.

1 O signo genuino é o sinsigno indicial, que para o interpretante pode ser rematico ou dicente.
2 O signo degenerado é o legisigno indicial, que para o interpretante pode ser rematico ou

dicente.
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Se considerarmos que a fotografia é realizada a partir da luz que marca
um dispositivo de captura da imagem, podemos concluir que ela € um indice
genuino. Porém, dentro do mundo da fotografia temos dois tipos: a analdgica e
a digital. Na primeira, também chamada de fotoquimica, os mediadores de
representacdo sdo o filme, o papel e os quimicos, sendo que o filme é
fisicamente afetado por e reage a luz refletida a partir do objeto fotografado,
gerando nele proprio uma imagem desse objeto, o que leva a classificacédo
dessa fotografia como indice genuino. Ja na segunda os efeitos da luz ndo séo
diretos, mas, dependem dos mediadores, ou sensores digitais, submetidos aos
transcodificadores - ou programas que leem e transcodificam a imagem -; esta,
portanto, s6 é gerada apés certo numero de media¢cdes que agem como uma
espécie de “traducdo” codificada do mundo material, tanto mais proxima quanto
mais fiéis forem os modelos de realidade nos quais se apoia. ISso remete a

classificacéo essa fotografia como indice degenerado.

Ja quando se fala em simbolo, entra-se no campo da terceiridade na
relagdo entre signo e objeto. “Um Simbolo € um Representdmen cujo carater
representativo consiste exatamente em ser uma regra que determinara seu
Interpretante. Todas as palavras, frases, livros e outros signos convencionais
sédo Simbolos.” (PEIRCE, 2015, p. 71). Podemos pensar no simbolo como uma
convencéo social®. Se alguém que ndo conhece um conjunto de convencdes
observa determinada mensagem apoiada nessas mesmas convencoes, €
provavel que ndo entenda o contetudo veiculado. Se lemos uma palavra em
russo, sem conhecer essa lingua, ndo compreendemos o seu significado. O
mesmo acontecerd se observarmos uma pintura com escrituras egipcias sem
compreendermos seus simbolos. Embora a partir desses signos possamos
pensar em alguns significados por meio de relagcdes iconicas, por exemplo,
nunca compreenderemos por completo a sua mensagem se ndo possuimos o
conhecimento o0 conjunto de sentidos estabelecidos por convencdo. Tais
convencdOes sdo0 gerais e nos preparam para certos significados que séo
acionados sempre que estamos diante de signos que aderem a essas
convengdes. Como explica Peirce (2015, p. 71), “Um simbolo é uma lei ou

regularidade do futuro indefinido. Seu Interpretante deve obedecer a mesma

3 Embora, para Peirce, a convencéo envolvida no simbolo extrapole o social.
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descricdo, e 0 mesmo deve acontecer com o0 Objeto imediato completo, ou

significado.”.

Uma lei ou regularidade é construida em um espaco de tempo e pode
também ser modificada com o passar dos anos. Tudo o que pensamos é
construido a partir desse tipo de signo, sdo simbolos gerados na mente. Novos
simbolos surgem a partir da ajuda de outros signos, especialmente os icones.
E, se esses novos signos perdurarem no tempo, podem se transformar em
novas convencgdes. Portanto, se com as novas tecnologias surgem novas
necessidades de se criarem palavras, e elas perdurarem, elas se tornam
convencionais, entrando nos dicionarios e sendo utilizadas para retratar
conceitualmente esses novos simbolos.

As palavras em geral sdo simbolos. “O simbolo é aplicavel a tudo o que
possa concretizar a ideia ligada a palavra: em si mesmo, ndo identifica essas
coisas.” (PEIRCE, 2015, p. 73). Ou seja: a palavra “cadeira” ndo nos mostra
uma cadeira, mas traz uma ideia genérica de cadeira que vem a mente. E,
além de essa ideia ser arbitrariamente originada e com o tempo
convencionada, a partir de novas experiéncias e invencdes a ideia geral de
“cadeira” tende a ser revista sempre que surge um novo tipo de cadeira.

Resumidamente, Peirce explica as ideias de icone, indice e simbolo do

seguinte modo:

O licone ndo tem conexdo dinAmica alguma com o objeto que
representa; simplesmente acontece que suas qualidades se
assemelham as do objeto e excitam sensacdes anélogas na mente
para a qual é uma semelhanca. Mas, na verdade, ndo mantém
conexdo com elas. O indice esta fisicamente conectado com seu
objeto; formam, ambos, um par organico, porém a mente
interpretante nada tem a ver com essa conexao, exceto o fato de
registra-la, depois de ser estabelecida. O simbolo esta conectado ao
seu objeto por forca da ideia da mente-que-usa-o-simbolo, sem qual
essa conexao nao existiria. (PEIRCE, 2015, p 73).

A terceira tricotomia, das relagdes entre signo e interpretante, divide os
signos em: Rema, Dicente e Argumento, conceitos a que nos referimos a

sequir.

Rema “é um Signo que, para seu Interpretante, € um Signo de
Possibilidade qualitativa® (PEIRCE, 2015, p. 53). Portanto, pode-se dizer que
estd bastante relacionado com a primeiridade. Santaella (2017, p. 59) explica
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gue Rema sao signos “gramaticalmente e logicamente indeterminados e nesse
sentido signos de meras possibilidades”.

Na classificacdo peirciana das dez classes de signos vemos que o
interpretante de qualquer signo icnico € necessariamente reméatico, podendo o
icone ser de trés tipos:

1) Um quali-signo iconico rematico (corresponde a 12 classe de signos),
como exemplo dessa 12 classe podem ser citadas algumas pinturas
monocromaticas (SANTAELLA e NOTH, 1998), como as de Tomie Otake ou a
primeira impressao ao observar algumas fotografias da série “Seascapes” de
Hiroshi Sugimoto (fig. 1).

Fig. 1: “Seascapes Ligurian Sea”, Saviore, 1982, da série “Seascapes” de Hiroshi

Sugimoto

Fonte: Hiroshi Sugimoto
2) um sin-signo icdnico rematico (22 classe), nessa 22 classe podem ser
citadas as action paintings de Pollock (SANTAELLA e NOTH, 1998), ou uma
fotografia digital manipulada que traz em si tanto indices da luz refletida do
objeto quanto indices do “gesto de escolha” (SANTAELLA e NOTH, 1998) do
editor de imagem, como na fotografia de Annie Leibovitz (fig. 2).

Fig. 2: Fotografia manipulada de Annie Leibovitz
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Fonte: Matéria “Lucky Blue and Pyper America Smith Are Nordic Vampire Twins for

Moncler” do Fashionista.

3) um legi-signo iconico rematico (52 classe) pode ser exemplificado pela
obra de Joseph Kosuth, que expds uma cadeira, juntamente com a fotografia e
a definicdo da mesma, na obra One and Three Chairs (fig. 3) como forma de
generalizar todas as cadeiras. Nesta mesma classe, como explica Santaella,
“Os elementos da imagem se combinam em todo através de regularidades
como simetria, harmonia, tensdo, contraste, oposicdo, forma geométrica ou
complementaridade cromatica.” Portanto, considerando-se o0s elementos
internos como formas compositivas do signo, a fotografia de Aleksandr

Rdédtchenko, do construtivismo russo, também pode ser citada. (fig. 4)

Fig. 3: One and Three Chairs, 1965, Joseph Kosuth
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Fonte: MoMa Learning

Mas, h& ainda classes de indices e de simbolos rematicos que séo
casos em que o interpretante desvia-se para a primeiridade do signo,
valorizando mais o0s elementos qualitativo-iconicos do que os singulares-
indiciais ou gerais-simbolicos, embora um signo possa ser as trés coisas ao
mesmo tempo. E o caso do sin-signo indicial remarico (32 classe), do legi-signo
indicial remético (62 classe) e do legi-signo simbdlico rematico (82 classe). Das
dez classes de signos, portanto, seis sdo de signos rematicos. A figura 4
exemplifica um caso de legi-signo (dada a regularidade das linhas) indicial
(porque se trata de fotografia) e rematico (porque tende para um interpretante

estético).

Fig. 4: “Columns of the Museum of the Revolution”, 1926, Aleksandr Rodchenko.

Fonte: Site do MoMa.

Dicente “é um Signo que, para seu Interpretante, € um Signo de
existéncia real” (PEIRCE, 2015, p. 53) e, por sua vez, esta bastante
relacionado com a secundidade. Segundo Santaella (2017, p. 60),
“Proposic¢des sao dicissignos. Na logica, a proposigao € a unidade minima para
exprimir ideias que podem ser verdadeiras ou falsas”. Na classificagdo

peirciana das dez classes de signos, vemos que tanto os indices podem ser
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dicentes — caso do sin-signos indiciais dicentes (42 classe), e do legi-signos
indicial dicente (72 classe)* -, quanto os simbolos — caso do legi-signos
simbdlicos dicentes (92 classe). Os dicentes somam trés classes dentre as dez
estudadas por Peirce. A fotografia da figura 5, por exemplo, se usada para
afirmar “esta € a obra Spiral Jetty...”, age como um sin-signo indicial dicente; j&
se utilizada para afirmar “esta € uma obra de land art”, age como um legi-signo
simbdlico dicente. Ela pode ser utilizada, ainda, para exemplificar uma
fotografia de paisagem, caso em que funciona como um legi-signo simbdlico

dicente.

Fig. 5: Spiral Jetty, Rozel Point, Great Salt Lake, Utah, April, 1970.

JSON / JAMES COHAN GALLERY

Fonte: Robert Smithson

Argumento “é um signo cujo interpretante representa seu objeto como
sendo um signo ulterior através de uma lei” (PEIRCE, 2015, p. 57). Pode-se
dizer que o Argumento esta inteiramente relacionado com a terceiridade.
Segundo Santaella (2017, p. 60), “Ele é um signo do discurso racional.” e
envolve o pensamento atuando por meio de premissas e conclusbes. Na
classificacdo das dez classes de Peirce, para que um signo tenha um
interpretante argumental ele deve ser um legi-signo simbdélico argumental (102
classe). Esta é a Unica classe de signos que atende completamente o critério
para ser um signo genuinamente de terceiridade, tanto em si mesmo, quanto
na relagédo com o objeto e com o interpretante.

Pensando na fotografia, pode ser considerado um exemplo de signo

argumental a fotografia de moda. Tanto a forma da fotografia em si —

4 Os sin-signos sdo genuinos, ja os legi-signos sdo considerados degenerados, assim como ha
uma distin¢do entre a natureza da fotografia digital e da fotografia analdgica que sera vista
posteriormente.
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enquadramentos as poses das modelos -, quanto o objeto - o fisico das
modelos, as roupas e, por fim, a prépria ideia de fotografia de moda estdo
atrelados a padrbes, normas que sdo convencionadas no ambito de uma
cultura (a um legi-signo simbdlico argumetnal) e que, com o tempo, tornam-se
base para todas as fotografias de moda dentro dessa cultura, de tal modo que

cada uma delas passa a ser uma Réplica, ou um Sinsigno Dicente (ver Fig. 6).

Fig. 6: Compilado de capas da Vogue/Brasil, do ano de 2018, demonstrando padréo do

fisico magro das modelos

D : /
RETRO SEM POEIRA +0S 26 LOOKS
QUE DEFINEM A NOVA TEMPORADA

Fonte: Site da Vogue/Brasil

Os conceitos abordados até aqui sdo uma exposicdo de alguns
conceitos oriundos da semioética geral de Peirce e que foram aplicados para o
estudo das imagens (SANTAELLA e NOTH, 1998), sendo aqui relacionados
especificamente com a fotografia. A obra de Peirce é muito extensa e a
semidtica peirciana também € muito vasta, podendo ser explorada ainda de

outros modos, mesmo em se tratando de fotografia. Este recorte da semiotica
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perciana, no entanto, estd adequado a esta pesquisa e € acrescido de

aprofundamentos sobre o signo fotografico nos capitulos seguintes.

2 - A fotografia sob a optica de diferentes
funcionamentos semioticos

Este segundo capitulo trabalha com aspectos da historia da fotografia,
chegando até o estado da arte trabalhada com os recursos da fine art.
Primeiramente aborda-se o principio da fotografia, que surgiu a partir da
camera escura, passando por diversas formas de fazer. Apos, passa-se por
teorias relacionadas a histéria da fotografia. Cita-se Dubois e sua divisdo da
histéria das teorias da fotografia em trés etapas: as que tratam a fotografia
como espelho do real, ou icone; as teorias da fotografia como transformacéo
do real, ou simbolo; e as teorias da fotografia como traco do real, ou indice.
Este capitulo também cita Rouillé (2009), sobre o que ele relata ser uma
mudanca de paradigma da fotografia-documento a fotografia-expressao, que
da base para a compreensdo de como a fotografia artistica chegou ao estado
em que estd na atualidade. ApGs essa abordagem, analisa-se a fotografia a
partir da semiotica peirciana, como indice e como icone, conceitos focalizados
neste trabalho e que subsidiam as analises de obras fotograficas impressas em
fine art, no capitulo 4. Para este fim, utilizaram-se os autores Santaella (2015),
Barthes (2015), Machado (2015) e Peirce (1977).

O capitulo encerra com uma pequena abordagem sobre a arte
contemporanea, com a finalidade de localizar o contexto da arte produzida
pelos fotégrafos estudados no capitulo 4 deste texto. O enfoque é construido a
partir de Fatorelli (2013 e 2016), Archer (2012) e alguns fotografos
contemporaneos mundialmente conhecidos.

Entende-se que esse recorte da histéria e das teorias da fotografia, até
chegar a fotografia no contexto da arte contemporanea, devera auxiliar na
compreensao das inclinagbes dos artistas brasileiros contemporaneos

estudados para utilizar a fotografia impressa em fine art em suas obras.
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2.1 A fotografia e o principio éptico da camera escura

A fotografia parte de um principio 6ptico muito antigo®: o da camera
escura. O processo consiste no seguinte: em uma das faces de um ambiente
escuro, que pode ser uma caixa ou uma sala, € feito um pequeno orificio por
meio do qual se permite a passagem de luz; a luz que entra nesse espaco
projeta a imagem do exterior — invertida - na superficie interior a sua frente
(parede oposta a do orificio). Esse processo auxiliou durante a histéria da arte
muitos pintores, pois, a partir da imagem projetada, algumas vezes numa mesa
de luz, eles realizavam os esbocgos de suas telas. Com o tempo esse processo
foi sendo aprimorado a partir de estudos 6pticos, que permitiram, por exemplo,
adaptar lentes nesse orificio.

A fotografia resulta de inUmeros experimentos para conseguir fixar essa
imagem da camera escura. Com as pesquisas chegou-se a uma emulséo
guimica de sais de prata que, aplicada em uma superficie que depois € exposta
a luz, permitiu fixar nela uma imagem e ver aspectos do mundo material
espelhados em uma superficie bidimensional. H4 uma evolucdo das emulsdes
que acompanha a historia da fotografia, de tal modo que, como relata Machado
(2015, p. 164), a emulsdo de uma fotografia pode, em si mesma. ser tomada

como um registro de época:

Quando olhamos para uma foto, podemos “ler” na sua emulsao
informacdes sobre a época provavel de sua produgdo, com base
unicamente no exame de sua materialidade — isto €, da textura de
seus graos, do gradiente dos tons de cinza, da qualidade de fixacéo
da luz pela base quimica — e sem necessariamente nos remetermos a
gualguer dado do referente, como costumes e cenarios da época.

A camera escura, na sua versao inicial, do ambiente escuro com um
orificio por onde passa a luz, que fez parte da histéria tanto da pintura quanto
da fotografia, ainda inspira a arte contemporanea, como na série do fotdgrafo
Abelardo Morell (fig. 7), que fez pequenos orificios na parede de comodos para
que a imagem do exterior fosse projetada no interior. A partir disso, ele
fotografou o resultado que acabou mostrando, na foto, tanto o interior quanto o

exterior:

Fig. 7: Camera obscura: view of the Brooklyn bridge in bedroom, 2009.

® H& registros de um filésofo Chinés chamado Mozi (470- 390a.C.), que ja utilizava a técnica
(ANG, 2015).
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Fonte: Abelardo Morell.

Apesar de suas origens terem sido localizadas no século V a. C. (ANG,
2015), o processo da camera escura dependia do conhecimento da fixacdo da
imagem para vir a se chamar “fotografia”, termo que significa “escrever com a
luz”. A fotografia surgiu no contexto da Revolugédo Industrial, junto a uma
mudanca de mentalidade social. Os paises estavam na corrida para o
melhoramento de seus aparatos tecnoldgicos. Franca e Reino Unido estavam
bem a frente de muitos paises e, ndo por coincidéncia, as trés principais
descobertas fotograficas aconteceram nesses lugares (ANG, 2015).

Assim, quando Daguerre fixou uma imagem da camera escura outros
estudos nesse sentido também vinham sendo feitos em outros lugares do
mundo. Proenca (2010) relata que Hércules Florence ja estava fazendo, desde
1833, no Brasil, pesquisas sobre a técnica de registro de imagens. A
daguerreotipia — nome dado ao processo inventado por Daguerre - dependia de
técnicas quimicas apuradas e era cara, portanto, acabou se tornando mais
utilizada entre os abastados. O Daguerreétipo, porém, € o “Primeiro processo
fotogréafico de uso amplo. Uma chapa de cobre era polida e revestida com prata
e entdo tratada com uma camada de iodeto fotossensivel.” (ANG, 2015, p.
385).

Machado (2015) explica que o daguerreotipo mantinha caracteristicas
de objeto Unico, como as obras de arte da pintura, por exemplo, o que |he

atribuia certo valor:

[...] o daguerreotipo era um objeto Unico e irreprodutivel, gravado
numa chapa de cobre bastante cara. A literatura fotografica de
meados do século XIX demonstra uma obsessao pelas propriedades
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preciosas do objeto processado pela daguerreotipia: ele tinha um
valor intrinseco muito proximo ao da joalheria, sem falar que a sua
propriedade magica de “reproduzir’ e perpetuar o visivel lhe dava um
status de preciosidade de valor inestimavel. (MACHADO, 2015, p.
170 e 171).

Isso o distinguiu da fotografia propriamente dita, cujo carater
reprodutivel colaborou para que, principalmente no seu inicio, fosse
considerada fora dos limites das Belas Artes, como algo puramente técnico e
ndo-artistico. Esse soma-se a outros argumentos para o reconhecimento da

fotografia como arte ou em defesa de um carater puramente técnico.

2.2 Mudanca de paradigma: da fotografia-documento a fotografia-

expresséao

Rouillé (2009) distingue na historia a arte dos fotografos e a fotografia
dos artistas. Segundo o autor, o fotdgrafo-artista, antes de ser artista é
fotégrafo; e sua arte causou polémica acerca da discussdo sobre a fotografia
como documento e a fotografia como expressédo. Na histéria da fotografia, os
fotografos-artistas e os artistas que sado fotdgrafos muitas vezes se misturam,
causando uma confusdo ao tentar categoriza-los. Este trabalho utiliza o termo
artista-fotografo, pois considera que os fotégrafos estudados®, antes de serem
fotégrafos séo artistas inseridos na cena contemporanea, que produzem,
consomem e estudam arte, tendo a fotografia como um meio. Segundo
Arnheim (2017, p. 160), “O privilégio do artista é a capacidade de apreender a
natureza e o significado de uma experiéncia em termos de um dado meio, e
assim torna-la tangivel”.

Em Rouillé (2009) encontramos os nomes fotografia-documento e
fotografia-expresséo, respectivamente, para falar sobre diferentes aspectos da
fotografia. Segundo o autor, o surgimento da fotografia como expressao pode
ser analisado historicamente. Desde a sua origem, a fotografia vem se
transformando e, se na época do ferro e do carvdo ela era considerada

predominantemente como documento, na era da informacao, em que estamos

6 Bruno Veiga, Guilherme Licurgo, Julio Bittencourt e Penna Prearo, autores de obras
analisadas no capitulo 4.
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vivendo, ela ndo deixou de ser documento, mas pode ser considerada,
algumas vezes, muito mais uma forma de expressdo e de comunicacédo do que
documentacéo.

Rouillé (2009) explica que a fotografia no ambito cultural e artistico é
recente. Para isso foram importantes as transformacdes surgidas por volta dos
anos 1970: criaram-se festivais, revistas, galerias; os centros de estudos na
area cresceram e, com eles, as pesquisas também; aumentou a participacéo
de fotografos em museus. Consideram-se essas transformacdes importantes,
pois estimulam um aprofundamento das producbes e pesquisas, havendo
também um aprofundamento nas discussdes e contribuicbes para o
reconhecimento dessa forma de expressao.

A fotografia-documento tem o sentido de uma “depreciagdo das
imagens em prol dos referentes” (ROUILLE, 2009, p. 137). Dessa forma,
compreende-se que essa Visdo considera o que é fotografado muito mais
importante que a propria fotografia em si. Dentro da fotografia-documento
encontra-se a chamada “imagem-acao”, muito difundida na Guerra do Vietna,
que trouxe um fluxo muito grande de fotografias banalizando a violéncia. A
histéria das fotografias de guerra registra, ainda, na Guerra das Malvinas
(1982), uma diminuicdo do fluxo de imagens e, na Guerra do Golfo (1991), a
estratégia militar que permitiu apenas aos militares selecionados fotografar o
conflito. Rouillé (2009) coloca esses fatores como um “fechamento do mundo
para a imagem”.

Com o passar do tempo, a partir década de 1980, as reportagens
comecaram a sofrer uma roteirizacdo. Ou seja: os fotégrafos ndo buscavam
mais o furo de reportagem, mas uma construgéo de imagens. Aquela imagem-
acao, oriunda de um contato direto com o mundo real, tida como registro,
documento, da lugar a obras fotograficas que tinham como referéncia nao mais
o0 mundo real, mas outras imagens. “Se a fotografia-documento era conhecida
por imitar as coisas por contato, tais obras imitam somente outras imagens [...]
os elos com o mundo se distenderam, rompeu-se o contato fisico com as
coisas” (ROUILLE, 2009, p. 145).

Diferentemente da fotografia-expressdo, que traz uma impressao

indireta e inUmeras possibilidades de distanciamento do objeto fotografado, a
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fotografia-documento acaba por ignorar os dados extra fotograficos’ e traz o
ideal de uma impressao direta, de algo verdadeiro, de proximidade. A mudanca
de perspectiva da fotografia expresséo traz uma nova configuracdo dentro da
fotografia.

Rouillé (2009) analisa, entre os casos de distanciamento do carater
documental das fotografias, o aparecimento da fotografia de celebridades.
Segundo o autor, 0 que se pratica nas midias, assim como nos videogames e
nos games, implica uma perda de consisténcia do mundo, a partir da ficcdo.
Diferente do documento, a fotografia de celebridades cria um mundo novo,
para poder construir uma imagem quase intocavel dos famosos.

O regime da fotografia-expresséo caracteriza, segundo esse mesmo
autor, “o elogio da forma, a afirmagdo da individualidade do fotografo e o
dialogismo com os modelos” (ROUILLE 2009, p 161). Ela ndo recusa
totalmente a documentacdo, mas propde outras vias que estdo relacionadas ao
mundo mais indiretamente. Neste ambito aconteceu a Missdo Fotografica da
Datar de 1983, na Franca, que tinha como caracteristicas o elogio a forma e a
individualidade do fotografo. Foi um momento em que o objetivo ndo era mais
documentar, mas buscar uma nova paisagem em meio ao caos: uma unidade
imaginaria que traria visibilidade ao que néao era notado.

Rouillé (2009) coloca Robert Frank como um dos fotografos mais
importantes para a definicdo da fotografia-expresséo, pois, ao colocar sua
individualidade na abordagem ele acaba rompendo com a concepcao
perspectiva do espaco (fig. 8). Ou seja, o modo de olhar o objeto talvez
importasse tanto ou mais que o proprio objeto. Frank adotou a maquina
fotogréfica Leica, que tinha um pequeno formato e uma acao rapida e, por isso,
era equipamento predominantemente dos fotorreporteres. Um reconhecimento
do valor expressivo do seu trabalho veio a partir da Fundacdo Guggenheim,
que lhe concedeu uma bolsa para trabalhar com o que quisesse, o que lhe
permitiu maior liberdade. A partir dai nasceu um estilo nonsense. A maquina

seria a libertagdo da maneira de ver e de fotografar.

" Entende-se por “extra fotografico” aqui como algo que vai além da propria imagem, como, por
exemplo, a idealizagcdo do publico para com as celebridades e 0 que essa idealizacao ira
impactar na observagdo da imagem.
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Fig. 8: “Parada”, Hoboken, Nova Jersey, 1955. Fotografia de Robert Frank na
exposicao “Robert Frank: Os Americanos + os livros e filmes” no Instituto Moreira Salles em
Sao Paulo/SP, novembro de 2017.

Fonte: Fotografia, Mariana Arndt, 2017. Arquivo pessoal.

7z

Outro fotografo mencionado pelo autor é o francés Raymond
Depardon. Ele acreditava que sua fotografia valia tanto pela lacuna quanto pelo
gue mostrava, numa mistura entre o virtual e o atual, entre o subjetivo e
objetivo, destruindo o projeto documental e surgindo, dessa forma, em meio a
incerteza, a insatisfacdo, ao insucesso, a auséncia e a imperfeicédo.

A fotografia-expresséo, portanto, coloca o fotografo no centro do
processo, diferentemente da fotografia-documento; e a histéria registra alguns
fotégrafos e acontecimentos que contribuiram largamente para a mudanca de
perspectiva. Assim, o que era considerado algo apenas técnico e comercial,
comecou a ser considerado também um tipo de criacéo.

Hoje, a maior parte da populacdo pode ter acesso a um equipamento
fotogréfico, desde o mais simples, até o mais caro, e aprender a manusear sua
camera a partir de videos gratuitos (ou ndo) disponiveis na internet. Porém, o
artista-fotégrafo geralmente se empenha em transformar o seu produto final em
obra de arte.

A postura artistica, muitas vezes, é deixada de lado quando um fotografo
se considera apenas comercial. Ele vende o0 seu servico e ndo o seu produto
final tido como arte. Dentro dessa postura apenas comercial, pode-se observar

gue, muitas vezes, a estética e outros aspectos da fotografia artistica podem
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ser esquecidos. Aqui, pouco importa se a fotografia sera entregue ao cliente
em arquivo digital, papel fotografico ou algum papel aleméo especial®.

O universo da fotografia vai se tornando mais complexo a medida que as
distingdes entre fotografia como documento e como expressdo somam-se as
distingdes entre as imagens técnicas - fotografia, imagem digital -, entendidas
como submissas a industria, e as imagens produzidas com meios tradicionais,

como a pintura, entendidas como tendo maior liberdade artistica:

Mantida afastada do dominio da arte devido a tecnologia, a fotografia
artistica procura, por sua vez, guardar distancia da fotografia
comercial, muito submissa, econdmica e esteticamente, & mercadoria.
E nesse campo intermediario, fora da arte e em oposicéo a fotografia
comercial, que se constréi o campo da arte fotografica, caracterizado
por um tipo de pratica, uma postura estética, um regime discursivo,
uma rede de lugares, de estruturas e de atores, e por um modo de
acdo. (ROUILLE, p. 240).

Rouillé (2009) questiona a oposi¢cdo concebida no campo fotogréafico
entre arte e industria, perguntando se a l6gica da mercadoria ndo € a mesma
da obra de arte, referindo-se ao amago da discussdo que tem lugar na Escola
de Frankfurt.

De fato, a histéria acaba mostrando que a inddstria ndo apenas nao se
opde como d& suporte a fotografia artistica, permitindo a ampliacdo de seus
horizontes. E que a expressdo ndo € apenas concretizada a partir de
producdes manuais tradicionais, como na pintura e na escultura. Se assim
fosse, um artista sé poderia produzir ao se sujar de tinta e confeccionando seus
préprios materiais. A partir disso, outras expressdes atuais também néo seriam

consideradas como arte, como o desenho digital ou o cinema.

2.3. Dubois e sua organizacéo triadica das teorias da fotografia

Dubois (1993) analisa a questdo da fotografia de um modo distinto. Ele
nao se refere diretamente as imagens produzidas, mas, as teorias produzidas
sobre essas imagens, as quais referem-se também as suas caracteristicas
documentais e artisticas. A sua classificacdo das teorias apoia-se na distingéo
da logica peirciana entre trés tipos de signo (o icone, o indice e o simbolo), que

decorrem dos tipos de relacdo que esses signos estabelecem com os seus

8 O papel na fotografia artistica ndo € mero suporte, mas um componente de relevancia para a
obra final. Um exemplo é o papel Hahnemiihle: papel alem&o utilizado para imprimir gravuras,
também utilizado para fotografias em Fine Art, que pode ser encontrado no Brasil.
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objetos. Com base nisso ele separa trés fases na histéria das teorias da
fotografia: a das teorias que entendem a fotografia como espelho ou icone do
real (discurso da mimese); a das teorias da fotografia como transformacao
simbdlica do real (o discurso do cédigo e da desconstrucdo); e a das teorias da
fotografia como traco do real (o discurso do indice e da referéncia). Essas trés
classes de teorias vdo se estabelecendo a medida que evoluem as
investigacdes sobre essa arte, de tal modo que — ressalvadas algumas
questdes j& ultrapassadas - sdo cumulativas e permitem, hoje, analisar as
fotografias sob cada uma das trés perspectivas, sem que uma elimine
completamente a outra.

No comeco do século XIX, a fotografia vista como espelho do real é
considerada uma imitacdo da realidade. Dentro dessa concepgdo, tem
relevancia a sua capacidade mimética (mimesis: do latim imitatio, que significa
imitacdo ou copia). A fotografia é tida como um icone do real, ou seja: ela tem
semelhanca com o objeto que mostra, um existente, podendo, até mesmo,
tomar o seu lugar. Nessa fase, desconsidera-se o génio artistico, ja que o
fotégrafo é tomado apenas como um “operador da maquina”. A fotografia,
nessa abordagem, ndo € considerada uma obra de arte, mas, uma
documentacédo da realidade.

Porém, h4 uma tensdo com relacdo a esse paradigma quando o0s
pictorialistas tentam posicionar a fotografia como obra de arte, como explica
Dubois (1993, p. 33):

[...] quando, no final do século XIX, alguns fotégrafos quiseram ir
contra toda a tradicdo que acabavamos de evocar, ou seja, quando
pretenderam, apesar de tudo, tornar a fotografia uma arte, disso
decorreu, como por acaso o que foi chamado de “pictorialismo”.

Eles foram um grupo de fotégrafos que tentaram equivaler uma
fotografia a uma obra de arte, utilizando do mesmo argumento vigente na
época, porém de forma contraria, fazendo com que suas producgbes se
parecessem com a pintura (considerada a verdadeira arte, até entdo).
Parafraseando Dubois (1993), apesar da utilizacdo de um conceito antigo para
fazer algo novo e tentar fazer com que a fotografia se assemelhasse a outra
expressao, 0s pictorialistas marcaram o comec¢o da discusséo da fotografia

como obra de arte.
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JA na fase em que as teorias da fotografia a consideram uma

D

transformacdo do real, fase esta que ja aparece no século XIX, mas

D

retomada com mais vigor no século XX° é o seu carater de simbolo que
destacado. Esse signo tem a caracteristica, como ja dito, de estar ligado a
terceiridade. O simbolo é algo que foi sendo construido e repetido com o
tempo, até que se tornasse uma convencdo. A fotografia simbolica é
trabalhada, por sua vez, utilizando de convencdes estabelecidas culturalmente.

Nessa perspectiva, considera-se que a fotografia ndo representa o
mundo real tal como ele é de fato. Nota-se que tudo no modo de produc¢éo da
fotografia influencia a imagem: desde a transformacéo da tridimensionalidade
para o bidimensional, a conversdo de um mundo colorido para um mundo preto
e branco (j& que nessa época nao havia foto colorida), a reducdo de um mundo
cheio de sensacdes (tato, olfato, paladar, audicéo e visdo) para uma producgéo
meramente visual, até o angulo e o enquadramento, que embora decorram de
uma condicdo do aparelho, sdo também submetidos a escolha do fotografo
(DUBOIS, 1993). Nessa perspectiva, a fotografia ndo é tida como inocente, e
considera-se que a imagem pode trazer uma ideologia, como é o caso de fotos
de jornais que usam o0s recursos da linguagem visual e fotografica (como
relacdo entre figura e fundo, profundidade de campo, foco, angulos e
enquadramentos) para afirmar algo para seus leitores, justificando esse algo
com a fotografia.

A Ultima fase descrita por Dubois (1993) é a das teorias da fotografia
como traco de um real. Apesar de esbocos tedricos anteriores com esse pefrfil,
foi somente na segunda metade do século XX que os estudos comecam a ficar

mais aprofundados?©.

Tal discurso, que as vezes apresenta certos perigos, encontrou
nesses Ultimos anos um vigor completamente novo e caracterizado
tanto nos Estados Unidos quanto na Europa, em particular
redescobrindo Peirce e suas teorizacdes do indice justamente, ou
baseando-se nos Ultimos escritos de Roland Barthes (sobretudo La
chambre claire). (DUBOIS, 1993, p 45).

Nesta fase, a fotografia é tida principalmente como um indice. Este

signo, tal como descrito por Peirce, resulta de conexao fisica com o seu objeto.

9 Com Arnheim (1931), Baudry (1968), Damisch (1963), Bourdieu (1965), entre outros.
10 Meltz (1968), Eco (1970), Beijamin (1971), Bazin (1975) Cahiers du Cinéma (1976), entre
outros.
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No caso de uma fotografia, para o seu carater indicial considera-se “o principio
elementar da impresséao luminosa regida pelas leis da fisica e da quimica'”
(DUBOIS, 1993, p 50). Ou seja: a existéncia deixa uma marca no signo,
resultando numa ligacdo direta entre indice e objeto. Nessa perspectiva, o foco
é deslocado da aparéncia e do aparato para o objeto da fotografia. Assim, nota-
se que, para que a fotografia exista, € necessario que uma realidade tenha sido
posta em frente a uma maquina fotografica e que tracos do real sejam
registrados. A fotografia como um traco tem o sentido de indicio, vestigio fisico
e factual de um determinado espacgo-tempo, um momento da realidade,
independente de manter ou ndo semelhanca com essa mesma realidade ou de
qualquer intencionalidade manipuladora.

Uma das consequéncias dessas trés vertentes tedricas e do carater
ndo excludente de cada uma delas em relacao as demais, é que hoje, quando
se trata de fotografia, somos conscientes dos aspectos icbnicos, indiciais e
simbdlicos que coexistem na imagem, embora algumas possam enfatizar mais
um do que outro.

Apesar de a tecnologia estar avancando e aparecerem novas
invencbes ou aprimoramentos diariamente, entende-se que essas linhas de
pensamento construidas pela historia da fotografia podem embasar o
entendimento das mudancas dos novos fendbmenos, desde que devidamente
revistas a partir destas novas ocorréncias. Julgou-se necesséario, sob essa
perspectiva, estudar as novas situacdes que decorrem da fotografia impressa
em fine arte, ndo considerada por essas teorias da fotografia, dado que € uma
pratica muito recente.

Cada novo aparato tecnolégico aumenta as potencialidades da
fotografia. No comeco da fotografia digital, a falta de qualidade em relacdo a
fotografia analdgica era posta em discussdo, porém, com o avanco das
tecnologias digitais, essa fotografia ja ndo € mais considerada inferior em
relacdo a analdgica; cada uma delas tem seu espaco na cena contemporanea.
Percebe-se que a cada novo desenvolvimento tecnoldgico para a fotografia
criam-se novas formas de expressao. Desse ponto de vista, pode-se considerar

gue as tecnologias usadas na fotografia impressa em fine art, que incluem a

11 No caso da fotografia analdgica ou fotoquimica.
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maquina fotogréfica digital somada as maquinas de impresséo, as tintas e aos
papéis, deixam a disposicdo de quem produz uma imagem recursos que vao
além do aparato técnico e tecnolégico e que contribuem para ou, mesmo,

estimulam um processo tanto criativo quanto semiético mais complexo.

2.4. A fotografia entre o icone e o indice

Santaella (2015), também a partir da l6gica peirciana, contudo sem fazer
referéncia direta as teorias da histéria da fotografia como fez Dubois, destaca
na analise da fotografia os conceitos de icone e de indice, para afirmar que a
fotografia, diferentemente de outros tipos de imagem, funciona como icone e
indice ao mesmo tempo, pois produz uma imagem parecida com a realidade,
ao mesmo tempo em que precisa dessa realidade para produzir essa imagem.
Ou seja: a foto de uma pessoa ndo é a pessoa de fato, mas se assemelha a
ela. E, além da semelhanca, sabe-se que ela teve que estar diante da camera
para se conseguir registrar seu rosto no dispositivo de captura da imagem a
partir da luz, portanto, h& uma relacao fisica entre a imagem e o seu objeto de
referéncia.

Barthes, enfatiza a indicialidade da fotografia afirmando que ela “repete
mecanicamente 0 que nunca mais poderd repetir-se existencialmente.”
(BARTHES, 1980, p. 14). Ela traz a imagem algo real que esteve de fato em
frente a camera, registrando a ocorréncia desse momento em um tempo e
espaco que, dado o clique, ja sdo passados. Isso torna-se um distintivo entre a

fotografia e outras imagens:

Tal foro, com efeito, jamais se distingue de seu referente (ou que ela
representa), ou pelo menos nao se distingue dele de imediato ou para
todo mundo (o que é feito por qualquer outra imagem,
sobrecarregada, desde o inicio e por estatuto, com o modo como o
objeto é simulado). (BARTHES, 1980, p. 14).

Ja que a foto sempre traz algo de seu referente, subentende-se que este
adquire certa importancia, pois o fotégrafo escolheu esse objeto e esse instante
ao invés de outro, registrando-o com seu dispositivo. A énfase de Barthes no
“isto foi” é tal que ele entendia que a foto € invisivel, pois 0 que se vé néo é a
fotografia em si, mas o que esta por tras dela. Dai a dificuldade em se estudar

a foto em si.
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Esse modo de ver a fotografia, contudo, muda quando a fotografia é tida
como obra de arte, entdo ndo apenas ela pode ser estudada por si s6, como a
énfase é na fotografia em si. E, embora se deva sempre reconhecer a
impossibilidade fisica e logica de torna-la independente da realidade, ha muitas
possibilidades do meio e semibticas com as quais o artista pode trabalhar para
distanciar-se da realidade tanto quanto possivel, se for esse 0 seu proposito.

Santaella (2015) fala que a fotografia manifesta uma natureza diadica e
explica algumas de suas oposi¢gdes. A primeira seria entre “o fisico e o
simbdlico”: apesar de ter uma relagao fisica com o mundo, a fotografia adquire
uma caracteristica simbdlica, pois existem leis de codificacdo e convencdes
histdricas e culturais que a delimitam. A segunda oposigao seria entre “o Unico
e o infinito”: cada copia fotografica € Unica, mas envelhece e estraga, podendo
ser substituida por outras copias. A terceira oposi¢do € entre “o fragmento e a
intensificagdo”. o fragmento seria uma parte do espaco selecionada para
aparecer na imagem, um recorte intensificador, pois o fotégrafo pode alargar os
limites do que é visto. A quarta oposi¢ao é entre “o real e sua transfiguragao”: a
fotografia, construida a partir do mundo real, pode tornar visivel 0 que ndo era
ainda notado. A quinta oposicdo, entre “presenca e auséncia”, fala sobre a
presenca na fotografia como uma contestacao de “isso foi” ou “isso aconteceu”,
“‘esteve em frente a cdmera”, porém, reconhece-se que, a0 mesmo tempo em
que se percebe essa presenca, também se nota a auséncia, pois esse
momento ja& passou, ndo existe mais. A sexta oposicao fala de “proximidade e
separagao”: a fotografia da a impresséo de proximidade da realidade, porém de
forma iluséria, ja que aquilo esta longe e separado do momento presente. A
sétima oposicao é a “fusdo e corte”: a fotografia tem uma ligacao fisica com o

seu objeto, porém, esta separada dele.

2.5. A fotografia digital contemporanea como obra de arte

2.5.1. Arte contemporanea

Até os anos 1960, mesmo apds 0s questionamentos cubista, futurista e

dadaista, em meio as vanguardas do século XX, as expressdes artisticas

consideradas com maior protagonismo ainda eram a pintura e a escultura. A

42



fotografia, embora reivindicando sua caracterizagdo como expressao artistica
desde as suas origens, vé-se em um cenario mais favoravel a partir da década
de 1960, em meio a tantas novas formas expressivas como as colagens,
assemblages, readymades, performances, happenings e, até mesmo, novas
formas de realizagdo das artes historicamente tradicionais, como a action
painting de Pollock ou a utilizacdo do contato direto de corpos com a tela, como
fez Yves Klein; ou, ainda, as esculturas realizadas a partir do esmagamento de
automoéveis de César, expressfes por meio das quais os rumos da arte
comecam a mudar. Os limites da producao artistica comecam a ser ampliados
e 0s artistas, aos poucos, comecam a ter o aval para realizar experimentacdes
e criar coisas novas, que vao sendo reconhecidas como obras de arte.
(ARCHER, 2012).

Com tantas mudancas na arte e em tdo pouco tempo, comegou-se 0
guestionamento do que viria a caracterizar as obras de arte contemporaneas e

0 que poderia ser utilizado para a sua realizacao.

A consequéncia do afrouxamento das categorias e do
desmantelamento das fronteiras interdisciplinares foi uma década, da
metade dos anos 60 a meados dos anos 70, em que a arte assumiu
muitas formas e nomes diferentes: Conceitual, Arte Povera,
Processo, Anti-forma, Land, Ambiental, Body, Performance e Politica.
Estes e outros tém suas raizes no Minimalismo e nas varias
ramificagcbes do Pop e do novo realismo. Durante esse periodo houve
também uma crescente facilidade de acesso e uso das tecnologias de
comunicacao: ndo apenas a fotografia e o filme, mas também o som
— com a introducdo do cassete de audio e a disponibilidade mais
ampla de equipamento de gravagdo — e o video, seguindo o
aparecimento no mercado das primeiras cémaras padronizadas
individuais (néo para transmisséo). (ARCHER, 2012, p. 62).

Com o0s novos questionamentos acerca da arte, um tipo de producao
especifica se ocupava em refletir essas questdes: a Arte Conceitual. “o
Conceitualismo atraiu as tarefas de critica e analise para a esfera do fazer
artistico” (ARCHER, 2012, p. 77). A partir dai a arte pdde se tornar
“‘insubstancial”’. Muda a relacdo com o publico; este, ao ver a obra, ao invés de
tentar apreender o que o artista quis passar, tenta considerar o que é
significativo para o préprio publico. “A obra de arte ndo é meramente algo para
se olhar, mas um espacgo a ser adentrado e experimentado de um modo fisico

pleno” (ARCHER, 2012, p. 106).
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Outro fator preponderante da Arte Conceitual, somada a efemeridade da
performance, é o0 seu viés politico e ideoldgico. Pois, diferente da Pop Art, ndo
transforma seu produto, a principio, em objeto mercadologico. A partir disso,
surgem diversas produgbes com questionamento social e, até mesmo,

questionamentos sobre a préopria funcéo e limites da arte. (ARCHER, 2012).

A maneira como a obra de arte funciona em termos politicos ndo é
uma questdo que possa ser respondida independentemente de
gualquer consideracdo sobre seu mérito artistico. Em vez disso, ela é
basica para a maneira pela qual a arte é capaz de exercer qualquer
influéncia estética no observador. A arte € um encontro continuo e
reflexivo com o0 mundo em que a obra de arte, longe de ser o ponto
final desse processo, age como iniciador e ponto central da
subsequéncia investigacao do significado. (ARCHER, 2012, p. 236).

Outra expressao artistica que pode conter um carater conceitual e
politico, de critica e de reflexdo, na arte contemporanea, é a fotografia. Este
tipo de arte tem suas especificidades para participar desse caminho da arte, o
gue chama por discussfes cada vez mais ampliadas acerca da fotografia como
arte contemporanea e suas complexidades. Este estudo contribui em alguma
medida com essas investigacdes, na medida em que a pesquisa acerca das
tecnologias e semioses envolvidas nas novas materializagcdes desse tipo de

obra de arte apontam para novas possiblidades nesse campo conceitual.

2.5.2. Fotografia digital como arte contemporanea

Ao entrar no mundo da arte contemporanea, constata-se que ha uma
série de discussdes quanto ao que vem a ser esse tipo de arte, o que a
caracterizaria e quais sao 0s seus limites; questdes com as quais este texto
nao se envolve, exceto dentro dos limites do recorte proposto. Mas, justamente
por esse recorte, cabe perguntar, quando se trata de fotografia como arte
contemporanea, o0 que a caracteriza?

Quando se fala em arte contemporanea e, mais especificamente,
fotografia como arte contemporanea, as vezes sado encontrados alguns casos
que, a principio, podem provocar um estranhamento, como quando Sophie

Calle'? segue pessoas na rua e realiza fotografias delas para, depois de um

12 Fotégrafa nascida em 1953, em Paris — Franca.
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tempo, contratar um investigador para seguir ela propria, tornado esses
registros obras de arte; ou quando Nan Goldin'? realiza fotografias de casais
tendo relacGes sexuais e, entre esses casais, ela propria com o seu hamorado,
transformando-as em projeto e trabalho artistico; ou quando Nobuyoshi Arakil4
fotografa o cotidiano de Toquio e, ao casar, utiliza dessa paixdo de realizar
diarios para registrar a sua prépria lua de mel; ou quando Hiroshi Sugimoto®®
realiza fotos de arquitetura sem nitidez para que a imagem traga a esséncia do
que o arquiteto quis criar; ou quando ele viaja para diversas costas para
fotografar paisagens marinhas que consistem em dividir o enquadramento em
metade céu e metade agua e nada mais, resultando em cerca de quinhentas
fotografias em preto e branco; ou quando esse mesmo fotdgrafo realiza longas
exposicdes dentro de uma sala de cinema, resultando em uma tela de projecao
completamente branca; ou, ainda, quando Jeff Wall*¢ brinca com a referéncia a
verdade atribuida a fotografia para remontar algumas cenas contratando atores
e realizando as fotos como se aquele fato tivesse acontecido naquele exato
momento em que ele realizou a imagem. (CONTATOS, 2012)

Todos esses casos sao exemplos de como a fotografia pode tomar
rumos diferentes e trazer o estranhamento e questionamentos ao publico,
tornando razoavel perguntar isso é arte? Como esses fotégrafos
contemporéaneos podem se diferenciar tanto dos fotégrafos do inicio da
fotografia?

Essa variedade tematica mescla-se com a complexidade da sociedade
atual e com as possibilidades que a tecnologia oferece a fotografia, que tem
sua existéncia hoje vinculada ao mundo digital. E falar de fotografia
contemporénea a essa realidade transformada necessariamente implica em
falar de fotografia digital. Em cena desde finais do século XX a fotografia digital
ocupa cada vez mais espaco, embora ainda coexista com a fotografia
analdgica/fotoquimica. Embora a fotografia digital seja mais largamente
utiizada atualmente, hoje, optar pela fotografia analdgica/fotoquimica,
inversamente ao que era realidade ha poucas décadas, significa uma escolha

contraria a um sistema predominante e da quase que automaticamente o status

13 Fotografa nascida em 1953, em Washington — EUA.
14 Fotégrafo nascido em 1940, em Téquio — Japéo.

15 Fotagrafo nascido em 1948, em Téquio — Japéo.

16 Fotografo nascido em 1946, em Vancouver — Canada.
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de arte a fotografia. Fugir da fotografia digital, contudo, ndo a anula; ela se
estabelece para além do circuito da arte e provoca alargamentos nas suas
fronteiras. Além disso, ndo elimina o debate sobre suas potencialidades
artisticas.

Dadas essas mudancas, € preciso tanto compreender 0S processos
envolvendo fotografia digital como arte contemporanea quanto rever, a partir da
sua existéncia, a condicdo da fotografia analdgica/fotoquimica: “Com as
tecnologias informaticas, as midias de base fotoquimica, como a fotografia e o
cinema, tém as suas singularidades redefinidas e problematizadas.”
(FATORELLI, 2013, p. 18).

A diferenca entre a fotografia analégica/fotoquimica e a fotografia digital,
quanto aos aparatos técnicos, pode ser resumida da seguinte forma: a primeira
€ realizada a partir de um processo fotoquimico, onde os raios de luz
sensibilizam ou “queimam” um produto que é fotossensivel. No caso da
fotografia em gelatina de prata, quanto mais a prata € exposta a luz, mais os
gréos reagem, tornando a imagem, ou certos pontos dela, mais escuros. Ja na
segunda, um dispositivo eletrénico previamente programado |é a luz do
ambiente e a traduz em uma matriz numérica. Esses numeros sao
posteriormente convertidos em pixels para formar — em uma tela - uma imagem
correspondente a luz lida. “A cada pixel formador de uma imagem digital, ndo
importa sua origem, sdo atribuidos nimeros que identificam ou localizam o
pixel, e nUmeros caracterizam a sua cor” (TRIGO, 2012). Por esse processo a
fotografia digital tenta imitar a fotografia analdgica e, ao mesmo tempo, afasta-
se dela.

Cesar Baio (2016) utiliza o termo “emulagéo” de Foulcault para explicar a
“digitalizacéo” da fotografia ocorrida na década de 1990. Segundo Baio (2016,
p. 51), essa transformacéo trouxe um “novo campo de exploragao estética’,
porém, implicando em um processo de emulacdo. O autor explica que esse
processo ocorre quando um sistema imita o funcionamento de outro sistema.
Ou seja: a fotografia digital, apesar de suas especificidades, possui muitas
caracteristicas da fotografia analdgica. E, ainda, “para entender a imagem
fotografica produzida atualmente, € necessario investigar como o0 processo de

digitalizacao teria modificado o estatuto da imagem fotografica” (BAIO, 2016, p.
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52), pois, segundo ele, a emulacdo é o conceito-chave para a compreensédo da

contemporaneidade na fotografia.

Fatorelli (2016) também aponta certa independéncia da fotografia que, a
partir dos anos 1990, foi ganhando um espaco jamais ocupado: as instituicdes.
As fotografias comecam a ganhar diferentes formatos, numa espécie de
hibridizacdo, misturando-se as artes plasticas, a performance e ao cinema. “Por
um lado, as fotografias se expandem, se animam, comportando configuracdes
imprevistas, em manifesta indiferenca as convencgdes tradicionalmente
associadas ao meio” (FATORELLI, 2016, p. 33). Portanto, por mais que a
fotografia digital se apoie na histéria da fotografia analdgica, algo novo comeca

a surgir.

[...] a base técnica digital eleva o grau de abstracdo da imagem a uma
escala sem precedentes, uma vez que a quantificacdo da luz passa a
ser segmentada e lida em lotes, de acordo com o0s processos de
amostragem (sampling) e quantificagdo (quantizations). Tais
processos fazem com que o resultado obtido da leitura dos raios
luminosos seja um algoritmo matematico que, em si, é incapaz de
responder a qualquer analogia com um objeto fisico. Uma vez
transformada definitivamente em equacdes matematicas, a imagem
se mistura a tudo o mais que pode ser digitalizado, torna-se
informacdo em fluxo, instavel, dindmica, apenas acessivel por
processos de célculo que acontecem no instante de sua atualizagéo
na tela. Por outro lado, esse grau extremo de abstracdo pode
conduzir a outro nivel de concretude, dado pela pragmética das
operacgBes inventivas possiveis sobre o aspecto computacional da
imagem. (BAIO, 2016, p. 59).

A abstracdo deste novo modus operandi cria novas relacées na arte.
Enquanto que na modernidade h& oposicbes excludentes, na
contemporaneidade ha um entrecruzamento de diversas formas, sem
hierarquia. A mobilidade da fotografia digital estabelece uma dindmica nova de
percepcdo das obras, porém, sem haver uma ruptura completa com a historia
da relacao entre o observador e a imagem. (FATORELLI, 2016).

Segundo Archer (2012) na arte contemporanea,

[...] nunca foram rejeitadas as perenes preocupacdes com a beleza,
com as qualidades modificadoras das formas e com a busca de um
significado que parece se estender para muito além do presente
imediato. A luta, contudo, centrou-se na maneira de encontrar 0s
meios de abordar as preocupagfes que sdo apropriadas ao carater
da vida contemporanea. (ARCHER, 2012, p. 236 e 237).
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A vida contemporanea abarca uma série de entrecruzamentos de ideias,
formas de se fazer e vivéncias. Com o digital, o mundo esta interligado.
Portanto, a arte contemporanea pode ser pensada ndao como uma
despreocupacdo com a beleza, mas como uma preocupacdo, também, com
outros fatores. A partir dessa perspectiva, a fotografia como arte
contemporanea pode ser pensada em meio a um contexto artistico onde se
verifica uma preocupacao de fotografos contemporaneos com tudo o que esta
acontecendo na contemporaneidade. E, mais especificamente, a fotografia
impressa em fine art como arte contemporanea traz tudo isso somado a uma

preocupacao renovada com a materialidade do/no objeto artistico.

2.5.3. Contribuicbes da fotografia impressa em fine art para a arte

contemporénea

A fotografia impressa em fine art €, tecnicamente falando, uma soma da
fotografia digital com um processo de impressao especializado, tanto no que se
refere as maquinas e programas digitais, quanto no que se refere aos papéis e
as tintas. E uma combinacdo que propde novas reflexdes sobre as
possibilidades da fotografia digital para a fotografia como arte contemporanea,
desde que, concordando com Gunning (2016, p. 96), “as possibilidades e
realidades das novas midias nos convidam a repensar a historia das midias
visuais”. Em meio a essa nova demanda no campo teérico, essa nova forma
expressiva €, conforme defendido neste texto, um convite a novas reflexdes no
campo de uma semidtica dos signos iconico e indicial peircianos aplicada a
fotografia artistica contemporanea impressa em fine art. E, nessa perspectiva
do campo semidtico, uma das questdes que se coloca para a fotografia digital e
gue incide também sobre a impressa em fine art é a da permanéncia ou nao da
indicialidade na fotografia; ou, talvez, a de como entender a acdo dos signos

indiciais nessas novas fotografias.

Diante de desenvolvimentos tedricos que se referiram ao conceito
peirciano de indice para defender que a fotografia digital, diferentemente da
analdgica/fotoquimica, j& ndo se caracterizaria do mesmo modo, como traco do

real, Gunning (2016) retoma uma discussao sobre a indexicalidade a partir de
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Peirce, para tentar desconstruir essa ideia de que o digital esta longe de ser um

indice. Referindo a distincdo entre os dois processos ele explica:
[...] a indexicalidade da fotografia depende de uma relacdo fisica
entre o objeto fotografado e a imagem criada ao final. A imagem do
negativo deriva da transformacao da emulsdo fotossensivel causada
pela luz que reflete do objeto fotografado e é filtrada através das
lentes e diafragmas. Em uma imagem digital, no entanto, ao invés de
uma emulsao fotossensivel afetada pelo objeto luminoso, a imagem é

formada através de dados sobre a luz codificada em uma matriz de
ndmeros. (GUNNING, 2016, p. 96).

O autor alega que instrumentos antigos que codificaram informagdes em
nameros foram considerados indexicais, como o termémetro e o barémetro,
entre outros, e apropriados para indicar dados da realidade. Diante disso ele
pergunta por qué, entdo, tentar descaracterizar a fotografia digital de sua
indexicalidade? Segundo Gunning (2016), a camera digital e a analdgica
registram a mesma intensidade de luz. Pensando nisso, se em um determinado
momento, ao serem colocadas uma camera digital e uma camera analdgica
nas mesmas condi¢Bes de captura, a imagem produzida sera bem parecida. A
diferenca é a forma como a imagem é capturada, implicando “nas
possibilidades de armazenamento, transferéncia e manipulacdo dessas
imagens” (GUNNING, 2016, p. 97). De qualquer forma, ele argumenta, a
indexicalidade permanece.

A realidade, a partir de luz, de fato marca um filme (no caso da fotografia
analdgica) que, posteriormente revelado, representa inicialmente a aparéncia
daquela realidade ou da parte daquela realidade afetada pela luz refletida. Ja
na fotografia digital, também ocorre uma relacéo de registro e indicial com a
realidade, porém, ja ndo se trata mais de a luz afetar diretamente uma pelicula
sensivel, mas, de afetar um sensor, programado para ler essa mesma
realidade e traduzi-la em nameros. Se observarmos os c6digos numéricos de
uma imagem, veremos sequéncias binarias de uma combinagdo de “0” e “1”.
Essas sequéncias, uma vez transferidas da camera para o computador, sao
transcodificadas em pixels, por meio de programas que convertem o codigo em
imagens. O gque os nossos olhos veem, portanto, ndo sdo marcas resultantes

de conexdo dinamica entre a imagem e a realidade, um indice genuino de
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realidade, mas, ainda assim, uma imagem que € afetada por essa realidade e a
referencia, um indice degenerado ou de referéncia. Porém, Gunning (2016) ndo

faz essa diferenciacao.

Acerca da preocupagdo de algumas pessoas sobre perda da
indexicalidade na fotografia manipulada digitalmente, ele argumenta ainda que
para se manipular algum dado ele precisa primeiro existir. “A verdade implica a
possibilidade da mentira, e vice-versa” (GUNNING, 2016, p. 101). Ou seja,
essa contradicdo j4 presume a sua existéncia e, de certa forma, a realidade

esta ali de um jeito ou de outro.

Portanto, por mais que a imagem fotografica possa estar manipulada,
seja na cena posta em frente a camera (na forma de montar utilizando
figurinos, personagens ou ambientes especificos), seja nos equipamentos
(cdmera, lente etc.), no angulo ou no recorte escolhidos, seja numa pés-edicédo
utilizando softwares, algo que existiu em um determinado tempo-espaco esta
associado a fotografia. Tudo isso colabora para concretizar o trabalho. Aceitar
as possibilidades do digital para a fotografia ndo implica em recusar sua
complexidade. No campo semidtico, tal como propde a classificacdo peircina
dos signos e conforme enfatizou Santaella (2015), a indexicalidade ndo exclui a
iconicidade. O jogo entre a iconicidade e a indexicalidade é variado e pode, por
exemplo, podendo colaborar para reafirmar de forma mais clara a sua
indicialidade. No caso da fotografia impressa em fine art devem-se considerar
essas possibilidades junto as especificidades das tecnologias envolvidas, dos
materiais - suas tintas e papéis diversificados -, na medida em que contribuem

para a producéo de significado da fotografia.
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3 — Afotografia impressa em fine art

Este capitulo aborda, inicialmente, a fotografia em fine art em um sentido
amplo para, em seguida, focar nos aspectos técnicos da impressao fotografica
e, mais especificamente, da impressdao em fine art, que também pode ser
chamada de inkjet printing ou giglée, com a finalidade de compreender como
se da a materializacdo — tipos de papel, tinta, cores - desse tipo de fotografia.
Aborda também questdes relacionadas a expografia e que sdo pertinentes a
fotografia artistica contemporanea impressa em fine art. Tais questdes sobre
“Como é produzido e exposto esse tipo de fotografia?” subsidiam as reflexdes
que permitem avancar, no capitulo seguinte, na questdo sobre como a
materialidade da impressdo em fine art pode mudar a semiose da fotografia
artistica contemporanea, considerados os casos das obras selecionadas para
analise.

Para compreender aspectos técnicos e tecnolégicos da fotografia
impressa em fine art foi realizada, além de pesquisa bibliografica, uma
pesquisa de campo em um atelier de impressdo!’ e em galerias de arte na
cidade de Sdo Paulo!® e, também, em uma exposicdo no Museu de Arte
Contemporanea de Mato Grosso do Sul em Campo Grande!®. Na parte da
pesquisa transcorrida no atelié de impressao realizou-se um experimento de
impressdo em fine art - a impressao de um conjunto de imagens em trés papéis
diferentes -, para compreender, na pratica, as diferencas entre uma midia e
outra. Para o item que realiza uma introducdo a relacdo entre fotografia e
expografia abordam-se alguns tipos de montagens fotograficas que, no capitulo
4, permitem tratar da relacdo desses tipos com a fotografia impressa em fine

art em diferentes exposi¢oes.

3.1 A fotografia em fine art

17 Na Gicleria Atelier de Impresséao foram realizadas algumas impressdes em fine art com
fotografias autorais para experimentar esse tipo de impressdo com diversos papéis.

18 No capitulo 4, o trabalho traz um estudo realizado nos seguintes lugares: Verve Galeria, para
estudar as obras de Guilherme Licurgo; Galeria Lume, para estudar as obras de Julio
Bittencourt; Galeria Lombardi, para estudar as obras de Penna Prearo.

19 Onde foi exposta a série “Suburbio” de Bruno Veiga, também estudada no capitulo 4.
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A fine art constitui algo como um sistema de diversos componentes e
processos fotograficos nobres. O que faz com que um processo seja
considerado nobre é a durabilidade e a qualidade do resultado. Uma fotografia
em fine art, considerando que o proprio termo j& caracteriza uma fotografia de
alta qualidade, comeca antes da impressao; depende de um gerenciamento de
cores bem desenvolvido e atencioso, desde a “captura” da imagem, passando
pelo processo de edicdo, impresséo e exposicao. Villegas (2017) explica cada
etapa:

Na primeira etapa, quando a fotografia é realizada, o fotografo necessita
analisar diferentes fatores relacionados a luz: as fontes de luz no ambiente
(algumas sdo mais avermelhadas, outras mais azuladas), as propriedades do
objeto para refletir a luz (a cor do objeto € o espectro de luz que ele nédo
consegue absorver, acabando por refletir), variacdes na percepgédo das cores
(as pessoas ndo enxergam as cores da mesma forma) e a forma com que
equipamento utilizado 1€ a luz (cada fabricante constréi seu equipamento, entre
cameras e lentes, de forma diferente, portanto, a sistematica de leitura da luz
também difere). Analisando tudo isso, o fotografo tem mais controle sobre a
producdo de sua imagem, podendo tomar determinadas atitudes, dependendo
do que ele quer como resultado. (VILLEGAS, 2017).

Em uma segunda etapa, quando se prepara 0s equipamentos e 0
ambiente para que a imagem seja editada, no caso de fotografias digitais, as
seguintes providéncias devem ser tomadas: em primeiro lugar o fotografo
precisa avaliar o monitor utilizado, desde a escolha, at¢é o manuseio. A
fotografia em fine art exige que o fotdgrafo trabalhe com um monitor de alta
qualidade, pois, quanto melhor esse equipamento, melhor sera a leitura das
cores das imagens. Compreender o equipamento que estd sendo utilizado
também auxilia na tomada de decisfes; por exemplo: se eu sei que 0 monitor
que utilizo tem algumas limitagbes com a cor azul, do sistema RGB, poderei
tomar alguns cuidados apropriados a esse problema ao trabalhar com as
imagens. Depois de escolher o monitor e entender seu funcionamento, &
preciso calibrar as cores. A porcentagem de vermelho, verde e azul precisa

estar correta, caso contrario, a imagem acabara ganhando tons ndo desejados.
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Algumas marcas de monitor ja trazem uma calibracdo que o préprio usuario
pode realizar, porém, nédo é tdo precisa quanto os colorimetros?® podem fazer.

Ainda nesta etapa, depois de resolver as questbes sobre o monitor, é
preciso analisar as condigdes ambientais do manuseio desse equipamento: a
escolha da luz de uma sala, considerando sua poténcia; eventuais
interferéncias externas na edicdo das imagens, como reflexos no monitor
(algumas pessoas recomendam utilizar roupas escuras para que a roupa nao
interfira na edi¢do, ja que cores de roupas vibrantes influenciardo a nossa
percepcdo das cores das imagens; pintar a parede de cinza também ajuda a
evitar essa mesma interferéncia). Pensando em como um ambiente de edicéo
desfavoravel pode interferir no resultado final, podemos dar o seguinte
exemplo: se o fotografo edita sua imagem em uma sala escura, seus olhos
lerdo a imagem com muito brilho e contraste, de tal forma que o resultado final
tende a ser uma imagem mais escura e com pouco contraste. (VILLEGAS,
2017).

Na terceira etapa, na edicao, trabalha-se com as imagens considerando
os perfis ICC?! da midia que sera utilizada. Perfis ICC sdo as descricdes dos
gamuts (a paleta de cores) que 0s suportes tém a capacidade de atingir. Por
exemplo: se eu edito uma fotografia que contém um verde muito saturado,
preciso pensar se o perfil da midia que irei imprimir possui a capacidade de
atingir a cor desejada. Portanto, o fotégrafo necessita essa descricdo de cores
gue é uma soma do tipo de impressora e das tintas utilizadas (Inkset) com o
tipo de papel. Para simular o resultado final, alguns softwares possuem a
possibilidade de informar o perfil que sera utilizado para visualizar na propria
tela do computador um resultado aproximado, que nunca é tao fiel quanto o da
prépria impressao. (VILLEGAS, 2017).

J& na quarta etapa, relacionada a forma fisica da fotografia, h4 também
certos cuidados para que as cores tenham um desempenho compativel com
aguilo que o fotografo desejou. A partir do momento em que todo o0 processo
anterior foi realizado, o fotégrafo escolhe um local para imprimir suas fotos,

pois ele dificilmente terd equipamentos apropriados. Os ateliés de impressao

20 Colorimetros sdo instrumentos precisos de medicdo de cor para que 0 monitor mostre as
cores da forma mais fiel a realidade possivel.

21 “Perfil ICC” é um arquivo que possui a extenséo “.icc”. E uma sigla para Internacional Color
Consortium (Consorcio Internacional de Cores).
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possuem tecnologia de ponta para esse tipo de trabalho e nesses locais ele
conta com os servicos de uma printer22, cuja técnica pode ser um fator decisivo
na escolha. Considerando a impressora e 0s tipos de papéis com 0s quais o
local trabalha, o fotografo decide em qual suporte a sua fotografia devera
chegar o mais proxima possivel do resultado esperado. A impressdo em fine
art, apesar de toda a qualidade e tecnologia envolvida, tem tanto possibilidades
qguanto limites relacionados ao material utilizado; e a traduc&o de cor-luz para
cor-pigmento sempre causa algumas perdas. Portanto, certas vezes o fotografo
nao consegue atingir, no final do processo, determinadas cores que
virtualmente - dadas condicdes ideais - ele conseguiria. Ao mesmo tempo, ele
pode atingir cores e texturas que podem ter um resultado surpreendente,
mesmo para o proprio fotografo. O que é importante deixar claro é que apenas
a fotografia impressa ira mostrar determinadas coisas. Até a mais perfeita
simulacdo digital ndo permite acessar a impressdo tal qual ela se mostra
guando materializada. (VILLEGAS, 2017).

Por fim, devemos considerar que o processo da fotografia em fine art
ndo termina com a impressdo; € necessario pensar em como essa obra sera
exposta. Tudo o que faz parte da montagem e do ambiente da fotografia
apresentada fara diferenca na semiose quando ela for observada. O primeiro
fator a ser considerado é o tipo de luz: museus e galerias sao locais
especializados para expor trabalhos artisticos; portanto, utilizam luzes que
favorecem a forma com que aquela obra foi produzida. Porém, se a foto for
exposta em outro local, como na parede de uma casa, provavelmente todas as
cores da obra serdo modificadas. Além da luz do ambiente, contudo, a

moldura, a cor da parede e até mesmo os sons do local influenciam a semiose

3.2 Processos de impressao fotografica

No que se refere ao processo de produgéo da fotografia em fine arte, tal
como abordado no item anterior, ndo apenas a impressao em sentido estrito é
relevante, mas muitos outros componentes associados. Neste item foca-se

especificamente na etapa da impresséo fotografica. Considerou-se relevante,

22 profissional responsavel pelo gerenciamento da impresséao.
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porém, apesar de este capitulo estar concentrado na impressao fotografica em
fine art, ou “Giclée”, ou “Inkjet printing”, fazer uma breve exposicdo sobre o
campo da impresséo fotografica em geral, a fim de evidenciar que, desde antes
da impressao em fine art, a arte fotografica tem estado atenta as contribuicées
da impressao, da materializacdo da fotografia, para a qualidade artistica das
mesmas.

A gelatina de prata foi uma classica alternativa para a fotografia em
preto e branco; e até hoje podemos observar algumas fotos em museus
utilizando essa técnica. Enquanto as impressdes a jato de tinta constroem o
preto com varios outros pigmentos e, dependendo da luz, o preto ndo fica
preto, mas ganha outros tons, a prata faz com que o preto seja absoluto. Isso
explica porque quem trabalha com filme em Preto e Branco geralmente prefere
ampliar a partir do filme em gelatina de prata. A duracdo média de uma
fotografia em gelatina de prata € de 60 anos para mais. (VILLEGAS, 2017). Um
famoso fotégrafo a utilizar essa técnica foi German Lorca e podemos ver um de

seus trabalhos na fotografia a seguir (Fig. 9):
Fig. 9: “Mondrian”, c. 1960.
Impressdo em gelatina e prata/ silver gelatina print, 35,4 x 28 cm
German Lorca (Sdo Paulo, SP, 1922).

Fonte: Captura da pagina 28 do livro “Percursos e afetos” — Fotografias 1928-2011, Colecao

Rubens Fernandes Junior.

7

O carbon printing é outra opcado extremamente estavel. Tem tom

marrom, tornando a foto um pouco mais “quente”. Uma de suas limitagdes €
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gue o0 negativo desse tipo de fotografia necessita ser do tamanho da
impressao, pois ela ndo permite ampliar uma imagem. A sua duracdo média &
de 100 anos para mais. (VILLEGAS, 2017).

A platinotipia (Platinum e Palladium printing) foi um dos primeiros
processos de impressao, inventado por Wiliam Willis em 1873. Segundo Ang
(2015, p. 111), “Sua gama extensa de meios-tons, altas luzes suprimidas e
ricas sombras, aliada a uma superficie fosca, a tornou muito apreciada pelos
pictorialistas.” Ainda conforme relatos de Ang (2015), a platina comegou a ser
substituida por paladio, pois seu custo aumentou conforme foi sendo utilizada
na fabricacdo de carros e, com o tempo, o paladio também comecou a ficar
muito caro. O platinum e o palladium séo sensiveis a luz ultravioleta, podendo
ser expostos a luz do dia sem problemas. Essa fotografia € famosa por sua
durabilidade, podendo durar mais de 100 anos com fidelidade de cores. Hoje
em dia a platinotipia pode ser utilizada em processos hibridos, como: realizar
uma fotografia digital, imprimir em uma chapa transparente e “revelar’ na
emulsdo de platinum e palladium. Um fotégrafo famoso que utilizou essa
técnica foi Sebastido Salgado. Em sua série “Génesis” ele optou por trés tipos
de impresséao: em offset, que é muito barata; em jato de tinta e em platina, esta
Gltima trazendo mais qualidade e agregando mais valor as fotos. (VILLEGAS,
2017).

Dye transfer € um processo utilizado para fazer fotografias coloridas
utilizando trés matrizes de cor e que ficou conhecido no mundo da fotografia
por elevar a qualidade das fotografias coloridas a um nivel jamais visto antes.
(VILLEGAS, 2017).

A fotografia em cibachrome, ou infochrome é conhecida pelo seu
aspecto fisico um tanto metalizado e vitrificado, o que pode ser observado na
Fig. 10, a seguir. As impressdes a jato de tinta ndo sao tdo boas quando esse
tipo de fotografia quando se fala em saturacdo da cor, pois, ao saturar demais
a fotografia a jato de tinta acaba perdendo muitos detalhes, o que ndo acontece
com a impressao em cibachrome. (VILLEGAS, 2017).

Fig. 10: “Ferramenta amarela”, 1997. Reimpresso em Ciba print, 46 x 57,8 cm.
Arnaldo Pappalardo (Séo Paulo, SP, 1954).
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Fonte: Captura da pagina 80 do livro “Percursos e afetos” — Fotografias 1928-2011, Cole¢do

Rubens Fernandes Junior.

A impressao cromogénica, C-print, ou papel impresso por RA4, (Fig.
11) representou algo novo na fotografia: o fotografo conseguiu sair da
ampliacdo optica, a partir de negativos, para a ampliacdo digital. Isso também
possibilitou a fotografia trabalhar com uma variedade nova de papéis. Neste
tipo de fotografia, a impressao de uma foto digital é realizada em um laboratério
fotografico em trés etapas, e, em cada uma delas, utilizam-se trés camadas de
gelatina com as cores primarias (vermelho, verde e azul). Portanto, na C-print
encontra-se uma mistura de processos analdgicos com digitais. Podemos
encontrar nesse tipo de impressao papéis do tipo: brilhante texturizado (por
vezes chamado de fosco, mas ainda contém brilho), brilhante, metalico,
transparente, translicido. Com um papel transparente, por exemplo, cria-se a
possibilidade de colocar luz atras da obra, para que ela emita mais luz do que
aquela que recebe e reflete. A durabilidade desse papel, contudo, ainda é
limitada, embora o material utilizado para fazer o papel do C-print tenha base
de plastico e receba antifungico, o que permite uma durabilidade de cerca de

40 anos, maior do que alguns outros papéis, portanto. (VILLEGAS, 2017).

Fig. 11: “Marcenaria”, década de 1990. C41 — cromogénico, 40,1 x 50 cm.
Antonio Saggese (Sao Paulo, SP, 1950).
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Fonte: Captura da pagina 83 do livro “Percursos e afetos” — Fotografias 1928-2011, Colecao

Rubens Fernandes Junior.

O que se julga relevante considerar é que cada uma dessas técnicas de
impressdo agrega caracteristicas a imagem que sao proprias do modo como a
fotografia € materializada. O fotdégrafo pode optar por uma impressao ou outra,
conforme o objeto fotografado ou conforme suas intencdes com a natureza da
imagem em si. Todos esses tipos de impressdes de um “retrato” da realidade,
em um determinado tempo-espaco, tém suas especificidades que influenciam
na qualidade?® do produto final da obra de arte. Portanto, o material utilizado
para produzir uma fotografia artistica € tao relevante quanto a prépria imagem
em si ou 0 aspecto da realidade ali representado.

Ao introduzir algumas técnicas de materializacdo da fotografia anteriores
a impressao em fine art, espera-se compreender melhor as especificidades da
impresséo nas quais o trabalho se aprofunda e entender eventuais motivacdes
que levaram os artistas-fotégrafos aqui estudados a utilizam a impressdo em
fine art ao invés de outro tipo de impressao.

3.2.1 Inkjet printing ou Giclée

A inkjet printing ou Gicleé surge, na esteira da C-print, ja dentro do

contexto da fotografia digital, utilizando maquinas de impresséao a jato de tinta,

23 Aqui a palavra “qualidade” é utilizada com um viés peirciano, e ndo como julgamento de
valores. Ou seja: “qualidade”, aqui, se refere ao aspecto fisico final.
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de modo que a impressora deposita minusculas goticulas de pigmento na
superficie do papel. Esse tipo de trabalho é versatil tanto pela variedade de
opcOes cromaticas que vao sendo desenvolvidas, quanto porque pode ser
aplicado em praticamente qualquer tipo de papel (espelhado, com textura,
brilhante, fosco etc.). Dada essa versatilidade, podem ser trabalhadas em fine
art as diversas qualidades de impresséo ja conhecidas por meio dos processos
de impressao anteriormente descritos. E, embora em alguns casos a mesma
qualidade do original ndo possa ser atingida ainda, é possivel chegar bem
proximo no resultado. Além disso, deve-se considerar que, com o passar do
tempo, a fotografia digital esta aumentando a qualidade a partir da pesquisa
tecnoldgica desenvolvida em varias partes do mundo. Em seus primordios, era
considerada bem inferior & fotografia analdgica, porém, 0s novos
desenvolvimentos fazem com que a sua qualidade seja equiparada a
analdgica, abrindo, também, novas possibilidades ainda nédo conhecidas.
Justamente devido as possibilidades de controle de dados do digital,
esse tipo de impressdo aceita intervencdes sobre a fotografia que,
diferentemente daquelas feitas na fotografia analégica, podem ser controladas
ponto a ponto, 0 que aumenta as potencialidades de criacdo para o fotografo.
Por exemplo: ele pode imprimir um trabalho em preto e branco e colorir
algumas partes com tinta colorida ou ouro (com inspiracdo em Gustav Klimt).
C-print e inkjet permitiram aos fotégrafos a impressdo em grandes
formatos. A maior boca de impressora € de 1,5m, porém, a partir dai podem ser
impressas diversas tiras do arquivo da fotografia para junta-las posteriormente
por meio de adesivacdo. Essa adesivacdo por vezes pode diminuir a
durabilidade da fotografia, porém, esse processo amplia as possibilidades para
o fotégrafo. Por exemplo: se ele quer imprimir sua foto com 10m ele consegue,

0 gue antes nao era possivel.

3.2.1.1 - O papel da inkjet

Quando se utiliza o papel de gelatina, ndo se fala em peso do papel por
metro quadrado, mas em “peso simples” e “peso duplo”. A partir das técnicas
de impressdo comecgou-se a utilizar o termo gramatura (ja utilizado
anteriormente em graficas) para fazer referéncia as diversas densidades (e

flexibilidades) do papel. Os papéis utilizados podem chegar ao peso de 500
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g/m2. Quanto maior o tamanho da area de impressdo, maior deve ser a
gramatura, pois, a0 montar uma exposi¢cdo a foto ndo devera escorregar no
paspatour e criar “barriga”.

E importante observar a ficha técnica do papel (ver exemplo na Fig. 12),
pois ela contém informacdes que irdo revelar caracteristicas que poderdo
modificar o trabalho final do fotografo. “Whiteness” equivale a quantidade de luz

que ele reflete; “Opacity” é a quantidade de luz que pode atravessar o papel.
Fig. 12: Ficha técnica do papel da Hahnemiihle “Photo Matt Fibre 200”

Technical Specifications

Based on

Unit Valuation Test Norm / Notes
Test Conditions 23°C/50%R.H.
Weight gsm 200 EN ISO 536
Thickness um 300 EN IS0 534
CIE Whiteness (fs) 90 150 1475
Media Colour warmtone
Opacity %o > 95,0 1SO 2471
OBA Content very low
Water Resistance good
Drying behaviour very good
Surface finishing smooth
Acid free yes
Calcium Carbonate buffered yes

All indicated data to be understood as typical average values.

Fonte: Site oficial da Hahnemiihle.

A quantidade de branco que o papel pode atingir influencia nas altas
luzes da fotografia, devendo-se considerar que na impressdo a jato de tinta o
branco da imagem é o papel sem tinta. Numa foto em preto e branco, por
exemplo, isso transforma o seu contraste: se o papel é amarelado, o fotografo
ndo conseguird um branco tdo alto para contrastar com seu preto e tons de
cinza. Dada a importancia do branco na fotografia, além da brancura propria de
cada papel, existem técnicas para deixa-lo ainda mais branco, como baritar o
papel ou utilizar um branqueador 6tico; porém, o ultimo ndo tem uma qualidade
tdo alta e pode diminuir a vida atil da obra.

Outra informacé&o importante encontrada na ficha técnica é o pH. Papéis
com pH sete sédo neutros, menores que esse numero sao acidos e maiores séo
alcalinos, sendo que a acidez faz com que o papel estrague mais rapido. O

sulfite, por exemplo, é extremamente acido e, por esse fator, tem curta
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durabilidade. Além do pH do papel, o pH do ambiente também é importante;
assim, um dos cuidados ao armazenar a fotografia € utilizar um envelope feito
de papel que também né&o é acido, para ndo estragar a fotografia.

A ficha técnica também traz uma informacédo sobre a resisténcia a 4gua
do papel: a tinta da Inkjet tem base de &gua, por isso € importante que o papel
tenha certa resisténcia a esse elemento. O “COBB” indica quanto o papel
absorve de agua. Isso ira indicar o “Ink limit” (limite de tinta), ou seja: o quanto
de carga de tinta o papel pode receber sem borrar a imagem. Esse indice vai
de 0% até 350%. A quantidade de tinta recebida, por sua vez, influencia o
qguanto de contraste/saturacdo a imagem podera atingir. Por exemplo: em uma
fotografia em preto e branco, quanto mais tinta preta o papel puder receber,
aliado a quantidade de branco do papel, maior o tom de preto e o contraste que
o fotografo ird conseguir. Na fotografia colorida, isso influenciara na saturacao
da foto: se o fotdgrafo quer uma imagem extremamente vermelha e saturada,
precisard utilizar um papel que aguenta uma grande carga de tinta.

A luz incidida em angulo sobre o papel com textura traz a imagem
pequenas sombras, que podem ser observadas visualmente. Dado esse
aspecto do papel, o fotégrafo devera pensar se sua imagem combina com a
textura que o papel traz, ou escolher uma textura que produza os efeitos
desejados. Uma textura muito pronunciada pode acabar com os detalhes mais
finos da imagem, ocorrendo o que é chamado de “protagonismo do papel”, ja
gue a caracteristica do papel chamara mais atencdo do que a imagem. Porém,
em alguns casos, uma textura forte pode trazer beneficios: se o fotdégrafo tem
uma imagem da superficie de uma pedra, utilizar o papel “William Turner”, por
exemplo, pode trazer uma tridimensionalidade & imagem, pois este tem uma
textura muito acentuada, que pode fazer com que a imagem “salte”, além de ter

alta resisténcia a agua, permitindo que receba uma grande quantidade de tinta.

Fig. 13: Obra “Sabonetes” de José Resende. 2004. Bronze com vérias pétinas, vidro e
aco cromado. Colec¢éo Instituto José Resende.

61



Fonte: Fotografia, Mariana Arndt. Arquivo pessoal. Exposi¢cao “Ready Made in Brasil”,
no Centro Cultural FIESP. Outubro de 2017.

Se pensarmos ha questdo das sombras a partir de outras obras de arte
gue nao fotogréficas, vemos que elas alteram a nossa relacdo com a obra. A
obra “Sabonetes”, da figura 13, contém elementos tridimensionais que projetam
sombras de forma exacerbada; além das sombras da propria imagem, a
maneira com que foi exposta, com a luz incidida sobre ela, faz ver trés
projecbes do objeto: ele préprio, a sombra de cima e a sombra de baixo.
Quando se fala em papel na fotografia, a textura produzindo sombras também
modifica a nossa relagdo com a obra, porém em menor propor¢cao do que nas
obras tridimensionais.

Portanto, ao trabalhar com Inkjet o fotégrafo precisa tomar, ao menos, as
seguintes decisdes ao escolher o papel: escolher se o papel deve ser brilhante
ou fosco; escolher a quantidade de branco (se é alvo ou marfim); pensar se 0s
pretos de sua imagem precisam ser densos ou leves; pensar na saturacao; e,

por fim, pensar na textura do papel: se serd lisa ou pronunciada.

3.2.1.2 A tinta da Inkjet

Existem colorantes de tinta do tipo “corante” e do tipo “pigmento”.
Geralmente as impressdoes em Inkjet sdo realizadas a partir de tintas que
possuem pigmento mineral. Isso faz com que a fotografia tenha durabilidade
maior. Essas goticulas com pigmento mineral sdo depositadas sobre o papel.
Podemos perceber esses minusculos pontos coloridos observando uma foto a
partir de uma lupa. Até mesmo as fotografias em preto e branco sdo realizadas
pela soma de pigmentos coloridos que d&do a impressao de estarmos vendo o
preto, embora se possa utilizar a impressora que trabalha unicamente com

preto e branco. Nos casos em que a impressora colorida é utilizada para a
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imagem em preto e branco, a habilidade do printer devera fazer com que fotos
com um degradé sutil tenham uma boa qualidade. Caso contrario, o observador

acaba vendo um pouco do colorido.

3.2.2 A impresséo em fine art na pratica

Para a compreenséo da impressao da fotografia em fine art, na pratica,
foi realizada uma visita a um atelié de impressao para o estudo do processo. O
local visitado foi o “Gicleria — Atelier de impressao”, localizado em Sao Paulo —
SP, Zona Norte.

Fig. 14: Turma do curso de fotografia em fine art do Instituto Internacional de Fotografia

na visita ao atelié de impressao, dia 09/12/2017.

Fonte: Fotografia de Adriana Vichi.

A realizacdo de um estudo pratico sobre a impressdo em fine art permitiu
a compreensao dos processos realizados para a producdo de uma imagem de
alta qualidade de impressao. As primeiras observacdes foram em relacao a alta
tecnologia dos equipamentos e ao controle da luz no ambiente onde sé&o
realizadas as impressdes. Os computadores sdo da Apple de Ultima geragdo?*,
as impressoras sdo uma Epson e uma Canon?®. O custo desses equipamentos

é alto, o que inviabiliza o uso domeéstico para a grande maioria dos fotografos;

24 O computador utilizado é o MacBook Pro, com processador 2,5 GHz Intel Core i7.

%5 Na época da visita (em 2017), a Gicleria utilizava a Epson e a Canon. Porém, em 04/01/2019, o s6cio
Féabio Furlan informou que trocou as impressoras pela HP Designjet Z3200 Photo, pois d& menos
manutencdo e a qualidade é equivalente ou, até mesmo, melhor.
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e esta € uma das razdes pelas quais esse tipo de fotografia exige trabalho com
ateliés de impressdo. A Epson, segundo o printer Raphael P. S., custava na
época, em média, 40 mil reais (U$ 10.000). Cada cartucho de uma Epson custa
em torno de 500 reais (U$ 125); j& os da Canon, que tem capacidade maior,
cerca de 1.500 reais (U$ 375). A primeira possui doze cores, além do cartucho
de verniz que é passado sobre a impressdo quando ela é finalizada. O
ambiente de manipulacdo da imagem é controlado: dois monitores calibrados
que trabalham simultaneamente, com protecdo ao redor para que ndo haja
incidéncia de luz atrapalhando a visualizacdo das fotografias. O ambiente de
manipulacdo dos prints ja prontos também € propicio: uma janela permite
analisar as fotos sob a luz natural e, em caso de auséncia da luz do Sol, a noite
ou em dias nublados, luzes especiais sdo acionadas para esse tipo de
visualizagao.

ApoOs conhecer 0 ambiente, vivenciou-se a realizacdo, na pratica, de
algumas impressdes. O processo consistiu no seguinte: foram levados arquivos
digitais das fotografias que se decidiu testar em diversos papéis, o printer
avaliou os arquivos, apontando erros (como sujeira na imagem ou aberracdes
cromaticas) e outros fatores que poderiam complicar a transferéncia de
informacdes para o papel. Por exemplo: uma imagem muito saturada poderia
perder uma boa quantidade da gama de cores ao ser transferida para a
impressdo. O que poderia minimizar essa perda seria a escolha de um papel

gue permitisse maior carga de tinta, porém, haveria perda ainda assim.

Fig. 15: Testes de midias
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Fonte: Fotografia, Mariana Arndt, 2017. Arquivo pessoal.

Para aprender a prever melhor como as caracteristicas do papel agem
sobre a imagem, realizaram-se algumas provas com tipos distintos de papel.
Na figura 9 podem-se ver 4 fotos impressas em 3 tipos de papel. Escolheram-
se as fotografias a partir dos seguintes critérios: na imagem la testou-se a
textura da pele, que na edicdo trabalhou-se para que se assemelhasse ao
metal da faca. Na imagem 1b testou-se a textura do matagal que possuia
diversos tons de cinza. Na imagem 1c o desafio era dar um aspecto de vidro ao
plastico envolto no modelo. J& imagem 1d, além de testar o aspecto do
plastico, também se testara os tons e a textura do chao.

O resultado permitiu distinguir nitidamente as diferencas na qualidade
plastica entre um papel e outro. Para realizar esses testes de midia utilizaram-
se 0s seguintes papéis: Hahnemuhle Baryta (coluna 1 da fig. 15), Hahnemdihle
Photo Rag Ultra Smooth (coluna 2 da fig. 15) e Hahnemuhle William Turner
(coluna 3 da fig. 15). O primeiro é um papel fosco, de textura bem leve. O
segundo é um papel fosco, de textura extremamente acentuada e o terceiro é
um brilhoso sem textura. O mesmo arquivo, sem modificacéo, trouxe aspectos
variados impressos nesses diferentes papéis.

Antes da realizac&o dos testes, imaginou-se que o papel William Turner
seria melhor apropriado as impressdes selecionadas, ja que a intencado era que
tivessem uma textura forte. Porém, a textura desse papel contrastou com a
textura das imagens e nao contribuiu para reforcar o carater indicial que essas

texturas carregavam em relacdo ao objeto fotografado (fig. 16 e fig. 17). Ao
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analisar essas imagens, também deve ser considerado que as coépias de teste
tém 1/48 do tamanho pretendido para a copia final (A3), isso significa que a
proporcao entre a imagem e a textura do papel nessa escala reduzida € muito
diferente do que seria na impressdao em A3, o que dificulta a avaliacdo do
resultado final. Por exemplo: um detalhe do rosto impresso num papel William
Turner A3 nao seria tdo descaracterizado quanto 0 mesmo rosto impresso no
mesmo papel em formato 10cm x 15cm. Outra opgao seria imprimir um detalhe
de imagem, contudo, na escala correta; mas, também assim haveria prejuizo
na avaliacdo, ja que outras partes da imagem poderiam se comportar de modo
distinto na relacdo com o mesmo papel. Apesar disso, em um esforco para
resolver abstratamente o problema, entendeu-se que esse papel ndo traria o
resultado plastico esperado. Também se deve considerar a importancia dos
tons de preto e de cinza na imagem: neste mesmo papel, a imagem ficou

“lavada”, ou seja, o preto ndo ficou tdo preto e os cinzas ficaram muito claros.

Fig. 16: “Sem titulo”, série “Alégeno”, novembro de 2017, impressa no papel William Turner.

Fonte: Digitalizacdo de fotografia, Mariana Arndt, 2017. Arquivo pessoal.

Fig. 17: “Sem titulo”, série “Alégeno”, novembro de 2017, impressa no papel William Turner.
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Fonte: Digitaliza¢&@o de fotografia, Mariana Arndt, 2017. Arquivo pessoal.

No papel Photo Rag Ultra Smooth (fig. 18 e fig 19) as imagens atingiram
uma variacdo melhor de cinzas e a textura, nao fisica, mas visual da imagem
ficou mais satisfatoria que no papel William Turner. Porém, as qualidades ainda
ndo se mostraram satisfatérias para a intencdo em dar dramaticidade as
imagens, o que fez com que se procurasse outro papel, que pudesse atingir
uma melhor definicdo do preto e, talvez, contribuir melhor com a textura da

imagem.

Fig. 18: “Sem titulo”, série “Al6geno”, novembro de 2017, impressa no papel Photo Rag Ultra
Smooth.
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Fonte: Digitalizacdo de fotografia, Mariana Arndt, 2017. Arquivo pessoal.

Fig. 19: “Sem titulo”, série “Alégeno”, novembro de 2017, impressa no papel Photo Rag Ultra

Smooth.

Fonte: Digitalizacdo de fotografia, Mariana Arndt, 2017. Arquivo pessoal.

Por indicacdo do printer, utilizou-se o Baryta (fig. 20 e fig. 21), que é um
papel com brilho. A partir do resultado dessa impressao conseguiu-se aliar boa
parte da textura visual com a quantidade de preto nas imagens. Neste papel,
segundo a expressao dos printers, o preto “fechou”, ou seja, ficou realmente

preto. Isso permitiu que os tons de cinza atingissem uma maior intensidade
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também. Com isso, a imagem impressa apresentou a dramaticidade
intencionada. Porém, vale registrar que, ainda assim, houve perdas cromaticas
no processo de impressédo, entdo a imagem impressa final ficou diferente da
imagem digital nesse sentido. Esse distanciamento, contudo, envolveu também
alguns ganhos imprevistos, agregando a imagem caracteristicas ndo obtidas
em outros materiais ou, em outros termos, préprias dos materiais selecionados,
permitindo constatar na pratica que cada midia tem caracteristicas Unicas e

que influenciam na expresséo artistica da fotografia.

Fig. 20: “Sem titulo”, série “Al6geno”, novembro de 2017, impressa no papel Baryta.

Fonte: Digitalizac&o de fotografia, Mariana Arndt, 2017. Arquivo pessoal.

Fig. 21: “Sem titulo”, série “Al6geno”, novembro de 2017, impressa no papel Baryta
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Fonte: Digitaliza¢8@o de fotografia, Mariana Arndt, 2017. Arquivo pessoal.

3.3 A fotografia e a expografia

Este topico do trabalho tem o propésito de abordar minimamente a
expografia, para compreender melhor a experiéncia ao pesquisar, em
ambientes expositivos, as obras dos artistas estudados. Durante a pesquisa
percebeu-se que a interpretacdo da fotografia também envolve a forma com
que ela é montada e exposta, portanto, entendeu-se como necessario adentrar
um pouco neste campo de estudo. E a fotografia artistica contemporanea
impressa em fine art usualmente recebe cuidados para ser exposta, portanto,
faz-se necessario dar atencao aos aspectos de montagem e expografia.

A histéria de como se constroem as exposicOes esta relacionada a
histéria da producéo artistica. Se num passado, quando a arte era produzida
para agradar a burguesia, a exposicao era tida como um lugar de colecionismo
e as contra-exposicdes como uma acao de resisténcia contra o sistema
(CASTILLO, 2014), ao pensar na arte contemporadnea compreende-se que 0
museu nao carrega mais 0 peso do colecionismo apenas e certa atitude
contestatoria é propria dessa arte. A curadoria hoje ndo é mais uma acgao
apenas para guardar colecdes, mas organiza producdes para que elas proprias

se tornem acoes.
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Na contemporaneidade o espaco curatorial se torna diferente do
moderno construido principalmente a partir da légica pictorica. Ao pensar nas
obras de Joseph Beuys?®, como na agdo artistica “Eu gosto da América e a
América gosta de mim”, em que ele interage com um coiote, ou quando ele
realiza a performance “Como explicar imagens a uma lebre morta”,
compreende-se que esse tipo de obra ressignifica o espaco da arte. E nesta
nova perspectiva o curador também tem a sua influéncia, quando da

concepcao das exposicoes, expressa na expografia:

Um intento cultural ou poético conceitua a curadoria como arte de
expor. Desenvolvida mediante juncdo de fragmentos histéricos e/ou
estéticos, seu discurso implica e se expressa na expografia,
dialogicamente a tensdo entre obra, lugar e conceito. (CASTILLO,
2014, p. 21).

Na arte contemporanea o publico também é protagonista das obras e

isso deve ser entendido pela curadoria.

Partindo do principio de que a poética expositiva € veiculo articulador
elou propagador de objetos, lugares, conceitos e/ou sujeitos, importa-
nos saber que mecanismos ou operacdes sdo determinantes ao
cumprimento do papel fundamental das exposicdes: permitir ao seu
habitante provisério exercer experiéncia estética, conferindo, assim,
significado as obras. (CASTILLO, 2014, p. 33)

Desta forma, no mundo da arte a partir de 1960, especialmente, a
expografia ganha novas formas, como é o caso do MAM do Rio de Janeiro e de
Inhotim em Minas Gerais (CASTILLO, 2014). Também podem ser encontradas
hoje obras em lugares antes inusitados, como nos metrés de S&o Paulo, isso
porque a década de 1960 desencadeia também a questao arte/espaco urbano,
gue comeca a articular uma nova abordagem curatorial.

O campo da expografia € muito amplo, o que levou a fazer-se, para os
fins deste estudo, um recorte na montagem das obras, focado em alguns tipos
de montagem fotogréafica, os quais sdo descritos a seguir. Como se podera
observar, a escolha da montagem podera alterar tanto a qualidade quanto a
durabilidade da fotografia, além de acrescentar elementos que se somam aos

da propria imagem para efeitos da semiose.

26 Artista alemdo contemporaneo que realiza performances, esculturas, instalacées, videos,
entre outras expressoes artisticas.
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No tipo de montagem chamado de Dry mounting, cola-se a foto num
suporte rigido com uma prensa no foam board. Esse material tem o coeficiente
de dilatacdo parecido com o do papel e isso permite que a fotografia ndo
degrade tdo rapidamente, mas, geralmente a imagem acaba degradando por
cisalhamento, ou seja, quando a cola desgasta. Além do foam board, pode ser
utilizado o PS?, que é um tipo de acrilico resistente, ou o aluco bond, que é um
plastico revestido de aluminio nos dois lados. No dry mounting, apesar da
durabilidade propria do papel fotografico, que pode ser bastante longa, no caso
de alguns usados nas impressdes em fine art, os processos de degradagcéao dos
outros materiais utilizados acabam por reduzir a durabilidade do conjunto para
cerca de 10 a 15 anos. Outra caracteristica dessa montagem € que € preciso
utilizar papéis de alta gramatura. Essa montagem é do tipo ndo reversivel, ou
seja: se o foam board degradar e um restaurador quiser recuperar a fotografia,
ele dificilmente conseguirad. No dry mounting ndo ha a necessidade de moldura,
ao contrario da montagem classica.

A montagem cléssica geralmente é realizada para preservar muito bem
a fotografia e é considerada reversivel. Nela séo utilizados materiais acid free
para ndo degradar a fotografia, o que, no caso de algumas impressas em fine
art e com o pH neutro é um fator relevante. Na parte de trds da fotografia &
colocada uma base, que pode ser um papel cartdo ou um foam board; logo
depois vem a fotografia e, a frente dela, um passe-partout, que pode ser
também de papel cartdo neutro. O corte na linha divis6ria com a imagem é
realizado a 45° para ndo gerar sombra. O passe-partout evita que a foto tenha
contato com o vidro, o que é mais um cuidado para que ela ndo estrague. Para
fixar a foto no lugar podem ser utilizadas cantoneiras ou fita, ambas de
materiais também neutros. Se a fotografia for muito grande, a cantoneira acaba
fazendo com que a fotografia deslize e crie “barriga” no meio dela; por isso a
necessidade de colar a foto com fita dupla face neutra por tras.

Ao montar a moldura, coloca-se uma fita de aluminio no emolduramento
para que a madeira ndo estrague a fotografia caso mofe ou ocorra algum tipo
de degradacdo. A montagem cléassica permite que o artista escolha assinar a

obra na parte da frente ou atrds. Caso escolha a parte de tras, realiza-se um

27 “PS” é a abreviacao de Polystyrene (poliestireno) — resina termoplastica.
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orificio na base traseira e coloca-se um pedaco de acetato para proteger o
papel. Caso o artista escolha fazer na parte da frente, surge a necessidade de
deixar uma margem maior para a escrita. Quando o passe-partout é cortado
maior que a imagem, para a realizacdo da assinatura, fala-se que ele foi
“sangrado’.

Muitas vezes os artistas escolhem vidro que contém reflexo, pelo
custo/beneficio. Um vidro antirreflexo de qualidade € um vidro sem textura,
geralmente mais caro. Esta op¢éo pelo vidro comum, além de somar a imagem
reflexos do ambiente, interfere na visualizacao das texturas dos papéis, o0 que
no caso da fine art pode ser ainda mais relevante.

Na montagem em Metacrilato - ou face mounting — a fotografia vai atras
de uma placa de acrilico. O nome vem do material polimetilmetacrilato ou
PMMA. Esse material “é fabricado por meio da polimerizagdo do
metilmetacrilato. E extremamente transparente e transmite aproximadamente
92% da luz visivel.” (PENICHON, 2011, p. 40). Esse processo possui diversas
formas de producdo, uma delas é quando a fotografia passa por uma prensa,
fixada no acrilico com um selante de silicone, sendo protegida por um tipo de
papel. (a fig. 22 mostra a técnica de producdo de uma marca especifica — a
Pexiglas).

Assim como o dry mounting, ndo precisa de moldura. O metacrilato pode
ser uma boa opcao, pois é resistente e pode ser cortado em qualquer tipo de
formato. Para a realizacdo dessa montagem € necessario que o papel seja
muito liso. Um metacrilato comum pode sair de 1500 a 2000 reais (U$ 375 a U$
500) o metro quadrado. Existe um metacrilato mais resistente, que tem
aluminio e é chamado Diasec; este pode ficar entre 2500 a 3000 reais (U$ 625
a U$ 750) o metro quadrado.

Fig. 22: llustragdo da producao da técnica do metacrilato da marca Pexiglas.
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N Papel protetor
Fotografia

(imagem para baixo)

Frasco de silicone

Diregao da prensa
Pexiglas®
Selante de silicone

Fonte: Pénichon (2011).

Como pode ser observado a partir desses exemplos, os materiais
utilizados para a montagem devem ser muito bem estudados e ha cuidados
especiais quando se trata de fotografia em fine art, jA que os cuidados com a
impressdo, as tintas e os papéis tém como objetivo uma qualidade e uma
durabilidade muito altos; e se ela ndo for manuseada e montada com cuidados
apropriados a sua vida diminuird consideravelmente.

Para o armazenamento de fotos que ndo estdo sendo expostas também
h&4 esse cuidado. Podem ser construidas caixas de papeldo para o
armazenamento, porém, com papeldo neutro, que pode chegar de 3 a 4 vezes
o valor do papeldao comum. Se existem varias fotos que irdo ser armazenadas
juntas, coloca-se um papel entre elas para que ndo degradem, o qual também
deve ser neutro. Um desses papéis pode ser o Glassine. Outra alternativa é
embalar as fotos com Photobag, que é feito de Mylar28,

Uma das caracteristicas da fotografia em fine art é que muitos fotoégrafos
gostam de realizar um certificado de autenticidade. Esse certificado € vendido
pela propria empresa de papel para os printers que cobram, atualmente, pouco
mais de 25 reais para colar um selo no certificado e um selo no verso da
fotografia. Portanto, sdo dois selos: o fotografo pode emitir um certificado de
autenticidade assinado por ele com um selo igual ao que vai atras da fotografia.

Se, por exemplo, a obra fosse roubada, seria mais dificil de revende-la, pois o

28 Mylar é fabricado em prolipropileno. Esse tipo de envelope feito de Mylar é utilizado por
pessoas que querem conservar algumas fotos, mapas antigos ou documentos histéricos, pois é
livre de acido e ndo denigre o papel.
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certificado com o outro selo n&do estaria junto. Outro fator a ser considerado na

montagem € permitir o acesso visual a esse selo.

Ao realizar esse levantamento sobre a fotografia impressa em fine art e
suas especificidades, além de sua expografia, espera-se criar condi¢cdes para a
compreensao das decisbes artisticas tomadas pelos artistas analisados no
préximo capitulo, que retoma as questdes aqui abordadas — algumas de forma

mais aprofundadas - a partir da anélise de obras de suas obras.

4 - A materialidade da fotografia impressa em fine art como ponto de
inflexdo acerca do carater auratico da fotografia como arte

contemporanea

No inicio da pesquisa pensou-se em trabalhar com fotégrafos latino-
americanos além de brasileiros, porém, a quantidade e a qualidade dos
trabalhos de fotégrafos brasileiros, associadas ao tempo disponivel para esta
pesquisa e a proximidade com as producdes desses artistas definiu o recorte
para artistas brasileiros que trabalham com fotografia artistica contemporanea
impressa em fine art e que estdo inseridos no circuito artistico nacional por
meio de exposicao desses trabalhos.

No capitulo anterior (3- A fotografia impressa em fine art) pdde-se
constatar que uma fotografia impressa em fine art é resultado de um conjunto
de variantes e, assim como ela s6 pode ser considerada finalizada quando
impressa, também sé pode ser percebida em sua materialidade e qualidade
artisticas quando estamos diante das obras. Isso orientou a necessidade de
delimitar para este terceiro capitulo fotégrafos e trabalhos aos quais teriamos
acesso durante a pesquisa, vendo presencialmente suas obras em exposicoes.

Outro critério de escolha foi a proximidade entre as poéticas desses
fotégrafos; ainda que cada um deles seja Unico, eles ttm em comum o trabalho
com o carater conceitual das fotografias, aliado a op¢ao pela fotografia em fine

art. Foram localizados outros fotografos em relacdo aos quais se teria acesso
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as obras, porém, com poéticas muito distintas. Além disso, verificou-se que
alguns se dizem fotégrafos fine art, mas nao utilizam a impressédo em fine art;
outros utilizam a impressdo em fine art para suas fotografias, mas as
concebem como objeto de decoracdo e ndo como obra de arte, o que os afasta
dos museus, galerias e outros espacgos expositivos proprio da arte.

A partir dessas delimitagdes, escolheu-se trabalhar com obras dos
seguintes fotégrafos: Bruno Veiga, Guilherme Licurgo, Julio Bittencourt e
Penna Prearo. A seguir faz-se uma breve apresentacéo e cada um deles e das
obras que se pOde observar, a0 mesmo tempo em que se analisam essas
obras com o objetivo de compreender como 0S signos comportam-se,

especialmente o iconico e o indicial, influenciando a semiose.

4.1. Bruno Veiga

Bruno Veiga nasceu no Rio de Janeiro, comecando a fotografar nos
anos 1980. A partir de 2005 foi associado ao Estudio da Gavea no Rio de
Janeiro. Tem 16 exposicbes individuais, 18 coletivas, 9 livros publicados,
participa de 4 colegdes no Brasil e na Franca. E artista premiado no Prémio
Brasil Fotografia Ensaios, S8o Paulo, Brasil em 2013. Possui 9 séries de
fotografias contemporaneas, entre elas, a chamada “Suburbio”.

A série Subdurbio, cujas obras sao impressas em fine art, foi exposta
em julho de 2016 no Museu de Arte Contemporédnea de Mato Grosso do Sul
(MARCO/MS). Foi essa exposi¢cao que incentivou a realizagcdo deste estudo,

devido a percepcdo de que as impressfes estariam provocando uma nhova

relacdo com a realidade retratada.

=
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Fonte: Bruno Veiga Fotografia
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Utilizou-se uma obra dessa série para a andlise — a obra S/titulo (Fig.
23) -, devido a diferenca entre a experiéncia de estar diante da representacao
digital (como no caso da imagem apresentada neste texto e disponibilizada no
site do artista) e a experiéncia quando diante da impressédo em fine art (aquela
materializada na exposi¢cdo). O papel, dentro dessa técnica, como um signo
diferente do digital, juntamente com o pigmento mineral, trouxeram para a
imagem um efeito de que a realidade fotografada havia se concretizado de
algum modo na imagem, dando a impressao de que tocar na obra equivaleria a
tocar nos azulejos e na grade representados. E uma imagem bidimensional que
trouxe um “qué” de tridimensionalidade, devido ao modo como 0s materiais
utilizados na impresséao fotografica potencializam os efeitos de profundidade, ja
presentes em razdo do processo fotogréfico de captacdo a imagem, fazendo
ver como se 0s azulejos estivessem nao apenas no primeiro plano, mas muito
préximos, logo depois a grade e, num terceiro plano, o fundo.

Percebe-se também que o tratamento das cores faz lembrar uma
pintura, o que leva a comparar essa fotografia, da maneira como foi
apresentada na exposicdo, a uma pintura hiperrealista. Isso porque o0s
pigmentos minerais envolvidos na impressao — que a constituem materialmente
- produzem uma qualidade na imagem que se assemelha — iconicamente — a
qualidade pictorica da pintura (hiper-realista), cuja materialidade é outro
pigmento, aquele de que é constituido a tinta do pintor. N&o se trata, portanto,
apenas de um efeito optico; de fato, a materialidade da fotografia e da pintura
tornam-se mais proximas.

Comparando essa obra nos formatos digital e impresso, é nitido que
nao se percebe os signos do mesmo modo. Apesar de a imagem ser
impressionante por si s6, mesmo observada digitalmente, quando se observa
impressa em fine art o efeito se intensifica, quase convidando a tocar a obra
(reagir dinamicamente a ela); e compreende-se a importancia do material para
a producao fotografica. Esse tipo de impressao, tal como apresentado nessa
obra, “aponta para” os aspectos qualitativos (quali-signos) da prépria
materialidade que, por sua vez, amplificam o poder dos sin-signos da imagem
para liga-la a (indicializar a) realidade. Ao mesmo tempo, essa mesma
materialidade aproxima a imagem, por semelhanca (icbnica), a pintura,

contribuindo para um significado mais idealizado do que documentado da
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realidade. Entende-se que € desse modo, com essa tensdo entre quali-signos
icbnicos e sin-signos indiciais que se pode considerar que a semiose se

constitui de modo Unico ha impressao.

4.2 - Guilherme Licurgo

Guilherme Licurgo (1983 - ) € um fotografo contemporaneo carioca, que
vive em Sado Paulo e trabalha com impressao em fine art. Foi premiado pelo
Ministério das Relacbes Exteriores como um dos melhores artistas
contemporaneos do Brasil no Il Concurso Itamaraty de Arte Contemporanea. A
obra escolhida para este estudo compde a sua série “Desert Flower”, projeto de
livro e exposicdo realizados em parceria com a companhia de danca
mundialmente conhecida “Martha Graham Dance Company”.

Nesta série o fotografo traz imagens de corpos de dancarinos
interagindo com tecidos ou apenas dos préprios contornos desses corpos. Na
obra “The seed” (Fig. 24), selecionada para analise neste estudo, aborda-se o
tratamento das cores e outras decisfes na forma com que a obra é impressa e

exposta, consideradas importantes para a geracéo de significados.

Fig. 24. Obra “The Seed” (A Semente) da série “Desert Flower” de Guilherme Licurgo.

Fonte: Guilherme Licurgo Fotografia
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Essa obra compds a exposicdo Ecce Homo, da Verve Galeria, em Sao
Paulo (04 a 24/6/2017), com curadoria de lan Duarte Lucas, da qual
participaram 13 artistas. Os trabalhos tinham como tematica o masculino e

envolveram diversas técnicas: escultura, pintura, desenho e colagem.

De todas as fotografias da série, € a mais “limpa” em termos de
composicdo e uma das Unicas quase monocromatica, sendo as demais
trabalhadas em cor, como na obra “Desert Rose” (fig. 25), outra fotografia da
série.

Fig. 25 — Obra “Desert Rose” (Rosa do Deserto). Captura da tela do site de Guilherme Licurgo,

da série “Desert Flower”

Fonte: Guilherme Licurgo Fotografia

Segundo o galerista Alan Seabra, em entrevista oral concedida a esta
autora no dia 10 de Outubro de 2017, na Verve Galeria em Sao Paulo/SP,
Licurgo geralmente faz uma tiragem de cinco a dez fotografias, o que faz com
que o seu trabalho seja bem valorizado e, talvez, até dificil de ser encontrado.
Desta série, encontramos apenas uma fotografia no Brasil. As demais estao
expostas em Miami e em Wuhan, na China. O artista coloca atras de suas
fotografias a sua assinatura, a tiragem e o ano em que foi realizada. Alan
também informou que o fotografo utiliza a impresséo jato de tinta com pigmento

mineral (Inkjet), sobre papel de algodao.
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Observou-se pessoalmente essa fotografia, na galeria Verve, em S&o
Paulo — SP, nesse mesmo dia 10 de outubro de 2017, portanto, depois do
encerramento da exposicdo. Nessa ocasido, estava exposta em um corredor
de uma escada com pouca luz. Considera-se que nos dias da exposi¢cao “Ecce
Homo”, possivelmente, as condicdes ambientais eram mais favoraveis.
Encontrou-se na exposicdo da obra “The Seed” as seguintes condigdes
ambientais, além da mdusica instrumental erudita: luz amarela e iluminacdo
fraca, moldura em madeira clara, protegida por um vidro comum, cujo brilho
refletia formas geométricas das linhas da escada e da porta (Fig. 26), além do
reflexo de outras obras expostas no ambiente (Fig. 27). Conforme ja discutido
no item sobre expografia, as condicbes do ambiente influenciam a semiose da
obra, o que é relevante no caso das fotografias impressas. Também se
considerou aqui que observar a fotografia fisicamente deve propiciar uma
experiéncia perceptiva mais complexa, na medida em que se pode ter acesso a
certas qualidades da obra que uma imagem digital (por exemplo) ndo revela.
Todavia, constatou-se a partir da experiéncia aqui relatada que, dadas as
condicbes expositivas encontradas a experiéncia presencial com a obra
desviou a atencdo da obra em si para o ambiente. E para compensar, para ter
acesso a detalhes da imagem, foi necessario observar novamente a fotografia

no formato digital, a partir do que outras impressdes foram possiveis.

Fig. 26 — Detalhe da obra “The Seed” (A Semente), exposta na Verve Galeria em Sdo Paulo —
SP, Brasil.

Fonte: Fotografia, Mariana Arndt, 2017. Arquivo pessoal.

Fig. 27 — Outro detalhe da obra “the seed”, vista em outro angulo.
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Fonte: Fotografia, Mariana Arndt, 2017. Arquivo pessoal.

Observando a obra nessas condicdes em que a obra estava sendo
exposta na galeria, teve-se a seguinte percepcado: a primeira vista, a fotografia
assume uma tonalidade amarelada, semelhante & da moldura. No ambiente
expositivo, apenas a regido da obra em que a luz do sol aparece incidindo mais
diretamente estd um pouco mais esbranquicada, criando um leve degradé.

Esse amarelidao reforca a ideia de deserto e de calor.

Observou-se, também, que a areia mais proxima a camera, no momento
em que a fotografia foi realizada, esta menos nitida do que a areia proxima ao
corpo do modelo. Provavelmente, o fotografo realizou isso com uma
profundidade de campo média (f 5.6 ou f 8) ou alterou o foco na pés-producéo.
A impressao inkjet, por trabalhar com pequenas goticulas de pigmento
depositadas sobre o papel, reforca essa textura visual de areia que é da propria
imagem; isso independente de o papel conter ou ndo uma textura. Essa
goticulas, como se fossem grdos de areia, enfatizam a relacdo indicial e
documental da obra com o que é fotografado, ou, em outros termos, a

“transparéncia” da fotografia.

A posicado da moldura superior em relagdo a figura (corpo) faz lembrar
uma linha do horizonte, que ndo estd registrada na obra. Sem a linha do
horizonte, o enquadramento da prépria imagem valoriza menos a ideia de
paisagem e mais o corpo do modelo. Ao ver a obra pessoalmente, tem-se uma
impressao de que se pode até tocar o corpo que estd, ilusoriamente, a frente;
por outro lado, a descaracterizagdo do corpo como tal, em nome de um algo
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amorfo, acaba dando a impressdo de que aquilo ndo é um corpo, mas outra
coisa, minimizando a indicialidade e enfatizando a iconicidade. O corpo € visto
como uma massa: um “algo” que surgiu no deserto vazio ou um algo que ainda

esta por vir, como uma semente (como sugere o nome da obra).

4.3 - Julio Bittencourt

Julio Bittencourt (1980 - ) cresceu nas cidades de Sdo Paulo e Nova
York. Recebeu uma série de prémios, alguns deles sdo: Marc Ferrez de
Fotografia, Porto Seguro de Fotografia, Fundagdo Conrado Wessel, entre
outros. Além disso, participa do acervo de algumas colecdes importantes no
Brasil e no mundo. Registra mais de vinte exposi¢cdes solo, cerca de cinquenta
exposicdes em grupo e mais de vinte participacdes em feiras importantes de
arte. E autor de dois livros.

A arte deste fotografo traz uma importante caracteristica da fotografia
contemporanea: o0 questionamento. Na arte conceitual, esse elemento é
encontrado como forma de reflexdo acerca do mundo que nos rodeia, da
condicdo humana. A forma que utiliza para expor sua produgdo auxilia no
fortalecimento de suas intengdes.

Visitou-se uma exposic¢ao de Julio Bittencourt denominada Plethora, na
Galeria Lume em Sao Paulo — SP. A exposicédo teve abertura em 22 de agosto
e permaneceu aberta até o dia 15 de outubro de 2017. Na série exposta, cada
obra era uma montagem de varias fotografias que, juntas, davam a impressao
de ser uma s6. Segundo o fotégrafo, em entrevista concedida a esta autora em
01/11/2017, apGs o término da exposicdo, por telefone, ele faz uma tiragem de
cinco fotografias de cada obra, todas impressas com a tecnologia inkjet.

O fotografo néo utiliza vidros para montar suas obras. Segundo o préprio
artista, ainda nessa mesma entrevista, ele utiliza os quadros sem vidro para
que o mesmo ndo interfira na relagdo entre a obra e quem esta observando.
Caso alguém queira comprar a obra e colocar vidro, na moldura ha suporte
para isso, porém, ele preferiria que suas fotografias continuassem sem.

A série foi construida durante cinco anos e cada “pec¢a” representa uma

fase do artista. Por isso, ele desejou construir as obras de maneiras distintas, ja
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gue cada conjunto é uma pequena histdria, dentro de uma histdria maior, cada
uma com sua personalidade.

Uma das obras da exposi¢cdo era uma proje¢dao chamada “Carros”, que
remetia a quantidade de tempo que se gasta dentro de um carro durante uma
semana (45h), porém, como se visitou a exposi¢cao durante o dia, ndo se pbde
observar essa obra que sO era projetada a noite. Cabe observar que se se
tivesse visitado a exposicdo a noite, também, possivelmente poder-se-ia ter
outra impressao em relacdo as outras obras que séo citadas neste texto.

No corredor da galeria, durante a visita realizada para esta pesquisa,
havia luz natural que vinha de um teto de vidro, e ali estavam expostas trés
obras: uma com imagens de uma piscina, uma com imagens de uma prisao e
outra com imagens de cubiculos onde possivelmente pessoas moram.

A obra da piscina, “Dead Sea” (Fig. 28), era muito colorida, devido ao
aglomerado de boias, as roupas de banho. Um colorido dos objetos que cobria
guase toda a piscina. A imagem de uma piscina, que € usualmente vista como
um local de lazer, superlotada a ponto de ndo haver espaco entre uma pessoa
e outra que permita nadar ou deslizar na agua, gera uma impressao de
confinamento. Observa-se também que, na imagem, ndo existem muitas
pessoas demonstrando felicidade, pelo contrario: algumas parecem estar
sufocadas. A obra ndo é, na verdade, a imagem de uma piscina cheia de
pessoas, mas, uma fotomontagem de 1 metro e 20 centimetros por 2 metros e
40 centimetros, composta de doze fotografias que, juntas, parecem ser uma

foto sO; e uma so piscina com muita gente.
Fig. 28: Obra “Dead Sea” (Mar Morto) de Julio Bittencourt, da série “Plethora”, 1,20m x 2,40m,

exposta na Galeria Lume em Outubro de 2017.
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Fonte: Fotografia, Mariana Arndt, 2017. Arquivo pessoal.

A obra foi impressa em jato de tinta, em papel Hahnemule Matte Fibre,
200g, e montada com metacrilato. No detalhe da obra (Fig. 29) podemos ver o
efeito que o metacrilato d4 a obra: tem-se a impressdo de que o plastico em
frente a foto projeta a imagem para frente. No registro realizado de um detalhe
lateral da obra (Fig. 24) esse efeito pode ser percebido.

Fig. 29: Detalhe da obra “Dead Sea” de Julio Bittencourt, da série “Plethora”, exposta na

Galeria Lume em Outubro de 2017.

Fonte: Fotografia, Mariana Arndt, 2017. Arquivo pessoal

Nas fotografias da cadeia, obra “Locked up” (Fig. 30), que juntas formam
uma imagem so (Fig. 31), também ha a ideia de confinamento, porém, de modo
mais explicito e organizado do que na fotografia da piscina. As fotografias
foram impressas em jato de tinta com o papel Hahnemile Photo Rag 308g,
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porém, diferente da anterior, ndo foi montada em metacrilato. A auséncia do
vidro em frente a fotografia permite mais proximidade do publico com as
imagens e, em certo sentido, com 0s presos.

A luz € um componente importante dessa obra sob varios aspectos. As
fotografias dessa obra sdo muito mais escuras do que as das outras obras.
Quase totalmente pretas, transmitem a ideia da soliddo e escuriddo das
cadeias. Em contraste com a area escura das fotografias, essa obra foi exposta
em um corredor da galeria, ao lado de uma parede de vidro por onde entra uma
luz natural intensa. Sendo a obra por si sO bastante escura, pode-se considerar
gue coloca-la em um espaco escuro ou pouco iluminado talvez enfatizasse a
escuriddo pela pouca luz do ambiente. J4 a luz natural, presente no local da
exposicdo, faz isso de outro modo. Enfatiza pelo contraste com o escuro da
fotografia, na medida em que se opde a ele e, ao mesmo tempo, as ideias de
soliddo e confinamento.

Outro fator percebido € que, nessas mesmas fotografias, com excecéo
do ambiente da cela, que é escuro e que ocupa a area maior da imagem, as
pessoas e objetos séo iluminados por uma forte luz, que cria um alto contraste
entre o ambiente (escuro) e as pessoas (fortemente iluminadas) dentro das
celas, assim como com 0s objetos, a Biblia sagrada (Fig. 32), a algema (Fig.
33), entre outros. Esse contraste entre claro e escuro, assim como a
composicdo em ambiente fechado, amplificam a dramaticidade da cena e
remetem a obras da pintura que fazem uso desse tipo de recurso. Isso confere
a fotografia uma caracteristica pictérica, embora de modo distinto ao que foi
observado na obra da série “Suburbio”, de Bruno Veiga. Na obra Locked up é
tal como se se tratasse de uma interpretacdo contemporanea da estética de
Caravaggio. E, dada a relacdo entre essa luz da fotografia e a luz natural do
espagco em que essa obra foi exposta, € como se a propria luz do ambiente
expositivo estivesse iluminando, de fato, a cena. O que gera um efeito de que o
momento da contemplacdo equivale a experiéncia de estar naquele lugar,

diante das celas.

Fig. 30: Obra “Locked up” (Trancado) de Julio Bittencourt, da série “Plethora”, exposta na

Galeria Lume em Outubro de 2017.
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Fonte: Fotografia, Mariana Arndt, 2017. Arquivo pessoal.

Fig. 31: Obra “Locked up” (Trancado) de Julio Bittencourt, da série “Plethora”.

Fonte: Fotografia, Mariana Arndt, 2017. Arquivo pessoal.

Fig. 32: Detalhe da obra “Locked up” (Trancado) de Julio Bittencourt, da série “Plethora”.
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Fonte: Fotografia, Mariana Arndt, 2017. Arquivo pessoal.

Fig. 33: Detalhe da obra “Locked up” (Trancado) de Julio Bittencourt, da série “Plethora”.

Fonte: Fotografia, Mariana Arndt, 2017. Arquivo pessoal

Em meio a essas duas obras, encontrava-se exposta outra obra
composta de uma série de fotografias, a obra “201” (Fig. 34), do mesmo artista.
Estas foram impressas em jato de tinta no papel Hahnemile Photo Rag 308g.
Trata-se de um conjunto de fotografias de varias pessoas ocupando, em
diferentes periodos de tempo, um cubiculo que se percebe ser sempre o
mesmo (Fig. 34). Podemos observar que € o mesmo lugar devido ao numero
de identificacdo do ambiente, o “201”, que da titulo a obra e que se repete em
todas as fotografias que integram a fotocomposicéo.

Estar diante da obra faz supor que seja alguma espécie de quarto
alugado em algum lugar superpopuloso. Observa-se que € um local para viver,
ou viver temporariamente, jA que as pessoas das fotos estdo realizando

diversas atividades cotidianas como secar o cabelo, vestir roupa, pintar as
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unhas, tomar café, dormir etc. (Fig. 35). O que mais impressiona na cena € a
relacdo entre o tamanho dessas pessoas e 0 tamanho do espaco que estdo
ocupando. A partir da analise feia pela autora, a montagem remete por
similaridade a gaiolas de criacdo de passaros e isso pode produzir
simbolicamente o efeito de que as pessoas estao engaioladas.

Fig. 34: Obra “201” de Julio Bittencourt, da série “Plethora”, exposta na Galeria Lume em
Outubro de 2017.

Fonte: Fotografia, Mariana Arndt, 2017. Arquivo pessoal

Fig. 35: Detalhe da obra “201” de Julio Bittencourt, da série “Plethora”.

Fonte: Fotografia, Mariana Arndt, 2017. Arquivo pessoal

Diferentemente da fotocomposicdo Locked up, em que tanto as
fotografias individualmente quanto a fotocomposicdo (montagem de 3

88



fotografias na vertical por 4 na horizontal) tém o formato paisagem, em “201”
cada fotografia e também a fotocomposicéo (cinco por cinco fotografias) tém o
formato quadrado. Porém, em ambos os casos as obras trazem um amontoado
de pessoas confinadas em formas de quatro lados (quadrados ou retangulos),
fazendo isso, remetem iconicamente a realidade e condicbes em que elas
vivem: no primeiro caso a superlotacdo do sistema carcerario e, no segundo
caso, aos ambientes cada vez menores em que vivem muitas pessoas na
sociedade atual. Isso também pode ser visto na obra da piscina e na obra
abordada a seguir, ‘denominada “Tokyo’s Subway’.

Ja4 em outro espaco expositivo, em uma sala um pouco mais escura,
iluminada por luzes artificiais pontuais, havia mais trés obras, todas
fotocomposicdes trabalhadas com repeticdo de um mesmo tema: uma com
pessoas dentro de cabines de metrd, outra de janelas de um prédio e outra de
uma lavanderia.

A obra “Tokyo’s Subway” (Fig. 36), que mostra varias pessoas dentro de
uma cabine de metrd, € composta por quarenta e quatro fotografias dispostas
da seguinte maneira: quatro fileiras horizontais, cada uma com onze fotos. No
conjunto assume um formato paisagem mais alongado na horizontal, que pode
ser associado ao formato dos vagdes de trem reforcando, assim, a sua

iconicidade. Essa obra foi impressa com jato de tinta, no Hahnemile Matte

Fibre, 200g, com metacrilato.
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Fonte: Julio Bittencourt Fotografia

Como nas obras anteriores, “Tokyo’s Subway” também traz esse
aspecto iconico remetendo a superlotacdo populacional. Da a impressao de
gque as pessoas realmente estdo ali, bem apertadas, quase caindo sobre nos.
Devido aos detalhes das portas do fundo das fotografias, podemos observar
que ndo é a mesma cabine retratada, talvez em algumas fotografias haja
cabines repetidas, mas ndo sdo todas iguais. E possivel que muitas pessoas ali
retratadas observem o fotégrafo, assim como observam a parte de fora do
trem, fazendo com que esse olhar reforce um dos caminhos da indicialidade da
imagem, indicando que o fotografo estava ali. Na fotografia exposta na galeria,
as pessoas que observaram o fotografo na hora da foto agora parecem
observar o visitante da exposicéo, estimulando, desta forma, um interpretante
dindmico ligado a sensacao fisica de estar sendo observado ao observar. A
forma com que a fotografia é observada (com o visitante andando da esquerda
para a direita ou da direita para a esquerda — ja que a montagem € grande)
também reforca esse interpretante, pois lembra o movimento em uma
plataforma de metrd. Tudo isso € reforcado pela alta qualidade de impressao
da imagem, que produz o efeito de se estar diante de.

Na obra que mostra um prédio pelo lado de fora, From nine to five (Fig.
37), o fotografo escolheu expor a fotocomposicdo em backlight protegida por
um material chamado Duratrans (Fig. 40) que, segundo o fotografo, em
entrevista concedida a esta autora, tem a funcdo de dar a sensagcéo de que
estamos olhando o prédio do lado de fora.

O Duratrans-grade film é uma midia de emulsificacdo a laser de
poliéster exposto a 4000 dpi, a mais alta resolugdo disponivel na
industria de midia de impressdo de grande formato, e desenvolvido
fotogquimicamente usando o processo de haleto de prata de Ultima
geracdo para oferecer um amplo e rico espectro de cores néo
alcancavel com tintas e uma opacidade em preto (Dmax) sem
comparacdo a nenhuma outra midia de impressédo transllcida.
(DURATRANS..., traducéo nossa, 2018).

De fato, esse vidro, que remete — iconicamente, por semelhanca — aos
vidros de edificios em geral, faz perceber a imagem como se o prédio
realmente estivesse ali, numa noite escura e sendo iluminado por dentro pelas
luzes das lampadas do ambiente das salas de trabalho representadas na

fotografia. O nome da obra, “From nine to five”, € uma expressdo em inglés que
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significa o intervalo de tempo em que as pessoas trabalham (das nove da
manha as cinco horas da tarde).

Diferentemente das outras obras, nesta podemos observar um reflexo do
ambiente da sala na obra (Fig. 38 e fig. 39), j& que o Duratrans reflete a luz. A
superficie da obra, refletindo a sala de exposi¢cédo e a luz vindo de dentro da
obra, com o backlight, reforcam a iconicidade, j& que os prédios refletem o
exterior em seus vidros e iluminam o seu interior com as luzes artificiais. O
formato retangular da obra e a forma com que as duas pecas foram dispostas
(uma paralela a outra) também reforca essa iconicidade, pois faz lembrar, de

fato, dois prédios com esses formatos e disposicoes.

Fig. 37: Obra “From nine to five” (Das nove as cinco) de Julio Bittencourt, da série “Plethora”,

exposta na Galeria Lume em Outubro de 2017.

Fonte: Fotografia, Mariana arndt, 2017. Arquivo pessoal.

Fig. 38: Parte da obra “From nine to five” (Das nove as cinco) de Julio Bittencourt, da série

“Plethora”, exposta na Galeria Lume em Outubro de 2017.
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Fonte: Fotografia, Mariana arndt, 2017. Arquivo pessoal.

Fig. 39: Parte da obra “From nine to five” (Das nove as cinco) de Julio Bittencourt, da série

“Plethora”, exposta na Galeria Lume em Outubro de 2017.

Fonte: Fotografia, Mariana arndt, 2017. Arquivo pessoal.

Fig. 40: Detalhe da obra “From nine to five” (Das nove as cinco) de Julio Bittencourt, da série

“Plethora”, exposta na Galeria Lume em Outubro de 2017.
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Fonte: Fotografia, Mariana arndt, 2017. Arquivo pessoal.

A ultima obra, “Laundromat” (Fig. 41), € uma série de fotografias de uma
lavanderia. Essas fotografias foram impressas em jato de tinta e o papel
utilizado foi o Hahnemule Matte Fibre 200g com metacrilato. Observa-se que,
apesar de ser um local por onde, supostamente, muitas pessoas passam, ha
série ha apenas uma interacdo humana (Fig. 42): um homem que interage com
o0 entregador de pizza. Nem as pessoas que parecem ser proximas estao se
relacionando. Talvez por isso o fotografo tenha escolhido apresentar esta
fotocomposicdo de forma que cada fotografia ficasse separada das outras,
dando um espaco em que se pode ver a parede atras da obra. Ou seja: de
forma simbdlica, as pessoas estariam separadas na vida, assim como na obra.
Nessa obra pode ser feita uma relagdo com as anteriores: por mais préximo
gue as pessoas retratadas estivessem, elas estdo apaticas e sem interacéo

social.

Fig. 41: Obra “Laundromat” (Lavanderia) de Julio Bittencourt.
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Fonte: Fotografia, Mariana arndt, 2017. Arquivo pessoal.

Fig. 42: Uma parte da obra “Laundromat” (Lavanderia)
51 o < kL 3 55 =

Fonte: Julio Bittencourt Fotografia

Em todas as obras de Julio Bittencourt, 0 modo como a fotomontagem
foi construida e exposta gera o significado de que o exato momento e 0 exato
local em que foram realizadas as fotografias foram transportados para aquelas
paredes da galeria. A impressédo em fine art utilizada trouxe a sensacao de que
se pode tocar nas pessoas ali retratadas. Esse sentimento € trazido
principalmente nas obras em que ndo ha vidro entre os observadores e as
fotografias. Porém, nas obras dos prédios, o vidro traz um sentimento de que
se poderia tocar nos vidros dos prédios a partir do vidro da obra ali presente,
aumentando essa iconicidade e intensificando, também, a experiéncia da

visitagao.

94



A forma com que foi montada a exposicdo e a forma com que a
realidade ali foi representada traz um paradoxo: a0 mesmo tempo em que 0
visitante da exposicdo se sente proximo aquelas realidades, a partir de
diversos artificios materiais que aumentam a iconicidade e a indicialidade,
também percebe o distanciamento entre as pessoas naquela sociedade
especifica, o que, supostamente, implica também em um distanciamento do
préprio visitante para com outras pessoas do seu meio social. Assim, se 0
visitante observa nas obras as pessoas que nao interagem, talvez perceba que,
ao sair daquele espaco expositivo, também ele ndo interage. Portanto, ao
mesmo tempo em que 0s visitantes se aproximam das pessoas ali retratadas,
sentem uma forte presenca daqueles desconhecidos por meio dos signos da
fotografia impressa em fine art, a obra age como um espelho metaférico do
distanciamento entre as pessoas na sociedades em geral, possivelmente a
deles proprios também, mesmo que a sociedade retratada nas fotografia esteja

bem distante fisicamente e culturalmente desses visitantes.

4.4. Penna Prearo

Penna Prearo (1949 - ) nasceu em Maylasky, no estado de Sao Paulo.
Desde a década de 1970 estéd expondo em diversas exposi¢cdes importantes no
Brasil e no mundo, como o 1° Coléquio Latino-Americano de Fotografia
(México) e a 12 Trienal de Fotografia do Museu de Arte Moderna de Séao Paulo
(MAM/SP). Participou de diversas mostras coletivas, como a “Colecao Pirelli”
no MASP em 2001; “A subversao dos Meios” no Itad Cultural, em Sao Paulo,
em 2003; “Ordenagéao e Vertigem”, no Centro Cultural Banco do Brasil, em S&o
Paulo, em 2003; “Coletivo Fotografico” no MIS/SP, em 2005; e em outros
paises como Alemanha, Bélgica, Espanha, Estados Unidos, México e Chile.
(PREARO, 2018)

Segundo Farias (2014 apud PREARA..., 2018), Penna Prearo utiliza-se
de narrativas para ser diretor de cenas com personagens improvaveis,
aproveita de seu repertorio cultural para a realizacdo de suas producdes
aludindo, entre suas referéncias, a diretores de filmes famosos. Segundo Junior

(1999 apud PREARA..., 2018), Prearo cria alegorias que, num conjunto,

95



produzem uma estranheza de forma enigmatica, sendo necessaria atenta
observacado as suas obras para compreender a narrativa.

Apesar dessa relacdo causal entre a fotografia e a realidade, mesmo na
fotografia analdégica, os artistas sempre pensaram além das coisas
fotografadas, agindo por meio de fotomontagens ou de manipulagcdes na
revelacdo. Dada a sua base numérica, o que o digital faz € ampliar as
possibilidades de isso acontecer. Dadas essas possibilidades da fotografia
analdgica para a manipulacéo no filme ou na revelacao, e da fotografia digital
para as manipulacdes na matriz numérica, a fotografia sempre pdde ser vista
como algo além de um atestado de realidade, podendo transcender o que
existe e produzir coisas novas. E a partir do digital o artista fotografo acaba
tendo certa permissdo para ousar mais e utilizar o que ja existe para
ressignificar o mundo. E nessa perspectiva que se analisa a obra de Penna
Prearo.

Penna sempre fotografou com cameras robustas, primeiramente
analdgicas e, depois, trabalhou com o digital. Com a passar do tempo, e em
decorréncia de alguns problemas de salude que comecaram a limitar o
movimento dos bracos, ele comecou a fotografar com o aparelho celular, e com
o proprio aparelho, também, passou a editar suas fotografias. Ele ndo realiza
fotomontagens, trabalha sempre com apenas um “frame”, porém, produz a
partir da realidade fotografada um novo mundo.

Visitou-se uma exposi¢cdo do artista intitulada “Fotografias: Pequenos
formatos, grandes formatos” (Fig. 43), na Galeria Lombardi, em Pinheiros, Sao
Paulo — SP, dia 04 de dezembro de 2017. As obras expostas nessa exposi¢cao
sdo de uma série em que Penna realizou varias fotografias de uma cabeca de
uma escultura do Apolo, em lugares inusitados, criando sempre uma nhova
leitura para a escultura e para os lugares. Ele manipula primeiramente os
lugares, ao trata-los como cenarios para esse objeto que vai sendo deslocado
e altera seus significados, para depois fazer a manipulacao digital da fotografia
em si (Fig. 44 e 45).

Fig. 43: Série “Jornada do Alumbramento de Apollo” exposta na Galeria Lombardi
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Fonte: Fotografia, Mariana Arndt, 2017. Arquivo pessoal.

Fig. 44: “S/ titulo”, da série “Jornada do Alumbramento de Apollo” exposta na Galeria

Lombardi.

Fonte: Fotografia, Mariana Arndt, 2017. Arquivo pessoal

Fig. 45: “S/ titulo”, da série “Jornada do Alumbramento de Apollo” exposta na Galeria

Lombardi.

Fonte: Fotografia, Mariana Arndt, 2017. Arquivo pessoal.
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Enquanto nas obras da séria com a cabeca de Apolo (figuras 44 e 45) a
transformacao da realidade se da pela insercdo de um elemento estranho ao
ambiente fotografado e sem grandes manipulacdes na imagem, nas imagens
da série Tribunal das pequenas alteracbes (figuras 46 e 47), exposta na

mesma exposicado, ha uma maior manipulacédo digital do registro da realidade.

Fig. 46: Obra “S/ titulo” da série “Tribunal das pequenas alteragbes” de Penna Prearo
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Fonte: Fotografia, Mariana Arndt, 2017. Arquivo pessoal

Fig. 47: Detalhe da obra “S/ titulo” da série “Tribunal das pequenas altera¢des” de

Penna Prearo

Fonte: Fotografia, Mariana Arndt, 2017. Arquivo pessoal
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Nessa Ultima obra (Fig. 47) pode-se ver que a distorcdo da realidade
decorre, em parte, de serem fotos realizadas com aparelho celular e impressas
em grande formato, o que produz uma textura visual propria da visibilidade dos
limites entre um pixel e outro da imagem. O que do ponto de vista técnico € um
defeito da imagem, que ndo tem resolugcdo apropriada para a escala da
impressao, é proposto pelo artista como uma qualidade artistica da imagem. A
utilizacdo desse artificio reforgca alguns aspectos iconicos da fotografia em
relacéo a cidade: esse esfumacado no céu causado pelos pixels e a textura do
papel utilizado (Hahnemiihle Photo Rag Baryta) remetem as nuvens ou, até
mesmo, a poluicdo da cidade. Além do tamanho dos pixels, 0 contraste da
imagem foi reafirmado com o papel utilizado, jA& que o Baryta proporciona
atingir cores mais escuras e bem esfumacadas, o que reforca a iconicidade
entre a imagem de uma cidade e sua poluigao.

Na exposi¢ao havia uma crianca de cerca de quatro anos que perguntou
ao fotografo “Porque vocé fotografou a minha cidade?”. Isso leva a pensar que,
embora se produza nessas imagens um afastamento da indicialidade
fotogréfica, gerando uma iconicidade abstrata, que desvia do objeto particular
fotografado, nem o indice € totalmente alterado (pois se preserva parte dos
codigos iniciais), nem as alteracdes nos aspectos qualitativo-icbnicos da

imagem (cores, texturas...) deixam de referenciar essa mesma realidade.

4.5 A materialidade na fotografia

Como pode ser pensada a materialidade da fotografia impressa em
fine art com base nos conceitos de icone e de indice da semibdtica peirciana?
Como essa materialidade propde uma relacdo semiética com imagem impressa
gue modifica a semiose da fotografia? Como essa semiose altera a condi¢céao
da fotografia como arte? Essas sdo questbes que acompanharam esta
pesquisa.

Quando se observa uma pintura de um artista como Monet, em um
livro didatico, tem-se claro que a relacdo com a obra sera diferente ao visita-la
em um museu e vé-la fisicamente. No museu percebe-se a obra com todas as
suas cores e texturas; e sdo essas caracteristicas que dificilmente serao fiéis

em uma reproducdo. Outro detalhe € o tamanho da obra: se o quadro possui
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2m x 2m, por exemplo, o livro apresenta apenas uma miniatura, o que
impossibilita ter uma percepcdo adequada da escala da obra e apreciar todos
0s seus detalhes. E, mesmo diante de uma impressao da obra em tamanho
real, de alta qualidade e com as cores o mais fiéis possivel, ainda assim, ndo
se esta percebendo a totalidade da materialidade do quadro. N&do se apreende
a textura, ja que na impressao a textura tatil € convertida em visual; ndo se
apreende a individualidade dos materiais utilizados: se a tinta é fosca ou
brilhosa, se é possivel ver a marca das cerdas do pincel ou um pedacinho da
tela aparecendo. Por outro lado, em imagens digitais, as vezes, especialmente
em casos de alta resolucdo da imagem ou com o recurso da ampliacdo de
escala, podemos ter acesso a detalhes que talvez ndo vissemos a olho nu.
Portanto, a forma com que o signo em si € apresentado € importante para gerar
determinados efeitos na mente do intérprete (interpretante dinamico).

A materialidade e as qualidades coexistem em uma obra de arte,
relacionando signos indiciais e iconicos de certo modo, sendo a mudanca
dessa correlacdo importante para a semiose. No relato de Ana Avelar, curadora
da exposicao “Quando as formas se tornam relatos”, da Casa da Cultura da
América Latina/CAL da UnB, em Brasilia (em palestra no dia 26 de setembro
de 2017), sobre uma obra colocada em frente ao museu, tem-se um exemplo
disso: materialmente a obra constituiu-se em uma pilha de britas, com a
primeira camada de pedrinhas, visivel aos olhos, pintada de dourado, imitando
0 ouro; as camadas inferiores, permaneceram na cor da pedra. Apés a abertura
da exposicao, as pessoas ficaram admiradas com a cor e o brilho da primeira
camada de britas que brilhava sob o Sol. Tanto que algumas se apoderaram
dessas pedrinhas. Com o0 passar do tempo, sobraram apenas as camadas
posteriores, da cor da pedra. A relacdo das pessoas com a obra mudou: da
admiracdo passou-se a indignagédo com a pilha de pedras deixada no meio do
caminho. E o que era prestigiado passou a ser menosprezado, até que, com o
tempo, as pessoas comecaram a degradar a obra, jogando, inclusive, chiclete
mascado sobre ela. A tinta colocava énfase na sua propria qualidade cromatica
que, iconicamente, levava a associa¢gées com outras coisas que sao douradas.
Isso gerou um processo de significacdo em que a aparéncia (icone) é
dissociada da materialidade (indice) ou priorizada em relacéo a ela: apesar de

as pedras ndo serem ouro, as pessoas tomaram as pedras que estavam
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pintadas (e que foram levadas) como se o fossem. Ja a auséncia da cor
dourada produziu um processo de significacdo que colocou a aparéncia e
materialidade da obra referindo-se & mesma coisa: brita. E isso modificou a sua
relacdo com as pessoas que passaram e ver ali apenas matéria de construgao.

Essa correlagdo entre as qualidades visuais e 0s materiais em uma
obra também influencia a semiose dentro da fotografia. A fotografia pode ser
considerada uma imagem de alta indicialidade, ja que é produzida a partir de
algo existente e de espectros de luz que a camera escura registra em um
suporte sensivel, sob a forma de uma imagem. A parte imagem, por sua vez,
se constitui por meio de qualidades visuais (crométicas, de luz e sombra etc.),
gue estimulam nossa relacdo icbnica com o mundo. Mas a relacdo com a
fotografia, materializando de algum modo as qualidades visuais registradas
pelo suporte sensivel ou sensor do aparelho fotogréfico, depende da forma
com que essa imagem € apresentada: se digitalmente, revelada ou impressa,
por exemplo. No caso das fotografias em papel, o tamanho, os tipos de papel e
de substancia da cor, como se pdde registrar neste estudo a partir de pesquisa
tedrico-préatica, contém muitas possibilidades para as fotografias. As escolhas
deverdo influenciar na semiose a medida que colaboram ou ndo com os
aspectos indiciais, icbnicos ou simbdlicos da imagem.

Segundo Flusser, “Imagens sdo mediagdes entre o homem e o
mundo.” (FLUSSER, 2009, p. 8). Portanto, podemos pensar que com as
imagens, e também com a fotografia, podemos acessar a realidade. Esta,
porém, pode ser apresentada de forma “transparente” ou um pouco mais
“opaca”, a partir de como a imagem se apresenta; e nisso esta implicada a sua
materialidade. Opacidade e transparéncia devem ser entendidas como num
vidro: da janela podemos ver o mundo, porém, se ela estiver muito suja ou
pintada acabaremos prestando atencdo no préprio vidro e nas suas
caracteristicas materiais e qualitativas.

Quando se trata de fotografia impressa acontece o equivalente ao que
ocorre na pintura ou na metafora da janela. A forma com que ela é apresentada
modifica nossa relagédo signica com a obra ela mesma e com o mundo. Isso
deve ser considerado pelo fotégrafo em todo o processo envolvendo a
fotografia, até quando ele resolve imprimir sua obra: ele deve escolher todas as

caracteristicas que ela devera conter: tipo de impresséo, tipo de papel (e qual é
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a sua textura), tamanho, qualidades dos materiais, se ira emoldurar e em qual
moldura (formato, cor, tamanho etc.), como ir4 expor a imagem: se pendurada
em uma parede, deitada no chéo, suspensa no ar etc. Todas essas escolhas
partem do fotografo e ndo séo aleatorias. Tudo parte do processo criativo do
artista e de como ele pretende que a obra chegue até o observador.

O processo criativo do artista depende de toda a experiéncia de vida
que ele traz consigo. Segundo Ostrower (2014, p. 10) “Intuitivos, esses
processos se tornam conscientes na medida em que Sa0 expressos, isto €, na
medida em que Ihes damos forma.” Esses processos se dao a partir de um ser
consciente-sensivel-cultural.

J4 quando se fala da interpretacdo da obra, a forma com que a
informacao é apresentada € importante para a geracao de significado. Segundo
Salles “E importante ressaltar que o préprio processo, por vezes, carrega
marcas da futura presenca do receptor como, por exemplo, escolhas que sejam
convincentes (a alguém), preocupacdo com clareza e desejo de seducdo.”
(SALLES, 2013, p. 54). A maneira com que se processa a semiose depende
também da maneira com que os signos chegam a mente, de como se percebe
esse signo. E a maneira com que eles chegam a mente esta relacionada as
experiéncias de vida, a natureza do signo, entre outras coisas. Portanto, o
signo e o intérprete sado instancias complexas que influenciam a atualizacédo de
um interpretante. Losada (2010), citando Iser e Gombrich, fala sobre o artista,

as obras e seu publico:

Quanto as estratégias, Iser afirma que — envolto por suas préprias
referéncias contextuais — o artista produz sua obra dirigindo-se a um
receptor imaginario que ele denomina como ‘leitor implicito’. O que
interessa para Iser € o fato de que, enquanto objeto fisico, a obra
constitui apenas uma ‘estratégia’, isto €, um conjunto de ‘instrugdes’
formuladas pelo artista para provocar certos efeitos no receptor. Para
se tornar efetivamente um ‘objeto estético’, a obra precisa entdo ser
‘realizada’, ser complementada em suas ambiguidades, por meio da
‘participagcdo do observador’; aspecto esse que Gombrich também
destaca em sua teoria. (LOSADA, 2010, p. 243).

Ostrower utiliza o termo “materialidade” ndo somente relacionado a
alguma substéancia, mas ligado ao que € formado e transformado pelo homem.
E é a partir dessa materialidade que o homem se comunica. “As ordenacgdes,
fisicas ou psiquicas, tornam-se simbdlicas a partir de sua especificidade
material” (OSTROWER, 2014, p. 35). O artista, a partir das possibilidades

materiais, ordena, entdo, algumas possibilidades visuais, concretizando algo
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daquilo que foi imaginado. Em relacdo a fotografia, o imaginado necessita
encontrar equivaléncia na realidade, ou a realidade pode ser a inspiracao para
a sua producéo, ja que a fotografia precisa da realidade para existir. Segundo a
autora, a criatividade é inerente a condigdo humana e, para que esse potencial
criador seja concretizado, a materialidade é essencial.

Quando se fala em fotografia impressa em fine art, as materialidades
disponiveis possibilitam diversas potencialidades criativas ao fotégrafo, além
daquelas que ele ja tem com o uso da camera. O processo criativo envolvido
no “clique” e somado aquele envolvido na qualidade e diversidade material
acaba por elevar o potencial estético e significante da obra. Podemos
considerar que “O artista ndo cumpre sozinho o ato da criacdo. O proprio
processo carrega o futuro didlogo entre o artista e o receptor” (SALLES, 2013,
p. 54). Ou seja, tanto o artista e o signo, quanto o observador tém o seu papel
dentro da semiose.

Este estudo aborda a fine art como tipo de impressao fotografica de
alta qualidade, com foco nas técnicas e tecnologias de impressao e nos tipos
de papel, mas, também nas suas expressodes artisticas. Segundo Bittencourt,

[...] o termo fine art também categoriza um estilo de fotografia, que
nao apenas se preocupa com a estética na criagdo da obra, ou seja,
ndo leva em consideragdo somente a forma com que a imagem é
apresentada, mas valoriza principalmente seu carater artistico
(BITTENCOURT, 2015, p. 21 e 22).

Duas caracteristicas principais da impressdao em fine art sdo a
qualidade e a durabilidade. Dentro dessa producao, percebe-se a importancia
dada ao tipo de material utilizado: pigmentos minerais, papéis de algodéo e de
alta qualidade, com PH neutro, o que faz com que a impressdo dure até 250
anos. Até mesmo a habilidade do impressor (fine art printer) é considerada ao

se produzir uma obra.

Pensando nesse processo de impressao, Nickelson explica que “O oficio
de fazer uma impressdo em fine art € o desenvolvimento e a implementacéo
das habilidades necessarias para criar impressdes sem falhas visiveis e que
aproveitem as propriedades inerentes dos materiais.” (NICKELSON, 2017, p.

13). Ainda segundo o autor, é imprescindivel que o proprio fotografo tenha o
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controle de todo o processo da fotografia: desde a producédo e edigcédo, até a

impressao das obras. Ele ainda explica,

A arte em fazer uma impressdo em fine art é incorporada nas
decisbes estéticas inerentes para criar a propria imagem e a
impresséo resultante para promover a inten¢éo real do artista. A arte
esta envolvida na tomada de decisdes de como mudar a aparéncia da
imagem e imprimir para melhorar sua capacidade de transmitir sua
intencao artistica. (NICKELSON, 2017, p. 13)

O autor explica que para uma impressdo em fine art atingir seu maior
grau de expressao, tudo depende do préprio fotografo, com suas decisdes a
partir de suas intencdes. O autor ainda fala que, nessa producao, as decisdes
devem partir do artista e ndo apenas do impressor, ja que, em muitos casos,

nao é o proprio fotégrafo que imprime o seu trabalho.

Tratando do aparelho fotografico Flusser analisa que “As fotografias
sao realizacdes de algumas potencialidades inscritas no aparelho” (FLUSSER,
2009, p. 23) e, ainda, “A cada fotografia realizada, diminui o numero de
potencialidades, aumentando o numero de realizacdes: o programa vai se
esgotando e o universo fotografico vai se realizando.” (FLUSSER, 2009, p. 23).
Pode-se considerar que, conforme mudam os aparelhos, renovam-se essas

potencialidades.

E o mesmo é vélido para os aparelhos de impresséo; a impressao,
assim como a maquina fotografica, tem potencialidades que vao se realizando
na medida em que s&o exploradas em cada decisao de impressao. Imprimir um
trabalho, portanto, guarda essa importante distincdo em relacdo a sua vida
digital. Isso estd associado a tradicdo de criar um objeto artistico. Cria-se um
objeto no sentido comum da palavra, com valor artistico e que pode ser
exibido, compartilhado ou vendido. Cada impressao pode ser Unica, criando-se
a exclusividade de obra de arte Unica ou pode-se fazer como na gravura,
limitando o nimero de impressdes de uma determinada imagem. Para o mundo
das galerias de arte, impressdes fisicas ainda sdo uma necessidade. Para
muitos, uma fotografia ndo € uma obra de arte completa até que ela tome corpo
em uma impressdo. Se para algumas finalidades o arquivo digital parece
ganhar valor porque ndo esta sujeito ao tempo como 0s objetos fisicos, para

outras ele ndo tem o mesmo valor de um objeto fisico e este, também, ndo esta
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sujeito a perda de arquivos, ndo exige preocupagdes com backup, formatos de

arquivos e migracao para novas midias. (NICKELSON, 2017, p. 37).

4.6 Um novo caminho para a defesa da “aura” na fotografia?

Benjamin explica que “a obra de arte sempre foi suscetivel de
reproducdo.” (BEIJAMIN, 2012, p. 12). Porém, “Com a xilogravura, pela
primeira vez foi possivel reproduzir tecnicamente desenhos, e levou um tempo
até que a escrita também pudesse ser reproduzida por meio da imprensa.”
(BEIJAMIN, 2012, p. 12). Na Idade Média, a gravura em metal e a litografia séo
técnicas de reproducdo que permitem um aprimoramento qualitativo e maior
namero de copias por matriz. A fotografia e o filme representam um auge da
reprodutibilidade técnica da imagem que pde em cheque o que era considerado
arte, conforme discute Dubois (1993).

Walter Benjamin, em sua obra “A obra de arte na era de sua
reprodutibilidade técnica”, associa a reprodutibilidade técnica da imagem com o
modo como o0 capitalismo intensifica a exploracdo do proletariado.
Compreende-se, nas entrelinhas do seu texto, que as maquinas, tanto
fotogréfica, quanto filmogréfica, devem ser consideradas nesse contexto; em
meio as outras maquinas que mudam a relacdo das pessoas com aquilo que €
produzido. Segundo o autor, “O publico avalia o filme, mas o faz de forma
distraida.” (BENJAMIN, 2012, p. 34), como se este tipo de arte ndo contribuisse
para a reflexdo e apreciacao do publico. Como um fenébmeno de uma massa
nao-pensante.

Ainda a partir do pensamento do autor, entende-se que a maguina
contém novas formas de observacdo do mundo e, com elas, novas formas de
reflexdo. Benjamin explica que o cinema amplia o mundo que conhecemos, e
“Por meio da ampliacdo, temos acesso ndo apenas a uma Visdo mais nitida
daquilo que normalmente vemos, mas também aparecem novas configuracdes
estruturais da matéria” (BENJAMIN, 2012, p. 29 e 30), pois, o que fazemos
inconscientemente, a camera pode trazer a tona por meio de enquadramentos.

Segundo o autor,

[...] pela primeira vez na histéria mundial, a reprodutibilidade técnica
da obra de arte a emancipa da existéncia parasitaria como parte do

105



ritual. A obra de arte reproduzida torna-se cada vez mais a
reproducdo de uma obra de arte elaborada para ser produzida. A
chapa fotogréfica, por exemplo, permite grande nimero de coépias, e
ndo faz sentido indagar a respeito da autenticidade de copias. Mas, a
partir do momento em que o critério da autenticidade ndo mais se
aplica a reproducao artistica, também a funcéo social da arte tera
sido objeto de uma transformacao radical. Em vez de se basear no
ritual, ela tera agora outra praxis como seu fundamento: a politica.

(BEIJAMIN, 2012, p. 18).

Entende-se, portanto, que a maquina modifica a relacdo do homem para
com o mundo das imagens e, em meio a isso, tanto podera levar a uma relagao
massificadora com a imagem, quanto podera incentivar uma reflexdo de
mundo, sendo uma consequéncia disso a praxis do engajamento politico da
arte. Ainda segundo o autor, “No passado, gastou-se muito raciocinio
discutindo-se inutiimente se a fotografia era ou ndo uma arte, sem que se
colocasse previamente a questdo de que sua descoberta poderia vir a
modificar a propria natureza da arte.” (BENJAMIN, 2012, p. 20).

Benjamin constata que a fotografia seria algo que conseguiu reproduzir
muito mais as imagens que a gravura. O autor explica que a obra de arte pode
oscilar entre o valor de culto e o valor de exposicéo; sendo que “Na fotografia,
o valor de exposicdo comeca a expulsar do primeiro plano, em toda a
extensdo, o valor de culto.” (BENJAMIN, 2012, p. 19) Segundo o autor, esse
valor de exposi¢cdo comecgou a se sobrepor ao valor de culto quando o humano
comecou a sumir das fotografias. Ele considera, também, um valor politico
oculto. Em ambos os casos, perde-se com a reproducdo, de certa forma, a
tradicao.

Essa perda de tradicdo, segundo o teoérico, € causada pela reproducao
em massa que abala a “aura” da obra, ja que a partir dessa reproducao, a obra
também perderia a “qualidade” e a “unicidade”.

A “aura” é um conceito central da obra benjaminiana, definida um
tanto enigmaticamente como “uma trama muito particular de espaco e
tempo” em que ocorre “a irrepetivel aparigdo de algo longinquo, por
mais proximo que esteja”; metaforicamente, seria a irradiagdo
manifestada pelos objetos quando vistos através da contraluz. Mas é
evidente que o conceito foi tomado da esfera religiosa, para designar
toda representacdo do transcendente e do sublime, vale dizer, da
divindade: esse algo longinquo seria, portanto, o outro daquilo que
esta materializado na sua representagdo, a sua “alma”. Pois bem:
segundo Benjamin, a modernidade se caracteriza precisamente pela

destruicdo da “aura”, e a fotografia cumpre bem o papel de ariete
dessa fungéo desmistificadora. (MACHADO, 2015, p. 168).
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A falta de “unicidade” e de “gqualidade” na fotografia faria com que ela
perdesse esse algo “sublime” que caracteriza as obras de arte, ndo sendo
considerada “nobre”. Machado ainda explica que: “ele quer dizer que a
materialidade pura e simples da foto ndo permite produzir algo que a ultrapassa
e que consiste no investimento nobre, na elevacdo dignificadora, na “aura”
enfim.” (MACHADO, 2015, p. 168). Ainda segundo este autor, Benjamin fala
sobre o impacto da fotografia na pintura, mas, nao trata sobre as migracées de
recursos entre esses dois meios.

Historicamente, a fotografia manifesta uma tentativa de recompor essa
“aura” dita perdida por Benjamin. Cita-se o caso dos pictorialistas, entre outros,
como, por exemplo, a “Camera Work”:

Camera Work descobriu a saida para repor a “aura” nas reproducfes
fotogréaficas e demonstrou, a sua maneira estetizante e afetada, que a
reprodutibilidade pura e simples ndo é critério suficiente para marcar
0 rompimento com a condi¢do elevada da tradicdo pictorica. Tanto
ndo é que foi essa mesma revista que deu origem a uma linha de
evolucao fotogréfica destinada a elevar a fotografia a categoria das
belas artes e abrir as portas dos museus, galerias e publicacdes

especializadas em estética aos seus produtos dignificados.
(MACHADO, 2015, p. 172).

Machado (2015) conta o caso do artista alemé&o Kurt Schwitters, pintor e
poeta dadaista, que fez colagens, ao invés de realizar pinturas tradicionais,
para compor obras. Segundo o autor, nesse caso, as fotografias utilizadas pelo
artista ajudaram a recompor a “aura” da obra. O autor ainda explica que
existem outras situagcdes em que essa “aura” aristocratica € recuperada a partir
da fotografia. Um exemplo disso seria a fotografia publicitaria, pois ha um
enobrecimento a partir de diversos recursos técnicos que possibilitam uma

imagem vista como elevada ou transcendente.

Também ha esse acontecimento na pratica fotografica em outros locais,
COmO em museus. uma paisagem, a principio, vista como vulgar, acaba
ganhando beleza. Uma lata enferrujada, uma parede descascada e carcomida,
ganham uma nova roupagem numa composi¢cao escolhida pelo enunciador.
(MACHADO, 2015).

Depois de ter-se estudado toda a complexibilidade da fotografia

impressa em fine art, considerando que o fotégrafo precisa ter controle de todo
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0 processo (desde a producdo, até a edicdo e impressa), analisando-se
também que € um tipo de fotografia de alta qualidade e de poucas tiragens —
podendo ser de uma unica tiragem -, considerando-se as caracteristicas
pictoricas de algumas das obras analisadas, 0 modo como dialogam com o
espagco expositivo, conclui-se que ndo apenas ela tem pré-requisitos que
Benjamin defende como necessarios a “aura” da obra de arte como, de um
modo proprio, ela modifica, parafraseando Benjamin, a propria natureza da arte
fotogréfica. O que se observa é que € em meio a essas técnicas, tecnologias e
materiais a “mao” do artista continua criando. Ele cria a partir das muitas
potencialidades envolvidas em um processo artistico e ndo de modo submisso

aos direcionamentos de maquinas e tecnologias envolvidas.

CONCLUSOES

Apos um percurso estudando um tema completamente desconhecido no
que tange a impressao digital e muito amplo que concerne a semiotica, sem se
deixar acompanhar, durante toda a escrita do trabalho, de questionamentos
sobre a relevancia da pesquisa e a sua contribuicdo para a ciéncia, finaliza-se
o texto retomando o que foi estudado e fazendo alguns apontamentos do que

podem ser questdes em aberto para pesquisas futuras.

O primeiro capitulo (“A Semiotica: a perspectiva peirciana e os conceitos
de analise”) realizou uma introdugdo a Fenomenologia e a Semioética peirciana,
desenvolvendo exemplos sobre sua aplicagdo aos signos da fotografia.
Entendendo que os signos indiciais e iconicos de Peirce poderiam contribuir
para as analises das obras de fotégrafos contemporéaneos brasileiros, criou-se
a necessidade de explicar esses signos para aplica-los, posteriormente, nos

aprofundamentos semioticos em relacdo as obras desses fotografos.

A partir do primeiro capitulo percebeu-se a necessidade de mais estudos
aplicados com bases na semidtica peirciana. Peirce ndo realizou estudos
aplicados, porém criou um repertério tedrico que pode contribuir para diversos
campos de pesquisa, ainda em desenvolvimento. Ter mais pesquisadores

especializados em diversas linguagens, principalmente artisticas, trabalhando
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com a semibtica peirciana aplicada faria com que o0s estudos peircianos

avancassem cada vez mais.

O segundo capitulo (“A fotografia sob a Optica de diferentes
funcionamentos semiéticos”) abordou o processo de mudanca de paradigma
que fez com que a fotografia, antes considerada apenas documento,
comecasse a ser considerada também obra de arte. Referenciou-se Dubois
(1993) a partir do seu estudo sobre as diferentes teorias da fotografia,
relacionando as trés fases - fotografia como espelho do real, fotografia como
transformacao do real e fotografia como traco do real — com os signos iconico,
simbdlico e indicial, respectivamente (tal como definidos por Peirce). Dessa
forma, buscou-se compreender em que momento historico a fotografia pode ser
compreendida como icone e indice, principalmente, trazendo aparatos,
também, para o entendimento da fotografia como obra de arte. Em parte do
segundo capitulo, buscou-se compreender a fotografia digital contemporanea
como obra de arte. Logo depois, buscou-se entender as contribuicbes da
fotografia impressa em fine art para a arte contemporanea, a partir do jogo

entre iconicidade e indicialidade.

Durante a pesquisa para o0 segundo capitulo, deparou-se com a
escassez de estudos especificos envolvendo o0s signos peircianos e a
fotografia digital contemporanea. Apesar disso, entende-se que a semidtica
peirciana pode agregar muitas reflexdes para a arte contemporanea e, mais
especificamente, para a fotografia digital contemporanea e a sua materialidade.
Nesse sentido este trabalho d& uma contribuicdo, dentro dos limites

estabelecidos para a pesquisa.

No terceiro capitulo (“A fotografia impressa em fine art), realizou-se um
estudo mais aprofundado da fotografia impressa em fine art a partir de uma
pesquisa bibliografica e uma pesquisa de campo. Em primeiro lugar,
estudaram-se alguns processos histéricos de impressédo para compreender o
estado da arte da fotografia impressa em fine art. Ao adentrar nesse tipo de
impressao, buscou-se compreender as suas especificidades, termos e
técnicas. Para isso, pesquisaram-se acerca das tintas, papéis e outras
caracteristicas tecnolégicas. Foi realizada uma visita ao Gicleria Atelier de
Impresséo, na cidade de Sao Paulo/SP, para a realizacdo de uma impressao
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em fine art na pratica, o que possibilitou compreender melhor as qualidades
das tintas e dos diferentes papéis utilizados, bem como a rigorosidade
profissional ao realizar essa materializacéo artistica de uma fotografia digital. A
partir do momento em que se compreendeu que a forma com que esse tipo de
fotografia & exposta também influencia na semiose gerada, realizou-se um
estudo sobre a expografia que pode ser realizada com fotografias impressas

em fine art.

Com o terceiro capitulo, compreendeu-se a necessidade de serem
realizados mais estudos académicos sobre a fotografia impressa em fine art,
especialmente com abordagens no campo das linguagens ou da arte, visto que
€ uma midia recente e com poucos trabalhos escritos, sendo parte deles com
uma visdo técnica do processo. Também foi observada a escassez de
informacdes sobre as obras de fotégrafos que trabalham com a impressdo em
fine art. Além da auséncia de catdlogos ou outros levantamentos especificos
sobre essas obras e artistas, as proprias exposi¢cdes trazem informacdes
insuficientes. Em nenhum dos casos estudados as exposi¢cdes traziam a ficha
técnica da obra completa, o que dificultou o acesso ao tipo de papel ou
impressora utilizada, por exemplo. Nos sites oficiais e redes sociais dos artistas
também ndo se encontram tais informacdes. Um dos artistas questionados
sobre esse tipo de dado em suas obras néo soube informar por néo se lembrar.
Do ponto de vista deste estudo, um maior rigor no controle dessas informacdes
tem relevancia tanto para pesquisas académicas, quanto para o proprio registro
do legado dos artistas. Talvez isso ocorra com o tempo, com a consolidacéo
dessas novas midias em uso pela fotografia, encontrando seus espacos e
formas de desenvolvimento. Sobre esse aspecto, esta pesquisa contribui para
a valorizacdo das escolhas envolvidas no processo de impressdo em fine art,

para além do técnico e do tecnolégico.

Ja no quarto e ultimo capitulo (“A materialidade da fotografia impressa
em fine art como ponto de inflexdo acerca do carater auratico da fotografia
como arte contemporanea”), foram analisadas as obras de Bruno Veiga,
Guilherme Licurgo, Julio Bittencourt e Penna Prearo. Posto que a forma com
que as fotografias foram apresentadas nas exposi¢cdes de que participaram era

0 objeto de estudo do trabalho, compreendeu-se a necessidade de as observar
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pessoalmente. Como é mais dificil encontrar esse tipo de material no estado de
Mato Grosso do Sul, foi realizada uma viagem a Sao Paulo/SP para observar a
maioria das obras, salvo o0 caso de Bruno Veiga que esteve presente no
MARCO/MS.

A observacdo das obras e as pesquisas associadas foram cruciais para
a compreensdo da fotografia impressa em fine art. Também foi fundamental
para compreender alguns aspectos da arte contemporanea que podem ser
encontrados na fotografia digital. S&o eles: os carateres conceitual e politico,
de critica e de reflexdo. Tais caracteristicas constituiam todas as obras
estudadas. Destaco, em especial, o trabalho de Julio Bittencourt, que dialoga
muito sobre a condicdo humana e o papel de cada um na sociedade. Ao ver
alguns outros trabalhos do artista, ndo citados aqui, observa-se que a critica

social € um ponto fundamental para ele.

Com o estudo desses artistas, compreendeu-se que a materialidade —
impressdo em fine art somada a expografia — € relevante para a semiose,
levando a refletir sobre as inten¢des dos fotdégrafos com os trabalhos. O modo
com que a fotografia digital € posta ali, ainteracdo entre os signos indiciais e
icbnicos - acaba concretizando de forma mais expressiva a obra. Se Julio
Bittencourt, por exemplo, quer representar a liquidez de uma sociedade,
imprimir em determinados materiais e dispor as obras em determinadas
posicdes sdo decisdes artisticas que colaboram para que o visitante perceba o

vazio existencial no olhar das pessoas retratadas.

Ao terminar o capitulo quatro com a questdo “Um novo caminho para a
defesa da ‘aura’ na fotografia?”, estudando Beijamin (2012) e pensando sobre
as discussOes de lidar com a fotografia como obra de arte, buscou-se néo
apenas finalizar o trabalho, mas realizar um questionamento que fica em parte

desenvolvido a partir deste estudo e, em parte, em aberto.

Alguns fotografos, de maneira geral (ndo os aqui estudados), apoiam a
ideia de que somente a fotografia analdgica pode ser considerada uma obra de
arte. O termo “emulagédo” — cunhado por Foulcalt e citado por Baio (2016) para
se referir a um sistema que imita o funcionamento de outro sistema —, que foi

utilizado no capitulo dois para explicar que a fotografia digital ocorrida na
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década de 1990 imita o sistema da fotografia analégica, acaba fazendo com
gue a ideia de que apenas a ultima pode ser considerada obra de arte caia por
terra. Se a forma com que a fotografia digital € realizada se assemelha com a
fotografia analdgica e se a forma com que ela é materializada, na forma de
impressdo, assemelha-se a impressdo analégica em termos de qualidade

técnica, por que uma pode ser considerada obra de arte e a outra ndo?

Quando pensamos na fala de Beijamin (2012) de que a reprodutibilidade
técnica da imagem no capitalismo intensifica a exploracdo do proletariado,
pensamos também nos precos para se produzir uma impressao em fine art e,
ainda, nos precos que as fotografias de artistas famosos podem atingir
(Andreas Gursky € um exemplo disso), e questionamos: em que momento O
proletariado tera acesso a esse nivel de qualidade de impressédo? Ou, ainda:
sera gque a limitacdo de tiragem da fine art é tanto uma forma de valorizar a
obra, como uma forma de limitar o publico e selecionar os privilegiados que

poderdo pendurar uma obra na parede de sua manséo?

Questdes semelhantes também tém perseguido este estudo, voltando-se
para aquilo que se chama relevancia da pesquisa. Sera que um trabalho
académico que fala sobre um tipo de arte que, por vezes, pode ser considerada
excludente esta contribuindo para aumentar as desigualdades? Serd que as
pessoas terdo acesso a esse trabalho, fazendo com que a fotografia em fine art
torne-se um pouco mais democratica, assim entrando num sistema para muda-
lo? Ou sera que este trabalho ficara nos limites da academia, aumentando,

ainda mais, a exclusao?

Ap6s um periodo indagando sobre estar contribuindo, a partir desse
trabalho, com algo excludente, considerando o seu preco, e que em sua propria
natureza académica, muitas vezes, é também excludente, repenso se esse
trabalho ndo é uma forma de tornar algo mais acessivel, visto a dificuldade em
encontrar contetdos confiaveis sobre a impressédo em fine art, visto, também, a
dificuldade de encontrar uma definicdo do que viria a ser considerado “fine art”.
De qualquer forma, € provavel que essa dissertacdo ndo siga o exemplo de
George Bailey (do filme “A felicidade nao se compra”) que descobriu a forma
como impactou a vida daqueles que o cercavam. Afinal de contas, 0 percurso
da ciéncia é assim: passam anos, séculos, varios teoricos, varios estudos, até
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gue algo mude de fato a realidade. De qualquer forma, espera-se que um dia a
fotografia impressa em fine art e os outros tipos de arte, de uma forma geral,

sejam mais democraticos.

Deixando de lado as reflexdes sobre a contribuicdo deste trabalho para a
ciéncia e pensando mais em como impactou a minha vida, esta dissertacdo me
fez crescer muito como pesquisadora. A principio, a inexperiéncia e falta de
nocao do que é fazer pesquisa e fazer um curso de mestrado, fez com que eu
sofresse um pouco e me perdesse varias vezes no processo. Porém, cada
etapa somou a carreira académica e profissional e fez com que eu aprendesse

bastante sobre o conteudo te6rico em si e em como pesquisar.
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