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Por uma visada genealogica
da fotografia contemporanea!

Fernando do Nascimento Gongalves

Resumo

0 texto discute a fotografia na arte contemporanea
a partir de uma abordagem genealdgica, propondo
considerar o seu passado nao como resposta para
pensar seu presente, mas como um problema.

Para tanto, o texto busca relacionar algumas das
caracterfsticas atuais da fotografia na arte com os
processos que a configuraram no século XIX. Sugere-
se que certas regularidades existentes entre esses
periodos histéricos podem ser vistas como condi¢ao
para se compreender algumas das caracteristicas
da fotografia contemporanea, como a “releitura” dos
modos de ver e de viver em nossa historia recente.
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Introducao

Uma das principais caracteristicas da imagem

na chamada fotografia contemporanea? é o

lugar que assume enquanto figura ou objeto

de pensamento e nao apenas como informacao
visual ou repositario da memoria. Para Michel
Poivert (2010), a fotografia contemporanea

nao reproduziria o que ja foi feito na primeira
fotografia e na fotografia moderna, mas inventaria
com elas uma outra relacao. Seu carater
metanarrativo e alegorico complexifica o estatuto
da imagem pela acoplagem que faz entre seus
aspectos técnico, simbélico e estético, além da
discussao sobre sistemas de representacao nas
histérias da arte e da fotografia e dos modos de
presenca e legitimacao da imagem nos circuitos da

arte, na midia e na internet.

Contudo, tais gestos niao sao inaugurais,
autonomos ou exclusivos da arte ou de nosso
presente. Surgem a partir de tensoes no interior
de distintos campos e momentos historicos,

em que o estatuto da imagem fotografica foi e é

permanentemente negociado. Do ponto de vista
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dessa negociagao, seria possivel dizer que o
presente da fotografia — particularmente na arte,
mas nao exclusivamente — mira atentamente

0s processos de construcao que forjam sua
propria atualidade. Se observarmos as praticas
que historicamente organizaram a experiéncia

do fotografico em seus diferentes circuitos de
producao, de circulagao e legitimacao, veremos
que algumas das questoes lancadas hoje pela arte
sobre os modos de regulacao das relagoes entre
dizivel e visivel ja existiam desde o século XIX, o
que coloca em questao a propria singularidade da

chamada fotografia contemporanea?.

Nao por acaso, Agamben (2009) afirma que a
propria nocao de “contemporaneo” nao seria uma
resposta para os dilemas do presente, mas uma
pergunta. Para o filosofo italiano, € preciso tomar
posicao em relacao ao nosso presente, em vez de
aderir totalmente a ele. Por isso, vai afirmar que,
para ser contemporaneo, é preciso ser inatual,
no sentido de se ter uma certa desconexao com o
presente, um recuo, para melhor apreender suas
inflexoes e dilemas. Nitidamente inspirada nas
inquietacoes nietzscheanas e foucaultianas, a

questao encontra eco nas problematicas colocadas

0 texto resulta de pesquisa apoiada pelo CNPq e pela Faper;.
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por autores como Benjamin (1993) em seu
conceito de Historia, Didi-Huberman (2015a), em
sua historia como forma de “conhecimento por
montagem” e Ricoeur (1994), em sua concepcao

de relato historico como construcao narrativa.

Contrariamente a essas perspectivas, um
pensamento sobre a fotografia correlato a

uma “vontade de verdade” pode ser observado
em certas praticas do jornalismo, o qual, por
vezes, ainda regula os modos de dizibilidade

e visibilidade do real e suas condigoes de
acontecimento. Contudo, como apontou Poivert
(2010), foi a propria “utopia documental” que
entrou em crise nos anos 1980, na medida em
que foi exatamente a crenca em uma verdade

da imagem que se abalou, inclusive a partir das
praticas dos artistas e das teorias da fotografia
surgidas nos anos 1970 e 1980. Apesar de ja ter
sido bastante discutida na comunicacao e nas
teorias da arte, a crise dessa utopia continua

a levantar importantes questoes acerca da
experiéncia da imagem fotografica, especialmente
em funcao de certas formas de sua manifestagao
na atualidade, que nos fazem refletir sobre seus

usos e funcoes.

Embora o termo “fotografia contemporanea” abarque a experiéncia do fotografico em campos diversos e ndo apenas na arte,
sera usado aqui para tratar da fotografia no contexto da arte contemporanea.

Seguimos aqui a perspectiva desenvolvida por Didi-Huberman da “iconologia dos intervalos” para dar a ver as regularidades
dispersas em intervalos temporais ndo imediatamente visiveis e que precisam ser recuperados e cerzidos para ganhar
visibilidade e legibilidade, de modo a produzir o que ele chamou, a partir de Walter Benjamin e de Aby Warburg, de

“conhecimento por montagem” (DIDI-HUBERMAN, 2015).

No sentido de uma afetacéo da percepgao e da apreenséo do real, sem reduzir-se apenas a um discurso ou a uma

representagao/traco do real e sem igualmente abrir mao de sua condigdo de registro e de sua funcéo de organizagéo do visivel.
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Na arte, por exemplo, hd pelos menos 40 anos,

o documento visual é considerado como um
artefato com forte potencial estético! (POIVERT,
2010), portador de uma fungao alegérica ou de
uma “politica de imaginacao” capaz de restituir a
legibilidade de praticas e discursos sociais através
da remontagem de outras imagens e dos tempos
que as constituem (DIDI-HUBERMAN, 2015a).

Na fotografia vernacular, os usos combinados das
imagens analdgica e digital, no caso da lomografia,
o compartilhamento de imagens no instagram,
facebook e snapchat indicam que a imagem vem
assumindo, muitas vezes, um carater relacional

e conversacional (GUNTHER, 2015) que parece,
em certa medida, desafiar-nos a complexificar os
usos classicos da documentacao e da producao
de memoria. No fotojornalismo, é possivel
observar as disputas e negociacoes em torno das
condigoes narrativas e testemunhais, no ambito
de dispositivos de legitimagao da imagem, por
meio das controvérsias envolvendo fotografos
como Michael Wolf. Ele ganhou mencao honrosa
no World Press Photo, em 2011, com suas
imagens apropriadas do Google Street View,

um ano depois de outro fotdgrafo ter sua foto
desclassificada por ter sido “trabalhada” a partir

de uma imagem “bruta”.

Dessas formas de manifestacao da fotografia, vai
nos interessar aqui a fotografia na arte por ela
levantar e realizar esse género de questionamento
de uma forma mais direta e contundente. O
interesse em deter-nos na arte para aprofundar

0s questionamentos sobre a imagem em nosso
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presente deve-se ao entendimento de que,
principalmente, a partir das praticas artisticas e
das revisoes das teorias da arte e de sua historia,
tém surgido reflexdes renovadas sobre o estatuto
da imagem, tanto do ponto de vista tedrico
quanto do das analises empiricas. Sem deter a
exclusividade do pensamento sobre a imagem,

a arte nos interessa por reconhecer a fotografia
como objeto inscrito em diferentes regimes de
enunciacao que regulam seus modos de producao
e de circulagao, suas discursividades, seus

usos e fungoes. Tais regimes, como argumentou
Ranciere (2009), implicam modos de mediacao de
nossa percepcao e de apreensao do sensivel na
medida em que constroem dele recortes segundo

determinados critérios e objetivos.

Apoiado na genealogia como método em Foucault,
o texto buscara discutir a construgao da
historicidade da fotografia como recurso para
aprofundar o deslocamento que a arte faz do
pensamento sobre a imagem fotografica para

0 que considero propriamente sua dimensao
comunicativa, isto é, a de uma pratica social e
histérica que regula as relacoes entre dizivel e

visivel no campo social.

A genealogia como método é complementar

a perspectiva arqueoldgica desenvolvida

por Foucault para examinar os processos de
subjetivacao a partir dos discursos e das praticas
sociais (LEMOS e JUNIOR, 2009). Com ela, a
analise foucaultiana ganhou um novo impulso

em seu esforco de romper com as tentativas
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de se estabelecerem relacoes causais entre os
acontecimentos. Nessa abordagem, os fatos sao
entendidos como construcoes, pelas relagoes
feitas entre dados e experiéncias que lhes
atribuem valor e sentido “histéricos”. Nao se
trata, portanto, de um retorno ao passado para
entender a origem dos fatos, mas de examina-
lo a partir de certas evidéncias que nao sao
consideradas pela tradigao “historicista” ou
que sao vistas isoladamente. Nesse sentido,
uma abordagem genealdgica considera que esse
passado é também presente, assim como nosso

presente é ou foi seu futuro.

Como contribuicao para pensar a construcao dos
estatutos da fotografia ao longo de sua historia,

a abordagem genealdgica podera nos ajudar a

1) por em relagao documentos, discursos, dados
empiricos, situagoes de contexto e cruza-los com
elementos de nosso presente, de modo a perceber
regularidades talvez ainda pouco visiveis entre
eles; 2) tornar legiveis as conexoes e regularidades
que nos ajudam a entender por que, na arte
contemporanea, as imagens sao consideradas
dispositivos inventariantes e reflexivos; 3) mostrar
as disputas que evidenciam como a experiéncia do
transito por distintas esferas, intencoes e codigos
forjam suas condigoes de produgao, recepcao e
legitimagao em nosso presente. Mas tal abordagem
permitira, principalmente, perceber que tais
condigoes de possibilidade e seu entendimento
nao brotam espontaneamente no presente da arte
nem séo inaugurados por ela como gesto critico. E

parte dessa histéria que o texto pretende contar.
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Nosso ponto de partida serd a primeira Exposicao
Universal de Paris, em 1855, momento em que

a fotografia debutou como invento puramente
técnico e cientifico. Em seguida, procuraremos
demonstrar como, no proprio século XIX, essa
pureza foi refutada, antecipando algumas atitudes
observadas na fotografia contemporanea. Com
isso, procuraremos demonstrar que a construcao
do estatuto da fotografia na arte contemporanea,
como dispositivo “inventariante” e “reflexivo” (DA
COSTA, 2014), nao se deu em funcao do privilégio
dos aspectos poéticos/expressivos sobre 0s
técnicos/objetivos, mas como desdobramento das
disputas em que a fotografia foi majoritariamente
produzida e legitimada no século XIX: na ciéncia,

na arte e na industria.

A partir dessas disputas, veremos como a
fotografia foi sempre marcada por seu duplo
aspecto de objeto e de mediacao técnica e cultural,
e como tal ambiguidade esteve presente desde

o comeco da experiéncia do fotografico. E o que
nos permite discutir a fotografia nao apenas
como tecnologia de registro ou modo expressivo,
mas como pratica social e histérica. E como

tal que a fotografia inscreve-se no que Michel
Callon (2008) chamou de “redes sociotécnicas”
—redes de relacoes que conectam pessoas e
coisas em ambitos diversos (cientifico, histérico,
cultural, artistico, econdmico e politico) — nas
quais, uma vez conectados, tais elementos se
afetam reciprocamente, criando e transformando
permanentemente realidades materiais e

imateriais na vida social.
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Essa proposicao implica considerar que a
fotografia apresenta necessariamente muitas
historias e também muitas maneiras de conta-
las. Dentro da questao que nos interessa, é
importante lembrar que a histéria da fotografia
como tecnologia de registro e maquina de visao
comeca com a configuracao dos modos de ver

que a antecederam (CRARY, 2012) até sua
legitimagao como “meio”, com direito a usos e
funcoes bem definidas. Contudo, no préprio século
XIX ja era possivel observar uma série de usos
que problematizavam essa objetividade e essa
funcao de registro e que evidenciavam a condigao
da fotografia como organizadora da percepcao

e de produtora de “realidade”. A observacao

do surgimento de determinadas controvérsias
envolvendo certos usos da fotografia nesse periodo
permite contaminar aos poucos a suposta pureza
de suas intencoes e de suas narrativas. Isso

fica claro nas disputas presentes na primeira
Exposicao Universal de Paris, realizada em 1855, e

também em seu relatorio, publicado em 1856.

A fotografia na Exposicao
Universal de 1855

A Exposicao Universal de 1855 em Paris foi
uma oportunidade de compartilhar e difundir
amplamente as mais recentes descobertas
cientificas, produtos, técnicas e também obras
de arte, além de aproxima-las de industriais,
comerciantes, colecionadores, aficionados e do
publico em geral. Aconteceu em dois grandes

locais, segundo duas grandes divisoes: “produtos
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da industria”, apresentados no Palacio da
Indtstria, e “obras de arte”, apresentados no

Palacio das Belas Artes.

Ser aceito para participar da Exposicao ja era

uma grande honra. Mas, uma vez aceitos, 0s

objetos passavam por um novo filtro: a localizacao

no evento, que lhes conferiria uma maior ou
menor visibilidade, segundo determinados
critérios e modos de classificagao. Além disso,
todo invento, produto ou obra de arte exposto
era julgado, e os vencedores recebiam prémios
de um jiri. Ap6s a Exposicao, um relatério era
elaborado e tornado piblico, o qual servia como
indicador de caminhos a serem seguidos pelos
objetos da arte e pelos experimentos cientificos,

influenciando o desenho das politicas piublicas

e privadas de desenvolvimento técnico-cientifico

em nivel internacional e favorecendo (ou nao) a
producao e a venda de determinados produtos,

obras e tecnologias.

Segundo Rouillé (1985), a fotografia fazia
parte da divisao “Produtos da Industria”. Mais
especificamente, compunha a “quarta sessao”
da “classe 26” (“desenho e plastica aplicados

a industria”, impressao “em caracteres”, “em
sistema flexivel” e “fotografia”). Tal classe, por
sua vez, fazia parte do Grupo VII (“méveis e
decoragoes”, “moda”, “desenho industrial”,
“impressao” e “musica”), conforme indicado no
relatorio da Exposicao (1856). A despeito dos

protestos de entusiastas e de representantes

de Sociedade Francesa de Fotografia, criada em
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1851, a fotografia foi designada como um objeto
“util” e nao como “arte”, e a ela coube um espaco
modesto na Exposicao, por seu estagio ter sido
considerado, pelo jiri, ainda embrionario, e sua

aplicabilidade aos interesses da inddstria, timida.

Esse julgamento aparece no relatorio de 1856,

que aponta duas tendéncias para a fotografia
como invento e produto: a primeira é o
desencorajamento do uso do daguerreétipo, e o
segundo é o estimulo da técnica de impressao

do negativo em vidro por colodio, que favorecia

a producdo e reproducao das provas em menos
tempo, com maior qualidade e com custo mais
baixo. Para decepcao de seus defensores, o jiri dera
destaque também, com as devidas premiagoes e
referéncias em seu relatorio, a projetos e iniciativas
com técnicas de impressao nao fotograficas

por contato, como a litografia e a heliografia. A
justificativa era de que estas haviam demonstrado
mais rapidez e eficacia na conservacao das tiragens
e por terem um procedimento de reproducao mais
mecanico e menos sujeito a alteracoes que os

procedimentos quimicos usados até entao.

Ao mesmo tempo, o relatorio reconhece a
importancia do uso aplicado da fotografia na
inddstria, como o registro de imagens de flores e

seu uso na fabricagao de tecidos ou na produgao
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de tiragens para instrumentalizar a fabricagao de
modelos de pegas e moveis. Também por seu uso
cientifico (nas pesquisas da botanica, da zoologia,
da medicina e nas expedicoes etnograficas e
arqueoldgicas), a fotografia havia recebido
prémios por suas contribuigcoes nos processos de
observagao, andlise e extracao de leis explicativas
para os fendmenos estudados. Finalmente, no
campo da arte, a fotografia demonstrara ter sido
muito ttil como modelo de apoio a criacao de
pintores, escultores, gravadores e arquitetos, pela

fidelidade de seus registros.

De toda forma, percebe-se que, a época, apesar
de ja se esbocar para a fotografia um “campo
proprio”, por meio da formagao de grupos

de praticantes amadores, profissionais e de
associagoes especializadas, é quase sempre

a tecnicidade aplicada que emerge como

valor e sentido “legitimos” para a fotografia®.
Sintomaticamente, o retrato, uma das praticas
fotograficas mais difundidas naquele mesmo
periodo, foi também desqualificado no evento.
Criticando abertamente a proliferacao dos
fabricantes de portraits, o juri iria considera-los
como detratores da fotografia por terem objetivo
puramente mercantil e por a tratarem mais como
“curiosidade do que (algo) de utilidade real”

(ROUILLE, 1985, p. 94).

Jonathan Crary (2012), ao analisar os regimes de atengéo no século XIX, j& havia indicado como as mdaquinas de visdo que
antecederam a fotografia implicavam uma continuidade com o paradigma da camera obscura, descentrado do individuo,

e fazia da visdo uma experiéncia neutra e objetiva, conformando os modos de percepgéo do individuo moderno. Também
Peter Galassi (1981), ao confrontar a histdria da fotografia com a da pintura, demonstrou como, em muitos momentos, a
fotografia deu continuidade ao projeto de figuragdo naturalista e mimética da pintura académica, igualmente inscrita no

paradigma da camera obscura.
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Entre disputas e elogios, a Exposi¢ao Universal
foi, por isso mesmo, também, lugar de atualizagao
da crescente querela com a arte, campo no qual
a fotografia reivindicava um lugar, em pé de
igualdade com a pintura, a escultura e a gravura.
Mas, no interior do préprio campo nascente da
fotografia, os interesses defendidos por alguns
fotografos e membros da Sociedade Francesa

de Fotografia (que buscavam afirmar a pratica
fotografica como género expressivo) rivalizavam
com interesses comerciais, na figura de Adolphe
Disdéri, que, curiosamente, era o fotografo

“oficial” do evento.

Animada por um desejo manifesto de difundir
descobertas e novos produtos que contribuissem
para a transformacao da sociedade, sem deixar,
porém, de atender as logicas de mercado, a
Exposigao Universal de 1855 teve por efeito
conferir um ptiblico sem precedentes a fotografia,
constituindo um marco importante para ela. No
entanto, evidenciou também que a fotografia

iria passar por um momento de transi¢cao como
invento, do ponto de vista das técnicas de
producao e de suas fungoes, que apareciam tanto
nos usos preconizados pela industria, pela ciéncia
e pela arte quanto nas disputas internas ao

préprio campo.

Naquele momento, valores como precisao e
rapidez construiam o estatuto da fotografia como
tecnologia de registro aplicada a produgao e nao
como objeto voltado a expressao ou ao consumo,

embora isso ja acontecesse e fosse uma tendéncia
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atestada pela popularizacao das cartes de

visite e dos dlbuns de familia. A construcao

e projecao dessa concepcao era viabilizada

nao sé pela desqualificacao de praticas que
fugiam ao modelo utilitarista preconizado pela
ciéncia, pela arte e pela indistria quanto pela
notéria orientacao de que a fotografia enquanto
invento deveria vencer os obstaculos técnicos,
econdmicos e culturais que a impediam de estar
em conformidade com os “tempos modernos”.
Isso, porém, nao impediu que a invencao de
novas técnicas de impressao, de processos
quimicos e tipos de papel permitisse o
surgimento e o desenvolvimento de praticas que
buscaram complexificar a fungao da fotografia
de “duplicar o real”, como se observa nao so

no ambito do movimento pictorialista (FABRIS,
2008), mas também no seio da propria indastria

e da ciéncia, como veremos mais adiante.

Por meio das distintas experiéncias do fotografico
no século XIX — que construiam a fotografia como
forma neutra de registro e forma expressiva com
pretensoes de “arte” —, o que vai lentamente se
desenhando sao modos de fazer ciéncia, arte

e objetos para o consumo, além de formas de
construir a memoria, visoes de mundo e estilos
de vida. Dessas experiéncias, entre defesas da
“objetividade” e da “subjetividade”, a fotografia
vai sendo testada e reinventada até alcancar, nas
primeiras décadas do século XX, sua “autonomia”
e “linguagem” enquanto meio, excluindo e
legitimando determinados usos e funcoes,

talhados pelas dinamicas de que fazia parte.
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E essa “autonomia” da fotografia enquanto meio
que vem sendo discutida e problematizada no
ambito da arte contemporanea. Por um lado, € na
arte contemporanea, por exemplo, que a fotografia
parece adquirir o estatuto de um artefato
sociotécnico® cuja natureza é tanto técnica
quanto expressiva, e cujo interesse desloca-se

da representacao mimética para constituir-se
como elemento de reflexao sobre a construcao
dos modos de ver e de se relacionar através das
imagens. Por outro, esse deslocamento nao é
exclusivo da arte. No youtube e em foruns de
discussao na internet, por exemplo, é possivel
encontrar cada vez mais videos em que fotografos
profissionais e pessoas comuns ensinam ou
trocam experiéncias sobre como produzir imagens
com a técnica do daguerreétipo, do cianétipo

ou do colddio imido, pelos efeitos particulares
que possibilitam nos processos de producao da
imagem. Também nos sites de redes sociais, como
Facebook e Instagram, é possivel observar como

a producdo, 0s usos e apropriacoes das imagens
mostram, dentre outras coisas, como estas ja nao
valem apenas como contetido ou registro, mas
como forma de aludir a fatos, de produzir ficgoes
de si, de construir narrativas nao lineares e de

gerar fluxos conversacionais (GUNTHER, 2015).

Assim como essas experiéncias fora do campo

da arte, o que a Exposicao Universal de 1855 nos
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ajuda a iluminar sao os processos que configuram
desde o inicio a experiéncia do fotografico

como dispositivo de mediacao técnico-cultural.

E tal aspecto que serd assumido pela arte
contemporanea como um valor para a fotografia,
a partir do qual esta comecara a ser considerada
como “arte” entre os anos 70 e 80 do século

XX (POIVERT, 2010), quando deixa de estar
vinculada apenas a fungoes como registrar e
narrar o real e vai buscar discutir tais fungoes
como construgoes historicas de nossos modos de

ver e de viver em sociedade.

Por sua natureza de artefato — investido nao s de
“tecnicidade”, mas também de memorias, desejos
e intengoes —, a fotografia contém os tracos da
mobilizacao desses elementos em seus usos e
funcoes. Portanto, mais do que respostas, 0s usos
da fotografia na arte ou fora dela precisam ser
investigados por fazerem parte dos conjuntos de
relagoes que os constroem e legitimam. Eo que

tentaremos mostrar a seguir.

Trés questoes para uma “técnica”

Sem a pretensao de produzir analises totalizantes
para a experiéncia da fotografia no século XIX,

0 que nos propomos agora é observar e discutir
alguns tragos e evidéncias que envolvem parte

da historia da fotografia e indicam como,

0 termo “artefato sociotécnico” é inspirado no pensamento de Gilbert Simondon, para quem todo objeto técnico, fabricado
segundo uma necessidade e imbuido de uma funcionalidade, é ao mesmo tempo técnico e social, ou seja, investido ndo so de
uma “tecnicidade”, mas também de memodrias, desejos e intencdes, sendo desenvolvido a partir de problemas concretos com fins
especificos, inclusive econdmicos e politicos. Cf. SIMONDON, G. Du mode d’existence des objets techniques. Paris: Aubier, 2012.
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em determinados momentos, produzem-se
condicoes particulares para sua legitimagao e
problematizacao. Em funcao dos limites estreitos
do texto, analisaremos brevemente a experiéncia
do fotografico nos campos da ciéncia, da industria
e das artes do século XIX, a partir de trés casos
que funcionarao como pontos de entrada nas
redes sociotécnicas’ que envolvem e configuram
usos e funcoes da fotografia nesses campos e que
concorrem tanto para sua legitimacao quanto para

sua problematizacao.

No campo cientifico, uma das situagoes que
evidencia um uso “expressivo” e mesmo
performatico — e nao eminentemente “técnico”

— da fotografia como forma de obter registros
“objetivos” foi a iconografia fotografica do hospital
Salpetriere. Ela foi construida entre 1876 a

1880 pelo médico Jean-Martin Charcot, que com
ela elaborou a nocao de histeria no campo da
psiquiatria. Os usos da fotografia e de outras
formas de registro (como a pintura e o desenho)
nesse contexto foram importantes aliados para

a observacao, a documentacao, a catalogacao,

a classificagao, o diagnéstico e o tratamento do
que a época se convencionou chamar de histeria.
Apesar de ser um fato localizado, a discussao

da iconografia de Salpetriere remete, de forma
mais ampla, a construcao do saber cientifico no

século XIX, no qual se insere a propria fotografia
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e temas nao menos importantes, como os estudos
da fisiologia do movimento, em Marey, e a

cronofotografia em Muybridge.

0 pacto de Charcot com a fotografia para formular
e comprovar cientificamente suas teses sobre

a histeria teria sido perfeito se a fotografia, em
seu estagio de desenvolvimento técnico naquele
periodo, permitisse o registro instantaneo das
crises das internas e nao exigisse a reencenacao
das crises para fins de estudos e pesquisas, como
demonstrou Didi-Huberman (2012). Aqui fica claro
como a empiria e a objetividade cientificas (como
requisitos para validar um conhecimento) siao
fabricadas através da fotografia de modo a permitir
a psiquiatria nao apenas validar a tese da histeria,

mas também legitima-la enquanto ciéncia.

No segundo campo, da inddstria e do

comércio, por sua vez, é possivel observar

como o desenvolvimento cientifico participa da
configuracao das técnicas e dos processos de
producao fotografica e, a0 mesmo tempo, é por
eles configurado. O ponto de entrada aqui serao
as cartes de visite, criadas por Adolphe Eugéne
Disdéri. Hibrido de objeto “técnico” e “artistico”,
as cartes de visite participavam, a0 mesmo tempo,
da construcao do sujeito moderno por meio do
retrato e da popularizacao da propria fotografia

na segunda metade do século XIX. Seu formato

Apoio-me aqui no método da descrigéo das controvérsias da sociologia das associaces (ou da traducéo ou do ator-rede), em
Bruno Latour, para descrever as redes de relagdes, entre pessoas e coisas, nas quais se constroem fatos, praticas e discursos
sociais. Cf. LATOUR, B. Reagregando o social. Uma introdugéo a teoria do ator-rede. Trad. Gilson César Cardoso de Souza.

Salvador-Bauru, Edufba-Edusc, 2012.
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diminuto e de baixo custo falava tanto da crise
do valor da unicidade da imagem e do tempo
lento de sua producao (daguerredtipo) quanto
do surgimento e da legitimacao de técnicas

que melhor atendiam aos novos imperativos de
velocidade, quantidade e nitidez da industria.
Falava também das relacoes dessa crise com

os avancos da quimica e com as mudancgas na
pintura, na gravura e na propria producao de
imagens fotograficas. A convergéncia entre
ciéncia, arte e industria, contudo, prepara aqui
tanto o caminho para a construgao e legitimacao
do carater comercial e documental da fotografia

quanto o de sua contestacao.

Como vimos na Exposicao Universal, retratos

e paisagens pictoricos, por exemplo, poderiam

ser reconhecidos como “arte”, desde que, claro,
figurassem como imitacoes verossimeis do

real, como demonstrou Ranciére (2009) em sua
“partilha do sensivel”®. O mesmo nao ocorreria
com os retratos e as paisagens fotograficas,
exatamente por terem sido objeto de uma outra
partilha, em que se definiu que seu lugar seria o
de objeto “util”, e nao “belo”. Tal lugar evidencia,
por isso, outras disputas. A fotografia nao poderia
ser uma “forma expressiva”, caso contrario
rivalizaria com a pintura. Portanto, ndo poderia
ser mais que uma forma mecanica de registro a
servigo da arte com “A’ maitisculo (como esfera de

saber/poder instituido) e, logo, inferior, nada tendo
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de “artistica”. Outra disputa é com a ciéncia. A
fotografia construida artificialmente, seja nos
estudios fotograficos ou nas intervengoes dos
pictorialistas, ameacava o principio da mimese,
que nao interessava nao so a arte, mas também a
ciéncia, que nao prescindia do registro objetivo e
de sua “seriedade” como invento para legitimar-se

como pratica social e de poder.

Finalmente, o terceiro campo de observagao, a
arte, evidencia como as invengoes da ciéncia e
da industria sao correlatas as discussoes sobre
técnica, genialidade, originalidade e modos de ver
nesse mesmo periodo. Por um lado, o surgimento
de técnicas de registro mais eficazes, rapidas

e baratas (como a litografia e a heliografia)
favoreceu a difusao e o acesso as obras de arte
(pondo em questao, inclusive, a competéncia

da prépria fotografia, como ficou claro na
Exposicao Universal de 1855, pelo estagio técnico
da invencéo a época). Por outro lado, diminui a
distancia entre as vontades de verdade do saber

cientifico e da arte.

Nossa entrada nesse imbroglio sera através das
fotomontagens do pintor e fotografo pictorialista
Oskar Gustav Rejlander e suas intervengoes e
montagens de negativos, com as quais conferia a
imagem fotografica um aspecto pictorico, ficcional
e de mis-en-scene. Rejlander ficou conhecido por

suas teatralizagoes de situacoes cotidianas, em

Ranciére define a partilha do sensivel como “o sistema de evidéncias sensiveis que revela, a0 mesmo tempo, a existéncia de um
comum e dos recortes que nele definem lugares e partes respectivas (....)” (RANCIERE, 2009, p. 15).
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que a fotografia nao era um fim, mas um meio
narrativo com o qual buscava alcar a fotografia ao
estatuto de “belas artes”. Porém, mais do que tratar
do trabalho de Rejlander como simples pretensao da
fotografia em ser “arte” e de negar sua “natureza”
técnica de registro e seu carater documental (o que
reiteraria a classica oposicao entre arte e fotografia
na figura da dicotomia utilitarismo-documentacao
x ficgao-expressao), o interesse aqui serd
evidenciar como essa oposi¢ao remete, na verdade,
a construcao de uma concepcao de fotografia
reduzida ou apenas a seus aspectos documental e

de registro ou a seu carater subjetivo e de ficgao’.

A rigor, qualquer processo fotografico realizado
por meios fisico-quimicos implica algum grau de
manipulacao. Nao é novidade que a producao de
uma imagem analdgica, depende tanto do tempo
de exposicao quanto dos aspectos opticos, dos
tipos de técnica de ampliacao e de impressao e
do tipo de papel. Nao falamos aqui da construcao
da pose, de tipos de enquadramento ou cortes na
imagem, mas da “edi¢ao” nos proprios processos

de producao fisico-quimica da imagem.

Curiosamente, sdo essas possibilidades

consideradas obsoletas do ponto de vista de um
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certo uso e de uma fungao preconizados para a
imagem — em nome da facilidade e da rapidez

da ampliagao e do tratamento da imagem — que
hoje voltam a encantar profissionais, amadores e
artistas e se multiplicam por meio de tutoriais no
youtube. O que ficou conhecido como os primeiros
processos de “manipulacao fotografica” veio nao
dos usos profissionais de produtos quimicos ou de
lentes e tipos de papel e tempo de exposicao, mas
do que a época foram considerados “acidentes”
ou “erros” de revelacao de negativos realizados
por amadores (FERNANDES, 2012). E o caso

das imagens de negativos distintos aparecendo
inesperadamente na mesma fotografia — sobretudo
devido a ma lavagem das placas de colédio. Como
o ideal de “qualidade” era dado pela definicao

da imagem, a duracao de sua fixagao e da
harmonizacao dos tons de cinza, esse e qualquer
outro “desvio” que comprometesse seu uso como
documento, dentro dos critérios existentes, eram
motivos para se descartar uma imagem ou para

nao a aceitar como fotografia “itil” ou “bela”.

Somente aos poucos tais acidentes comegaram
a ser explorados intencionalmente, como na
composicao de varios negativos para formar

uma nova imagem, a exemplo dos panoramas ou

Esses aspectos supostamente opostos deixam de sé-lo no &mbito da arte contemporénea em funcéo de sua inscri¢ao no que
Ranciere chamou de “regime estético das artes”. Neste, existiria ndo uma suspenséo da relagéo entre inteligivel e visivel, mas

a invengdo de uma outra maneira de entender a enunciago do real, que remete a superagao de uma logica que historicamente
subordina e hierarquiza texto e palavra, representacéo e narrativa, correspondente ao “regime mimético” (mimese como
condicéo de enunciacéo e da representaco), encarnado em certas concepcdes da fotografia na ciéncia, na industria e na prépria
arte no século XIX, como vimos. No “regime estético”, a ruptura néo se produziria pela passagem de um regime enunciativo

de representagao para o de uma ndo representagdo ou de uma apresentagéo ou na ruptura da relagéo do inteligivel com o
sensivel, mas pelo surgimento do que ele chamou exatamente de um “novo estatuto da figura” (RANCIERE, 2010, p. 177). Nesse
outro estatuto, a figura conjugaria — sem homogeneizar — dois regimes de expressao considerados distintos e quase sempre
considerados opostos: 0 de uma presenca de algo e o da representacéo dessa presenca.
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dos tableaux-vivants. Feitas através de recortes,
superexposicao, sobreimpressao, da repeticao
do mesmo negativo ou mesmo da combinacao de

varios desses processos, essas producoes ficaram

conhecidas a época como “impressoes combinadas”.

Ainda que as suas origens sejam imprecisas,
surgem, ja em meados do século XIX, varias
publicacoes dedicadas a esse “divertimento”.
Segundo Fernandes (2012), a fotomontagem
surge num primeiro momento dentro de um
contexto popular e, nao raro, humoristico e de
entretenimento, tendo sido bastante explorada em
cartazes, charges e postais. Apenas mais tarde,
fotografos “profissionais”, como os pictorialistas,
passaram a se interessar pela fotomontagem,

por retoques e intervengao nos negativos.
Rejlander foi um deles e ficou conhecido por suas
“dramatizacoes do real” e justaposicoes temporais
na imagem, como na emblematica Two Ways of
Life (1857), tableau vivant em que combinou
trinta e dois negativos para recompor L'Ecole
d’Athénes, de Raphael, de 1511, uma alegoria da

virtude e do pecado.

Tal gesto, associativo e reflexivo, implicava uma
outra atitude diante da imagem, que a toma nao
apenas como registro objetivo ou neutro, mas
como campo de jogo com o real, onde a figuragao
esta a servico de uma narrativa imaginativa e
alegorica, uma das caracteristicas da fotografia
contemporanea (POIVERT, 2010). E verdade
que, para Rejlander, tal imaginacao visava a

construir imagens o mais préximo possivel a
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uma estética pictérica na qual se reproduziam
os critérios e valores vitorianos de sua época.
Contudo, essas experimentagoes, que ja
naquela época ampliavam as possibilidades
dos usos e das fungoes da imagem fotografica,
apenas recentemente foram consideradas
pioneiras do ponto de vista da criacao com

a fotografia. Também foram consideradas
pioneiras como recurso estético que guarda
muitas semelhancas com as experimentagoes
de fotdgrafos que trabalham, por exemplo,
com a critica da cultura por meio de gestos

de interferéncia, apropriacao, reencenacao e
performatizacao, como Joaquim Schmidt, Marc

Baruth, Cindy Sherman e Jeff Wall.

Porém, mesmo fazendo referéncia a uma
pintura reconhecida como a de Rafael, e

se apresentando em um grande formato,
proprio das pinturas alegoricas do periodo

(e atualmente também de muitas fotografias
contemporaneas), apenas dois anos apos sua
realizacao, Two Ways of Life foi reconhecido

e adquirido — a preco baixo — pela colecao

real britanica. O motivo: a imagem era muito
controversa, pois considerava-se inapropriado
uma fotografia mostrar nudez, um tema

para a “arte”, mas nao para a fotografia. Sua
rejeicao inicial, tanto como “arte” quanto como
“ciéncia” (tampouco pouco era uma imagem
“séria” ou “verdadeira”, apenas uma montagem,
uma trapaca; no maximo, um divertimento),
concedeu-lhe inicialmente o estatuto de

indesejada, de freak.
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Mais uma vez, observa-se como os dominios da
arte, da ciéncia e da industria se atravessam

e se imbricam, evidenciando o quanto os usos
“aplicados” ou “expressivos” da imagem

sao eles proprios construidos, além,
naturalmente, das proprias concepcoes

do que é “aplicado” e “expressivo”. Se, na
fotografia contemporanea, a imagem nao vai
simplesmente registrar e mostrar o mundo,
mas observar os modos de producao das
imagens e as légicas que lhe conferem valor

e sentido para uma construcgao de mundo, é
porque, historicamente, tanto nos campos da
ciéncia, da arte e da inddstria, essa construgao
ja era empreendida segundo tais logicas,

embora isso nem sempre fosse assumido.

Como apontou Ranciére (2010), desde o final do
século XIX, a partir de mudangas nao apenas
na arte, mas também na ciéncia, na indistria,
na cultura, na economia e na politica, fica

mais evidente a coexisténcia de um regime
enunciativo baseado na mimese com um regime
em que a imagem nao se confunde com aquilo
que representa e é considerada como um modo
de regular as relacdes entre visivel e dizivel. E
de tal coexisténcia que surge a possibilidade

de legibilidade de praticas e discursos sociais

e da propria arte a partir da fotografia. E de

tal coexisténcia que é forjado seu “estatuto
inventariante” na atualidade, particularmente
no contexto da arte, em que o documento
fotografico passou a ser considerado nao apenas

como um dispositivo de representagao, mas
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também como dispositivo que permite discutir a
representacao como questao de enunciagao, tanto

na arte quanto fora dela.

A partir de uma visada “inatual” ou “anacronica”,
a fotografia contemporanea evidencia, assim, a
natureza hibrida da imagem como documento

e invencao que regula nossas relacoes com

o sensivel. Contudo, reitero que a percep¢ao

desta natureza hibrida nao é, em si, nova nem
inaugurada pela arte contemporanea. Ela esta
presente nas controvérsias que envolvem ciéncia,
industria, arte, fotografia e suas historias. Se

na fotografia contemporanea testemunho e
memoria, informagao e histéria, materialidade

do documento e invencgao do real nao se opoem
nem se reduzem a mimese (antes se reconfiguram
como um campo de tensao e de producao de
sentido), é porque na fotografia contemporanea as
mediacoes técnicas e sociais que a imagem sempre
realizou passaram a constituir propriamente

uma questao central para o entendimento das
experiéncias da imagem na atualidade. Deste
modo, mais que uma categoria “nova”, “especifica”
e “autonoma”, a fotografia contemporanea seria
uma forma social e histérica que 1) discutiria
tanto o abalo na crenca da verdade absoluta

do indice, do documento e do testemunhal, nas
nocoes de belo, de género e de narrativa quanto

os rearranjos desses elementos na atualidade; e

2) produziria outras formas sentir, de perceber,

de comunicar e de nos relacionar com a imagem e

através da imagem.
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Portanto, nao é por acaso que muitas das
fotografias produzidas e apresentadas nos
circuitos da arte contemporanea parecem
encontrar ressonancias com a chamada primeira
fotografia e também com a fotografia moderna.
Observando trabalhos de artistas como Nam
Goldin, Thomas Struth, Sophie Ristelhueber,
Rineke Dijskstra, Candida Hofer, Andreas Gursky
e, no Brasil, Rosangela Rennd, Alice Miceli, Pedro
David, Marcelo Tinoco ou Claudia Jaguaribe, é
possivel verificar nao apenas a recorréncia de
temas (retrato e autorretrato, paisagem, natureza-
morta) da histéria da arte, mas principalmente
um fazer imagem que relé nossas formas de
representar e de produzir narrativas sobre o
mundo. Se esses e outros artistas nao estao
interessados em registrar pessoas, lugares e
coisas, mas em inventariar e discutir nossas
relacoes com a historia, com a identidade, com o
corpo e com 0s espacos naturais e construidos, é
porque nossas experiéncias com pessoas, coisas
e lugares sempre foram objeto de uma construcao
e de uma partilha, exatamente como os objetos na

Exposigao Universal de 1855.

Consideracoes finais

Partindo da concepcao da fotografia como

uma pratica em disputa inscrita em uma rede
sociotécnica, o texto buscou apontar, ainda que
brevemente, indicios de como, desde o século
XIX, construiu-se e, a0 mesmo tempo, refutou-se
um estatuto tnico para fotografia. Tanto essa

construcao quanto essa contestagao atravessaram

com|

r

S

| E-ISSN 1808-2599 |

boa parte da experiéncia do fotografico até nossos
dias, e o redimensionamento de sua condi¢cao

de tecnologia de registro parece ser condigao
necessaria para pensarmos a experiéncia da
fotografia hoje na arte e fora dela, embora

tais condicoes existissem no século XIX e ja
permitissem praticas contemporaneas as de

Nnosso presente.

As iconografias de Salpetriére, as cartes de visites
e as fotomontagens pictorialistas foram invocadas
aqui como figuras de praticas e discursos sociais
costurados pelo fio da imagem fotografica,
presentes também na Exposi¢ao Universal de
1855, que aqui constitui uma alegoria dessa
tessitura. No presente do século XIX, trés “mapas”
formam um s6. O entrecruzamento desses
fragmentos de praticas e questoes na abordagem
da fotografia como “histéria” e pratica em disputa
evidencia o quanto a experiéncia do fotografico

¢ enredada por aspectos e elementos diversos
para pensa-la, ou apenas do ponto de vista de sua
natureza “técnica” — com a qual se fez prevalecer
para a fotografia uma funcao objetiva e neutra

de registro e de documentacao — ou apenas
“expressiva” — com a qual se faz prevalecer seu

aspecto subjetivo, de invencao ou de ficcao.

Como tentei demonstrar, esses caracteres
“objetivos” e “subjetivos” da fotografia foram
construidos a partir do imbricamento de distintos
discursos, praticas e interesses. Foram também
mobilizados de diferentes formas e com diferentes

objetivos em diferentes contextos, embora apenas
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o carater objetivo tenha sido legitimado em
funcao de um alinhamento com uma logica de
neutralidade/objetividade herdada do paradigma
moderno de visao da cimera escura. Parece ficar

claro, assim, como a vocacao eminentemente

documental e de produgao de memoria da fotografia

foi sendo construida e legitimada enquanto fungao
social precipua desde o século XIX até individuar-
se como meio, linguagem e saber visual, ao longo
do século XX, sob as formas de experiéncias e
designacoes diversas como “fotografia direta”,

“documental”, “fotojornalistica”, até comecar a

entrar em crise no final do século XX e passar a ser

considerada, principalmente na arte, como recurso
estético e dispositivo de observacao e analise de

nossos modos de vida em sociedade.

Apos uma série de disputas ocorridas ao longo de
sua historia, nos campos da arte, da ciéncia, da
inddstria, da historia e da comunicacao, outras
reconfiguracoes da técnica, da memoéria e da
experiéncia social parecem revolver novamente

a fotografia. Tais reconfiguracoes, que deslocam
cada vez mais a analise da imagem fotografica
como mensagem visual para a dos processos que
constroem seus sentidos e modos de presenca,
permitem-nos vincular a fotografia aos atos e
regimes enunciativos que a produzem, dentro

e fora da arte. Se, para ser “contemporaneo”,
como preconiza Agamben, é preciso entrecruzar
passado, presente e futuro, esta ¢ também uma
aposta nas possibilidades que a fotografia oferece
para realizarmos uma leitura inatual de nosso

proprio presente.
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Por una mirada genealogica
de la fotografia contemporanea

Abstract

The text discusses contemporary photography from
a genealogical approach, proposing to consider the
past of photography not as an answer to its present,
but also as a problem. For this, the text seeks to
relate some of current characteristics related to
photography in art with the processes that shaped
the photographic experience in the 19th century. It is
suggested that there are existing regularities which
might be seen as a condition for understanding
some of the characteristics of photography in
contemporary art, as the “rereading” of modes of

vision and of living in our recent history.

Keywords
Photography. Genealogy. Contemporary Art.

Resumen

El texto discute la fotografia contemporanea a partir
de un enfoque genealdgico, proponiendo considerar
el pasado de la fotografia no como respuesta

para pensar su presente, sino también como un
problema. Para esto, el texto busca relacionar
algunas de las caracteristicas actuales relacionados
con la fotografia en el arte con los procesos que

la configuraron en el siglo XIX. Se sugiere que las
regularidades existentes entre estos momentos
historicos puedan ser vistas como condicion

para comprender algunas de las caracteristicas

de la fotografia en el arte contemporaneo, como

a “relectura” de los modos de vision y de vida en

sociedad en nuestra historia reciente.

Palabras-clave
Fotografia. Genealogia. Arte Contemporaneo.
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