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Por uma visada genealógica  
da fotografia contemporânea1

Fernando do Nascimento Gonçalves

Introdução

Uma das principais características da imagem 

na chamada fotografia contemporânea2 é o 

lugar que assume enquanto figura ou objeto 

de pensamento e não apenas como informação 

visual ou repositário da memória. Para Michel 

Poivert (2010), a fotografia contemporânea 

não reproduziria o que já foi feito na primeira 

fotografia e na fotografia moderna, mas inventaria 

com elas uma outra relação. Seu caráter 

metanarrativo e alegórico complexifica o estatuto 

da imagem pela acoplagem que faz entre seus 

aspectos técnico, simbólico e estético, além da 

discussão sobre sistemas de representação nas 

histórias da arte e da fotografia e dos modos de 

presença e legitimação da imagem nos circuitos da 

arte, na mídia e na internet. 

Contudo, tais gestos não são inaugurais, 

autônomos ou exclusivos da arte ou de nosso 

presente. Surgem a partir de tensões no interior 

de distintos campos e momentos históricos, 

em que o estatuto da imagem fotográfica foi e é 

permanentemente negociado. Do ponto de vista 
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Resumo
O texto discute a fotografia na arte contemporânea 

a partir de uma abordagem genealógica, propondo 

considerar o seu passado não como resposta para 

pensar seu presente, mas como um problema. 

Para tanto, o texto busca relacionar algumas das 

características atuais da fotografia na arte com os 

processos que a configuraram no século XIX. Sugere-

se que certas regularidades existentes entre esses 

períodos históricos podem ser vistas como condição 

para se compreender algumas das características 

da fotografia contemporânea, como a “releitura” dos 
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dessa negociação, seria possível dizer que o 

presente da fotografia – particularmente na arte, 

mas não exclusivamente – mira atentamente 

os processos de construção que forjam sua 

própria atualidade. Se observarmos as práticas 

que historicamente organizaram a experiência 

do fotográfico em seus diferentes circuitos de 

produção, de circulação e legitimação, veremos 

que algumas das questões lançadas hoje pela arte 

sobre os modos de regulação das relações entre 

dizível e visível já existiam desde o século XIX, o 

que coloca em questão a própria singularidade da 

chamada fotografia contemporânea3. 

Não por acaso, Agamben (2009) afirma que a 

própria noção de “contemporâneo” não seria uma 

resposta para os dilemas do presente, mas uma 

pergunta. Para o filósofo italiano, é preciso tomar 

posição em relação ao nosso presente, em vez de 

aderir totalmente a ele. Por isso, vai afirmar que, 

para ser contemporâneo, é preciso ser inatual, 

no sentido de se ter uma certa desconexão com o 

presente, um recuo, para melhor apreender suas 

inflexões e dilemas. Nitidamente inspirada nas 

inquietações nietzscheanas e foucaultianas, a 

questão encontra eco nas problemáticas colocadas 

por autores como Benjamin (1993) em seu 

conceito de História, Didi-Huberman (2015a), em 

sua história como forma de “conhecimento por 

montagem” e Ricoeur (1994), em sua concepção 

de relato histórico como construção narrativa.

Contrariamente a essas perspectivas, um 

pensamento sobre a fotografia correlato a 

uma “vontade de verdade” pode ser observado 

em certas práticas do jornalismo, o qual, por 

vezes, ainda regula os modos de dizibilidade 

e visibilidade do real e suas condições de 

acontecimento. Contudo, como apontou Poivert 

(2010), foi a própria “utopia documental” que 

entrou em crise nos anos 1980, na medida em 

que foi exatamente a crença em uma verdade 

da imagem que se abalou, inclusive a partir das 

práticas dos artistas e das teorias da fotografia 

surgidas nos anos 1970 e 1980. Apesar de já ter 

sido bastante discutida na comunicação e nas 

teorias da arte, a crise dessa utopia continua 

a levantar importantes questões acerca da 

experiência da imagem fotográfica, especialmente 

em função de certas formas de sua manifestação 

na atualidade, que nos fazem refletir sobre seus 

usos e funções.

1   O texto resulta de pesquisa apoiada pelo CNPq e pela Faperj.

2   Embora o termo “fotografia contemporânea” abarque a experiência do fotográfico em campos diversos e não apenas na arte, 
será usado aqui para tratar da fotografia no contexto da arte contemporânea. 

3   Seguimos aqui a perspectiva desenvolvida por Didi-Huberman da “iconologia dos intervalos” para dar a ver as regularidades 
dispersas em intervalos temporais não imediatamente visíveis 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).

4   No sentido de uma afetação da percepção e da apreensão do real, sem reduzir-se apenas a um discurso ou a uma 
representação/traço do real e sem igualmente abrir mão de sua condição de registro e de sua função de organização do visível.
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Na arte, por exemplo, há pelos menos 40 anos, 

o documento visual é considerado como um 

artefato com forte potencial estético4 (POIVERT, 

2010), portador de uma função alegórica ou de 

uma “política de imaginação” capaz de restituir a 

legibilidade de práticas 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 analógica e digital, no caso da lomografia, 

o compartilhamento de imagens no instagram, 

facebook e snapchat indicam que a imagem vem 

assumindo, muitas vezes, um caráter relacional 

e conversacional (GUNTHER, 2015) que parece, 

em certa medida, desafiar-nos a complexificar os 

usos clássicos da documentação e da produção 

de memória. No fotojornalismo, é possível 

observar as disputas e negociações em torno das 

condições narrativas e testemunhais, no âmbito 

de dispositivos de legitimação da imagem, por 

meio das controvérsias envolvendo fotógrafos 

como Michael Wolf. Ele ganhou menção honrosa 

no World Press Photo, em 2011, com suas 

imagens apropriadas do Google Street View, 

um ano depois de outro fotógrafo ter sua foto 

desclassificada por ter sido “trabalhada” a partir 

de uma imagem “bruta”. 

Dessas formas de manifestação da fotografia, vai 

nos interessar aqui a fotografia na arte por ela 

levantar e realizar esse gênero de questionamento 

de uma forma mais direta e contundente. O 

interesse em deter-nos na arte para aprofundar 

os questionamentos sobre a imagem em nosso 

presente deve-se ao entendimento de que, 

principalmente, a partir das práticas artísticas e 

das revisões das teorias da arte e de sua história, 

têm surgido reflexões renovadas sobre o estatuto 

da imagem, tanto do ponto de vista teórico 

quanto do das análises empíricas. Sem deter a 

exclusividade do pensamento sobre a imagem, 

a arte nos interessa por reconhecer a fotografia 

como objeto inscrito em diferentes regimes de 

enunciação que regulam seus modos de produção 

e de circulação, suas discursividades, seus 

usos e funções. Tais regimes, como argumentou 

Rancière (2009), implicam modos de mediação de 

nossa percepção e de apreensão do sensível na 

medida em que constroem dele recortes segundo 

determinados critérios e objetivos. 

Apoiado na genealogia como método em Foucault, 

o texto buscará discutir a construção da 

historicidade da fotografia como recurso para 

aprofundar o deslocamento que a arte faz do 

pensamento sobre a imagem fotográfica para 

o que considero propriamente sua dimensão 

comunicativa, isto é, a de uma prática social e 

histórica que regula as relações entre dizível e 

visível no campo social. 

A genealogia como método é complementar 

à perspectiva arqueológica desenvolvida 

por Foucault para examinar os processos de 

subjetivação a partir dos discursos e das práticas 

sociais (LEMOS e JUNIOR, 2009). Com ela, a 

análise foucaultiana ganhou um novo impulso 

em seu esforço de romper com as tentativas 
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de se estabelecerem relações causais entre os 

acontecimentos. Nessa abordagem, os fatos são 

entendidos como construções, pelas relações 

feitas entre dados e experiências que lhes 

atribuem valor e sentido “históricos”. Não se 

trata, portanto, de um retorno ao passado para 

entender a origem dos fatos, mas de examiná-

lo a partir de certas evidências que não são 

consideradas pela tradição “historicista” ou 

que são vistas isoladamente. Nesse sentido, 

uma abordagem genealógica considera que esse 

passado é também presente, assim como nosso 

presente é ou foi seu futuro. 

Como contribuição para pensar a construção dos 

estatutos da fotografia ao longo de sua história, 

a abordagem genealógica poderá nos ajudar a 

1) pôr em relação documentos, discursos, dados 

empíricos, situações de contexto e cruzá-los com 

elementos de nosso presente, de modo a perceber 

regularidades talvez ainda pouco visíveis entre 

eles; 2) tornar legíveis as conexões e regularidades 

que nos ajudam a entender por que, na arte 

contemporânea, as imagens são consideradas 

dispositivos inventariantes e reflexivos; 3) mostrar 

as disputas que evidenciam como a experiência do 

trânsito por distintas esferas, intenções e códigos 

forjam suas condições de produção, recepção e 

legitimação em nosso presente. Mas tal abordagem 

permitirá, principalmente, perceber que tais 

condições de possibilidade e seu entendimento 

não brotam espontaneamente no presente da arte 

nem são inaugurados por ela como gesto crítico. É 

parte dessa história que o texto pretende contar.

Nosso ponto de partida será a primeira Exposição 

Universal de Paris, em 1855, momento em que 

a fotografia debutou como invento puramente 

técnico e científico. Em seguida, procuraremos 

demonstrar como, no próprio século XIX, essa 

pureza foi refutada, antecipando algumas atitudes 

observadas na fotografia contemporânea. Com 

isso, procuraremos demonstrar que a construção 

do estatuto da fotografia na arte contemporânea, 

como dispositivo “inventariante” e “reflexivo” (DA 

COSTA, 2014), não se deu em função do privilégio 

dos aspectos poéticos/expressivos sobre os 

técnicos/objetivos, mas como desdobramento das 

disputas em que a fotografia foi majoritariamente 

produzida e legitimada no século XIX: na ciência, 

na arte e na indústria. 

A partir dessas disputas, veremos como a 

fotografia foi sempre marcada por seu duplo 

aspecto de objeto e de mediação técnica e cultural, 

e como tal ambiguidade esteve presente desde 

o começo da experiência do fotográfico. É o que 

nos permite discutir a fotografia não apenas 

como tecnologia de registro ou modo expressivo, 

mas como prática social e histórica. É como 

tal que a fotografia inscreve-se no que Michel 

Callon (2008) chamou de “redes sociotécnicas” 

– redes de relações que conectam pessoas e 

coisas em âmbitos diversos (científico, histórico, 

cultural, artístico, econômico e político) – 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 proposição implica considerar que a 

fotografia apresenta necessariamente muitas 

histórias e também muitas maneiras de contá-

las. Dentro da questão que nos interessa, é 

importante lembrar que a história da fotografia 

como tecnologia de registro e máquina de visão 

começa com a configuração dos modos de ver 

que a antecederam (CRARY, 2012) até sua 

legitimação como “meio”, com direito a usos e 

funções bem definidas. Contudo, no próprio século 

XIX já era possível observar uma série de usos 

que problematizavam essa objetividade e essa 

função de registro e que evidenciavam a condição 

da fotografia como organizadora da percepção 

e de produtora de “realidade”. A observação 

do surgimento de determinadas controvérsias 

envolvendo certos usos da fotografia nesse período 

permite contaminar aos poucos a suposta pureza 

de suas intenções e de suas narrativas. Isso 

fica claro nas disputas presentes na primeira 

Exposição Universal de Paris, realizada em 1855, e 

também em seu relatório, publicado em 1856. 

A fotografia na Exposição  
Universal de 1855 

A Exposição Universal de 1855 em Paris foi 

uma oportunidade de compartilhar e difundir 

amplamente as mais recentes descobertas 

científicas, produtos, técnicas e também obras 

de arte, além de aproximá-las de industriais, 

comerciantes, colecionadores, aficionados e do 

público em geral. Aconteceu em dois grandes 

locais, segundo duas grandes divisões: “produtos 

da indústria”, apresentados no Palácio da 

Indústria, e “obras de arte”, apresentados no 

Palácio das Belas Artes. 

Ser aceito para participar da Exposição já era 

uma grande honra. Mas, uma vez aceitos, os 

objetos passavam por um novo filtro: a localização 

no evento, que lhes conferiria uma maior ou 

menor visibilidade, segundo determinados 

critérios e modos de classificação. Além disso, 

todo invento, produto ou obra de arte exposto 

era julgado, e os vencedores recebiam prêmios 

de um júri. Após a Exposição, um relatório era 

elaborado e tornado público, o qual servia como 

indicador de caminhos a serem seguidos pelos 

objetos da arte e pelos experimentos científicos, 

influenciando o desenho das políticas públicas 

e privadas de desenvolvimento técnico-científico 

em nível internacional e favorecendo (ou não) a 

produção e a venda de determinados produtos, 

obras e tecnologias. 

Segundo Rouillé (1985), a fotografia fazia 

parte da divisão “Produtos da Indústria”. Mais 

especificamente, compunha a “quarta sessão” 

da “classe 26” (“desenho e plástica aplicados 

à indústria”, impressão “em caracteres”, “em 

sistema flexível” e “fotografia”). Tal classe, por 

sua vez, fazia parte do Grupo VII (“móveis e 

decorações”, “moda”, “desenho industrial”, 

“impressão” e “música”), conforme indicado no 

relatório da Exposição (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 

“útil” e não como “arte”, e a ela coube um espaço 

modesto na Exposição, por seu estágio ter sido 

considerado, pelo júri, ainda embrionário, e sua 

aplicabilidade aos interesses da indústria, tímida. 

Esse julgamento aparece no relatório de 1856, 

que aponta duas tendências para a fotografia 

como invento e produto: a primeira é o 

desencorajamento do uso do daguerreótipo, e o 

segundo é o estímulo da técnica de impressão 

do negativo em vidro por colódio, que favorecia 

a produção e reprodução das provas em menos 

tempo, com maior qualidade e com custo mais 

baixo. Para decepção de seus defensores, o júri dera 

destaque também, com as devidas premiações e 

referências em seu relatório, a projetos e iniciativas 

com técnicas de impressão não fotográficas 

por contato, como a litografia e a heliografia. A 

justificativa era de que estas haviam demonstrado 

mais rapidez e eficácia na conservação das tiragens 

e por terem um procedimento de reprodução mais 

mecânico e menos sujeito a alterações que os 

procedimentos químicos usados até então.

Ao mesmo tempo, o relatório reconhece a 

importância do uso aplicado da fotografia na 

indústria, como o registro de imagens de flores e 

seu uso na fabricação de tecidos ou na produção 

de tiragens para instrumentalizar a fabricação de 

modelos de peças e móveis. Também por seu uso 

científico (nas pesquisas da botânica, da zoologia, 

da medicina e nas expedições etnográficas e 

arqueológicas), a fotografia havia recebido 

prêmios por suas contribuições nos processos de 

observação, análise e extração de leis explicativas 

para os fenômenos estudados. Finalmente, no 

campo da arte, a fotografia demonstrara ter sido 

muito útil como modelo de apoio à criação de 

pintores, escultores, gravadores e arquitetos, pela 

fidelidade de seus registros. 

De toda forma, percebe-se que, à época, apesar 

de já se esboçar para a fotografia um “campo 

próprio”, por meio da formação de grupos 

de praticantes amadores, profissionais e de 

associações especializadas, é quase sempre 

a tecnicidade aplicada que emerge como 

valor e sentido “legítimos” para a fotografia5. 

Sintomaticamente, o retrato, uma das práticas 

fotográficas mais difundidas naquele mesmo 

período, foi também desqualificado no evento. 

Criticando abertamente a proliferação dos 

fabricantes de portraits, o júri iria considerá-los 

como detratores da fotografia por terem objetivo 

puramente mercantil e por a tratarem mais como 

“curiosidade do que (algo) de utilidade real” 

(ROUILLÉ, 1985, p. 94). 

5   Jonathan Crary (2012), ao analisar os regimes de atenção no século XIX, já havia indicado como as máquinas de visão que 
antecederam a fotografia implicavam uma continuidade com o paradigma da câmera obscura, descentrado do indivíduo, 
e fazia da visão uma experiência neutra e objetiva, conformando os modos de percepção do indivíduo moderno. Também 
Peter Galassi (1981), ao confrontar a história da fotografia com a da pintura, demonstrou como, em muitos momentos, a 
fotografia deu continuidade ao projeto de figuração naturalista e mimética da pintura acadêmica, igualmente inscrita no 
paradigma da câmera obscura.
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Entre disputas e elogios, a Exposição Universal 

foi, por isso mesmo, também, lugar de atualização 

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 próprio campo nascente da 

fotografia, os interesses defendidos por alguns 

fotógrafos e membros da Sociedade Francesa 

de Fotografia (que buscavam afirmar a prática 

fotográfica como gênero expressivo) rivalizavam 

com interesses comerciais, na figura de Adolphe 

Disdéri, que, curiosamente, era o fotógrafo 

“oficial” do evento.

Animada por um desejo manifesto de difundir 

descobertas e novos produtos que contribuíssem 

para a transformação da sociedade, sem deixar, 

porém, de atender às lógicas de mercado, a 

Exposição Universal de 1855 teve por efeito 

conferir um público sem precedentes à fotografia, 

constituindo um marco importante para ela. No 

entanto, evidenciou também que a fotografia 

iria passar por um momento de transição como 

invento, do ponto de vista das técnicas de 

produção e de suas funções, que apareciam tanto 

nos usos preconizados pela indústria, pela ciência 

e pela arte quanto nas disputas internas ao 

próprio campo. 

Naquele momento, valores como precisão e 

rapidez construíam o estatuto da fotografia como 

tecnologia de registro aplicada à produção e não 

como objeto voltado à expressão ou ao consumo, 

embora isso já acontecesse e fosse uma tendência 

atestada pela popularização das cartes de 

visite e dos álbuns de família. A construção 

e projeção dessa concepção era viabilizada 

não só pela desqualificação de práticas que 

fugiam ao modelo utilitarista preconizado pela 

ciência, pela arte e pela indústria quanto pela 

notória orientação de que a fotografia enquanto 

invento deveria vencer os obstáculos técnicos, 

econômicos e culturais que a impediam de estar 

em conformidade com os “tempos modernos”. 

Isso, porém, não impediu que a invenção de 

novas técnicas de impressão, de processos 

químicos e tipos de papel permitisse o 

surgimento e o desenvolvimento de práticas que 

buscaram complexificar a função da fotografia 

de “duplicar o real”, como se observa não só 

no âmbito do movimento pictorialista (FABRIS, 

2008), mas também no seio da própria indústria 

e da ciência, como veremos mais adiante.

Por meio das distintas experiências do fotográfico 

no século XIX – que construíam a fotografia como 

forma neutra de registro e forma expressiva com 

pretensões de “arte” –, o que vai lentamente se 

desenhando são modos de fazer ciência, arte 

e objetos para o consumo, além de formas de 

construir a memória, visões de mundo e estilos 

de vida. Dessas experiências, entre defesas da 

“objetividade” e da “subjetividade”, a fotografia 

vai sendo testada e reinventada até alcançar, nas 

primeiras décadas do século XX, sua “autonomia” 

e “linguagem” enquanto meio, excluindo e 

legitimando determinados usos e funções, 

talhados pelas dinâmicas de que fazia parte.
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É essa “autonomia” da fotografia enquanto meio 

que vem sendo discutida e problematizada no 

âmbito da arte contemporânea. Por um lado, é na 

arte contemporânea, por exemplo, que a fotografia 

parece adquirir o estatuto de um artefato 

sociotécnico6 cuja natureza é tanto técnica 

quanto expressiva, e cujo interesse desloca-se 

da representação mimética para constituir-se 

como elemento de reflexão sobre a construção 

dos modos de ver e de se relacionar através das 

imagens. Por outro, esse deslocamento não é 

exclusivo da arte. No youtube e em fóruns de 

discussão na internet, por exemplo, é possível 

encontrar cada vez mais vídeos em que fotógrafos 

profissionais e pessoas comuns ensinam ou 

trocam experiências sobre como produzir imagens 

com a técnica do daguerreótipo, do cianótipo 

ou do colódio úmido, pelos efeitos particulares 

que possibilitam nos processos de produção da 

imagem. Também nos sites de redes sociais, como 

Facebook e Instagram, é possível observar como 

a produção, os usos e apropriações das imagens 

mostram, dentre outras coisas, como estas já não 

valem apenas como conteúdo ou registro, mas 

como forma de aludir a fatos, de produzir ficções 

de si, de construir narrativas não lineares e de 

gerar fluxos conversacionais (GUNTHER, 2015). 

Assim como essas experiências fora do campo 

da arte, o que a Exposição Universal de 1855 nos 

ajuda a iluminar são os processos que configuram 

desde o início a experiência do fotográfico 

como dispositivo de mediação técnico-cultural. 

É tal aspecto que será assumido pela arte 

contemporânea como um valor para a fotografia, 

a partir do qual esta começará a ser considerada 

como “arte” entre os anos 70 e 80 do século 

XX (POIVERT, 2010), quando deixa de estar 

vinculada apenas a funções como registrar e 

narrar o real e vai buscar discutir tais funções 

como construções históricas de nossos modos de 

ver e de viver em sociedade.

Por sua natureza de artefato – investido não só de 

“tecnicidade”, mas também de memórias, desejos 

e intenções –, a fotografia contém os traços da 

mobilização desses elementos em seus usos e 

funções. Portanto, mais do que respostas, os usos 

da fotografia na arte ou fora dela precisam ser 

investigados por fazerem parte dos conjuntos de 

relações que os constroem e legitimam. É o que 

tentaremos mostrar a seguir.

Três questões para uma “técnica”

Sem a pretensão de produzir análises totalizantes 

para a experiência da fotografia no século XIX, 

o que nos propomos agora é observar e discutir 

alguns traços e evidências que envolvem parte 

da história da fotografia e indicam como, 

6   O termo “artefato sociotécnico” é inspirado no pensamento de Gilbert Simondon, para quem todo objeto técnico, fabricado 
segundo uma necessidade e imbuído de uma funcionalidade, é ao mesmo tempo técnico e social, ou seja, investido não só de 
uma “tecnicidade”, mas também de memórias, desejos e intenções, sendo desenvolvido a partir de problemas concretos com fins 
específicos, inclusive econômicos e políticos. Cf. SIMONDON, G. Du mode d’existence des objets techniques. Paris: Aubier, 2012.
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em determinados momentos, produzem-se 

condições particulares para sua legitimação e 

problematização. Em função dos limites estreitos 

do texto, analisaremos brevemente a experiência 

do fotográfico nos campos da ciência, da indústria 

e das artes do século XIX, a partir de três casos 

que funcionarão como pontos de entrada nas 

redes sociotécnicas7 que envolvem e configuram 

usos e funções da fotografia nesses campos e que 

concorrem tanto para sua legitimação quanto para 

sua problematização. 

No campo científico, uma das situações que 

evidencia um uso “expressivo” e mesmo 

performático – e não eminentemente “técnico” 

– da fotografia como forma de obter registros 

“objetivos” foi a iconografia fotográfica do hospital 

Salpetrière. Ela foi construída entre 1876 a 

1880 pelo médico Jean-Martin Charcot, que com 

ela elaborou a noção 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 observação, a documentação, a catalogação, 

a classificação, o diagnóstico e o tratamento do 

que à época se convencionou chamar de histeria. 

Apesar de ser um fato localizado, a discussão 

da iconografia de Salpetrière remete, de forma 

mais ampla, à construção do saber científico no 

século XIX, no qual se insere a própria fotografia 

e temas não menos importantes, como os estudos 

da fisiologia do movimento, em Marey, e a 

cronofotografia em Muybridge. 

O pacto de Charcot com a fotografia para formular 

e comprovar cientificamente suas teses sobre 

a histeria teria sido perfeito se a fotografia, em 

seu estágio de desenvolvimento técnico naquele 

período, permitisse o registro instantâneo das 

crises das internas e não exigisse a reencenação 

das crises para fins de estudos e pesquisas, como 

demonstrou Didi-Huberman (2012). Aqui fica claro 

como a empiria e a objetividade científicas (como 

requisitos para validar um conhecimento) são 

fabricadas através da fotografia de modo a permitir 

à psiquiatria não apenas validar a tese da histeria, 

mas também legitimá-la enquanto ciência. 

No segundo campo, da indústria e do 

comércio, por sua vez, é possível observar 

como o desenvolvimento científico participa da 

configuração das técnicas e dos processos de 

produção fotográfica e, ao mesmo tempo, é por 

eles configurado. O ponto de entrada aqui serão 

as cartes de visite, criadas por Adolphe Eugène 

Disdéri. Híbrido de objeto “técnico” e “artístico”, 

as cartes de visite participavam, ao mesmo tempo, 

da construção do sujeito moderno por meio do 

retrato e da popularização da própria fotografia 

na segunda metade do século XIX. Seu formato 

7   Apoio-me aqui no método da descrição das controvérsias da sociologia das associações (ou da tradução ou do ator-rede), em 
Bruno Latour, para descrever as redes de relações, entre pessoas e coisas, nas quais se constroem fatos, práticas e discursos 
sociais. Cf. LATOUR, B. Reagregando o social. Uma introdução à 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 produção (daguerreótipo) quanto 

do surgimento e da legitimação de técnicas 

que melhor atendiam aos novos imperativos de 

velocidade, quantidade e nitidez da indústria. 

Falava também das relações dessa crise com 

os avanços da química e com as mudanças na 

pintura, na gravura e na própria produção de 

imagens fotográficas. A convergência entre 

ciência, arte e indústria, contudo, prepara aqui 

tanto o caminho para a construção e legitimação 

do caráter comercial e documental da fotografia 

quanto o de sua contestação. 

Como vimos na Exposição Universal, retratos 

e paisagens pictóricos, por exemplo, poderiam 

ser reconhecidos como “arte”, desde que, claro, 

figurassem como imitações verossímeis do 

real, como demonstrou Rancière (2009) em sua 

“partilha do sensível”8. O mesmo não ocorreria 

com os retratos e as paisagens fotográficas, 

exatamente por terem sido objeto de uma outra 

partilha, em que se definiu que seu lugar seria o 

de objeto “útil”, e não “belo”. Tal lugar evidencia, 

por isso, outras disputas. A fotografia não poderia 

ser uma “forma expressiva”, caso contrário 

rivalizaria com a pintura. Portanto, não poderia 

ser mais que uma forma mecânica de registro a 

serviço da arte com “A” maiúsculo (como esfera de 

saber/poder instituído) e, logo, inferior, nada tendo 

de “artística”. Outra disputa é com a ciência. A 

fotografia construída artificialmente, seja nos 

estúdios fotográficos ou nas intervenções dos 

pictorialistas, ameaçava o princípio da mimese, 

que não interessava não só à arte, mas também à 

ciência, que não prescindia do registro objetivo e 

de sua “seriedade” como invento para legitimar-se 

como prática social e de poder.

Finalmente, o terceiro campo de observação, a 

arte, evidencia como as invenções da ciência e 

da indústria são correlatas às discussões sobre 

técnica, genialidade, originalidade e modos de ver 

nesse mesmo período. Por um lado, o surgimento 

de técnicas de registro mais eficazes, rápidas 

e baratas (como a litografia e a heliografia) 

favoreceu a difusão e o acesso às obras de arte 

(pondo em questão, inclusive, a competência 

da própria fotografia, como ficou claro na 

Exposição Universal de 1855, pelo estágio técnico 

da invenção à época). Por outro lado, diminui a 

distância entre as vontades de verdade do saber 

científico e da arte. 

Nossa entrada nesse imbróglio será através das 

fotomontagens do pintor e fotógrafo pictorialista 

Oskar Gustav Rejlander e suas intervenções e 

montagens de negativos, com as quais conferia à 

imagem fotográfica um aspecto pictórico, ficcional 

e de mis-en-scène. Rejlander ficou conhecido por 

suas teatralizações de situações cotidianas, em 

8   Rancière define a partilha do sensível como “o sistema de evidências sensíveis que revela, ao mesmo tempo, a existência de um 
comum e dos recortes que nele definem lugares e partes respectivas (....)” (RANCIÈRE, 2009, p. 15).
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que a fotografia não era um fim, mas um meio 

narrativo com o qual buscava alçar a fotografia ao 

estatuto de “belas artes”. Porém, mais do que tratar 

do trabalho de Rejlander como simples pretensão da 

fotografia em ser “arte” e de negar sua “natureza” 

técnica de registro e seu caráter documental (o que 

reiteraria a clássica oposição entre arte e fotografia 

na figura da dicotomia utilitarismo-documentação 

x ficção-expressão), o interesse aqui será 

evidenciar como essa oposição remete, na verdade, 

à construção de uma concepção de fotografia 

reduzida ou apenas a seus aspectos documental e 

de registro ou a seu caráter subjetivo e de ficção9. 

A rigor, qualquer processo fotográfico realizado 

por meios físico-químicos implica algum grau de 

manipulação. Não é novidade que a produção de 

uma imagem analógica, depende tanto do tempo 

de exposição quanto dos aspectos ópticos, dos 

tipos de técnica de ampliação e de impressão e 

do tipo de papel. Não falamos aqui da construção 

da pose, de tipos de enquadramento ou cortes na 

imagem, mas da “edição” nos próprios processos 

de produção físico-química da imagem. 

Curiosamente, são essas possibilidades 

consideradas obsoletas do ponto de vista de um 

certo uso e de uma função preconizados para a 

imagem – em nome da facilidade e da rapidez 

da ampliação 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 “manipulação fotográfica” veio não 

dos usos profissionais de produtos químicos ou de 

lentes e tipos de papel e tempo de exposição, mas 

do que à época foram considerados “acidentes” 

ou “erros” de revelação de negativos realizados 

por amadores (FERNANDES, 2012). É o caso 

das imagens de negativos distintos aparecendo 

inesperadamente na mesma fotografia – sobretudo 

devido à má lavagem das placas de colódio. Como 

o ideal de “qualidade” era dado pela definição 

da imagem, a duração de sua fixação e da 

harmonização 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 

não a aceitar como fotografia “útil” ou “bela”. 

Somente aos poucos tais acidentes começaram 

a ser explorados intencionalmente, como na 

composição de vários negativos para formar 

uma nova imagem, a exemplo dos panoramas ou 

9   Esses aspectos supostamente opostos deixam de sê-lo no âmbito da arte contemporânea em função de sua inscrição no que 
Rancière chamou de “regime estético das artes”. Neste, existiria não uma suspensão da relação entre inteligível e visível, mas 
a invenção de uma outra maneira de entender a enunciação do real, que remete à superação de uma lógica que historicamente 
subordina e hierarquiza texto e palavra, representação e narrativa, correspondente ao “regime mimético” (mímese como 
condição de enunciação e da representação), encarnado em certas concepções da fotografia na ciência, na indústria e na própria 
arte no século XIX, como vimos. No “regime estético”, a ruptura não se produziria pela passagem de um regime enunciativo 
de representação para o de uma não representação ou de uma apresentação ou na ruptura da relação do inteligível com o 
sensível, 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 expressão considerados distintos e quase sempre 
considerados opostos: o de uma presença de algo e o da representação dessa presença.
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dos tableaux-vivants. Feitas através de recortes, 

superexposição, sobreimpressão, da repetição 

do mesmo negativo ou mesmo da combinação de 

vários desses processos, essas produções ficaram 

conhecidas à época como “impressões combinadas”. 

Ainda que as suas origens sejam imprecisas, 

surgem, já em meados do século XIX, várias 

publicações dedicadas a esse “divertimento”. 

Segundo Fernandes (2012), a fotomontagem 

surge num primeiro momento dentro de um 

contexto popular e, não raro, humorístico e de 

entretenimento, tendo sido bastante explorada em 

cartazes, charges e postais. Apenas mais tarde, 

fotógrafos “profissionais”, como os pictorialistas, 

passaram a se interessar pela fotomontagem, 

por retoques e intervenção nos negativos. 

Rejlander foi um deles e ficou conhecido por suas 

“dramatizações do real” e justaposições temporais 

na imagem, como na emblemática Two Ways of 

Life (1857), tableau vivant em que combinou 

trinta e dois negativos para recompor L’École 

d’Athènes, 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 não 

apenas como registro objetivo ou neutro, mas 

como campo de jogo com o real, onde a figuração 

está a serviço de uma narrativa imaginativa e 

alegórica, uma das características da fotografia 

contemporânea (POIVERT, 2010). É verdade 

que, para Rejlander, tal imaginação visava a 

construir imagens o mais próximo possível a 

uma estética pictórica na qual se reproduziam 

os critérios e valores vitorianos de sua época. 

Contudo, essas experimentações, que já 

naquela época ampliavam as possibilidades 

dos usos e das funções da imagem fotográfica, 

apenas recentemente foram consideradas 

pioneiras do ponto de vista da criação com 

a fotografia. Também foram consideradas 

pioneiras como recurso estético que guarda 

muitas semelhanças com as experimentações 

de fotógrafos que trabalham, por exemplo, 

com a crítica da cultura por meio de gestos 

de interferência, apropriação, reencenação e 

performatização, como Joaquim Schmidt, Marc 

Baruth, Cindy Sherman e Jeff Wall. 

Porém, mesmo fazendo referência a uma 

pintura reconhecida como a de Rafael, e 

se apresentando em um grande formato, 

próprio das pinturas alegóricas do período 

(e atualmente também de muitas fotografias 

contemporâneas), apenas dois anos após sua 

realização, Two Ways of Life foi reconhecido 

e adquirido – a preço baixo – pela coleção 

real britânica. O motivo: a imagem era muito 

controversa, pois considerava-se inapropriado 

uma fotografia mostrar nudez, um tema 

para a “arte”, mas não para a fotografia. Sua 

rejeição inicial, tanto como “arte” quanto como 

“ciência” (tampouco pouco era uma imagem 

“séria” ou “verdadeira”, apenas uma montagem, 

uma trapaça; no máximo, um divertimento), 

concedeu-lhe inicialmente o estatuto de 

indesejada, de freak. 
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Mais uma vez, observa-se como os domínios da 

arte, da ciência e da indústria se atravessam 

e se imbricam, evidenciando o quanto os usos 

“aplicados” ou “expressivos” da imagem 

são eles próprios construídos, além, 

naturalmente, das próprias concepções 

do que é “aplicado” e “expressivo”. Se, na 

fotografia contemporânea, a imagem não vai 

simplesmente registrar e mostrar o mundo, 

mas observar os modos de produção das 

imagens e as lógicas que lhe conferem valor 

e sentido para uma construção de mundo, é 

porque, historicamente, tanto nos campos da 

ciência, da arte e da indústria, essa construção 

já era empreendida segundo tais lógicas, 

embora isso nem sempre fosse assumido. 

Como apontou Rancière (2010), desde o final do 

século XIX, a partir de mudanças não apenas 

na arte, mas também na ciência, na indústria, 

na cultura, na economia e na política, fica 

mais evidente a coexistência de um regime 

enunciativo baseado na mimese com um regime 

em que a imagem não se confunde com aquilo 

que representa e é considerada como um modo 

de regular as relações entre visível e dizível. É 

de tal coexistência que surge a possibilidade 

de legibilidade de práticas e discursos sociais 

e da própria arte a partir da fotografia. É de 

tal coexistência que é forjado seu “estatuto 

inventariante” na atualidade, particularmente 

no contexto da arte, em que o documento 

fotográfico passou a ser considerado não apenas 

como um dispositivo de representação, mas 

também como dispositivo que permite discutir a 

representação como questão de enunciação, tanto 

na arte quanto fora dela. 

A partir de uma visada “inatual” ou “anacrônica”, 

a fotografia contemporânea evidencia, assim, a 

natureza híbrida da imagem como documento 

e invenção que regula nossas relações com 

o sensível. Contudo, reitero que a percepção 

desta natureza híbrida não é, em si, nova nem 

inaugurada pela arte contemporânea. Ela está 

presente nas controvérsias que envolvem ciência, 

indústria, arte, fotografia e suas histórias. Se 

na fotografia contemporânea testemunho e 

memória, informação e história, materialidade 

do documento e invenção do real não se opõem 

nem se reduzem à mimese (antes se reconfiguram 

como um campo de tensão e de produção de 

sentido), é porque na fotografia contemporânea as 

mediações técnicas e sociais que a imagem sempre 

realizou passaram a constituir propriamente 

uma questão central para o entendimento das 

experiências da imagem na atualidade. Deste 

modo, mais que uma categoria “nova”, “específica” 

e “autônoma”, a fotografia contemporânea seria 

uma forma social e histórica que 1) discutiria 

tanto o abalo na crença da verdade absoluta 

do índice, do documento e do testemunhal, nas 

noções de belo, de gênero 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, não é por acaso que muitas das 

fotografias produzidas e apresentadas nos 

circuitos da arte contemporânea parecem 

encontrar ressonâncias 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, Rosângela Rennó, Alice Miceli, Pedro 

David, Marcelo Tinoco ou Claudia Jaguaribe, é 

possível verificar não apenas a recorrência de 

temas (retrato e autorretrato, paisagem, natureza-

morta) da história da arte, mas principalmente 

um fazer imagem que relê nossas formas de 

representar e de produzir narrativas sobre o 

mundo. Se esses e outros artistas não estão 

interessados em registrar pessoas, lugares e 

coisas, mas em inventariar e discutir nossas 

relações com a história, com a identidade, com o 

corpo e com os espaços naturais e construídos, é 

porque nossas experiências com pessoas, coisas 

e lugares sempre foram objeto de uma construção 

e de uma partilha, exatamente como os objetos na 

Exposição Universal de 1855.

Considerações finais

Partindo da concepção da fotografia como 

uma prática em disputa inscrita em uma rede 

sociotécnica, o texto buscou apontar, ainda que 

brevemente, indícios de como, desde o século 

XIX, construiu-se e, ao mesmo tempo, refutou-se 

um estatuto único para fotografia. Tanto essa 

construção quanto essa contestação atravessaram 

boa parte da experiência do fotográfico até nossos 

dias, e o redimensionamento de sua condição 

de tecnologia de registro parece ser condição 

necessária para pensarmos a experiência da 

fotografia hoje na arte e fora dela, embora 

tais condições existissem no século XIX e já 

permitissem práticas contemporâneas às de 

nosso presente. 	

As iconografias de Salpetrière, as cartes de visites 

e as fotomontagens pictorialistas foram invocadas 

aqui como figuras de práticas e discursos sociais 

costurados pelo fio da imagem fotográfica, 

presentes também na Exposição Universal de 

1855, que aqui constitui uma alegoria dessa 

tessitura. No presente do século XIX, três “mapas” 

formam um só. O entrecruzamento desses 

fragmentos de práticas e questões na abordagem 

da fotografia como “história” e prática em disputa 

evidencia o quanto a experiência do fotográfico 

é enredada por aspectos e elementos diversos 

para pensá-la, ou apenas do ponto de vista de sua 

natureza “técnica” – com a qual se fez prevalecer 

para a fotografia uma função objetiva e neutra 

de registro e de documentação – ou apenas 

“expressiva” – com a qual se faz prevalecer seu 

aspecto subjetivo, de invenção ou de ficção. 

Como tentei demonstrar, esses caracteres 

“objetivos” e “subjetivos” da fotografia foram 

construídos a partir do imbricamento de distintos 

discursos, práticas e interesses. Foram também 

mobilizados de diferentes formas e com diferentes 

objetivos em diferentes contextos, embora apenas 
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o caráter objetivo tenha sido legitimado em 

função de um alinhamento com uma lógica de 

neutralidade/objetividade herdada do paradigma 

moderno de visão da câmera escura. Parece ficar 

claro, assim, como a vocação eminentemente 

documental e de produção de memória da fotografia 

foi sendo construída e legitimada enquanto função 

social precípua desde o século XIX até individuar-

se como meio, linguagem e saber visual, ao longo 

do século XX, sob as formas de experiências e 

designações diversas como “fotografia direta”, 

“documental”, “fotojornalística”, até começar a 

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

considerada, principalmente na arte, como recurso 

estético e dispositivo de observação e análise de 

nossos modos de vida em sociedade. 

Após uma série de disputas ocorridas ao longo de 

sua história, nos campos da arte, da ciência, da 

indústria, da história e da comunicação, outras 

reconfigurações da técnica, da memória e da 

experiência social parecem revolver novamente 

a fotografia. Tais reconfigurações, que deslocam 

cada vez mais a análise da imagem fotográfica 

como mensagem visual para a dos processos que 

constroem seus sentidos e modos de presença, 

permitem-nos vincular a fotografia aos atos e 

regimes enunciativos que a produzem, dentro 

e fora da arte. Se, para ser “contemporâneo”, 

como preconiza Agamben, é preciso entrecruzar 

passado, presente e futuro, esta é também uma 

aposta nas possibilidades que a fotografia oferece 

para realizarmos uma leitura inatual de nosso 

próprio presente.
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For a genealogy approach  
of contemporary photography
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.

Por una mirada genealógica  
de la fotografia contemporanea
Resumen 
El texto discute la fotografía contemporánea a partir 

de un enfoque genealógico, proponiendo considerar 

el pasado de la fotografía no como respuesta 

para pensar su presente, sino también como un 

problema. Para esto, el texto busca relacionar 

algunas de las características 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 

históricos puedan ser vistas como condición 

para comprender algunas de las características 

de la fotografía en el arte contemporaneo, como 

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

sociedad en nuestra historia reciente.

Palabras-clave
Fotografía. Genealogía. Arte Contemporáneo.
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