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Resumo

Neste artigo, apresento o conceito de fotografia expandida com o objetivo de descrever seu
potencial para avaliar usos da fotografia por artistas contemporaneos brasileiros e principalmente
para inspirar abordagens pedagdégicas de criagdo com fotografia que vdo além da prética de
registro documental. Inicialmente, para tanto, questiono a hegemonia do um conceito de
fotografia direta/pura.
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Abstract

In this article, | present the concept of expanded photography with the aim of describing its
potential to evaluate uses of photography by contemporary Brazilian artists and mainly to inspire
pedagogical approaches to creation with photography that go beyond the practice of documentary
recording. Initially, to do so, | question the hegemony of a concept of direct/pure photography.
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Como professor de uma disciplina de fotografia em um curso de formacéo de
professores de artes visuais e coordenador de uma extensdo em processos
fotograficos alternativos, venho h& alguns anos refletindo sobre possibilidades
pedagogicas com a fotografia. Nestes anos, percebi a importancia de uma
revisao de algumas pressuposi¢cdes muitas vezes consolidadas sobre a razéo de
ser da linguagem fotografica dentro do campo das artes visuais. Dentre elas, a
ideia de que a fotografia se caracteriza pelo registro objetivo do real e que por

isso sua funcdo € a de documentar o real, o cotidiano.

Neste artigo, foco em uma revisao do proprio conceito de fotografia em busca de
uma concepc¢ao mais ampla e que da por isso maior margem de manobra no

trabalho com esta linguagem. Para tanto, apresentarei o conceito de fotografia
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expandida. Apontarei como se faz presente na producdo de artistas
contemporaneos brasileiros e, por fim, como vem inspirando minhas propostas

pedagdgicas.

Antes disso, inicialmente, acho importante ressaltar de onde veem estes
pressupostos sobre a imagem fotografica. Eles obviamente fazem parte de toda
a histéria da fotografia. Seus criadores, como Talbot e Daguerre,
propagandeavam-na alardeando a objetividade da maquina fotografica (FABRIS,
1998). Criticos de arte do XIX, como Baudelaire, depreciavam a fotografia
justamente por considera-la mecanica demais, objetiva demais (DUBOIS, 2012).
Contudo, um movimento que deixou muita influéncia sobre como pensamos a

fotografia no campo das artes é o da chamada fotografia direta/pura.

Alguns critérios caracterizam o que se convencionou chamar de fotografia direta
ou pura. O primeiro € a producdo de imagens sem quaisquer intervencdes no
negativo ou em cépias. A palavra “direta” na expressao “fotografia direta” destaca
a busca por uma imagem produzida na relacdo direta da maquina com a
realidade pré-existente, sem intervencdo do fotégrafo. Os fotdégrafos que se
filiaram a esta vertente opdem-se a qualquer forma de retoque ou montagem.
Truques considerados nao legitimos, pois seriam alheio a linguagem fotografica
em si. Dai serem identificados também pelo termo “fotografia pura”, pois
seguindo valores modernistas, entendiam que a fotografia enquanto linguagem
deveria explorar exclusivamente e ao maximo apenas aquilo que fosse proprio a

fotografia, ndo sendo permitido qualquer interpelagédo com outras linguagens.

Preconizavam que a afirmagéo da fotografia como arte exigia o maior rigor
técnico e busca de perfeicdo de clareza e definicdo na producdo de negativos e
tiragem. Mesmo que considerassem a presenca da subjetividade individual do
fotégrafo na escolha de temas, enquadramentos e composicdes definidas pelo
fotégrafo, acreditavam na capacidade da camera de registrar a verdade, a

esséncia da realidade. Fatorelli (2006, p.22-23) explica:

0 que estad sendo considerado é invariavelmente o registro direto,
obtido de modo imparcial, de uma realidade preexistente entendida
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como o substrato do real. A producdo legada por esta tendéncia do
Modernismo gira invariavelmente em torno deste eixo ontoldgico,
independentemente das variacdes de estilo e das inclinacdes de ordem
pessoal dos seus artifices.

Mesmo admitindo uma diversidade de estilos pessoas, ainda pressupunham o
registro direto, imparcial, da realidade. E neste sentido que Honnef (2012, 625)
afirma que seus representantes “ndo sé queriam ver preservada a sua natureza
documental [da fotografia], mas também as consideravam como o dominio real
da estética da fotografia” e por isso viam com ceticismo aqueles que buscavam

uma abordagem artistica mais centrada na expressao do que no documento.

Fatorelli (2013) ressalta que a fotografia direta se tornou na historia da fotografia
o modelo hegemdnico. Ele opta por usar o termo “forma fotografia” para referir-
se a ela, pois tamanha é sua legitimagdo que por vezes parece mesmo nunca
ter existido outra forma de se pensar e fazer fotografia. “A suposi¢cdo que
prevalece, ao final, € a de que existe apenas uma fotografia e que esse modelo
universal comporta uma relacéo essencial com os efeitos de instantaneidade e

de transparéncia da representacao” (p.89).

Abrindo a caixa preta do aparelho

Um caminho possivel utilizado para questionar o pressuposto da fotografia direta
é refletir sobre os aspectos simbdlicos na propria maquina. Dubois (2012) fala
em trés linhas tedricas que coincidem na defesa de que a fotografia, ao invés de
ser representacdo transparente, direta, do real, pura objetividade mecanica, é

sim antes simbodlica. Logo, existe como um cédigo, técnico, cultural, estético.

A primeira linha é a de autores ligados a psicologia da percep¢ao, como Rudolf
Arnheim. Para estes, ndo se pode dizer que uma imagem fotografica represente
o real pois uma fotografia necessariamente enquadra certas coisas e deixa de
fora do enquadramento outras, em funcdo de um angulo de visdo, a distancia
em relacdo aos objetos e a escolha do tipo de lente; uma fotografia sempre reduz
um mundo tridimensional a uma bidimensionalidade; reduz o espaco tempo a um
instante especifico; e reduz uma diversidade de sensacgfes (também tateis e

olfativas) ao puramente visual. O argumento, embora simples, € que com tantas
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exclusdes, ndo € necessario alimentarmos a crencga corrente de que a fotografia

representa o real, instancia muito mais complexa.

Para outro grupo, descrito como o da desconstrucédo ideoldgica por Dubois
(2012), que inclui entre outros Bourdieu e Baudry, € preciso identificarmos ainda
que se aceitamos essa associagdo entre fotografia e realismo é antes pois a
nossa ideia de realismo é cultural, histérica, e remete as crencas quanto a
perspectiva renascentista. Sendo assim, tanto a fotografia quanto a perspectiva,
ndo sao instrumentos a-histéricos, neutros, sdo antes modos de interpretar o
real. Ressaltam que uma fotografia é sempre resultado de escolhas arbitrarias,
nao s6 a escolha de uma cena, mas a fotografia como a conhecemos resulta da

escolha pelos padrbes estéticos da perspectiva renascentista.

Por ultimo, aponta a critica advinda da antropologia que lembra situacdo em que
pessoas de outras culturas ndo ocidentais foram apresentadas a imagens
fotogréficas e que evidenciaram que a fotografia ndo se impds como evidéncia
por si s0, pois ndo foram compreendidas até que alguém propusesse: veja, “isto
€ uma mensagem” e “isto esta no lugar de algo”. Todas estas consideragdes
iniciais sao importantes para comegarmos a refletir mais criticamente sobre

nossa fé no realismo da imagem fotografica.

Quando se apontou, por exemplo, para seu vinculo com noc¢des culturais de
realismo, como a crenca no realismo da perspectiva renascentista percebemos
gue podemos refletirmos sobre: quais os valores, ideologias, embutidos na forma
como a maquina fotografica foi criada? Neste sentido, tedricos de extrema
influéncia nas ultimas décadas tem sido Vilém Flusser (2009) e Arlindo Machado.
(2019). Machado lamenta que no geral, o pensamento sobre a fotografia
mantenha-se nos termos da semiotica de Pierce fortemente pautado no conceito
de indice. Lembremos que para Pierce existe trés formas de signos. icones:
aqueles que representam por semelhanca. indices: aqueles que representam

por indicio. Simbolos: aqueles que representam por convengao.
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Dubois (2012) ressalta a natureza indicial da fotografia. Argumenta que nao € a
semelhanca com o real o que faz de uma fotografia uma fotografia, mas o fato
de que indicia algo do mundo. Como uma pegada na areia, a fotografia seria um

indice, atesta uma conexao fisica com algo que existiu.

Para Rouillé (2009), apesar do valor de conceito de indice para pensar a
fotografia, esta abordagem tem entre seus problemas “relacionar as imagens a
existéncia prévia das coisas, cujas marcas elas passivamente, apenas
registram” (p.17) e assim “negligencia totalmente as formas fotograficas” (p.18).
Para ele € importante observar como a fotografia, pelo contrério, produz o real:
“O que equivale a defender a relativa autonomia das imagens e de suas formas

perante os referentes, e reavaliar o papel da escrita em face do registro” (idem).

Machado (2019) defende no lugar da teoria do indice uma reflexdo sistematica
sobre a fotografia com simbolo. Para este Ultimo, a Unica voz dissonante, e que
representa essa mesma proposta a que quer se dedicar é Vilém Flusser, para
quem a fotografia “mais do que simplesmente registrar impressées do mundo
fisico, na verdade traduzia teorias cientificas em imagens” (MACHADO, 2019,

p.6). Quero entdo revisar os argumentos destes dois autores.

Machado denuncia que a ideia da fotografia como “vestigio deixado pela luz
sobre um material sensivel a ela” (p.10) é, a seu ver, uma aberracdo teorica
desde que a rigor a luz deixa vestigios em absolutamente tudo. Por exemplo:
uma pele fica bronzeada, uma madeira fica amarelada, um disco LP fica
empenado. Mas o resultado desses processos ndo pode ser descrito como
fotografia. Assim, alerta que esta forma de conceber o fotografico desconsidera
“um nuamero extraordinariamente elevado de mediagdes técnicas” (p.10) que faz

de uma fotografia uma fotografia.

A fotografia por isso é muito mais complexa do que a logica indicial de uma
pegada. Uma pegada é uma pegada, independente do tipo de solo, mas uma
fotografia “s6 sera fotografia se todas as condi¢cbes técnicas forem cumpridas

com o rigor exigido pelos dispositivos mecanico, optico, quimico” (p.11). Nao é
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possivel, portanto, fechar os olhos para o fato de que a fotografia € “aplicagéo
técnica de conceitos cientificos acumulados ao longo de pelo menos cinco
séculos de pesquisas nos campos da o6tica, da mecanica e da quimica, bem
como também da evolucdo do célculo matematico e do instrumental para

operacionaliza-lo” (p.12).

Mas ao passo que pensamos sobre a técnica investida no aparelho, Machado

acredita que podemos compreender que:

A verdadeira funcdo do aparato fotografico ndo é, portanto, registrar
um trago, mas interpreta-lo cientificamente. Isso quer dizer que o traco
fotografico, quando existe, ndo nos é dado em estado bruto e
selvagem, mas ja imensamente mediado e interpretado pelo saber
cientifico. (p.12)

Sendo uma interpretacdo técnica, uma forma de codificacdo, que parte de certos
saberes, pode-se concluir que a fotografia € um signo predominantemente
simbdlico, “ainda que um certo grau de indicialidade esteja presente na maioria
dos casos” (p.12). Logo, aquele que néo tiver a chave de interpretagdo da
convencao fotografica, portanto, ndo podera compreendé-la. Recorde que como
afirmei antes, foi isso que antropdlogos identificaram quando mostravam
fotografias a culturas ndo ocidentais. Mas lembre de um exemplo também mais
proximo: a fotografia funciona como as imagens médicas ou astrondmicas em
que “o especialista detém o gabarito, a chave interpretativa, a convencao padrao”
(p.13). NOs que nédo temos essa chave de interpretacdo olhamos para estas

imagens e simplesmente ndo as compreendemos.

Para reforcar o seu argumento de que a fotografia resulta fundamentalmente do
instrumento técnico e ndo exclusivamente de um traco do real, aponta para uma
diversidade de elementos que podemos encontrar em uma imagem fotografica,

mas que nao sao do mundo:

a mancha deixada por um corpo em deslocamento rapido; o “tremido”
da camera; a decomposi¢céo em forma de arco-iris dos raios de luz que
entram na lente diretamente da fonte; o afunilamento e diminuigdo do
tamanho dos objetos que se distanciam da cémera (efeito de
perspectiva renascentista); o ponto de fuga; o desfocado; o recorte ou
moldura do quadro (retangular na maioria dos casos, circular no caso
das lentes “olho-de-peixe”); a exclusdo do que esté fora do quadro; a
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alteracdo da escala; a granulacdo, saturagdo, homogeneidade e
contraste da emulsdo de registro; a inversdo de tons e cores produzida
pelo negativo; a deformacéo optica produzida por certas lentes como a
grande-angular e a teleobjetiva; o preto e branco; o ponto de vista da
camera; o movimento congelado; a bidimensionalidade do suporte de
registro; o sistema de zonas (Ansel Adams); a deformacao lateral (nas
cameras pinhole); a anamorfose das figuras planas; a anamorfose
produzida por obturadores de plano focal; a filtragem dos reflexos por
polarizacéo; o brilho ou opacidade do papel de reproducéo e assim por
diante, para ficar apenas nos aspectos visuais do enunciado.

A fotografia como uma imagem técnica surge, como observamos ja acima, com
a promessa de que seria uma imagem objetiva, que se encontraria N0 mesmo
nivel do real, e esperou-se que ndo necessitaria de decodificacdo pois seria
como janelas abertas para o real. Porém, Flusser (2009) alerta que a imagem
técnica menos registra o real e mais programa nossa relacdo como o mundo.
Assim como Machado, trata da importancia de pensarmos a técnica. Para
Flusser, apenas compreendendo o que ocorre dentro das caixas-pretas dos

aparelhos, podemos entender de fato a fotografia.

Por mais que atentemos para as escolhas do fotdégrafo, toda imagem técnica,
como a fotografia, € produzida por meio de aparelhos. Ocorre que aparelhos
produzem as formas simbolicas para as quais estao programados. As escolhas
do fotografo sdo limitadas assim pelo nimero de categorias permitidas antes
pelo aparelho. Ou seja, apesar de terem um grande potencial, tem um limite do
tipo de imagem que podem produzir. Flusser alerta, por isso, no geral, os
compradores de maquinas fotogréficas ndo entendem o aparelho e a ele se
submetem como funcionarios. Por fim, interroga a ideia do homem livre na sua

relacdo com o aparelho fotografico.

Por outro lado, Flusser argumenta que € nos préprios fotografos experimentais
que podemos encontrar as saidas para esta encruzilhada. E nestes que
podemos perceber a liberdade sendo praticada. Liberdade que s6 se afirmaria
ao brincar contra, jogar contra, o aparelho, explorar ludicamente os limites deste
aparelho. Trata-se aqui de uma postura bem distinta daquela defendida pela
fotografia direta, desde que esta defendia em Ultima instancia uma submisséo

ao programa, uma submissao a um uso “correto” da maquina.
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Machado (2019) é explicito ao afirmar que aquela teoria fotografica
excessivamente focada na nocao de indice, ao passo em que apagava reflexdes
sobre a natureza simbolica da interpretacdo tecnolOogica necessaria para o
surgimento de uma imagem fotografica, teve como consequéncia limitar

abordagens e usos da fotografia:

A insisténcia, por parte de muitas teorias e praticas ainda em voga,
numa suposta natureza indicial da fotografia, produziu, como resultado,
uma restricao das possibilidades criativas do meio, a sua reducdo a um
destino meramente documental e, portanto, o seu empobrecimento
como sistema significante, uma vez que grande parte do processo
fotografico foi eclipsado pela hipertrofia do “momento decisivo”. (p.15)

Toda essa discusséo nos afasta, neste passo, ainda mais da ideia da fotografia
como instrumento de representacao do real, como assumia a fotografia direta.
Para Flusser, a fotografia é, por fim, da ordem do simbdlico, da cultura. Sendo
um instrumento de producdo de mensagens e de realidades (ndo de um registro
objetivo), deve ser apropriada de forma consciente (ndo alienada) para garantir
que o fotégrafo seja livre (ndo um funcionério do aparelho). Com esta postura, a

relacdo com a fotografia se d4 em novos termos.

A fotografia expandida

Para Fernandes Filho (2006), Flusser sintetiza as razfes que impulsionam a
chamada Fotografia Expandida. Isso pois “O fotdégrafo que produz a fotografia
expandida, trabalha com categorias visuais ndo previstas na concepcédo do
aparelho, ou seja, o0 artista tem que inventar 0 seu processo e ndo cumprir um
programa” (p.14). Mas n&o sé Flusser. Nado a toa este conceito também é
abordado por Machado (2019) como conclusdo de suas reflexdes. Para este,
agora que compreendemos que a fotografia é feita de muito do que ocorre antes
do clic, assim como de muito que ocorre depois, “podemos dizer que a fotografia
vive um momento de expanséo, tanto no que diz respeito ao incremento de suas
possibilidades expressivas, como no que diz respeito as mudangas em sua

conceitualizacgao tedrica” (p.16). Ele afirma:

N&o é mais suficiente apenas a preocupacao com a aparente perda da
referéncia fotografica e de sua autoridade como documento
testemunhal. A nova producgédo imagética deixa de ter relagdes com o
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mundo visivel imediato, pois ndo pertence mais a ordem das
aparéncias, mas sugere diferentes possibilidades de suscitar o
estranhamento em nossos sentidos. Trata-se de compreender a
fotografia a partir de uma reflexdo mais geral sobre as relacdes entre o
inteligivel e o sensivel, encontradas nas suas dimensfes estéticas.
(FERNANDES FILHO, 2006, p.17)

Mas o que isso significa na pratica? Fernandes Filho (2006, p.16) diz: “Nao nos
interessa mais apenas o cumprimento das etapas do processo codificado para o
registro fotografico. Agora, torna-se importante considerar os contextos de
producao e as intervencdes antes, durante e apos a realizacdo de uma imagem
de base fotografica”. Para ele, a fotografia expandida vem se materializando por

meio de intervengdes: no objeto/cena, no aparelho e naimagem.

Machado soma a essas possibilidades de intervencdo na producdo, as

intervengdes no plano da circulagdo e consumo social.

A primeira intervencdo (no objeto ou cena) orienta uma disposicao
completamente diferente daquela entendida pela fotografia direta, ou seja, do
fotégrafo testemunha distanciada que apenas espera o0 momento decisivo. Aqui
h&, pelo contrario, uma deliberada interferéncia no mundo visivel, seja
produzindo cenarios (miniaturas, naturezas mortas, etc) seja dirigindo
encenacdes (com atores ou auto-retratos, performances fotograficas). Em outras
palavras, assume novas posturas, de “diretor, construtor, dramaturgo,

desenhista de cenarios, ator, entre outros” (2006, p.17).

E o caso, por exemplo, das fotoperformances COMUNHAO (2006) de Rodrigo
Braga e da série FIRED (2013) de Cris Bierrenbach. Na primeira, o artista cria
cenas em que interage com o corpo de um bode. Na segunda, a artista veste-se
com varios uniformes de trabalhadores. A intervencéo na cena é também o caso
também da série DESMEDIDA / DESMESURABLE (2009) de Rochelle Costi que

cria cenas em uma casa de madeira em miniatura.

A segunda intervencao (no aparelho) se da diretamente na subverséo da logica
das maquinas, seja na subversdo do modo como se pensa que devem ser
utilizadas (movimento da camera durante o registro para gerar imagem trémula,

uso de filtros sem funcdo usual, uso do desfoque, a cAmera cega) ou mesmo
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trabalhando com cameras consideradas impréprias (amadoras, de foco fixo com
lentes baratas) ou até construindo artesanalmente (como as pinhole) maquinas

autorais.

Entre artistas brasileiros que trabalham com esta abordagem podemos destacar
o trabalho BITACORA (2011-2012) de Leticia Ramos a partir da criacdo de
cameras artesanais. Em O JARDIM (2014), Daniel Malva trabalha com lentes e
reveladores criados por ele mesmo. Na série CASA DO DU (1996-1997), Paula
Trope trabalha com cameras pinhole artesanais. Na série PLURACIDADES
(2006-2010), Guilherme Maranh&o cria imagens com uma camera que constroi

a partir de um sensor de scanner quebrado.

A terceira forma de intervencdo elencada (na imagem) trabalha no nivel da
interferéncia na fotografia que pode ocorrer com as mais diversos meios de
edicao (solarizacao, fotomontagens, superposi¢coes...) ou reproducéo, seja por
meios digitais (manipulacdo com o uso de aplicativos de edi¢céo diversos) ou por
métodos fotogréaficos alternativos (reproducédo por processos antigos como o
cianotipo, Van Dyke, goma bicromatada ou a revelacéo forcada e alteracfes de
processos quimicos), pode ser combinada com outras midias ou transferida para

novos suportes, pode ser conectando-a com outras linguagens como a escultura.

Artistas brasileiros como Kenji Ota e Eustaquio Neves, por exemplo, exploram
ao limite as possibilidades de processos fotograficos alternativos. Nas séries
FOLHA e LIBELULA (1996), Ota trabalha com cianotipia e papel salgado. Na
série OBJETIVACAO DO CORPO 1, Neves produz composicdes a partir da
manipulacdo de negativo. Na série NEUTRINO (2009), Feco Hamburger
intervém na imagem exibindo-a projetada em bolhas em sabdo. Em
EXPERIENCIA DE CINEMA (2004), Rosangela Renné projeta imagens sobre
uma cortina de fumaca. Em MEMORIA FOTOGRAFICA (2014), Lucia Mindlin
Loeb transforma imagens bidimensionais em volumes ao criar livros com

centenas de reproducdes recortadas das formas mais inusitadas.
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E aqui fundamental ressaltar o papel do hibridismo, das conexées entre meios e
linguagens, que marca a arte contemporanea e também a fotografia expandida.
“Pode-se criar, desta forma, uma perspectiva de dialogos entre a fotografia e a
escultura, a instalagdo, a pintura, o cinema, a linguagem digital e recursos
tecnoldgicos mais diversos” (ALESSANDRI, 2011, p.8-9).

Ha ainda a possibilidade de intervir a partir do circuito de consumo. Nesta
dimensao, revela-se o caminho da “interferéncia no refugo”, ou seja, “de se
reciclar ou de se revitalizar uma informacéo, no caso em particular a imagem
fotogréfica, reintegrando-a, ou dando-lhe novo sentido no ciclo da comunicagao”
(ALESSANDRYI, 2011, p.8).

Estas posturas de intervencdo marcam as obras de muitos artistas
contemporaneos demarcando a possibilidade de apropriacbes de diversas
fotografias. E o caso, por exemplo, da série de Odires Mlaszho MESTRES
ACOUGUEIROS E SEUS APRENDIZES (2005-2010) na qual combina uma
série de recortes de imagens de corpos nus de homens brancos. Em
EDUCACAO PARA ADULTOS (2010), Jonathas de Andrade apropria-se de
imagens antigas feitas como instrumento de alfabetizagéo.

Por tudo, a fotografia expandida defende uma nova compreensdo da
temporalidade da imagem fotografica. Se, na logica do “instante decisivo”, é o
momento do clic que importa, seguido do momento da ampliacdo; na logica
expandida, a imagem fotografica pode sempre ingressar em novos

procedimentos que a transformam.

Todas essas reflexfes sobre a fotografia expandida vém nos ultimos anos me
modificando como professor de fotografia. Sem ignorar o papel da fotografia
documental, passei a estimular mais a pratica da fotoperformance, da producéo
de cenas ficcionais, passei a trabalhar com processos fotograficos alternativos
como a cianotipia em que damos novas vidas nos mais diversos papeis a
imagens antes que os alunos apreciavam unicamente na tela. Ressalto que este

conceito também tem me auxiliado a mediar exposi¢cdes que visito com meus
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alunos. Isso porgue varios artistas contemporaneos Maranhenses como Dinho
Araujo, Tom Bezerra, Gé Viana, atravessam estas reflexdes. Mas ha certamente
muito ainda a aprender e a explorar com todas as possibilidades abertas pela

fotografia expandida. E isso certamente € extremamente estimulante.
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