
  

  ØØØ1111·Ø1·1·11ØØ·Ø11Ø1111ØØ·Ø1ØØ111ØØ1


  Ø1ØØ1Ø1·11·Ø·1ØØ1·11ØØØ1Ø11Ø·111ØØ1Ø1ØØ


  1Ø11Ø1Ø·ØØ·1·Ø11Ø·ØØ111Ø1ØØ1·ØØØ11Ø1Ø11


  G11ØØØØ·1Ø·Ø·ØØ11·1ØØ1ØØØØ11·1Ø11ØØØ11A


  GEØ1111·Ø1·A·11ØØ·F11Ø1111ØØ·B1ØØ111ØRA


  GERAØØØ·1Ø·A·ØØ11·FØØ1ØØØØ11·BØ11ØØEIRA


  GERAÇ11·Ø1·A·N1ØØ·FO1Ø1111ØØ·BRØØ11EIRA


  GERAÇÃO·ØØ·A·NOVA·FOTOGRAFIA·BRASILEIRA


  GERAÇ11·Ø1·A·N1ØØ·FO1Ø1111ØØ·BRØØ11EIRA


  GERAØØØ·1Ø·A·ØØ11·FØØ1ØØØØ11·BØ11ØØEIRA


  GEØ1111·Ø1·A·11ØØ·F11Ø1111ØØ·B1ØØ111ØRA


  G11ØØØØ·1Ø·Ø·ØØ11·1ØØ1ØØØØ11·1Ø11ØØØ11A


  1Ø11Ø1Ø·ØØ·1·Ø11Ø·ØØ111Ø1ØØ1·ØØØ11Ø1Ø11


  Ø1ØØ1Ø1·11·Ø·1ØØ1·11ØØØ1Ø11Ø·111ØØ1Ø1ØØ


  ØØØ1111·Ø1·1·11ØØ·Ø11Ø1111ØØ·Ø1ØØ111ØØ1


  [image: logoEdicoes]


  EDER CHIODETTO (ORG.)


  IMAGENS TECIDAS


  DANILO SANTOS DE MIRANDA

  Diretor Regional do Sesc São Paulo


  O que a fotografia reproduz ao infinito só ocorreu uma única vez, repetindo mecanicamente o que nunca mais poderá repetir-se existencialmente. Roland Barthes


  Para além da névoa que repousa em seus primórdios e que tantas incertezas provocou nos pensares do início do século XX, a fotografia foi, ao longo dos anos, apreendida pelo cotidiano, entre a poesia e a prosa moderna. Percorreu um caminho de adaptação às rápidas mudanças sociais e culturais, distante dos limites, de debates acerca da arte e da técnica; da ilusão e da verdade.


  Nesse desalinho das fronteiras, a fotografia resistiu no recôncavo das narrativas ilimitadas. Deslocou-se por muros e torres que sucumbiram e materializaram uma nova era, na qual, entre a lógica globalizadora e tecnológica, resistem as bases regionais, criadoras de identidades. Um futuro, sinalizado por Edgar Morin, de oceanos de incerteza onde navegamos através de arquipélagos de certezas locais1.


  A constituição de um cenário da produção fotográfica contemporânea brasileira, com seus valores, pesquisas, escolhas e ausências, compõe este panorama de gestação da Geração 00 e, também, seu desafio. Conduzem seu olhar para o novo século, inserido nos fluxos culturais e na difusão tecnológica. Contingências e referências históricas ressoam nessas obras, possibilitando a percepção dos diálogos e variáveis que as relacionam.


  O conceito de geração seguido pela precisa curadoria de Eder Chiodetto revela um critério analítico, no qual o encontro geracional se traduz pelas sintonias e afinidades flutuantes e, por vezes, ambíguas, das dimensões estéticas presentes nas imagens de todos os artistas e coletivos, originalmente pensadas para a exposição Geração 00 — A nova fotografia brasileira2. Comportam, inclusive, uma segmentação pinçada em suas histórias e tratamentos: limites e metalinguagem, documental imaginário e novo fotojornalismo, conceitos que oferecem os indícios e a fluidez dos rumos que a linguagem fotográfica percorre na atualidade.


  Nas fotografias, os ecos de um passado ou de um presente longínquo são palpáveis, transbordando a efervescência deste mundo imagético, como uma obra aberta e constantemente renovada, assim como a vida, tecida na trama peculiar de espaço e tempo.


  A produção fotográfica, reunida nesse jogo de pensar a contemporaneidade e a complexidade do viver urbano, abrange o inclassificável. Reinterpreta o papel de seu público, demonstrando a força de seu diálogo expressivo, que se amplia na porosidade das linguagens. Num encontro de olhares, emergem as perspectivas do homem, verdadeiros laboratórios da percepção, ou de esforços para a preservação de identidades, materializando o propósito educativo empreendido pelo Sesc de contribuir para o acesso à dimensão cultural, renovando as intenções que orientam a instituição na mediação entre os distintos mas não estanques planos do ser, na aproximação de épocas; e mantendo a certeza de uma lida constante que mistura educação e cultura com plena harmonia.


  As imagens tornam-se, assim, a leitura de um mundo impreciso, tecida pelos fotógrafos, reunidos para o livro Geração 00 — A nova fotografia brasileira. Em meio ao desabitar de olhares, formas e fragmentos de luz, conduzem nossas lembranças ao acaso, tecendo as reminiscências entranhadas na vida.


  


  1 Morin, Edgar. Complexidade e transdisciplinaridade - A reforma da universidade e do ensino fundamental, Trad. Edgar de A. Carvalho. Natal: EDURF/ Editora da UFRN, 1999.


  2 Sesc Belenzinho/abril 2012.


  A DESCONSTRUÇÃO DA FOTOGRAFIA E A CONSTRUÇÃO DE UMA GERAÇÃO


  EDER CHIODETTO


  O objetivo da pesquisa por nós empreendida foi mapear as linhas de força da fotografia brasileira contemporânea, investigando os fatos que as antecederam e as reconfigurações diante dos pressupostos tecnológicos e do cenário sociopolítico, econômico e comportamental da primeira década do século XXI. A pesquisa gerou este livro e, anteriormente a ele, a mostra Geração 00: A nova fotografia brasileira, exibida no Sesc Belenzinho no período de 16 de abril a 12 de junho de 2011.


  A intenção deste projeto era investigar como a reunião dessas linhas de força contribuiu para ampliar o repertório de possibilidades expressivas da fotografia brasileira, na corrente artística e também na sua vocação documental e jornalística.


  A pesquisa tem um recorte temporal bem definido: foram elencadas obras realizadas entre os anos de 2001 e 2010, exatamente a primeira década deste novo século. Todos os artistas envolvidos tiveram suas produções publicadas ou expostas a partir desse período ou, então, a partir de 2001 começaram a sistematizar e originar seus trabalhos mais marcantes.


  Mas esse recorte temporal não tem como aspecto central apenas a efeméride da primeira década deste novo século. Afinal, durante esse período, vimos se intensificarem mudanças profundas na relação entre o ser humano e as imagens fotográficas. A expansão e a otimização das câmeras digitais, da internet com suas redes sociais e da telefonia celular, por exemplo, aumentaram exponencialmente a produção e a velocidade de circulação das fotografias.


  Tal fato colaborou para uma espécie de desnudamento do jogo fotográfico: embora alguns teóricos há tempos já alertassem quanto a isso, foi a partir de sua massificação que a fotografia revelou sua dualidade, que se baseia em registrar e revelar ao grande público o mundo visível e em criar mundos paralelos. Realidade e ficção, afinal, sempre foram indissociáveis na trama fotográfica.


  Essa desconstrução do jogo especular que se oculta sob qualquer fotografia, em vez de desestabilizá-la, permitiu sua expansão. Como mostram os artistas e coletivos presentes em Geração 00, a discussão sobre manipulação, veracidade e banalização que dominou a última década levou a um nível de reflexão sobre a fotografia que resultou, ao final, em mudanças paradigmáticas no campo experimental, no artístico e também no documental, tornando tênue o limite entre esses campos. A crise anunciada gerou, na verdade, um grande e fecundo laboratório de experimentações.


  Não temos ainda o necessário distanciamento histórico para determinar de forma mais precisa artistas e obras que serão legitimados como ícones do período abordado no livro. No entanto, entendemos a importância de lançar ao mar agora — a quente, como diz o jargão das redações dos jornais — mensagens sobre o que estamos vivendo, percebendo e decodificando em meio às turbulências que mais uma vez, como tem sido reincidente na história, impactam e obrigam a fotografia a dar respostas imediatas ao seu tempo.


  O fato é que entre 2001 e 2010 os efeitos das novas tecnologias, incluindo a banda larga e o uso de programas de tratamento de imagem, além dos já citados, criados na década anterior, atingiram um primeiro momento de maturação em relação à aplicação por parte de usuários, sobretudo na forma como induziram a reflexão, a produção e a circulação de imagens.


  Trata-se, portanto, historicamente, da primeira década em que podemos parar para refletir e identificar novos parâmetros sobre a produção brasileira gerada sob o impacto das câmeras digitais, da massificação de seu uso, da intensa circulação de imagens na internet e de outros incrementos que alteraram profundamente a linguagem fotográfica. Sem grandes distorções, podemos pensar também o Brasil como um microcosmo do que aconteceu e vem acontecendo em escala mundial.


  Como se sabe, uma grande novidade tecnológica não acontece sem que haja uma demanda da sociedade. No entanto, quando ela surge, geralmente chega muito dimensionada, até que, aos poucos, as pessoas vão se apropriando dessa ferramenta para lhe atribuir algum sentido simbólico e prático no cotidiano.


  Logo, nossa pesquisa, ao considerar esses fatores tecnológicos que mudaram radicalmente o modo de vida das pessoas na virada do século, tem como preocupação detectar justamente o sentido simbólico que foi dado aos novos meios, mais do que elencar trabalhos realizados após essa ou aquela novidade técnica, o que poderia ocasionar maneirismos momentâneos.


  Programas de tratamento de imagem como o Photoshop, por exemplo, ou redes de compartilhamento de imagens como o Instagram, lançado em outubro de 2010, otimizaram a manipulação de conteúdos da imagem no pós-fotográfico, como sempre ocorreu de forma mais artesanal na história da fotografia. O que nos importa aqui é perceber, em parte dos trabalhos selecionados, como tal otimização serviu para “clarear a câmara escura”, como sugeria o pesquisador Vilém Flusser.


  Assim, a popularização da fotografia digital e dos programas de tratamento de imagens despertou a percepção do grande público de que toda imagem é obrigatoriamente uma construção ideológica e subjetiva, e não necessariamente um documento verossímil. Tal percepção fornece nova e ampla liberdade aos profissionais da imagem e a artistas, que agora podem atuar em uma transição mais espontânea e menos dogmática em meio a conceitos de difícil demarcação territorial, como realidade e ficção, sobretudo nas práticas fotojornalística e documental.


  As evoluções tecnológicas, portanto, rondam toda a produção dessa Geração 00 nunca como um fim em si mesmo, mas oferecendo uma plataforma a partir da qual seus agentes vão buscar, com um leque mais amplo de possibilidades, esboçar a expressão mais genuína para representar seus temas e conceitos. É dessa forma que atestamos, nesse período, uma súbita ampliação de repertório nas estratégias que cada produtor de imagens utilizou para construir narrativas e poéticas originais.


  De 2001 a 2010: todos os anos têm dois zeros, daí o nome escolhido para denominar essa geração. Dois zeros remetem também à linguagem binária e digital, usada como código nas trocas de informações entre computadores e que forma a gênese das fotografias digitais, plataforma que originou uma infinidade de novos produtores de imagens no Brasil e no mundo, sem precedentes na história.


  Transmitindo em números essa nova realidade: hoje, a cada dois minutos se produzem mais fotografias do que foram geradas nos 61 anos do século XIX1 posteriores à invenção oficial da fotografia, ocorrida em 1839. Ou então: nos últimos quatro anos foram realizadas mais fotografias que nos 169 anos anteriores…


  É óbvio que tamanha ampliação da geração de imagens teve reflexos diretos no modo de pensar o mundo e, principalmente, de representá-lo. Averiguar de que forma alguns artistas estão encaminhando seus trabalhos com base em tais questões é mais um dos desafios deste projeto.


  Geração 00 foi exposta e agora transposta para o livro com trabalhos de 49 artistas, entre eles três coletivos e a experiência do Repórter Cidadão. Como toda pesquisa, trata-se de uma pequena mas representativa amostragem, escolhida a partir de um universo que contém muitos outros artistas, aqui representados mesmo que não presentes. Livro e exposição só se justificam por abordar um grande universo desses muitos outros artistas e fotógrafos, de diversas áreas, que atuam com base nas premissas aqui expostas. A pesquisa teve a preocupação de revelar artistas do maior número possível de estados brasileiros e selecionar trabalhos em consonância com os fatores conceituais e estéticos aqui mencionados.


  Muitas foram as experiências que me levaram a este mapeamento: escrevi reportagens críticas de fotografia no caderno “Ilustrada”, do jornal Folha de S.Paulo, entre 1996 e 2010. Essa prática me permitiu conhecer fotógrafos — e artistas que utilizam fotografia em seus processos — dos mais diversos locais. Ao participar ativamente de seminários e eventos ligados à fotografia em diversas regiões do país, minha pesquisa foi gradualmente se ampliando.


  Devo destacar o incrível aprendizado que tem sido o exercício do magistério e a convivência quase diária com alunos, orientando trabalhos, sendo levado a ampliar meu campo de pesquisa, estabelecendo um diálogo intenso sobre o desenvolvimento de ensaios fotográficos. O mestrado realizado na Universidade de São Paulo e a prática de curadoria, que comecei efetivamente em 2004, além desses fatores, foram responsáveis diretos pelas diretrizes criadas para este projeto.


  Embora o que ocorreu na fotografia brasileira tenha, em grande parte, sido influenciado por fatos que se passam no mundo, haja vista que as tecnologias tendem a globalizar seus efeitos, existem particularidades históricas e regionais que repercutiram decisivamente na produção de Geração 00. Vamos recuperar, a seguir, alguns momentos para “clarear a câmara escura” desta narrativa.


  BREVE PANORAMA HISTÓRICO


  Para o pesquisador Arlindo Machado, as câmeras digitais, a internet e a telefonia celular criaram, a partir da metade dos anos 1990, um ambiente tão propício para a experimentação na fotografia que só estabeleceram um paralelo histórico com o período do pós-Primeira Guerra Mundial, quando surgiram movimentos como o dadaísmo e o surrealismo.


  De acordo com Machado:


  […] não por acaso, essas características anamórficas [manipulações e interferências sobre o registro bruto realizado pela câmera] estão possibilitando à fotografia retomar o espírito demolidor e desconstrutivo das vanguardas históricas do começo do século XX2.


  Esse período das vanguardas estéticas europeias marca o ingresso da fotografia na área das artes visuais. Trata-se de uma readequação do modo de pensar a arte e, por consequência, o mundo pós-guerra. O artesanal declina e o fazer artístico passa a incorporar também a velocidade, ou seja, o tempo de processamento das máquinas.


  Dadaístas e surrealistas começam a utilizar a fotografia em colagens que não pagam tributo ao tempo-espaço, uma vez que surgem justapostas, gerando proximidades inesperadas, criando ícones e conexões arbitrários que necessitam da livre interpretação do observador, adquirindo, assim, significados múltiplos.


  Muito embora os fotógrafos da corrente pictorialista, desde o fim do século XIX, já tentassem de alguma forma dissociar a fotografia do tempo-espaço em que havia sido gerada, foram essas colagens, emblemáticas na produção das vanguardas europeias, que enfatizaram a ideia da fotografia como “um corte no continuum de um processo espacial e temporal, interrompendo o fluxo progressivo de uma cadeia”, como afirma Philippe Dubois3.


  A fotografia surgiu como uma das principais expressões da vida moderna. No Brasil, isso ocorreu tardiamente em relação à Europa e aos Estados Unidos, com um atraso de cerca de três décadas. A fotografia, assim como o cinema, não foi uma das linguagens contempladas pelos idealizadores da Semana de Arte Moderna de 1922, em São Paulo.


  Um inédito e seminal estudo sobre o modernismo na fotografia nacional foi realizado por Helouise Costa e Renato Rodrigues da Silva, no livro A fotografia moderna no Brasil4. De acordo com os autores, a estética moderna da fotografia brasileira se fez pelo somatório de inúmeras pesquisas individuais não explicitamente direcionadas e muitas vezes afastadas no tempo, mas que a longo prazo nos permitem identificar a instauração de um “novo olhar”, em uma ruptura clara com a prática acadêmica.


  O aspecto central do livro corresponde à produção dos fotoclubes brasileiros, notadamente a do Foto Cine Clube Bandeirante, fundado em 1939, em São Paulo. Destaca-se a original e inventiva produção de Geraldo de Barros (1923-1998), que influenciou diversos artistas, como Thomaz Farkas, German Lorca, Eduardo Salvatore, entre outros. Destacam-se ainda, no mesmo período, autores como Gaspar Gasparian, José Yalenti e as belíssimas e radicais experimentações de José Oiticica Filho (1906-1964), pai de Hélio Oiticica, que atuava no Rio de Janeiro.


  As experiências de Geraldo de Barros incluíam fotomontagens, colagens e intervenções diretas no negativo fotográfico. Tais métodos resultaram em abstrações e em um elogio das formas, aniquilando ou reconfigurando totalmente o referencial fotográfico, como pode ser observado em sua série Fotoformas (década de 1950).


  No entanto, para seus pares na época, havia menos uma intenção declarada de investigar conceitualmente a autonomia da linguagem fotográfica do que uma certa rebeldia e vontade de se divertir com as possíveis expansões da fotografia sem se remeter ao padrão clássico e pictórico que ainda vigorava nos fotoclubes.


  Em entrevista que realizei para o jornal Folha de S.Paulo, reuni os artistas e amigos German Lorca, Thomaz Farkas e Eduardo Salvatore, que estavam há décadas sem se encontrar. Farkas comentou: “não éramos surrealistas, a gente mal sabia o que era isso. A gente brincava de fazer surrealismo inspirado pelas revistas europeias que chegavam até nós”5. Esse depoimento referenda a visão de Costa e Rodrigues Silva de que a modernidade da fotografia brasileira teria acontecido por “pesquisas individuais não explicitamente direcionadas”, e não como um movimento articulado.


  Se, de um lado, essa citação aos movimentos de vanguarda faz sentido, uma vez que o surrealismo como movimento, mas não como atitude, já estava superado, de outro fica evidente a necessidade desses fotógrafos sediados em São Paulo, entre as décadas de 1940 e 1950, de buscar uma nova forma de fotografar a metrópole, que começava a ganhar arranha-céus, ao mesmo tempo que a indústria e os automóveis adquiriam uma aceleração crescente e inédita.


  Essa fotografia que tendia ao geométrico, por vezes abstrata, articulava ritmos, modulações e atmosferas ao explorar os contrastes do preto e branco. O correlato brasileiro às experimentações que ocorreram na fotografia europeia na primeira metade do século XX tinha como pano de fundo uma sociedade metropolitana em direção desenvolvimentista.


  Entre 1964 e 1985, período da Ditadura Militar, essa produção de caráter experimental e metalinguístico praticamente deixou de existir, e a fotografia brasileira do período passou a ser marcada pelo fotojornalismo e, em menor intensidade, pela produção documental de poucos fotógrafos que mantiveram um trabalho de caráter autoral. Foram raras as exceções que se aventuraram por uma fotografia de cunho mais conceitual; quando isso ocorreu, foi de forma muito mais efetiva entre artistas plásticos que visitavam a fotografia do que entre fotógrafos de fato.


  São pontuais as obras de renomados artistas, realizadas no período militar, que incluem fotografias. Entre eles, podemos citar Antonio Dias, Waltercio Caldas, Anna Bella Geiger, Antonio Manuel, Anna Maria Maiolino, Carlos Zilio e as primeiras produções de Miguel Rio Branco, entre poucos outros igualmente emblemáticos.


  De qualquer forma, essa inserção da fotografia nas obras de artistas que desenhavam, pintavam e faziam esculturas, entre outras atividades, ocorreu de forma completamente avessa aos preceitos da geração de Geraldo de Barros e dos fotoclubistas. Esses artistas integram, em suas obras conceituais, imagens que reafirmam a fotografia no seu tempo-espaço, muitas vezes como registros de performances6.


  Entre aqueles que fazem da prática fotográfica o seu campo de expressão mais efetivo, a retomada de uma corrente mais criativa e experimental ocorrerá de fato após o processo de redemocratização do país, começando lentamente na segunda metade da década de 1980. Os primeiros a despontar nessa direção são os amigos Miguel Rio Branco e Mario Cravo Neto. Por um bom tempo, ambos, ao realizarem mostras internacionais, por exemplo, servirão de farol para toda uma geração de novos fotógrafos.


  Em meados dos anos 1990, a discussão sobre o pós-modernismo emergiu superaquecida. O circuito de arte mundial, sobretudo com as grandes Bienais, legitima a fotografia como obra, e esta se torna, repentinamente, objeto de interesse tanto de museus como de colecionadores.


  A fotografia, enfim, entra pela porta da frente da arte contemporânea, capitaneada, nesse primeiro momento, pelos ensaios de artistas alemães como Andreas Gursky, Thomas Ruff, Candida Höfer e Thomas Struth, entre outros, todos filiados estética e conceitualmente à Escola de Düsseldorf e à Nova Objetividade propalada pelo casal Bernd e Hilla Becher.


  Esse momento de euforia, marcado pela presença maciça da fotografia nas grandes mostras mundo afora, coincide com a retomada mais vigorosa da reflexão e da produção fotográfica no Brasil, conseguindo obter rapidamente o reconhecimento de publicações e de mostras internacionais.


  Alguns eventos foram fundamentais para que a produção nacional ganhasse um novo e importante impulso. Entre eles podemos citar o início da Coleção Pirelli/MASP de Fotografia, em 1991; a criação do NAFOTO (Núcleo dos Amigos da Fotografia), que entre 1993 e 2001 realizou anualmente o Mês Internacional da Fotografia em São Paulo; o grupo Panoramas da Imagem7, responsável pela realização de debates e workshops com a presença de importantes artistas internacionais, como Joan Fontcuberta, além da Bienal Internacional de Fotografia, realizada entre 1996 e 2000, em Curitiba, entre outros.


  É provável que esses eventos, o crescimento exponencial da produção autoral e a necessidade de estudar os novos paradigmas da imagem, em virtude do surgimento de novas tecnologias, tenham criado juntos um ambiente propício para o estudo acadêmico mais especificamente dirigido à fotografia.


  OS ANOS 00: A CONSTRUÇÃO DE UMA NOVA GERAÇÃO


  Em 2002, o Ministério da Educação aprovou o primeiro bacharelado em Fotografia no país, criado pelo Senac São Paulo. Na sequência, surgiram outros cursos de graduação e de pós-graduação em várias universidades do país. A distância entre produção e reflexão crítica começou, assim, a estreitar o enorme fosso existente até então.


  Geração 00: A nova fotografia brasileira mostra diversos ensaios formatados nos trabalhos de conclusão das graduações ou durante dissertações de mestrado. Destacam-se as obras de Jonathas de Andrade, Sofia Borges, Breno Rotatori, Jéssica Mangaba, Helga Stein e Roberta Dabdab. Sabe-se que as gerações anteriores, formadas por fotógrafos eminentemente autodidatas, raramente encontravam nas universidades corpos docentes preparados para impulsionar a reflexão e orientar trabalhos centrados nas imagens técnicas ou experimentais. Esse é um dos importantes diferenciais da Geração 00.


  Em virtude do novo panorama acadêmico, as editoras passaram a publicar, com maior ênfase, traduções de livros teóricos sobre fotografia, e a produção acadêmica brasileira também começou a adquirir mais visibilidade, ainda que timidamente, nas livrarias. Vimos surgir novos livros de autores como Boris Kossoy, Arlindo Machado, Annateresa Fabris, Maurício Lissovsky, Etiene Samain, Rubens Fernandes Júnior, Antonio Fatorelli e Pedro Karp Vasquez, entre outros. Teses de doutorado e dissertações de mestrado disponibilizadas na web pelas universidades democratizaram o acesso e contribuíram para ampliar o repertório dos que conjugam produção com pesquisa.


  Outro fator que despontou nos anos 00 e que fez parte desta pesquisa foi o uso que artistas plásticos de distintas áreas passaram a fazer da fotografia, seja pela facilidade técnica do acesso às câmeras digitais, seja pela forma como a linguagem fotográfica se impôs no circuito de arte contemporânea. Neste projeto, a fotografia aparece em trabalhos híbridos com a pintura, a literatura, o cinema, a escultura e como registro de performances que ganha autonomia como obra de arte.


  Por se apropriarem do léxico fotográfico sem certos dogmas que cercam a produção de documentaristas, por exemplo, esses artistas têm ajudado a oxigenar e expandir o espectro do fazer fotográfico.


  Alguns artistas que atuam nessa direção e integram este livro são Cinthia Marcelle, Bruno Faria, Giselle Beiguelman, Lia Chaia, Rodrigo Braga, Felipe Cama, Rodrigo Torres, Tony Camargo, Wagner Oliveira, Lucas Simões, Milla Jung, os irmãos Matheus e Thiago Rocha Pitta, a dupla Gisela Motta e Leandro Lima, entre outros.


  Estreitar os limites entre linguagens, mas também desacomodar classificações generalizantes que tendem, por exemplo, a estabelecer uma polarização entre arte e documento, parece ser mais uma das vertentes dessa Geração 00.


  Tanto na exposição como neste livro, artistas oriundos de outras áreas se ocupam da fotografia, assim como fotógrafos que surgiram no mercado como repórteres de jornais e revistas migram nas suas narrativas, agora trabalhando como autônomos, de um olhar mais objetivo para um campo mais dialético, poroso e muitas vezes subjetivo. É o caso dos coletivos Cia de Foto, Garapa e Galeria Experiência, mas também de Bárbara Wagner, João Wainer, Gustavo Pellizzon e dos autores do livro Paisagem submersa (João Castilho, Pedro David e Pedro Motta).


  O setor que mais tem sofrido com o desnudamento das tramas que envolvem o jogo fotográfico e a consequente desconfiança generalizada sobre a veracidade das imagens é o fotojornalismo. Conforme os usuários da fotografia foram conhecendo e utilizando recursos que facilmente alteravam o conteúdo das fotografias, a ideia da fotografia como evidência cabal dos fatos entrou em crise.


  O artista e teórico catalão Joan Fontcuberta define com contundência essa questão:


  Toda fotografia é uma ficção que se apresenta como verdadeira. Contra o que nos incutiram, contra o que costumamos pensar, a fotografia mente sempre, mente por instinto, mente porque sua natureza não lhe permite fazer outra coisa. Mas o importante não é essa mentira inevitável. O importante é como o fotógrafo a usa, a quem intenciona servir. O importante, em suma, é o controle exercido pelo fotógrafo para impor uma direção ética à sua mentira. O bom fotógrafo é o que “mente bem a verdade”8.


  


  Vários profissionais da imagem deixaram as redações em um momento em que o mercado se tornou mais restritivo e em que os espaços para a publicação de reportagens fotográficas se enfraqueceram diante da necessidade dos veículos impressos de priorizar os anúncios, entre outros fatores, em virtude da queda do número de assinantes, que migraram para a internet.


  A mesma internet, no entanto, tem se mostrado cada vez mais um meio eficaz para desenvolver uma experiência profissional completamente renovada para fotógrafos com viés documentarista, sobretudo por causa da autonomia que eles podem alcançar.


  Um fotógrafo com uma câmera e um computador torna-se uma agência de fotografias, assim como um amador com uma câmera compacta ou um celular pode se tornar um fotógrafo de redação por um dia. Veja, por exemplo, o case apresentado na exposição, o projeto Repórter Cidadão, do jornal O Estado de S.Paulo, que cede espaço para instantes decisivos, amadores e espontâneos.


  Livres de chefes e editores para filtrarem seu material com base nos pressupostos ideológicos do veículo jornalístico, esses fotógrafos profissionais agora podem contar as histórias que lhes interessam, da forma que acharem mais apropriada, publicar a quantidade de fotos que julgarem necessária em seus sites e, ainda, vender para publicações impressas ou sites em qualquer parte do mundo. Essa atitude, que hoje começa a soar como algo natural, representa uma grande mudança de paradigmas, se observarmos como era a vida dos fotojornalistas até poucos anos atrás.


  Esse fotógrafo que domina todas as etapas do seu trabalho de forma independente ainda encontra, no Brasil, um mercado incipiente, mas, como dissemos, seu mercado pode ser o mundo inteiro.


  Um dos pioneiros no Brasil foi o fotógrafo Alexandre Schneider, presente neste livro com um contundente ensaio sobre hanseníase — tema incômodo, comumente evitado nas publicações. Como produtor independente, o fotógrafo tem a liberdade necessária para explorá-lo. Assim como Schneider, os coletivos Cia de Foto, Garapa e Galeria Experiência são outros casos que se aplicam a essa nova lógica que passou a vigorar nessa geração.


  Outros fotógrafos, ao detectarem a tensão existente na fotografia documental — entre o desejo de comprovar a existência das coisas e natureza polissêmica que a faz escorregar para a ficção e a livre interpretação de quem a vê — perceberam nessa crise anunciada a possibilidade de retratar o mundo a partir da subjetividade e da dialética inerentes às ações humanas.


  Sai de cena a ideia sempre tão fugaz e evidentemente inatingível de uma verdade absoluta, ou de um ponto de vista irrefutável sobre determinado assunto, e o fotógrafo passa a ter uma relação mais orgânica e onírica com o referente fotográfico. Em vez de indicar respostas, ele lança indagações. Sua fotografia, carregada de dúvidas, incertezas e algumas intuições, é um convite ao debate.


  Essa corrente, bastante presente na produção dessa geração, passou a ser denominada “documental imaginário”, pressuposto que serviu de base para a dissertação de mestrado da fotógrafa Kátia Hallak Lombardi, na Universidade Federal de Minas Gerais9.


  Se, de certa forma, esse “documental imaginário” prevê conceitualmente uma relação mais porosa e dialética entre o fotógrafo e seus temas, um acirramento dessa ideia nos leva à produção de outro grupo de fotógrafos, que utilizam a fotografia como uma ferramenta potente no sentido de, entre outras questões, recuperar a autoestima do Outro, abalada por alguma questão sociopolítica, por exemplo. Mais que fotógrafos, eles são mediadores que fazem esse Outro perceber a si próprio, dentro de seu entorno, por meio das fotografias que é convidado a produzir, provocado e orientado por esses fotógrafos. É o caso dos belíssimos trabalhos de Alexandre Sequeira e Marie Ange Bordas, que, no limite, optam nessa linha relacional por compartilhar a autoria das produções.


  Os trabalhos de profissionais egressos das redações que passaram a repensar suas narrativas a partir de outro padrão, assim como dos adeptos do documental imaginário ou desses que atuam como mediadores, são obras que desestabilizam as fronteiras entre arte e documento. Algo parece indicar, no âmago desses ensaios, que quando o fotógrafo, documentarista, videasta, fotoasta, artista, retratista, enfim, se empenha em estabelecer um canal de comunicação com o outro e com o mundo, alcança, como resultado desse encontro, um somatório de experiências.


  A fotografia, ou seja lá qual for o produto final desse processo, tende a ganhar contornos mais humanistas e, potencialmente, o gene da arte estará embutido nela. Essa geração adentra o novo século desacomodando classificações, derrubando tabus e transgredindo zonas de conforto entre as linguagens. Bem-vinda, Geração 00.


  


  1 De acordo com pesquisa do site www.hightable.com. Acesso em: 12 mar. 2013.


  2 Arlindo Machado, “A fotografia sobre o impacto da eletrônica”. Em: Etienne Samain. O fotográfico, 2.ed., São Paulo: Hucitec/ Senac, 1998, p. 316.


  3 Philippe Dubois. O ato fotográfico. Campinas: Papiruss, 1994.


  4 Helouise Costa; Renato Rodrigues da Silva, A fotografia moderna no Brasil, 2.ed., São Paulo: Cosac Naify, 2004.


  5 Parte dessa entrevista foi publicada em 19 de agosto de 2004, no caderno “Ilustrada”, do jornal Folha de S.Paulo.


  6 Na Geração 00, tanto uma vertente como outra serão retomadas, em outros contextos, é claro, com força pelos novos artistas, mesmo após o período de pouquíssima experimentação que caracterizou o da Ditadura Militar.


  7 O Panoramas da Imagem era formado pelos fotógrafos Rubens Mano, Everton Ballardin, Eli Sudbrack e José Fujocka Neto.


  8 Joan Fontcuberta, El beso de Judas — fotografia y verdad, Barcelona: Editorial Gustavo Gili, 2000, p.15.


  9 Kátia Hallak Lombardi, Documentário imaginário: novas potencialidades na fotografia documental contemporânea, 172 páginas. Dissertação de mestrado — Faculdade de Filosofia e Ciências Humanas da UFMG. Belo Horizonte, 29/06/2007.


  AS RAZÕES DE UM DESLUMBRAMENTO1



  SOBRE O PROJETO DE EDER CHIODETTO


  FRANÇOIS SOULAGES


  Longe de serem títulos de possessão do mundo,

  estas cédulas de papel fotográfico são

  cinzas bordadas de preto, as participações de luto deste mundo;

  elas dizem aos nossos olhos, claramente,

  que este mundo nunca existiu.

  Jean Clair


  Esta mostra de trabalhos de artistas brasileiros que atuam no Brasil — a maioria com 30-35 anos, mas alguns com menos de 25 anos — é inteligente, bela e instrutiva.


  Inteligente, pois apresenta de maneira legítima a situação da criação fotográfica brasileira nestes anos 2000; bela, pois o conjunto constitui um todo coerente do qual emana um desejo de beleza; instrutivo, pois permite, claro, saber o que está acontecendo com essa arte hoje no Brasil e descobrir novos talentos — alguns muito jovens. Mas, sobretudo, abre a possibilidade de perguntar sobre a fotografia, a arte e o mundo. Vamos estudá-la para melhor adentrar os trabalhos dos artistas.


  DA REALIDADE À FICÇÃO


  A fotografia, sempre soubemos, é aberta à ficção, ou pode-se até mesmo dizer que sempre é ficção. Um exemplo está no autorretrato fotográfico de Hyppolite Bayard, mostrando-se afogado. É isso que um grande número desses fotógrafos experimenta e explora de maneira não repetitiva, e sim original.


  Rodrigo Torres apresenta esculturas fotográficas. Como ele procedeu? E quais são as relações com a problemática realidade/ficção? Ele extraiu do Google Earth fotografias de paisagens vistas do avião, não no estilo de A terra vista do ceú, à maneira grandiloquente e publicitária de Yann Arthus- Bertrand, que explora o filão há mais de uma dezena de anos pelo mundo, pegando aviões para fotografar e outros aviões para promover essas imagens. Não imagens comuns, banais, decorrendo do sem-arte. Depois, ele recorta essas imagens, seguindo curvas de nível fictícias para marcar a altitude; na verdade, a paisagem fotografada é plana; mas, ao fazer esses recortes, ele pode não somente se remover da lógica do duplo da realidade como também construir um novo objeto. E qual objeto? Um volume: primeira ruptura, fazer um volume com três dimensões usando uma imagem plana em duas dimensões. E ele produz esculturas fotográficas. Jean-Marc Lalier e muitos outros já fizeram isso há 25 anos, mas adotando outro procedimento. O importante é que ele demonstra que o que faz está ao mesmo tempo plenamente fotográfico, escultural e inteiramente à maneira de uma instalação. Veem-se, assim, três montanhas ou vulcões, que podem ser interpretados como uma ironia diante da vaidade do político italiano Silvio Berlusconi, que mandou construir uma propriedade que está à venda hoje por 24 milhões de euros e também um vulcão artificial. O artista brinca com a ficção, é uma ficção autoproclamada e autodenunciada; o político novo rico é prisioneiro de sua ficção, brinquedo na sua própria encenação. Quanto ao artista, ele não está no “isso foi” de Barthes, mas no “isso foi encenado”2.


  Este trabalho faz ainda mais sentido quando está em contato com uma imagem de Claudia Andujar, de 1976, exposta nesta mostra: Urihi-A. Essa foto, efetivamente, mostra um montículo — natural ou artificial, não se sabe (e ali, com hesitação, retoma-se a pergunta da ficção aberta) — dentro da famosa floresta tão fotografada pela artista suíça. Tudo está dito: estamos diante de um mundo de imagens; e uma escultura também é uma imagem, ou, mais precisamente, um potencial de imagens e de pontos de vista: é por isso que ela é — se quiser — fotográfica. Encontramos todas as perguntas dos maiores escultores, de Rodin aos Becher, passando por Brancusi. Todos têm em mente o famoso texto de Leibniz sobre os pontos de vista:


  E assim como uma mesma cidade, observada de diferentes
 lados, parece outra e se multiplica em perspectivas,
 assim também ocorre que, pela quantidade infinita
 de substâncias simples, parece haver outros
 tantos universos diferentes, os quais não são, todavia,
 senão perspectivas de um só, segundo os diferentes
 pontos de vista de cada Mônada” 3.


  E não é surpreendente que outros fotógrafos deem como resposta plástica a essa questão da ficção uma abordagem cinematográfica, mergulhando, por meio de suas imagens, o espectador em um universo comparável ao do cinema, criando um horizonte de expectativas. Tudo funciona, então, como se estivéssemos diante de trechos de filmes nos quais o clima e a atmosfera narrativa específica do cinema estivessem em ação, mesmo só havendo imagens fixas. Segunda revolução: depois da passagem da fotografia ao cinema e voltando à fotografia, estamos diante de um novo retorno: fotografia/cinema/fotografia. Assim, a série Bloco de notas, de Breno Rotatori, gera essa atmosfera específica da sétima arte, a ponto de decorrer da origem do documentarismo e do imaginário, onde se passa de uma abordagem objetiva a outra puramente subjetiva: qual assunto está sendo retratado e revelado? Claro, aquele do fotógrafo, verdadeiro mostrador, montador e mentiroso de imagens, mas também, obviamente, aquele do “olhador”4 que se descobre sujeito ofegante, prisioneiro da narração, suspenso e em suspenso; seu corpo fica então completamente transformado, quebrando assim o imperialismo retiniano de uma concepção ingênua da fotografia. A estética do fotógrafo adquire todo o seu sentido em relação à estética do cinema e da literatura, como, anteriormente, ela se articulava à da escultura e da instalação. Estamos quase diante de um diário pessoal imaginário, no qual uma dupla leitura é possível: imagem depois de imagem, e imagens todas juntas, em um movimento que não vem do cinema, mas do olhar do espectador que faz seu próprio cinema interior. Liberdade então do olhador, que não está refém como no cinema ou na frente de uma única foto que o petrifica.


  Plenamente cinematográfico é o trabalho de Sofia Borges, com seus retratos e autorretratos. Para oferecer a imagem de um ser ou de si mesmo, precisa criar uma aventura, contar uma história, criar um enigma no qual a pessoa será personagem, no qual o sujeito será ator e ativo; ele descobrirá, então, uma das suas potencialidades escondidas, mas ricas, pois, como nos ensinou Rimbaud, “eu é um Outro”. Esse é o trabalho sobre a alteridade, que mostra que a imagem não é o duplo da realidade, mas um Outro criado às vezes a partir dela. “Partir de”, um lugar então de onde fomos embora; não se tem mais pés nem olhos no real; apreende-se e o apreende como um real complexo no qual o imaginário é aceito. Aliás, será que o real em nós é tão simples assim ou também está repleto de imaginário e de sonho? Assim está aberta uma porta rumo ao e para o inconsciente.


  Estratégia também de Milla Jung, que mostra os truques que possibilitam suas imagens: crítica de tais imagens, crítica então da representação, crítica do exotismo que evoca dominação, colonialismo, turismo e simplificação negativa; reler Segalen. Há uma encenação que a artista nos mostra e denuncia nas suas fotos de palmeiras surpreendentes. O olhador está, de certo modo, esbofeteado, pois sua expectativa da imagem bonita, do cartão-postal, da ideologia globalizante dominante não está satisfeita: há um furo. O contrato comunicacional está rompido: entramos na arte.


  DO SEM-ARTE À ARTE


  Este trabalho da imagem opera-se, para alguns desses fotógrafos, passando pelo sem-arte para chegar à arte e, portanto, a uma exploração de imagens que pertencem a “corpora” não artísticos. Vimos com Rodrigo Torres; podemos examiná-lo com Daniel Malva ou Cris Bierrenbach.


  O primeiro, muito influenciado pelo teórico da fotografia Vilém Flusser, fotografa esqueletos ou órgãos de animais, que pertencem, certamente, a uma coleção de história natural de um museu. Mas é nisso que o trabalho adquire todo seu valor, é na maneira de fotografar que o fotógrafo se destaca: o objeto visado às vezes não está centrado e às vezes aparece em pedaços, mas, sobretudo, está muito pálido, como se o tempo de exposição tivesse sido insuficiente. Um duplo trabalho de irrealização está, então, empregado a ponto de estabelecer uma atmosfera de sonho e uma possibilidade de devaneio. As partes do corpo do animal fotografadas nos fazem oscilar entre um sentimento de horror, uma surpreendente — e não inquietante — estranheza e um desejo de ver e de saber mais. Repensam-se, então, todas as imagens decorrentes do sem-arte que nos atormentam e que nos alimentam, sejam aquelas de nossos sonhos de criança, sejam aquelas geradas pelas mídias que invadiram nossas consciências e nossos inconscientes. Para poder fazer tais imagens, o fotógrafo inventou uma máquina fotográfica pouco comum que permite rever as técnicas antigas da fotografia e enraizar-se — pelo menos imaginariamente — nos anos 1835-1875, período áureo da fotografia e da história natural; logo depois, Júlio Verne escrevia sua obra, entre cientismo e onirismo: reler Vinte mil léguas submarinas.
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