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Resumo

Este texto € um estudo da linguagem das fotografias de paisagens. Seu objetivo principal é o de
analisar, semiética e plasticamente, o processo de producao de sentido do género da fotografia
de paisagem, procurando valida-la como objeto de estudo critico e tedrico no campo da comunicagao
e da arte.

Palavras-chave: Linguagem fotogréfica. Sentido. Poética da paisagem.

Abstract

This text is a study about the landscape photography language. Its main goal is to analyze,
semiotically and plastically, the process of production of the real sense of the language, in order
to validate it as a critical and theoretical object of study on the communications and arts field.

Keywords: Photographic language. Meaning. Poetical of the landscape.

xiste um tema mais fotogénico que a natureza? Poder-se-ia responder

que apenas o ser humano. Ambos, ha 168 anos, competem para ocupar

o foco da producao fotografica. Nos dois géneros, exemplos das mais
interessantes criacoes fotograficas fizeram-se presentes desde a época de Da-
guerre e Talbot. Contudo, o tema da paisagem faz parte da histéria de uma idéia de
aproximagao da sensibilidade humana em torno da natureza que nao pode ser
esquecida, dada a importancia sociocultural da pratica da representacao visual da
paisagem e do reconhecimento dos significados inerentes a ela. Por isso, da lin-
guagem da natureza a linguagem da fotografia ha ainda um vasto campo para o
olhar de estudiosos de diferentes areas do conhecimento: da semiética aos estu-
dos culturais, passando, necessariamente, pela historia da arte.

1 Doutor em Histéria da Arte pela USP, Professor no Departamento de Estudos Culturais e Midia e vice-coordenador
do curso de Estudos de Midia da Universidade Federal Fluminense (Niter6i/RJ) e Professor No curso de Comunicagao
Social da Universidade Salgado de Oliveira (Niteréi/RJ).

1002 "zop/°Inl ‘ZT "u ‘g "A ‘Ing Op SeIXe) ‘SON ‘elniingd @ oedesIunwoy — 0BXauo) E



Oliveira Janior, Anténio R. de. Paisagem na fotografia: sentidos e plasticidades

Defendemos a idéia de que a paisagem fotografica entendida como signo, ex-
pressao artistica e mensagem, € o resultado final de uma série de operacoes de
construcao de sentido diretamente vinculadas com a experiéncia e a historia
cultural das sociedades. Acreditamos que qualquer paisagem fotografica, da
mais iconica e indicial até a mais simbdlica, revela-se como imagem que sinte-
tiza aspectos de uma relagao interpretativa dinamica entre fotdgrafo/sujeito,
signos da linguagem fotografica/meio e paisagem/objeto. Trata-se de uma tria-
de colocada, por inteiro, no interior da fotografia que assume formas diferencia-
das conforme o sentido final desejado para a imagem. Parafraseando livremente
a concepgao peirceana de signo, poderiamos dizer que as fotografias de paisa-
gem representam (ou conforme o caso, apresentam) um conjunto de estraté-
gias, opgoes formais e principios de constituicao de tal modo que o efeito de
“sentido paisagem” dai resultante nao é tao-somente uma referencializacao
direta do natural, mas também uma “expressao da paisagem” ou uma “poética
da paisagem”, que faz “exprimir” os lugares e 0s objetos do mundo e leva a uma
producao consciente do olhar.

A representacao fotografica da paisagem, do ponto de vista formal, que nao é um
processo imparcial e independente, inicia quando o fotégrafo seleciona os elemen-
tos que farao parte da composicao. Quando opta por especificos recursos fotogra-
ficos para a representagao da paisagem, nao esta, sob muitos aspectos, sendo
influenciado apenas pelo seu livre-arbitrio. As opgoes e solugdes encontradas en-
cerram intima relagcao com as condicoes predominantes de criacao e recepgao da
arte fotografica da época, o que empresta uma postura histérica a técnica fotogra-
fica e aos principios representativos (iconicos, indicias e simbolicos) que escolhe.
Esse aspecto historico do tipo do processo de producao da imagem fotografica
utilizado na representacao da paisagem pelos fotégrafos & importante porque,
combinado com o gesto criador, permite evidenciar elementos para uma discus-
sao dos seus significados. A partir da imagem, ou seja, do préprio principio gerador
de sentido, podemos aprofundar o conhecimento sobre a idéia e o pensamento
em torno das paisagens fotogréaficas. As particularidades formais nas fotografias
de paisagens indicam e revelam conceitos e juizo de quem produz, de sua época e
lugar. O modo de ver dos fotdgrafos, a maneira pela qual a paisagem é pensada,
visualizada e interpretada fotograficamente contribui, com certeza, para uma me-
Ihor compreensao dos seus significados.

Contudo, devemos ressaltar que a fotografia de paisagem, como qualquer outra
fotografia, €, desde logo, de significado aberto, a medida que parte da realidade
transfigurada em imagem, em fungao do corte espago-temporal dado na reali-



dade, perde algumas das suas reais conexoes espaco-temporais. Para que se
possa reconectar a fotografia a realidade que a principiou, € preciso reconstruir
as partes perdidas das conexoes, o0 que torna a recepgao um ato culturalmente
interpretativo e subjetivo, mas, sob muitos aspectos, relacionado com as refe-
réncias contidas na imagem.

Assim, a fotografia de paisagem, no ambito da perspectiva que estamos desen-
volvendo, tem sua representacao semibtica e expressividade estética, direta-
mente relacionadas a elaboracao de sua materialidade signica, ou seja, ao con-
junto de signos que produzem e encadeiam seu significado. A paisagem foto-
gréfica adquire singularidade através dos seus elementos constituintes e pelos
objetivos de sua produgcao, ao mesmo tempo que conforma e da significado a
realidade natural. Consideramos o signo fotografico como uma forma de expres-
sao que efetivamente comunica algo, de modo consciente ou nao, e que pode se
constituir em criacao artistica. A partir de um conjunto analisavel de signos é
possivel indagar o sentido das paisagens através do espaco fotografico, que,
dentre varias especificidades, como, por exemplo, a formalizagao de uma ima-
gem em escala e em perspectiva, também “destemporaliza” o real, impedindo
uma representacao cronolégica e instalando uma espécie de “tempo zero”.

Acreditamos que a similaridade icbnica, a conexao indicial e, de forma menos
evidente, mas presente o tempo todo, a codificacao simbblica sao as principais
caracteristicas da arte fotografica no género da paisagem desde o século XIX.?
Da sintese desses trés aspectos podemos nos referir, € somos levados, a um
determinado estatuto semiotico da fotografia de paisagem: o da analogia indicial
simbolizada. Tal particularidade signica, de modo geral, define, essencialmente,
a fotografia como uma arte da verossimilhanca, da “marca”, do simbolo, e sua
construcao formal se da justamente pela sintese dessas caracteristicas. A foto-
grafia de paisagem, como concebida, produzida e consumida a partir dos oito-
centos exige a nitida delimitacao de um referente, de uma realidade visivel com
a qual a imagem se referencie, mas, por outro lado, é a expressao de um con-
ceito sobre essa mesma paisagem e da maneira como representéa-la. A fotogra-
fia de paisagem desde o século XIX definiu-se muito mais em relacao ao real, do
que em relacao a qualquer outra questao, mesmo quando foi colocada a servigo

2 Essas trés categorias de anélise foram amplamente desenvolvidas na tese de doutorado Entre arte e realidade:
histéria, significagao e plasticidade na fotografia de paisagem brasileira - 1860/1910, defendida no Programa de
P6s-Graduacao em Artes, na linha de pesquisa Historia da Arte, da Escola de Comunicagdes e Artes da Universidade
de Sao Paulo, em 2004.
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das mais diversas estratégias de comunicacao e expressividade artistica. Isso
aconteceu, primordialmente, em funcao da compreensao e do uso social que se
fez dela. Entretanto, a fotografia de paisagem s6 se define em razao das quali-
dades internas da imagem, que se deixa visualizar mediatizada e interpretada
por conceitos plasticos a respeito do seu referente e do seu préprio signo. Nao
devemos esquecer que muitos dos elementos constituintes e presentes em uma
fotografia nao sao encontraveis na realidade e, numa breve exemplificacao,
podemos citar alguns: o enquadramento, a exclusao do que esta fora do quadro,
o ponto de fuga, a focalizacao seletiva, o preto-e-branco, a alteracao da pers-
pectiva e do campo visual pela distancia focal das objetivas, a bidimensiona-
lidade da representacao, etc.?

Se, por um lado, é muito dificil falar de fotografia fora do seu referente, pois esta
inevitavelmente presa a ele, por outro, &€ possivel afirmar o seu alto grau de
convencionalidade. Nao podemos esquecer a l6gica da perspectiva central or-
ganizando a criagao 6tica da imagem e a anulacao do nosso sistema binocular
da visao pela imposi¢cao de um outro unilocular. Se acrescentarmos as nossas
indagacoes a dimensao simbolica subjacente as fotografias, fazendo com que
muitas vagueiem entre o icbnico, o indicial e o préprio simbdlico cultural, vere-
mos o quanto se aprofunda a questao. Dificilmente se conseguira definir a es-
séncia da fotografia, caso ainda se tenha essa preocupacao, valorizando um de
seus aspectos a custa de todos os outros. Compreendemos a fotografia na sua
unidade dialética signica, com seus evidentes aspectos contraditérios, alias,
existentes em varios fendmenos e objetos. Ha na fotografia a qualidade de ser,
em termos signicos, relativamente indefinida, o que para nés nao constitui um
problema intransponivel, mas a constatacao da existéncia de uma linguagem
visual que nunca pode ser completamente determinada ontologicamente.

A similaridade iconica, a conexao indicial e a codificacao simbdlica demonstram
um modo de conhecer através da imagem, no qual os procedimentos de repre-
sentacao especificos do fotografico, manipulando nocoes de espaco e tempo,
criam qualidades, categorias e esquemas de percepcao visuais e nos permitem
saber sua maneira de ser. E indiscutivel que o processo de construcao da pai-
sagem fotografica se da a partir do espaco natural ou do espaco natural socia-

3 Como muito bem coloca Arlindo Machado, todos esses elementos convencionalizados e inseridos no dispositivo
fotografico “ndo séo apenas acréscimos que se sobrepdem ao indice, ao trago do objeto, mas agentes de transfiguracao,
deformacao e mesmo de apagamento do traco”. (MACHADO, A. O quarto iconoclasmo e outros ensaios hereges. Rio
de Janeiro: Rios Ambiciosos, 2001, p. 131).



lizado. Ambos, com certeza, referenciam o inicio da criacao e influenciam a con-
cepcao final da imagem, sendo elementos importantes para esse tipo de fotogra-
fia que procura existir a partir deles. Os panoramas e as vistas fotograficas, tipicas
formas de representacao da paisagem, suscitam questoes a respeito do espaco e
tempo na fotografia: a relagao entre espago e localizacao topolégica do sujeito, a
imagem retangularizada, o enquadramento, isto &, o ponto de vista, o campo
abrangido e o angulo visual, a perspectiva, a composicao, o0 momento ideal, o
tempo interrompido e a luz que da condicao existencial para toda a imagem.

Toda essa materialidade signica permite uma aproximacao com a linguagem da
fotografia e com sua expressao sob a forma de paisagem. O espago referen-
cializado & manipulado técnica e expressivamente para se adequar a uma pro-
posta de significacao da natureza que se subordina a um cbdigo de represen-
tacao particular. O espaco que a fotografia organiza € bidimensional, e 0 seu
signo primeiro é a luz, que atua como elemento essencial para sua construcao
formal.*

Na fotografia ha uma busca permanente pela luz, é preciso colocala em evi-
déncia, pois é ela que permite ver e identificar a referéncia. Tudo em fotografia
vem em nossa percepcao, sensibilizado e revelado pela luz. A transformacao da
luz existente em imagem fotografica aumenta consideravelmente as possibili-
dades de escolha e de interpretacdo na linguagem fotografica. Relagdes como
contraste, suavidade, percepcao de detalhes, em areas claras ou escuras de
uma fotografia, estao intimamente vinculadas com a quantidade e a qualidade
da luz. Essas relacoes sempre foram objeto da atividade criativa dos fotografos
que, através do uso de determinados materiais, metodologias de trabalho e
propostas estéticas as articularam como elementos de linguagem. O dominio
das variaveis técnicas, que cercaram a representacao da luz na fotografia, foi
uma conquista que se iniciou logo nos primeiros momentos da fotografia.

A luz na fotografia de paisagem tende a ser exclusivamente natural, sempre
vinda no sentido de cima para baixo, especular ou difusa. No inicio da histéria da
fotografia de paisagem, a iluminacao era as vezes insuficiente para a exposi¢ao
adequada do material sensivel, ja que as emulsdes da época nao sb tinham
pouca sensibilidade quantitativa como qualitativa a luz, isto &, nao registravam

4 Aluz é um fator determinante, ja que toda imagem fotografica € uma forma iluminada. Sem luz ndo ha fotografia,
e a fotografia € construida pela luz. A luz pode ser examinada sob diferentes critérios técnicos ou estéticos. Dessa
forma, pode-se referir a luz natural ou artificial, luz contrastante ou suave, luz direta ou luz rebatida, etc.

1002 "zop/°Inl ‘ZT "u ‘g "A ‘Ing Op SeIXe) ‘SON ‘elniingd @ oedesIunwoy — 0BXauo) m



Oliveira Janior, Anténio R. de. Paisagem na fotografia: sentidos e plasticidades

determinados comprimentos de onda de luz.> Em muitas paisagens fotograficas,
criadas nesse periodo, a forma geradora da luz nao era visivel, havia um predo-
minio de tons escuros, e a ilusao de tridimensionalidade se via comprometida
com planos achatados por uma iluminacao extensamente difusa ou pela luz
refletida vinda da cena. Devido a precariedade do material sensivel, cabia aos
fotdgrafos pensar a estrutura da luz-ambiente e ter o mais apurado controle da
sua existéncia sobre a imagem, como, por exemplo, a precisa escolha do ponto
de vista, para aproveitar a reflexao méaxima da iluminacao.

Além da preocupacao natural da atuacao da luz sobre o material sensivel foto-
grafico, & preciso levar em conta a disposi¢ao plastica da iluminagao, reconhecer
um ato estético quando do seu uso e controle. A importancia e a complexidade da
luz refletida é objeto de preocupacao e desejo de dominio de qualquer fotégrafo.
Tal controle é importantissimo para alcancar a tonalidade da imagem desejada,
pois nao podemos esquecer que no caso da fotografia de base preta-e-branca, a
traducao para esses tons, além dos tons de cinza, influencia todos os elementos
que compoem a cena. Essa escala de tons também depende muito da qualidade
da emulsao utilizada e de algumas escolhas quando do processamento da
imagem e sua finalizacao impressa sobre papel. A impressao, Ultima das etapas
do processo de realizacao da fotografia, nao se resume a uma simples “trans-
cricao” do negativo, evidencia também algumas opcoes significantes.

A partir de um dado perceptivo e imediato do fazer fotografico paisagistico, pode-
se pensar essa imagem como sendo um conjunto de relacoes espaciais entre
seu referente e as contidas no proprio signo. A tecnologia da imagem fotografica
nao surgiu do nada. Apareceu no inicio do século XIX, com cerca de trezentos
anos de cultura plastica que ja a precedia. A influéncia dessa cultura, suas
praticas e tradicoes estéticas resultaram determinantes para a configuragao dos
seus modos de representacao. Esse modelo de representagao baseou-se histo-
ricamente em uma apropriacao seletiva e funcional de certas caracteristicas da
pintura. Dizemos seletiva, porque adotou certos esquemas de representacao ja
consagrados e possiveis de estar presentes no fotografico, mesmo que o novo
meio de producao de imagem se distinguisse de forma singular da base pictorial
que viria a utilizar. Dito de outro modo, a fotografia adotou estruturas e conven-

5 A grande maioria das fotografias produzidas entre 1850-1880 fazia uso de uma emulsao fotografica a base de
colédio e iodeto de prata, que possuiam sensibilidade limitada as cores azuis do espectro e aos raios ultravioletas, o
que determinava, geralmente, nas fotografias de paisagem, céus muito brancos e vazios de nuvens, com primeiros
planos sombreados e relativamente indistintos.



coes procedentes de outros meios visuais, aliando-as a originalidade da sua
propria substancia expressiva.

0 que a fotografia herdou da pintura foi a representacao figurativa da perspectiva
geométrica, com sua ilusao de profundidade espacial e proporcionalidade, além do
processo de criagao da imagem sobre um espago bidimensional e um suporte
retangularizado, assim como era a pintura de cavalete. Essas convencoes se con-
solidaram a partir do século XIV formando uma sintese figurativa que determinou
profundas consequéncias estéticas e ideoldgicas na historia das imagens. Quan-
do a fotografia surgiu, essas convencoes estavam absolutamente consolidadas, e
a construcao da visao fotografica se deu em boa parte a partir delas.

A imagem fotografica sempre foi delimitada pela bidimensionalidade e retangu-
laridade do suporte e pela transversalidade do espaco situado ante a camera. E
algo inerente e obrigatério ao processo fotografico, o que o torna bastante rele-
vante. O marco retangular e bidimensional da fotografia, uma opgao historica no
desenvolvimento do dispositivo, levou, necessariamente, a elaboragao da idéia
de espaco enquadrado mediante o visor e 0 campo visual da objetiva. Plasmado
primeiramente no negativo e logo depois na copia positiva, esse espaco se faz
sempre eminentemente seletivo, apresentando-se como um limite do campo de
tudo que se encontra presente na imagem. O que é fotografado esta inevita-
velmente em relagao formal com os limites horizontais e verticais contidos no
enquadramento e deles nao pode se eximir. O enquadramento revela a relacao
entre um observador e 0s objetos que aparecem delimitados no espaco, introdu-
zindo a idéia de descontinuidade, fragmentacao e de recomposicao da ordem
espacial do “mundo natural”. No processo de producao da imagem fotografica, o
espaco real tridimensional existente diante da camera transforma-se em espaco
virtual ou ilusério, envolvendo uma numerosa série de mudancgas de proporcoes
e perspectivas. Esse espacgo fotografico “fisico-matematico” opde-se ao espaco
“psicofisiolégico”, caracteristico da subjetividade perceptiva humana, na medida
em que normatiza e privilegia apenas uma forma de percepgao espacial. Nao
devemos esquecer a postura ideolégica, a convencao cultural, a racionalidade
mimética e uma teoria fisioloégica da visao presentes durante todo o projeto de
“conquista da realidade” visual, que, partindo do movimento artistico e cientifico
da Renascenca, chega a invencao da fotografia.

Além disso, o enquadramento da origem aos elementos basicos a partir dos
quais se estrutura a composicao plastica da imagem. A organizacao posicional
dos referentes, a utilizacao criativa e subjetiva do enquadramento, tendo como
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base a distancia focal da objetiva e seu respectivo angulo de visao, bem como a
distancia entre camera e assunto, existiu ao largo de toda a histéria da foto-
grafia. O enquadramento como resultante de um posicionamento da camera em
relacao ao tema e do tema em relagao aos limites da superficie da fotografia
sugere a opiniao do fotégrafo e a maneira pela qual ele interpreta seu referente.
Nao é a toa que o termo enquadramento possui como sindnimo a expressao
ponto de vista. Dessa forma, mesmo com toda a programacao automatica, em
termos de representacao espacial, embutida no dispositivo fotografico, pode o
fotografo determinar um valor expressivo particular. Da mesma maneira que nao
existe fotografia sem um espaco representacional, este & sempre determinado
pelo fotégrafo, que definira seu referente, caracterizara o seu grau de relevancia
no contexto da criagao da imagem, decidira como serao as relagbes com 0s
outros referentes significantes, os quais podem ou nao estar presentes no inte-
rior do espaco representado, criando, assim, iniUmeras possibilidades de rela-
coes semibticas.

Na constru¢cao da maioria das fotografias de paisagem, salvo as imagens
panoramicas circulares, observamos que o enquadramento é feito de tal manei-
ra que o olhar é dirigido horizontalmente, e que o espaco representado mantém-
se em perfeito acordo estrutural como espaco da representacao que o referen-
ciava. Nessa vinculagao, as linhas horizontais sao niveladas e se mantém para-
lelas @ matriz de toda a horizontalidade do quadro; a verticalidade das margens
esquerda e direita do quadro devem corresponder, 0 mais precisamente possi-
vel, as verticais das montanhas, das arvores, das cachoeiras, das construcoes e
das proprias pessoas. Tal concordancia espacial entre o fotografico e o topol6-
gico permite maior rapidez de reconhecimento dos referentes da imagem, além
de enfatizar o “efeito de realidade”, pois essa articulagao, verdadeira conver-
géncia de estruturas espaciais, faz com que o espaco da fotografia se asseme-
lhe ou seja analogo ao espaco referencial. A proposta de grande parte da expres-
sao fotografica paisagistica € a de evitar produzir nas imagens um estranha-
mento perceptivo entre o percebido e o construido imageticamente, o que pode-
ria dificultar a transmissao do seu sentido. A congruéncia estéa diretamente rela-
cionada com a proposta de significagao, que deve respeitar alguns limites, para
impedir uma polissemia nao-desejada.

Os aspectos do conteldo de uma fotografia, de sua manipulacao espacial, nao
sao apenas determinados pelo enquadramento, mas também pela angulacao,
isto é, pela incidéncia angular do eixo da objetiva sobre o objeto fotografado. A
angulagao que coloca o eixo 6tico paralelo ao solo tornou-se rapidamente hege-



monica na histéria da fotografia. Grande parte desse sucesso veio de uma tra-
dicao ja plenamente consolidada no campo da pintura. Contudo, logo foi per-
cebido que era possivel utilizarem-se angulacoes diferenciadas, capazes de solu-
cionar problemas de enquadramento, mas também, sobretudo, de atribuir valo-
res visuais outros a imagem. Os aspectos conceituais e simbdlicos da fotografia
podem ser alterados com uma simples acao de deslocamento do eixo da céa-
mera, permitindo conferir a imagem uma significacao expressiva especial e am-
pliar a estratégia da comunicacgado.®

Se observarmos a imagem contida entre os limites do enquadramento, podere-
mos atribuir-lhe um carater plano, achatado. Entretanto, ao mesmo tempo, a
impressao de profundidade (o espaco definido pelos limites do enquadramento
parece estender-se em profundidade) € um dos elementos constitutivos da
ilusao de realidade. A profundidade de campo, que serve para designar a parte
do espaco em que 0s objetos ou pessoas situados nele sejam vistos com niti-
dez, surge na fotografia a partir de a uma série de dados técnicos correla-
cionados, como a distancia focal da objetiva, a distancia camera/ assunto, a
abertura do diafragma.” Ainda que qualquer fotografia apresente uma profundi-
dade de campo, isto &, uma zona de nitidez maior ou menor no sentido longitudi-
nal, referir-se a ela é perceber como o desenvolvimento do dispositivo fotografico
foi se aproximando, progressivamente, de algumas das caracteristicas da per-
cepcgao visual humana. Tal progresso foi determinado pelo papel decisivo da
introducao de objetivas de curta distancia focal, que permitiram, gracas a ca-
racteristica do seu principio 6tico de profundidade de campo, produzir imagens
com alto nivel de nitidez em todos os planos. Esse efeito permitiu uma inter-

6 Aimportancia da angulacao é destacada assim por Arlindo Machado: “Se o enquadramento determina a fixacdo
de um ponto a partir do qual a cAmera toma seu objeto, isso por si s6 ja estabelece uma hierarquia de valores dentro
do quadro, que corresponde a forma como a objetiva refrata o visivel: algumas coisas vao estar em primeiro plano ou
numa posicao privilegiada em relacdo ao ponto de tomada e, por conseqiiéncia , vao ser valorizadas e ganhar
importancia na cena; outras vao ser jogadas para o fundo, reduzidas de tamanho na relatividade das proporcoes
perspectivas e, dessa forma, funcionarao com um peso menor na escala de importancia da cena; umas terceiras
ainda terdo sorte pior: serdo eliminadas de campo, pois 0 enquadramento as escondera atras de um objeto ampliado
no primeiro plano. A posicao da camera petrificada, um poderoso mecanismo gerador de sentido e tanto mais
perturbador porque opera, na maioria das vezes, sem que os espectadores se déem conta do seu papel e da sua
eficiéncia.”. (MACHADO, 1984, p. 103).

7 A profundidade e a nitidez de tal perspectiva é funcdo inversa a distancia focal da objetiva escolhida (quanto
menor a distancia focal, maior € o campo de nitidez longitudinal) e da abertura do diafragma (quanto mais fechado o
diafragma, maior a profundidade de campo) que mantém por sua vez relagdo com a intensidade da luz (iluminagao
intensa permite o uso de diafragmas mais fechados) e com a sensibilidade do material fotossensivel utilizado (emulsoes
mais sensiveis a luz permitem diafragmas mais fechados).
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pretacao da imagem, cada vez mais proxima com a que se tinha da realidade, na
medida em que, na visualidade humana, nao ha idéia de profundidade de cam-
po, pois tudo se encontra perfeitamente nitido o tempo todo. Por outro lado, o
seu uso de forma consciente pelos fotdgrafos passou a ser um procedimento
alternativo de producao de sentido.

A fotografia, por caracteristicas constitutivas, organiza-se muito mais pela in-
fluéncia de determinacoes espaciais do que pelas temporais. Entretanto a ins-
cricao do tempo também se da no signo fotografico. A fotografia, a Gnica imagem
técnica que no ato de sua produgao altera sensivelmente a nossa percepc¢ao do
movimento, coloca-nos diante de um problema. Compreendemos a realidade em
movimento, onde nao existe, em esséncia, nada estatico, imutavel, dado de
uma vez e para sempre. Tudo que existe, na realidade, acha-se sobre a agao do
movimento. A propria luz, base genética da fotografia, € um fluxo de particulas,
os fotons, que sb6 existem em movimento. Assim, & inconcebivel separar-se o
movimento da matéria ou 0 espaco do tempo. Fisicamente, s6 se pode conceber
a posicao de um ponto no espaco se for considerada sua origem, sua veloci-
dade, sua direcao e seu tempo. E dificil compreender a nocao de espaco sem
algo, a matéria, assim como é impossivel compreender-se algum fendmeno que
nao se dé no tempo, no movimento.®

A fotografia, quando referencia o tempo, segundo sua especificidade signica,
anula o movimento, a duracao, o fluxo e a sensagao de continuidade temporal.
Isso significa que da sucessao de momentos e procedimentos, o fotdgrafo es-
colhe e imobiliza, pela acao do obturador, apenas um, paralisando na repre-
sentacao um instante daquele continuum que é o tempo. O negativo, espaco
matriz de toda imagem fotografica, referencia e fixa algo singular no tempo. A
fotografia como resultado de uma sintese espago-tempo é a representacao de

8 As questdes das relagdes espaco-tempo sao bastante dificeis de abordar na medida em que envolvem a experiéncia
humana e sdo inseparaveis do nosso existir finito. Nao cabe, aqui, fazer uma longa digressdo sobre o tempo, mas
para justificar sua importancia convém lembrar que até o inicio do século XX, a despeito das marcantes alteragdes
nas categorias de espaco e tempo, introduzidas pela revolugéo galileana, a concepcao aristotélica de que o espaco e
0 tempo eram separaveis e absolutos permaneceu e, sob certos aspectos, se aprofundou com o desenvolvimento da
Fisica, por exemplo, nos estudos de Isaac Newton. Toda a critica, feita posteriormente por Einstein, conduziu a
reestruturagdo das categorias espago e tempo, inaugurando a idéia de que espaco e tempo sdo inseparaveis e
relativos, estruturados por um nexo de relagdes que depende do estado de movimento do observador e da distribuicao
dos corpos no espago. Desde entao, a geometria espacial passou a depender do estado de movimento do observador
e da propria matéria, €, neste Ultimo caso, inclui-se a propria luz enquanto matéria. Assim, o bindmio espago-tempo
nao mais pode ser visto como uma dicotomia, e sim, como algo uno, elaborado por elementos em conexao, um
atuando sobre o outro.



um instante do tempo e de uma porgcao do espaco. Instantes e porgoes que
foram escolhidos entre outros preteridos. A representacao de um instante do
tempo, muito diferentemente da fracao espacial, é efetivada por completo, no
ato de fotografar, no momento de acionar o obturador da camera. O detalhe é
qgue nao ha como modifica-lo posteriormente, ele se constitui, nessa hora, por
inteiro. Na fotografia, nada pode ser precisado como anterior ou posterior, pois
tudo se instala em uma espécie de “tempo zero”, determinando que a represen-
tacao cronolbgica se dé sob essa influéncia.

O referente fotografico, enquanto é imagem eternizada de um espacgo, mostra o
que ja desapareceu para sempre no tempo. Por isso, a fotografia é interpretada
como uma imagem desprovida de “temporalidade interna”, colocando a produ-
cao de sua imagem num contexto que nao &€ compreensivel a percep¢ao huma-
na, pois toda ela é baseada na duracao determinada por diversos processos
neurologicos. A percepcao visual nao é um processo instantaneo, como é o
instante fotografico, na medida em que determinadas etapas do processo
neurolégico sao rapidas e outras nem tanto, mas nenhuma é imediata, instan-
tanea.® A forma de apreensao humana do tempo é o da duracao, mesmo quando
ocorre num intervalo muito curto. A forma de apreensao do tempo pelo
dispositivo fotografico tende a ser necessariamente a do instante. Através do
efeito de colocar em interrupgao a duragao temporal, a fotografia nos leva a uma
outra condigcao temporal, a uma outra experiéncia perceptiva do tempo. A
fotografia revela-se como uma fixacao da duragao e consequentemente como um
signo “destemporalizado”, causando, na maioria das vezes, a sensacao de es-
tranhamento ou de impactacao visual. Ao referenciar o tempo a sua maneira,
acentuado o carater de imutabilidade, a fotografia funciona como um testemu-
nho que se repete e que se eterniza.**

Na relacao semibtica entre signo e objeto, o tempo que transcorre para fora da
representagao aparece como uma grande diferenca diante da imagem fixa. Entre
a fotografia e seu referente inscreve-se uma radical impossibilidade de conexao
temporal entre os dois, pois o0 tempo da representacao nao pode confundir-se

9 AUMONT, Jacques. A imagem. Campinas: Papirus, 1993. p. 31.

10 “O fragmento de tempo isolado pelo gesto fotografico, a partir do momento em que é capturado pelo dispositivo,
tragado pelo buraco (pela caixa) negro(a), passa de uma s6 vez, definitivamente, para outro mundo... O ato fotografico
implica, portanto, ndo apenas um gesto de corte na continuidade do real, mas também a idéia de uma passagem, de
uma transposigao irredutivel. Ao cortar, o ato fotografico faz passar para outro lado (da fatia); de um tempo evolutivo
a um tempo petrificado, do instante a perpetuacao, do movimento a imobilidade.” (DUBOIS, Philippe. O ato fotografico
e outros ensaios. Campinas: Papirus, 1994. p. 168.
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com o instante vivido, a imagem criada ja é passado. Ha sempre uma diferenca
entre o tempo representado, tempo da imagem, e o tempo do referente, e tal
relacao provoca alteracoes derivadas da percepcao temporal. Na primeira, tem-
pos suspensos e a paralisacao de um processo perceptivo; no segundo, a pas-
sagem e o inexoravel transcurso do tempo. Essa excentricidade do fotografico,
diante do perceptivo, deve ser sempre considerada, em qualquer analise do
meio, pois nao ha nesse signo uma producao passiva do tempo. A condicao
estavel da imagem mediante a selecao de um momento isolado confere a foto-
grafia uma autonomia l6gica do seu signo. A fenomenologia dessa imagem pro-
duz uma situacao muito diferente da contemplacao fenoménica da realidade,
implicando um isolamento diante da imagem, assim como a dissimulacao das
interferéncias contextuais. A fotografia, nao devemos esquecer, € um sistema
signico de articulacoes que cria unidades descontinuas e constréi um processo
de ruptura arbitraria das préprias nogcoes de realidade e realismo. Entretanto, do
mesmo modo que a fotografia modifica a prépria percepcao da realidade, essa
alteracao cria outras formas de produzir e decodificar a prépria imagem. O resul-
tado dessa dialética gera, consequentemente, uma alteracao da visao ou da
nocao de realidade, mas também uma outra interpretacao da natureza da
realidade. Como a fotografia nao &€ um signo que se confunda com seu referente,
senao nao haveria a razao de sua existéncia, é possivel constatar nela ambigui-
dades marcantes. O referente fotografico, a principio, dificulta o exame analitico
do movimento fisico real através da imagem, a nao ser que se deseje, justamen-
te, a segmentacao do continuum e o seu desdobramento espacial.**

Em um bom nimero de fotografias de paisagem do século XIX e inicio do século
XX, é possivel constatarmos, em algumas partes das imagens, formas borradas
estilizadas, resultantes das folhagens em movimento, do fluxo da 4gua em curso
num rio, da queda abrupta da massa-d’agua de uma cachoeira ou do movimento
de algum figurante que se deslocasse. Nelas a inser¢cao do tempo na fotografia
se dava pela duracao, por sua lentidao e pelo seu prolongamento. Contudo,
passado esse periodo inicial, o desenvolvimento tecnolégico de obturadores,
objetivas e emulsoes fotograficas permitiu a criacao da imagem na direcao da
referenciacao do tempo cada vez mais diminuto, mais instantaneo, verificando-
se a possibilidade de opcao plastica por uma temporalidade nao inscrita na
representacao. O “tempo do indice” foi, na fotografia de paisagem, preterido em
relacao ao “espaco do indice”. Mas é bom lembrarmos que nao € o tempo a

11 Pensemos nos trabalhos pioneiros de Muybridge e Marey que desejavam exatamente compreender, através da
fotografia, sobretudo a partir de 1878, o modo pelo qual se dava a fisiologia do movimento.



tematica da fotografia de paisagem, e sim, o0 espaco. Assim, & possivel pen-
sarmos que na grande maioria das realizacoes da fotografia de paisagem é
dispensavel qualquer tematizacao temporal como o eixo de criacao da imagem.
Isso significa que no horizonte da paisagem o vetor tempo é relativamente se-
cundario, enquanto o vetor espago domina a significagao.

A organizacao espacial das formas e sua disposicao compositiva unificante e
totalizante esta no centro do interesse do fotdografo paisagista. Para esse, a
referenciacao do tempo foi, ao longo da histéria desse género de fotografia, um
objeto a ser, em grande parte, “neutralizado”, prevalecendo, sobre o espaco-
tempo fotografico, o componente iconico-figurativo. O estatuto semibético da foto-
grafia de paisagem, ou seja, 0 de representar por “analogia indicial” se manteve
inabalavel, mesmo quando a referenciacao do tempo se fazia presente. A indis-
solubilidade da similaridade iconica e da conexao indicial na fotografia de pai-
sagem foi o tempo todo reafirmado, pois, ha fenomenologia do processo foto-
grafico, a imagem somente existe entre um antes e um depois, e desse limite
temporal nao pode eximir-se. A producao da “instantaneidade”, inexistente em
qualquer outra forma de arte anterior a fotografia, levou a um olhar estético que
se preocupava com esse fato durante a realizacao da imagem. Como a imagem
nao era mais produzida a partir de um tempo aberto, mas de uma escolha tempo-
ral precisa, que nao mais acompanhava a percepcao do olhar, era bem mais
rapida, foi possivel tornar visiveis iniGmeros fenémenos até entao ocultos, pas-
sando a fazer parte da experiéncia visual de todos, inclusive dos fotdgrafos-
artistas. Nao devemos esquecer que a eliminagao progressiva da duracao no
interior do ato fotografico e sua naturalizacao pela grande maioria dos fotografos
foi um fendmeno que percorreu todo o universo da fotografia, da mais documen-
tal a mais experimental, desembocando de forma cristalizada no fotojornalismo
do século XX.1?

No género da fotografia, rapidamente estudado aqui, cuja principal funcao é a de
representar um conjunto de estratégias, opcoes formais e principios de consti-
tuicao de tal modo que o efeito sentido paisagem dai resultante nao seja somen-
te uma referenciacao direta do natural, mas uma expressao da paisagem ou uma
poética da paisagem, é necessario que a imagem se produza sob a inter-relacao

12 A concepcao do instante decisivo, perseguindo o ideal da paralisacao temporal absoluta na imagem, tornou-se a
tal ponto hegemadnica, que de uma opg¢ao técnica ou estética passou a ser compreendida como a base definidora do
préprio meio. A fotografia vai afirmar-se como uma “arte do instante” e sob essa forma ser, também, reconhecida
socialmente no século XX.
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entre o significado da paisagem representada, sua transformacao signica e o
tratamento expressivo que lhe acrescenta o fotégrafo paisagista. Enquanto fato
estético e comunicativo, a fotografia de paisagem pode desvendar maneiras de
ser, pensar e sentir que projetam formas de visualizacao das relacoes entre
natureza e cultura, focando, ao mesmo tempo, conhecimento e sensibilidade.
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