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Le Tableau Photographique: um dispositivo da forma pictdrica

Niura Legramante Ribeiro

A concepc¢ao da Forme Tableau

Por ocasido da exposicdo Une Autre Objectivité, em 1989, no texto do catalogo,
Jean-Francois Chevrier, lanca a ideia de forme tableau! na fotografia, que passou a ser uma
nocdo chave para a abordagem tedrica de determinadas fotografias contemporaneas a
partir do final do século XX. Para o autor, os fotégrafos-artistas conformam-se cada vez
menos em produzir simples impressdes fotograficas como documentos de visdo. Eles
consideram o espaco publico de exposicdo e, assim, “ndo podem simplesmente ‘tomar’
imagens, mas precisam fazé-las existir concretamente e dar-lhes um peso, um espaco de

m

percepcdo real de um ‘objeto de pensamento’. Os fotégrafos-artistas, ao criarem suas
imagens, devem, “antes de fazé-las, prever como serdo, saber onde coloca-las, em que
histéria se inscreverdo” Na visdo do critico, pensar no dispositivo de apresentacdo é
fundamental porque ajuda a compor o significado da imagem. E nesse sentido que o autor
analisa obras de artistas que criam fotografias com o dispositivo da forme tableau para

apresentacdo das imagens.

Ao abordar as fotografias de determinados artistas participantes daquela
exposicdo, o critico fala da “realidade da imagem como quadro, do fato fotografico que
toma como modelo a imagem como quadro”, e a isso associa a questdo do recurso aos

grandes formatos:

O recurso dos grandes formatos, no caso de Forg, Collins, Horsfield, Coplans,
Wall, Tosani e, inclusive, Lafont e, ocasionalmente, Garnell, forma parte dessa
légica: é uma maneira de acentuar a importancia da realidade da imagem como
quadro, e ndo uma adaptacdo oportunista para satisfazer as exigéncias

hierarquicas do mercado e dos espacos do museu contemporaneo.’

Podem-se detectar nesse discurso algumas problematicas em relacgdo a
forme tableau: como uma maneira de “acentuar a importancia da realidade como

quadro”, “recurso dos grandes formatos” e negacdo em atender as exigéncias
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mercadolégicas. Em publicagcdes posteriores,* Chevrier retoma a questdo da forme
tableau e da escala das fotografias. O critico pontua algumas consideragdes sobre o

que caracteriza um tableau:

O tableau pode ser deslocado, ele é transportavel, mas ndo é essencialmente
manipuldvel como sdo os desenhos e as estampas, as provas fotograficas.
Pendurado na parede, ele reenvia, por sua verticalidade, a estatura do espectador
que estd a sua frente. Ele tende a parar o espectador numa posicdo estatica de
contemplacdo. Mais que a escala, a referéncia, a estatura vertical do corpo
humano determina o que distingue, depois da Renascenga, o plano do quadro da
imagem impressa, da pagina, da carta, do documento, de toda superficie plana

horizontal®

Identificam-se aqui outras problematicas que designam a forme tableau: a
portabilidade do quadro, a concepc¢ao das fotografias para a parede, a confrontagdo com a
estatura do corpo do espectador e a posicdo estatica contemplativa do espectador em

relacdo a imagem.

Em “Las aventuras de la forma del cuadro en la historia de la fotografia”,

by

Chevrier reforca as caracteristicas em relacdo a confrontagdo da imagem com o
espectador. Ele exemplifica a forma quadro por meio das obras de cinco artistas: Johns

Coplans, Bill Henson, Craigie Horsfield, Suzane Lafont e Jeff Wall.

Estas imagens ndo sdo simples impressdes fotograficas, folhas soltas e
manipulaveis - que se podem emoldurar por ocasido de uma exposicdo, mas que
logo devem voltar para sua caixa. Foram concebidas e produzidas para a parede,
reclamam uma experiéncia de confrontagdo com o espectador, o que se opde
radicalmente aos habitos de apropriacdo e de projecdo segundo os quais se
recebem e consomem normalmente as imagens fotograficas. A restauragdo da
forma quadro (..) tem como primeira finalidade voltar a encontrar essa distancia
da imagem objeto constitutiva da experiéncia de confronta¢do, porém, sem que

isso implique nostalgia da pintura...

Numa entrevista concedida a Jorge Ribalta, o autor ter sido mal interpretado

em relacdo a questdo do grande formato:

certas interpretagdes do que escrevi, a no¢do de quadro se confundiu com a de
grande formato, e me atribuiram um discurso segundo o qual eu havia defendido
o grande formato quando, na realidade, eu defini em varias ocasides o quadro
pela autonomia do suporte da imagem (o que distingue o quadro do afresco, por

exemplo). A delimitacdo (fixada pelo marco) e a experiéncia de confrontagdo
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proposta ao espectador, devido a frontalidade que se d4 na imagem (distinta da
copia fotografica, manipuldvel, que, no geral, é horizontal). Em tudo isso, o
formato ndo tem nenhuma importdncia. O que é importante é a escala, e é
verdade que, recentemente, os fotégrafos tém integrado o modelo do quadro ao

produzir imagens com a escala do corpo. Daf o grande formato.’

Para Olivier “a condi¢io do tableau implica a ampliacao dos formatos, mesmo
que esse fator esteja implicito e ndo seja o elemento central dos argumentos de Chevrier.”®
Este estabelece uma diferenca entre escala e dimensdo ou medida, por considerar “a
primeira como um efeito, uma relacdo interna de composicdo, uma grande escala de um
plano colorido,” exemplificado por ele como uma maneira de acentuar a experiéncia de
intimidade de um quadro, como a pintura de Barnett Newmann e a questdo da medida vai
além da escala.’ Entretanto, é preciso considerar, como lembra Lugon, que a questio do

grande formato estd implicita na nocao de forma quadro, ja que o critico francés considera

que essa nocdo, reenvia a estatura do corpo do espectador.

A questdo do formato nio é nova. Em todos os tempos, os pintores exploraram
todas as dimensdes, pois sabem que a sua escolha é determinante na concep¢ao da obra e
na relacdo que se estabelece com a percep¢do que o publico tem da imagem. Na Idade
Média, os primeiros quadros, de pequeno formato, pintados sobre painéis de madeira,
eram tributarios da largura da prancha. Para atender a encomendas de retabulos para a
igreja, cujo painel final devia ser suficientemente grande para ser visto por todos, os
pintores justapunham varias pranchas, mas isso criava problemas de deformacdo devido a
umidade e ao calor. Cansados de tais deformacdes, os venezianos inventaram as telas, mas,
mesmo assim, por vezes, deviam fazer emendas, pois ainda tinham que se submeter a
largura do tecido, imposta pelos teares da época. A pintura sobre tela representou uma
nova possibilidade para os grandes formatos, que se tornaram transportaveis e podiam,
em alguns casos, ser enrolados. Desde entdo, todas as proporg¢des sdo possiveis e passam a
ser empregadas conforme o assunto tratado.” Para Chevrier, o paralelismo entre o plano
pictural e o espectador que esta a sua frente ndo € uma norma intocavel - basta ver os
panoramas onde o espectador se encontra no centro da imagem e é por ela envelopado.
Pode-se imaginar o quanto o regime visual das pinturas de panoramas e de dioramas!!
afetou a natureza da percepc¢do do espectador e o que significou para o publico estar
diante de uma pintura de escala gigantesca, algumas das quais chegando a medir entre

100 m e 129 m de comprimento, como registra a histéria desse dispositivo. Tal escala
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gigantesca, somada a curvatura da tela, que reproduz a linha do horizonte, e aos objetos

reais dispostos entre o espectador e a tela, causava um grande efeito de realidade.

A tendéncia do Realismo, defendida por Gustave Courbet, problematizou a
nocdo do grande formato em relacdo a linguagem das imagens representadas. Se a
tradicdo pictural consagrou o dispositivo do grande formato, o uso deste nem sempre foi
aceito sem controvérsias, como provam as obras de Gustave Courbet, que questionaram as
regras reservadas ao emprego dos assuntos em relacdo a dimensao das obras. Em 1855, “a
verdade trivial” com a qual se censurava o artista ndo era pelo emprego de temas tabus
para a pintura, tais como cenas de cabaré ou detalhes prosaicos da vida cotidiana, porque
estes ja tinham aparecido em quadros de género. O pequeno formato era destinado as
cenas de género, e o grande formato era um salto qualitativo muito grande, como esclarece

Laura Malvano:

o grande formato era um terreno privilegiado da pintura de “alta destinagio”,
aquela a qual podiam ser confiadas as tarefas de “regeneracdo politica” por
intermédio dos grandes feitos da histéria ou que podiam inspirar os

“pensamentos civicos” ou transmitir a piedade religiosa. 2

Pode-se lembrar de determinados quadros da histéria da pintura
classica, de grande formato, que ilustram o terreno da pintura de “alta destina¢do”,
de “regeneracdo politica” ou de “pensamentos civicos”, como, por exemplo, as
pinturas do francés Jacques Louis David, durante o periodo do Neoclassicismo
francés, como Os lictores trazem para Brutus os corpos de seus filhos, de 1789 (323
x 422 cm), O Juramento dos Hordcios, de 1784 (330 x 425 cm) e As Sabinas, de
1799 (385 x 522 cm).

No Journal des Débats, Délécluze, em 1833, afirma que, “se os pintores
colocassem um assunto coémico burlesco em grandes dimensdes, estariam acentuando
ainda mais tais aspectos.” Por isso, recomenda que “ndo se devem confundir anedotas com
os grandes fatos e memorias da historia, porque cada uma dessas coisas tem um mérito
distinto, um estilo a parte e dimensdes que lhe sdo prc')prias."13 Havia uma identificacao da
arte com o estado que dirige “arte séria e monumental” como uma propriedade de gloria
nacional; inversamente, a arte de pequeno formato, a cena de género, era destinada a
burguesia. Courbet problematizava tais regras ao colocar em telas de grande formato um

tipo de linguagem considerada grotesca para tais dimensdes, como fez em Aprés Dinée a
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Ornans e em O Enterro em Ornans (1850), que mede 3,1 x 6,6 m. A provocagao de Courbet,
na visdo de Malvano, ndo estava nos assuntos populares, mas na linguagem utilizada para
representar a cena. Era considerado vulgar pelo exagero caricatural, uma representacdo
ndo-cerimoniosa dos personagens, e isso sé era admitido na pintura de pequeno formato.

Esta era considerada um género menor na hierarquia em relagio ao grande formato.

Para Poivert “a nocdo de tableau esta longe de resumir-se somente a adog¢ao
dos grandes formatos e a elaboragdo de mises en scénes.” 1% Ele insiste no tableau ndo como
objeto ou dispositivo, mas como ideia. O autor cita o ensaio que Jeff Wall escreveu sobre
Manet em 1985, mostrando que o artista impressionista se interessou pelo uso ilegitimo
do tableau monumental ao tratar de assuntos que academicamente ndo requeriam esse
tamanho. Essa monumentalizacdo ilegitima é sintomatica das transformagdes histdricas
do conceito de tableau. Ainda segundo Poivert, o tableau como ideia ndo seria unicamente
um suporte em si. Entretanto, “se o tableau nao reenvia somente a pintura, é necessario
mostrar que a fotografia mantém uma relacio intrinseca com esta pintura e que ela ndo é

um elemento histérico separado da imagem pintada.”

Viu-se que Chevrier se opde a no¢do do grande formato como “uma adaptagao
oportunista para satisfazer as exigéncias hierarquicas do mercado e dos espacos do museu

w15 . .t pan C . . o
Porém, nao s6 fotégrafos originarios do fotojornalismo historicamente

contemporaneo.
se utilizaram do grande formato como estratégia de legitimacdo, como também alguns que
almejavam passar de foto-reporteres a artistas continuam se utilizando do grande formato

na arte contemporénea.

0 grande formato como distin¢do de func¢ao utilitaria

Na pratica de determinados fotégrafos oriundos do fotojornalismo, o grande
formato foi utilizado como forma de legitimacao artistica. Uma das estratégias de mercado
na venda de fotografias, afirma Stuart Alexander,16 “é 0 autor recusar-se a ser chamado de
fotografo, devendo ser apresentado como artista e podendo seu trabalho entrar na mesma
faixa de preco que uma tela.” Nos museus, os fotégrafos apresentavam-se como artistas ou
como amadores, e assim seu trabalho poderia ser legitimado como uma obra de arte. Uma
das operagdes de consagracdo como artista num museu é o tamanho da fotografia
apresentada: quanto mais ampliada, mais impacto causa no publico. Isso tudo, segundo
Stuart, “visa a separar uma categoria fotografica de ‘criacao” ou de “arte’, das préticas do

fotojornalismo, dos profissionais da publicidade, da moda, ou dos fotoclubes que
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comecavam a reivindicar eles também o direito de ‘exposicao’.” 17Historicamente, a
fotografia sempre fora considerada o oposto da concep¢do do grande formato, que se
aproxima do tamanho do corpo, sendo “menos uma imagem para a contemplacdo do que
para a comunicacdo de massa, com funcoes utilitarias de decoracdo publica e de
comunicacdo coletiva, pedagbgica, publicitaria ou politica.” Seu lugar de acolhida é estande

de feira ou exposicdo de propaganda. 18

Alguns artistas comecgaram a colocar-se a questdo de que um grande formato
era mais suscetivel de estar na parede e, desse modo, de encontrar o reconhecimento
museal requerido. Aumentar a escala da imagem era uma forma de reproduzir as
dimensdes de pinturas figurativas da tradicao pictdrica. Se o grande formato pode ser uma
forma de aproximar o assunto do tamanho de imagens do real, historicamente, foi
utilizado como uma das estratégias de insercio de trabalhos do fotojornalismo no pantedo
das artes, como se fez em exposicoes do modernismo fotografico no MoMA. Para Lugon, “é
no pés-guerra que o grande formato toma impulso e se concebe, entdo, como uma forma
moderna da imagem mural, dai denomina-la de photomuml."19 Desde os anos de 1920, o

grande formato ocupa o lugar central em determinadas exposicdes.

Kevin Moore analisa como a fotografia documental ultrapassa sua fronteira
especifica de linguagem e adota procedimentos que consagram seus autores no mundo
museal durante o modernismo, e tais recursos seguem a pintura como modelo
paradigmatico para a fotografia. A forma quadro ja proclamava o primado da exposi¢do
como um canal de difusdo em determinadas exposi¢es de fotojornalistas no MoMA. Kevin
Moore, em La Nostalgie du Moa'ertw,20 ao tratar do carater documental da fotografia que
visava a um estilo propriamente dito no universo artistico, comenta que Dorothea Lange
investia socialmente e pessoalmente na fotografia ao criar uma obra de arte de estilo
documental. “Os seus grandes formatos nos anos de 1940, em particular, possuiam este
duplo aspecto de imagens de propaganda e de fotografias artisticas”. Essa aproximacao de
fotografias do fotojornalismo por meio do grande formato, consagrado pela tradicao da
pintura, era uma tentativa de dar a imagem da imprensa um estatuto de obra de arte, o
que certamente valorizava o trabalho no mercado de arte. Colocar a etiqueta de artista era
uma forma de distinguir a fotografia utilitaria da artistica e, dessa forma, valorizar o

trabalho também enquanto arte.

0 grande formato “foi um dispositivo associado a reportagem e a qualidade

s » .21 .
profissional do seu autor,” o que, como lembra Kevin®" sempre assombrou os fotografos e
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os forcou a escolher uma identidade de mercado ou artistica, sobretudo no curso do pds-
guerra. Nesse sentido, lembra que Cartier-Bresson, para a exposicao The Photographs of
Cartier Bresson, em 1947, no MoMA, ndo somente realizou tiragens especiais de grande
formato, mas também deixou visiveis as bordas do negativo para mostrar que se tratava

de “uma imagem criada desde o inicio, como um perfeito objeto de visdo”.

0 MoMA deu a fotografia de imprensa um lugar de igualdade com o de outras
imagens, tanto na gestdo de Newhall, quanto na de Steichen a frente do museu. Este, como
lembra Poivert “transforma o museu num ‘immense magazine',” 2 como fez nas
exposicdes Road Victory e Family Man. A exposicdo Road to Victory, em 1942, é um
exemplo de como consagrar as midias de massa no museu. A exposicdo, organizada por
Steichen, era composta de 150 fotografias realizadas por agéncias e instituicdes do
governo e agéncias jornalisticas, cujas fotografias documentais foram ampliadas em
grande formato, como se fosse uma revista superdimensionada, criando uma cenografia

espetacular. Tudo isso foi realizado para que o estatuto da fotografia documental se

associasse com a espacialidade das imagens de grande formato da histéria da pintura.

E o grande formato que faz distingdo entre uma fotografia simplesmente
utilitaria e uma fotografia artistica. E é essa intencdo de expressdo pessoal que leva a
buscar, no exemplo da pintura, o modelo das grandes dimensdes para a fotografia. A
ampliacdo das imagens assegurava o estatuto artistico de fotografias fotojornalisticas.
Para Michel Poivert, um fend6meno aparece atualmente de maneira espetacular e muito
significativa: “a presenca da fotografia de imprensa nas paredes de museus e de

e s . 23
institui¢cdes culturais”

. Existem operac¢des singulares na fotografia contemporanea que
reabilitam a fotografia entre arte e informacao, e, para isso, os artistas fotégrafos investem

na midia.

Para Poivert, a reportagem constitui-se “como uma nova pintura de histéria”,
e ele localiza entre os anos de 1980 e 2000 a passagem do repoérter a autor e depois de
autor a artista. Uma nova consciéncia coletiva do fotégrafo exprime-se como o
deslocamento do magazine para o museu, da pagina para a parede, com tratamento
ajustado as normas do espaco cultural do museu, chegando até o ponto de ser uma
verdadeira instalacdo. A adaptacdo ao campo artistico pela imagem de reportagem ocorre
pela reconstrucao de suas proéprias formas e interagdo com aquelas da criacdo artistica.
Assim, recorre-se ao tableau e a instalagdo. O artista “reinveste na figura negligenciada da

modernidade, aquela da pintura de histéria”?* Poivert garante que tais estratégias “sdo
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uma construcao institucional critica e mercadolégica. A estetizacdo do fotojornalismo é,
sobretudo, uma conquista de um novo mercado para a venda de imagens tornadas

»25

obras.””” Ele acrescenta:

é interessante ver que o lugar do museu se tornou um espacgo de consagra¢io de
dois bracos da reportagem, aquele da informagao (valor de uso) e aquele da arte
(valor de exposi¢do); a primeira, pelos desenvolvimentos das exposicdes de

histéria cultural (ou dos estudos visuais), e a segunda pela legitimacdo artistica

dos repérteres mais ambiciosos. 2

Nesse semindrio o critico afirma, ainda, que a imagem de imprensa trabalha
com “uma pesquisa formal que coloca como critério da arte contemporanea, o formato,
numa pratica que se sacraliza nos museus”. Para exemplificar suas ideias, o autor lembra
as exposicoes Comment va la presse?, em 1982, e Le Forum de reportage, em 1988-89, no
Centre Georges Pompidou, manifestacdes consagradas a imagens de imprensa que foram
expostas na forma de grandes projecdes nas paredes do espaco expositivo, como novas
maneiras de expor e de apresentar a reportagem no museu, renovando as imagens do
fotojornalismo. Havia a inten¢do de reconhecimento do fotojornalismo pelo museu.?’
Pierre de Fenoyl, em La chronophotographie ou I'art du temp, na Bibliothéque Nationale de
Paris (1986), ndo recebe bem tais estratégias operacionais porque vé o abandono de uma

identidade fotografica e a transformacgdo de seu estatuto:

() mal saindo das garras da reportagem, nés estamos aconchegados nos bragos
das artes plasticas (...) nés expomos, nds envernizamos nossas fotografias. Estes
usos que nés adotamos, nés os praticamos para que melhor saibam, eles negam a
identidade fotografica. do multiplo nés a pregamos tnica na parede (..). Feita

para ser vista, nés a tornamos invisivel (..) A alegria da fotografia passa pela

reproducio.?

0 grande formato, para Poivert, é um dos elementos utilizados nas estratégias
de musealizacdo, e, a exemplo de Bruno Serralongue, Luc Delahaye, o museu
contemporaneo abriga obras de fotografos cujas producdes tiveram origem na imprensa.
Alguns fotojornalistas realizam a passagem para o sistema da arte, como Serralongue e
Dalahaye, e também utilizam o grande formato em suas fotografias. Serralongue é um
fotojornalista contemporaneo que ingressou no sistema das artes e realiza quadros de
grande formato. Ele se interroga sobre os procedimentos de producdo, difusdo e
circulacio de imagens e é um exemplo desses que investem na midia. Seu trabalho

consiste em selecionar assuntos que o interessam em jornais, revistas, internet, TV e radio
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e ir até o lugar do acontecimento para fotografar os bastidores dos fatos que ele

identificou, mas que ja foram divulgados na midia. Portanto, o interesse ndo esta mais no

fato em si, o que, de certa forma, contraria toda a ideia do jornalismo de registrar o fato no

momento em que acontece. A forma quadro por ele empregada contribui para a

estetizacdo das imagens, o que faz eco ao dispositivo do grande formato pictural. Para

Rouillé, 29 Serralongue “mantém com o mundo empresarial elos mais estéticos do que
» 30

diretamente econdmicos”.”" Ainda segundo Rouillé, a obra desse fotdgrafo “contribui para

confundir as fronteiras da arte com a ndo-arte”.

Para compreender a afirmagdo de Rouillé de “destruicdo de fronteira,” no
caso, entre uma fotografia de evento e de arte, ou de evento como arte, pode-se recorrer
ao depoimento de Serralongue3! quando afirma que esta interessado é na conjungdo entre
mostrar o evento em si e mostrar as invariantes da constru¢do do evento, além de outras
invariantes que lhe sido préprias, como mostrar retratos de pessoas que sido caras porque
sdo portadoras de significacdo. Assim, criou sete itinerarios para a exposi¢do, que criam
cronologias transversais com cada grupo de duas, cinco ou oito fotografias, para mostrar
temporalidades e séries diferentes, como figuras em grupos ou individuais, grupos
devotados a informacgdo, outros grupos com manifesta¢des festivas, comemorativas ou
politicas, outros com fogos de artificios, e neste pode-se ver que ha tdo somente uma
exploracdo estética do assunto. Nesses grupos, procura associar as séries por elementos
comuns. Essas séries estariam conectadas com eventos, com mise en scéne mediatica e com
mise en scéne espetacular da informacdo como um evento que pode ser construido.

Serralongue afirma: “o que eu faco é mostrar um pouco dessas invariantes, a construcio e

a transmissao da informacao”.

Embora origindario do fotojornalismo, o fotografo artista pensa suas
fotografias para o espaco de arte: “minhas fotografias sdo pensadas para um lugar de
exposicdo, para um publico de arte, que pode ser uma instituicdo publica ou uma galeria
privada.gz" Na exposicdo no Musée Jeu de Paume, imagens em grande formato e pequeno
formato sdo dispostas sobre a parede lado a lado, acima e abaixo; ndo ha um percurso
imposto, e fotografias de 1993 e de 2009 podem estar lado a lado. Serralongue esclarece
que deseja criar um questionamento sobre a tecnologia, porque se liga a tecnologia a
questdo de olhar as imagens, por isso, ndo se pode simplesmente utilizar a tecnologia sem

questionar as imagens:

eu coloco sobre a parede diferentes leituras sobre o meu trabalho. Certo publico
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curioso vai questionar sobre a aproximacdo, as diferentes fotos existem em
diferentes formatos, em diferentes contextos. Em algumas exposi¢des, eu posso
colocar duplicacdo. A fotografia é considerada Uinica, mesmo se tem um processo
reprodutivo. N6s vemos a mesma imagem, duas ou trés vezes, as pessoas podem
questionar essa minha decisdo, outras verdo os eventos e reparardo no lugar.
Entdo, ndo existe uma fotografia ideal, um publico ideal. O meu papel é colocar

diferentes questdes que o piiblico pode se colocar. **

Ele acredita que o publico pode questionar o porqué de fotografias de
diferentes formatos. Como se vé, ele tem plena consciéncia do que representa a
apresentacdo da fotografia num espaco museal, de que isso incide sobre a leitura que o
publico pode fazer de seu trabalho. Ao ligar a tecnologia ao questionamento do olhar as
imagens, nisso, pode-se referenciar Chevrier na questdo da forma quadro, do confronto da
fotografia com o espectador e no fato de que o grande formato gera uma atitude

contemplativa, conforme tratado anteriormente.

Luc Delahaye (1962) é outro fotégrafo que realiza a passagem do
photoreporter a I'artiste, como mostra a obra Soldado Taliban (2003), e Estrada para
Cabul (2001, 110 x 245 cm). Esta série Historia gira em torno de conflitos militares e inclui
zonas de guerra, como o Afeganistio e o Iraque, ou consequéncias da guerra. O fotografo
trabalha com “o arquétipo do fotojornalismo e apresenta-o no formato grandioso do
quadro vivo”, com imagens chocantes, como em Estrada para Cabul, em que um grupo de
homens posou com cadaveres ao centro, numa linguagem objetiva e de “nitidez cristalina”.
Delahaye “se apossa de imagens conhecidas do fotojornalismo e cria um quadro vivo
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histérico.”” Dessa forma, questiona e fragiliza as fronteiras entre arte, historia e

informacao.

Os temas de suas fotografias sdo os conflitos e eventos mundiais e sociais.
Suas fotografias abrem o espaco e as perspectivas, incluindo secoes inteiras de paisagem,
como o céu e as montanhas, e produzindo assim “reminiscéncia pictural.” % Suas imagens
panoramicas de grande formato e coloridas lembram ainda mais o enquadramento da
tradicdo classica da pintura de paisagens. Para Morel® “qualquer que seja o estilo,
expressionista ou documental, os criticos parecem recusar a legitimacdo artistica ou
cultural de fotografias, cujos assuntos sdo tradicionalmente destinados a imprensa.”

Segundo afirma Morel, Dominique Baqué censurou o trabalho de Delahaye devido a
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estetizacdo formal de assuntos mediaticos induzindo a uma “espetacularizacdo de um

acontecimento, no minimo, questionavel”.

A relacdo da fotografia de histdéria pode ser lembrada por meio da conhecida
imagem da “pietd do fotojornalismo”, de Georges Mérillon. La Pieta de Kosovo, de 30 de
janeiro de 1990, bem poderia ter sido captada a partir do modelo de pinturas de pietds do
Renascimento. Ha uma relagdo com a pintura ocidental cristd que retoma a idéia de
compaixdo. A estetizacdo da dor nessas imagens-monumentos, segundo Vicent Lavoie, é
uma “sacralizacdo do instante fotografado,” é a “construcdo de um pantedo constituido de

. . . e 37
imagens monumentalizadas pelos atributos simbolicos.”

A situacao de dor vivida pela
situacdo da mae perante o corpo do filho morto dramatiza as expressdes das figuras da
composicao, os jogos de claro-escuro e os pontos cromaticos dos vermelhos em meio a
ocres, na fotografia La Pieta du Kosovo, acabando por evocar a caracterizagdo de uma
estética da pintura barroca. Por tais elementos composicionais, a associacdo com esse

estilo é inevitavel.

Outra fotografia que também comporta uma leitura pictural é A Madona
Algeriana, 1998, do Massacre a Bentalha, em 23 de setembro de 1997, de Houcine Zaourar,
que evoca o tema das pinturas de madonas ou o tema da lamentagao, sendo as cores das
vestimentas muito picturais. Essa fotografia reenvia a toda uma iconografia crista de dor
pela morte de alguém. No entanto, a interpretacdo que liga tal imagem a histéria da
pintura religiosa é uma criacdo ocidental que acaba por contrapor a cultura cristd a
mucgulmana, ancorando a representagdo fora do contexto mucgulmano, cuja origem ela
documenta. A pessoa fotografada disse que ndo queria ser comparada a uma iconografia
crista: “eu sou algeriana, mugulmana, filha de um martir. Eu ndo quero ser comparada a
uma Madona que é cristd, ndo muculmana. Mesmo no casamento, eu ndo gosto de ser
fotografada”. Ela chegou a pedir ao governo algeriano que a foto parasse de ser divulgada.
Realmente, é uma das fotografias mais divulgadas na imprensa ocidental e agora nos
circulos académicos, alguns dos quais ligados a histéria da arte, devido a interpretacio

associada a iconografia crista.

Como se vé, a leitura de uma imagem do fotojornalismo é transformada num
icone por associacdo com o universo figurativo da tradi¢do pictural. “Eleita como um
simbolo cultural, cultual, verdadeira alegoria da lamentacdo como tal, ela cessa de
informar, ndo documenta mais um evento particular que a viu nascer,” informa Jérémie

. 38 , Xz . :
Bennequin.™ Essa reinterpretacdo é um exemplo de como as fronteiras entre diferentes
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campos, entre arte e ndo-arte, continua a diluir-se na arte contemporanea; mostra como o
fotojornalismo pode ser erigido como um objeto cultural, “como a fotografia de imprensa
se livra do modelo do fotojornalismo subserviente a economia global de informagao, como
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é usada como desconstrucdo da autoridade mediatica.””” Essas transformacdes dos

codigos visuais da imprensa continuam adotando modelos do pictural.

O tableau photographique: prescricées de escala corporal e de assunto

Apos Chevrier, “o grande formato tornou-se inseparavel da compreensao da

ideia de forme tableau”*

e pode-se acompanhar a conquista de espacos museais do
mercado de arte contemporanea pela fotografia até as tiragens gigantescas de um Thomas
Ruff ou de um Andreas Gursky. Durante 20 anos, a ampliacdo do formato sera um dos
signos distintivos de inscricdo de uma fotografia e de seu autor no campo da arte. Esse
prazo apontado por Lugon em relagdo a essa questao parece ter sido extrapolado, porque
artistas contemporaneos continuam utilizando fotografias ampliadas em grandes

formatos.

Pode-se resumir a noc¢do de tableau photographique, na concep¢do de
Chevrier, nas seguintes caracteristicas: acentuada importancia da realidade como quadro,
negacdo em atender as exigéncias mercadolégicas, portabilidade do quadro, fotografias
concebidas para a parede, confrontagdo com a estatura do corpo do espectador e posicio
estadtica contemplativa do espectador em relagio a imagem. Com base nessas
caracteristicas sobre a questido do tableau photographique apontadas pelo critico francés,
pode-se verificar que, atualmente, tanto no Brasil quanto no exterior, ainda se encontram
producoes fotograficas que se utilizam do dispositivo do grande formato por diferentes

razoes.

Nas fotografias do coletivo paulista Cia de Foto, o grande formato, bem como a
estetizacdo pelos cromatismos, contribui para estabelecer a diferenca entre a produgao
com viés artistico e a producdo com fins utilitarios para a imprensa. Nesse sentido, pode-
se pensar que a Cia de Foto poderia ter feito uso desse formato para criar uma
diferenciacdo das imagens de pequeno formato do jornalismo, ja que a maioria do coletivo
é originaria do fotojornalismo. Assim como fazem uma estetizacdo cromatica, o grande
formato ou o médio formato que utilizam podem ser uma forma de estabelecer diferenca
com a imagem impressa do fotojornalismo As séries Avenida Paulista, Rua 25 de Margo e

Carnaval, cujos tamanhos estdo em 110 x 165 cm, ndo fosse pelas estetiza¢des cromaticas
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e iconicas e pelo emprego do dispositivo de apresentagdo como tableau photographique,
poderiam constituir-se como imagens do fotojornalismo. O emprego de grandes
dimensdes cria um distanciamento do que seria uma obra em pequeno formato, impressa
para fins jornalisticos ou de publicidade em revistas; como diria Chevrier, ndo sio folhas
manipulaveis, mas fotografias para serem colocadas na parede. O grande formato
potencializa os corpos dos transeuntes em Avenida Paulista e em Rua 25 de Margo,
deixando-os préximos da escala humana ou, por vezes, até ultrapassando-a, como ocorre
com os rostos dos folides na série Carnaval. As vezes, a utilizagio do enquadramento baixo
da tomada fotografica, nesse grande formato, produz a sensacdo de
superdimensionalizacdo das figuras e da arquitetura na série Avenida Paulista. Pode-se
dizer, entdo, que tais séries foram ampliadas para confrontarem-se com o corpo do
espectador; sdo fotografias concebidas para a parede, para serem vistas de forma que o
espectador possa se sentir como participante dos espacos geograficos dos personagens.
Em geral, os transeuntes sdo enquadrados num primeiro plano, muito préximo da cimera.
Essa estratégia, reproduzida numa grande amplia¢do, cria ainda mais efeito de absorcao
com a estatura do espectador, e as figuras passam a impor-se em um corpo a corpo com o

visitante da exposicao.

Ainda, dada a escala de ampliacdo das imagens, as grandes superficies
escuras, por sua vez, sdo igualmente ampliadas e formam grandes platitudes enegrecidas
que se contrapdem as volumetrias de determinados corpos em Carnaval ou cortinas
esvoacantes na série Agora. Esta série, dentre todas as séries do coletivo, é a que menos
aparenta um assunto comum ao fotojornalismo. H4 outra atmosfera de assunto, mais
focado num determinado objeto, ou, quando ha figuras humanas, elas sdo apresentadas
numa atitude de espera, de uma estaticidade ensurdecedora que em nada lembra qualquer
assunto publicitario ou fotojornalistico. A extensa horizontalidade da imagem obscurecida
em Agora 14 (2012, 70 x 120 cm) ressalta a figuracdo da cortina iluminada; por vezes, o
plano enegrecido descontextualiza o referente ou cria uma ambiguidade, como em Agora
12 (2012), porque uma elipse refletindo um céu e a copa de uma arvore mais parece uma
claraboia do que uma pog¢a de agua num buraco na rua, o que é na verdade. Dessa forma,
os grandes planos em preto potencializam as figuracdes nos seus aspectos icnicos e
cromaticos. A figuracdo iluminada de certos volumes, a certa distancia da obra, salta a

vista do observador e aparece quase recortada do fundo escuro.
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Agora 6 (2012, 105 x 210 cm), em que duas figuras conversam sentadas numa
mureta, dadas as suas escalas em relacdo a grande paisagem que as envolve e também a
horizontalidade da fotografia, pode lembrar uma pintura da tradigdo da paisagem, quando
os pintores desse género ainda conservavam a figura humana numa escala
demasiadamente menor que a do contexto onde estava inserida. Pode-se considerar
também que o foco de luz direcionado nas figuras num grande formato horizontal pode

evocar uma relacdo com um fotograma projetado numa tela de cinema.

0 formato horizontal é propositalmente escolhido pelo coletivo e funciona
praticamente como uma norma. Se o cinema trabalha com a horizontalidade da tela, se as
tecnologias também escolhem esse formato, é preciso lembrar, entretanto, que a histéria
da pintura utilizou o formato horizontal para assuntos mitologicos, histéricos e de

paisagens muito antes do cinema, da publicidade ou de qualquer tecnologia.

Como a Cia de Foto, adupla de artistas franceses Bachelot Caron também
utiliza a forma quadro nas impressdes fotograficas destinadas ao sistema da arte e,
inclusive, colocam a expressdo tableau photographique nas legendas de suas fotografias.
Isso é uma forma, como aponta Chevrier, de estabelecer uma diferenca de apresentacao
das imagens fotograficas em relacdo a tradicdo da fotografia, que se apresentava com
folhas soltas e manipulaveis. A mise en scéne é outra caracteristica que pode estar
associada a noc¢do de tableau. O que é a histéria da pintura figurativa, sendo composi¢oes
realizadas a partir de encenac¢des de diferentes assuntos? Os modelos interpretavam
papéis de personagens até mesmo para cenas de batalhas, cenas religiosas e mitolédgicas.
Bachelot Caron criam as imagens a partir de encenagdes com imagens associadas a todo
tipo de violéncias. O fato de colocarem as mises en scénes em grande formato e confronta-
las com a escala do corpo do espectador cria, por um lado, uma evidéncia de realidade
ainda mais marcante, como se o visitante estivesse frente a uma cena de teatro real ou de
uma pintura sobre uma tematica de crime. O emprego do escorgo nas figuras (Mal de Lune,
107 x 128 cm, e Last Night, 71 x 100 cm); as encenagdes com muito movimento (De L'Or,
80 x 100 cm, e Purple Night, 117 x 150 cm); as exageradas expressoes fisionomicas (Fake,
120 x 150 cm); as tomadas muito proximas do primeiro plano (La Bastille, 100 x 150 cm);
os closes de partes dos corpos (Rebecca, 100 x 141 cm), tudo isso, colocado no grande
formato, potencializa ainda mais a sensacdo de grandeza da situagdo tratada, que por si s6

ja é chocante.
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A nogdo de tableau photographique comporta a ideia de criacdo de imagem a
partir de referenciais picturais porque determinadas fotografias desses artistas franceses
referenciam modelos de temas picturais na construcdo das cenas dos crimes. Nesse
sentido, pode-se dizer que estio ainda mais proximos da consideracdo de tableau
photographique proposta por Chevrier. A relagio com o quadro pictérico é ainda mais
literal, porque a mise en scéne nao se limita a evocacdo de temas da tradicdo figurativa da
pintura, mas abrange também as pinceladas digitais e a textura com aparéncia de tinta a
6leo ou acrilica empregadas nas fotografias de Bachelot Caron. Tais pinceladas, quando
ampliadas num grande formato, numa escala de pintura, provocam um grande efeito de
simulacao de materialidade pictural em Dans Tous les Sens (110 x 148 cm), Knock Out (100

x141 cm) e La Moisson (200 x 165).

H4 uma exigéncia de grande formato conforme o assunto abordado nas obras
do gaucho Mario Rohnelt, Sem Titulo (2012),% que estiveram na exposicdo da galeria
Gestual em setembro-outubro de 2012. Conforme nomeia o artista, trata-se de desenhos
digitais feitos a partir de detalhes de ornamentos graficos antigos encontrados num
catalogo de ornamentos. Os detalhes desses ornamentos sdo redesenhados digitalmente e
transformados em padronagens que revestem as paredes de sélidos geométricos em
perspectiva axiomatica (sem ponto de fuga).42 Essas representacoes graficas de cubos em
alto contraste de preto e branco, ampliadas no tamanho de 2 m x 125 cm, contribuem para
um efeito visual de tridimensionalidade. Com esse tamanho, somente um grande recuo do
corpo do espectador em frente as fotografias pode permitir reconstituir a volumetria das
imagens, pois, quanto mais o espectador se aproxima das fotografias, mais ele perde a
nocao dos volumes, carater esse que também se evidencia nas pinturas realizadas a partir
de fotografias, como se vera em outro capitulo. A justificativa do artista para utilizar o
grande formato em algumas de suas fotografias coaduna-se com a nog¢ao de confronto com

o corpo do espectador, levantada por Chevrier:

O tamanho ¢, sim, importante porque eu queria que elas fossem
proporcionalmente maiores que um observador médio, de maneira a impor-se

sobre o sujeito e dominar o espago do olhar. A ideia era encontrar através do

tamanho um ponto de "convencimento."

Assim, as ampliacdes em grande formato das fotografias de Rohnelt ndo

representam um gesto gratuito, mas estdo em didlogo com o contetdo perceptivo da obra,
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com um jogo entre as distancias que o corpo do espectador ocupa no espago. A percep¢io
da figuracdo do volume do cubo depende do recuo no espaco; caso contrario, a obra é

percebida como abstracio.

A questdo da relacdo do tableau photographique com a escala do corpo pode
ser aplicavel as fotografias do artista brasileiro Caio Reisewitz (1967). As generosas
dimensdes sdo empregadas em varias de suas fotografias.#* Um dos géneros trabalhados
por Reisewitz é a paisagem, tema que o artista diz ser muito importante para ele, porque
rememora sua infancia. Sdo Paulo, onde mora fica entre duas serras: a Serra do Mar, aonde
ia muito para visitar a cidade de Sido Vicente, e a Serra da Cantareira, onde seus avos
tinham uma casa. As suas fotografias de paisagens sdo apresentadas num grande formato
e com uma linguagem de extrema objetividade.*>. A relacdo com o grande formato da
reproducdo fotografica encontrou seu apice no trabalho Ituporanga, que o artista realizou
para o SESC Belenzinho, em 2010, em Sao Paulo, quando adesivou uma fotografia de
paisagem de uma cachoeira numa imensa vidraca, que, pela luz emanada da janela, parece
um grande backlight. Dessa forma, causa um forte efeito de realidade, como se o

espectador estivesse em frente a imensa cachoeira.

Assim, o grande formato intensifica a sensacdo de amplitude dessas paisagens
e também de suas fotografias de representacdes dos interiores arquitetonicos brasileiros,
que, segundo o artista, “de certa forma, colocam o poder, uma grandeza, essa forma
exagerada, um lugar em que vocé entra e se sente até um pouco acanhado de tdo grande, é
imponente, como o vao livre dentro do Itamaraty."460 tableau photographique é uma
forma de trazer as imagens a realidade, de reproduzir uma sensacio da escala real dos
assuntos tratados, o que ocorre na relacdo corporal com o espectador — é como se o
espectador pudesse experimentar a sensac¢do real de encontrar-se em espagos grandiosos

de paisagens ou arquitetura.

Se, na histoéria da pintura, o grande formato era destinado aos temas nobres,
na fotografia contemporanea, tal hierarquia ndo se apresenta da mesma maneira.
Entretanto, ha imagens originarias de espacos reais gigantescos, e tal estética das imagens
adéqua-se perfeitamente a um suporte igualmente monumental. Pode-se cogitar que o
grande formato nas fotografias contemporaneas é uma no¢do adequada aos temas de
paisagens e de interiores arquitetonicos. No capitulo intitulado “Inexpressivas”,*” do livro
A Fotografia como Arte Contempordnea, de Charlotte Cotton, pode-se verificar que a

maioria dos artistas que trabalham com ampliacdes em grande formato concebe suas
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imagens nos géneros de paisagens e de grandes espacos de interiores arquiteténicos. Tal
estética tornou-se popular nos anos de 1990, com temas de paisagens e espagos

monumentais. Cotton constata que

a escala progressivamente maior das amplia¢des fotograficas a partir de meados
dos anos 80 ndo s6 inseriu a fotografia no mesmo patamar da pintura e das
instalagdes de arte, como tomou conta do espago num numero crescente de

novos centros de arte e galerias comerciais. 8

A escala dessas fotografias também se deve a relagdo dos temas - industriais,
arquitetonicos, ecologicos ou do ramo do entretenimento - com os espacos expositivos
onde aconteciam exposi¢cdes de arte contemporanea - antigos armazéns e instalacdes

. .. » 49
industriais - quase como uma “arte autorreferente.

Ao longo dos anos 1980-1990, para Michel Poivert “a ampliacdo das imagens

. ‘s ~ :» 50
como dispositivo de apresentacdo torna-se quase uma lei.

Embora o grande formato
tenha sido empregado como modo de legitimagdo, como explicar que artistas ja
consagrados continuam utilizando o grande formato, como os artistas alemdes acima
referidos? Para artistas como Hoffer e Gursky, que trabalham com imagens de grandes
espacos arquitetonicos, pode-se pensar que o assunto determina as monumentais
fotografias. Para Gursky, o assunto que permeia suas obras sdo grandes espagos reais;
para atender ao assunto da obra, o grande formato é uma tentativa de reproduzir uma

escala arquitetdnica da imagem para que o visitante sinta realmente as dimensoes

espaciais dos lugares fotografados, como Paris, Montparnasse (1993, 200 x 421 cm).

Struth também nao se afasta disso ao provocar no espectador uma sensacao
de espacialidade pelo assunto tratado quando registra visitantes de museus diante das
obras. Os museus, em geral, sdo dotados de espacos significativos cujas fotografias tentam
passar essa no¢ao de espago museal, como em Museu Pergamon I, Berlim (2000). Diante de
uma fotografia como essa, que mede 197,5 x 248,6 cm, dificilmente o visitante ndo se
coloca imaginariamente dentro da cena. Entdo, pode-se relativizar a afirmacao de

Charlotte Cotton quando diz que tais “fotografias ndo convidam a fazer parte das cenas.” >

Ruff, por sua vez, trabalha os grandes formatos no retrato, como em Retrato
(Isabelle Graw) 1988), de 1998 (210 x 165 cm). Esse formato, colocado em frente ao
espectador, cria uma confrontacdo também pelo sentido descritivo de mintcias de

foliculos capilares e poros da pele e, sobretudo, pela frontalidade do olhar direto da figura
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em relacdo ao publico. A grande escala da “geografia do rosto impulsiona o espectador na
intimidade cutanea do individuo”. Os imensos retratos desenham um “inventario das
caracteristicas morfoldgicas do individuo”. Para Lavoie 20 espectador submete-se ao
olhar implacavel de rostos monumentais e “é o espectador que é o objeto de uma

observacdo inquisitiva”.

Esses artistas diferenciam-se de Bachelot Caron e da Cia de Foto por
utilizarem formatos ainda mais gigantescos, pela auséncia de pujanca e dramatizacdo
cromatica e, no caso daqueles que usam a figura humana, como Ruff, pela inexpressividade
corporal e fisionémica das figuras, o que se vé demasiadamente na dramatizacao corporal
e de movimento de corpos em Bachelot Caron. Imagens que expéem a vida
contemporanea das grandes metrdpoles e os grandes espacos dos edificios comerciais,
como a bolsa de valores em Gursky, e tomadas fotograficas da Avenida Paulista, da Rua 25
de Marco ou dos moradores em 911, na Cia de Foto, podem ser vistas como uma forma de
falar de um assunto em comum, embora com estéticas e géneros de arte diferenciados. O
grande formato utilizado por artistas indica que “as obras nio sio feitas para catalogo de
fotégrafos documentais, nem para livro de fotografos-artistas, mas para a parede - a da

. . . . . . 53
galeria ou aquela, mais vasta e mais prestigiada ainda, do museu.”

Antes dos anos 1980, uma geracdo de artistas passou a utilizar o tableau
photographique como dispositivo de suas composi¢des fotograficas, alguns dos quais ja
apontados por Chevrier, como se viu. A confrontacdo da forma quadro com o corpo do
espectador é um aspecto muito importante quando se pensa nas fotografias do artista
John Coplans, exemplificado pelo critico. Ele “recusa tanto o rosto quanto a inscricio

s s . . o ) o 54
historica ou espacial” e trata de “interrogar a memoria genética da espécie humana.”

0 grande formato que utiliza permite ver os grafismos que o tempo inscreve
na pele; por isso, o assunto tratado é fundamental para a escala escolhida. Suas fotografias
parecem coadunar-se diretamente com a declarada vontade do artista em
monumentalizar as partes do corpo. Nesse caso, a representacdo fotografica em grande
escala é imprescindivel, sobretudo quando se pensa na imagem fotografada de muito
perto, que mostra a visdo frontal dos pés do artista, que, por sua escala, adquirem um
efeito escultdrico, de aparéncia macica. Esse dispositivo gera um sobrepeso visual na
imagem dos pés, de modo que, ao confrontar-se com o corpo do espectador, tal figuragdo
excede a realidade fisica do corpo. Um superdimensionamento da série autorretratos gera

uma forga plastica do corpo representado, totemizado, que consegue impactar a percep¢ao
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da imagem como uma “cronica do tempo e da morte a caminho””" Esse trabalho nao
atingiria seus fins se as impressdes fotograficas tivessem como dispositivo o pequeno

formato.

A ideia de monumentalizar o assunto também interessa ao artista francés
Patrick Tosani, quando superdimensiona as ampliacdes fotograficas de pequenos objetos,
como, por exemplo, saltos de sapatos, colheres, tambores, unhas, que ultrapassam a escala
humana do corpo, gerando uma desrealizacdo do referente. Assim, “a frontalidade, a
proximidade do enquadramento, a dimensdo monumental da tiragem fazem com que os
fragmentos do corpo se tornem um pouco irreais.” 56Tosani, ao colocar uma colher ou
saltos de sapato em grande formato, “obriga o espectador a se interrogar sobre o papel
desempenhado pela fotografia em sua apreensio do mundo”. Tais objetos banais
monumentalizados “aparecem, repentinamente, plenos de singularidade enquanto o
dispositivo fotografico exacerba seus minimos detalhes. O aco fosco traduz o desgaste do

: ] : !;57
uso e conta uma pequena histoéria do objeto.

Assim, o grande formato é uma forma da fotografia expor a sua relacdo com o
real e confessar o seu artificio, que é o de inverter a escala do objeto real e a escala do

objeto no mundo da representacao.
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