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Resumo

A presente dissertacdo explora a fotomontagem com particular énfase nos contextos sociais e
politicos, investigando a sua funcdo em ambientes interventivos. Partindo deste intuito,
analisou-se esta tematica desde a segunda década do século XX até aos dias de hoje, garantindo
uma abordagem mais atualizada e inovadora da utilizagdo de planos montados na transmissao
e expressdo de ideais que pretendem reformular as diferentes realidades sociais da nossa
contemporaneidade.

E estudada a relagio entre o montar de uma imagem, através das diversas ferramentas que
foram evoluindo ao longo deste periodo, o seu observar, percecionar e interpretar, € o
compromisso social, analisando como estudos de caso os dois fotomontadores Martha Rosler e
Ugur Gallenkus. A andlise destes artistas, que apesar de partilharem a mesma técnica divergem
no seu corte temporal de atuag@o e no aspeto formal, permitiu criar uma abordagem comparativa
e de certa forma evolutiva que enriqueceu o estado da arte da fotomontagem interventiva e

ampliou a visdo da sua presenca nos meios digitais.

Palavras Chave: Fotomontagem, Martha Rosler, Ugur Gallenkus, Arte Interventiva,

Cultura Visual, Teoria da Imagem
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Abstract

The present dissertation explores photomontage with particular emphasis on the social and
political contexts, investigating its role in interventional environments. Based on this intention,
this theme was analyzed from the second decade of the twentieth century to the present day,
ensuring a more updated and innovative approach to the use of assembled plans in the
transmission and expression of ideals that intend to reformulate the different social realities of
our contemporaneity.

It is studied the relationship between the assembling of an image, through the various tools
that have evolved over this period, its observation, perception and interpretation, and social
commitment, analyzing as case studies the two photomontage creators Martha Rosler and Ugur
Gallenkus. The analysis of these artists, who despite sharing the same technique, diverge in
their temporal cut of performance and in the formal aspect, allowed to create a comparative and
somewhat evolutionary approach that enriched the state of the art of interventional

photomontage and broadened the vision of their presence in digital media.

Keywords: Photomontage, Martha Rosler, Ugur Gallenkus, Interventional Art, Visual
Culture, Image Theory
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Introducao

A nossa contemporaneidade presencia uma cultura fortemente influenciada pela imagem e
movida pela liberdade de expressdo. Com o desenvolvimento tecnologico, a fotografia alterou
o modo como observamos ¢ interpretamos a realidade e as ferramentas de produgdo e consumo
ampliaram drasticamente o panorama destes conceitos. A sociedade pds-moderna alia a sua
vontade de expressdo aos mecanismos digitais que atualmente se encontram acessiveis a
qualquer cidaddo, alterando drasticamente as formas de interagdo e comunicagao.

Este fendomeno comegou a ter particular impacto no século XX com o decorrer das guerras
e a expansdo dos meios de comunica¢do. Com a rapida produgdo e propagacio de imagens,
observa-se uma transformacao e reformulacdo dos pensamentos em que cada individuo gera a
sua propria interpretacdo e a sua identidade vé-se refletida nas imagens.

A tematica da fotomontagem reune particularmente, desde o século XIX, processos e
possibilidades criativas que ao longo da Historia se vao reformulando e inovando. O interesse
pessoal em investigar esta técnica, deriva do seu potencial narrativo e interventivo perante as
praticas ativistas, atingindo o seu exponencial no século XX, mais precisamente perante os
conflitos deste século. A relacdo entre fotomontagem e ativismo tem vindo a ser explorada ao
longo dos anos, estando esta temdatica desde os seus tempos remotos extremamente associada
ao compromisso social e politico.

Deparamo-nos com um cenario tecnoldgico que ampliou as possibilidades de construgdo
de imagem, bem como o acesso a diferentes fontes que permitem reconfigurar e montar
fragmentos. Atualmente uma imagem ja ndo vive da sua captagdo direta, € encontra-se sujeita
a multiplas apropriacdes e significados para que se adeque ao contetdo que o produtor pretende
transmitir. Interpretada como linguagem universal, a cultura visual tem vindo a adquirir uma
maior relevancia perante a disseminacao de ideologias e crengas que reflexivamente impactam
as sociedades e a formulagdo de pensamentos da comunidade.

O elevado espodlio bibliografico acerca das colagens e fotomontagens do século XX,
desconsidera a repercussdo ou continuidade da abordagem, ainda que sob diferentes contextos
e processos. A experiéncia da estética contemporanea associada a tematica da fotomontagem
enquanto arma de influéncia e persuasdo encontra-se pouco explorada atualmente apesar de se
tratar de uma realidade constante nas sociedades de hoje.

Para compreender o tema exposto de uma forma mais eficaz e aprofundada, pretende-se

abordar dois artistas como estudos de caso na presente dissertacdo. Apds uma revisao



bibliografica e tedrica acerca do universo da colagem e fotomontagem, serd analisado o trabalho
e pratica da artista americana Martha Rosler com particular énfase na sua série de
fotomontagens anti-belicistas intitulada House Beautiful: Bringing the War Home (1967-1972)
que representa a critica ativista da artista perante o periodo da Guerra do Vietname.

Como segundo estudo de caso, com o objetivo de enriquecer o tema apresentado de uma
forma mais atual, serd estudado o trabalho do artista turco Ugur Gallenkus, produtor de
fotomontagens digitais de carater igualmente ativista, abordando tematicas sociais e politicas
como a questdo do elevado fluxo de vitimas de deslocagdes forgadas, as alteracdes climaticas e
outras questoes que exaltam as injusti¢as e contrastes entre 0 mundo ocidental e o oriental.

O enfoque nestes dois artistas permitira analisar o0 modo como editam e constroem a
imagem perante a inten¢ao de intervir num contexto social, de forma a comparar e confrontar
os diferentes pontos de vista e abordagens.

Esta investigacdo podera fornecer um olhar mais abrangente e atual acerca da
fotomontagem enquanto forma de arte e meio de expressdo ativista na sociedade
contemporanea. Nesta dissertagdo, ndo se pretende debater a historia da imagem ou
fotomontagem, mas antes incorpora-las no discurso de modo a compreender os progressos e
procedimentos que terdo influenciado as praticas atuais. Deste modo, sera possivel adotar uma
vertente de analise evolutiva, pretendendo-se compreender e explorar o desenvolvimento desta

tematica no contexto social até aos dias de hoje.



Objetivos

Esta investigagdo terd como principal objetivo analisar a tematica da fotomontagem perante os
contextos de intervengao politica e social na atualidade, bem como forma de expressao e critica.

Partindo deste foco, tornou-se pertinente desenvolver os seguintes objetivos especificos:

¢ Contextualizar os conceitos e argumentos associados a cultura visual e teoria da
imagem;

* Contextualizar a origem e evolucdo da fotomontagem e as suas abordagens perante
diversos contextos historicos e conceptuais;

* Analisar os processos envolvidos na sua producao, distribui¢do e interpretagao enquanto
imagem montada;

¢ Compreender qual o potencial narrativo da fotomontagem como elemento de critica,
intervengao, persuasao e transformacao das realizagdes artisticas;

* Analisar a obra de Martha Rosler, artista americana profundamente comprometida com
o ativismo através da arte, nomeadamente através da técnica da fotomontagem nos anos 60
e posteriormente na década de 2000;

* Analisar a obra do artista turco Ugur Gallenkus, recente ativista pds-moderno cujas
colagens digitais revolucionam o universo cibernautico do século XXI;

¢ Comparar de forma critica os dois estudos de caso, apreendendo as relagdes e evolugdes

da fotomontagem enquanto ciclo de interven¢ao social.






Metodologia

Relativamente a metodologia adotada para esta investigagdo, pretende-se desenvolver uma
pesquisa cientifica para a producdo de conhecimento acerca dos quadros conceptuais da cultura
visual, teoria da imagem, fotomontagem e intervencao social, em busca de novas relacdes e
perspetivas perante as realidades expostas. Foi escolhida uma estratégia intensiva que pretende
analisar de forma profunda a realidade da fotomontagem no contexto social. Para tal, serdo
utilizadas técnicas documentais, dentro das quais serdo tidos em conta documentos escritos e
documentos ndo escritos, assim como técnicas modernas que fornecerdo uma analise qualitativa
de conteudo agrupando, numa primeira perspetiva teorica, diferentes perspetivas e abordagens
dos conceitos. Deste modo, partir-se-4 fundamentalmente de uma analise de fontes primarias e
secundarias. A consulta dos documentos sera realizada através de obras bibliograficas, artigos,
catalogos de exposi¢des, revistas e trabalhos académicos, sendo que a grande maioria ira ser
consultada através da Biblioteca de Arte da Fundagao Calouste Gulbenkian e da Biblioteca do
ISCTE-IUL, e em bases de dados como o Repositério do ISCTE-IUL, os Repositorios
Cientificos de Acesso Aberto de Portugal, o DART-Europe E-theses Portal e o EThOS E-Theses
Online Service.

A informacao recolhida serd articulada com a analise de dois estudos de caso que permitirao
explorar e confrontar de forma pratica as teses e conceitos anteriormente defendidos por
diversos autores, bem como examinar e comparar os diferentes procedimentos artisticos dos
dois fotomontadores. Adotando uma perspetiva comparativa, serdo analisadas com maior
detalhe as séries de fotomontagem da artista americana Martha Rosler intituladas House
Beautiful: Bringing The War Home (1967 — 1972) e House Beautiful: Bringing The War Home,
New Series (2004-2008), simultaneamente com as fotomontagens contemporaneas do artista
turco Ugur Gallenkus, cujo trabalho revoluciona o mundo digital desde 2016. Ambos os artistas,
em contextos, periodos e processos diferentes, recorrem a técnica da fotomontagem para
expressar uma determinada ideologia e gerar impacto perante a sociedade.

A escolha dos estudos de caso que serdo abordados nesta dissertacdo, para além da relagao
intrinseca com o tema escolhido, deve-se ao facto de cada um representar uma determinada
abordagem num determinado periodo temporal da Historia, o que fornecerd uma analise de
carater comparativo e evolutivo da tematica.

Para a investigacdo destes casos, os dados serdo recolhidos através de documentos ndo

escritos, sendo estes as imagens produzidas pelos artistas, € documentos bibliograficos, artigos



e entrevistas, algumas em formato video, disponiveis online. Nesta pesquisa sera ainda utilizada
a técnica de observagdo nao participante através do emprego de entrevistas diretivas aos dois
artistas. O estudo destes casos ird ao encontro dos objetivos da investigacao, os quais pretendem
compreender o impacto e as contribui¢des que os processos fotograficos e de montagem podem
exercer enquanto abordagens de expressao individual para grandes massas num contexto social.

Devido a conjuntura e espaco temporal em que a presente dissertacdo foi desenvolvida,
tendo sido contemporanea de uma circunstancia de isolamento devido a pandemia mundial da
Covid-19, foram detetadas diversas limitagdes a uma investigagdo e tratamento da dissertacao
mais enriquecedores, como a impossibilidade de abordar os artistas de forma pessoal (devido a
impossibilidade de viajar). Ap6és uma primeira abordagem aos artistas em que se propos
interpelar cada um via videoconferéncia, por motivos de for¢ga maior ambos optaram pela

metodologia das entrevistas escritas, executadas através de correio eletronico.



Estado da Arte

O universo do estudo da fotomontagem de intervencdo social demonstra-se, de uma forma
bastante evidente, profundamente centrado nas abordagens da temética no século XX, enquanto
que os projetos que atualizam as inovagdes presentes na tematica, como por exemplo, as suas
ferramentas digitais, focam-se numa vertente maioritariamente técnica que exalta a necessidade
de se correlacionar a fotomontagem pos-moderna contemporanea com as intengdes de contexto
interventivo na sociedade.

O catalogo da exposi¢do que dedica o seu conteido exclusivamente a fotomontagem
intitulada Photomontage Between the Wars (1918-1939) (2012) e realizada no Museu de Arte
Abstrata Espanhol e no Museu Fundacion Juan March, ¢ uma ferramenta essencial por conter
uma oferta ampla e concisa da sua origem em diferentes contextos, com particular énfase na
Alemanha e Unido Soviética nos anos 20. O catalogo inclui reprodugdes da primeira exposi¢ao
de fotomontagem que decorreu em 1931 no Museu de Artes Aplicadas de Berlim pela
organiza¢do de César Domela-Niewenhuis responsavel de igual modo pelo catdlogo original.
Com mais de uma centena de trabalhos realizados por artistas e designers graficos, a extensa
exposicao Fotomontage confirma a influéncia inegavel da fotomontagem no panorama politico,
social e publicitario. Para além do vasto acervo que este catdlogo apresenta, conta também com
excertos de textos dos artistas mais significativos na historia da fotomontagem, sendo estes
Wieland Hersfelde, Mieczyslaw Szczuka, El Lissitzky, Laszl6 Moholy-Nagy, Jan Tschichold,
Raoul Hausmann, Gustavs Klucis, Hannah Hoch e Louis Aragon. Estes testemunhos contam a
experiéncia de montar fragmentos de fotografia na primeira pessoa, clarificando os processos,
possibilidades e objetivos do uso da fotomontagem e, acima de tudo, as necessidades de
concretiza¢dao de uma linguagem propria. Por outro lado, a obra de Jacob Bafiuelos Capistran,
Fotomontaje (2008), que desenha uma retrospectiva da fotomontagem desde o surgimento da
fotografia até as praticas digitais contemporaneas através de perspectivas técnicas, formais,
conceptuais e expressivas, proporciona um olhar mais global que auxilia na compreensdo e
andlise desta tematica nos diversos contextos sociais e historicos.

No artigo 4 Fotomontagem como Fun¢do Politica (2003), a autora Annateresa Fabris
aborda o debate acerca do interesse do grupo de Berlim pela fotomontagem resultado da
convergéncia da atitude anti-artistica de Berlim com o ambiente cultural da cidade no pos-
guerra. A tematica ¢ analisada desde as primeiras nogdes de colagem, provenientes dos

movimentos Cubismo e Futurismo, que, aliadas as palavras de liberdade contemporaneas,



servem-se da fotografia como meio de proporcionar uma visdo critica da sociedade. Fabris foca-
se no movimento dadaista que, ao preferir a vertente engenheira do montar a do artista que
reproduz, originou o conceito de fotomontagem. Ao analisar algumas das intervencdes de
produtores como John Heartflied, Hannah Hoch, Johannes Baader e Raoul Hausmann, Fabris
enaltece a luta revolucionaria do proletariado através da apropriagdo dos acontecimentos
politicos e a reformulacdo dos mesmos de acordo com os pensamentos de oposi¢ao. Assim, a
autora argumenta a passagem do objeto duchampiano para a imagem através de dois eixos
fundamentais dadaistas: a destruicdo de antigas formas linguisticas e a proposta de novas
possibilidades de linguagem urbana. Por outro lado, no seu artigo Entre arte e propaganda:
fotografia e fotomontagem na vanguarda soviética (2005), Annateresa Fabris centra-se na
fotomontagem enquanto técnica utilizada pelos artistas da vanguarda soviética. Também
apresentada em capas de livros, revistas e cartazes, desta vez observa-se a fotomontagem ao
servigo dos ideais do Partido Comunista e o processo de passagem da pintura para as técnicas
construtivistas devido as necessidades de uma realidade revolucionaria. As vertentes modernas
foram entdo consideradas improprias para a configuracdo da arte marxista, devido a ruptura
com o passado enquanto obstidculo ao enraizamento da cultura e compreensdo burguesa, e
substituidas por uma linguagem realista, inspirada no Realismo progressista do séc. XIX,
observando-se a transi¢do da arte para propaganda como meio de exaltacdo do contetido de uma
mensagem revoluciondria e assimilacdo da verdade comunista.

A diferenciagdo de significados entre as experimentagdes russas e ocidentais foi também
estudada por Claudia Raquel Lima no seu artigo Fotografia como Agente Revolucionario
(2018), onde ambas as vertentes sdo analisadas e comparadas. Lima contrasta as fotomontagens
de John Heartfield enquanto armas contra o regime autoritario alemao, com as de Klutsis, que
exaltavam os ideais politicos e pretendiam educar, informar e persuadir as massas iletradas que,
através do realismo da fotografia, teriam a capacidade de interpretar as narrativas construidas.
Assim, ¢ possivel observar de que modo a mesma técnica, no mesmo periodo de tempo,
consistia num agente revolucionario que tanto satirizava a forga politica e elucidava a sociedade
como, numa realidade mais distante, persuadia as massas e glorificava os lideres do regime.

Dentro de uma perspetiva semelhante, Tadeu Chiarelli, professor e critico de arte, em
A fotomontagem como introdu¢do a arte moderna: visoes modernistas sobre a fotografia e o
Surrealismo (2003) analisa a fotomontagem enquadrada no panorama nacional brasileiro no
mesmo periodo temporal. Observa-se a sua origem enquanto necessidade de um imaginario
nacional que se afastasse das poéticas abstratas modernistas. Destaca nomes como Mario de

Andrade, Jorge de Lima e Athos Bulcdo que contribuiram para a constituicao de uma linguagem



auténoma na fotografia, e amplia o panorama além das técnicas dadaistas e construtivistas,
contrastando-as com a fotomontagem surrealista que, menos recorrente ou, pelo menos, menos
6bvia, se dirigem ao proprio artista ao invés de uma producdo para massas ou ao servigo de
uma identidade governamental.

Analisando perspetivas que abordam estudos de caso especificos da tematica em questao,
Ana Carolina Lima Santos escreve acerca Da inter-relacdo entre Fotodocumentario e
Fotomontagem: a Experiéncia de Pedro Meyer em Truths & Fiction (2014). A autora aborda o
projeto do fotografo mexicano Meyer, que consiste na criagao de imagens que aliam o registo
fotografico a manipulagdo digital, concedendo uma configuragdo distinta aos elementos do
mundo num discurso pessoal, sem descuidar a alusdo as realidades sociais retratadas pelo
artista. Neste projeto que relaciona a tematica do fotodocumentario com a da fotomontagem,
questionando o modo como a fotografia historicamente ¢ convocada para representar o real,
Santos argumenta o procedimento da montagem enquanto reconfiguragdo da natureza
documental focando-se na historia da fotografia mexicana, com particular foco na abordagem
do fotografo Pedro Meyer, para argumentar uma ruptura que desafia o canone do
fotodocumentario.

De igual modo, ainda que numa tematica social divergente, Anna Corrigan, apresenta em
Junho de 2016 uma dissertagdo intitulada Laughter as Feminist Intervention in Grete Stern’s
Suerios, abordando a série de fotomontagens Suerios (1948-1951) da artista e fotografa Grete
Stern, que consiste numa intervengdo do feminismo em representagdes convencionais da
mulher na cultura visual através do humor e comédia. A autora explora o projeto enquanto
contribuicdo para o Surrealismo feminino e exalta a relagdo entre o humor, a politica e a arte
visual. A fotomontagem ¢ entdo referida e argumentada enquanto suporte adequado a esta
intervengdo feminista na cultura visual patriarcal e comercial, expondo a fabricag¢do por detras
das realidades fotograficas, construindo e multiplicando diversos significados.

Apos a observagao de estudos historicos e sociologicos da fotomontagem, destacam-se duas
perspetivas que se declinam sob o seu potencial técnico mais atual. Na sua dissertacdo de
Mestrado, intitulada Fotomontagem Digital: a fotografia como resultado do processo
metodologico do design grafico (2016), Rogério de Souza e Silva aborda a fotomontagem numa
vertente digital enquanto produto executado através do design grafico. Para esta exploragdo, o
autor comega por contextualizar a fotomontagem ao longo da Histdria, desde a origem da
fotografia, passando pelas vanguardas europeias, construtivismo, surrealismo e a Pop Art e
terminando com a relagdo da tematica na imprensa, publicidade e era digital. Souza e Silva

explora teorias sobre a fotografia confrontando, com o fundamento de diversos autores, o real,



resultado da mimese da fotografia tradicional, e a fic¢do, enquanto manipuladora da realidade
e intrinseca a imaterialidade do digital. Debruga-se ainda sobre os métodos do design grafico
que serdo relacionados com a técnica da fotomontagem, através dos dados obtidos pela
metodologia das entrevistas a autores praticantes da tematica, atualizando o portfolio da
tematica da fotomontagem, mas deixando por explorar as inovagdes da fotomontagem num
contexto de intervengao social.

O mesmo acontece no projeto Da Fotomontagem as Poéticas Digitais (1999), de Hélio
Jorge Pereira de Carvalho, que contextualiza historicamente a tematica € os movimentos que
dela se serviram ao longo da Historia, seguindo posteriormente por uma abordagem mais
técnica e estrutural onde sdo identificados conceitos e procedimentos que contribuem para a sua
definicdo e subjetividade. O autor desenvolve o projeto Virtualma neste trabalho, com o intuito
de pdér em pratica o objeto de estudo. Através de uma experimentacdo dos meios digitais
escolhidos, o autor explora as possibilidades estéticas e técnicas do mundo virtual e insere auto-
retratos que pretendem questionar a nogao da identidade. Assim, pretende realgar a relagdo entre
a imaginagdo do artista e a capacidade técnica dos meios digitais que permitem materializar as
ideias. Num olhar direcionado para as possibilidades futuras na criagdo de imagens interativas
e participativas, discute os métodos interativos da tecnologia presentes na rede mundial de
computadores como suporte de construcao de novas poéticas.

Em relacdo aos autores que merecerdo destaque no estudo conceptual da fotografia, ndo
enquanto técnica, mas enquanto imagem que preenche a nossa cultura visual e potencia a
reflexdo, irei recorrer aos contributos da escritora, fildosofa, ensaista e ficcionista norte-
americana Susan Sontag, uma das mais importantes influentes intelectuais da segunda metade
do século XX. No seu livro On Photography (2008), Sontag confere um novo olhar sobre a
tematica da fotografia, analisando de forma profunda a esséncia desta tematica, e questionando
toda a pratica e conhecimento que possamos ter como adquiridos. O panorama critico que Susan
Sontag apresenta destaca a omnipresenga da camara e a ligagdo da fotografia com a morte,
estabelecendo uma relagdo profundamente intima entre o real, o tempo e a cAmara. E também
evidenciada a capacidade narrativa que a fotografia tem de representar de forma seletiva e
transparente a realidade, ao contrario da pintura que se “limita” a uma narrativa interpretativa,
assim como a democratiza¢do das experiéncias que, com a fotografia, sdo transformadas em
imagens. A autora aborda o suporte fotografico enquanto potencial estimulador do impulso
moral, isto €, as diversas tipologias de imagens que, ligadas a uma determinada situacao

historica, t€m a capacidade de despertar a consciéncia humana.
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Uma outra referéncia imprescindivel no estudo conceptual da fotografia ¢ Roland Barthes
que, na sua obra A Camara Clara (1980), propde uma perspetiva refletiva e filoséfica referente
a fotografia, que em nada se relaciona com a sua componente técnica. Contrastando dois planos
de uma imagem, o studium, referente ao panorama cultural, politico e ideologico de uma
fotografia, e punctum, uma perspetiva que se foca na sensibilidade presente numa imagem como
um detalhe ou aspeto que se destaca de forma pessoal em cada individuo, Barthes desenha a
dualidade que norteia o interesse individual numa fotografia. O contributo do autor serad
essencial na andlise semidtica das imagens e na subjetividade das suas interpretagdes e
descodificagdes de mensagens.

Na presente dissertacdo, tornou-se relevante analisar teorias que abordam a tematica da
cultura visual e a sua implicagdo na sociedade contemporanea. Nesse sentido, autores como
William John Thomas Mitchell e Hans Belting foram incluidos neste reportorio, suportando a
problematica da imagem moderna e a emergéncia de uma disciplina que explora a experiéncia
da imagem e o seu valor artistico. Este debate prende-se numa primeira instdncia com a
passagem de uma Historia da Arte, incapaz de sustentar a emancipacao da estética moderna,
para uma cultura visual que se liberta das limitacdes pré-formuladas e dos canones artisticos
para defender uma arte de inclusdo que cada vez mais adere a uma abordagem antropoldgica.
O Fim da Historia da Arte (2004) defendido por Belting € uma das maiores contribui¢des para
este debate, proclamando o fim dos enquadramentos e regras pré-definidas que direcionavam
as estruturas da Historia da Arte e que deixaram de reunir sentidos na Historia universal vigente.
De um modo complementar, Mitchell argumenta um pictorial turn na sociedade moderna, uma
explosao de interesses nos estudos visuais e a ansia de criticar e questionar os elementos visuais.
Na sua explora¢do continua em torno da cultura visual, o autor permanece intimimamente
relacionado com o conceito showing seeing, enaltecendo a pertinéncia de materializar em
palavras o que os olhos véem ja que o processo de ver € na sua esséncia invisivel.

A teoria da imagem ¢ ainda refletida por autores como Georges Didi-Huberman e Walter
Benjamin que questionam o papel das imagens e o seu comportamento nas vidas
contemporaneas. E no debrugar sobre as imagens em relagdo e o seu desmontar da Historia que
Huberman argumenta que as realidades sdo expostas precisamente através dos anacronismos
visuais que escapam do fio condutor e temporal da Historia da Arte. Segundo o autor, ¢ na
interrupg¢ao do adquirido que surge o conhecimento. Ao interrogar as imagens e ao retira-las do
seu contexto temporal e conceptual, tornam-se visiveis relagdes complexas anteriormente
escondidas, e ¢ nesse contacto com o real que a imagem arde. Quando Walter Benjamin

problematiza o analfabetismo na imagem, refere os clichés visuais presentes em fotografias
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incapazes de desmascarar a realidade e, por conseguinte, incapazes de proporcionar uma
experiéncia fotografica. Quando a legibilidade das imagens ndo ¢ dada de antemao, terd uma
maior capacidade de desconcertar e renovar os pensamentos das sociedades, fator crucial na era
de reproducio a que as sociedades foram expostas através da fotografia. No seguimento destas
teses, surge ainda a relevancia de Jacques Ranciére e a sua teoria acerca das imagens pensativas
e do regime ético das imagens, colocando €nfase no impacto do modo de ser das imagens e no
modo de ser dos individuos.

Tratando-se de um estudo que se prende com o poder da imagem enquanto objeto
manifestador, serd igualmente relevante estudar oOticas que se prendem com a perspetiva do
observador da imagem. Neste sentido o autor John Berger, serd uma peca fulcral para esta
investigacdo. Intimamente ligado as relagdes entre o ver e o ser visto, Berger explora o caminho
emocional e cognitivo da interpretacdo da imagem, excluindo os elementos referentes ao
realismo e a razdo. Segundo Berger, uma imagem revela sempre novas possibilidades e a ponte
entre o que observamos € a nossa imaginagao, estao intrinsecamente associadas. No livro About
Looking (1991), destacam-se dois capitulos, Photographs of Agony e Uses of Photography, que
abordam a circulagdo e o impacto que as fotografias de guerra causam nas sociedades.
Relacionando no segundo capitulo as consideragdes da autora Susan Sontag, Berger destaca o
século XX como o periodo que enaltece o carater dominante da fotografia enquanto método de
refletir as aparéncias, democraticamente usado pelo dominio publico, facto que se materializa
através das manifestacdes propagandisticas da €poca. Segundo o autor, que reforca o
pensamento de Sontag, o mundo industrializado parece servir-se das catastrofes como
espetaculos para as sociedades de massa ou como fatores de decisdo, nas imagens que
pretendem uma mudanga social. Berger esclarece a necessidade de se desenvolver uma pratica
fotografica que se incorpore na memdria social e politica, e combata os atrofios da fotografia
que alimenta o capitalismo, o que passara pelo fotografo se assumir como um registador, e nao
apenas como reporter. Devera ser capaz de construir um contexto para a fotografia, através de
outras fotografias ou palavras de uma maneira comparativa que marque o observador, o que
nos remete para a relevancia da pratica contemporanea da fotomontagem.

Analisando os estudos existentes que tratam os artistas que se pretende abordar como
estudos de caso na presente dissertacdo, observam-se alguns projetos académicos a nivel
internacional que abordam, em diferentes tematicas, o trabalho da artista americana Martha
Rosler.

Em 2007, Barbara Rodriguez Francés realiza o seu projeto final de Mestrado em Produgao

Artistica intitulado Collage Reinvindicativo. El Arte de la Demanda, centrando o seu objeto de
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estudo no movimento da colagem. Analisando o desenvolvimento da técnica ao longo da
Histodria e destacando quais as suas implicagdes na arte atual, Rodriguez Francés defende a parte
formal da dissertagdo através da abordagem de trés artistas, Hannah Hoch, Grete Stern e Martha
Rosler, que recorreram a técnica da colagem para defender a tematica do feminismo. Deste
modo, Francés explora de um modo superficial o trabalho da artista americana, dando maior
relevancia a série de colagens com carater feminista intitulada Body Beautiful, or Beauty Knows
No Pain (1966-1972), evidenciando as metaforas utilizadas pela artista para defender a sua
visdo acerca da tematica. A autora enfatiza o desmembrar do corpo da mulher enquanto
representacdo do quebra-cabegas social a que esta esta sujeita na sociedade estereotipada e a
estética pouco refinada de Rosler, proporcionada pelas colagens, que confere as imagens uma
ironia acerca da elaborag@o da obra artistica relacionada com a critica da artista americana face
a arte enquanto burocracia museologica.

Ainda dentro do foco do carater feminista de Rosler, encontra-se a dissertagdo de mestrado
de Lina Alves Arruda, Estratégias desconstrutivas: a critica feminista da representa¢do (2013),
onde a autora exalta a acentuagdo da artificialidade e falsidade das figuras de mulheres no
trabalho da artista americana que critica as questdes que normalizam a feminilidade e o sistema
da diferenciacdo sexual. Juntamente com as artistas Laurie Simmons, Barbara Kruger e Cindy
Sherman, nesta dissertagdo revisita-se a critica feminista das politicas de representacdo através
da apropriagdo de imagens de mulheres provenientes dos mass media que avaliam as retdricas
culturais historicamente pré-estabelecidas. Centralizando o trabalho de Martha em
essencialmente duas colagens da série House Beautiful: Bringing the War Home (1967-1972),
Arruda aponta o seu proposito para o estereotipo “dona de casa” advindo da cultura visual e
material, assumindo essas colagens como potencialidades criticas que justapdoem o masculino e
feminino e os usos do fotojornalismo e das imagens publicitarias.

Michael Cox escreve em 2008 a dissertacdo Explain how Photomontage has been applied
as a visual language, as well as a technique throughout its history. How has it evolved to meet
technological changes? Discuss whether the technique remains to be na effective voice of social
commentary? (2008), fazendo uma andlise evolutiva da tematica da fotomontagem desde o
Construtivismo Russo, passando pela arte de protesto do movimento dadaista e abordando
artistas como John Heartfield, Richard Hamilton e Martha Rosler, até¢ a contemporaneidade,
focando-se no artista ilustrador Olivier Kugler, questionando e debatendo a efetividade da
fotomontagem enquanto voz eficaz no comentario social atual.

De forma semelhante, Wendy Ann Parker em Political Photomontage: transformation,

revelation, and truth (2011) aborda a discussdo da fotomontagem enquanto praxis desde a

13



adocao da técnica pelos dadaistas. Parker debate e relaciona os artistas John Hartfield, Hannah
Hoch, Kurt Schwitters e Martha Rosler, discutindo como estes em especifico desenvolveram e
recorreram a fotomontagem para ilustrar realidades politicas em tempos de conflito. Com esta
relacdo, a autora argumenta a necessidade dos trés primeiros artistas criarem um novo modelo
de expressdo perante os canones tradicionais instituidos e o reconhecimento de Rosler da
fotomontagem enquanto veiculo expressivo e narrativo eficaz, adotando a mesma metodologia
que os seus antecessores.

House Beautiful: Bringing the War Home (Rosler, 1967-1972) ¢é explorada de forma
profunda em dois projetos distintos que se centram totalmente e de forma semelhante nesta série
de fotomontagens de Rosler. August Jordan Davis escreve Bringing the War Back Home: The
Anti-War Photomontages of Martha Rosler (1967-2008) (2011). Numa vertente mais
conceptual, Davis considera as duas séries de fotomontagens anti-belicistas de Rosler (House
Beautiful: Bringing the War Home (1967-1972) e House Beautiful: Bringing the War Home,
New Series (2004-2008)) enquanto relacionadas com a pratica ativista e critica da artista. A
autora examina a fonte original e contextos das imagens utilizadas por Rosler na construgao das
montagens e expde proposigdes teoricas possiveis na andlise das narrativas criticas da artista
americana. Através de uma perspetiva global e centrada, é fornecida uma contextualiza¢ao
historica deste projeto americano, bem como a natureza e motivagdes da artista em ambos os
periodos temporais. Por outro lado, Megan Katherine Ampe desenvolve Martha Rosler’s
Bringing the War Home: House Beautiful, 1967-1972: an Interrogation of the American Dream
(2012). Direcionada essencialmente para a primeira série desenvolvida por Rosler, Ampe
seleciona apenas alguns exemplos de fotomontagens e insere-os em diferentes tematicas sendo
estas o entendimento politico e social através da analise da Guerra Fria e a negagdo da artista
perante a ideologia do Americanismo, o uso da imagética publicitaria de Rosler perante o
consumismo contemporaneo da guerra, e as qualidades formais do uso da fotomontagem como
arma de guerra para criar criticas sociais e politicas, esta tltima vertente mais relacionada com
a presente dissertagdo que se desenvolve neste texto.

A nivel internacional observa-se ainda a dissertagdo de Nicholas Frobes-Cross intitulada
Various Representational Tasks: Art and activism in the early work of Martha Rosler, Allan
Sekula and Fred Lonidier, 1967-1976 (2016). Tal como o titulo sugere, sdo analisadas obras de
trés artistas diferentes no mesmo periodo temporal assemelhando-se na tematica da arte
enquanto forma de expressao ativista. Exaltando um didlogo entre as diferentes praticas, aqui o
trabalho de Rosler ¢ colocado em paralelo com os outros artistas com quem a artista convivia

durante a sua temporada em San Diego. Frobes-Cross aborda o trabalho da artista americana
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numa vertente intensamente conceptual, analisando a relacdo entre a politica e a estética,
destacando uma pratica que diverge das formas predominantes da arte conceptual, pds-
minimalista e critica institucional.

A respeito de fontes nacionais, encontra-se a dissertacdo de mestrado de Ana Raquel
Romao Alves Experimenting with Torture: Abu Ghraib Through the Lens of Paul Scheuring’s
The Experiment (2014). Analisando o filme americano The Experiment (2010) como caso de
estudo, um thriller que relata a experiéncia prisional de Philip Zimbardo, Alves aborda a
tematica do escandalo de Abu Ghraib, torturado e abusado sexual e fisicamente pela policia
militar americana. Tendo sido um caso que ficou conhecido através das fotografias de Abu
Ghraib, a autora pretende explorar a forma como essas imagens influenciaram as representagoes
de terror, tortura e violéncia na cultura visual ocidental. Como forma de enriquecimento do seu
trabalho, Alves inclui outros exemplos de trabalhos artisticos tratando as pinturas de Fernando
Botero, as performances de Regina José Galindo, os filmes de Luke Moran, a fotografia de
Jonathan Hobin e as colagens de Martha Rosler. Deste modo, ¢ especificada de forma breve
uma das fotomontagens da série House Beautiful: Bringing the War Home, New Series (2004-
2008) intitulada Ellection (Lynndie) (2004), onde Rosler insere as fotografias de Abu Ghraib e
as relaciona com o contexto da Guerra do Iraque e com as manipulagdes politicas desse periodo,
demonstrando, tal como defende Alves, os efeitos da War On Terror.

No caso do artista turco Ugur Gallenkus, segundo artista abordado nesta dissertagdo como
estudo de caso, por se tratar de um artista com poucos anos de participagdo no mundo artistico
e relevancia apenas no mundo digital, ndo se encontraram estudos académicos que abordassem
a sua pratica. No entanto, o seu trabalho encontra-se discutido no artigo The Postmodern Turn
in Prosuming Images: Juxtaposition, dialogism, and the Supplement in Contemporary Visual
Culture (2019), de grande relevancia para esta dissertagdo, onde os autores Souzana Mizan e
Daniel de Mello Ferraz abordam a tematica das imagens produzidas e consumidas
simultaneamente na sociedade contemporanea, denominadas prossumidas. Neste artigo ¢
explorada a natureza dialogica da linguagem através das narrativas visuais procurando formas
criticas para compreender a crise de representagdo moderna. A pratica de Ugur Gallenkus ¢
inserida neste estudo adotando o artista como um prosumer, ou seja, enquanto produtor e
consumidor das suas imagens, € como um bricoleur, enquanto participante ativo no processo
de criacao de significados. Resultado da interatividade atual das redes digitais, argumenta-se
neste artigo a pluralidade de subjetividades que emergem procurando vozes e perspetivas
proprias perante a realidade em que estdo inseridas. Sdo ainda discutidas as chamadas zonas de

contacto virtuais criadas pelo artista Gallenkus ao reunir duas realidades distintas acabando por,
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consequentemente, conceber um terceiro espago onde as culturas se encontram e interagem e,
por vezes, alteram a nossa perceg¢do do real.

O universo de repositorios analisados revela a pertinéncia relativamente ao tema
abordado e aos estudos de caso inerentes. Apesar da técnica da fotomontagem ja ser explorada
nos contextos politicos e sociais e enquanto pratica ativista, demonstra-se um foco continuo em
periodos historicos da tematica que se centralizam maioritariamente no passado e ndo executam
uma relagdo atual com o presente, nem uma proje¢do de continuidade no futuro, mais focada
na vertente digital. Tal como defende Megan Katherine Ampe (2012) nas conclusdes da sua
dissertacdo, perante a ligacdo atual de localizagdes através da Internet e o aumento da
globalizacdo das comunidades, ¢ enriquecedor evidenciar a Internet enquanto espago
potencializador de agdes politicas e consequentemente ativismo artistico na
contemporaneidade. Apds a centralizagdo no trabalho de Rosler, Ampe sugere que “uma analise
a artistas que criam obras de arte politicamente relacionadas e motivadas através deste suporte,
podera levar a um melhor entendimento da fun¢do futura da producdo de arte politicamente

771

ativa.”” (Ampe, 2012, p. 100), dai a relevancia em incluir o artista digital turco Ugur Gallenkus.

! Tradugéo livre
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Estrutura

De modo a articular de uma forma logica e organizada que cumpra os objetivos definidos, esta
dissertacdo contém uma estrutura dividida em trés capitulos.

No primeiro capitulo ¢ feita uma contextualizacdo a cultura visual contemporanea e as
teorias desenvolvidas em torno da imagem e da fotografia. Neste capitulo ¢ ainda abordada a
tematica da fotomontagem, através de uma base tedrica e conceptual, analisando as suas origens
e principais contextos e processos enquanto técnica artistica e ativista. E ainda destacado o
artista espanhol Josep Renau por ser uma referéncia na Histéria da fotomontagem, e por
representar a ponte entre as praticas dos anos 20 e dos anos 60, aproximando-se de forma intima
simultaneamente a pratica de John Heartfield e a técnica da artista americana Martha Rosler.

O segundo capitulo foca-se no estudo de caso da artista Martha Rosler. Numa primeira
parte, ¢ explorado o trabalho e tematicas da artista de uma forma global, e posteriormente
atribui-se maior relevancia a série de fotomontagens House Beautiful: Bringing The War Home
(1967-1972), pondo em evidéncia o impacto que a fotografia e a imprensa causaram nas
alteracdes sociais nos periodos de conflito bélicos, em particular na Guerra do Vietname, a
primeira guerra televisiva e relacionada com a tematica de Rosler nesta série. Neste capitulo,
faz-se ainda mencao a segunda série de fotomontagens da artista intitulada House Beautiful:
Bringing The War Home, New Series (2004-2008).

No terceiro e ultimo capitulo, ¢ analisado o segundo estudo de caso desta investigacao que
se prende com a pratica do artista turco Ugur Gallenkus em criar fotomontagens digitais de
carater interventivo e dissemina-las através das suas redes sociais. Neste capitulo, e por se tratar
de uma abordagem tecnologicamente mais avangada, tornou-se relevante fazer a ponte com a
evolucdo tecnoldgica pés-moderna que reformulou os processos de producao e circulagio das

imagens.
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CAPITULO I - REMONTAGENS DO TEMPO

1.1. Cultura Visual
1.1.1. O Fim da Historia da Arte

“Os estudos visuais ndo sdo uma mera indisciplina ou suplemento perigoso para com as disciplinas
tradicionais orientadas pela visdo, mas sim uma interdisciplina que desenha nos seus recursos, € nos
das outras disciplinas, a constru¢do de um novo e distintivo objeto de pesquisa. A cultura visual &,
entdo, um campo especifico de pesquisa, no qual os seus principios e problemas fundamentais estao

a ser recentemente articulados no nosso tempo.” (Mitchell, 2002, p. 179).

O surgimento dos estudos visuais nasce de uma necessidade de reformulagdo proveniente do
debate do fim da Histéria da Arte e é uma tentativa bem-sucedida de suportar uma estética de
inclusdo que ja nao diferencia a arte elevada e a arte popular, ndo fazendo a tradicional distingao
entre o cunho artistico e o ndo artistico. No fundo, trata-se de uma reavaliagdo da arte enquanto
instituicao que representa as inquietagdes da contemporaneidade.

As primeiras ocorréncias do termo de Cultura Visual remontam as décadas de 70 e 80 e
surgem perante a “possibilidade de uma historia alargada das imagens — ou mesmo duma
reorientacdo contemporanea em torno dum paradigma visual” (Medeiros e Castro, 2017, p. 3).
O universo visual viu-se drasticamente alargado com as imagens dos séculos XIX e XX
provenientes dos meios de comunicacdo de massa contemporaneos, que abriram novas
dimensdes culturais e historicas e proporcionaram formas de olhar e experiéncias visuais
variaveis. A televisdo, o video, a fotografia, o cinema e a publicidade pluridisciplinaram a
cultura visual e puseram fim ao carater estritamente histdrico e artistico das praticas criativas,
adotando uma perspetiva maioritariamente antropéloga e narrativa. A mudan¢a do paradigma
pré-estabelecido pela Historia da Arte, exalta a relevancia do visual que ndo s6 passa a fornecer
uma dimensdo imagética das narrativas, como se relaciona de forma profunda com as
dimensdes politicas e ideologicas. Deste modo, ja ndo importa refletir acerca das representagdes
dos elementos visuais, mas antes questionar as interpretacdes ja consolidadas (Corréa e
Freisleben, 2018, p. 77).

Segundo Belting, “o fim da Historia da Arte ndo significa que a arte e a ciéncia tenham
alcangado o seu fim, mas regista o facto de que na arte, assim como no pensamento da Histéria
da Arte, delineia-se o fim de uma tradigdo, que desde a modernidade se tornara o canone na

forma que nos foi confiada.” (2006, p. 23). Deste modo, os artistas abandonaram a consciéncia
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de historia cronoldgica que lhes havia sendo imposta e passaram a adquirir um discurso que
permitisse no presente continuar a fazer uma histéria para o futuro que ndo fosse
necessariamente comprometida com o passado. Este “fim” que o autor explora, debruga-se
sobre a reformulacdo de pensamentos sobre as mesmas praticas. Ou seja, ndo se trata de um
abandono das praticas artisticas, mas antes de uma nova perspetiva sobre as mesmas, com
diferentes tematicas, uma incerteza sobre como prosseguiria a arte no futuro. Se antigamente
uma imagem era restringida ao seu tempo e contexto, o fim da Historia da Arte permite moveé-
la temporalmente, libertando-a da limitagdo do seu enquadramento histérico e permitindo
analisa-la através de diferentes perspetivas. “Quando a imagem hoje ¢ retirada do
enquadramento, pois ele ndo ¢ mais adequado, alcangou-se entdo o fim justamente daquela
Histéria da Arte da qual falamos aqui.” (Belting, 2006, p. 25). Atualmente a cultura j& ndo ¢
celebrada através da mera observagao silenciosa perante a obra emoldurada, mas apresenta-se
através de praticas interativas que constroem um “espetaculo coletivo”, onde a cultura passa a
ser alvo de entretenimento que deve surpreender em vez de ensinar. Se antigamente a Historia
privilegiava as técnicas e os estilos dos artistas, a cultura visual privilegia os seus pensamentos,
crengas e ideais que ultrapassam os fatores estéticos e historicos, sobrepondo os temas artisticos
as suas concegdes. “Atualmente é mais importante diante do que o artista toma posi¢ao do que
a forma como o faz” (Belting, 2006, p. 64), chegando-se mais depressa a um entendimento
acerca dos temas, do que as formas de fazer arte.

Um dos inimigos da tradicional historia da arte ¢ o conceito da cultura de massas,
proveniente essencialmente do pods-guerra americano, objeto intrinseco a cultura visual.
Tratando-se de um movimento que se fundamentava no efémero e no quotidiano, tornou-se
num obstaculo & narrativa cronoldgica e contextualizada da historia da arte. “Certamente nao
se trata de como a arte se comporta diante da cultura de massas, mas se a cultura de massas
ainda concede a arte um dominio préprio.” (Belting, 2006, p. 110). O objeto da cultura de
massas vive da relagdo entre a arte e a publicidade e afasta-se da ideia inocente do produto
criativo enquanto sucessdo de invengdes pessoais, assumindo a reproducao como lugar
potencializador da producdo da ideia artistica, esta que passou conceptualmente a realizar
comentarios sobre o mundo numa auto-expressao do artista através da apropriagao, repeticao e
reconstrucdo das imagens contemporaneas.

No seu ensaio Showing Seeing: a critique of visual culture (2002) W. J. T. Mitchell
esclarece a sua visdo acerca da ambiguidade da relagdo entre cultura visual e Histéria da Arte.
Segundo Mitchell, a estética € o campo tedrico da Histoéria da Arte que se destina as questoes

gerais da perspetiva como o valor e percecao artisticos, enquanto que a Historia da Arte se
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dedica a historicidade dos artistas e das suas praticas, estilos ou movimentos. Nesta perspetiva,
Mitchell defende a complementariedade da cultura visual perante algumas lacunas
anteriormente encobertas: “Se a Historia da Arte atua sob as formas visuais, € a estética sobre
os sentidos, o que poderia ser mais natural do que uma subdisciplina que se centra na visao
como tal, unindo a estética e a Historia da Arte em torno de problemas como a luz, oticas,

aparelhos visuais e experiéncia?”’ (Mitchell, 2002, p. 167).

1.1.2. A Cultura Virtual

Numa perspetiva mais recente, Karin Becker em Where is the Visual Culture in Contemporary
Theories of Media and Communication? (2020) esclarece que a cultura visual ndo se centra nas
imagens nem nas tecnologias utilizadas na sua produc¢ao e distribui¢ao, mas sobretudo expde a
relacdo entre a visdo e o conhecimento. Segundo Becker, as novas imagens e tecnologias sao
meros artefactos da cultura visual e é essa relacdo entre o saber ver e o interpretar que
desenvolve e atribui significados a multiplicidade de imagens que problematizam os aspetos da
vida contemporanea. Becker materializa este processo dando o exemplo canonizado da
fotografia jornalistica. Foi durante a Primeira Guerra Mundial que os jornais americanos
comecaram a publicar suplementos semanais que incluiam fotografias da guerra estabelecendo
nos anos 20 as classicas grandes manchetes acompanhadas de fotografia. Com este exemplo
Becker demonstra como aqui “ndo foi a tecnologia que proporcionou as condi¢des desta
aplicagdo, mas antes um conjunto de circunstancias politicas e culturais que estabeleceram
padrdes para uma cultura visual do jornalismo que continuaria na imprensa durante décadas.”
(Becker, 2020, p. 152). Deste modo, o autor defende como, afastando o ponto de vista do
artefacto visual, é possivel chegar a questdes mais abrangentes acerca do surgimento e
significados associados ao mesmo. Segundo uma analise cultural visual, a visdo deixa de ser o
dado bioldgico garantido e torna-se formada através de processos culturais, intensificando a
necessidade de problematizagdo da visdo e dos modos de ver pré-estabelecidos.

Com a condi¢cdo moderna de bombardeamento visual a que as sociedades de consumo
foram sendo sujeitas com a rapida circulagdo de imagens, tornou-se entdo inevitavel criar a
existéncia de um campo interessado em analisar e refletir sobre todos os objetos visuais que
compdem o cenario contemporaneo. Enquanto que a Historia da Arte prioriza obras de arte
legitimadas, a cultura visual debruca-se sobre qualquer tipo de imagem e privilegia o didlogo
inerente as mesmas, estas que portam significados e posigdes discursivas. Deste modo, o que

se propde sao “modelos mais sincronicos que garantem flexibilidade e contemplam diferentes
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publicos, preocupando-se mais com o significado cultural, do que com o valor estético.” (Corréa
e Freisleben, 2018, p. 68).

A Cultura Visual desenvolveu a abertura de uma cultura virtual que, com os
desenvolvimentos tecnologicos, expandiu o campo da imagem a uma escala global e
cibernautica e se op0s a cultura material (Guasch, 2005, p. 19). Assim sendo, os lugares
tradicionais culturais e artisticos como as bibliotecas, galerias e museus, sdo substituidos pela
amplitude virtual da Internet e das redes sociais. A obra de arte liberta-se dos canones
estabelecidos acerca da mercantilizagdo e museologia que lhe eram intrinsecos e adquire uma
amplitude que se estende a todo o campo visual, este que oferece processos psicossociais que
ultrapassam os campos restritivos da estética da Historia da Arte. Toda a imagem possui “uma
vida propria e ndo podem ser explicadas, simplesmente, como instrumentos comunicativos e
retoricos ou, noutros casos, como janelas da realidade.” (Mitchell, 2002, p. 176).

Numa era onde o digital prevalece as praticas tradicionais e as novas tecnologias permitem
a existéncia de utilizadores diariamente participantes coletivamente nos campos das redes
sociais, o artista terd passado a ser ndo s6 um produtor, como um consumidor de imagens. Esta
simultaneadade vigente na sociedade atual apelida os individuos de prosumers (Mizan e Ferraz,
2019, p. 127). Unindo os denominativos de produtor e consumidor, o conceito assume os
individuos como elementos ativos da produgdo e do consumo de imagens nos espagos virtuais.
Hoje em dia, os significados e mensagens ndo se encontram apenas a nivel oral ou textual, mas
adquirem maioritariamente um carater virtual fornecido pelo contetudo informativo das imagens
que, ao circularem, disseminam as questdes problematizadas nelas mesmas.

O debate da crise da representagdo surge de uma abundancia incontrolada de elementos
visuais representativos que se expandem aqueles que acedem as novas tecnologias e as redes
sociais. Estas ferramentas permitiram criar o carater local da critica onde os denominados
bricoleurs “implementam sinais visuais facilmente acessiveis a um reciclar de ideias,
introduzem rupturas aos sistemas conceptuais dominantes e fazem emergir vozes silenciadas.”
(Mizan e Ferraz, 2019, p. 131). Enquanto bricoleurs, estes prosumers sdo os fabricantes ativos
dos processos de criagdo de mensagens e ideiais e, por conseguinte, de conhecimento
descentralizado cada vez mais associado a uma crise de representacdo que dificulta o acesso a
verdade e ao real. As imagens construidas selecionam intencionalmente fontes visuais que sao
muitas vezes montadas de modo a tornar visivel aspetos de uma determinada realidade,
alterando a perce¢ao de real do observador. Trata-se da representagdo de um conhecimento que
abandona os padrdes e teorias absolutas e priveligia os diferentes tipos de questdes sociais de

carater local, contextual e pragmatico.
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1.1.3. O Ativismo Social na Imagem

A imagem contém mensagens que a colocam ao mesmo nivel que a linguagem. Enquanto
suporte comunicacional, transforma-se num campo de constru¢do social “crucial para o
surgimento dos estudos visuais enquanto arena para o desenrolar da critica politica e ética”
(Mitchell, 2002, p. 171). As formas visuais adquirem relagdes de poder e expressdo entre o
produtor e o espectador que se exprimem de uma forma efetiva nos dominios da publicidade e
propaganda. Pode-se inclusive observar tais ferramentas enquanto instrumentos de dominio,
seducdo, persuasao ou engano, o que justifica a sua relevancia perante diferentes formas de
opinido politica e estética que ambicionam fomentar um novo estado de consciéncia nas
sociedades.

Esta ampliagdo de oferta de imagens e subjetividades inerentes nas mesmas, criou entao
novos modos de ver que se transpuseram em novos modos de ser e de se relacionar com o
mundo. Ao testemunhar um potencial comunicacional na imagem enquanto linguagem, o
individuo moderno utiliza-a como recurso educacional e ativismo social. As imagens tornaram-
se numa ferramenta de disseminagdo de informagdo e criagdo de impacto através de um meio
de expressao individual capaz de influenciar outros, mais do que qualquer meio de informagao
tradicional. “A circulagdo de imagens ¢ vista como uma ameaga as formas tradicionais de
literacia e aprendizagem, ao estabelecimento de valores culturais e expressao, e ao sentido de
ordem prometido pelas formas discursivas familiares, incluindo, o jornalismo.” (Becker, 2020,
p. 149).

O ativismo social através da arte e das imagens ¢ um dos principais focos dos estudos
visuais e tem vindo a ser cada vez mais explorado. Em dois estudos recentes, o ativismo ¢
abordado de duas formas diversas que se complementam perante a contemporaneidade. O
primeiro estudo, realizado em 2016 em Portugal, intitula-se Ativismo Digital em Portugal e
dedica-se a um estudo exploratério realizado entre 2014 e 2016 que procurou vincular o uso
dos meios digitais com as formas de ativismo e a participacdo publica dos jovens. A importancia
do digital na mobilizagdo coletiva surge devido a um contexto moderno onde as novas
ferramentas tecnolodgicas assumem particular relevancia na expressao de reinvindicagdes e
protestos, e fornecem uma interconexao global. Neste estudo, € proposta uma tipologia analitica
simplificada dividida em trés niveis de a¢do que podem ser interpretados como um “nivel de
intensidade” de ativismo. Num primeiro nivel, mais intenso, consideram as agdes transgressoras
e tecnologicamente mais avangadas, como as manifestagdes virtuais e a guerrilha tecnologica.

Em segundo lugar, encontram-se as praticas que se concentram na construcao de redes e
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organizacdo coletiva que fornecem reportorios concretos de acdo, permitindo o
desenvolvimento de atuacdes organizadas a uma escala local e at¢ mesmo global. Num terceiro
e ultimo nivel, encontram-se as praticas relacionadas com a divulgacdo e disseminagdo de
informagao referente aos movimentos sociais. Focadas num publico em geral e ndo apenas nos
ativistas, estas utilizacdes ndo exigem competéncias sofisticadas, tratando-se de uma espécie
de propaganda através de contetidos expostos em sites, blogues e paginas das redes sociais.
Todas estas praticas transformam a Internet num instrumento de utilizagdo, mas, acima de tudo,
numa arena de conflitos que fazem parte do campo conceptual da cultura visual e virtual.

O segundo estudo, Artivism: A new educative language for transformative social action
(2018) explora o potencial educativo do conceito artivismo enquanto forma de interagao social
através da inovacgao e criagdo artistica. Unindo as palavras arte e ativismo numa sé conce¢ao, o
artivismo ¢ definido como uma nova linguagem presente fora das institui¢cdes tradicionais
movendo-se em dire¢do aos espacos urbanos e sociais. Neste artigo, e segundo as palavras de
Lippard (1984), o artivismo ndo se opde a arte convencional, mas aborda imagens alternativas,
metaforas, ironia, humor, provocagdo ou compaixdo, com o objetivo de gerar emogdes e
informagdo. Acompanhando as vanguardas artisticas do século XX, o artivismo surge de uma
desmaterializagdo do objeto artistico que privilegia o processo da criacdo e esté intrinsecamente
relacionado com a emergéncia de uma arte politica e de rutura. “Os significados cortados, a
violagdo das categorias e convengdes da estética, e o corte com a ordem tradicional sdo usados
para recuperar a comunica¢ao com o mundo social.” (Vico et.al, 2018, p. 4).

Deste modo, o artivismo estara intimimante relacionado com a cultura visual, fazendo parte
de uma geracao pds-modernista que encontra nas imagens que circulam na contemporaneidade
questdes que necessitam de ser problematizadas. No fundo, presenciamos uma geragdo onde
“os interesses antropoldgicos suplantam os interesses pura e simplesmente inerantes a arte.”
(Belting, 2006, p. 173), que liberta a arte da moldura e a desterritorializa dos seus limites
plasticos, expandido-a aos dominios do saber, da interpretacao e de outros meios e sistemas de
compreensdo simbolica. Tal como refere Allan Sekula, “tragou-se uma fronteira clara entre a
fotografia e o seu carater social. Por outras palavras, os males da fotografia sdo os males do
esteticismo. O esteticismo deve ser substituido, na sua totalidade, para que possa emergir uma

arte significativa de qualquer tipo.” (2013, p. 403).
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1.2. Teoria da Imagem

1.2.1. Mensagem e Contexto

“Onde quer que a arte tenha tentado uma interpretagdo do mundo sociocultural, terminou o jogo
ingénuo com a aparéncia € comegou um outro jogo em que as regras eram conduzidas com o

propésito de comunicagdo.” (Belting, 2006, p. 211).

Se a Cultura Visual demonstra ser capaz de se expandir além da limitagdo do valor estético das
imagens, analisando de igual modo o papel das mesmas na vida e cultura das sociedades, torna-
se crucial e “pertinente refletir como as imagens sdo praticas culturais que produzem diferentes
significados e proporcionam distintas interpretagdes para cada um que se venha a relacionar
com elas.” (Corréa e Freisleben, 2018, p. 70). A teoria da imagem nasce da analise critica e
sensivel proporcionada pelo transcender da cultura visual ao comodismo da anélise compositiva
primordial. “Interrogar o visual inclui a desconstrugdo e critica de como as pessoas véem, dos
valores associados as diferentes formas visuais, as relagdes de poder que nascem na constru¢ao
e disseminacao destas formas, e como s3o usados na estruturagcdo de conhecimento e pratica na
vida quotidiana.” (Becker, 2020, p. 151). Apos a percecdo da Cultura Visual enquanto area
disciplinar, cabe aos historiadores assumir a indisciplina das imagens “cujo sentido muda
consoante o observador ou o arquivista, consoante a necessidade e o contexto.” (Medeiros e
Castro, 2017, p. 6).

A aceleragdo da produgdo e distribuicdo de imagens globalizou as tematicas visuais
exigindo novos meios de interpretagdo, ja que “a questdo da imagem se torna paradigmatica e
estratégica na medida em que vivemos em uma época em que as subjetividades contemporaneas
se constroem pelo seu hibridismo com as redes, com a cultura de massa ligada as tecnologias,
que sdo estruturalmente imagéticas.” (Santi, 2018, p. 46). A busca pela subjetividade,
caracterizada pela passagem de uma Historia da Arte para uma cultura visual, tem como
principal causa a vontade do artista se expressar, cada qual a sua maneira, procurando respostas
na historia cultural e social ao invés da histéria natural anteriormente estabelecida. Tornou-se
crucial o estudo das imagens no seu sentido conceptual e no seu modo de percecdo e rececao,
j& que o real se transformou num conceito incerto e o sentido dialético das imagens da
modernidade permanece em aberto. “Nunca a imagem se impds com tanta for¢ca no nosso
universo estético, técnico, quotidiano, politico, histérico. Nunca mostrou tantas verdades tao
cruas.” (Huberman, 2012, p. 209). Mas essas verdades precisam, cada vez mais, de serem

decifradas e contextualizadas. Tal como defende John Tagg, “cabe ao historiciador localizar,
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no contexto historico especifico da imagem particular, o meio de figuragdo, modo da sua
utilizagdo e a motivacao especifica do seu uso, bem como reconstituir o método com o qual a
imagem foi realizada, ele tem de fazer mais do que isso. Nao basta reconstituir as complexas
condi¢des, meios e processos de producao. A mesma andlise tem de ser realizada no que respeita
ao modo de recepcao da obra.” (2013, p. 357). O autor enaltece a necessidade de historicizar o
espectador, ou seja, de revelar para quem tais imagens seriam alvo de observagdo e em que
condigdes. Essa andlise € crucial numa contemporaneidade onde as imagens sao frequentemente
resgatadas do passado e repostas em circulagdo no presente.

Do mesmo modo, acreditando que qualquer mensagem presente numa imagem ¢
determinada pelo seu contexto, Allan Sekula aborda o campo de intercambio de informagao
presente na vertente comunicacional das imagens como discurso fotogrdfico. Segundo o autor,
“o significado de uma fotografia, como o de qualquer outra entidade, estd inevitavelmente
sujeito a uma defini¢do cultural.” (2013, p. 387).

Quando John Berger debate acerca dos usos da fotografia ao longo da Historia, distingue
dois usos da fotografia: o da experiéncia privada e o da experiéncia publica. A fotografia
privada, essencialmente os retratos preservados no espago privado, mantém-se envolvida no
seu significado original e puro, enquanto que a fotografia publica caracteriza eventos que nao
se relacionam com o observador, apenas lhe oferece informacdo momentanea. Ao definir a
fotografia contemporanea como arma radical presente nos jornais, panfletos, posters, Berger
sugere que “a corrente sistematica do uso publico da fotografia precisa de ser desafiada, ndo
simplesmente fazendo-a girar como um canhdo e direciona-la para diferentes publicos, mas
mudando a sua pratica.” (1992, p. 60). Segundo o autor, esta alteracdo relaciona-se com a
distin¢do entre o publico e privado, pois se a fotografia privada permanece relevante ao longo
do tempo, a publica detém um carater maioritariamente efémero. A sugestao de Berger perante
uma fotografia alternativa ¢ “incorporar a fotografia na memoria social e politica, em vez de a
usar como substituto que encoraga a atrofia de qualquer memoria.” (1992, p. 62). Esta mudanga,
exige uma distingdo crucial que transforma o fotdégrafo num registador dos envolvidos nos
eventos, em vez de um repoérter para o resto do mundo. Trata-se, uma vez mais, da necessidade
de criagao de um contexto que consegue transformar a imagem continuamente num ‘“agora”.
Construir este contexto passara por “construir com palavras, construir com outras fotografias,

construir através no seu lugar num texto continuo de fotografias e imagens.” (Berger, 1992, p.

64).
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1.2.2. Consciencializacio e Reflexao

Jacques Ranciére fala de um regime ético das imagens. “Trata-se, nesse regime, de saber no
que o modo de ser das imagens concerne ao ethos, a maneira de ser dos individuos e das
coletividades. E essa questao impede a “arte” de se individualizar enquanto tal. Do regime ético
das imagens se separa o regime poético — ou representativo — das artes.” (2005, p. 30). O autor
expoe a apresentacdo das imagens modernas enquanto reflexao global sobre o estado do mundo.
Deste modo, evidenciam-se as manifestagdes contemporaneas que, através da arte, da politica
e da teoria, demonstram como a tradi¢ao critica social e cultural ndo estd esgotada, mas apenas
invertida num discurso dominante: “o da interpretacdo da modernidade como sendo a rotura
individualista do lago social e da democracia como individualismo de massas.” (Ranciére, 2017,
p. 63). Esta emancipagao social presente na imagética contemporanea trata-se de um desejo de
saida do estado de menoridade que se desenvolve através de uma consciéncia coletiva.

Os estudos modernos da imagem concluem que esta nao ¢ um reflexo do mundo, mas antes
uma poténcia de reflexdo (Hurtado, 2017). O que se retira € que o ato de pensar e refletir perante
uma imagem, ndo se deve a naturalidade do pensamento humano, mas antes a ativagdo do
mesmo provocado pela imagem em si. Uma imagem nao afirma ao observador o que este deve
pensar, mas provoca nele o seu pensamento. Jordi Carmona Hurtado faz a distingdo entre as
imagens bobas e as imagens inteligentes. Numa contemporaneidade invadida pelas imagens,
essa diferenciag¢do torna-se fundamental para compreender os propdsitos e intengdes visuais.
Enquanto que as imagens inteligentes detém uma capacidade de calculo e de uma intengdo de
produzir significados ou efeitos no espectador, como na publicidade ou na propaganda politica,
as imagens futeis, maioritariamente automaticas, exaltam a superficialidade e a falta de
substancia. Com efeito, estas denominacdes estardo intrinsecamente relacionadas com a
intencdo do artista que as produz, pois “se as imagens pensam € porque aqueles que as
produziram pensaram. E elas pensam no mesmo sentido e na mesma direcdo que aqueles que
as produziram.” (Hurtado, 2017, p. 104). No fundo, decifrar a imagem trata-se simultaneamente
de decifrar o ser inteligente que a fabricou.

Por outro lado, Jacques Ranciére explora outros dois tipos de imagens: a imagem
intoleravel e a imagem pensativa. No que toca a imagem intoleravel, esta tem o seu surgimento
nas tensdes da arte politica, em particular nas fotografias provenientes do tempo da guerra do
Vietname. Sdo estas imagens de dor e de morte, ou seja, intoleraveis, que forneceram aos
artistas fontes para a critica social, muitas vezes enriquecida com o contraste intencional das

imagens publicitarias que demonstravam os prazeres da vida. Estas imagens, dificeis de
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suportar, demonstram o seu poder ao perturbar o regime tradicional da conexao do verbal e do
visual praticado pelos sistemas oficiais de informagdo. E certo que os media dominantes nos
submergem de imagens, no entanto, essas imagens disseminadas sdo cuidadosamente
selecionadas e ordenadas e escondem muitas das realidades explicitas de horror. “Eliminam das
imagens tudo o que pudesse exceder a simples ilustragdo redundante da respetiva significagao.
O que vemos, sobretudo nos ecras da informagao televisiva, € o rosto dos governantes, dos
especialistas e dos jornalistas que comentam as imagens, que dizem o que elas mostram e o que
sobre elas devemos pensar.” (Ranciére, 2017, p. 142). De forma contrastante, a imagem
intoleravel que estes meios de informagdo escondem ¢ explicitamente utilizada pelos artistas
como forma critica das realidades culturais e sociais e tornam-se fulcrais pela sua diferenciacao
e choque numa contemporaneidade tdo esgotada de banaliza¢des visuais. No que diz respeito
as imagens pensativas, Ranciére defende que s6 ha imagens quando hé pensatividade, esta que
revela ser a forma sensivel do pensamento, ndo dependendo do pensamento, ou auséncia do
mesmo, daquele que a fabricou. “A pensatividade da imagem ¢é entdo esta relacdo entre duas
operacdes que coloca a forma demasiado pura ou o acontecimento demasiado carregado de
realidade fora de si mesmos. Por um lado, a forma desta relagdo ¢ determinada pelo artista.
Mas, por outro lado, € o espectador sozinho que pode fixar a medida da relacdo, é apenas o seu
olhar que da realidade ao equilibrio entre as metamorfoses da matéria informacional e a

encenacao da historia de um século.” (Ranciére, 2017, p. 186).

1.2.3. Interpretacio e Recec¢ao

Segundo Berger (2001), a fotografia é o processo de interpretacdo da observagdo consciente.
“Os fotografos testemunham uma escolha humana exercida numa determinada situagao. (...) Na
sua simplicidade, a mensagem, descodificada, significa: “Eu decidi que ver isto vale a pena ser
registado” (Berger, 2001, p. 216). Ao comparar o fator de composi¢do entre uma fotografia e o
quadro, o autor defende que enquanto um quadro representa a arte da disposi¢do, visto a relagao
entre as formas e o propdsito do artista ser intrinseca, na fotografia o seu arranjo formal nao
especifica coisa alguma, visto necessitar que os eventos fotografados sejam desmistificados. O
contetido da fotografia em si ¢ invisivel e relaciona-se ndo com as suas formas, mas com o
tempo e os momentos especificos registados, isolados e preservados. Deste modo, ¢
implementada uma nog¢do de tempo e espaco que diverge da que ¢ oferecida por um quadro.

Enquanto que as obras de arte pintadas possuem a sua propria linguagem representativa do
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mundo, a fotografia lida com a linguagem dos seus eventos. “Nao ha transformag¢ao com a
fotografia. Apenas ha decisdo, foco.” (Berger, 2001, p. 218).

No seu livro Ways of Seeing (1972), Berger debate acerca dos modos de ver inerentes a
qualquer imagem. Essa escolha visual encontra-se ndo so na escolha do produtor, do fotégrafo
ou pintor, que decide um tema e um angulo especificos entre milhares de outras possibilidades
infidaveis, mas essencialmente no visualizador que determina o que ver nessa mesma imagem.
“Apesar de toda a imagem incorporar um modo de ver, a nossa percec¢ao ou apreciagao de uma
imagem também depende do nosso modo de ver.” (Berger, 1972, p. 10). A consciencializa¢ao
da imagem enquanto representa¢do do modo de ver de um individuo perante uma determinada
realidade durante um periodo especifico no tempo resultou da mentalizagdo, da individualidade
e da Historia, assim como a era da reprodugdo abriu a possibilidade de inumeros significados
perante a mesma imagem. As imagens reproduzidas abandonam o seu contexto e intengao
originais e passam a ser submissas ao seu redor contemporaneo. “O significado de uma imagem
muda de acordo com o que se vé imediatamente ao lado ou o que vem imediatamente a seguir.”
(Berger, 1972, p 29). Segundo o autor, este processo removeu a preservagdo na arte €
bombardeou a sociedade de imagens, do mesmo modo que a linguagem. Berger defende que,
caso a nova linguagem das imagens fosse utilizada de maneira diferente, poderia representar
um novo tipo de poder, definindo as experiéncias do ser humano de uma maneira mais precisa,
“em areas onde as palavras fossem inadequadas”. (1972, p. 33).

Com o surgimento da fotografia, as artes pléasticas viram-se livre da representacdo mimica
e deu-se o nascimento de uma nova area de estudos, como A Camara Clara (1961) de Roland
Barthes e On Photography (1977) de Susan Sontag, que buscaram a concentragdo na semidtica
da imagem argumentando diversas complexidades e reflexdes provenientes das mensagens
incorporadas nas imagens. Provou-se, entdo, que nem mesmo a fotografia foi capaz de cumprir
a promessa de reproduzir o mundo objetivamente, ja que em cada temdtica ou técnica encontra-
se constantemente o olhar e escolha pessoal do fotdgrafo. O que se vé deixou de ser evidente,
criando condigdes particulares nos modos de ver que, por conseguinte, fazem emergir
exigéncias culturais e sociais na analise das imagens e no observador que, ao se tornar como
tal, deve ser capaz de abordar determinados objetos como visiveis e visuais, ou seja, capazes de
serem vistos € com necessidade de serem observados (Becker, 2020).

A imagem pensativa defendida por Ranciére interliga-se com as teorias antecedentes de
Roland Barthes, principalmente quando este afirma a importancia de uma imagem refletir um
significado que va além do seu sentido literal. “Em tltima instancia, a fotografia é subversiva

ndo quando assusta, repele, ou estigmatiza, mas quando ¢é pensativa, quando pensa.” (Barthes,
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1981, p. 38). No seu ensaio Retorica da Imagem, Barthes esquematiza as trés mensagens
possiveis de estarem presentes numa imagem: a mensagem linguistica, muito presente nas
comunicagdes de massas através dos titulos, legendas, artigos; a mensagem iconica codificada,
mais comum na imagem publicitaria, representa os simbolos descontinuos presentes na
imagem; e a mensagem iconica ndo codificada, de carater mais informativo e antropoldgico,
representa os objetos reais da cena - numa fotografia os objetos fotografados -, e exige na sua
leitura um saber mais abrangente ao da percecdao, um saber cultural. A mensagem linguistica
revela, segundo Barthes, duas fungdes distintas diante da dupla mensagem iconica: a funcao de
ancoragem, uma simples descri¢do denotada da imagem no caso da publicidade ou uma vertente
mais ideolédgica fora desse campo; e a funcdo de etapa, mais rara e frequentemente presente nos
desenhos humoristicos ou de banda desenhada. No fundo, o texto de ancoragem “dirige o leitor
através dos significados da imagem, fazendo com que evite alguns e receba outros”, e o de etapa
faz com que haja uma relacdo de didlogo entre imagem e palavra onde “as palavras sdo entao
fragmentos de um sintagma mais geral”. (Barthes, 2013, p. 301).

O tedrico francés, interessado pelo lado cultural da fotografia e tal como Berger,
experiencia a imagem ndo de acordo com o produtor que a fabrica, mas assumindo o lado do
observador e do objeto observado. Barthes revela a sua aversao perante fotografias indiferentes,
fotografias que lhe causam aversdo pela sua homogeneidade e monotonia, as quais o filésofo
nem considera enquanto imagem, elas apenas existem. Pelo contrario, existem as imagens que
lhe transmitem uma certa jubilagdo. “O que produzem ¢ o oposto de enfadonho; algo mais como
uma agitacdo interna, um excitamento, um certo trabalho também, a pressdo do indescritivel
que quer ser falado.” (Barthes, 1981, p. 19). Ao distinguir os dois elementos presentes numa
imagem defendidos pelo autor, o studium e o punctum, este afirma que o primeiro se trata “do
grande campo do desejo despreocupado, de interesse variado, de gosto inconsequente: gosto/
ndo gosto”, e o segundo, € precisamente “o elemento que emerge da cena, que dispara da mesma
como uma flecha que trespassa” (Barthes, 1981, p. 26), “um tipo de além subtil — como se a
imagem langasse desejo para além do que nos permite ver” (Barthes, 1931, p. 59). Compreende-
se entdo que ao fazer tal distingdo, o autor assume uma primeira analise das imagens que se
relaciona com a propria educagdo do observador, com o seu conhecimento, que permite
experienciar a pratica do operador de maneira inversa a que ele produziu. Segundo Barthes, ¢
inevitavel entdo afastar o studium das inteng¢des do fotografo, de as aprovar ou desaprovar, de
as analisar historica e culturalmente, de acordo com o papel do espectador. No fundo, trata-se
de compreender as fungdes do produtor quer elas sejam as de informar, representar, provocar o

desejo ou surpreender, e, investindo o espectador o seu studium nessas imagens, reconhece-as
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com maior ou menor prazer. De um modo mais impactante e pessoal, surge o punctum, este
marca o observador através de um determinado detalhe que o atrai particularmente. No entanto,
este detalhe ndo deve ser confundido com o choque que muitas imagens tém a capacidade de
causar. Para explicar este facto de um modo mais pratico, Barthes exemplifica as fotografias
presentes nos noticiarios, para ele consideradas singulares. “Nestas imagens, nenhum punctum:
um certo choque — o literal pode traumatizar — mas nenhuma perturbacao; a fotografia consegue
“gritar”, mas ndo consegue ferir.” (Barthes, 1931, p. 41). Ou seja, ndo hd nenhum detalhe nestas
imagens chocantes que interrompa a leitura do observador. O seu significado, por ser
extremamente impressionante, ¢ imediatamente desviado, fazendo com que o observador
consuma a imagem esteticamente ao invés de politicamente.

Semelhantemente, a escritora americana Susan Sontag, escreve acerca do uso da fotografia
que tem como objetivo suscitar o desejo e despertar a consciéncia. “As imagens que mobilizam
consciéncia estdo sempre ligadas a uma situagdo histérica. Quanto mais gerais sdo, menos
provaveis sdo de serem eficazes.” (1977, p. 17). Do mesmo modo a autora defende que as
fotografias chocam e marcam ao demonstrarem algo novo. O problema surge entdo com a
elevada proliferagdo das imagens de horror, exigindo novos métodos que transcendam a
monotonia fotografica. Tal como Barthes, Sontag menciona a problemaética do fotojornalismo.
Empregadas nos propdsitos industriais ou cientificos, a visao pessoal por detras da camera
perde-se ja que “estas fotografias t€ém o seu poder enquanto imagens (ou copias) do mundo, ndo

enquanto consciéncia individual do artista.” (1977, p. 133)

1.2.4. As imagens em Relacio

Uma das principais contribui¢des para o debate acerca da teoria da imagem ¢ a do filosofo e
historiador de arte Georges Didi-Huberman. Segundo o autor, as imagens tocam o real apesar
de defender de igual modo que ndo existe imagem sem imaginagdo. Esta ambiguidade ¢
decifrada através da crenga de Huberman de que € precisamente a capacidade de realizagdo e a
intrinseca poténcia de realismo que distingue a imaginacdo da fantasia ou da frivolidade. Ao
tocarem o real, ndo significa que revele verdades sobre a realidade, segundo o autor o processo
faz com que as imagens se inflamem, ardem, algo lhes acontece energizando-as e alimentando-
as através de uma poténcia unica. “Arde pelo desejo que a anima, pela intencionalidade que a
estrutura, pela enunciagdo, inclusive a urgéncia que manifesta.” (Huberman, 2012, p. 216).
Um dos maiores interesses do autor ¢ o estudo das imagens em relagcdo, acreditando que

estas ndo comunicam de forma isolada e necessitando que as coloquemos em ligacdo. Entre
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1924 ¢ 1929, o historiador e antropdlogo Aby Warburg, projetou o Atlas Mnemosyne, que
consiste num conjunto de painéis com mais de mil imagens de diferentes épocas, com particular
enfoque na imagética renascentista. Ao justapor essas diferentes figuras, Warburg criava
campos de forca sociais e culturais, que retiravam quaisquer balizas cronoldgicas ou temporais
e desconstruia canones de pensamento na narrativa historica. Ao colocar as imagens em
relagdo, “o historiador renuncia a contar “uma historia”, mas, ao fazé-lo, consegue mostrar que
a Histdria ndo € sendo todas as complexidades do tempo, todos os estratos da arqueologia, todos
os pontilhados do destino.” (Huberman, 2012, p. 212). Aqui, as imagens adquirem o seu sentido
dialético e a no¢do de memoria que comprovam a necessidade de as decifrar. Ao serem retiradas
do seu contexto e da sua historicidade, ou seja, ao ndo pertencerem ao presente, estas imagens
sdo capazes de tornar visiveis as relagdes de tempo que sdo inerentes a sua complexidade. E
uma conjugac¢do de diversos modos de produgdo, locais e tempos historicos.

Huberman defende que o simples esquecimento da Histéria ndo deve ser utilizado no
progresso da modernidade ja que “ndo ha for¢a revolucionaria sem remontagens dos lugares
genealogicos, sem ruturas e reurdidura dos lagos de filiagdo, sem reexposi¢des de toda a
Histodria anterior” (2016, p. 4). Ou seja, ndo se podera projetar um futuro sem a reconfiguracao
da Histéria e é esse o poder que as imagens em relagdo e descontextualizadas trazem. Uma
explosdo de cronologias em que as temporalidades migram entre si € 0os anacronismos sao
expostos como forma de atualizagdo de um passado. Os artistas modernos “despediram-se de
uma consciéncia histdrica linear que lhes havia constrangido a continuar a escrever a Historia
da Arte no futuro e a0 mesmo tempo a combaté-la descompromissadamente no presente.”
(Belting, H., 2006, p. 24).

O desmontar e montar da Histdria, permite assimilar descontinuidades, aleatoriedades e
ritmos modernos que reestruturam significados e interpretagdes do passado. Esta técnica ndo s
materializa o desencaixe da propria era moderna e o seu efeito colagem literal, como pode
representar a separacao do tempo e do espaco na propria estética. Assim, “é possivel fazer um
trabalho de desconstrucdo dos meios, de telejornais, filmes, novelas, revistas, jornais impressos,
filmes publicitdrios, etc., permitindo que através de um fazer - uma atividade ligada a
legendagem, recorte, traducdo - seja possivel a percecdo de como essas formas culturais de
massa chegam para nos fechadas, ligadas a um tipo predominante de narrativa.” (Santi, 2018,

p. 50).
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1.2.5. A Ansia pela Imagem Inovadora

Walter Benjamim, no seu ensaio Uma Pequena Historia da Fotografia (1931) fala sobre o
desejo irresistivel do observador de encontrar na imagem o elemento do acaso, perdido em toda
a pericia do fotéografo e no meio do seu pensamento planeado. Trata-se de um “lugar
impercetivel” que vai construir o futuro através desses fatores expostos de um passado
registado. “A natureza que fala a camara ndo ¢ a mesma que fala ao olhar; € outra, especialmente
porque substitui a um espago trabalhado conscientemente pelo homem, um espago que ele
percorre inconscientemente.” (Benjamin, 1931, p. 94).

Ao debater o analfabetismo da imagem, o autor debate a necessidade de combater os
clichés visuais com o objetivo de os substituir por experiéncias fotograficas unicas em que a
sua legibilidade nao ¢ dada de antemao, afirmando que o “analfabeto do futuro ndo serd quem
ndo sabe escrever, e sim quem ndo sabe fotografar” (1931, p. 107). Do mesmo modo, Huberman

3

reforca o filosofo alemdo, afirmando que “uma imagem bem olhada seria, portanto, uma
imagem que soube desconcertar, depois renovar nossa linguagem e, portanto, nosso
pensamento.” (Huberman, 2012, p. 216).

Segundo Benjamin, cada vez mais se carece de uma necessidade de se ser criativo no
mundo da imagem, o seu desmascaramento ou a sua construgdo, ja que a simples reproducao
da realidade pouco consegue dizer sobre ela. “Quanto mais se propaga a crise da atual ordem
social, quanto mais os momentos individuais dessa ordem se contrapdem entre si, tanto mais a
criatividade se afirma como fetiche, cujos tragos s6 devem a vida a alternancia das modas. Na
fotografia, ser criador ¢ uma forma de ceder a moda” (Benjamin, 1931, p. 105) e essa tese
comprova-se com a nossa realidade atual, na qual o “mundo em que vivemos, inflacionado por
imagens de todo tipo, de imagens-cliché, o reconhecimento (ou a producdo) de imagens

significativas permite uma quebra na producdo de imagens massificadas, através de um corte

em seus sentidos reificados.” (Santi, 2018, p. 50).
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1.3. Fotomontagem

1.3.1. As Primeiras Linguagens Montadoras

“A montagem dissolve a unidade primitiva de representacdo ao substitui-la no ato de auto-

interpretagdo da obra.” (Belting, 2006, p. 224).

Tedricos e historiadores assumem que a técnica da fotomontagem surgiu devido a conjugacao
de partes de dois desenvolvimentos da arte, e possivelmente devido as suas limitagdes na
expressao ideologica: a fotografia e a pintura. Apesar de por si ja representar uma escolha
consciente e ter a capacidade de transmitir uma mensagem, a fotografia, substancia essencial
da fotomontagem, ndo permite uma transformagao da imagem e uma construcao de significados
provenientes de diferentes contextos. A fotomontagem, por outro lado, tem a particularidade de
preservar a aparéncia familiar e universal da fotografia, criando simultaneamente concegoes
conscientes que resultam em imagens complexas transmissoras de mensagens intencionalmente
construidas. “A juncdo de dois fragmentos, quando justapostos — ndo importando se sao
relacionados entre si — concebe uma terceira coisa.” (Campos, 2017, p. 283).

O processo de montar, ou seja, de colocar as imagens em relagdo como defende Huberman,
produz novas inteligibilidades, novos ritmos, novas visibilidades e novas descobertas nao
isoladas numa época especifica. “Porque ndo esta orientada simplesmente, a montagem escapa
as teologias, torna visiveis as sobrevivéncias, os anacronismos, os encontros de temporalidades
contraditorias que afetam cada objeto, cada acontecimento, cada pessoa, cada gesto.”
(Huberman, 2012, p. 212). No fundo, constitui um ato de conhecimento e um ato de decisdo e
“para a compreensao do todo ¢ necessario analisar a minuUcia; investigar o singular consiste na
atividade imperativa no ensaio de compreensao do evento total.” (Campos, 2017, p. 276). Trata-
se de uma interrupgdo forgada que permite “que o novo se instale, de que a rutura na ordem
aparentemente natural das coisas (na compreensdo nociva da Historia tal como se fosse
natureza) aconte¢a — de forma que a interrupgao acione outro tempo, e outras perspetivas, que
permita que outras narrativas e constru¢des de realidade sejam possiveis” (Santi, 2018, p. 49),
potencializando o seu carater revolucionario.

A técnica da fotomontagem faz parte da inovagdo da estética moderna e advém das
primeiras colagens dos artistas cubistas que negaram a arte nos moldes até entdo estabelecidos
e puseram a prova os limites da pintura e do contexto. “Nao se trata de postular novas leis
estéticas, e sim de buscar contetidos que pudessem ser traduzidos por novos materiais.” (Fabris,

2003, p. 21). A combinagdo de diferentes materiais ou imagens, retira-os do seu contexto de
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origem e cria uma possibilidade de tematicas e subjetividades que vao de encontro com a nova
narrativa criada pelo produtor. “O facto de nos libertarmos de uma concegao linear do tempo,
permite-nos pensar numa situagdo na qual coabitam temporalidades e espacialidades
diferentes.” (Ortiz, R., 2009, p. 249).

Técnicas como a assemblage, suscitaram a insercdo de objetos do quotidiano nas telas
colocando em duvida a ideia convencional da representacdo e criando “uma tensdo entre o
mundo real e 0 mundo imitado (o quadro), da qual deriva um questionamento dos fundamentos
tradicionais da pintura.” (Fabris, 2003, p. 12). Em tltima instancia, note-se a influéncia que a
propria cultura de massas terd tido nestas praticas. A propagagdo da imprensa disseminou o
campo visual intimo entre texto e imagem, visivel em trabalhos de artistas como Picasso ou
Braque, “contudo, sdo os dadaistas que tém o crédito por combinarem fotografia e tipografia
pela primeira vez numa s6 composic¢ao.” (Domela, 2012, p. 114).

No seu livro Fotomontaje (2008), Jacob Bafiuelos Capistran esclarece as diferencas entre a
colagem e a fotomontagem. As técnicas coincidem na estratégia de criacdo artistica através de
principios tedricos de selegdo e combinagdo de elementos visuais no mesmo plano, no entanto
“podemos pensar na colagem sem elementos fotograficos. Mas ndo ¢ possivel conceptualizar
uma fotomontagem sem a inclusdo de fotografias. Também ¢ possivel realizar uma
fotomontagem sem praticar uma colagem, mediante os processos puramente fotograficos ou
hibridos, como o positivado combinado, a exposi¢ao multipla ou com programas de tratamento
digital de imagem.” (Capistran, 2008, p. 22). Para além da inevitabilidade de inclusdo de
elementos fotograficos, a fotomontagem distingue-se da colagem pela sua bidimensionalidade
e potencialidade reprodutiva.

A colagem seria o catapultar da fotomontagem que teve como bergo a cultura dadaista de
Berlim. Esta ultima representa, por um lado, a revolta contra o vazio conceptual pds-futurista
de estilos como o expressionismo, por outro, a revolta contra os acontecimentos politicos
contemporaneos. Todas as artes e as suas técnicas “requereram uma transformagio
revolucionaria para que se mantivessem relevantes na vida dos seus tempos.” (Hausmann, 2012,
p. 115). Ja neste periodo se pode afirmar uma explosdo visual sem antecedentes que deve ser
tomada como um dos principais focos do interesse do grupo Berlinense pelas novas praticas
que se apropriam de elementos da cultura de massas e os abordam através de uma percecao
critica do significado das imagens. Mas esta critica tera entdo uma dualidade nos seus sentidos:
“artisticos — por desmistificar o ato criador — e sociais — por propor uma contra visdo da

contemporaneidade eivada de elementos irdnicos e de deslocamentos de sentido.” (Fabris,
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2003, p. 22). Tratava-se de criar uma linguagem que espelhava na imagética o caos da guerra e
da revolu¢do, novas para o olho e para todas as mentes.

No periodo entre as grandes guerras, mais especificamente os anos 20, deu-se o nascimento
da técnica da fotomontagem enquanto meio artistico e critico. Rapidamente se tornou num
suporte de arma politica através da propaganda do regime soviético e da luta contra o nacional-
socialismo alemao, tornando-se uma pratica suprema para protestos sociais, publicidade e
propaganda durante pelo menos duas décadas. Inspirada na era do filme e nos meios de
impressao, a fotomontagem deu uma nova relevancia a pratica de recortar imagens fotograficas

e reordena-las numa nova composicao.

1.3.2. Os Propésitos Politicos do Século XX

Em 1931, aconteceu a primeira exposi¢do dedicada a tematica da fotomontagem, organizada
por César Domela no Museu de Artes Aplicadas de Berlim, representando um ponto de viragem
na histéria da técnica: “a codificacdo formal do discurso, por um lado, marcou a conclusido de
um periodo inovador e refletivo e, por outro lado, estabeleceu os parametros do campo e definiu
os termos que seriam centrais para um debate continuo acerca da relevancia da pratica na
atmosfera politica nos anos 30.” (Sudhalter, 2012, p. 10). Contando com trabalhos provenientes
da Alemanha, Holanda e Unido Soviética, nesta exposi¢do, artistas chave como Hausmann,
Heartfield, Klucis, Lissitszky, entre outros, sdo colocados em aberto na analise das ferramentas
e quadro conceptual da fotomontagem, passando a técnica da reflexdo interior dos artistas para
a observagdo e compreensdo do publico. As tematicas da exposi¢do englobam projetos
dadaistas e provenientes de membros da Bauhaus de design livre, publicidade comercial
holandesa, alema e soviética, e por fim, propaganda politica russa e alema. No fundo, as
possiveis aplicagdes da técnica naquele periodo.

Profundamente interessados no aqui e agora, o que os dadaistas viram na fotografia foi a
vontade de introduzir a realidade nas suas composi¢des, desconfigurando o mundo
contemporaneo conforme os seus desejos e expressdes. Deste modo, o artista passa a montador,
substituindo a relevancia do produto final pelo foco no processo.

A pratica tera resultado das operagdes e consciencializagdo de dois mundos que se
encontravam cada vez mais estagnados, cada um a sua maneira, tendo sido possivel “gracas a
particular situagdo contemporanea na qual a pintura encontrou um novo significado na lei da
imagem plana, e a fotografia encontrou um direito independente de existir.” (Sudhalter, 2012,

p. 17). Tratou-se de uma técnica que explodia modernidade em todos os seus sentidos. Pela sua
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liberdade conceptual e formal, e pela sua praticidade, assumiu rapidamente uma profunda
ligacdo a promogdo, quer esta fosse através da propaganda politica, quer da publicidade
comercial.

Em 1920, Wieland Herzfelde escreve acerca da importancia de um passado para os
dadaistas. Tal relevancia passa ndo por preservar as obras no seu contexto, mas antes reordena-
las de acordo com a situagdo contemporanea. O “aqui” e “agora” dadaista, procurava nas
impressdes quotidianas o objeto do presente, e nas referéncias anteriores a redefinicdo dos
pensamentos. Assim, “as obras da antiguidade, da idade classica, e todas as grandes mentes nao
devem ser avaliadas em relacdo ao periodo em que foram criadas, mas como se alguém tivesse
feito essas coisas hoje.” (2012, p. 106).

Por outro lado, El Lissitzky, em 1927, enaltece a relacdo entre a arte e a tecnologia, ou seja,
do contacto entre os artistas, as editoras e as graficas, no exponenciar da industria grafica
soviética. A questdo da producdo seria entdo a chave numa sociedade de massas, ja que o
elitismo passado da arte era “uma questdo de artesanato; que se fechava em si no sufocante
atelier do artista individual até que ambos artista e arte comegaram a sufocar e tornaram-se
esgotados.” (Lissitzky, 2012, p. 108).

A liberdade formal que os inimeros objetos dariam a obra antes da sua reprodugdo, deram
a estes construtores de significados o seu idioma artistico proprio. E como se tratasse da
apresentacdao de todo o processo a nu, sem elementos escondidos ou camadas por desvendar
exibindo “ndo sé os resultados do seu trabalho, mas também apresentam aos visualizadores o
seu processo de trabalho, desde a ideia base as variadas fases do processo de reprodugdo”
(Lissitzky, 2012, p. 109).

Enquanto que no Ocidente o propdsito tera sido maioritariamente para fins politicos
inspirados pela vanguarda dadaista berlinense, terdo sido os propdsitos soviéticos a levar a
fotomontagem para a sua forma social e artistica, a partir do construtivismo russo. Com este
movimento “formou-se o papel da arte enquanto modelador e reorganizador da consciéncia
coletiva, ndo como um reflexo.” (Capistran, 2008, p. 144).

Gustavs Klucis em Photomontage as a New Kind of Agitation Art (1931) distingue de forma
muito clara duas linhas de aplicacdo da fotomontagem. Assumindo a origem na publicidade
americana, o artista menciona entdo como primeira linha a montagem formal utilizada pelos
dadaistas e expressionistas. A segunda, desenvolvida em terreno soviético através dos seus
proprios métodos e principios de composicao, tera servido como agitacao politica, “ganhou
todo o direito de ser considerada uma nova arte de massas — a arte da construgdo socialista.”

(Klucis, 2012, p. 116). A sua aplicacdo, distribuindo e redimensionando as imagens, forcava-
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as “a contar a historia, a agitar, a explicar”, através do principio do méximo contraste da
imprevisibilidade da composicdo. As suas fotomontagens (fig. 1 e 2) incorporam elementos
fotograficos ilusérios a propaganda socialista e aos seus dirigentes, por vezes inseridos nas
estruturas geométricas, formando a aplicagdo plenamente construtivista de carater

propagandistico.
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Fig. 1 - Spartakiada, Moscow, 1928,

Gustavs Klucis Fig. 2 - The Development of

Propaganda, 1929, Gustavs Klucis

John Heartfield ¢ considerado por muitos o pai da fotomontagem politica, tendo-a utilizado
na luta ideologica através da satira critico-politica. A sua arte revelou ser uma arma na luta
revolucionaria do proletariado, falando pelos inumeros oprimidos cujas vozes se silenciavam.
“Com as suas tesouras ele corta os eventos e objetos das cenas a que pertencem originalmente.
Depois organiza-as numa nova, inesperada, descontinuada cena para compor uma posi¢ao
politica.” (Berger, 2001, p. 221). As suas tematicas apoiavam o partido comunista alemao,
tendo-se dedicado a fotomontagem, apos o movimento dadaista, para os propdsitos da imprensa
comunista. Processado inumeras vezes pela burguesia alemd devido a ilustre teimosia e
preocupacdo do montador em publicar as suas fotomontagens na revista comunista 477, uma
forma de disseminagdo em massa, o seu trabalho chegou a ser totalmente destruido por ordem
do regime Nazi. A linguagem artistica de Heartfield era facilmente inteligivel, gracas aos
elementos fotograficos imediatos, tendo-se tornado no meio ideal para comunicar planeamentos
ideologicos de critica social através das suas figuras retdricas (fig. 3 e 4). “Inseridas no contexto
determinado por ele, as imagens adquirem um novo significado, que nao sé explicita

visualmente as tensoes contradi¢des da contemporaneidade, como dé para ver o espago social
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como produto de uma construgdo.” (Fabris, 2003, p. 51). A sua arte representa a consciéncia

entre a qualidade artistica e a inclusdo conceptual e os seus trabalhos “contradizem a tese

segundo a qual ‘a arte e a agitacdo excluem-se mutuamente’”. (Capistran, 2008, p. 115).
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Fig. 3 - Adolf The Superman: Swallows Gold Fig. 4 - The Meaning of the Hitler Salute,
And Spounts Junk, 1932, John Heartfield 1932, John Heartfield. AIZ 11, no. 4

Heartfield critica o sistema capitalista evidenciando a relagdo entre o fascismo e as grandes
empresas, numa metafora visual que retine elementos precisos da imagem provenientes de
jornais ou revistas, quer sejam através de elementos de imagens documentais ou fotografias
novas, que eram retocados com pintura antes de serem publicados, visiveis em fotomontagens
como Adolf The Superman: Swallows Gold And Spounts Junk (1932) (fig. 3) e The Meaning of
Hitler Salute (1932) (fig. 4). Esta arma politica contra um regime totalitario, desmascara

retoricas e contradigdes que ndo se encontravam visiveis sem a justaposi¢cdo de diferentes
elementos num sé conjunto.

1.3.3. Uma Nova Objetividade

Na época da exposicdo de 1931, ja se falava numa desatualizagdo da fotomontagem, onde se
entrava num periodo de uma nova objetividade, uma necessidade de, através das lentes
fotograficas, criar novas abordagens visuais. Mas no se tratava do fim desta pratica, antes, e
tal como afirmou Hausmann, de um disciplinar dos significados formais da técnica e dos

respetivos dominios de expressdo. “Se a fotomontagem na sua forma primitiva era uma
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explosdo de pontos de vista e um confuso turbilhdo de planos de imagem (...), terd desde entao
sofrido uma evolugdo que se pode chamar construtiva.” (Hausmann, 2012, p. 115). Na sua
fotomontagem (fig. 5), o artista demonstra uma nova aplica¢do da técnica, onde se nota um
consideravel afastamento do caos revolucionario através da diversidade da escala dos elementos
e da preferéncia construtiva. As suas investigagdes fotograficas levaram-no a criar uma arte
propria que se aproximava de um sentido poético e de uma nova forma de ver o mundo que nao
era nem objetiva, nem subjetiva, mas antes organica, afastando-se dos propositos politicos que
moviam grande parte do grupo dadaista. “As suas montagens sao a0 mesmo tempo uma nova
forma de arte com um novo sentido. (...) Desloca o angulo de visdo tradicional para por no seu
lugar diversos elementos contraditorios sobre multiplos planos, uma pesquisa de combinagdes
dindmicas. (...)” Hausmann previa entdo, devido aos propdsitos comerciais e politicos da
fotomontagem, um abandono da vivacidade individual inicial, que asseguraria a sua
sobrevivéncia e oportunidades de desenvolvimento futuras. “Na fotomontagem do futuro, a
exatiddo do material, a particularidade clara dos objetos, e a precisdo dos conceitos plasticos
terdo o papel principal, a despeito ou devido a sua justaposi¢do mutua.” (Hausmann, 2012, p.

116).

Fig. 5 - Fotomontage, 1931, Raoul Hausmann

Quando César Domela-Niewenhuis escreve acerca da fotomontagem, precisamente para o
catdlogo da exposicao que organizou em 1931, distingue os dois usos possiveis da fotografia
na publicidade: o primeiro, pouco entusiasticamente tratado pelo autor, descreve a simples
utilizagdo da fotografia conjugada com a tipografia; o segundo, ¢ a fotomontagem. Descrevendo
os pros e contras de cada uma destas fungdes, Domela destaca o efeito pratico de uma boa
tipografia, poupando o trabalho dispendioso de um artista, que, por outro lado, acaba por

aborrecer o olhar do observador com a sua apresentagdo esquematica. Ja a fotomontagem, tem
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a capacidade de combinar habilmente o design e o seu conteudo. Se o individuo moderno quer
consumir o conteudo de uma forma acelerada, a imagem tera de o acompanhar falando por ela
mesma. Na sua esséncia de expressar uma ideia, Domela distingue dois tipos de fotomontagem:
o primeiro serd o da fotromontagem livre, ou seja, uma composi¢do harmoniosa de diversas
fotografias que juntas expressam uma ideia, quase como uma sequéncia; o segundo ¢ o da
fotomontagem aplicada, uma composi¢do que une elementos fotograficos para impressdo,
maioritariamente para propoésitos publicitarios. Compare-se por exemplo as fotomontagens das
figuras 6, uma fotomontagem em que Hausmann representa o arquiteto Tatlin, e 7, um antincio

publicitario.

Fig. 6 - Photomontage, 1920, Raoul Hausmann Fig. 7 - Keilson (A. R. B. K. D.) Union of
Revolutionary German Artists

Na primeira imagem, Hausmann constréi uma composi¢ao harmoniosa de elementos que
expressam uma determinada ideia. Tal como o artista defende, “ter a ideia de uma imagem e
encontrar as fotos que a expressem sao duas coisas distintas. Estava sempre rodeado de revistas
com fotografias da imprensa e de catdlogos técnicos e, evidentemente, procurei dentro deles.”
(Hausmann, 1958, apud Capistran, 2008, p. 98). Ou seja, o artista foi procurando nas
publicagdes as imagens que satisfizessem a sua ideia formada mentalmente. A fotomontagem
foi sendo construida com o proposito de materializar um todo conceptual, de comunicar um
conceito que ¢ atingindo através de uma combinagdo inteligente. J4 na segunda imagem,

observa-se uma composi¢cdo de elementos fotograficos e tipograficos coerentes que nao
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necessitam de descodificagdo. O seu proposito ¢ claro e advém da necessidade de uma eficacia
visual que cumpra a fun¢do publicitaria ja que “a tarefa do designer publicitario ndo é fazer
arte, mas criar anuncios eficientes.” (Domela, 1931, p. 114).

Também a artista Hannah Hoch destaca a fotomontagem livre, mencionando de igual modo
a ja falada fotomontagem aplicada, descrevendo-a como um “novo territorio magico” onde a
liberdade serd o principal requisito e as pré concecgdes sdo postas de lado. Mais do que nunca,
“estas belezas, deambulantes e extravagantes, amavelmente enriquecem a nossa fantasia.”
(Hoch, 2012, p. 119). Com certeza que Hoch se dirigia ao inicio de uma fotomontagem
surrealista, a qual ja observamos que Hausmann terd incluido na sua pratica (fig. 5).

Do Cubismo ao Surrealismo, passando pelos movimentos futuristas, dadaistas e
construtivistas, todos representaram os primeiros passos da técnica da fotomontagem
interventiva que, apds o periodo das grandes guerras e influenciada pelo contrariar do
expressionismo abstrato americano, se deparou com ferramentas e abordagens
tecnologicamente mais avangadas. A arte dos anos 60 busca nas primeiras vanguardas os
elementos criticos que se refletem na Pop Art € no novo realismo inglés. O Sonho Surrealista ¢
interrompido apds a Segunda Guerra Mundial, recorrendo os artistas do pos-guerra aos métodos
da pré-guerra. A publicidade e a propaganda fizeram da fotomontagem a ponte entre a alta
cultura e a cultura popular, abordando temas como a esquerda marxista, o movimento da mulher
e a politica de identidade generalizada, que caracteriza o individuo pés-moderno. O movimento

dadaista ¢ revivido e reapropriado, dando lugar a obras neodadaistas e conceptuais.

1.3.4. Josep Renau: o Heartfield Pés-moderno dos Anos 60

Josep Renau, artista valenciano e fiel seguidor de Heartfield, distingue a fotomontagem da
fotomontagem politica. Enquanto que a fotomontagem se dedicou a derivados fins e usos
iconograficos, desde a publicidade comercial até mesmo aos propositos criminais pela
falsificacdo de documentos, a fotomontagem politica altera-se nao s6 na sua significagdo como
na sua qualidade diferencial enquanto forma artistica, sendo “a unica forma artistica até hoje
capaz de apresentar verosimilmente o carater absurdo e paradoxal da sociedade dividida em
classes antagonicas em que vivemos, por outras palavras, a sua esséncia contraditéria, nao
visualizavel nem fotografavel no espacgo real e concreto, assim como numa relagdo real.”
(Renau, 1981, apud Capistran, 2008, p. 119).

Tal como Heartfield trabalhou ao servico do partido comunista, Renau participou na luta

dos intelectuais contra a sociedade burguesa, tornando-se militante do Partido Comunista de
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Espanha. Propagandista, critico e artista politicamente comprometido, Renau demonstrou uma
coeréncia ideologica na sua luta a favor dos mais desfavorecidos, num periodo historico que
implicou uma arte dirigida as massas. O compromisso com o movimento agit-prop, deu a arte
politica a fungdo de emancipagdo dos povos. Influenciado pelas vanguardas artisticas do
periodo entre guerras, Renau abandona a superficie da tela e troca-a pela imagética reprodutiva,
flexivel e construtiva da fotomontagem que possibilita amplificagdo da mensagem a um maior
grupo de recetores, satisfazendo assim os desejos de um revolucionario. As suas ideias politicas
foram de igual modo difundidas na revista proletaria anti-fascista Nueva Cultura. E na nova
Unido Soviética que encontra o modelo construtivo que quer aplicar e nos dadaistas alemaes o
modo de critica social que satisfaria o seu proposito. No entanto, “a vanguarda revolucionaria
ndo podia ser assumida. Era preciso criar uma arte facilmente legivel.” (Roca, 2008, p. 7). Se a
arte deveria servir para transformar a sociedade, o realismo cumpriria melhor a sua finalidade,
assumindo o reflexo da realidade social e a funcao de ferramenta de luta. Na narrativa das suas
imagens, “hd uma clara intencionalidade, uma imagem construida, para abandonar a realidade
como documento subjetivo e propor uma imagem surreal fabricada, em que a selecdo e
combinac¢do de elementos visuais simbolicos configuram uma mensagem direta.” (Capistran,
2008, p. 227).

As suas fotomontagens (fig. 8 e 9) pertencentes a série The American Way of Life, realizada
no final da década de 60 aquando do seu exilio no México, representam a critica social da
realidade americana, através de recortes de imagens presentes nas revistas de grande circulagao
da época como a Life e a New York Times, montados de acordo com a intencao do artista que
joga de igual modo com a cor para intensificar o seu impacto visual. Nestas fotomontagens, que
tinham o propdsito de serem impressas num livro, “o espectador tem uma predisposi¢do para
contemplé-las, e as obras ndo precisam de impactar e interromper a sua atencdo no decorrer
quotidiano num local publico, como era o caso do poster.” (Capistran, 2008, p. 239). Ou seja,
aqui ndo se pretende recorrer a forca impactante e revoluciondria que caracterizava a
propaganda dos anos 20, mas antes a concentracao do descodificador para que este entenda a
exatiddo da mensagem penetrando-se na imagem. Podemos relembrar a teoria de John Berger,
mencionada mais acima, em que o autor defende a necessidade de transferir a imagem para o
espaco privado ao invés do publico, este ultimo mais impessoal e efémero. Os posters
propagandisticos pertenciam ao espago publico enquanto que esta série de fotomontagens ja se
destina e enquadra num ambiente privado aproximando-se da inten¢do que Berger defendia de
incorporar as imagens na memdria social e politica dos observadores, tornando-a relevante por

um periodo de tempo mais sélido.
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Trata-se de um método que utiliza a cultura Pop no sentido inverso: a cultura americana
ndo ¢ reivindicada, mas antes desmascarada nas suas contradi¢cdes internas presentes nos
sistemas politico e ideoldgico. Segundo o artista, “a publicidade americana criou uma
linguagem universal usada tanto para publicitar a Coca-Cola como os dentifricos. Eu utilizei

este codigo para dizer algo mais.” (Renau apud Capistran, 2008, p. 241).

e A -

Fig. 8 - Fotomontagem da série Fata Morgana, Fig. 9 - Una donacion para los pueblos famélicos,
USA: The American Way of Life, Josep Renau 1956, Josep Renau

De um modo semelhante, Robert Heinecken, utiliza esta estética de denuncia politica
recorrendo a imagens de moda e estilo de vida americano. Na sua acdo de guerrilha presente
em Periodical No.5 (1971) (fig. 10 e 11), onde inseriu a imagem de um soldado satisfeito que
segurava duas cabegas em pleno campo de guerra (fig. 12), que fez parte do largo grupo de
fotografias provenientes da guerra do Vietname publicadas na revista 7ime, em diversas revistas
de moda e decoragdo como a Glamour e Living Now. Aqui, o espectador é surpreendido pelo
inesperado, sem qualquer aviso prévio de uma manipulagdo da imagem. E forgado a absorver a
imagem e a envolver-se no mundo da superficialidade do consumo, este que se encontra

intrinsecamente implicado na brutalidade da guerra.
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Fig. 10 - Periodical #5, Fig. 11 - Periodical #5, 1971, Fig. 12 - Periodical #5, 1971, Robert Heinecken
1971, Robert Heinecken Robert Heinecken

1.3.5. A Necessidade da Montagem Alternativa

Este novo realismo, herdado pelo compromisso politico e satirico dadaista e pela liberdade
espontanea e absurda provenientes do método surrealista, caracteristico do ambiente pods-
guerra, recorre a satira, a0 humor negro e ao iconoclasmo violento construindo “auténticos
puzzles e quebra-cabegas” neodadaistas onde a “critica a vida das grandes cidades e a
civilizacdo das grandes massas se converte no centro da mensagem artistica.” (Capistran, 2008,
p. 211). A Pop Art e o neodadaismo sdo entdo o reflexo e a reacdo da situag@o historico-social
que lhes é contemporanea.

Susan Sontag defende que a “fotografia implica que saibamos sobre o mundo se aceitarmos
0 que a camara regista. Mas isso € o oposto do entendimento, que comega por nao aceitar o
mundo tal como ele aparenta.” (1977, p. 23). Essa ¢ a principal vantagem da fotomontagem
onde, ao ser retirada do seu contexto, as imagens deixam de ser reflexos da realidade, e passam
a ser montagens de um pensamento, de uma mensagem especifica que precisa de ser
compreendida, que ndo tem de ser 6bvia. Quando Berger fala da necessidade de uma fotografia
alternativa que transcenda o dominio informativo publico e toque a memoria privada, enaltece
a necessidade de uma nova linguagem imagética que construa contextos através das palavras,
das comparagdes ou sinais, de uma forma comparativa. “Um sistema radial tem de ser
construido em torno da fotografia para que seja vista em termos que sejam simultaneamente
pessoais, politicos, economicos, dramaticos, quotidianos e historicos.” (Berger, 1992, p. 67). J&
Hausmann, adivinhava o futuro da técnica da montagem afirmando que a “fotomontagem
consegue contribuir para um 6timo acordo na educagao da nossa visdo, no nosso conhecimento
de estruturas Oticas, psicologicas e sociais;, pode fazer isto devido a clareza dos seus

significados, nos quais conteudo e forma, significado e design, se tornam um.” (2012, p. 116).
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CAPITULO II - MARTHA ROSLER

2.1. Rosler: Influéncias e Contextos

“Acredito que a arte de agora tem a obrigacao de falar para as pessoas sobre as condi¢des do
quotidiano. Nao necessariamente para as fazer sentir insuperaveis, mas o contrario: para as

lembrar que estdo envolvidas enquanto cidaddos.” (Rosler, 2014)

A artista americana Martha Rosler, nascida em 1943, direciona a sua pratica artistica para
a intervengdo social através de temadticas relacionadas com a vida quotidiana e a cultura
contemporanea. Entre elas, destacam-se a politica em torno da vida doméstica, a experiéncia da
mulher, o feminismo, o consumo, a esfera publica e a interrelagdo de todos os conceitos na
perspetiva de uma mulher nesses mesmos contextos. Rosler destaca-se por ser uma artista
ativista que trabalha maioritariamente com fotografia, video, instalagdo, performance e escrita,
e o seu trabalho pode ser considerado perturbadamente engracado ou divertidamente
perturbador devido ao carater disruptivo e satirico caracteristico de todo o seu portfélio. Um
dos principais fatores presentes em todo o seu corpo artistico ¢ a inclusdo e a democratizagao
da arte, transformando-a num espago publico, uma arte para todos, onde todos sdo convidados
ndo sO a observar, mas a reinterpretar os papéis de Rosler. “O meu trabalho €, na generalidade,
sobre dizer as pessoas, ‘Isto é a minha versdo. Tu também consegues fazé-lo. Faz. ”” (Martha
Rosler, 2017). No fundo, e tal como defendia Belting, uma arte que ja protesta contra as normas
da representagdo e se desenvolve de uma forma extremamente pessoal e subjetiva. “Minorias
de diferentes procedéncias utilizam o espaco livre recentemente surgido, no qual o canone
perdeu validade, e “inventam” a sua propria Historia da Arte, na qual os artistas podem
encontrar-se com um publico animado pelos mesmos sentimentos.” (Belting, 2006, p. 104).

No inicio da sua carreira artistica, Martha Rosler dedicava a sua pratica a pintura
expressionista, até ao surgimento do movimento Pop que a levou a reformulagdo dos conceitos

da representacdo e da arte®. Quando a artista se licencia em Belas Artes pela faculdade de

? Tradugdo livre. Fonte: “Martha Rosler — Interview”, in:
https://www.youtube.com/watch?v=4Krl1m8bqglg&t=7s

? Tradugio livre. Fonte: “The Living Room War: A Conversation with Artist Martha Rosler” in:
https://blogs.getty.edu/iris/the-living-room-war-a-conversation-with-artist-martha-rosler/

* Fonte: “In Conversation with Martha Rosler (Interview)”, in:
https://www.youtube.com/watch?v=EMxo 3Ppr8Y &t=29s
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Brooklyn, a arte expressionista tinha deixado de ser o movimento predominante do pds-guerra,
dando lugar a uma arte adaptada a cultura de massas, a critica, a ironia, a0 consumismo, uma
arte que se liberta da restricdo elitista, da estética e, no fundo, que possibilita a apreciacio e
compreensdo de todos, sem se sentirem inferiorizados ou excluidos.

Numa entrevista realizada no ambito da exposicao World Goes Pop, realizada na galeria
britanica Tate Modern (2015), Rosler confessa que, apesar do termo Pop Art ser muito utilizado
pelo seu grupo de artistas na década de 60 e do seu trabalho ser diretamente influenciado pela
estratégia do movimento, ao recorrer a imagens publicitarias, a artista nunca se considerou uma
artista Pop. O que sentiu foi “que os pintores Pop emergentes também repetiram esses
elementos, mas sempre negaram qualquer intensidade de critica social além de uma ligeira
ironia.” > (Rosler, 2015).

A inspiracdo de Martha Rosler nasce essencialmente de artistas menos dominantes e mais
surrealistas como Jess Collins, nomeadamente as suas famosas colagens que reiunem recortes
de revistas, fotografias ou qualquer outro material disponivel (fig. 13), ¢ Max Ernst, que
representa o Surrealismo europeu traumatizado pelo pos-guerra. O interesse da artista pela
fotografia Bauhaus, comprova ainda o seu entusiasmo em torno da arquitetura moderna e

liberdade conceptual (fig. 14, 15 e 16).

CTASTILA CTROTY
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Fig. 13 - Alternattve cover for O!, 1959, Jess Colllns

5 Tradugao livre. Fonte: https://www.tate.org.uk/whats-on/tate-modern/exhibition/ey-exhibition-world-goes-
pop/artist-interview/martha-rosler
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Fig. 14 - Fotografia Bauhaus Fig. 15 - M. Brandt In The Studio, Fig. 16 - L. Beyer (-Volger) in

the studio, 1927/28, Margit
Kallin

1926/27, Marianne Brandt

O interesse pela fotografia fez com que Rosler comegasse a tomar particular atengdo as
imagens presentes nos meios de comunica¢do, nomeadamente nos jornais e revistas, acabando
por concluir o mesmo que John Berger refere no quarto capitulo do seu livro Ways of Seeing
(1972). Berger reflete acerca das imagens que nos rodeiam diariamente e nos sugerem um estilo
de vida alternativo ao que vivemos. Analisando a cultura contemporanea consumista, John
Berger analisa imagens publicitarias e destaca o contraste entre realidades que a cultura de
massas veio proporcionar. Esse contraste, entre a interpretagdo da publicidade acerca do mundo
e a atual condi¢ao do mesmo, revela um choque consideravel quando analisado. A justaposi¢ao
das diferentes figuras, ainda que nao planeada, representa uma producao executada pela mesma
cultura.

No episddio do seu programa referente ao capitulo mencionado do livro, Berger folheia
uma revista do Sunday Times onde tanto nos ¢ apresentado um antincio de um produto que
sugere uma vida melhor, uma atitude, uma posi¢ao como, na pagina seguinte, fotografias de
refugiados paquistaneses que apelam a consciéncia da sociedade (fig. 17 e 18). Todos estes
elementos pertencem a mesma cultura e partilham as paginas do mesmo suporte, refletindo a
realidade da cultura visual vigente e levando a que, artistas como Rosler e te6ricos como Berger,

se questionem acerca do significado desta justaposi¢cdo de elementos e realidades tdo distintos.
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These are photographs of refugees
from East Pakistan,

| e 7
Fig. 17- Frame do episodio 4, Ways of Fig. 18- Frame do episodio 4, Ways of
Seeing, 1972, John Berger Seeing, 1972, John Berger

As promessas da publicidade contrastadas com as necessidades do ser humano levaram
Rosler a criar algumas das suas obras mais reconhecidas. Os anos 60 e 70 ficaram marcados na
carreira da artista essencialmente por duas séries de fotomontagens intituladas Body Beautiful:
Beauty Knows No Pain (1966-1972) e House Beautiful: Bringing The War Home (1967-1972),
esta ultima que serd o principal objeto de estudo deste capitulo.

Apesar da dissemelhanca tematica, ambas as séries partilham uma técnica focada no recorte
e colagem de elementos aparentemente distintos, que numa sé imagem constroem uma
realidade totalmente nova que pretende criticar determinadas situagdes, em certa parte de forma
irbnica, mas também chocante. Num estilo muito “Pop-artistico” que se apropria de imagens
maioritariamente relacionadas com o consumismo € a cultura visual de massas, as
fotomontagens de Rosler assemelham-se de igual forma as contribui¢des dos artistas dadaistas

essencialmente através das justaposi¢des de colagens e intervencao politica.

2.2. O Desmascarar da Cultura de Massas

2.2.1. Body Beautiful: o Feminismo Montado

Em Body Beautiful (1966-1972), que retine cerca de 30 fotomontagens, Rosler recolhe
elementos representativos do corpo feminino retirados de revistas como a Playboy ou de
anuncios da revista The New York Times e insere-os em ambientes domésticos fazendo a ponte
entre os extremos opostos pertencentes ao universo feminino: a condigdo doméstica da mulher

€ a sua exposicdo enquanto objeto material sexualizado na esfera publica (fig. 19, 20 e 21).
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Fig. 19- Bowl of Fruit, 1965-1974, Fig. 20 - Cold Meat II, Fig. 21- Kitchen I, or Hot Meat,
Martha Rosler 1965-1974, Martha Rosler 1965-1974, Martha Rosler

Envolvida nas reagdes dos movimentos sociais da grande resisténcia das décadas 60 e 70,
Rosler comecga a fascinar-se pelo feminismo devido a sua capacidade de abordar questdes
acerca da injusti¢a social de uma forma mais envolvente e pessoal, com o propoésito de alcangar
mudangas ao nivel de uma comunidade (Rosler, 2006, p. 100). O interesse em apoiar ¢ defender
uma causa que, segundo a artista acreditava, denunciava as desigualdades e os padrdes sociais
estabelecidos em torno da mulher, estimulou a reflexdo da artista acerca do modo como as
mulheres eram expostas nos jornais e revistas da época. Os pedagos de corpo feminino
recortados s3o inseridos em diversas tipologias de espacos como cozinhas, corredores, casas de
banho que propositadamente misturam o intimo com o que ¢ exposto ao publico. A propria
técnica, para além de permitir relacionar dois conceitos que comunicam entre si, representa de
forma imediata a ideia da mulher enquanto objeto exposto, desmembrado e fragmentado no
meio da sociedade. Quebrando a ideia romantica criada pelas imposi¢des sociais da mulher
enquanto objeto de beleza, Rosler compara o corpo feminino com meros bocados de carne ou
com mercadoria, materializando satiricamente a constru¢ao da imagem feminina criada através
de capas de revistas pornograficas ou anuncios publicitarios que visualmente expdoem a mulher

enquanto objeto.

2.2.2. Martha Rosler Reads Vogue: Descamuflar Realidades

Dentro da mesma tematica, e refor¢cando a semelhanca com o trabalho de John Berger, em 1982
Martha Rosler cria a performance Martha Rosler Reads Vogue transmitida em direto e em canal

aberto na televisdo (fig. 22). Folheando a revista Vogue, neste video a artista questiona a
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tematica da mesma. Interrogando-se num monologo sobre “O que ¢ a Vogue? O que ¢ a moda?”
Rosler exalta a superficialidade e luxtria da indutstria, descrevendo de uma forma ironica a
perfeita apresentagdo das modelos e os dispendiosos objetos e roupas publicitados. Num
discurso grotesco, sem uma narrativa definida que vai incorporando a leitura dos artigos da
revista, Rosler parece trazer a técnica do corte e colagem, desta vez através do meio verbal,
intensificando a ironia do seu discurso e a falta de sentido que a futilidade das paginas lhe
transmite. No minuto 18 desse mesmo video a tematica altera-se passando a transmitir imagens
que intercalam igualmente com texto, desvendando a realidade camuflada pelo mundo ilusério
da moda: os trabalhadores asiaticos nas fabricas de terceiro mundo a costurar em fracas
condi¢des as pecas que aparecem de forma ostensiva na revista. Enquanto que na primeira parte
o discurso de Rosler ndo ¢ acompanhado de qualquer tipo de som, vivendo apenas das suas
fortes palavras, aqui as imagens dos trabalhadores sdo apresentadas com uma musica animada
que contrasta fortemente com a realidade demonstrada. Tal como em Body Beautiful (1966-
1972), a artista reine dois conceitos distintos que t€ém uma relagdo absoluta que ¢ desvendada
através da sua justaposi¢ao.

O video termina com a artista, no cendrio inicial, a maquilhar metade do rosto em frente
a um espelho com as mesmas palavras de ironia que representam a ostentagdo presente na
publicagdo. Nesta performance, Rosler ndo sé critica o consumismo da cultura de massas e as
suas implicacdes camufladas, como o comportamento e exposi¢ao da mulher, a semelhanca de

Body Beautiful (1966-1972).

EMPLOYEES IN THE OVER 40% OF CLOTHES

GARMENT INOUSTRY SOLD IN THE US

Fig. 22 - Cartelas da performance Martha Rosler Reads
Vogue, 1982, Martha Rosler
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2.2.3. Semiotics of The Kitchen: a Ironia Doméstica

Realizada no mesmo periodo temporal e dentro da mesma tematica explorada em Body
Beautiful (1966-1972), Rosler cria uma das performances mais iconicas de todo o seu portfolio.
Derivada das experiéncias audiovisuais desenvolvidas no curso da Universidade de San Diego,
Semiotics of The Kitchen (1975) consiste num video de 6 minutos onde a artista ridiculariza o
papel doméstico da mulher, em particular na cozinha. Inspirado no programa televisivo de
culindria apresentado pela chef francesa Julie Child e nas televendas dos programas noturnos,
o video, protagonizado pela propria artista, apresenta a reinterpretagdo de Rosler no papel de
Julie. O video ¢ apresentado sem cortes e sem edigdes de forma amadora e com fraca qualidade
de imagem. Apesar das capacidades audiovisuais da artista, Rosler admite, comprovando os
ideais dos produtores da cultura visual contemporanea, que o maior interesse neste projeto seria
a ideia em contraposi¢ao a estética, aliada ao fator de uma arte simples que qualquer um seria
capaz de reproduzir. Neste seguimento, em 2003, a artista ¢ convidada a reproduzir a
performance na Whitechapel Gallery, em Londres, sendo que desta vez opta por converter o
video numa performance coletiva, onde 26 mulheres reinterpretam o papel de Rosler. “O
objetivo do video era parecer um cenario estranho, com uma mulher estranha a fazer coisas
estranhas, que eventualmente fizesse o publico rir.” (Rosler, 2012)° .

Tal como o nome indica, a artista explora o significado da cozinha através dos seus
utensilios, apresentando-os por ordem alfabética de uma forma comicamente simples
acompanhada de movimentos bruscos que contrastam com a suposta delicadeza intrinseca ao

papel da mulher na cozinha.

Fig. 23 - Cartelas de Semiotics of the Kitchen, 1975, Martha Rosler

® Tradugdo livre. Fonte: “Martha Rosler - Semiotics of the Kitchen - West Coast Video Art — MOCAtv”, in:
https://www.youtube.com/watch?v=0DUDzSDA8q0
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2.2.4. House Beautiful: Bringing The War Home (1967-1972): Contrastes Inesperados
(Intro)

Por outro lado, House Beautiful: Bringing The War Home (1967-1972), um movimento anti-
belicista que consiste numa série de 20 fotomontagens, exalta o contraste do consumismo
americano através dos excéntricos interiores das habitagdes retirados da revista House
Beautiful, com uma realidade de conflito e horror causada pelo imperialismo da Guerra do
Vietname. As imagens bélicas retiradas da revista americana Life Magazine sdo incorporadas
nas casas luxuosas (fig. 24 e 25), construindo a ponte entre duas realidades que, embora
alegadamente longinquas, se tornam indissocidveis e correlativas, como sera analisado mais a

frente neste ensaio.

Fig. 24 - Vacation Getaway, 1967-1972, Martha Rosler

Fig. 25 - Patio View, 1967-1972, Martha Rosler

2.2.5. The Bowery in Two Inadequate Descriptive Systems: A Voz dos Silenciados

Na década de 70 e 80 a artista dedica-se a fotografia explorando maioritariamente a tematica
do espago publico. Em The Bowery in Two Inadequate Descriptive Systems (1974-75) (fig. 26)
Rosler reune fotografias do degradado bairro Bowery, em Manhattan. Dando voz aos sem-
abrigo resultantes do contexto da crise de 1973 (Aliaga, 2009, p. 86), o projeto consiste numa
série de fotografias, tiradas pela propria artista, as lojas, janelas, montras, ruas e passeios nas
quais, em nenhuma circunstancia, os individuos que Rosler pretende valorizar aparecem. A
artista opta por captar os simbolos de consumo, através das montras, contrastados com as ruas
que, na verdade, representam a casa de muitos dos desalojados da cidade. As imagens, que

intencionalmente criticam o fraco poder da fotografia documental de motivar uma mudanga,
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apresentam um vazio e siléncio que sdo acompanhados de uma mensagem linguistica
incorporada na lateral de cada fotografia, ao invés da escolha demasiado 6bvia e emocional de
fotografar os proprios individuos. Ainda que estas imagens pouco revelem acerca da
consciéncia individual da artista, h4 claramente uma inten¢ao de Rosler de optar por “imagens
pensativas” (Ranciere, 2010), que estimulem o pensamento além do 6bvio, em vez das imagens
intolerdveis que representariam as fracas condi¢cdes de vida dos desalojados. Na entrevista
realizada especificamente para este ensaio, a artista refor¢a que ‘“qualquer fotografia,
especialmente quando separada de legenda e contexto, também permite o contar de uma
historia” (Rosler, 2020). A combinacdo das palavras com as imagens pretende realgar a
simplificacdo e desvalorizagdo com que os meios de comunicagdo abordam as tematicas:
algumas frases ou palavras que sintetizem o essencial, passando para o préximo tema. Uma vez
mais, a conceptual ligacdo a justaposicao que a cultura de massas impde na sociedade a todos

0s niveis.
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Fig. 26 - The bowery in two inadequate descriptive systems, 1974-1975, Martha Rosler

55



Tal como o nome indica, Rosler representa a justaposicdo de dois sistemas meramente
descritivos, o visual e o verbal, e real¢a o fraco poder do carater documental de imagens na
revelagdo de uma realidade social, como a artista menciona, “especialmente quando entra no
mundo artistico e perde a sua especificidade em relacdo com significado e evento.” (Rosler,
2020). Deste modo, a artista ndo pretende enaltecer a pobreza do bairro através das suas
fotografias, mas sim criticar a técnica fotografica documental enquanto método inadequado na

intervengdo e mudanga das realidades sociais.

2.2.6. Espaco Publico: o Espelhar da Sociedade Contemporanea

Ainda na tematica do espago publico, na década de 80 Martha Rosler foca-se no espaco
enquanto local de transicdo. Enquanto cidada da cidade de Nova lorque, o contacto com o0s
transportes publicos, a rua, as montras das lojas, tornam estes locais de passagem num ponto de
interesse demonstrados nas trés séries de fotografias Transitions and Digressions (1981), In the
Place of the Public, Observtions of a Frequent Flyer (1983) e Ventures Underground (1990).
Reunindo vérias tematicas ja exploradas no seu trabalho, Rosler fotografa as montras das
ruas enquanto local de passagem e observagao, retratando o papel ridicularizado da mulher
como objeto artificial que incentiva ao consumismo (fig. 27), desesperado por atencio,

condenado ao abandono e, por vezes, igualado a lixo (fig. 28).

) &E
Fig. 27 - Kassel, Transitions
and Digressions Series,1982,
Martha Rosler

Fig. 28 - Soho, New York, Transitions and Digressions
Series, 1999, Martha Rosler
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As intimeras viagens que realizou enquanto artista, impulsionaram a explora¢do dos
espacos nos aeroportos. Através das fotografias vazias onde a presenga humana € praticamente
inexistente, Rosler fotografa os terminais, corredores, zonas de espera e anuncios que
pretendem realgar a sensacdo de tédio visual e monotonia do espago publico da sociedade

moderna (fig. 29 e 30).

Fig. 29 - O’Hare (Chicago), In the Place of
the public, Observtions of a Frequent Flyer,
1989, Martha Rosler

Fig. 30 - Newark (New Jersey), In the Place of
the public, Observtions of a Frequent Flyer,
1987, Martha Rosler

Quando a artista expos as fotografias, acompanhou-as de texto que direcionava o publico
para frases como “vigilancia total”, “angulos mortos”, “vestigios de stress e agitacdo” ou
“imagem brilhante de agitacdo” (Aliaga, 2009, p. 88). Através destas imagens, captadas em
diferentes aeroportos, apercebemo-nos como o ato de viajar tem implicado uma rotina
monoétona, fria e controlada onde, mais uma vez, a fantasia da publicidade contrasta com a
realidade do ser humano: a fotografia presente na fig. 31, uma das poucas que contém a figura
humana na série de fotografias de aeroportos, aparentemente aleatdria e simples, retrata na
perfeigdo a intengdo da artista e, novamente, a referéncia feminista. A frente de um anuncio de
uma marca de roupa onde trés modelos tipicamente magras e felizes idealizam um mundo
fantéstico fora da realidade do aeroporto, estdo trés mulheres comuns que retratam a realidade

solida da mulher real: roupas “fora de moda” e corpos menos elegantes.
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Fig. 31 - Florence Airport, In the Place of the public, Observtions of a Frequent
Flyer,2001, Martha Rosler

O interesse e observagdo dos espagos publicos por parte de Rosler parecem derivar da
necessidade da artista em demonstrar a sua audiéncia os conteudos que preenchem grande parte
da cultura visual da sociedade contemporanea e que provam serem sinais do impacto global que
o capitalismo reflete nos espacos sociais - estes que, apesar de aparentemente terem um carater
publico e de liberdade, sdo cada vez mais espagos de vigilancia e combate onde a publicidade,
a propaganda e o controlo disparam desalmadamente contra o alvo que é o ser humano comum.

Em Ventures Underground (1990), o espago escolhido ¢ o metropolitano subterraneo de
diversas cidades, previsivel de uma Nova lorquina. Aqui, tal como em In the Place of the Public
(1983), a artista fotografa os espacos de passagem carregados de sinaléticas que ordenam e
direcionam a sociedade (fig. 32), e fotografa igualmente evidéncias claras da extrema vigilancia
destes espacos publicos, como os inimeros ecrds a transmitirem as imagens de camaras de
seguran¢a (fig. 33). Nesta série, observa-se maior presenca da figura humana e da sua
convivéncia no espago publico e, uma vez mais, a recorréncia comercial. Numa fotografia tirada
em Nova lorque (2004) (fig. 34), também aparentemente banal, Martha Rosler capta uma
senhora que se olha ao espelho enquanto que mesmo acima dela se encontra um poster
publicitario onde se encontra um homem acompanhado pelas palavras “Eu estou no comando
do amanha hoje”. A perspicdacia subtil com que Rosler capta o momento, enaltece a discordancia
padronizada de atitude entre homem e mulher: “duas pessoas, dois géneros, dois

comportamentos sociais” (Aliaga, 2009, p. 89).
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Fig. 32 - Stockholm, Ventures Underground, 2002, Fig. 33 - Vienna, Ventures Underground, 1983,
Martha Rosler Martha Rosler

Fig. 35 - Lisbon, Ventures Underground, 2003,
Martha Rosler

Fig. 34 - New York, Ventures Underground, 2004,
Martha Rosler

Todo o trabalho de Rosler foca-se em desvendar tematicas sociais e politicas do quotidiano

da sociedade contemporanea. O desafio do comportamento ativista da artista esta em direcionar

essa pratica para um carater pessoal que atinja o observador, que o faga questionar-se. No fundo,

comprova as ambigdes contemporaneas: “a cultura visual transforma-se, deste modo, num

dispositivo destinado a mostrar o estranho, o exoético, aquilo que, por fim, precisa de

explicagdo.” (Mitchell, 2002, p. 176).
2.3. A Publicidade Objetiva versus o Choque da Subjetividade

Como observamos até aqui, um dos primeiros passos da artista na sua obra € recorrer a formas
da cultura de massas, como a televisao, as revistas, os transportes publicos que criem o elemento
de familiaridade, o que se relaciona com a simplicidade visual implicada nas escolhas de Rosler
e nos suportes escolhidos para cada projeto. Semiotics of The Kitchen (1975) sé poderia ser

realizado em video para que se aproximasse o maximo possivel da teméatica de programa

59



t“r

’?

of anti-abortion |

e L LT

leaders are men

A If you are beaf‘en 5 g : 7 O/
&_ If you are hurt o o
{ I

100%

of them will never
be pregnant. |

1

! Coll
(415) 864-4555
U el

s your body. s your decision. The Pro-Choice Public Education Project. It's pro-choice or no choice.

Fig. 36 - Get Out, 1991, Barbara K . . .
' et arbata Bruget Fig. 37 - 77% of anti-abortion leaders are men, 100%

of them will never ben pregnant, 1989, Barbara Kruger

televisivo, assim como Body Beautiful (1966-1972), ao criticar a presenca do corpo feminino
nas revistas e a canone da mulher na sociedade, vive do recorte e da justaposi¢cdo desses dois
conceitos opostos na mesma sociedade, acabando por se transformar numa analogia da
realidade. A complexidade do trabalho da artista encontra-se maioritariamente a nivel
conceptual, na busca de incorporar esses elementos quotidianos numa narrativa, também esta
uma das formas basicas da cultura de massas visivel através dos filmes e televisdo (Rosler,
2004, p. 6), que consiga envolver a audiéncia de uma forma subjetiva e ndo de uma forma
demasiado 6bvia que passe despercebida no meio da mixérdia visual a que o ser humano ¢

exposto atualmente.

“Duas fontes poderosas de atitude e formagao de opinido sdo, claro, imagens e antincios de imprensa
e revistas por um lado, e narrativas de televisdo e radio, por outro. Eu tento, no meu trabalho, abrir
uma lacuna, um espago onde o visualizador pode entrar e repensar as mensagens recebidas.” (Rosler,

2009, p. 192)’.
Numa entrevista presente no livro de Martina Pachmanovd Mobile Fidelities,
Conversations on Feminism, History, and Visuality (2006), Rosler é confrontada com os posters
interventivos da artista Barbara Kruger (fig. 36 e 37), que fazem parte de uma campanha social

exposta nos transportes de Nova lorque, com as tematicas do aborto e da violéncia doméstica.

" Tradugdo livre: “Two potente sources of attitude and opinion formation are, of course, press and magazine
images and advertisements, on the one hand, and television and radio narratives, on the other. I try, in my work,
to open a gap, a space in which the viewer can enter and rethink the received messages.”
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Segundo Rosler, o trabalho de Kruger ¢ uma forma de publicidade proveniente de “designers
qualificados” (Rosler, 2006, p. 104).

Trata-se de uma forma direta e 6bvia de nos assegurar de factos existentes que ndo
interagem com as emocgdes do observador, ndo o fazem sentir-se envolvido ou de alguma
maneira culpado pelas realidades apresentadas, ndo o fazem querer agir. Rosler real¢ca também
o facto de as mulheres apresentadas serem modelos estrategicamente escolhidas para manipular
a identificag¢do por parte do observador o que, apesar de cumprir a ideia pretendida, perde o
elemento de autenticidade e perturbagdo visiveis nas fotomontagens de Rosler. As obras de
Kruger relembram a estética construtivista, aproximando-se de uma estética publicitaria com a
inclusdo dos elementos tipograficos, e o dadaismo politico. O mesmo acontece com 0s posters
satiricos do grupo andénimo feminino Guerrilla Girls (fig. 38), que intervém contra o sexismo
e o racismo a nivel global, através de uma imagem de grande impacto visual e semantico que
inclui os elementos pés-modernos como o humor, a ironia e a combinagdo de estilos artisticos.
Ambos os exemplos s3o imagens “com um lema didatico, claro e direto, ao estilo da

publicidade.” (Capistran, 2008, p. 197).

- Do women have to be naked to
get into the Met. Museum?

Less than 5% of the artists in the Modern
Art Sections are women, but 85%
of the nudes are female.

Box 1056 C: St
GuerriLAGIRLS 525 czse e

Fig. 38 - Do Women Have to be Naked to Get Into the Met. Museum?, 1989, Guerrilla Girls

A diferenca estd na escolha de estratégias representativas que combatem o naturalismo do
real ou factual. Segundo Rosler (2004), a artista procura um reconhecimento emocional que ¢
acompanhado pelo lado conceptual, critico e intelectual, do seu trabalho, o qual faz a ponte para
as tematicas do quotidiano social e politico. Todas estas estratégias aliadas ao inesperado do
humor e da satira, sdo representativas da escolha de Rosler por uma audiéncia fora do mundo
da arte, sendo que a artista ambiciona atingir a maxima audiéncia possivel. Consciente de que
os produtos culturais ndo trazem mudangas significativas na sociedade, Rosler defende que, no

entanto, estes sdo indispensaveis para o romper das manifestagcdes que acabam por conquistar
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essa mudanca. “O esclarecimento da visdo ¢ um primeiro passo para uma mudanga racional e

humana no mundo.” (Rosler, 2004, p. 8).

2.4. House Beautiful: Bringing the War Home: Contrastes Inesperados

2.4.1. A Reviravolta dos Anos 60

As fotomontagens de Rosler precisam de uma contextualizacdo que ird trazer a verdadeira
significacdo e intencdo original. Como defende Tagg, “ndo podemos ser inocentes no que
respeita aos valores inerentes ao realismo destas fotografias. Nao podemos deixar de fazer uma
analise dos aparelhos que intervém no momento de trazer a luz todo este material documental
e de o por novamente em circulagdo.” (2013, p. 382).

A década de 60 ficou marcada como uma época de conflitos politicos e sociais,
provenientes essencialmente da guerra, que proporcionaram impactos na sociedade e um
envolvimento direto por parte dos artistas que assumiram fortemente uma posicao ativista. Na
sequéncia do Dadaismo, Construtivismo e Surrealismo, a Pop Art, foi representativa da
reformulacdo artistica e social da época. Segundo Rosler, os artistas precisavam “de mergulhar
em ideias mais complexas, inclusive no que € a arte. Sentindo todas as estritas fronteiras e
portdes a serem de repente derrubados no campo social e filosofico, fez-nos questionar como a
arte poderia sobreviver na sua compacidade normativa.”® (Rosler, 2006, p. 99).

A crise da sociedade e cultura modernas causou nos artistas uma vontade de se libertarem
das forcas de mercado e das instituigdes que intrinsecamente obrigavam a realizagdo do
“esteticamente agradavel” ou “politicamente aceitdvel” construindo uma barreira na liberdade
da criagdo. Foi maioritariamente na emancipatoria década dos anos 60 (Rosler, 1994, p. 56) que
os artistas encontraram na sua comunidade e na realidade social um novo método de
interpretacdo que, por conseguinte, atingia uma maior audiéncia. Com o desenvolvimento
destas comunidades relacionais, a circulagdo das obras de arte deixou entdo de ter como
principal destino as galerias, e passaram a ser disseminadas entre as comunidades através de
encontros, experiéncias ou meios de comunica¢do locais. Esta democratizacdo artistica

reformulou o conceito da arte e proporcionou-lhe um carater comunicativo e relacional, onde

¥ Tradugo livre: “We needed to plunge into more complex ideas, including ideas of what art is. Feeling all
the strict boundaries and gates being suddenly knocked down in a social arena and philosophy made us question
how art practice could survive in its normative compactness.”
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os artistas substituiram a representacdo do real e passaram a depositar mensagens,
subjetividades, crencas e apelos.

Os anos 60 marcaram a geracdo de artistas como Martha Rosler devido a intervengao dos
Estados Unidos na guerra do Vietname, também denominada como a primeira “Guerra de Sala”
(do termo americano Living Room War) ou a guerra televisionada, que por sinal também
coincidiu com a proliferagdo da televisdo e avangos historicos nas tematicas e registos
audiovisuais, permitindo uma maior disseminagdo de noticias (Steinman, 2017)°. Assim, havia
uma grande disputa para conseguir os melhores reporteres e equipamentos para obter maior
audiéncia (Jessickratz, 2018).'" Na luta pelo sucesso, pela primeira vez na Histéria os
acontecimentos eram registados nos proprios locais e apresentados diretamente para as casas.

Enquanto que na Segunda Guerra Mundial os registos de imagem demonstravam realidades
fora das zonas de combate e eram apresentados sempre positivamente através de uma
transmissdo idéntica a dos filmes nos teatros'', nos anos 60 as equipas de filmagem estavam
constantemente nas zonas de combate e os jornalistas escreviam e registavam as historias em
campo, o que permitiu fornecer aos americanos uma transmissdo mais realista da vida dos
soldados. '* Por conseguinte, surgem mais ativistas anti-guerra, defendendo o quio
desnecessario todo o conflito se tinha tornado, acreditando até que se tratava de uma guerra na
qual os Estados Unidos ndo deveriam estar envolvidos.

A televisdo tornou-se o principal meio de cobertura e transmissao, acordando a consciéncia
da sociedade, formando as atitudes e pensamentos dos americanos perante o conflito
(Mandelbaum, 1982, p. 157). Pela primeira vez na Historia, as sociedades visualizavam das
suas casas um conflito que ocorria a milhares de quilometros de distancia, o que levou muitos,
incluindo Rosler, a questionarem-se como seria possivel estar calmamente a jantar enquanto
observavam em simultaneo as imagens de horror que representavam a luta do seu proprio pais.

“Eu tinha comegado a fazer esculturas, mas depressa me apercebi que o que eu queria nao
era uma presenca fisica, mas um espaco imaginario onde dois contos diferentes colidissem”.

(Rosler, 1994, p. 58).

® Fonte: “The First Televised War”, in: https://www.nytimes.com/2017/04/07/opinion/the-first-televised-
war.html

19 Fonte: “Vietnam: the First Television War”, in: https://prologue.blogs.archives.gov/2018/01/25/vietnam-
the-first-television-war/

" Fonte: “War News from the South Pacific, 1943”, in:
https://www.youtube.com/watch?v=BAF104ULsOE&feature=emb title

12 Fonte: US National Archives, Universal Newsreel Volume 40, 1967, in:
https://www.youtube.com/watch?v=UFYy2 2zlaw
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2.4.2. A Analogia Visual: Juntar o Inconciliavel

Foi durante a sua estadia em San Diego, onde Rosler frequentou o Mestrado de Belas Artes pela
Universidade da California, que a artista desenvolveu grande parte das fotomontagens
pertencentes a esta série. Rodeada por um ambiente onde se defendia as crengas anti-
belicistas'®, Rosler participa em protestos que criticavam a intervengdo dos Estados Unidos na
guerra. Inspirada pela técnica a que recorreu na série Body Beautiful, or Beauty Knows No Pain
(1966-1972) do mesmo periodo, Rosler percebeu que do mesmo modo que criticava a
representacdo da mulher, poderia protestar contra a guerra. A artista comegou a recortar
imagens das revistas que encontrava nos contentores de lixo da cave do seu apartamento em
Brooklyn, maioritariamente a Life Magazine - famosa revista pioneira em fotojornalismo que
publicava imagens da guerra -, conjugando-as com os interiores de casa presentes em revistas
de decoracdao como a House Beautiful.

Materializando a revolta e frustragdo causados pelas imagens provenientes dos media, a
artista une representacdes de um conflito supostamente distante com a visao perfeita da vida
americana. Esta analogia ¢ feita através da particularidade da fotomontagem em “abrir
subtilmente a questdo do tempo em que os eventos se desdobram, bem como a questdo do
espaco e, finalmente, da causa.” (Rosler, 2020). Rosler desafia entdo as leis do tempo e do
espaco, fazendo com que o observador reconsidere a distancia entre o aqui € o ld, e permitindo
experienciar a guerra através da imagem, enfatizando que ndo existe nenhuma distancia entre a
sala do espectador e a area de combate — “Nos somos todos um, e isto ¢ crucial” (Rosler,
2017)'*. E proposto ao observador a interrelagio de dois conceitos que aparentemente seriam
inconcilidveis, ndo para desvendar uma informagdo que fosse desconhecida, mas
reenquadrando numa nova perspetiva o que ja se tinha, e continuaria a ter, conhecimento
(Jewish Museum, 2018, p. 66).

Analisando a semiotica vocabular da série, House Beautiful estd intrinsecamente
relacionada com a seguranca e estética da domesticidade enquanto que Bringing The War Home
representa precisamente a acdo que Rosler enfatiza nas suas imagens: o trazer da guerra do

Vietname para o interior da casa dos americanos, uma analogia visual a realidade vivida, que

' San Diego era uma cidade repleta de instalagdes do Exército e da Marinha, bem como um centro de
treino e teste de misseis e armas nucleares. (Aliaga, 2009, p. 81)

' Tradugio livre. Fonte: “The Living Room War: A Conversation with Artist Martha Rosler”, in:
https://blogs.getty.edu/iris/the-living-room-war-a-conversation-with-artist-martha-rosler/
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pretende tornar ainda mais 6bvio o que por si sO ja era explicito e que se vivia na época,
elucidando as mentes mais adormecidas. Provando conceptualmente que a Guerra do Vietname
ndo foi “um acidente” (Rosler, 1994, p. 58), Martha Rosler realiza uma das mais famosas séries
de fotomontagem como critica a uma sociedade intrinsecamente responsavel e testemunha do

panorama Sul Asiatico.

2.4.3. A Mudanca de Abordagem: desde a Fotomontagem Politica a Fotoescultura

Apesar de recorrer a técnica Dadaista de cortar, colar e sobrepor elementos, a irracionalidade e
subjetividade Surrealistas e ao conceito futurista de “trazer para casa” as tematicas exteriores -
no caso de Rosler a guerra, no dos futuristas, a dindmica dos elementos citadinos, Martha Rosler
apresenta nesta série um conceito ¢ uma estética distintos, cuja analise inevitavelmente
transcende “o comodismo de analise compositiva de uma imagem, para um gesto critico e
sensivel.” (Corréa e Freisleben, 2018, p. 70). Existe de facto uma relagdo e semelhanga com as
praticas de artistas antecedentes como Heartfield, ja que “ele sabe como criar imagens realistas
da nossa vida e luta, que sdo comoventes e tocantes para milhdes de pessoas que, elas proprios,
sdo parte dessa vida e luta.” (Aragon, 2012, p. 121). No entanto, derivado da liberdade de
escolha e acesso a imagens que anteriormente ndo seriam acessiveis, devido nao s6 a limita¢ao
tecnologica como a censura que limitava as possibilidades, ao contrario de artistas dadaistas
como John Heartfield e Hannah Hoch, Rosler ndo adere a literalidade politica associada as
colagens dos anos 20, nem a brutalidade do processo proveniente do corte da tesoura.
Contrastando com o sentido objetivo das colagens dadaistas, as fotomontagens de Rosler,
apesar de por vezes conterem um carater de choque visual, s3o maioritariamente discretas e
subjetivas valorizando o elemento conceptual ao formal. O all over dadaista, mais complexo na
sua construcao e dinamico na juncao dos elementos, ¢ substituido pela incorporagdo sébria dos
elementos, os quais permitem uma leitura menos 6bvia na estética e mais forte na mensagem.
A artista acredita que uma verdadeira arte politica ndo ¢ meramente propaganda, mas sim uma
arte que contém um desafio permanente tanto com o mundo exterior, como com 0 proprio
individuo (Rosler, 2006, p. 102). Enquanto que nas colagens dadaistas somos visualmente
impactados com o corte e a irregularidade das formas, nas historias de Rosler as duas realidades
distintas sd3o cuidadosamente incorporadas uma na outra, dificultando a perce¢dao da técnica
num primeiro olhar (fig. 39). “A vanguarda da arte multimédia parece hoje desfuncionalizar o

proprio médium para se tornar artistica: o que significa que ela introduz questdes abertas,
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permite incertezas e substitui o consumo rapido por uma compreensao lenta.” (Belting, 2006,
p. 245).

A abordagem de Rosler assemelha-se a estética neodadaista e metodologicamente
surrealista de Josep Renau no sentido em que ambos se baseiam “na utilizacdo de signos,
codigos e sintaxes conhecidas pelo recetor, uma integragdo semantica das imagens para criar
figuras retéricas com sentido critico, geralmente: alegorias, metaforas, ironias, hipérboles e
paradoxos” (Capistran, 2008, p. 241). Contemporaneos separados pelo Atlantico, tanto o artista
espanhol como a americana desmascaram uma realidade através de uma técnica de aglomeragao
que ja ndo pretende chocar, mas antes fazer pensar.

Quando Domela (1931) esclarece a diferenca entre a liberdade construtiva da
fotomontagem livre e a composi¢cdo coerente e organizada da fotomontagem aplicada, da o
exemplo da comunicagdo da nog¢do de guerra na fotomontagem. Para que essa nogdo seja clara
e explicita, ndo bastara apresentar uma fotografia de frente de guerra, mas se se conjugar essa
mesma fotografia com outras realidades do mesmo tema como o combate em terra, no mar ou
até mesmo aéreo, sera mais eficiente transmitir a ideia bélica, “é para isso que a fotomontagem
serve”. (Domela, 1931, p. 114). Do mesmo modo, para Rosler demonstrar a verdadeira

realidade americana, conjugou os varios aspetos implicados na mesma.

ST DEIA

Fig. 39 - Roadside Ambush, 1967-1972, Martha Rosler
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Por outro lado, no catalogo de fotografias da Bauhaus (Bauhaus Photography, 1982) Laszlo
Moholy-Nagy escreve sobre a distingdo entre os conceitos de fotomontagem e fotoescultura .
Na fotomontagem o artista tem a possibilidade de transformar fotografias expondo-as numa
disposi¢do definida de um modo criativo e combinando detalhes de origens distintas através do
corte e colagem visualmente Obvios. As fotomontagens conversam com a brutalidade e
movimento futuristas que, no barulhento siléncio das imagens, pretendem acordar a sociedade
cosmopolita (Moholy-Nagy, 1982, p. 128). Em contraste, a fotoescultura ¢ uma composi¢ao
organizada onde as imagens contém um significado definido e uma ideia central representada
através de uma composi¢do visual mais integrada. As fotomontagens poderdo conter uma
explosdo de mensagens e significados enquanto que as fotoesculturas pretendem transmitir um
unico conceito mais claro e, por vezes subjetivo. Partilhando a mesma técnica de reunir
fotografias, cortd-las, cola-las, retoca-las e condensa-las num tunico plano, a fotoescultura
modera na apresentagdo e concentra-se no essencial, eliminando todos os elementos acessorios

que perturbem o impacto visual.

2.4.4. As Escolhas do Comportamento e Pratica Ativistas

A necessidade de evidenciar um ponto de vista e marcar uma posic¢ao insere Rosler no grupo
de ativistas que recorrem a uma arte conceptual que, embora visual, se centra no
fundamentalismo e ndo na estética. Excluindo de imediato o ato obsceno de expor as
fotomontagens pacifistas num ambiente de galeria, a artista distribuiu as fotomontagens como
flyers as comunidades anti-belicistas, tendo estas também sido publicadas em jornais
distribuidos nos transportes subterrdneos com o proposito de causar impacto e terem
reconhecimento por parte das pessoas. Na entrevista realizada para a presente dissertacao
(2020), Rosler revela que nunca assinava nem datava estas fotomontagens, para que a
relembrassem que o seu intuito ndo era serem apreendidas como arte. De facto, as atitudes e a
proliferacdo das imagens estariam claramente direcionadas para uma audiéncia ndo s6 mais
ampla como provavel de gerar um maior impacto.

Uma das caracteristicas mais evidentes da artista Martha Rosler enquanto ativista é a
valorizacdo da disseminagdo do seu trabalho em contraposi¢cdo com a sua exibi¢do. Segundo

Rosler, e em contraponto a grande parte de artistas que atualmente se guiam pelos mercados, a

' Tradugdo livre: photomontage e photosculpure
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sua pratica nunca se focou na exposi¢do das obras nas galerias'®. Havendo tantos outros meios
de propagacgdo que ndo estariam por tras dos mecanismos comuns institucionais, as criticas de
Rosler eram também direcionadas para o mercado da arte e das instituicdes e para os
colecionadores que lucravam através dessas politicas do heroismo da arte (Aliaga, 2009).

“Eu vi a House Beautiful ndo como arte, eu queria que fosse agitacional.” (Rosler, 2016)"".

Deste modo, a reflexdo acerca da selecdo destes interiores domésticos deve também
evidenciar o luxo e a ostentagdo representados nas mansdes, exaltando a critica em torno da
discrepancia do estilo de vida entre as diferentes classes sociais e trazendo a guerra para dentro
das casas dos que provavelmente mais se recusavam a enfrentar a sua intrinseca relagdo com o
conflito em questdo. Este facto ¢ particularmente evidente em Giacometti (fig. 40), onde Rosler
escolhe a imagem do interior da casa de um colecionador de arte, percetivel através dos
grandiosos quadros de Delaunay e Cézanne e da escultura de Giacometti, requintadamente
decorada e subtilmente testemunha do massacre que espreita através das enormes janelas da
sala. Uma vez mais, ndo s6 o dominio e opressao publicos sdo confrontados com a vida privada
familiar, como o poder dos mais afortunados ¢ acusado de aceitar uma guerra a qualquer custo,
desde que os seus bens e o seu estilo de vida estejam assegurados (Wark, 2001, p. 45). Do
mesmo modo, também Pat Nixon, primeira-dama dos Estados Unidos de 1969 a 1974, ¢
envolvida na fotomontagem First Lady (fig. 41) onde no meio de toda a exuberancia com que
se apresenta no interior da Casa Branca, Rosler insere uma imagem de uma outra mulher,

aparentemente morta, substituindo um dos quadros de arte classica que decora a sala.

16 Fonte: “Martha Rosler — Interview”, in: https://www.youtube.com/watch?v=4Krl1m8bqlg&t=3s
"7 Tradugdo livre. Fonte: “Martha Rosler about "Bringing War Home"”, in:
https://www.youtube.com/watch?v=m0HqdXnFgpl&t=1s
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Fig. 40 - Giacometti, 1967-1972, Fig. 41 - First Lady (Pax Nixon), 1967-1972, Martha Rosler
Martha Rosler

Ao contrario dos posters de Barbara Kruger (fig. 36 e 37) e das Guerrila Girls (fig. 38), as
fotomontagens de Rosler impressionam de imediato a sociedade devido a chocante veracidade
nelas incorporada, particularmente no caso das fotomontagens que incluem vietnamitas feridos

e em sofrimento (fig. 42 e 43).

Fig. 42 - Balloons, 1967-1972, Martha Fig. 43 - Tron (Amputee), 1967-1972, Martha
Rosler Rosler

Estas imagens tém a capacidade intencional de provocar um sentimento de compaixao, tal
como nas imagens de Kruger, mas acrescem um sentimento de culpabilidade que impede o
observador de se sentir relacionado com a realidade apresentada. Em Balloons (fig. 42),
provavelmente a fotomontagem com maior impacto em toda a série de fotomontagens,

observamos um pai Vietnamita com um olhar vazio, desesperado e perdido pegando no corpo
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do seu filho ao colo. A confusdo visual de o ver inserido num luxuoso € moderno apartamento,
faz com que nos interroguemos sobre a historia que esconde a imagem, o propdsito que se retira
daquela falta de sentido.

Ranciére, ao debater as fotomontagens belicistas de Rosler, evidencia o duplo efeito
presente nas mesmas: “uma tomada de consciéncia da realidade oculta e um sentimento de
culpabilidade em face da realidade negada” (2017, p. 43). Se por um lado as imagens
comunicavam uma realidade escondida que os observadores ndo viam e que deveriam tomar
consciéncia e agindo de acordo com essa aprendizagem, por outro lado, afirmavam essa mesma
realidade que ndo quer ser vista, exatamente por causar um sentimento de responsabilidade
perante os factos representados.

O autor compara ainda fotomontagem Balloons (fig. 42) com uma fotografia da artista

Josephine Meckseper (fig. 44).

Fig. 44 - Untitled, 2003, Josephine Meckseper

A fotografia da artista alema espelha uma manifestagcdo contra a Guerra Civil no Iraque e
divide-se essencialmente em dois planos: o dos manifestantes revoltados com os seus cartazes
e o do caixote do lixo que transborda com residuos, sendo visiveis muitos dos mesmos no chao
citadino. Deste modo, as duas artistas criticam dois conceitos, o consumo doméstico e a guerra
longinqua, de maneira distinta. Enquanto que Meckseper aborda o hiperconsumo enquanto
acusacao aos manifestantes que exigem o regresso da guerra para casa, Rosler interliga esses

mesmos conceitos para reforgar as energias militantes hostis a guerra. “As fotomontagens de
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Martha Rosler acentuavam a heterogeneidade dos elementos: a imagem da crianga morta nao
podia integrar-se no belissimo interior da vivenda sem o fazer explodir. Inversamente, a
fotografia dos manifestantes junto do caixote do lixo sublinha a sua homogeneidade
fundamental.” (Ranciére, 2017, p. 44). No fundo, ambas as artistas pretendiam evidenciar no
espectador o que ele ndo sabe, ou faz por ndo saber. Seguindo o debate do autor acerca das
imagens intoleraveis, anteriormente exposto nesta dissertacdao, deduz-se que o intoleravel na
fotomontagem de Rosler ¢ a crianga morta, invisivel a consciente ignorancia americana, e agora

exposta de forma explicita, imediata e constrastante gracas a montagem da arte politica.

2.4.5. A Intenciao dos Elementos Montados

No caso das fotomontagens de Rosler, a escolha dos elementos € crucial na discussdo das
imagens. Segundo a artista, as figuras presentes nas fotomontagens foram intencionalmente
selecionadas: Rosler ndo incluia elementos iconicos que fossem excessivamente reconhecidos,
como por exemplo, elementos presentes nas manchetes dos meios de comunicagio'®. A
intencdo da artista era antes a de fornecer uma imagem vagamente familiar, acessivel as
memorias dos observadores, mas nunca excessivamente obvias. Deste modo, o fator da
identificacdo ¢, por um lado, o elemento convidativo do observador ao se relacionar com a
imagem e, por outro, o elemento de rejei¢@o ao se recusar a aceitar a sua relacdo com a realidade
que observa. Da mesma maneira, nem mesmo as imagens que contém vietnamitas feridos
apresentam elementos excessivamente chocantes, sangrentos ou desmembrados, visto serem
motivos que repeliriam o publico ao invés de o imergir na imagem (Rosler, 2017)."" Este
equilibrio intencional suporta a teoria de Roland Barthes quando este defende que uma imagem
ndo podera ser excessivamente impressionante para que possa ser consumida politicamente e
ndo meramente através do seu sentido estético, € que, do mesmo modo, ndo poderd ser
demasiado “discreta para se constituir uma critica social eficaz e auténtica.” (1981, p. 36). Num
sentido idéntico, Sontag (1977) afirma que “uma fotografia que traz noticias de uma zona
insuspeita de miséria ndo consegue marcar a opinido publica, a ndo ser que haja um contexto

apropriado de sentimento e atitude.” (p. 17).

'8 Fonte: “Martha Rosler about "Bringing War Home"”, in:
https://www.youtube.com/watch?v=mOHqdXnFgpl&t=1s

' Fonte: “The Living Room War: A Conversation with Artist Martha Rosler”, in:
https://blogs.getty.edu/iris/the-living-room-war-a-conversation-with-artist-martha-rosler/
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A intengdo de absorver o espectador nas fotomontagens de Rosler, ¢ também visivel na
escolha de ambientes intimistas, como quartos e perspetivas que facilmente o remetem para o
interior dos locais, que o posicionem no interior da propria imagem, que o forcem a entrar

naquela realidade (fig. 45).

|”1 By

Fig. 45 - Boys Room, 1967-72, Martha Rosler

Fig. 46 - Honors, 1967-72, Martha Rosler

Distanciada do imaginario doméstico, a fotomontagem Honors (fig. 46) parece ser a que
mais se afasta da estética visual presente nesta série. E possivel observar que se trata de uma
homenagem do exército americano aos soldados mortos, percetivel através dos caixdes que
carregam, que € interrompida por uma imagem pouco nitida de lapides de um cemitério. Em
nenhuma das fotografias ha uma evidéncia ao local ou a ocasido referentes as imagens, evitando
as exposigoes excessivamente Obvias que divirjam o observador da mensagem principal: as

consequéncias e o impacto coletivo de uma guerra.
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A relagdo entre Body Beautiful (1966-1972) e House Beautiful (1967-1972) ¢ evidente em
algumas imagens, como Cleaning the Drapes (fig. 47), que apresenta a figura da cléssica
mulher dos anos 60, bem arranjada e cuidada, aspirando os cortinados que destapam dois
militares numa trincheira. Enquanto a figura feminina se preocupa em publicitar a eficacia do
aspirador e a fungdo doméstica da mulher, os militares aguardam o proximo ataque na zona de
combate. De igual modo, em Playboy (On View) (fig. 48) e em Runway (fig. 49), duas
fotomontagens sem referéncia aos interiores de casas, incorporam a figura de duas vertentes da
mulher nos ambientes de guerra. Por um lado (fig. 48), a mulher nua, exposta, o objeto da
sociedade presente nas revistas de pornografia inserida no meio dos militares americanos e
vietnamitas, demonstrando o contraste exposto nas tematicas da media contemporanea. Aqui, a
referéncia ao espago em redor ¢ anulada, dando maior énfase as figuras escolhidas e
aglomerando-as no mesmo plano. Por outro lado (fig. 49), a mulher sébria, responsavel pelas
lides domésticas, retirada do seu ambiente caseiro, exibe as suas tarefas numa pista de um

aeroporto militar, como se de um desfile se tratasse. O proprio titulo da obra, Runway,

. . ~ . 2
descodifica toda a mensagem presente na intengdo da artista.”

Fig. 47 - Cleaning the Drapes, 1967-72, Martha Rosler Fig. 48 - Playboy (On View), 1967-72,

Martha Rosler

*® Runway, traduzido, tanto significa pista de descolagem como desfile.
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Fig. 49 - Runway, 1967-72, Martha Rosler

Em Make Up, Hands Up (fig. 50) Rosler insere a fotografia de uma prisioneira vendada no
olho de uma mulher, representativa do consumismo e materialismo da cultura de massas,

apresentando-se com unhas longas e pintadas enquanto se maquilha.

Fig. 50 - Make Up, Hands Up, 1967-72, Martha Rosler

Duas realidades que convivem no mesmo espaco temporal e que representam o contraste
ndo so entre os contextos de cada local, como entre as preocupagdes e o quotidiano da mulher
dos anos 60 a nivel global. Justapondo a imagem perturbadora de forma crua, sem recortes
cuidados, precisamente no olho da figura publicitaria, Rosler intensifica a critica a sociedade
que apesar da capacidade de ver, faz-se de cega perante as atrocidades vividas do lado oposto

do mundo.
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2.4.6. Das Ruas para a Galeria

Vinte anos apods a execucdo das fotomontagens, no final da década dos anos 80 estas
encontraram pela primeira vez um lugar no mundo artistico. Desafiada por um negociador de
arte a criar um portfolio, Bringing The War Home (1967-1972) foi exposta na galeria Art In
America (Rosler, 1994, p. 60) e posteriormente no Museu de Arte Contemporanea no México,
construindo um novo caminho que abriu ndo s6 novos espagos € portas, como novas audiéncias.
Deste modo, o foco das imagens passa a ser o seu valor formal e técnico, que se sobrepde ao
conceptual, primdario nos tempos remotos em que estas fotomontagens foram produzidas. Rosler
afirma que “o trabalho migrou da rua para a galeria, porque essa parecia ser a unica maneira de
influenciar a pratica atual.” (Rosler, 1994, p. 60).

Segundo Rosler, este projeto ¢ uma das grandes provas de que, de facto, no mundo artistico
¢ dificil manter uma estratégia eficaz e permanente durante um longo periodo de tempo. A
entrada das imagens revoluciondrias no mundo institucional, que tanto perturbava Rosler, foi
crucial para o seu reconhecimento até aos dias de hoje e para alcangar novas audiéncias. No
entanto, e inevitavelmente, quando inseridas no mundo artistico as obras perdem o seu valor
primordial que prevalecia nos tempos remotos em que foram produzidas, e tendencialmente
remetem a sua relevancia para os elementos formais e técnicos, caracteristicos da vertente
artistica institucional e sobrepostos aos elementos conceptuais. Tal como afirma Sontag,
“quando vistas no seu novo contexto, o museu ou galeria, as fotografias deixam de ser sobre os
seus assuntos na mesma maneira direta ou primaria; elas tornam-se estudos nas possibilidades

da fotografia”. (1977, p. 133).
2.5. House Beautiful: Bringing War Home, New Series: o Bom Artista a Técnica Torna
“Eu percebi que fazia todo o sentido retornar a uma forma de expressao que eu ja tinha usado

— isto ¢, fotomontagem, mostrando as casas ideais de hoje e os seus habitantes, junto com cenas

da guerra e os combatentes no estrangeiro.” (Rosler, 2009, p. 198)*'.

*! Tradugdo livre: “I realized that it seemed to make the most sense, finally, to return to a form of expression
I had used back then — that is, simple photomontage, showing the ideal homes of today and their inhabitants,
together with scenes of war and combatants abroad.”
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A repeticdo das tematicas e projetos é recorrente no trabalho de Rosler, evidenciando a
relevancia da intervencdo social e a intemporalidade das tematicas. Segundo a artista, “a
repeti¢do traz um certo poder” (Rosler, 2014) que estabelece e reforg¢a o propoésito do projeto.

Em 2004, a artista ¢ convidada a expor numa exposicao chamada Election, segundo a artista
e devido a relagdo temporal entre os dois acontecimentos, inevitavelmente relacionada com os
movimentos de critica contra a segunda eleicdo de George W. Bush perante intervenc¢ao dos
Estados Unidos na guerra do Iraque (Rosler, 2018, p. 43). Nesse periodo, Rosler fazia parte de
um pequeno grupo, fundado pela prépria artista, chamado Artistas contra a Guerra®, que tinha
como principal propdsito a intervencdo publica. Para esta exposicdo em particular, Martha
Rosler confessa ter sentido a necessidade de produzir algo que fosse somente dela, que marcasse
a sua prética e a sua personalidade enquanto artista perante o contexto a que se destinava.

Os trabalhos desenvolvidos no grupo AAW eram em grande medida performativos,
destinados a espagos publicos, o que acabaria por limitar a longo prazo a permanéncia das obras.
Foi no suporte das imagens que a artista encontrou a chave para uma intervengdo que pudesse
estar em qualquer parte, e na técnica da fotomontagem, através da fotografia, o valor da
“verdade 6tica” (Rosler, 2020). Bringing the War Home, New series (2004) € a segunda versao
da série de fotomontagens de 1967, acabando por se transformar em alvo de questionamento
por parte da esfera publica. Se a grande parte da audiéncia, tal como a propria artista previa, a
criticou pela repeticao da temética e a falta de significado da mesma comparada com a dos anos
60, Rosler argumenta questionando qual a diferenca evidente na América a nivel politico,
continuando a participar em guerras contra paises que, segundo a artista, nada tinham feito
contra os Estados Unidos: “aqui estamos em 2004, olhando para o futuro vejo que vamos estar
exatamente no mesmo pantano, estamos a reproduzir 0os mesmos argumentos, as mesmas
mentiras sem sentido, as mesmas justificacdes.”(Rosler, 2014)>.

A nova série de fotomontagens revelou ser a réplica da realizada 40 anos antes, transmitindo
a mesma mensagem, as mesmas politicas, a mesma furia e critica por parte da artista, refletidas
através da mesma técnica que responsabiliza da mesma maneira 0 povo americano nas suas
mansoes. Assim, a artista ndo s6 comprova a urgéncia das causas que defende, como a eficacia
da fotomontagem ao interagir com o espectador.

Nesta nova série, apesar de manter a técnica do corte e colagem manual, a artista ja recorreu

a técnicas e programas digitais (Rosler, 2009, p. 200) facilmente visiveis através das

*2 Tradugdo livre: AAW — Artists Against the War
** Tradugdo livre. Fonte: “Martha Rosler — Interview”, in:
https://www.youtube.com/watch?v=4Krl1m8bqlg&t=3s
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divergéncias evidentes quando comparadas com a série nos anos 60. Aqui, as imagens
apresentam um brilho, cores e contrastes mais evidentes, também devido a evolucdo da
qualidade das impressdes das revistas, e das técnicas de repeticdo, que sO seriam possiveis

através dos programas, tratamentos e impressoes digitais (fig. 51 e 52).

Fig. 52 - Photo-Op, 2004, Martha Rosler

Fig. 53 - Cellular, 2004, Martha Rosler

De igual modo, a evolugdo social acompanha a tecnoldgica. As figuras presentes nas
fotomontagens do novo século sdo mais modernas, dindmicas e a mulher ja ndo se apresenta
como a figura limitada a fun¢do doméstica, mas sim conectada a outras realidades modernas,
evidenciando a sua desconexdo com os efeitos da guerra (fig. 52 e 53).

Desta vez, a subjetividade e a descricdo presentes nas primeiras fotomontagens sao
substituidas pelo 6bvio resultando em imagens de acdo e energia que contrastam com a calma

e pacificidade anteriores (fig. 54).
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Fig. 54 - Gladiators, 2004, Martha Rosler

Apesar do afastamento que estas fotografias apresentam da sua origem, ndo sendo
diretamente coladas originalmente como na primeira série, Rosler afirma manter no seu verso
de cada uma a referéncia aos jornais e revistas de onde foram retiradas, com a intencdo de
manter a ligacdo intencional e fulcral com os meios de comunicagdo de massas (Rosler, 2009,
p- 201). Ao manter visiveis e percetiveis as fontes originais dos elementos que “foram
transformados para transmitir uma mensagem inesperada, somos conscientes da arbitrariedade
da sua mensagem normal.” (Berger, 2001, p. 221).

Analisando ambas as séries, o0 maior contraste nao se tratara da estética visual mais
evoluida, mas sim os diferentes contextos em que elas surgem. Se por um lado a série dos anos
60 foi produzida espontaneamente como um reflexo do sentimento causado pelos conflitos e
distribuida pelas ruas e comunidades através da prépria artista, desta vez a série encontra de
imediato o contacto com o mundo artistico sendo executada propositadamente para a sua
exposicdo nesse contexto. Sabendo que teria uma audi€ncia artistica especifica que teria
contacto direto com as obras, Rosler tinha conhecimento que teria de usufruir dessa
oportunidade para valorizar o seu trabalho e as suas crengas com uma temaética atual que estava
a ser vivida naquele preciso periodo. As fotomontagens originais naquele contexto, quarenta
anos depois, transformariam as imagens em meros objetos estéticos de um momento passado
(Rosler, 2018, p. 44). No entanto, serd inevitavel afirmar que a audi€ncia presente numa galeria
ou museu diferird da audiéncia das ruas e comunidades, retirando inevitavelmente o carater

puro de uma arte ativista.
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CAPITULO III - UGUR GALLENKUS

3.1. O Paradigma da Cultura Visual Pés-Moderna

“Favorecer praticas culturais que desestabilizem nog¢des naturalizadas apresenta-se como

fundamental na atitude contemporanea.” (Corréa e Freisleben, 2018, p. 72).

A reflexividade moderna estruturou uma sociedade cada vez mais detentora de opinides e
heterogenias de conhecimento que pouco se interessa pela tradicdo nacionalista e mais se foca
na constru¢ao de uma identidade propria. A consciéncia de tempo, de um passado, presente e
futuro, no seu nivel extremista terd provocado a vontade do agora, do efémero e do movel,
criando movimentos como o YOLO (you only live once) que caracterizam a perda das grandes

narrativas e dos futuros estruturados.

“Quer dizer que estamos a passar por uma era de “grupos de referéncia” predeterminados a uma
outra de “comparagdo universal”, em que o destino dos trabalhos de autoconstrugdo individual esta
endémica e incuravelmente subdeterminado, ndo esta dado de antemao, e tende a sofrer numerosas
e profundas mudangas antes que esses trabalhos alcancem seu unico fim genuino: o fim da vida do

individuo.” (Bauman, 2001, p. 14).

Com a passagem de uma Histéria da Arte para uma cultura visual progressivamente
antropologica, o ser humano contemporaneo esgota-se do consumo excessivo de massas e
consciencializa-se dos perigos étnicos e ambientais da revolucdo tecnoldgica, adotando um
comportamento cada vez mais social e menos capitalista. Erradica processos de cria¢ao e, ao
invés, recicla-os criando um novo sistema de circulagdo ¢ efemeridade e uma estrutura mais
liquida e desintegrada. De certa forma, “as novas tecnologias multiplicaram, diversificaram e
pluralizaram as subjetividades que procuram adquirir uma voz e perspetiva proprias na
realidade em que vivem.” (Mizan e Ferraz, 2019, p. 131).

No mundo contemporaneo as sociedades sdo impactadas pelo elevado fluxo de material
que ¢ disseminado em todas as vertentes da comunicagao social. Gragas a evolucdo dos recursos
e da informacao, todos sdo capazes de produzir contetido e expandi-lo para observadores de
massas sem necessitar de agentes intermediarios. “O espago virtual surge entdo como um
showcase que permite a explanagdo de discursos, projetos e causas, e a transferéncia de
informagdo e conhecimento” (Campos et.al, 2016, p. 31), através da “técnica do omnipresente
da Internet (que) permite produzir independentemente de lugar e tempo e participar do cenario

artistico em todo o lugar e a qualquer hora.” (Belting, 2006, p. 103).
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3.2. De Gestor a Artista

O artista turco Ugur Gallenkus, nascido em Istambul em 1990, revolucionou a Internet com as
suas fotomontagens digitais, nas quais combina dois mundos diferentes numa s6 imagem (fig.
55 e 56). O seu trabalho foca-se no forte contraste entre os paises desenvolvidos e
subdesenvolvidos, abrangendo diferentes tematicas globais como a fome, violéncia contra as
mulheres, alteracdes climaticas, a desigualdade de oportunidades e rendimento a nivel mundial
e principalmente a guerra na Siria (o seu pais vizinho), no Iraque e no Afeganistao. O trabalho
de Ugur ¢ indissociavel da sua origem e ambiente quotidiano: crescendo num pais que partilha
fronteiras com uma das areas mais perigosas do mundo moderno e observando dois mundos
diferentes através de uma vista panoramica, Gallenkus encontrou a inspira¢ao nas situagdes em
redor, tornando visiveis realidades como os 4 milhdes de refugiados na Turquia devido a guerra
na Siria (Mafud, 2019)**. Formado na 4rea de gestdo pela Anadolu University e atualmente
gestor da plataforma comercial de uma empresa privada, Gallenkus representa o individuo pds-
moderno, que alarga os seus horizontes além da sua formacdo, saciando a necessidade de

expressao e a liberdade de experiéncias que atualmente estdo disponiveis e acessiveis a toda a

sociedade.

~ . {0) Ugurgalten:

Fig. 56 - Sem Titulo, 2019, Ugur Gallenkus

** Fonte: “Los impactantes montajes del fotografo que remueve conciencias en Instagram”, in:
https://www.elmundo.es/f5/2019/04/13/5cae21d6fc6c83403e8b4642.html

80



“Eu apenas interpreto as imagens numa maneira diferente. Tento encontrar o valor e
significado das fotografias que vejo nas noticias e acrescento a mensagem que quero transmitir
ao mundo.” (Gallenkus, 2019)>.

Sem qualquer formagao ou experiéncia no mundo artistico, em diversas plataformas online
¢ ja considerado designer grafico e todo o conhecimento e técnica que adquiriu para esta
tematica foram desenvolvidos através de meios multimédia. Apesar do trabalho do artista ser
reconhecido pelas tematicas sociais e culturais, o artista expde de igual modo, em plataformas
menos mediaticas, fotomontagens com um carater mais humoristico e direcionado para a

cultura popular (fig. 57 e 58).

don ne olur

(©)ugurgall ]

hobiler.éra
ugurgallen yaph

Fig. 57 - Sem Titulo, 2019, Ugur Gallenkus Fig. 58 — Sem Titulo, 2018, Ugur Gallenkus

Ugur revela ndo saber explicar como o seu talento grafico atingiu niveis de reconhecimento
e admiragdo t3o elevados, no entanto real¢a que o caminho artistico tera tido o seu comego com
a emergéncia de um propdsito ao qual ndo podia negar, uma vez que se deparava diariamente
com as imagens que surgem nos meios de informagio (Saatchi Art)*® e com os acontecimentos
que observava no pais vizinho. Do mesmo modo que o trabalho ativista de Martha Rosler surgiu
e ¢ construido em torno das imagens provenientes da cultura de massas, também Ugur
Gallenkus despertou a necessidade de intervir perante as realidades globais que chegam
diariamente as sociedades de hoje. O choque que Rosler e os seus contemporaneos

experienciaram ao observar pela primeira vez a veracidade da guerra em direto, ainda que de

** Tradugdo livre. Fonte: “Turkish artist goes viral with stark misery/comfort images”, in:
https://www.thestar.com.my/tech/tech-news/2019/06/14/turkish-artist-goes-viral-with-stark-miserycomfort-

images
26 Fonte: “Ugur Gallenkus”, in: https://www.saatchiart.com/ugurgallen
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um modo distinto, assemelha-se ao de Ugur comprovando a continuidade de acontecimentos

impactantes e o constante evoluir da disseminagdo das ocorréncias.

3.3. O Ponto de Partida e 0 Come¢o de um Movimento

O ponto de partida para o artista foi o caso da fotografia de Aylan Kurdi (fig. 59), o menino de
trés anos que em setembro de 2015 chocou o mundo, onde aparece afogado na praia como
consequéncia da tentativa de travessia pelo Mar Mediterraneo em busca de melhores condi¢des

de vida (Haidary, 2019)*".

Fig. 59 - Aylan Kurdi, o menino de trés anos morto na praia, 2015, Nilufer Demir

Num artigo da revista TIME (Laurent, 2015)**, Hugh Pinney, vice-director da Getty
Images™, defende que o facto desta imagem se ter tornado viral ndo ¢ devido a circulagio da
fotografia, mas sim por ter sido publicada nos noticiarios convencionais em diferentes partes
do mundo (fig. 60) e ter quebrado tabus sociais, como a regra de nao divulgar fotografias de
uma crianga morta. A fotografia acordou as sociedades para uma realidade que era meramente
representada por barcos superlotados e grupos de pessoas nas fronteiras, apresentando um lado

ainda mais humanizado que mostra a realidade anteriormente distante dos observadores.

¥ Fonte: “Artist Ugur Gallenkus’ world of contrasts”, in: https://asiatimes.com/2019/07/artist-ugur-
gallenkus-world-of-contrasts/

Fonte: “What the Image of Aylan Kurdi Says About the Power of Photography”, in:
https://time.com/4022765/aylan-kurdi-photo/#

* Uma das maiores empresas de distribui¢iio de imagens dos noticiarios.
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Fig. 60 - Capas de jornal por todo o mundo, Newseum, 2015

Os acentuados protestos resultantes desta proliferacdo possibilitaram um maior foco na
tematica da crise dos refugiados a nivel global e as sociedades demonstraram atos de indignagao
provenientes de uma consciéncia coletiva global, resultando em casos como o de Ugur
Gallenkus que demonstram como “as imagens dos meios de comunicagdo entram rapidamente
para os reportorios locais de ironia, ira, humor e resisténcia.” (Appadurai, A., 2004, p. 19).

Um dos primeiros trabalhos que Ugur publicou nas suas redes sociais foi precisamente uma
colagem que tem como base a fotografia do pequeno Aylan Kurdi (fig.61). Nessa publicacao,
o artista revela que foi no final do ano de 2015, apds ter visto 0 menino nas noticias, que realizou
a sua primeira fotomontagem e que iniciou o seu movimento #ParalelEvrenSavasBaris, que
significa Universo Paralelo entre a Guerra e a Paz e que acompanha todas as publica¢des do
artista até aos dias de hoje. Nesta imagem, observamos o corpo de Aylan Kurdi inserido numa
praia paradisiaca, claramente contrastante com a praia onde foi encontrado (fig. 61), e ao seu
lado baldes e brinquedos tipicos de uma crianga na praia. A sombra de Aylan é a de uma crianga
a brincar com os objetos que se encontram ao lado do seu corpo, como se o artista contasse a
historia que deveria pertencer ao menino de trés anos, cujo fim de vida foi drasticamente
diferente. Apesar da menor complexidade que a colagem apresenta, comparando com as
fotomontagens desenvolvidas nos anos posteriores, a sua mensagem carrega um poder

igualmente forte.
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Fig. 61- Publicacdo de Ugur Gallenkus na rede social Instagram, 2018

3.4. Fotomontagens Digitais: Publicidade versus Ativismo

Numa entrevista para a Wannart (2019)*°, Ugur revela que uma das suas inspiragdes ¢ o artista
digital Stephen McMennamy, que expde igualmente o seu trabalho através das redes sociais.
Partilhando a mesma técnica de colagem digital, as tematicas de Stephen t€ém um carater mais

comercial que provém da sua vertente profissional enquanto designer publicitario (fig. 62 e 63).

Fig. 62 - Headphones + donuts, 2020, Fig. 63 - Flowers + tree, 2020, Stephen McMennamy
Stephen McMennamy

Também McMennamy aglomera duas realidades distintas no mesmo contexto,

apropriando-se de objetos e situagdes do quotidiano para lhes conferir uma nova perspetiva.

% Fonte: “Savas Ve Barisi Tek Kareye Sigdiran Kolaj Sanatgist Ugur Gallenkus Ile Réportajimiz”, in:
https://www.wannart.com/savas-ve-barisi-tek-kareye-sigdiran-kolaj-sanatcisi-ugur-gallenkus-ile-
roportajimiz/
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Numa entrevista para a CNN (2015), o artista afirma nunca recorrer a bancos de imagem,
fotografando ele proprio as imagens que utiliza. Numa busca constante pelo momento ideal,
Stephen representa o “simples e divertido”, defendendo que “essa ¢ a chave” para o sucesso do
seu trabalho (McMennamy, 2015)*".

A grande diferenca entre a pratica dos dois artistas encontra-se nas tematicas a que
recorrem. Enquanto que Stephen se interessa pela simplicidade do quotidiano, Ugur reflete nas
imagens as problematicas sociais e culturais da sociedade moderna. Apesar de McMennamy
contar com varios anos de experiéncia na area da publicidade e do design enquanto diretor
criativo’?, as imagens de Gallenkus parecem gerar um maior impacto na sociedade visivel pelo
elevado numero de seguidores que o artista retine nas redes sociais: o dobro da comunidade que
Stephen tem. Poder-se-ia questionar o porqué de tamanho interesse nas imagens impactantes
que o artista turco partilha, estas que tocam o lado mais sensivel do observador. Ao debater a
indissociabilidade da fotografia com a guerra, Susan Sontag exalta o interesse fetichista dos
observadores por imagens de horror. Segundo a autora, o sentimento de estar isento dessa
calamidade estimula um interesse em observar imagens dolorosas, intensificando essa
sensacdo. Trata-se da questdo do “aqui” e do “lI4”, uma inevitabilidade que ocorre quando os
eventos se transformam em imagens. “No mundo real, algo est4 a acontecer e ninguém sabe o
que vai acontecer. No mundo das imagens, algo aconteceu, e acontecera para sempre dessa

maneira.” (Sontag, 1977, p. 168).
3.5. Duas Realidades, Uma Imagem

As colagens digitais do artista turco sdo uma justaposi¢ao de historias que consiste no didlogo
entre duas realidades contrastantes do mundo contemporaneo, que visualmente tém
composi¢des idénticas, mas narrativas drasticamente diferentes. O didlogo produzido nas
imagens, proveniente de fontes visuais pré-selecionadas, tornam visiveis aspetos da realidade e
alteram a nossa perce¢do do real. Esta pratica “desvenda aspetos do conceito representado e
revela a entidade do produtor na mensagem visual num processo continuo de criagdo de
significados interativo.” (Mizzan e Ferraz, 2019, p. 132). As desigualdades provocadas pelos
processos de industrializagdo e a economia capitalista global da modernidade, apresentam hoje

as suas consequéncias de um modo ndo s6 mais intenso como exposto e acessivel a praticamente

*! Tradugdo livre. Fonte: “Photo mashups make art from everyday objects”, in:
https://www.youtube.com/watch?v=0D8p8ul Y -8U &app=desktop
32 Fonte: “Stephen McMennamy website”, in: http://www.s-mcmennamy.com/about
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todas as comunidades. O mundo ocidental revela conter uma abundancia de escolhas, vidas
confortaveis e comportamentos de consumo que permitem ter uma qualidade de vida superior
a miséria e destruicdo provenientes dos conflitos do Médio Oriente (fig. 64 e 65).

Tal como acontece nas colagens de Martha Rosler, mas através de uma tematica ainda mais
global e atual, as fotografias de Gallenkus apresentam o universo paralelo entre os quotidianos
das comunidades, neste caso ocidentais ¢ do Médio Oriente, que, literalmente no centro das
dissimilitudes se tocam numa zona comum. “O processo de justaposi¢do utilizado por
Gallenkus produz zonas de contacto virtuais, ja que a aproximacdo visual das realidades
distintas cria um espaco onde as culturas se cruzam e interagem.” (Mizan e Ferraz, 2019, p.
128).

“Quero dizer aos habitantes do Oriente que eles podem ser tao fortes quanto o Ocidente. O
problema do mundo moderno é a ganancia e a injusti¢a, ¢ isso deve mudar.” (Gallenkus,

2019)>.

(Qlug en > ‘ A 3
Fig. 64 - Sem Titulo, 2019, Ugur Fig. 65 - Sem Titulo, 2019, Ugur
Gallenkus Gallenkus

Com este projeto, Ugur pretende transmitir duas mensagens claras para cada uma das
vertentes: a valorizacdo que as sociedades ocidentais devem dar as condi¢des que lhes sdo
proporcionadas; e a reflexdo que os paises em desenvolvimento devem ter acerca do porqué da
falta de crescimento, a estagnacao dos sistemas de educagao, saude e politica, ¢ a luta constante

para formar democracias (Gallenkus, 2019)**.

*Tradugio livre. Fonte: “Las obras de este artista turco te dejaran pensando por horas: ;en qué mundo
vivimos?”, in: https://www.vix.com/es/mundo/2 12604/las-obras-de-este-artista-turco-te-dejara-pensando-
por-horas-en-que-mundo-vivimos

** Fonte: “Ugur Gallenkus: Artist juxtaposes two different worlds in one photo collage”, in:
https://www.euronews.com/2019/08/16/ugur-gallenkus-artist-juxtaposes-two-different-worlds-in-one-

photo-collage
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Numa entrevista para a UNILAD?, o artista explica precisamente como estas mensagens se
dirigem também para os povos subdesenvolvidos € ndo sdo apenas uma critica ao conforto
ocidental. “Quero mostrar que estdo longe da paz, educagdo, democracia, ciéncia e artes e
incentiva-los a questionarem-se acerca do porqué de eles e dos seus filhos ndo poderem ser
felizes.” (Gallenkus, 2019).

Exaltando um problema que deve ser resolvido, estas imagens t€ém claramente o forte
elemento da dualidade, que serd uma das principais fontes de reconhecimento da criatividade
do artista. A jun¢do de duas tematicas no mesmo contexto cria uma histdria crucial para a
sociedade atual, visto que “olhar numa unica perspetiva ndo resolve os problemas.” (Gallenkus,
2019)*. Enquanto que o trabalho de Martha Rosler fomenta a reflexdo através de uma imagética
mais subjetiva que pretende criticar maioritariamente um destinatario, Ugur expde a realidade
de uma forma mais direta, capaz de atingir diferentes audiéncias: uns podem identificar-se com
o conforto e o luxo e a outra parte da audiéncia vera a sua realidade refletida no lado mais

tragico das imagens.

3.6. A Imagem e a Importincia do Contexto

O carater ativista de Ugur ¢ evidente ndo s através do contetido da sua arte e das mensagens
que o artista defende querer transmitir, mas essencialmente através dos textos que acompanham
cada uma das fotomontagens que publica. O observador ndo ¢ informado de uma forma apenas
visual, é contextualizado aprofundadamente acerca da teméatica que Gallenkus esté a apresentar,
através de dados e acontecimentos veridicos, intensificando a vertente ativista do processo
criativo. Esta acdo, ndo so auxilia na problematica das fake news informando o publico da
veracidade dos factos, como suporta a mensagem iconica nao codificada, as proprias
fotografias, através de uma mensagem linguistica cuja funcdo ¢ a de ancoragem, ou seja, de
elucidagdo. Aqui “o texto tem um valor repressivo, e compreende-se que seja sobretudo a esse
nivel que intervém a moral e a ideologia de uma sociedade.” (Barthes, 2013, p. 301). Por outro
lado, a criacdo de um movimento que acompanha todas as imagens na descri¢do intitulado
#ParalelEvrenSavasBaris, ja mencionado anteriormente, ndo s6 permite ao artista criar uma

identidade enquanto tal, mas essencialmente construir uma identidade coletiva. “Nestes

35 Tradugdo livre. Fonte: https://www.unilad.co.uk/featured/split-photos-show-drastic-differences-between-
developed-and-underdeveloped-nations/
36 Tradugao livre. Fonte: https://www.unilad.co.uk/featured/split-photos-show-drastic-differences-between-
developed-and-underdeveloped-nations/
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movimentos contemporaneos (...) a atribuicdo de um nome e a inscricdo no ciberespago
constitui, frequentemente, a forma privilegiada de formalizagdo e institucionalizacdo de
determinado projeto.” (Campos et.al, 2016, p. 44).

Quando Walter Benjamin afirma que o analfabeto do futuro € o que nao sabe fotografar ao
invés do que ndo sabe escrever, questiona-se retoricamente se “um fotoégrafo que ndo sabe ler
as suas proprias imagens nao ¢ pior que um analfabeto” e se “ndo se tornard a legenda a parte
mais essencial da fotografia” (1931, p. 107). O autor defende a relevancia da contextualiza¢ao
da imagem de modo a favorecer a sua literalizacdo, evitando o risco de a fotografia permanecer
vaga e aproximativa. E essa mesma legenda e descri¢do contextual que enriquece as

fotomontagens digitais do artista.

3.7. Vantagens e Desvantagens do Mundo Virtual do Ativismo Moderno

O ativista produz as fotomontagens e publica-as nas suas redes sociais, nomeadamente na
plataforma Instagram, com o propdsito de um call to action acessivel a todas as culturas com
acesso a tecnologia, visto que uma imagem ¢ uma linguagem universal que ndo precisa de
qualquer descodificacdo. No estudo exploratorio do ativismo digital em Portugal (2016), um
dos ativistas entrevistados reforca a importancia das plataformas de rede na regularidade e

presenca no quotidiano dos restantes utilizadores:

“Uma boa parte da nossa marca identiraria, da nossa capacidade de intervencao, da-se com a nossa
propria obrigacdo de comunicarmos todos os dias com as pessoas, a partir daquilo que estd a
acontecer e dos nossos assuntos especificos, as duas coisas. E para isso € preciso uma plataforma de

comunicagdo comum.” (Campos et.al, 2016, p. 38).

Do mesmo modo, Ugur afirma as vantagens praticas das ferramentas digitais: “Uma das
batalhas mais dificeis que enfrentamos no mundo ¢ a batalha contra a ignorancia. Felizmente,
a arte ¢ um alerta para a sociedade. Com recursos técnicos simples, posso transmitir a mensagem
sem precisar de nenhum idioma.” (Gallenkus, 2019)’”. E um dos casos evidentes de como uma
imagem valerd mais do que mil palavras possiveis. Se por um lado os meios de comunicagao
distanciam fisicamente relagdes sociais devido a facilidade dos seus recursos virtuais, por outro
geram aspiragdes e exigéncias coletivas que expressam o desejo € a emergéncia na constru¢ao
de um mundo de igualdades e direitos. Anteriormente o acesso a informagao era exclusivamente

conseguido através do jornalismo, hoje, gragas as redes sociais, cada vez mais nos € possivel

37 Fonte: https://verne.elpais.com/verne/2019/12/02/articulo/1575295605 633898.html
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produzir e comunicar de uma forma mais rapida e eficaz, principalmente no caso das geracdes
mais jovens. “Utilizando estas ferramentas, eu criei as minhas proprias noticias para partilhar
estes assuntos de forma eficaz.” (Gallenkus, 2018)°®. O proprio artista, na entrevista realizada
para a presente dissertacdo (2020), afirma que se apercebe, através dos comentarios nas suas
publicagdes, que os jovens ndo estdo ao corrente dos eventos representados.

De certo modo, torna-se claro como as novas ferramentas aceleram todos os processos de
produgdo, distribuicdo e armazenamento de imagens, no entanto ¢ inevitavel salientar as
limitagdes que estas praticas demonstram. O ativismo através dos meios digitais, por depender
de ferramentas tecnologicas ndo acessiveis a todas as comunidades, gera desigualdades
culturais e sociais que distinguem sociedades com diferentes graus de literacia e conexao as
redes sociais. “Esta interconexao global tem os seus limites. Se a concertagdo e o impacto social
se baseiam largamente nesse tipo de redes, o acesso a estas torna-se uma pré-condi¢ao para a
mobilizagdo.” (Campos et.al, 2016, p. 29). Ou seja, sabe-se que o artista produz mensagens que
contém uma diversidade de destinatarios, mas ¢ inconcretizavel que todos eles tenham acesso
a informacgdo digital. Para além do fator alcance, existe também a barreira cultural do
conhecimento, de certo modo ambos relacionados. As sociedades desenvolvidas possuem
individuos cada vez mais cultos e informados, precisamente através do acesso facilitado a
informagdo. Se nem todas as culturas acedem as mesmas referéncias, os modos de pensar e
perspetivar sdo divergentes e, em certos casos, pouco desenvolvidos. O proprio artista na
entrevista desenvolvida para este ensaio afirma, que acredita que as mensagens cheguem aos
paises tanto desenvolvidos como em desenvolvimento, mas nao acredita que todos entendam a
mensagem. Todos estes fatores poderiam colocar em causa a ideia de imagem enquanto
linguagem universal. Como ja se analisou, as imagens estdo inevitavelmente vinculadas a um
carater cultural que ira influenciar o modo de as ver. Tal como defende Sekula, “se aceitarmos
a premissa fundamental de que a informacdo é o resultado de uma relagdo determinada
culturalmente, ja ndo podemos atribuir a imagem fotografica um significado intrinseco ou
universal.” (2013, p. 389).

Outra das limitagdes invisiveis do ativismo digital relaciona-se precisamente com o excesso
de facilitagdo que os meios cibernduticos proporcionam. Se por um lado a agdo ativista de
Rosler de ir para as ruas distribuir flyers e agrupar-se com 0s seus contemporaneos em

movimentos ideoldgicos poderia causar mais efeitos de mobilizacdo, o ativismo social digital

38 Fonte: https://mymodernmet.com/digital-collage-syrian-war-contrast-ugur-gallenkus/
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“corre o risco de desvirtuar a militancia ativista, enfraquecendo-a. Um dos desafios € superar a
facilidade daquilo que muitos definem como o click activism ou o ativismo do like de sofa
(Campos et.al, 2016, p. 41). Também Martha Rosler na sua entrevista (2020) fala da
desvantagem da efemeridade do digital que inevitavelmente perde a componente material e
duradoura dos suportes fisicos.

Uma das problematicas constantemente referidas por Gallenkus relaciona-se com as
noticias e imagens em excesso, que inevitavelmente pdem em causa a veracidade das
referéncias visuais que diariamente atingem os olhos humanos. Na entrevista realizada ao
artista, este afirma que o seu trabalho ndo inclui fotografias ou eventos relacionados com a
propaganda ou fic¢do, precisamente por se tratar de uma questdo relevante perante a pratica
ativista que realiza. Tal como David Levi Strauss (2003) afirma ao debater a tematica da relagao

entre a fotografia e crenga,

“agora a tecnologia de ver estd a mudar novamente, com rapidos avangos nas tecnologias da imagem
eletronica que permitem qualquer individuo a alterar ou compor fotografias arbitrariamente, e alguns

dizem que estas novas tecnologias estdo a causar uma crise tremenda de crenga na fotografia”.

Enquanto que, debrugando-se sobre as fotografias de guerra emergentes do século XX,
presentes na pratica de Rosler por exemplo, Strauss alega que “a verdadeira informagao de
guerra nestas imagens era tdo restrita que questdes de crenga nunca surgiram. O que surgiu,
constantemente, foi a negacao.” (2003, p. 71). Ainda que muitos dos observadores possam optar
pela atitude de negacdo, o inviduo pds-moderno é agora mais consciente e recetivo perante as
emergéncias contemporaneas, pelo que é extremamente importante que a sua mensagem nao
coloque duvidas no publico e mantenha a crenca do mesmo. O artista turco reforca ainda: “eu
ndo acredito em eventos que ndo estio presentes em mais do que uma fonte. Existe mais do que
uma fonte de noticias atualmente.” (2020).

No artigo The Postmodern Turn in Prosuming Images: Juxtaposition, dialogism, and the
Supplement in Contemporary visual Culture (2019), Ferraz e Mizan questionam a existéncia de
uma crise na representagao atual no sentido em que, ao vivermos numa sociedade de prosumers,
as imagens ja ndo se limitam a uma imitac¢ao do real, mas antes a sua manipulagdo e recriacao
em torno de diferentes significados e contextos. Na pratica, este conceito reflete-se de forma
clara no mundo virtual das redes sociais, onde os utilizadores ndo s6 consomem as informagdes
dos restantes participantes, como produzem de igual modo o seu préprio contetido tornando-se
consumidores do mesmo. Esta realidade provém dos avangos tecnoldgicos que permitem a
rapida producdo e disseminacdo desses mesmos conteudos, transformando o cidaddo num

sujeito capaz de criar produtos e contetidos que ja ndo se limitam as capacidades dos
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profissionais da area, livre de expor os seus pensamentos, opinides € crengas perante a
comunidade.

Do mesmo modo, Jacob Capistran (2008) no seu livro Fotomontaje expde a problematica
da fotomontagem digital como imagem falsificada, esta que desvirtua o carater de prova
fotografica da fotografia tradicional. As imagens digitais sdo altamente reprodutiveis e t€ém a
capacidade de poderem por o espectador a crer em conclusdes e convicgdes equivocadas,
levando o autor a sugerir que “dada a possibilidade de replicagdo digital, talvez o registo
analdgico e manual, o desenho, a pintura ou o retrato comecem a ganhar mais confiabilidade,
devido ao seu valor irrepetivel.” (2008, p. 346). As fotomontagens da pos-modernidade
dificultam essa leitura e perce¢do, como no caso das imagens de Pedro Meyer, no seu projeto
Truths & fictions: a journey from documentary to digital photography, um livro que alia
registos fotograficos as manipulagdes digitais, realgando as realidades dos Estados Unidos e
Meéxico (fig. 66) na sua visdo do mundo e questionando a forma como a fotografia e os

procedimentos formais alteram a representagdo da realidade.

Fig. 66 - Trabajadores migratorios mexicanos, 1986-1990, Pedro Meyer

3.8. Montar para Fazer a Diferenca

A distingdo entre o auténtico e o artificial torna-se cada vez mais complexa com a proliferacao
das técnicas digitais. Nas fotomontagens tradicionais, a detecao das falsificagdes e montagens

¢ evidente nos seus indicios fisicos, enquanto que nas fotomontagens digitalmente alteradas,
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essa percecdo € por vezes invisivel. No caso de Ugur, o corte e a justaposi¢do mantém-se claros
e evidentes, ainda que menos intensos quando comparados com os trabalhos dos
fotomontadores dos anos 20, suportando a credibilidade das fotografias utilizadas. A evidéncia
intencional do artista turco ndo sé intensifica a sua mensagem, como afasta o espectador da
ilusdo digital. Comparando a técnica de Gallenkus com a de Rosler, nota-se uma divergéncia
estética. Enquanto que Ugur adota uma estética assente no corte evidente, as fotomontagens de
Rosler abordam uma concecdo formal mais surrealista onde a subjetividade e o absurdo

prevalecem.

“A fotomontagem ¢ uma forma de expressdo que permite questionar a veracidade ou falsidade das
imagens fotograficas. Gracas ao principio da montagem da qual parte, € possivel confronta-las
criticamente no seu contetido e forma para desvendar as suas intengdes originais, subverté-las e dar-
lhes uma interpretagdo. A falsificagdo construida mediante a fotomontagem ¢, também, uma forma

de revelar a verdade.” (Capistran, 2008, p. 348).

Ugur Gallenkus ¢ um dos exemplos desta realidade pds-moderna: ndo tendo qualquer
formagdo nesse campo, teve acesso as ferramentas necessdrias para produzir contetdos
criativos e dissemina-los a uma escala global nas redes virtuais. Deste modo, Gallenkus torna-
se um prosumer, no sentido em que, nao sé ¢ o produtor das imagens, como consumidor das
mesmas enquanto utilizador dessas plataformas, e um bricoleur, por fabricar a sua arte de
carater ideoldgico através da apropriagao de outros conteudos pré-fabricados. Mais do que criar
arte, o criativo gera novas perspetivas, participando de forma ativa nos processos de formagao
de significados. “Através da reciclagem de imagens que os utilizadores da media digital
produzem, muitas vezes de forma colaborativa, surgem novos significados que sdo partilhados
instantaneamente na Internet (...) € que buscam a sua propria voz e perspetiva nas realidades
em que vivem.” (Mizzan e Ferraz, 2019, p. 131).

Apropriando-se de imagens capturadas por fotografos profissionais, a constante série de
fotomontagens do criativo exalta o trabalho dos fotojornalistas que trabalham em pleno terreno
de guerra, exercendo sob condi¢des extremas. Atualmente a sociedade, principalmente os povos
das comunidades ocidentais, estd acostumada a constante visualizacdo de fotografias que
cobrem as tematicas de guerra, fome, pobreza ou devastagdes ambientais, pelo que cada vez
mais o fator impactante que gera o alarmismo e a agdo por parte do ser humano se torna
desvanecido. Tal como defende Sontag, “um evento conhecido através de fotografias com
certeza se torna mais real do que se ninguém tivesse visto essas fotografias. (...) Mas apds a

repeti¢do da sua exposi¢do, também se tornam menos reais.” (Sontag, 1977, p. 20)
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O trabalho de artistas como Ugur Gallenkus fornece uma nova perspetiva de uma realidade
permanentemente urgente e progressivamente menos relevante aos olhos cansados da
comunidade. A sociedade contemporanea dificilmente sofre um impacto social como a dos anos
60, nomeadamente a Norte-Americana, como percebemos no caso da artista Rosler, pois
vivemos numa sociedade a “prova do choque” que ja visualizou e visualiza diariamente as
atrocidades do mundo atual.

No entanto, essas fotografias, por terem assumido uma certa banalidade, tornaram-se
apenas reveladoras de uma realidade distante que, para a maior parte dos observadores, pouco
lhes € relevante. Adquiriram um carater meramente informativo e transmissor de conhecimento
que raramente atinge o elemento emocional ou relacional com o ser humano, que faz por
esquecer a ligacdo inevitavel entre as diferentes partes do mundo. Nas colagens digitais de
Gallenkus, ndo s6 o observador ¢ informado dessa circunstancia distante, como lembrado de
que a sua realidade ¢ totalmente desigual. Este universo paralelo permite a reflexdo da nossa
atualidade e coloca em perspetiva toda a informagao que ja se toma por garantida. Ao invés de
se observar apenas a atrocidade através do conforto diario garantido onde a sociedade esta
inserida, no caso da sociedade ocidental, esse conforto ¢ visualmente posto em causa quando
comparado com uma outra realidade contrastante e, tal como Rosler, Ugur demonstra como a

distancia entre o “aqui” e o “14” € bem menor do que a que se imagina.

3.9. As Analogias Fotomontadas versus a Fotografia Documental

Mesmo a nivel estético, estas fotomontagens tém um impacto visual imediato devido a sua
particularidade criativa (fig. 67 e 68). As imagens escolhidas, para além de contarem com um
contraste 6bvio, representam situagdes idénticas meticulosamente escolhidas. A maior parte das
fotomontagens apresentam agdes simples do quotidiano que, se para uma realidade sao
banalidades garantidas, para outra sao mais uma das dificuldades enfrentadas diariamente. “A
forca do ativismo encontra-se ndo apenas na sua estética vanguardista, mas no seu poder
catalisador de salientar injustiga, desigualdade ou vazio no desenvolvimento humano.” (Vico

et.al, 2018, p. 4).
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Fig. 67 - Sem Titulo, 2020, Ugur Gallenkus Fig. 68 - Sem Titulo, 2020, Ugur Gallenkus

Ugur demonstra como enquanto uma comunidade aguarda na fila para conseguir o seu café¢
Starbucks, no outro lado do mundo hd quem se alinhe para poder ter comida (fig. 67). Do
mesmo modo, o conceito de “andar de barco” pode ser totalmente diverso em diferentes partes
do mundo: os turistas que se passeiam nas gondolas venezianas e os refugiados que diaria e
ilegalmente atravessam os mares em busca de melhores condi¢des (fig. 68). Tratam-se de
combinagdes visuais e conceptuais que reformulam os conceitos de realidade e igualdade.

Outra caracteristica evidente no trabalho de Ugur ¢ o facto da grande maioria das
fotomontagens terem criangas como protagonistas (fig. 69 e 70). Sendo o seu maior objetivo a
consciencializacdo das sociedades, esta ¢ uma escolha que reforga a intengdo do artista. A
inocéncia de uma crianga ¢ uma das maiores armas a que o artista ativista pode recorrer, criando
uma empatia imediata com o observador. Tal como o artista defende, “ndo importa se sdo

britanicos, turcos, cristdos ou mugulmanos. Uma crianga é uma crianca.” (Gallenkus, 2019)*.

i Tradugao livre. Fonte: https://www.unilad.co.uk/featured/split-photos-show-drastic-differences-between-
developed-and-underdeveloped-nations/

94



(S)ugurgallen

Fig. 69 — Sem titulo, 2019, Ugur Gallenkus Fig. 70 - Sem Titulo, 2020, Ugur Gallenkus

Tal como Rosler defendia, o cardter documental das fotografias jornalisticas ndo ¢
suficiente para criar uma narrativa emocional e é esse fator que a arte consegue transmitir as

audiéncias, consciencializando as mentes e criando empatia com os observadores.

gettyimages | 25™

John Moore

Fig. 71 - Sem Titulo, 2020, Ugﬁr Gallenkus Fig. 72 — Rio Grande City, TX, 2015, John Moore

Na figura 71 observamos a fotomontagem de Ugur que ilustra dois tipos de maes: a mae
refugiada que se entrega na fronteira enfrentando a separa¢do do filho e a mae que vive
confortavel diariamente sem qualquer tipo de preocupacgdes. Comparando a fotomontagem com
a fotografia original do fotografo John Moore (fig. 72), comprovamos a crenca da artista Martha
Rosler acerca do carater fotojornalistico perante as temadticas do ativismo e da
consciencializacdo das sociedades. De facto, o momento que Moore capta tem a capacidade de
sensibilizar o observador através do olhar da crianca e do abrago da mae que a carrega. No

J4

entanto, e tal como Rosler defende, esse ¢ o limite da fotografia. A imagem sensibiliza,
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emociona, faz com que o publico sinta compaixao pela realidade fotografada, mas ndo impde
uma reflexdo. Na fotomontagem de Gallenkus (fig. 71), ndo sé observamos a mesma situagao
¢ sentimos as mesmas emogoes, como somos forgados a refletir sobre as vivéncias tao distintas
que observamos diariamente acerca de uma realidade que acaba por ser exatamente idéntica: a

de ser mae.

3.10. A Consciéncia Coletiva

O que comegou como um Aobby noturno para o gestor, tornou-se num movimento e atualmente
Ugur Gallenkus conta com quase um milhdo de seguidores nas suas redes sociais € em outubro
de 2019 expde pela primeira vez numa galeria em Roma, a Galleria La Nica, numa exposi¢ao
intitulada The Downside, em conjunto com o artista italiano Jacopo Truffa*.

Metade dos lucros ganhos através da venda do seu trabalho sdo partilhados entre fotografos
e organizagdes sem fins lucrativos (Gallenkus, 2019)*'. Segundo o artista, a maior recompensa
do seu trabalho é saber que ¢ apresentado por professores aos alunos em escolas por todo o
mundo, nomeadamente Brasil, Finlandia, Espanha, Franga ou Irdo. “Os adultos ndo podem
mudar esta situacdo, mas as geracdes futuras podem alterar a direcdo desta realidade.”
(Gallenkus, 2019)*. Sendo as popula¢des subdesenvolvidas um dos principais destinatarios do
seu trabalho, para Ugur ¢ crucial que as geragdes mais jovens tenham contacto com esta
realidade. As varias mensagens que Gallenkus recebe dessas comunidades a culparem somente
os paises ocidentais pelas suas tragédias reforcam o argumento do artista de que é necessario
que cada uma das partes olhe para si mesma e reflita, visto que segundo o artista “o problema
ndo estd muito longe” (Gallenkus, 2019)*.

A disseminacdo e empatia que a sociedade demonstra pelo trabalho de Ugur advém da
relevancia social e cultural a que o artista se dedica e que se comprova com a presenca das suas

fotomontagens em varios ambientes pedagdgicos por todo o mundo. Para além da importancia

“ Fonte: “Ugur Gallen - Jacopo Truffa”, in: https:/romeartweek.com/en/events/?id=2777&ida=692
*! Fonte: “Bir fotograf karesiyle ok sey anlatiyor”, in:
https://www.sabah.com.tr/cumartesi/2019/10/26/bir-fotograf-karesiyle-cok-sey-anlatiyor

* Tradugdo livre. Fonte: “Bir fotograf karesiyle ¢ok sey anlatiyor”, in:
https://www.sabah.com.tr/cumartesi/2019/10/26/bir-fotograf-karesiyle-cok-sey-anlatiyor

* Tradugdo livre. Fonte: “Savas Ve Barisi Tek Kareye Sigdiran Kolaj Sanatgist Ugur Gallenkus Ile
Roportajimiz”, in:
https://www.wannart.com/savas-ve-barisi-tek-kareye-sigdiran-kolaj-sanatcisi-ugur-gallenkus-ile-
roportajimiz/
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conceptual que as imagens de Gallenkus carregam, deve-se enfatizar o fator de reproducdo que
a técnica fomenta. O corte e jungdo das imagens requerem criatividade e estratégia para que se
atinja os niveis de impacto e perfeicdo que o artista alcanga, no entanto, o resultado final ¢
consequéncia de uma técnica simples e comum que facilmente se reproduz. No seu perfil da
rede social Instagram, no qual partilha todo o seu trabalho, Ugur expde as reprodugdes que os
seus admiradores executam (fig. 73, 74 e 75). Desde criangas incentivadas pelos professores
através de tematicas escolares, a criativos que reproduzem apenas por prazer e admiragao, os
trabalhos provém de vérias localizagcdes como Poldnia, Inglaterra, Brasil, Turquia, Noruega,

Israel ou Espanha.

Fig. 73 - Reprodugdes enviadas pelos fas e partilhadas pelo
artista Ugur Gallen na rede social Instagram, 2019

Fig. 74 - Reprodugdes enviadas pelos fas e Fig 75 - Reproducdes enviadas pelos
partilhadas pelo artista Ugur Gallen na rede fas e partilhadas pelo artista Ugur
social Instagram, 2019 Gallen na rede social Instagram, 2019
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Para além das milhares de reprodugdes, o trabalho de Ugur Gallenkus conta com algumas
colaboragdes que realgam o ambito do artista. Em Julho de 2019 as fotomontagens de Ugur
foram a imagem da campanha do Programa de Desenvolvimento das Nag¢ées Unidas™ (fig. 76),
uma organizacdo que atua em mais de 170 paises no combate a pobreza, desigualdade e
exclusdo®. A campanha evidenciava cinco factos chocantes acerca da desigualdade global, pelo
que as fotomontagens se tornaram a materializacdo desses mesmos dados permitindo um maior

impacto da acdo.

o undp & « Seguir

undp % 5 FACTS about #inequality
326 people on Earth @ own the
same wealth as the 3.8 billion who
make up the poorest half of humanity.
&1 out of 4 urban residents live in
slum-like conditions.

©1in 5 children aged between 6 and
17 do not attend school.

Half of them live in areas affected by
conflict & violence.

B Every 2 @ seconds, another person
is forced to flee their home.

While everyone suffers in disasters,
crisis & poverty, women and girls
experience unique risks and
deprivation.

&3 Children under the age of 18 are half
of the world's 1.3 billion people facing
multidimensional poverty. We work on

BONAATAdA ba il -

Qv W

e Gostos: ugurgallen e
24 470 outras pessoas

15 DE JULHO DE 2019

Adiciona um comentario...

Wissam Gaza

Fig. 76 - Publicagdo da campanha UNDP acerca da desigualdade no mundo em
colaborag@o com o artista Ugur Gallenkus, 2019
Em 2020, o artista abraga o projeto Efekt Domina da filantropa polaca Dominika Kulczyk,
fundadora da Fundagdo Kulczyk. Com mais de 200 projetos implementados em mais de 60
paises em todo o mundo, desde 2013 que a fundacdo apoia organizagdes e pessoas através de
infraestruturas e investimentos sociais nas zonas em desenvolvimento. O projeto Efect Domina,
na sua traducgdo Efeito Domind, ¢ uma série criada em colaboragdo com a TVN, o maior canal
televisivo privado na Polonia. Ao longo de sete temporadas, os documentarios demonstram os
problemas das comunidades a nivel global através das atividades desenvolvidas pela fundacao
nos paises em desenvolvimento afetados pela pobreza, desastres naturais e injusticas sociais. A
colaborag@o com o artista consistiu na criagdo de sete murais (fig. 77 e 78) distribuidos pelas

cidades polacas de Varsovia, Cracovia, Lodz, Breslavia e Danzigue, que reproduzem as

* UNDP — United Nations Development Programme
4 Fonte: https://www.undp.org/content/undp/en/home/about-us.html
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fotomontagens de Ugur Gallenkus, promovendo ndo s6 a série documental, mas
simultaneamente a perspetiva de desafiar o mundo desenvolvido a agir, defendida por ambos

os lados envolvidos nesta agao.

FE
DOMINA

~ ogladajw TVN

Fig. 77 - Mural Efekt Domina, Polonia, 2020 Fig. 78 - Mural Efekt Domina, Polonia, 2020

A fotomontagem que gerou o maior nimero de interagdes por parte dos seguidores e fas do
artista foi realizada em marco de 2020, tendo atingido mais de 200 mil gostos e mais de mil
comentarios na plataforma Instagram, nimeros que representam mais do dobro da média de
interagdes das restantes publicagdes. Trata-se de uma imagem (fig. 79) que se relaciona com a

tematica mais relevante e atual do século.

Fig. 79 — Sem Titulo, 2020, Ugur Gallenkus
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Gallenkus justapde a imagem dos super-herdis ficticios com uma fotografia que ilustra os
profissionais de saide com mascaras. Construida no pico de uma das maiores pandemias
mundiais, a fotomontagem faz referéncia ao trabalho dos médicos no combate ao virus Covid-
19. Unindo dois contextos aparentemente distintos, Ugur representa o papel essencial das
figuras enquanto protagonistas da historia que marcou o inicio do ano de 2020, mencionando
que “os verdadeiros herois nio usam capa” (Gallenkus, 2020)*.

Para além das inumeras reagdes provenientes das plataformas digitais, uma vez mais o
trabalho de Ugur é reapropriado em todo o mundo (fig. 80 e 81) chegando a ser a reproduzido

num mural na Bélgica (fig. 82).

Fig. 80 - Reprodugiio da fotomontagem de Fig. 81 - Reprodugdo da fotomontagem de Ugur Gallenkus, 2020
Ugur Gallenkus, 2020

Fig. 82 —Mural com fotomontagem de Ugur Gallenkus, Bélgica, 2020

46 Tradugdo livre. Fonte: https://www.instagram.com/p/B-B9J4kA2XT/
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O trabalho de Ugur tem a capacidade de se adaptar a diferentes realidades, comprovando
como a arte pode e deve ser praticada nos momentos mais dificeis. As possibilidades
inesperadas que esta técnica proporciona captam facilmente a atengcdo dos observadores e,
devido a sua facil reproducdo e disseminagao, o movimento de Ugur tem atingindo dimensodes

a uma escala global.
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Consideracoes Finais

Vivemos hoje numa sociedade imersa em imagens, onde a cultura visual se tornou numa
disciplina de grande relevancia, pondo em causa as tradi¢des estabelecidas da Historia da Arte.
Os estudos visuais ganham protagonismo devido a sua relacdo ndo s6 com a construgdo da
visdo, mas com a construcao do elemento social, atribuindo a imagem um sentido antropolégico
e ético que a destaca como o principal meio de expressao das sociedades. Os elementos visuais
tomaram conta das realidades modernas e é nas imagens em relagdo que as verdades se tornam
despidas de qualquer camuflagem, tornando este conceito crucial na intenc¢do interventiva de
fomentar uma acao.

Nao existe futuro sem uma reconfiguracao do passado e uma consciéncia do presente e ¢
neste sentido que a fotomontagem tem vindo a ter cada vez mais relevancia no contexto de
critica e transformagdo social. A montagem de elementos coloca-os inevitavelmente em
relacdo, permitindo manifestar num mesmo plano realidades que, aparentemente ndo tinham
qualquer ligagdo, demonstrando como estas realidades “s3o sempre compativeis, ou podem se
tornar compativeis, mesmo quando as realidades que retratam nao sejam.” (Sontag, 1977, p.
174). No fundo, a montagem “talha as coisas habitualmente reunidas e conecta as coisas
habitualmente separadas.” (Huberman, 2016, p. 6).

A representacdo do real, proporcionada pela fotografia e aliada a liberdade formal da
montagem, fazem da fotomontagem uma técnica capaz nao s6 de construir novas realidades,
mas essencialmente colocéa-las em confronto. Numa perspetiva ativista, estas competéncias sao
unicas, visto que permitem contar uma histéria através do meio mais imediato possivel: o visual.
A fotomontagem vai ainda ao encontro da necessidade de imagens pensativas para desconcertar
as sociedades, visto que os clichés visuais exemplificados pelas fotografias de reportagem nao
problematizam a legibilidade das imagens. Os estudos em torno da teoria da imagem relevam
a urgéncia de praticas que, ndo sendo 6bvias, ndo oferecem de antemdo a informagao, mas
fomentam antes a reflexdo.

Martha Rosler e Ugur Gallenkus revelam ser dois artistas de referéncia de arte interventiva
que, em diferentes periodos historicos, viram na técnica da fotomontagem a possibilidade de
problematizar tematicas e pd-las em confronto, indo além do seu sentido literal. De um ponto
de vista formal, as imagens de Rosler sdo mais subjetivas e menos imediatas, sugando os
espectadores para o interior dos planos montados; e as de Gallenkus possuem abordagens

visuais mais diretas e evidentes num primeiro olhar. Enquanto que Rosler recorta determinados
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elementos e os incorpora de forma minuciosa numa outra realidade sem que se consiga
identificar de forma instantanea a sua acao artistica, Gallenkus une duas imagens diferentes no
mesmo plano através de um corte evidente que, apesar de fazer a ligagdo entre as mesmas,
mantém a distancia entre as realidades representadas. A abordagem da artista americana exige
a penetragdo, contemplagdo e analise das imagens que, pelo seu carater surrealista, imergem o
observador e fazem-no refletir sobre a representacdo visualmente absurda e conceptualmente
profunda. Por outro lado, o artista turco parece adaptar-se a imediatez da sociedade pos-
moderna que, devido ao bombardeamento visual a que esta sujeita atualmente, precisa de ter a
aten¢do captada em poucos segundos. Apesar da diferenciacdo formal entre os dois artistas,
ambos encontraram na técnica da fotomontagem as ferramentas para uma construc¢ao ideologica
de rapida interpretagdo e propagagao.

A sociedade moderna de massas encontra-se, desde os anos 60, insconcientemente
envolvida em ambientes fotomontados. As revistas, a televisdo, as noticias e, mais tarde, as
redes sociais, analisados num panorama geral, s3o uma sucessdo de imagens que ndo estao
intencionalmente em relagdo. O que os artistas, mais precisamente Rosler e Gallenkus, fizeram
foi repensar estas realidades e coloca-las em relacdo de forma imediata num mesmo plano. E
esse € o futuro de uma arte interventiva que questiona as situagdes contemporaneas, ja que a
cultura visual € o reflexo dos seus tempos.

Os diversos ciclos que a fotomontagem social e politica construiu ao longo dos periodos da
Histéria foram espelhando os pensamentos e abordagens dos montadores, demonstrando como
quanto mais imediatas e visuais forem as linguagens, mais impacto terdo na compreensao e
propagacao das ideologias. Analisando esta tematica de uma perspetiva evolutiva, nota-se que
o seu contraste foi sendo adaptado ao seu tempo: os procedimentos do inicio do século XX,
essencialmente com propositos propagandisticos e publicitarios, possuiam um carater
revolucionario, irénico e extremamente denunciante; enquanto que na década de 60, onde os
meios de informagao ja apresentavam uma inovagao consideravel, um novo realismo, junto com
as possibilidades técnicas inovadoras, veio subjetivar tais abordagens que se encontravam
saturadas. Neste periodo, a propaganda e a publicidade ja tinham “esgotado” a novidade,
transformando o “impactante” em monotono e necessitando de uma abordagem que, nao
necessariamente mais revoluciondaria, chamasse a atengdo do visual cansado pds-modernista.
“Menos foi mais”, e o discreto demonstrou por vezes ser mais marcante que o 6bvio do “formato
poster”, privilegiando o “elemento do acaso” (Benjamin, 1931) e a perspicacia conceptual a
denuncia visual como se demonstrou no trabalho de Rosler. Estas linguagens ja ndo impactam

o observador nem o forgam a absorver a informagao, mas antes a interromper o seu pensamento,
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influenciando-o de forma suave. Por outro lado, observou-se que na contemporaneidade os
meios de informagdo que nos rodeiam apresentam a sociedade um elevado corpus de contetidos
visuais que conferem a ideia de “mais do mesmo”, dificultanto a ateng@o do publico para uma
determinada emergéncia. As fotomontagens digitais de Gallenkus, causaram um elevado
impacto no mundo virtual pela sua inovagdo e criatividade formais, dando uma nova vida as
fotografias jornalisticas, por muito chocantes e representativas que sejam, progressivamente
incapazes de gerar uma reflexdo ou agdo por parte dos espectadores. Comprovou-se, deste
modo, as teses dos historiadores e tedricos que defendiam a necessidade de combater os clichés
visuais através de imagens criativas e inovadoras que proporcionassem experiéncias
fotograficas Unicas.

Nesta analise temporal, ndo obstante as divergéncias formais, o comportamento ativista foi
tendo abordagens consistentes dentro dos diferentes propositos. Os artistas ativistas precedentes
trabalhavam essencialmente ao servico dos partidos politicos, enquanto que os artistas
modernos foram gradualmente demonstrando propoésitos, ainda que igualmente politicos e
sociais, movidos por movimentos individuais que representam a emancipagdo dos
comportamentos. O artista ja ndo executa ao servico de uma identidade, executa porque tem
essa vontade intrinseca e as ferramentas ao seu dispor. A mudanga do comportamento ativista
que cada vez mais pretende transformar e evidenciar perspetivas globais, articula-se atualmente
através de um cunho extremamente pessoal e independente, facilitado pelas redes sociais que
ligam os utilizadores a uma escala global.

Tao relevante para os ativistas como o carater conceptual e ideoldgico das suas obras, ¢ a
sua propagacdao e disseminagdo. Desde o surgimento da cultura de massas, os artistas
recorreram aos meios de informacdo para atingir o maior nimero de individuos. Desde as
publicagdes nas revistas e jornais, a distribuicdo de panfletos, até aos métodos virtuais
modernos. O ciclo dos ativistas foi alargando a rece¢do das suas ideias e atualmente,
comprovado pelo caso de Ugur Gallenkus, os artistas estdo progressivamente mais interligados
com a sua audiéncia, o que torna todo o processo mais imediato e intensificado. A audiéncia de
Gallenkus encontra-se permanentemente em contacto com as suas manifestacdes, tendo o artista
criado um movimento proprio € uma consciéncia coletiva em torno das suas ideologias.
Simultaneamente, na sociedade atual existem também fatores que se contrapdem com esta
facilitacdo. Com uma alta proliferacdo de imagens e alteragdes digitais que colocam em causa
a credibilidade das imagens, se por um lado talvez seja mais eficaz num contexto ativista uma
estética direta, ndo revolucionaria, mas antes intrigante, fora do comum e inesperada, por outro

esta abordagem deve ter em atencdo a necessidade de salvaguardar a veracidade das
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informagdes representadas. No caso de Ugur, ao contrario de Rosler que ao vivenciar um
periodo em que o fator das fake news ndo era questionado como atualmente, este topico ¢ tido
em consideragdo através das legendas que fornecem a mensagem icOnica também uma
mensagem linguistica que suporta a veracidade dos contetidos visuais representados,
demonstrando como as “novas técnicas estruturais sao uma resposta aos novos elementos da
representacdo visual e uma nova orientagdo social.” (Klucis, 2012, p. 117).

Até aos dias de hoje a fotomontagem permitiu e permite poéticas e retoricas visuais que

abrem novos caminhos expressivos, revelando ser uma arte que fala simultaneamente pelas

massas e para as massas e
“faz colapsar a estética convencional da imagem mercantil e da ideologia que a sustenta, a realizagao
de uma imagem que liberte as necessidades expressivas de coletividades e grupos sociais sufocados
por uma montanha de lixo icénico que nos inunda, que nos asfixia visualmente.” (Capistran, 2008,
p. 231).

Apds aprofundar o estudo da fotomontagem nos seus contextos politicos e sociais e
expandir o seu foco temporal até a atualidade, dando um maior énfase a pratica digital, conclui-
se que de futuro seria interessante alargar este estudo e limitd-lo a essa mesma vertente. A
Internet demonstra ser um espago em continuo crescimento e revela ser progressivamente o
palco de eleigdo para a disseminagdo de conteudos ativistas. Enquanto espago potencializador
de agdes politicas e consequentemente ativismo artistico na contemporaneidade, centralizando
o estudo desta tematica ao universo virtual, o estado da arte da fotomontagem politicamente
relacionada seria atualizado e enriquecido.

A fotomontagem revela desde os seus primérdios uma relagdo intrinseca com a expressao
de ideologias e materializagdo de pensamentos. As suas competéncias e capacidades formais
permitem construir pensamentos que se emancipam dos limites da fotografia que, ao espelhar
o real, é restritiva na fomentacdo de novas perspetivas e conhecimentos. Deste modo, a
montagem de imagens terd permanentemente um papel fundamental na critica e dentincia
sociais que vai sendo renovado com o evoluir das ferramentas e abordagens técnicas modernas.
Cabe aos historiadores manter a analise destes ciclos atual e aos produtores e artistas criar
continuamente novos métodos criativos que inovem as abordagens pré-existentes. Tal como
defende Berger, “os interessados no futuro didatico do uso da fotomontagem para comentarios
sociais e politicos devem, com toda a certeza, experimentar mais além com esta habilidade da

técnica de desmistificar elementos.” (2001, p. 221).
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Apéndices

Entrevista Ugur Gallenkus:*

M: Your education was not related with the artistic world. Where do you consider the
passion of a business man comes in the making of art? Did you have any contact with the
creative side before? Do you still work on an e-commerce private company? That is,
photomontage is still only a hobby?

U: Yeah, I don't have an art education. But I think I'm talented at humor. I started doing

political and cultural memes at first. Yeah, I'm working. I continue as a hobby.

M: This question leads me to another. On an interview for Wannart you revealed not
to know if your work is art. Do you maintain the same opinion after exposing your work
in a gallery? Is the paradigma of the concept of art changed?

Which one do you think is the right designation, or the one you relate more, for your
practice between photomontage or digital collage? Or other?

U: Some people say my work is not art. | may have mentioned it in my interview. I did an
exhibition in Rome. So, I'm making an art. I think what I'm doing is digital collage. I prefering

this 1s.

M: Why did you adopt social media, namely Instagram, as a main source of
dissemination of your work?

U: Instagram i1s usually a social media gathering of luxury and happy memories. Instagram
1s ideal place for photo sharing. It's an important place to show people some facts. That's why [

chose Instagram.

M: In the space of one year, you doubled the number of followers on your social media,
and now you have almost one million fans. Do you think this interaction is related with

the interest of society in seeing art or having knowledge about the thematics you present?

" Entrevista realizada entre Maio e Junho de 2020, via correio eletronico. Questdes enviadas a 23 de Maio e

respostas recebidas a 2 de Junho.
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U: Yes, my follower numbers have go up. I think people follow to be aware of some
issues. I understand from the comments that young people are not aware of the events that

happened before. We have to ask those who follow me for why do follow me :)

M: In your posts, you always include the context of the photos and describe facts of
different realities of our world. Do you see those captions as essential complements to the
image? Should not the image by itself speak for a thousand words?

U: Collage works can mean more than a thousand words. There are a lot of people asking

about the incident in the editorial photo. I share the news in the description.

M: Nowadays we face a crises in representation, which puts into question the images
that we see daily. You have actually mentioned the problem of fake news in multiple
interviews. The caption that complements your photomontages is, in a certain way, a
reinforce and credible eleemnt to the issues you expose?

U: Yes, fake news is common today. But these fake news stories are generally prevalent on
political issues. My work does not include photographs or events that are propaganda and
fiction. It's an important point and I'm paying attention. I do not believe events that are not

included in more than one source. There are more than one source of news today.

M: What do you feel your montages add to the original photos of the photojournalists?
More and more, the photos of the thematics you approach are disseminated globally. In
your opinion, these collages alert and reinforce those facts?

U: I think my work enables people to empathise with events.

M: As I mentioned, you always include a caption that contextualizes the
photomontage. However, you do not attribute a specific name for each work. Is there a
reason for that?

U: I don't like to attribute names to my work.
M: How is the process of each collage? First comes the idea or first the photos and

then the concept?

U: Usually the first photo and then the idea comes.
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M: A large part of your work have children as key players. Is there na intentional
reason for that?

U: Children will be the elders of the future and shape the future. So it is important that they
are educated and have equal opportunities. A lot of problems in the present are caused by the

children of the past.

M: Your work is a message for both developed and under developing countries, in
diferent ways. Being a work that lives through virtual dissemination, do you think both
parts have access to your images?

U: I think the messages are reaching undeveloped and developed countries. But I don't think

they understand that message.

M: I know one of your inspirations is Stephen McMennamy (Combophoto), however
the substance of work is different. Is there any inspiration that adresses directly the same
thematics as you?

U: Yeah, @combophoto wrote It to me from the DM. Yeah, he's one of my inspirations.

But the goal is different.

M: Do you know the work of the american artist Martha Rosler, namely her
photomontage series entitled Bringing the War Home? What do you think of that series,
since it is related in a certain way with your work?

U: I had no knowledge of Martha Rosler's work. Now I've research it and it's a different

concept.

M: Until today, Rome Art Week was the only moment you exposed your work outside
social media? How was it to expose to a diferente public? How did the opportunity arise?
U: I got an offer from the gallery for my exhibition in Rome. That was nice I got the

information. I couldn't attend the exhibition because of special problems. :(
M: Having your work a social element, the collages make more sense in an artistic

environment like a gallery or on social media?

U: I'd prefer have it on social media. It can reach many more people.
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M: Do you aspire to exhibit in more artistic spaces?

U: We have projects to take part in exhibitions and events. But Corona got in the way. :/

M: The photomonage that generated major interaction of all your work was the one
with the doctors as super-heroes, covering the Covid-19 thematic. Could you talk a little
bit about this specific work, which turns out to move away from your regular issues, and
about the reactions of that work too?

U: Yeah, my superhero work has become my best-known work. It came out of a sentence
that was constantly in my mind. "Real heroes don't wear cape". I thought it would be a very
good topic for health workers and my study came up. I wanted to use this work on a project.
But we couldn't get permission from Warner Bros. It was shared by a lot of people. Gal Gadot

is one of them.

M: For you, which ones are the biggest advantages and disadvantages of the
photomontage technique you use? Do you see this technique as a potential for social and
artistic practices of the future? The easy reproduction factor of your work is a crucial
aspect?

U: Yeah, my technique is simple, and it's done by a lot of people. My advantage now is that
I can contact a lot of photographers and get permission to share. Royalties are a challenging
and costly process. Techniques and currents lose their effect over time. But we will see this

technique constantly because the problems will continue.
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Entrevista Martha Rosler:#

M: What is the term you think that reflects better the technique you used in these
series (1967 and 2004)? Photomontage? Collage? Digital collage (for the second one)?

MR: These works are, as far as [ am concerned, photomontages. And even the second set
are largely made of cut-and pasted paper, though occasionally with some parts scanned and
adjusted to size with Photoshop. This is largely unimportant to me, except that in making the

later set of works I wanted to adhere to the original methodology as much as was reasonable.

M: Do you consider these series activist works?

MR: Essentially, yes.

M: In your opinion, what are the principle advantages and disadvantages of the
technique?

MR: One advantage of photomontage that it is clearly constructed, which means that
questions of optical reality are not of concern. They also subtly open the question of time in
which events unfold as well as the question of space, and finally of causation. I have no idea
how to answer a question about disadvantages. Some people consider collage technique to be

inferior to works constructed by other means.

M: You have already experimented painting, video, performance, photography... Is
there a particular aspect about the photomontage technique compared to the others?
MR: Photomontage is based on photographic images, which have a purchase on our minds

as suggesting optical truth.

M: Whilst The Bowery in two inadequate descriptive systems (1974-75) criticizes the
weakness of journalistic photography, Bringing the War Home is exactly the opposite: it
uses them in the context of contrast. In your opinion, photomontage has a major potencial
for creating awareness since it allows storytelling?

MR: They are very different, we can certainly agree. The Bowery however, is about the

uses of documentary especially as it enters the art world and loses it specificity in relation to

4 . . . . . ~ .
% Entrevista realizada em Junho de 2020, via correio eletronico. Questdes enviadas a 10 de Junho e respostas

recebidas a 1 de Julho.
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meaning and event. I like your comment that “Photomontage has a major potential for creating
awareness since it allows storytelling.” The problem, however, is that any photograph,

especially when separated from caption and context, also allows “story telling.”

M: During years, you refuse to expose your photomontages in an art context.
However, they ended up exposed in different exhibitions. Where do you feel these works
have more impact in society? The first series was created spontaneously and disseminated
by yourself, whilst the second one was created specifically for the Election exhibition. Was
there a different intention between them? Does that differentiate the series in their
conceptual meaning?

MR: Much has changed in the world of art and much else in the years between the first set
and the second set. I did not think of making more photomontages (except a very few that were
not about war) until I was invited in 2004 to make a work for a show curated by a friend that
he was calling Election. I had been working with a group of antiwar artists—mostly women—
but I felt that I should do something against the war in my own name. I got the idea to repeat
myself by making an antiwar photomontage. I made one work, and then two, and then I made
a lot more. And in 2008, I was asked by an art magazine to give them a cover image, so [ made
another photomontage, and then quite a few more.

The anti-Vietnam works from the late 1960s made use of documentary images, including
those of war victims and soldiers, and it did not feel right to exhibit them in an art context. They
were made to be handed out to people at demonstrations, and I did not sign or date them, to
remind me that they were not intended to be apprehended as art.

Eventually, years after the war had ended, these works gradually found their way into art
contexts. But by the mid 2000s, the art world had expanded greatly and the broader public was
used to looking at and thinking about art, perhaps including political art—a type of work that
most museums and galleries had been too afraid to show in earlier years, unless it was historical
material.

I knew as well that because my earlier works had become fairly well known, the new images
would appear also in magazines. In other words, there was a new, much larger audience for
criticisms of the war via the medium of art, especially as the Cold War was over and political
art was no longer so terrifying in the U.S.—and because many people around the world also

opposed the war.
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M: Do you know the work of the digital collage artist Ugur Gallenkus? Do you relate
your work to his? Do you consider social media a good way of dissemination for social and
cultural art nowadays?

MR: I’m sorry, but I have never heard of this person. Social media is one popular site of

dissemination, but it is probably more ephemeral than other ways of exhibited or sharing work.

M: Do you feel that the social art paradigma is changed with the evolution of social
platforms?

MR: This is too abstract a question for me, I’'m afraid, but, on the one hand, I think all
communication is affected by the evolution of communicative forms, and, on the other, what I

take to be what you call “social art” occurs on many spaces, forms, formats, and platforms.

M: In your work, the factors repetion and reproduction are very relevant. You
resorted to the same technique after forty years in the second Bringing War Home series
and both series still make sense nowadays. Do you feel that those are particular aspects of
the technique that indicate it as a potencial key for social awareness in the future?

MR: I purposely chose to return to a form I hadn’t used for most of the intervening years
specifically to make the political point that the USA, as a nation, hadn’t learned anything in the
interim. The brutal war against Iraq was entered into and pursued in the same way as the war
in Vietnam (although with even more nefarious intentions) and that we would find it just as

hard to get out of our deep involvement there.

M: In your opinion, what would be the future of this technique in social activist
contexts? Do you plan returning to this series or other photomontage project?

MR: I am not going to try to predict either about other people’s use of montage or collage,
or my own. But it is a basic form and highly versatile. Much of the current spectrum of imagery

in moving-image work, art, and advertising depends on it.
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