
23

A FOTOGRAFIA CONTEMPORÂNEA: DA APROPRIAÇÃO E MANIPULAÇÃO 

VISUAL À R‘SSI“NI’IèAÇÃO S‘MÂNTIèA éA M‘MÓRIA

èONTêMPORAR) P”OTO“RAP”)ǿ FROM T”ê APPROPRIATION ANé 
VISUAL MANIPULATION TO T”ê SêMANTIè RêSI“NIFIèATION OF MêMOR) 

Almrinda Lopes

PPGA-UFES

Resumo: O texto aborda o processo de inlação e banalização das imaîens, de modo especial a partir 
do advento das câmaras digitais e aparelhos de telefonia móvel, que em razão de sua portabilidade, 

acessibilidade social, e facilidade de manipulação e uso permitem a qualquer indivíduo capturar e 

consumir imaîens, em sintonia com a lŃîica do consumo capitalista. O surîimento de sotwares de 
edição e tratamento de imaîens, e o acesso à Internet íacultaram tanto o contato com o patrimńnio 
imaîćtico, artģstico e íotoîráico de todos os tempos, como a sua apropriação, manipulação e țreȜ 
funcionamento da memória visual.
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Abstract: The text addresses the process of inlation and banalization of images, especially since the ad-

vent of digital cameras and mobile telephones, which because of their portability, social accessibility, and 
ease of manipulation and use, allow any individual capture and consume images, in tune with the logic of 
capitalist consumption. The emergence of sotware for editing and processing images and access to the 
Internet provided both contact with the image, artistic and photographic heritage of all times, as well as its 
appropriation, manipulation and țreȜ functioning of visual memory.
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Introdução

Vivemos rodeados de imagens e somos tam-

bém constantemente instigados por essa verda-

deira inlação icńnica. Nesse universo suíocante 
de imaîens de diíerentes íormulaçŅes, siîniica-

dos e naturezas, a íotoîraia assume destacada 
posição, seja por sua especiicidade icńnica seja 
no processo de manipulação que abordaremos 

a seguir. Nesse sentido vale indagar: o que nos 

dão a ver hoje as imaîens íotoîráicas e as que 
são manipuladas por diferentes processos, em 

tempos de tecnoloîia diîital, de sotwares e 
do advento da Internet? Se não resta dúvida 

de que esses últimos dispositivos contribuíram 

desmesuradamente para modiicar os modos 
de criação e o acúmulo de imagens artísticas 

e íotoîráicas, tambćm ampliaram as íormas 
de ver, perceber, țreȜ siîniicar e íazer circular 
as imagens da história da arte e da cultura uni-

versal. Por outro lado, há teóricos que atribuem 

aos dispositivos técnicos tanto a banalização do 

legado da História da Arte, quanto a geração de 

“imagens sem imaginação, que, por possuírem 

pouco valor de evocação, petriicam o pensa-

mento”1. 

Os artistas contemporâneos, como forma 

de se mostrarem conscientes de seu papel no 

mundo que os cerca, delegam cada vez me-

nos importância à imaîinação, à subjetividade 
e às íormas estćticas, que se tornam cada vez 
mais precárias e banalizadas. Posicionam-se 

não raramente como arqueólogos, sociólogos, 

antropŃloîos, ilŃsoíos, escritores, cientistas, 
ou deixam que a respectiva produção artģstica 
se contamine e se hibridize com tais saberes, 

1 Juan Martin Prada, Qué nos da a ver el Arte? Creación Artís-

tica y teoria de la imagem em el Tiempo de las Redes Sociales. 
Conferência proferida no dia 23 de outubro de 2017, na 

abertura do I Seminário Internacional de Investigatión em 

Arte ) èultura Visualǿ dispositivos y arteíactos/Narrativas y 
mediaciones, em Montevidéu, Uruguai.

afastando assim as construções visuais de sua 

prŃpria especiicidade, para inseri-las no espa-

ço social. Muitos se engajam como ativistas em 

defesa da paz, da proteção dos animais, na luta 

pela alteridade e pelo respeito às diíerenças 
minoritárias, por um mundo autossustentável 

ou menos poluído desigual: outros atuam em 

diferentes frentes ou desenvolvem ações espe-

ciicas em comunidades periíćricas e desassis-

tidas pelo poder público. O objetivo da maioria 

dessas ações se desvia do campo poético para 

o do socialǿ execução de hortas orîânicas e 
jardins, processamento e distribuição de ali-

mentos, construção, restauração, decoração e 

ocupação de espaços ociosos por famílias em 

situação de risco ou de exclusão, reciclaîem do 
lixo industrial, preservação da natureza e do pa-

trimńnio cultural, etc. 
As práticas artísticas se transformaram assim 

em atitudes que não deixam de manter um vićs 
romântico ou utópico, ao se instituírem como 

estratćîias polģticas de enírentamento à pre-

cariedade, à indiíerença social e às mazelas do 
poder2. Nesse caso, ao invés de visarem a pro-

dução de imagens estéticas e bem acabadas, 

geram esboços, projetos, arquivos, depoimen-

tos, reîistros íotoîráicos, vģdeos, îravaçŅes, 
nos que o processo motivador ou desencadea-

dor de tais açŅes, sua execução e inserção so-

cial prevalece sobre o resultado inal. 
Mas se não vivemos mais a época do primado 

da forma e do conteúdo, o que seria arte hoje 

e qual o seu papel? Qual a razão de nos mara-

vilharmos com imagens tão precárias ou ca-

nhestras, continuando a nomea-las arte? Sem 

qualquer pretensão de buscar respostas para a 

complexidade dessas e outras indaîaçŅes, tal-
vez se possa conjeturar que a simplicidade e a 

precariedade das imagens artísticas se colocam 

2 Id. Ib. 



25

tanto como estratégias para ironizar a suprema-

cia da aparência, como para se confrontar com 

a realidade traumática, cruel e desumana em 

que se transformou o mundo civilizado. Isso pa-

rece se conirmar se atentarmos que diante de 
um mundo fragmentário e vazio, muitos artistas 

buscam refúgio no passado, outros se voltam 

para a infantilização dos objetos artísticos (re-

corrência aos jogos, aos brinquedos, aos bichos 

de pelúcia e ao colecionismo de objetos triviais 

ou banaisȜ. Mas o que melhor exempliica a ideia 
de vazio e de esgotamento do conceito de ori-

ginalidade e de novidade e a consequente volta 

ao passado é a avassaladora apropriação de 

imaîens existentes, que são modiicadas com o 
auxģlio das tecnoloîias diîitais.

Os novos dispositivos tecnológicos e a proli-

feração de imagens fotográicas
Os avanços da tecnologia e a consequente 

simpliicação de uso, manuseio, acessibilidade 
e rápida universalização das câmaras digitais e 

de sotwares se por um lado aceleraram a pro-

dução de imagens triviais, por outro também 

modiicaram o seu estatuto, acarretando a pro-

liferação de processos de manipulação, de apro-

priação ou usurpação da iconoîraia existente. 
Consequentemente, isso também aumentou o 

consumo e a progressiva banalização das ima-

gens, em sintonia com a lógica consumista do 

capitalismo e com as profecias de Walter Benja-

min. O ilŃsoío alemão preconizou, ainda na pri-
meira metade do século passado, que o avanço 

dos processos técnicos e mecânicos de geração 

e reprodutibilidade de imagens (gravura, foto-

îraia e cinemaȜ, íaria com que o valor de culto 
das imaîens cedesse cada vez mais espaço à 
exposição, circulação, consumo, manipulação e 
banalização dos produtos criativos3.

3 Walter Benjamin, A Obra de arte na ćpoca de sua reproduti-

Embora não se saiba que a manipulação de 

imaîens artģsticas e íotoîráicas ć tão antiîa 
quanto elas, o advento das mídias digitais e da 

rede mundial de computadores ampliicou tal 
procedimento, seja pela facilidade que gera-

ram seja pela possibilidade de acesso a bancos 

de imagens de diferentes tempos e latitudes. A 

manipulação de imagens artísticas e fotográ-

icas se tornaria, assim, uma prática cada vez 
mais fora de controle. A facilidade de produção 

e manipulação de imagens, bem como a cria-

ção de uma iconoîraia precária e banal, tem 
algumas razões. A acessibilidade das massas 

aos aparelhos de teleíonia mŃvel, às câmeras 
diîitais e aos sotwares de edição e tratamen-

to de imagens, possibilitou que qualquer indi-

víduo produza instantaneamente as próprias 

imagens. Tais dispositivos também facultaram 

o acesso ao leîado de imaîens existentes, cuja 
criação em muitos casos antecedeu séculos a 

própria origem do apropriador. Disponíveis em 

sites e bancos de dados, tais imagens são ree-

ditadas, modiicadas e postas novamente em 
circulação, sem que exista, atć o momento, re-

gulamentação legal para essa prática, fator que 

também contribuiu para a mudança do estatuto 

das imagens e, certamente, para o processo de 

hibridização da arte contemporânea. 

Soma-se a tais fatores o processo de apro-

priação, achatamento, esterilização e banaliza-

ção das imagens artísticas pela publicidade e 

pela indústria cultural. Tais instâncias separam 

de maneira drástica a forma do conteúdo, pro-

movendo o esvaziamento estético das imagens 

artģsticas e da íotoîraia de seu sentido crģtico, 
para submetê-las a uma esterilização difusa ou 

à lŃîica da indiíerença, e à cultura rasteira da 
coletividade. 

bilidade tćcnica. 1ª Edição. Trad. Francisco de A. P. Machado. 

Porto Alegre (RS): Zouk, ǗǕǖǗ.
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Por outro lado, também se pode entender 

que, a íotoîraia, assunto deste estudo, de 
produto caro e acessģvel apenas às elites, atć 
o início do século XX, com o desenvolvimento, 

barateamento, portabilidade e facilidade de 

manipulação das câmaras, tornou-se um pro-

duto ao alcance de toda a sociedade contem-

porânea. Como diferenciar ou salvaguardar, 

então, a arte e a íotoîraia îeradas por artistas 
da banalização e do mero consumo? Sem a pre-

tensão de esgotar o assunto, parece-nos possí-

vel conjeturar que, se o papel da arte é produzir 

um sentido original para o mundo, através de 

um pensamento autńnomo, livre e libertador, 
tal peculiaridade é por si só instauradora de 

dúvida, incerteza e incompletude, sobre a pró-

pria natureza e conceito da realidade que se dá 

a ver nas imagens. Isso porque, em sua prática 

criativa o artista ou o fotógrafo dialogam com a 

realidade objetiva, atribuindo-lhe elementos ex-

traídos de sua própria subjetividade, o que tor-

na as imagens artísticas signos, que apontam, 

sem nomear, ou seja, instauram uma relação 

oriîinal ou paradoxal com o mundo, a ser des-

velado pelo interlocutor. E é justamente essa 

indeterminação dos signos artísticos a que se 

refere Baudrillard, a potência que diferencia as 

imagens artísticas das imagens publicitárias.

A trama articulada nas imagens artísticas é 

sempre tão instigante quanto sedutora ao olho 

e ao pensamento do espectador. Seduzido pela 

forma impactante ou mesmo pela estranheza 

causada pelas imagens, o interlocutor/inter-

pretante ć desaiado a dialoîar com elas, para 
tentar encontrar o io do novelo para desatar a 
trama. Pela natureza e especiicidade das ima-

gens, a referência ao mundo analógico será 

sempre ictģcia, ou seja, o que se dá a ver ć outra 
realidade, a da indeterminação e do inacaba-

mento, como se estivéssemos diante de um “es-

pelho opaco”, através do qual não é possível ver, 

a não ser pelo vićs do imaîinário e da relexão. 
Como observa Baudrillard “a sedução é aquilo 

que desloca o sentido do discurso e o desvia de 

sua verdade [...], fazendo com que transpareçam 

nas imagens determinações e indeterminações 

profundas”Ǚ.

No mundo contemporâneo em que sobra 

muito pouco espaço para a relexão, a interpre-

tação e, consequentemente para a problema-

tização da arte, o processo de decodiicação 
das imagens artísticas torna uma prática cada 

vez menos solicitada ou exercitada. ‘nquanto 
signos, as imagens dependem da percepção e 

da lógica do interpretante para serem decodi-

icadas ou traduzidas e se comunicarem. èom 
sua percepção, pensamento relexivo/crģtico e 
experiĈncia, o interlocutor romperá a barreira 
da aparência e da indeterminação, para ampliar 

o sentido das imagens. Se como observa Bau-

drillard, Ȋtodo o discurso de sentido quer dar im 
às aparĈnciasȋ5, para tornar as imagens singula-

res, a sinîularidade das imaîens cedeu a vez à 
multiplicidade e à prática coletiva. Por essa ra-

zão, na arte contemporânea a natureza estética 

foi desbancada pela precariedade das imagens, 

que ao negarem os valores sociais da tradição 

se instituem como contraimagens6.   

Para que ique mais clara a proîressiva re-

corrĈncia à manipulação de imaîens, a partir 
do advento da íotoîraia e a apropriação que 
izeram dela alîuns movimentos de vanîuarda, 
abrimos aqui rápido parênteses. A automação 

das câmeras e o desenvolvimento da indústria 

química a partir da metade do século XIX foram 

conquistas de îrande siîniicado para a moder-

Ǚ Jean Baudrillard. éa Sedução. 2ª Edição Trad. Tânia Pelle-

grini, Campinas (SP): Papirus, 1992, p. 61.  

5 Idem Id., p. 62. 

6 Régis éebray. Vie et mort de l ´image. Une histoite du regard 
em Occident. Parisǿ “allimard, ǖǞǞǗ țèollection BibliothĆque 
des Idées).
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nidade, pois abriram a possibilidade de produzir 

e ixar imaîens com muito mais rapidez, preci-
são e verismo, que as geradas a partir de uma 

matriz de gravura – processo mecânico mais 

utilizado até então – cujos resultados se mos-

travam mais esquemáticos que precisos, como 

observou Ivins Jr.7 A crença na idediînidade, a 
instantaneidade e reprodutibilidade da fotogra-

ia não apenas encurtaram as distâncias, como 
propiciaram também uma nova relação com 

o mundo, pois as imagens produzidas pela câ-

mera puseram o homem em contato com frag-

mentos do mundo e com lugares até então ina-

cessģveis ou desconhecidos à maioria. Tambćm 
trouxeram maior coniabilidade ao processo de 
observação dos íenńmenos naturais, do que 
era possģvel ao olho. A íotoîraia íacilitou, por-
tanto, a captação e a repetição de uma mesma 

imaîem, de maneira muito mais rápida, eicaz 
e precisa que as geradas, até então, por todos 

os processos técnicos e artísticos em voga. Tor-

nava, portanto, obsoletos os diíerentes experi-
mentos e procedimentos mecânicos, utilizados 

de lonîa data por artistas e por proissionais da 
área cientģica e de outros campos do conheci-
mento, facilitando, inclusive, a reprodução e a 

multiplicação de todo tipo de imagens. 

Assim, a possibilidade de capturar imagens 

recorrendo a um anteparo mecânico, cada vez 

mais rápido e fácil de manipular, de modo es-

pecial a partir do inal do sćculo (I(, tornava-se 
uma conquista marcante da modernidade e da 

funcionalidade técnica da revolução industrial. 

Contribuiu, portanto, para o aumento progres-

sivo da produção e consumo da imagética foto-

îráica e tambćm para modiicar o conhecimen-

to que o homem tinha, até então, de si próprio e 

do mundo. Apesar das críticas que lhe eram diri-

7 William Ivins Jr.Imagen Impressa ) conocimiento. Análise 
de la imagn prefotográica. Barcelona: Gustavo Gilli, 1975, 

p. 88-89.

gidas, muitos se entusiasmaram com a possibi-

lidade de a íotoîraia se tornar um meio muito 
mais eicaz ou preciso que a îravura, na ilustra-

ção de livros e de outras publicações impressas 

e como recurso que facilitaria a observação dos 

íenńmenos na natureza, que os artistas ansia-

vam representar na pintura. É preciso destacar, 

porém, que isso não iria ocorrer de imediato, ou 

seja, a transíerĈncia de uma imaîem íotoîráica 
para uma matriz de impressão demoraria ainda 

alîum tempo. A íotoîraia precisava ser copiada 
por um gravador especializado, para uma ma-

triz de madeira, metal ou pedra, o que siîniica 
que a gravura continuou sendo utilizada, como 

meio intermediário entre a imaîem íotoîráica e 
a indůstria îráica. Nesse processo de produção 
de imagens de imagens, que consistia em trans-

íerir uma íotoîraia para outro meio ou suporte, 
a veracidade indiscutģvel da íotoîraia soíreria 
modiicaçŅes ou adulteraçŅes. Isso siîniica 
que desde sua origem a mesma sofreria interfe-

rências, acréscimos, supressões, sobreposições 

feitos por pintores e gravadores. Estes últimos, 

ao procurarem transferir para determinada ma-

triz os elementos da íotoîraia, acabavam por 
reinterpretá-la, demolindo assim um de seus 

principais fundamentos ou crenças: a ideia de 

idediînidade. Mas talvez se possa airmar que 
era justamente essa passagem de um estado a 

outro pela ação artesanal, o fator capaz de atri-

buir um inîrediente artģstico à íotoîraia. Nes-

se princípio parecem ter se balizado inúmeros 

artistas, quando recorreram à íotomontaîem 
muito difundida a partir do dadaísmo, ou utiliza-

ram a íotoîraia como reíerĈncia em suas obras, 
conforme destacaremos adiante. 

Não se pode negar – concordando novamen-

te com Ivins Jr.8 –, que a íotoîraia tambćm con-

tribuiu para aumentar a circulação de imagens 

8 William M. Ivins Jr. Id. Ib.
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impressas em todo o mundo, e ampliou o ato de 

ver, possibilitando desvelar detalhes das obras 

de arte clássicas – de modo especial os mode-

lados e os volumes escultóricos – que a olho nu 

não conseguiríamos apreender. Por outro lado, 

a invenção do retoque e de outras formas de 

interíerĈncia – do neîativo íotoîráico, ao pro-

cesso de revelação, edição inal das imaîens ío-

toîráicas –, alćm de tentar imitar os modelados 
ou os sombreados que os artistas inseriam nas 

obras, tambćm conirma que a manipulação ío-

toîráica ocorre desde sua oriîem, isto ć, muito 
antes do advento do photoshop. 

A facilidade de manipulação e a populariza-

ção das câmaras digitais possibilitaram a ge-

ração de íotoîraias não mais a partir de um 
neîativo de vidro ou ilme de celuloide – que 
era a matriz ou o original das imagens –, mas 

de um programa armazenado em um disco rígi-

do ou ambiente virtual, ao qual o olho não tem 

acesso nem pode controlar. Por essa razão, al-

guns preferem denominar as imagens digitais, 

virtuais ou numćricas de pŃs-íotoîraia, air-
mando que não possuem código nem autoria, 

podendo ser replicadas ininitas vezes. Se esses 
novos equipamentos facultam, ainda, o acesso 

a bancos de imaîens, os sotwares de edição 
e tratamento de imaîens instauraram ininitas 
possibilidades de manipulação, adulteração, 

transíormação, transiîuração e reedição de 
imaîens existentes.

A apropriação e reciclagem de imagens por 

artistas contemporâneos

Sabe-se que em suas origens, para ser reco-

nhecida como arte, a íotoîraia íez uso de pro-

cedimentos e artifícios usados pelos pintores. 

Estes por sua vez – apesar das críticas que fa-

ziam às imaîens mecânicas, temerosos de te-

rem seu prestģîio e atividade proissional ame-

açada –, pouco depois de sua invenção iriam 

recorrer a imagens capturadas por diferentes 

fotógrafos ou por eles próprios, utilizando-as 

como referência visual nas respectivas obras 

pictóricas e escultóricas. Tal recorrência foi, no 

entanto, omitida e ocultada por artistas realis-

tas e impressionistas, como Courbet, Degas, 

Renoir, Monet, razão pela qual somente muito 

mais tarde – quando a íotoîraia passou a ser 
objeto de investigação acadêmica –, é que al-

guns estudiosos desvelaram o emprego de ima-

îens íotoîráicas por esses e por outros nomes. 
Ao longo das vanguardas da primeira metade 

do século XX, diferentes artistas pautaram-se 

em pensamentos hipotéticos ou ontológicos, 

na experiĈncia e na ideia de novo pelo novo. 
Inventaram formas e preceitos inusitados, que 

romperam com os valores sacralizados do pas-

sado clássico, apoiando-se em “uma política da 

diferença” em relação ao já feito.

Se não podemos iînorar que exceção deve 
ser feita ao enunciador Marcel Duchamp (ao qual 

nos referiremos a seguir), os artistas contempo-

râneos, iriam se contrapor à ideia de novo pelo 
novo. Transitam livremente tanto pelo legado 

imaîćtico íotoîráico como pela ”istŃria da 
Arte, elegendo, se apropriando e citando deter-

minadas imagens do passado, perdidas ou es-

quecidas, que por alguma razão os instigariam. 

Ao reciclarem, modiicarem e incorporarem no-

vos elementos a tais imagens do passado, além 

de subverterem a sua imobilidade e a anestesia 

que o tempo lhes impńs, atualizam e revitalizam 
tal imaîćtica, inserindo-a em novos contextos, 
criando com ela ou a partir dela outros voca-

bulários e procedimentos artísticos. Ao porem 

essas imagens do passado, recente ou remoto, 

novamente em circulação, através de novas mí-

dias, tais artistas potencializam os sistemas de 

troca de informação, facultando o acesso de 

todo o indivíduo ao legado de imagens artísti-

cas e íotoîráicas de diíerentes tempos.
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O francês Marcel Duchamp (1887-1968), em-

bora tenha iniciado a carreira como pintor, logo 

se interessou pela íotoîraia, de modo especial 
pelas pesquisas com o movimento desenvolvi-

das no inal do sćculo (I( por Marey e Muybrid-

ge, utilizando-as em obras como O nu descendo 

uma escada (1912). Subsequentemente, esse 

mesmo artista iria ironizar os valores de culto da 

obra de arte, pondo em xeque a ideia de oriîi-
nalidade, a aura do objeto único e a questão da 

autoria, ao instituir os ready-mades. Trata-se da 
apropriação de objetos utilitários do cotidiano, 

produzidos em série e a sua introdução em ou-

tro contexto, os quais perdem a sua íunção e ad-

quirem o estatuto de arte. Duchamp substituía, 

assim, o fazer tradicional pelo ato de escolher. 

Em outra emblemática proposição, interferiu 

simbolicamente na obra de Leonardo da Vinci, 

Monalisa (1503) – um dos principais ícones da 

pintura renascentista –, inserindo um bigode e 

um cavanhaque na reprodução íotoîráica da 
pintura, impressa em um cartão postal, adquiri-

do pelo artista na loja do museu do Louvre. Essa 

reprodução modiicada pelo artista îerou uma 
imaîem ready-made, rebatizada por éuchamp 
de Monalisa de Bigode ou L.H.O.O.Q. (1919), 

trocadilho bem humorado que siîniica îrosso 
modo: Elle a chaud au cul. Ironizava, assim, a 

carîa semântica atribuģda à obra renascentis-

ta, ou seja, o seu valor de culto9 e a questão da 

autoria. 

Se ao introduzir esses elementos estranhos 

éuchamp ressiîniicou a imaîem de éa Vinci, 
especula-se, também, que teria se referido, mes-

mo que de íorma velada, à tão discutida homos-

sexualidade do pintor, questão que se tornou, a 

9 Sabe-se, porćm, que já no sćculo (I( ‘uîĆne Bataille 
țǖǝǚǙ-ǖǝǞǖȜ, com o pseudńnimo de Arthur Sapeck, íez uma 
intervenção sobre uma ilustração da Monalisa, publicada 

em Le Rire (1883), que consistiu em acrescentar um cachim-

bo na boca da iîura retratada por éa Vinci.

partir de então, uma das questões centrais da 

obra do artista francês. Abriu, ainda, uma nova 

possibilidade de inserção da íotoîraia no cam-

po da arte, criando autorretratos performáticos 

íotoîraíados por Man Ray. Nessas imaîens o 
artista aparece travestido de mulher, usando 

a mesma roupa e chapéu, apresentando entre 

elas sutis variações nas poses e nos efeitos to-

nais de luz e sombra. Essa personagem andrógi-

na, denominada Rrose Sćlavy țǖǞǗǖȜ, trocadilho 
para Ȋrose cȉest la vieȋ, seria citada pelo artista 
como sendo seu alter ego ou sua segunda per-

sonalidade.

A autoimagem de Duchamp serviu de inspira-

ção ou de referência para os inúmeros autorre-

tratos criados por Andy Warhol, desde a dćcada 
de ǖǞǙǕ, em cuja encenação diante da objetiva 
o americano recorreu igualmente a trajes fe-

mininos, perucas e maquiagens. Se nas séries 

íotoîráicas iniciais procurava comparar-se ou 
identiicar-se com celebridades hollywoodianas 
que admirava, nos autorretratos capturados 

posteriormente por Makos, Warhol íormalizou 
um padrão de “beleza andrógina”, como meio 

de transiîurar sua prŃpria aparĈncia íģsica, com 
a qual nunca se identiicou e que se tornou, ao 
longo da vida, motivo de declarada insatisfação 

e de perturbação10. Se a imagem de Rrose Séla-

vy criada por éuchamp coloca-se como um an-

tecedente das performances, a série de autor-

retratos de Warhol, nela inspirados, situa-se em 

uma espécie de fronteira entre imitação, citação 

e apropriação.

Entre 1935 e 1968, Duchamp confeccionou 

artesanalmente ǘǕǕ můltiplos de sua èaixa-ma-

leta țBoĤte-en-valiseȜ, tambćm chamada èaixa 
verde – em razão da cor do material com que 

10 Annateresa ’abris,ȋ ée Shirley Temple a Ȋimaîem alte-

radaȋǿ Andy Warhol e alîuns usos da íotoîraiaȋ. Anais do 
Seminário Pesquisa na ABèAǿ balanço e perspectivas, São 

Paulo, 2013, pp. 166-177.
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o objeto-caixa íoi coníeccionado –, que ao ser 
aberta se desdobrava em diversos compar-

timentos, lembrando as salas de um museu. 

Inspirado no conceito de Museu Imaginário de 

Andrć Malraux, dentro da caixa o artista colo-

cou reproduçŅes íotoîráicas de îrande parte 
de suas próprias obras e miniaturas de outras, 

cujos materiais e processo de reconstrução das 

imaîens não seriam exatamente idĈnticos, a 
cada exemplar. 

Mas Duchamp além de citar a si mesmo, atra-

vés da réplica de seus próprios trabalhos, criou 

com elas um museu portátil, que podia transitar 

facilmente pelo mundo e ser instalado em qual-

quer local, parodiando assim a ideia convencio-

nal de original e cópia, de obra única e de museu 

ixo. A èaixa-maleta antecipava, assim, a prática 
que os artistas contemporâneos instaurariam 

décadas depois: a de transpor imagens de um 

domģnio para outro, explorando diíerentes 
meios de refazê-las, manipulá-las ou recriá-las, 

o que siîniica que, a partir de éuchamp, o pro-

blema da artisticidade da íotoîraia íoi contor-
nado11.

A partir do advento da era digital e da Inter-

net, todas as ideias anteriores sobre a fotogra-

ia se tornariam utŃpicas ou românticas, pois a 
arte passava a incorporar as imagens técnicas 

e as reproduções, sem que estas perdessem, 

no entanto, o valor de culto. Isso talvez permita 

airmar que a recorrĈncia à apropriação, à cita-

ção, à ressiîniicação e à simples manipulação, 
tornou usual a prática de violar ou de vampirizar 

imaîens prć-existentes. A arte contemporânea 
nos coloca, assim, diante de imagens de ima-

gens, criando um a estética da indiferença, em 

que uma imagem se refere ou cita outra. 

Se a já citada Monalisa, um dos ícones da His-

11 Laura G. Flores. Fotograia e Pinturaǿ dois meios diferen-

tes?São Paulo? Martisn Fontes, 2011, p. 190. 

tória da História da Arte, foi de longa data bana-

lizada, nas últimas décadas tornou-se, talvez, a 

imagem mais parodiada, reciclada, transforma-

da, transiîurada, manipulada, adulterada, ree-

ditada de diferentes maneiras e processos, pela 

ação de inúmeros artistas contemporâneos. 

Para não citar outros, lembramos a sequência 

de cem interferências paródicas feitas pelo bra-

sileiro Nelson Leirner. Consistiu em introduzir 

manualmente acessórios femininos coloridos e 

espalhafatosos (brincos, óculos, batom, bigo-

de, lenços de cabeça, perucas, tiaras, echarpes, 

entre outrosȜ sobre reproduçŅes íotoîráicas da 
referida pintura renascentista. Formulou com a 

série um inventário ou arquivo, a partir de uma 

mesma imagem, que foi apresentado pelo brasi-

leiro na Bienal de Veneza, em 1999. 

Nessa mesma década Leirner, se apropriou e 

fez variadas interferências sobre reproduções 

íotoîráicas de outras pinturas de Leonardo da 
Vinci, entre elas a Última èeia țǖǙǞǚ-ǖǙǞǜȜ, no 
monastério da Igreja de Santa Maria Delle Gra-

zie, em Milão, Itália. Em algumas dessas inter-

vençŅes os apŃstolos e a iîura de èristo íoram 
obstruģdos por decalques de rosas; em outras, o 
artista coloca sobre a mesa em torno da qual se 

reůnem as iîuras bģblicas, alimentos industria-

lizados contemporâneos, como hambúrgueres 

e pedaços de pizza, ironizando assim o poder 

do imperialismo industrial.  

O pintor e íotŃîraío capixaba Orlando da 
Rosa ’arya atua como sequestrador ou usurpa-

dor de imagens, adentrando clandestinamente 

os museus com a câmara digital escondida sob 

as vestes. Elege e se posiciona discretamente 

diante de alguns ícones da história da pintura 

expostos nessas instituiçŅes. ‘spera o melhor 
momento de disparar a objetiva, de modo a não 

ser laîrado cometendo o ato ilģcito, em institui-
ções que não permitem fotografar as obras que 

guardam.
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Se a experiĈncia e o olhar treinado possibi-
litam ao artista vislumbrar ou pelo menos ter 

alguma ideia do resultado que gostaria de ob-

ter com essa captura às ceîas, somente ao des-

carregar a câmara é que vai conferir ocorrências 

e a coerência ou não das imagens capturadas, 

aproveitando-as ou descartando-as. Em parte 

dessas imaîens laîra o espectador de costas 
observado a obra, de maneira a inseri-lo na 

obra ou a fazer parte da mesma, sem que este 

se dê conta disso. Em outros casos, capta ape-

nas um recorte ou fragmento da obra, manipu-

lando depois a imaîemǿ modiica a escala tonal 
ou satura a cor original das pinturas, amplia as 

íotoîraias em escalas muito maiores que as 
próprias pinturas registradas pela câmera no 

Museu, causando estranhamentos e paradoxos 
visuais.

Rosângela Rennó (1962) é outra artista con-

temporânea brasileira que embora se reconhe-

ça fotógrafa, não fotografa. Apropria-se de fo-

tos abandonadas, esquecidas ou descartadas, 

interíerindo, reciclando e țreȜ contextualizando 
as imagens encontradas por ela em arquivos 

půblicos, no lixo ou em velhos álbuns, adquiri-
dos em ateliĈs íotoîráicos e em mercados de 
pulgas. Retrabalha e desfuncionaliza o código 

íotoîráico pelo mecanismo da desconstrução 
e da intervenção, negando a função social da fo-

toîraia, para estabelecer novas narrativas, no-

vos sentidos e possibilidades de reelaboração 

dessas imaîens preexistentes.
‘m ǖǞǞǚ RennŃ descobriu a existĈncia do ar-

quivo de identiicação de detentos, no Museu 
Penitenciário de São Paulo, cujo acervo perten-

ceu ao setor de Psiquiatria e Criminologia do 

antiîo complexo penitenciário do èarandiru. 
Inicialmente teve o acesso a essas imagens ne-

gado, com a alegação de que a identidade dos 

prisioneiros precisava ser preservada. Mas ao 

Fig. 1. Nelson 

Leirner, Monalisa, 

1999. Interferência 

sobre reprodução 

íotoîráica da 
obra de mesmo 

título de Leonardo 

da Vinci. 

Fonte: https://

www.îooîle.com.
br/search?q+Nel-

son+Leiner+se-

quência+de+Mo-

na+Lisa. Acesso 

em 11/10/2017.
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se certiicar da existĈncia de publicação cientģ-
ica, ilustrada com parte dessas íotos, retornou 
ao arquivo, sendo-lhe, então, concedida auto-

rização para copiar os negativos. Como os pri-

sioneiros são identiicados nas íotos pelas ca-

racterísticas físicas: cor da pele, estatura, peso, 

deformações, cicatrizes ou tatuagens, a artista 

criou, a partir de tais referências, algumas séries 

íotoîráicas com essas imaîens, entre as quais, 
Vulgo e Cicatriz, na década de 1990. 

Se a ideia de apropriação de imagens per-

mite pensar em íalsiicação – o que parece ter 
fascinado muitos artistas modernos –, o desen-

volvimento das tecnologias digitais contribuiu 

para que muitos contemporâneos passassem 

a produzir, sem qualquer preconceito, as pró-

prias imaîens a partir da iconoîraia preexis-

tente. Por mais paradoxal que a apropriação 
de imaîens íotoîráicas possa parecer, vale 

lembrar que, desde sua origem, o próprio con-

ceito de íotŃîraío íoi associado à do caçador, e 
o de íotoîraia remete a usurpação, sequestro, 
aprisionamento, apreensão, uma vez que não 

costumamos dizer criar íotoîraias, mas tirar ou 
capturar fotos.  

A brecha aberta por Duchamp, o criador das 

imaîens ready-made, permite, todavia, pensar 
hoje a prática da apropriação e a interferência 

nas imaîens existentes, para alćm do conceito 
de violação ou de íalsiicação, caracterizando-a 
como ato de identiicação, de escolha e de țreȜ 
siîniicação, em um mundo que ć essencial-
mente publicitário e no qual tudo é submetido 

a espetacularização, das formas ordinárias do 

mundo à prŃpria vida. Assim, ao inventarem 
meios inusitados de suprimir, incluir ou acres-

centar novos elementos, como maneira de rein-

terpretar, recriar, reprogramar as imagens do 

Fig. 2. Orlando da 

Rosa ’arya, Sem 
Título, 2005. Foto-

îraia apropriada 
da pintura de 

Édouard Manet, 

Le déjeneur sur 

lȉherbe țǖǝǛǘȜ, 
Museu dȉOrsay 
(Paris). Acervo do 

artista.
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Fig. 3. Rosângela 

Rennó, Whip, 

série Vulgo, 1999. 

Coleção Pirelli, 

MASP. Foto: autor 

não identiicado, 
arquivo MASP. 
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passado recente ou remoto, os artistas atuais, 

além de não desconsiderarem o atributo ético, 

revitalizam e atualizam imagens, retirando-as 

do esquecimento ou de sua proximidade com 
a morte. Os artistas contemporâneos mais do 

que criarem imagens novas são produtores de 

memória, ao “inventarem protocolos de uso 

para os modos de representação e as estrutu-

ras íormais existentesȋ, e ao Ȋtomarem todos os 
códigos da cultura, todas as formas concretas 

da vida cotidiana, todas as obras do patrimńnio 
mundial e colocá-los em funcionamento”12.
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